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Zwglfte Ubung

Dreistimmige Harmonien

A. Arbeitsmaterial

1.Téne. Die.12 chromatischen Halbtdne innerhalb einer Oktave mit ihren Wie-
derholungen in héheren und tieferen Oktaven sind, wie im zweistimmigen Satz,
auch fiir drei- und mehrstimmige Konstruktionen das Tonmaterial, aus dem wir
Melodien und Harmonien bilden.

2. Zusainmenklinge. Beim horizontalen Aneinanderreihen von Ténen zu Melo-
dien gibt es in vielstimmigen Sitzen keine anderen Mdglichkeiten als diejenigen,
welche uns beim Bau einstimmiger Linien leiteten. Auch sehr komplizierte Me-
lodieschwiinge lassen sich immer wieder auf die wenigen melodischen Grund-
tatsachen des Zellen- und Feldaufbaus, des Melodiestufenganges, des Sekundgan~
ges und alle sich daraus ergebenden Kombinationen und Abwandlungen zuriick-
fiihren. Erklingen mehrere Linienziige zu gleicher Zeit, so ist in rein melodischer
Hinsicht ein solches Linienbiindel nichts weiter als eben das Zusammenklingen
mehrerer Einzellinien. Jede von ihnen folgt den bekannten Gesetzen der Melodie-
konstruktion, und es entstehen durch ihr Zusammenwirken keineswegs neue
melodische Effekte oder iibergeordnete melodische Einheiten, die etwa mit
anderen MaBstiben gemessen werden miiBten.

Die Harmonien hingegen, welche in einem solchen Linienkonglomerat in jedem
Punkte seines Verlaufes sich ergeben, sind nicht auf diese einfache Weise zu ver-
stehen: sie sind nicht lediglich eine Summe von iibereinanderstehenden Einzel-
tonen oder Einzelintervallen, deren Gesamteffekt durch ihre summierten Einzel-
effekte zu erkliren wire. Jeder sich ergebende Zusammenklang von drei oder
mehr Tnen (= zwei oder mehr harmonischen Intervallen) bildet vielmehreine
den bloBen Einzelintervallen gegeniiber hohere Einheit mit ganz spezifischen
Eigenheiten, die genau erkannt werden miissen, wenn man eine ihnen entspre-
chende Behandlungsweise entwickeln will. Gegeniiber den elf echten zweistim-
migen, aus je zwei verschiedenen T6nen bestehenden Intervallen — von denen
wir iiberdies nur die sechs A-Intervalle als regulire, unabhingige Harmonien
beniitzen — erhdht sich im dreistimmigen Satz die Harmonieanzahl auf 55 mog-
liche regulire dreistimmige Akkorde, das heiBt solche, die aus drei verschiedenen
(unverdoppelten) Ténen bestehen:



, 19 20 - - - - 2% 28 - - - - 34 36 - . - - 40
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‘Wir werden allerdings auch hier vorerst nur eine kleine Zahl besonders geeigne-
ter Akkorde bevorzugen, so daBl wir weder durch die Menge neuen Materials
noch durch seine Kompliziertheit vor schwierige Probleme gestellt werden.
Immerhin erweitern sich aber auch bei der Beschrinkung auf wenige Zusammen-
klinge mit dem Schritt vom zweistimmigen zum dreistimmigen Satz die harmo-
nischen Méglichkeiten und die daraus entspringenden Satzprobleme in beach-
tenswertem MaDBe.

Die Zusammenklinge im dreistimmigen Satz sind von zweierlei Art. Die eine
haben wir schon arbeitend kennengelernt: sie besteht aus den A-Intervallen des
zweistimmigen Satzes (Quinte, Quarte, groBe Terz, kleine Sexte, kleine Terz,
groBe Sexte), die den Forderungen des dreistimmigen Satzes angepalBt werden,
indem man einen ihrer T6ne verdoppelt. Auch die Verdreifachung eines Tones
im Einklang oder in der Oktave gehort hierher. Alle diese Klinge werden spi-
terhin im Laufe dieses Kapitels besprochen.

Die zweite Art besteht aus den oben erwihnten echten dreistimmigen Klingen,
also Akkorden, die drei verschiedene (unverdoppelte) Tone enthalten.

Wihrend des ganzen Verlaufes unserer drei- und mehrstimmigen Arbeit wird
von nun an das Wort »Akkorde« stets fiir diese echten dreistimmigen Tonkombi-
nationen und ihre spiter vorkommenden mehrstimmigen Erweiterungen ge-
braucht. Mit »Klang« und »Harmonie« jedoch wird alles bezeichnet, was sich
iiberhaupt fiir harmonische Zwecke eignet: drei- und mehrstimmige Akkorde
und A-Intervalle mit oder ohne Verdopplung. »Akkorde« bestehen alle minde-
stens aus drei verschiedenen Tonen (spiter auch mehr), wihrend Klinge und
Harmonien auch aus weniger T6nen bestehen kénnen.

Wollen wir von den echten dreistimmigen Akkorden, getreu dem oben geiuBer-
ten Vorsatz, eine kleine Zahl besonders geeigneter absondern, so kann es sich ver-
niinftigerweise nur um die einfachsten unter ihnen handeln, und nach den Er-
fahrungen mit den Intervallen des zweistimmigen Satzes liegt es nahe, als die ein-
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fachsten Akkorde diejenigen anzusehen, zwischen deren drei Ténen sich wieder-
um ausschlieBlich A-Intervalle spannen. Nicht nur muB der tiefste Ton mit dem
mittleren und dieser mit dem hSchsten ein solches Intervall bilden, auch der tief-
ste zum hSchsten muB sich ebenso verhalten. Es gibt nur sechs Akkorde, die die-
ser Regel gehorchen, und, in den Rahmen einer Oktave gestellt, sehen sie wie in
Beispiel 2 aus. '
- —
R ===
- -
a b c a e £
Diese sechs Akkorde sind nicht nur infolge ihrer Zusammensetzung aus A-Inter-
vallen die einfachsten aller Akkorde, sie sind obendrein die direkten Abbilder
oder unmittelbaren Abwandlungen naturgegebener Klangtatsachen, sie sind als
harmonische Einzelerscheinungen ebenso wie als Teile tonaler Abliufe durchaus
eindeutig und selbstindig, und entwicklungsgeschichtlich gesehen, sind sie das
urspriingliche Harmoniematerial: seit dem Beginn mehrstimmiger Musik hat
sich die kompositorische Technik fiir lange Zeit ihrer fast ausschlieBlich bedient,
und selbst in den Zeiten fortgeschrittenster Harmonik sind sie noch immer die
basischen Akkordeinheiten, ohne deren stiitzende, gliedernde und zusammen-
haltende Wirkung keine gréBere musikalische Form harmonisch befriedigend
ausgefiillt werden kann. Man konnte ihre Stellung in der musikalischen Gram-
matik mit derjenigen der Vokale in der sprachlichen vergleichen: wohl lassen
sich Worte und zur Not auch kurze Sitze ohne Vokale bilden, der eigentliche
Triger des Sprachklanges ist aber doch immer im Selbstlaut zu sehen. Wegen
der erwihnten konstruktiven Einfachheit und wegen ihrer Naturnihe sind diese
sechs Akkorde auch diejenigen, welche sich gesanglich am leichtesten ausfiihren
lassen: vorausgesetzt, daB sie nicht in eine vollig verschrobene Umgebung ge-
stellt werden, deren Uniibersichtlichkeit auch auf ihre klare Gestalt hiBliche
Schatten wirft, hat selbst der Unerfahrenste kaum jemals Schwierigkeiten, sie zu
verstehen und zu singen. All das diirfte Grund genug sein, von diesen sechs Klin-
gen als den »Grundakkorden« zu sprechen.
‘Wie man sieht, sind in den sechs Grundakkorden die sie aufbauenden Intervalle
allemal verschieden angeordnet. Teils der verschiedenen Lage dieser Bauglieder
nach, teils aus bloBen Griinden historischer Uberlieferung tragen sie Namen. Die
beiden ersten Akkorde (a, b) heiBen Dreiklinge, und zwar ist a ein Durdreiklang,
b ein Molldreiklang — Namen, die wir der Einfachheit halber beibehalten, ob-
wohl wir ja keineswegs mehr der zwar sehr ehrwiirdigen, aber mittlerweile doch
veralteten musiktheoretischen und unpraktischen Idee des Dur- und Molldualis-
mus in voller Uberzeugung anhingen.
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Schon der Name Dreiklang wird nicht ganz korrekt verwendet, da er ja logi-
scherweise fiir alle echten dreistimmigen (aus drei verschiedenen Ténen bestehen-
den) Akkorde gelten miiBte. Man gebraucht ihn jedoch nur fiir die beiden er-
wihnten und einige wenige spiter zu beriicksichtigende Klinge.

Die nichsten beiden Klinge sind Sextakkorde, c ist der Dursextakkord, d der
Mollsextakkord.

Auch hier wieder eine kleine Ungenauigkeit in der Benennung! Der allgemeinen
musikalischen Regel folgend, in Beschreibungen, Namen und Aufzihlungen
immer vom Tieferen zum Hoheren fortzuschreiten, miiBten diese Klinge eigent-
lich Terz-Sext-Akkorde heiBen, da iiber ihrem tiefsten Ton zuerst eine Terz und
dann eine Sexte erscheint. Da jedoch niemals MiBBverstindnisse mit hnlich ge-
bauten, aber anders benannten Akkorden aufgetreten sind, hat sich der abge-
kiirzte Name eingebiirgert.

Die letzten beiden Akkorde sind Quartsextakkorde, so benannt, weil sich iiber
ihrem tiefsten Ton in der eben geschilderten Weise eine Quarte und eine Sexte
aufbaut; e ist der Durquartsextakkord, f der Mollquartsextakkord.

3. Akkordtine. Wir haben schon wiederholt erfahren, daB der Einzelton nur als
Bestandteil eines harmonischen oder melodischen Intervalls musikalische Be-
deutung hat. Da aber schon im einzelnen A-Intervall aus physikalischen Griinden
die beiden Téne trotz ihrer unzertrennlichen Intervallzusammengehorigkeit ver-
schiedene Grade der Wichtigkeit einnehmen (verschiedene Tonfunktionen aus-
iiben), so miissen sich auch im Akkord trotz der Intervalleinheit der den Akkord
bildenden A-Intervalle verschiedengeartete Tonfunktionen feststellen lassen,
deren Gebundensein an einzelne Akkordtdne in von Fall zu Fall wechselnder
Form jedem Einzelakkord sein spezifisches Geprige gibt. In Analogie zum A-
Intervall, dessen zwei Tone je zwei verschiedene Funktionen ausiiben konnten
(nimlich diejenige des rang- und klangmiBig bemerkenswerteren Grundtones
und die des minder wichtigen Intervallerginzungstones), 148t sich leicht verste-
hen, daB mit der Erweiterung des zweistimmigen Klanges zum dreistimmigen
auch eine Vermehrung der Tonfunktionen eintreten muB. Ehe wir die akkord-
bildenden Intervalle betrachten, miissen wir daher zuerst die mit den Akkord-
tonen verbundenen Tonfunktionen untersuchen. '

Die wichtigste Tonfunktion, welche ein Akkordton ausiiben kann, ist die des
Grundtones. Im A-Intervall wiirde die Grundtonfunktion eines der beiden Tone
durch eine ihn bevorzugende Kombinationstonkonstellation begriindet. Da
unsere Akkorde aus A-Intervallen bestehen, konnen wir die Fihigkeiten eines
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,der Akkordtdne, als Akkordgrundton zu fungieren, von den Tonen abhingig
machen, die in den konstituierenden A-Intervallen als Grundtone fungieren. Das
kann leicht geschehen, wenn wir uns der Wertordnung der Intervalle (Reihe 2)
bewuBt sind: Die den Akkord bildenden A-Intervalle sind von ungleichem
Werte; das htchstwertige unter ihnen wird notwendigerweise unsere Aufmerk-
samkeit mehr als die beiden anderen an sich fesseln, sein Grundton wird leichter
als die der anderen als hervortretend empfunden und folglich leicht als Grundton
des ganzen Akkords verstanden werden. In den beiden Dreiklingen ist das
hochstwertige Intervall die Quinte; deren Grundton ist folglich als Akkord-
grundton anzunehmen. In den Sext- und Quartsextakkorden ist die Quarte das
den Akkordgrundton liefernde Intervall. Die Reihe der Grundtdne in den sechs
Akkorden unseres Beispiels 2 ist somit ¢/, ¢/, as’, a’, ', f".

Noch auf eine zweite Weise ist die Grundtonfunktion eines Akkordtones als ver~
bunden mit den in den aufbauenden A-Intervallen enthaltenen Intervallgrund-
tonen zu begriinden: In jedem unserer sechs Akkorde gibt es drei Intervallgrund-
tone, von denen, wie man durch Vergleich leicht feststellen kann, stets zwei auf
einem gleichen Ton zusammenfallen. Der Durdreiklang ¢’ ¢’ g’ enthilt in seinen
Intervallen Quinte (c’~g’), groBe Terz (c’—¢’) und kleine Terz (¢’~g’) die drei In-
tervallgrundtdne ¢’, ¢’, ¢/, und das Doppelauftreten des ¢’ gibt diesem Ton eine
so verstirkte Intervallgrundtonkraft, daB er ohne Zweifel als Akkordgrundton
empfunden wird und er das e’ miihelos von einem Anspruch nach solcher Funk-
tion verdringt. War es in der ersten Begriindung die Grundtonkraft im wert-
vollsten Akkordintervall, die einem der Akkordtone die Grundfunktion fiir den
Akkord zuerkannte, so ist es nun die Anhdufung mehrerer Intervallgrundton-
funktionen, die den Akkordgrundton bestimmt. Beide Wege fiihren zum glei-
chen Ziel.

Der Grundton ist unter allen Umstinden der wichtigste Ton im Akkord. Nicht
nur ist er durch die geschilderte Sachlage dessen physisches Zentrum, er ist oben-
drein der Ton, welcher am leichtesten die Bedeutung des Akkords im tonalen
Gesamtverlauf kundgibt, und deshalb wird er ebenso wie die Intervallgrundtsne
des zweistimmigen Satzes als einzeltoniger Vertreter des Gesamtklanges in den
Stufengang versetzt.

Der nichst dem Grundton wichtigste Akkordton ist in allen Klingen (nicht nur
den dreistimmigen) der Bafiton, womit der tiefstgelegene Ton eines Zusammen-
klanges gemeint ist: in unseren sechs Grundakkorden des Beispiels 2 also jedes-
mal das ¢’. Wie in der dreidimensionalen Welt fester Korper durch die Anzie-
hungskraft der Erde das Tieferliegende gegeniiber dem Hoheren durch Wichtig-
keit, Schwere und Stirke sich auszeichnet (gleichmiBige Masseverteilung in den
zu vergleichenden Objekten vorausgesetzt), so auch im Reich der Klinge. Diese
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Bevorzugung des BaBtones durch seine Lage im Klang macht ihn allerdings -
wenigstens unter den einstweilen fiir uns geltenden Bedingungen — doch nicht
kriftig genug, um dem etwa iiber ihm liegenden Akkordgrundton die Haupt-
kraft zu rauben; dieser wird stets selbst den giinstigst gestellten BaBton an Wert
iibertreffen. Das Verhiltnis beider 148t sich leicht verstehen, wenn wir ebenfalls
wieder an die physikalischen Bedingungen in der K6rperwelt denken und den
Grundton mit dem Schwerpunkt, den BaBton aber mit dem den Kérper tragen-
den Stiitzpunkt vergleichen. Die Lage des Korpers wird immer von der Lage des
Stiitzpunktes abhingen, die Stabilitit seiner Stellung aber ist durch die Lage
seines Schwerpunktes bestimmt. Klinge kénnen wie die Kdrper ungemein stabil
gemacht werden, wenn man Schwerpunkt und Stiitzpunkt zusammenfallen 1i8t,
wenn BaBton und Grundton identisch gemacht werden. In den beiden Dreiklin-
gen ist dies der Fall. Riickt der Schwerpunkt (= Grundton) weit hinauf im Ge-
samtkorper des Klanges, dann ist der Klang unstabil (= harmonisch wenig stand-
fest) wie ein auf seiner Kante liegendes Felsstiick (die Quartsextakkorde und in
noch héherem MaBe die beiden Sextakkorde). Da ein Akkord nicht nur in der
bisher gezeigten Form auftreten muB, in der alle seine T6ne in engstmdglicher
Form beieinander liegen, sondern ohne Verinderung des BaBtones seine beiden
oberen T6ne in weiteren, oktavversetzten Intervallen bringen kann (was ja seinen
harmonischen Wert nicht verindert), 38t sich dieses Abriicken des Schwer-
punkt-Grundtones vom BaBton zu weitgespannten Formen und damit zu er-
hohter Unstabilitidt ausrecken. Zwischen den extremen Stellungsverhiltnissen,
die Grundton und BaBton eines Akkordes eingehen kénnen, nimlich 1) Zusam-
menfallen beider, 2) Grundton in héchstm&glicher Lage, lassen sich in vielstim-
migen Sitzen Zwischengrade herstellen, in denen der Grundton von Fall zu Fall
niher an den BaBton riickt. Er kann so weit hinuntergetrieben werden, daf er
nur wenig von diesem absteht. In solch nahem Beieinandersein storen die beiden
einander sehr, es mag sich eine ZuBerst verworrene Klangsituation ergeben.
Nichtsdestoweniger mogen aber auch solche Klinge zu kiinstlerischen Wirkun-
gen benutzt werden, wenn ihre Einfiigung in den Gesamtverlauf einer Ent-
wicklung, ihr Gewichtsverhiltnis zu ihrer Umgebung gut berechnet werden.
Um zu vermeiden, daB solche besonders gearteten Klinge unvorhergesehener-
weise den ebenen Verlauf unserer Sitze storen konnten, werden wir in Zukunft
keinen Klang niederschreiben diirfen, ohne fortwihrend genaue Berechnungen
anzustellen. Unser noch sehr einfaches Harmoniematerial bringt uns allerdings
vorderhand nicht in solch gefihrliche Lagen. Die einzigen beiden unter unseren
sechs Akkorden, in denen der Grundton nahe dem BaBton zu stehen kommt,
sind die Quartsextakkorde. Obwohl hier das verhiltnismiBig nahe Beicinander-
liegen beider noch keine Stérung verursacht, verleiht es doch den beiden Akkor-
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den einen durchaus eigenen Klangcharakter, der von dem der anderen merklich
abweicht. Er hat von jeher der Musiktheorie viel zu schaffen gemacht, und auch
an dieser Stelle ist noch nicht das letzte Wort dariiber gefallen.

AuBer den Funktionen des Grundtones und des BaBtones kann in den sechs
Grundakkorden ein Ton noch eine dritte wichtige Funktion iibernehmen: er
kann den Dur- oder Mollcharakter des Akkordes entscheiden. In den beiden
Dreiklingen, wie wir sie aufgezeichnet haben, liegt dieser Ton in der Mitte. In
der Durform steht er zum Grundton (und identischen BaBton) im Verhiltnis
der groBen Terz, und in der Mollform ist er Bestandteil einer kleinen Terz. In
den beiden Sextakkorden fillt die geschlechtsbestimmende Funktion mit der
BaBtonfunktion im selben Ton zusammen ; im Dursextakkord ist nimlich das ¢’
Bestandteil der kleinen Sexte c’-as’, welche als Umkehrung der groBen Terz (die
im Durdreiklang dessen Durcharakter bestimmte) im Dur-Sinne zu verstehen
ist, und im Mollsextakkord ist das gleiche ¢’ Bestandteil der groBen Sexte, der Um-
kehrung des Intervalls, das im Molldreiklang dessen Eigenart entschied. Dieses
Zusammentreffen muB (nach unseren Erfahrungen beim Zusammentreffen von
Grundton und BaBton) einesteils der BaBtonkraft zugute kommen, wie auch
andererseits der starke BaBton den geschlechtsentscheidenden Ton an Wichtigkeit
gewinnen l3Bt. So mangelt den Sextakkorden zwar die schon fast brutale Offen-
heit der Dreiklinge, dafiir driickt sich in ihnen aber das Tongeschlecht in einer
subtileren und dadurch vielleicht noch eindringlicheren (nicht aufdringlicheren!)
Weise aus.

Zusammenfassend stellen wir fest:

1. Der Akkordgrundton tritt in der Stufengangberechnung fiir den ganzen
Akkord ein. Ebenso wie im zweistimmigen Satz die Intervallgrundtone, dienen
im mehrstimmigen die Grundtdne der Klinge dem Ausdruck des dem realen
Tongeschehen der bloBen Harmonieentwicklung iibergeordneten organisieren-
den Verwandtschaftsprinzips. Die Wichtigkeit des einzelnen Klanggrundtones
reicht deshalb weit iiber die einfache statische Funktion der individuellen Ak~
kordfeststellung, der Klangstabilisierung hinans.

2. Im BalBton hingegen driickt sich gerade diese Tendenz zu individueller Ak~
kordfeststellung um so mehr aus. Er richtet in der Linie der untersten Stimme die
Akkorde riumlich aus; er trigt die gesamte Tonmasse eines Klanges; sein von
Klang zu Klang wechselndes Verhiltnis zum Grundton ist uns ein verliBlicher
MafBstab fiir den Grad der zwischen Klangstabilitit und Tragfihigkeit der Un-
terlage spielenden Kraftstrome.

3. Der Ton, an den die Entscheidung {iber Dur und Moll gebunden ist, dient in
dieser Funktion ginzlich der Innenorganisation des Akkordes. Weder kann er
dessen Stabilitit und Lagefestigkeit wesentlich beeinflussen, wie es der BaBton
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tut, noch wirkt er wie der Grundton auf seine Stellung im tonalen Aufbau be-
stimmend ein. Lediglich in Fillen, wo er wie in den Sextakkorden mit dem BaB-
ton zusammenfillt, ist es thm vergdnnt, an der hdhergearteten Funktion dieses
Tones verstirkend teilzunehmen.

4. Intervalle, Akkordwerte. So niitzlich uns die Kenntnis der Tonfunktionen von
Akkordtonen fiir ein Urteil {iber die Stellung, die Spannungsverhiltnisse und die
tonalen Moglichkeiten eines Akkords sein mgen, sie sagt uns dennoch nicht
genug iiber seine Innenkonstruktion und {iber seinen harmonischen Gebrauchs-
wert. Hierbei miissen wir die ihn bildenden Intervalle befragen.

Es ist eine durch das primitivste harmonische Gefiihl bestitigte Tatsache, daB
unter sonst gleichen setzerischen, dynamischen, tonfarblichen und ausdrucks-
miBigen Voraussetzungen Durdreiklinge als befriedigender, »schéner«, krifti-
ger, bestimmter, kurzum als wertvoller empfunden werden als Molldreiklinge.
Diese fast axiomatische Tatsache hat der Musiktheorie der letzten 200 Jahre viel
Kopfzerbrechen verursacht und hat sie zu Erklirungsversuchen getrieben, die
alles weniger als Ruhmesblitter in der Geschichte theoretischen Denkens sind,
von Tartinis (falschen) KombinationstSnen an iiber. Oettingen-Riemanns fabu-
15se Untertonreihe bis zu Stumpfs Verschmelzungstheorie. Eine htherentwickelte
zukiinftige, auf hochster Kenntnis psychischer Vorginge basierte Musiktheorie
mag vielleicht dereinst die wahren, in unser eigenes Horvermdgen eingebetteten
Griinde solcher und shnlicher Werturteile aufdecken; solange wir aber ohne
solche Aufschliisse gelassen werden, muB uns erlaubtsein, im klingenden Material
selbst Eigenschaften zu vermuten, die unser Hérvermdgen zu solchen Urteilen
veranlassen. Auf solcher Basis 138t sich folgende Begriindung geben.

In jedem unserer Grundakkorde gibt es nach unseren vorangehenden Feststellun-
gen einen Ton, der das Geschlecht des Klanges bestimmt. Im Durdreiklang bildet
dieser Ton sowohl mit dem Grundton wie mit dem (identischen) BaBton das
Intervall der groBen Terz, wihrend im Molldreiklang an gleicher Stelle die
kleine Terz steht; wenn nun der das Geschlecht des Akkords entscheidende Ton
zu den beiden Haupt-Tonfunktionen im Verhiltnis der groBen Terz steht, muB
nach unserer Wertreihe der Intervalle, der Reihe 2, der ihn enthaltende Akkord,
soweit sein Klanggeschlecht in Frage kommt, selbstredend wertvoller sein als
derjenige mit einer kleinen Terz an der gleichen Stelle. Die gleichwohl auch im
Molldreiklang enthaltene groBe Terz kann dieser Tatsache nicht entgegenwir-
ken, da sie ja weder den Grundton noch den BaBton enthilt, sondern aus den
Tonen geringerer Wichtigkeit besteht.

Im Dursextakkord steht der den Charakter entscheidende Ton — identisch mit
dem BaBton, wie frither festgestellt — zum Grundton im Verhiltnis der kleinen
Sexte, im Mollsextakkord dem der groBen Sexte. Auch hier enthilt die Durform
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das hoherwertige Sextintervall, die Mollform das geringere. Die in beiden Ak~
korden enthaltenen Terzen (kleine Terz in Dur, groBe in Moll) sind trotz ihres
hoheren absoluten Intervallwertes und trotz der Tatsache, daB sicobendrein noch
den BaBton enthalten, nicht imstande, die durch das Verhiltnis der kleinen oder
groBen Sexte ausgedriickte Geschlechtsbestimmung zu indern; die Sexten ent-
halten ja den Akkordgrundton und den BaBton!

Der Grundton des Durquartsextakkords bildet mit dem hdchstliegenden Ak-
kordton die groBe Terz, an der gleichen Stelle in Moll steht die kleine Terz, wo-
mit auch fiir die beiden Quartsextakkorde die Hoherwertigkeit der Durform
nachgewiesen ist. Thre Sexten beeinflussen diesen Entscheid ebensowenig wie
die Terzen in den Sextakkorden. Sie sind ohnehin geringwertiger als die ent-
sprechenden Terzen, und auBerdem sind sie statt mit dem Grundton mit dem
BaBlton gebildet, der trotz seiner in einem Quartsextakkord sehr auffallenden
Wichtigkeit doch prinzipiell dem Grundton untergeordnet ist.

Sind es also die Terzen und Sexten, die den Dur- oder Mollcharakter eines Ak-
kords entscheiden, so doch nicht jede beliebige Terz oder Sexte innerhalb des Ak-
kordgebiudes, sondern nur diejenigen, die den Akkordgrundton mitenthalten.
Grundton und Terz oder Grundton und Sexte — diese Konstellationen miissen
klar erkannt sein, soll das Geschlecht eines Akkords bestimmt werden. Der Dur-
effekt ist unzweifelhaft mit der den Grundton enthaltenden groBen Terz oder
ihrer Umkehrung, der kleinen Sexte, verbunden, Moll wird durch kleine Terz
oder groBe Sexte erzeugt. Um den Dur- oder Mollcharakter von Klingen auszu-
driicken, sind darum keineswegs vollstindige Akkorde nétig. Die entsprechen-
den A-Intervalle geniigen schon; groBe Terz und kleine Sexte allein ohne hinzu-
gefiigte andere Tone erzeugen ein vollstindiges und befriedigendes Durgefiihl,
kleine Terz und groBe Sexte haben ebenso eine bestimmte Mollwirkung. Die
Quinte und Quarte sind in dieser Hinsicht neutral und kénnen da angewendet
werden, wo keine Entscheidung nach Dur oder Moll beabsichtigt ist.

Obwohl mit all diesen Errterungen die Hoherwertigkeit der Durakkorde ge-
geniiber den Mollakkorden gleicher Art erwiesen ist, haben wir doch noch kei-
nen Beweis erbracht fiir die Hoherwertigkeit des einen Durakkords gegeniiber
einem Durakkord anderer Art, und solange das nicht geschah, fehlt uns eine ge-
naue Rangordnung der Akkorde, ohne deren Kenntnis ein zuverlissiges harmo-
nisches Arbeiten unmdglich ist.

Die hschstmégliche Vollkommenheit des Durdreiklangs wurde schon erwihnt.
Sein wertvollstes Intervall ist das wertvollste iiberhaupt, die Quinte, ihr Grundton
ist dazu der Grundton der ebenfalls so hochwertigen groBen Terz. Der so ge-
bildete Akkordgrundton ist identisch mit dem BaBton, das Geschlecht wird
durch die groBe Terz entschieden — alle anderen Durakkorde kénnen nur gerin-
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geren Wert als diese haben. Dursextakkord und Durquartsextakkord haben fast
ein und denselben Wert, nur das Zusammenfallen von BaBton und geschlechts-
bestimmendem Ton im Dursextakkord gibt diesem das harmonische Uberge-
wicht. Die entsprechenden Erwigungen lassen sich auch fiir die Mollakkorde
anstellen, wonach diese in der Wertreihe Molldreiklang, Mollsextakkord, Moll-
quartsextakkord erscheinen.

Als Gesamtergebnis unserer ausfiihrlichen Untersuchung kénnen wir nun sagen:
Die sechs Grundakkorde haben eine feststehende Rangordnung, in welcher der
Durdreiklang die hSchste Stelle innehat. Thm folgen die iibrigen Akkorde in der
Ordnung des Beispiels 2, und die Reihe endet mit dem Mollquartsextakkord als
dem Akkord geringsten harmonischen Wertes.

Die Akkordtone haben auBer den mit ihnen stets verbundenen unverinderlichen
Tonnamen (C, as’, e . . .) noch generelle Bezeichnungen, aus denen das Intervall-
verhiltnis eines jeden von ihnen zum Akkordgrundton hervorgeht. Man benutzt
hierzu jedoch nur die Namen von nicht umgekehrten Intervallen (solche mit
untenliegendem Grundton), so daB in dieser fiir den praktischen Gebrauch er-
dachten abkiirzenden Bezeichnungsweise eine Quarte als Quinte, die Sexten als
Terzen behandelt werden. Der aus Quinte, groBer und kleiner Terz zusammen-
gesetzte Durdreiklang wiirde seine drei Tone hiernach als Grundton (grofBe)
Terz und Quinte bezeichnet haben miissen. (Beispiel = Durdreiklang e-gis-h;
gis ist die Terz, h die Quinte des Grundtones €), der Mollsextakkord wiirde aus
(kleiner) Terz, Quinte und Grundton bestehen (Beispiel = Mollsextakkord
as—c—f; as ist kleine Terz des Grundtones f, c seine Quinte), der Durquartsext-
akkord aus Quinte, Grundton, Durterz usw.

Diese Bezeichnungsweise geht zuriick auf die seit Rameau ein fundamentales
Prinzip der Musiktheorie bildende Moglichkeit der Akkordumkehrung. In ithm ist
durch die stete Riickbeziehung auf den Dreiklang, von dem Sext- und Quart-
sextakkorde durch angebliches Umlegen des Gesamtakkordes (in Wirklichkeit
findet nur ein Auswechseln von BaBtonen statt) abgeleitet sind, diese Namenge-
bung verniinftig und leicht verstindlich. In unserer vorliegenden Theorie wirkt
sie zugegebenermalen etwas anachronistisch. Da aber generelle Benennungen
fiir theoretische Diskussionen unerliBlich sind und die bei der Verwendung der
Grundakkorde erwihnten durch Bezugnahme auf den Akkordgrundton immer
noch, wenn auch auf etwas umstindlichere Weise, zutreffend sind, mdgen sie
getrost beibehalten werden.

5. Notation. Wir notieren alle dreistimmigen Aufgaben auf drei Linien. Wohl
LBt sich das meiste Dreistimmige auf zwei Linien oder gar auf eine zusammen-
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schreiben, wir wollen aber diese zur Lesefaulheit verleitende Schreibart nicht an-
wenden.

Lediglich der Platzersparnis halber sind die Notenbeispiele dieses Buches oft in
zusammengezogener Form notiert.

Ferner wenden wir von jetzt an die den Singstimmen entsprechenden Schliissel
an. Wir beschrinken uns also nicht mehr auf die bisher benutzten (siche Bei-
spiel 3), sondern nehmen zunZichst die beiden wichtigeren c-Schliissel dazu: Alt-
schliissel (a) und Tenorschliissel (b) (siche Beispiel 4), welche wie alle c-Schliissel
die Stellung des eingestrichenen c (c’) angeben. Spiterhin kénnen wir auch die
iibrigen beiden c-Schliissel anwenden, und Abenteuerliebenden sei auch die Be-
nutzung der iibrigen g’-Schliissel und f-Schliissel empfohlen (siche Beispiel 5).

2 2 > n n
O = 2 —— ®3§ ==
a b

0
® =
a b .:"f d e
a) Sopranschliissel (c’) d) hoher BaB-(Bariton-)
b) Mezzosopranschliissel (c') Schliissel (f)

c) sogenannter franzdsischer Violinschliissel (g”) ) tiefer BaBschliissel (f)

Bei der Verwendung von jeher ausschlieBlich fiir Vokalnotationen gebrauchten
Schliisseln (Sopran, Mezzosopran, Bariton, tiefer BaB) ist zu beachten, daf Hilfs-
linien fast niemals gebraucht werden. Selbst die spiter fiir instrumentalen Ge-
brauch adoptierten Schliissel (Alt, Tenor) sind noch vorsichtig damit; unter den
Linien benutzen sie nicht mehr als eine Hilfslinie, oberhalb geht nur der Alt-
schliissel manchmal bis zur dritten Hilfslinie, aber selbst da ziehen es die Spieler
(Bratscher) vor, den bequemeren Violinschliissel zu lesen.

Glaubt man sich im Schliissellesen und -schreiben geniigend bewandert, so steht
der Anwendung von instrumentalen Realtranspositionen nichts im Wege. Wir
konnen dann schreiben (im Violinschliissel) fiir

a) B-Stimmung (B-Klarinette, Sopransaxophon, Trompete, B-Horn; man
schreibt einen Ganzton hther als den beabsichtigten Ton, fiir BaBklarinette, Te-
norsaxophon und tiefes B-Horn eine None hoher)

b) A-Stimmung (A-Klarinette, A-Horn, eine kleine Terz hoher zu schreiben;
eine kleine Dezime hoher fiir tiefes A-Horn) )

¢) F-Stimmung (Englischhorn, Altklarinette, F-Horn, eine Quinte hdher zu
schreiben)

d) Es-Stimmung (eine kleine Terz tiefer zu schreiben fiir Es-Klarinette, eine
groBe Terz hoher fiir Altsaxophon und Es-Horn)
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e) D-Stimmung (eine groBe Sekunde tiefer zu schreiben fiir D-Klarinette, eine
kleine Septime hdher fiir D-Horn)

f) alle anderen méglichen Hornstimmungen (G, As, usw.).

Transpositionen im BaBschliissel kommen selten vor. Tief liegende Hornstellen
sind manchmal auf ihn angewiesen, transponieren die betreffenden Stellen abér
in umgekehrter Richtung zu der bevorzugten Violinschliissel-Notierung. Man-
che Komponisten schreiben fiir die BaBklarinette im BaBschliissel (einen Ton
hoher - wenig empfehlenswert). Die c-Schliissel werden nicht fiir Realtranspo-
sitionen gebraucht. Man transponiert ausschlieBlich im Violin - und BaBschliissel
— ein Zeichen, daB das instrumentale Transpositionswesen sich erst zu einer Zeit
entwickelte, in der die Oberherrschaft des Vokalen und der vokalen Notierungs-
weise schon gebrochen war.

In welcher Schliissel- oder Realtransposition wir aber auch schreiben, immer
wollen wir uns im Rahmen der in der Klasse verfiigbaren Singstimme halten,
denn nach wie vor gilt das in den zweistimmigen Ubungen aufgestellte Grund-
gesetz: Was wir nicht singen konnen, ist unrichtig!

Der Grund fiir die Heranzichung veralteter Schliissel und (zum Teil) heute prak-
tisch nicht mehr angewendeter Realtranspositionen ist keineswegs in traditions-
anbetender Hinterwildlerei zu suchen. Im Gegenteil ! Ein auch nur einigermafBen
behender Musiker, selbst wenn er von der historischen Bedeutung von Schliis-
seln und Transpositionen keine Ahnung hat, muB mit jeder Art Transposition
umspringen kénnen wie mit dem Violin- und BaBschliissel. Hierfiir muB} er
schon friihzeitig lernen, daB es keine Notierung in feststehender Tonhdhe gibt,
so wenig wie von Natur aus »wichtigere« Schliissel.

Man-wende nicht ein, die Arbeit wiirde dadurch erschwert! Wann im Lehrgange
eines Theorieschiilers (sofern er nicht schon vorher einige Erfahrung im Schliis-
sellesen hat) bietet sich je wieder eine so giinstige Gelegenheit, sich an transponie-
rendes Schreiben, Lesen, Spielen und Singen zu gewShnen: Die Kenntnisse im
zweistimmigen Satz sind schon geniigend gefestigt, das Umtransponieren des
geldufigen Materials in andere Schliissel darf daher kaum Schwierigkeiten be-
reiten. Das Lesen des durch eine dritte Stimme erginzten Satzes macht anfangs
eine gewisse Miihe, besonders wenn mehrere der ungewohnten Schliissel oder
Transpositionsnotierungen zugleich auftreten. Fiir Anfinger ist es dann emp-
fehlenswert, zuerst neben zwei bekannten Schliisseln nur einen der gefiirchteten
neuen zu benutzen und erst im weiteren Verlauf weitere Hindernisse hinzuzu-~
fiigen. Nur auf diese Weise 118t sich der heute selbst bei vielen sonst ganz fihigen
Musikern zu beklagende jimmerliche Tiefstand der Lesefshigkeit und -fertigkeit
durch eine als selbstverstindlich zu betrachtende Gewandtheit ersetzen.
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B. Arbeitsvorgang

1. Setzen dreistimmiger Akkorde. Werden die aus drei verschiedenen Ténen be-
stehenden Dreiklinge, Sext- und Quartsextakkorde in der sogenannten engen
Lage angewendet, in der sie in unserem Beispiel 2 auftraten — die Tdne sind auf
den kleinstmdglichen Hohenumfang zusammengedringt —, so besteht fiir das
Setzen in drei Stimmen keinerlei Problem : Man verteilt die drei Akkordtone auf
die drei Stimmen, ohne eine Stimmkreuzung vorzunehmen; der BaBton kommt
in die Unterstimme, und von den beiden oberen Ténen kommt der mittlere in die
Mittelstimme, der hochste in die Oberstimme.

Etwas komplizierter wird die Aufgabe, wenn wir die Akkorde zur sogenannten
weiten Lage auseinanderziehen.

Einfache Gebrauchsregel: Nicht-enge Lage ist stets weite Lage. Damit eriibrigt
sich die Annahme mehrerer anderer in den meisten Satzlehrbiichern spukender
Spezialisierungen — gemischte Lage, eng-gemischt, weit-gemischtetc. —, dieauBer
fiir den Gebrauch im Klassenzimmer keinerlei praktischen Wert haben.

Dieses Auseinanderziehen kann in einer gegebenen, durch den BaBton fixierten
Stellung im Tonsystem natiirlich nur die beiden Oberstimmen betreffen, da ein
Umindern des BaBtones ja auch die Art des Akkords indern und aus einem Drei-
klang einen Sext- oder Quartsextakkord machen wiirde. In der weiten Lage kann
zwischen Ober- und Mittelstimme so viel Raum gelassen werden, dal noch ein
(verdoppelter) Ton desselben Akkords, oft auch mehrere, eingeschoben werden
konnten (siche Beispiel 6). Fiir den Abstand der beiden Unterstimmen legt man

sich nicht einmal diese Beschrinkung auf; sie kdnnen so weit voneinander abste-
hen, wie die beteiligten Singstimmen ihrem Umfange nach (und die spiter fol-
genden Stimmfiithrungsregeln!) zulassen. Fiir die beiden Oberstimmen hilt man
sich an den H6chstabstand einer Oktave. Das ist allerdings nur eine ganz allge-
meingiiltige Regel; in dreistimmigen Akkorden ohne Tonverdopplung kann
ohnehin kein Oktavintervall vorkommen, und wenn spiterhin in Akkordver-
bindungen weitausladende Stimmfithrung einen groBeren Abstand nStig macht,
iiberschreitet man diesen Rahmen manchmal bis zu einer kleinen oder groBen
Dezime. In allen Satzarten, von der dreistimmigen angefangen bis zu sehr viel-
stimmigen und reinakkordlichen (fiir Tasteninstrumente), folgt man, wenn nicht
ein sehr triftiger Grund fiir andere Behandlung vorliegt, dem Prinzip, nahe bei-
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einanderliegende Akkordtongruppen in den Oberstimmen zusammenzupressen
und die unteren Regionen des Satzes von solchen Tonklumpen mdglichst frei zu
halten. Dreiklinge in weiter Lage werden demnach besser gesetzt wie in
Beispiel 7, und nicht so, wie Beispiel 8 zeigt.

gusnahmsweises
o

(o
=

(Wenn Akkorde ohne tonalen Zusammenhang angefithrt werden, sind sie stets
auf ¢ oder ¢’ als BaBton notiert.)

Aufgabe 1 Setze Dreiklinge, Sext- und Quartsextakkorde in weiter Lage,
wie beschrieben. Errichte sie statt auf ¢’ auf beliebigen anderen
BaBtdnen.

2. Akkordinhalt einer Tonalitit. Der gesamte Bestand einer Tonalitit an Dreiklin-
gen, Sext- und Quartsextakkorden betrigt, da zu einem tonalen Verwandt-
schaftsbezirk die Tonika mit elf Verwandten gehdrt und wir sechs verschiedene
Akkorde haben, jetzt 72 Akkorde (siche Beispiel 9).

Nichts hindert uns, Gruppen wie die auf cis’ oder es’ usw. enharmonisch ver-
wechselt zu notieren (des’ statt cis” usw.). Wir miissen allerdings darauf achten,
die Akkordintervalle in der einfachen Form zu notieren, wie das Ohr sie hort:
eine groBe Terz wird als groBe Terz geschrieben und nicht etwa als verminderte
Quarte — mit anderen Worten: in den 6 Grundakkorden darf keines der den
Akkord bildenden Intervalle als iibermiBig oder vermindert geschrieben werden.

Aufgabe 2 Notiere die 12 verschiedenen Akkordgruppen des Beispiels 9 in
anderen Tonalititen, z. B. die zweite Sechsergruppe in Es (was
die Akkorde auf den BaBton Fes oder E stellen wiirde), die fiinfte
in H (BaBton Dis oder Es), die neunte in F usw. Wende dabei die
vorher geiibte weite Lage an.

‘Wie man sieht, dehnen die verschiedenen Notierungsmoglichkeiten die Tonali-
tit wenigstens der geschriebenen Form nach sehr weit aus. Es ist zwar in einfa-
chen tonalen Verhiltnissen kaum anzunehmen, daB z. B. in der Tonalitit H ein
Des-Dur-Dreiklang auftrete, in komplizierteren Anordnungen ist das aber nicht
ausgeschlossen, und deshalb sollen solche Fille hier durchaus beriicksichtigt wer-
den. In welchen Umstinden die eine oder die andere Schreibweise angewendet
wird — ob also in H der eine groBe Sekunde hoher stehende Akkord als auf Cis
oder auf Des stehend notiert wird —, kann hier noch nicht entschieden werden.
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Der Akkordvorrat ist fiir jedes mogliche tonale Zentrum natiirlich immer nur
dieselbe Gruppe von 12 mal 6 Akkorden, und neben der an sich unwesentlichen
Variationsméglichkeit der Notierungen unterscheidet sich die Akkordreihe in
ihrer Anwendung in anderen Tonalititen von der in C nur durch ihre ginzlich
verlagerte Stellung zum Zentralton der Tonalitit: Die Akkordgruppe (6 Ak-
korde) auf g’ des Beispiels 9 ruht auf einem BaBton, der im bestmdglichen Ver-
wandtschaftsverhiltnis zu ¢ steht (Dominante), zum Zentrum Es aber weniger
Affinitit zeigen wiirde und weitestméglich vom Zentrum Des entfernt wire.

3. Setzen von A-Intervallen mit Tonverdopplung. Den Harmoniewert und die Ton-
funktionen dieser Zusammenklinge kennen wir zur Geniige vom zweistimmi-
gen Satz her. Die Dreistimmigkeit stellt uns bei manchen von ihnen allerdings vor
gewisse Probleme.

a) Quinte, groBe und kleine Terz mit verdoppeltem Grundton (siche Bei-
spiel 10). Diese Klinge werden wie vollwertige dreistimmige Akkorde verwen-
det. Nur auf dem Klavier erscheinen sie zweistimmig, was sie dort in der Umge-
bung von echten dreistimmigen Akkorden abgeschwicht erscheinen 148t. Das ist
aber keineswegs der Fall bei gesanglicher Ausfiihrung; hier bewahren sie ihren
dreistimmigen Charakter.

T o o T = o

b) ®, ® und @ mit verdoppeltem oberen Ton (siche Beispiel 11). Hier ist der
Grundton noch immer stark genug, gegen das mengenmiBige Ubergewicht des
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verdoppelten oberen Tones die Eigenart des betreffenden Intervalls zu erhalten.
Abgesehen von der durch die verdickte Oberpartie etwas verminderten Stand-
festigkeit und weniger intensiven harmonischen Kraft (die sich beim Horer in
einem Gefiihl des Gehobenseins, Schwebens 4uBert) haben diese Klinge hnliche
Harmoniewirkung und dienen darum %hnlichen Zwecken wie die der vorer-
wihnten Gruppe.

' bo.

1= eu T L=

@ ﬁ = =8 28 |
= o -

c) @, @ und () mit verdoppeltem BaBton (siche Beispiel 12). Ebenso wie die
entsprechenden Klinge des zweistimmigen Satzes sind diese ziemlich schwich-
liche Gebilde, denen allerdings durch den verdoppelten BaBton etwas Kraft zu-
gefiigt wird. Die (@) als selbstindiger Klang diitfte wenig anwendbar sein, ihrer
Hinneigungsfihigkeit (D, N, N!) zu 3) wegen, und auch die beiden Sexten ha-
ben meist nur da Berechtigung, wo die Stimmfithrung sich der Anwendung ei-
nes vollstindigen Sext- oder Quartsextakkords widersetzt.

@ ra) r'w) 18 be bo —r hl = — |
i jFee———eo——H
el <2 -2

Eine Mittelstellung zwischen diesen Klingen und den unter b) erwihnten neh-
men die in Beispiel 13 angefiihrten ein. In ihnen tritt zu den untenliegenden
schwichlichen Intervallen (), 9 und (¢) als verstirkendes Element das ent-
sprechende unumgekehrte Intervall mit untenliegendem Grundton: zur (%) die
®), zur @ die 3, zur () die @. Dadurch gewinnen sie ein wenig an harmoni-
scher Kraft und wirken etwas stabiler als die Klinge des Beispiels 12, ohne jedoch
ganz die Stirke derjenigen des Beispiels 11 zu erreichen.

e LR 8
i) (13 11
PE == s Ee— i
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d) @, @® und () mit verdoppeltem oberem Ton (siche Beispiel 14). Der ver-
doppelte obenliegende Grundton bringt die konstitutionelle Unstabilitit dieser
Gebilde erst recht zum Vorschein. Was bei den Intervallen mit untenliegendem
Grundton ihre Kraft und Standfestigkeit noch besonders unterstreicht (Ver-
dopplung des Grundtones), erreicht bei den nach dem entgegengesetzten Prinzip
gebauten ganz das Gegenteil: sie erwecken auf klanglichem Gebiete den Ein-
druck, der auf sichtbarem Gebiet von weitbauchigen Amphoren mit schwachen
Fiien ausgeht (besonders die (3)!). Solche Konstruktionen verrichten nur da
einigermaBen gute Dienste, wo mit ihrem gegen das Schwergewicht gehenden
Bau besondere kiinstlerische Absichten erfiillt werden sollen oder wo in einem
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sonst aus stabilen Klingen bestehenden Satzverlaufe kein anderer Ausweg bleibt.

o—boo_bo koo o
s —F—o—
e e o

e) Die Verdreifachung von Tonen kann in Formen auftreten, wie sie in Beispiel 15
dargestellt sind. Auch sie wird, da ihre Wirkung so sehr von der der andéren, har-
monievolleren Klinge absticht, nur in besonderen Fillen angewendet werden

diirfen.

CPe=———— : ]

C. Musterbeispiele

Keine Musterbeispiele in dieser Ubung.
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Dreizehnte Ubung
Akkordverbindungen

A. Arbeitsmaterial

Die in der vorigen Ubung aufgestellten sechs Grundakkorde

@ F=¢ 58 b i ! !

und die ebenfalls dort besprochenen A-Intervalle mit Tonverdopplung sind das
Klangmaterial dieser Ubung. Sie werden nicht nur auf dem BaBton ¢’, sondern
auch auf allen anderen BaBtSnen errichtet.

B. Arbeitsvorgang

1. Maglichkeiten der Stimmbewegung. Zwei aufeinanderfolgende Tne der Einzel-
stimme konnen auf folgende Weise miteinander verbunden sein: die Stimme
bleibt vom ersten zum zweiten Ton liegen; sie erreicht den zweiten Ton durch
stufenweises Auf- oder Abwirtsgehen; sie erreicht ihn durch einen Aufwirts-
oder Abwirtssprung.

Graphisch I8t sich das etwa so darstellen:

Unter stufenweiser Bewegung ist stets das Fortschreiten in diatonischen Halb-
ton- oder Ganztonschritten zu verstehen. Als kleinster Sprung gilt die 5\3 in der
Schreibart als kleine Terz; als iibermiBige Sekunde nimmt dieses Intervall eine
Mittelstellung zwischen Stufenbewegung und Spriingen ein, iiber die wir uns
jetzt nicht den Kopf zu zerbrechen brauchen, da vorderhand ja nur die echten
(auch in der Schreibart als solche kenntlichen) A-Intervalle angewendet werden-
und spiterhin durch Vorschriften der Gebrauch der 5\3 (iibermiBigen Sekunde)
so geregelt wird, daf8 die Frage nach Schritt oder Sprung bedeutungslos wird.
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Jede der drei Stimmen im dreistimmigen Satz hat diese fiinf melodischen Mog-
lichkeiten. Da aber im Zusammenwirken dreier Stimmen Klinge verwendet
werden und diese Klinge (harmonische Erscheinungen) durch Stimmbewegung
(melodische Vorginge) miteinander verbunden werden miissen, um tonale Ge-
bilde zu erzeugen, so lassen sich simtliche zwischen zwei Klingen denkbaren
Verbindungsmgglichkeiten auf folgende Weise darstellen:
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Nach einer Reihe von Untersuchungen iiber Eigenart und Verwendungsweise
dieser Verbindungsschemata wird es unsere Aufgabe sein, sie in Téne umzusetzen.
2. Melodische, harmonische und rhythmische Bedeutung der Verbindungsschemata. Ein
materialistisch veranlagter Beurteiler wiirde geneigt sein, in unseren bis aufs
Kleinstmdgliche reduzierten Verbindungsmodellen die Keimzellen musikali-
schen Geschehens zu erblicken. Kennt man sie genau und weiB man alle zu ihrer
Ausfithrung ndtigen Handgriffe einwandfrei anzuwenden, so miiBte das Kom-
ponieren dreistimmiger Sitze nichts weiter sein als ein Aneinanderreihen einer
gewissen Anzahl dieser Urverbindungen.

Ein mehr idealistisch Veranlagter mdchte entgegnen, daB durch bloBes Addieren
von Einzelheiten sich so wenig ein wenn auch noch so kleines Kunstwerk schaf-
fen lieBe wie in einer Retorte der Homunkulus durch Zusammenwerfen aller
den Menschenkdrper aufbauenden chemischen Stoffe.

Welche Ansicht ist die richtige:

Nach #sthetischen Gesetzen, fiir die einzig eine zu Ende gehrte und verstandene
musikalische Form als Ausgangspunkt dient, ist des Materialisten Ansicht und
Urtteil einfach licherlich. Wie wir schon gesehen haben, entstehen selbst in den
wenigen aufeinanderfolgenden Tdnen von zwei oder drei melodisch ausgebrei-
teten Intervallen Beziechungen, die sich nicht einfach als die Summierung von
Einzeltonen oder von den zwischen je zwei Tonen gespannten Intervallen erkli-
ren lassen. Den niedrigstén Grad dieser den Einzeltonen und -Intervallen iiberge-
ordneten und von ihrer summierten Wirkung wesensverschiedenen nichsthdhe-
ren formbildenden melodischen Einheiten haben wir schon in den harmonischen
Zellen und Feldern der Melodie einerseits, in den Sekundgingen anderseits ken-
nengelernt. Diese schon hhergearteten Formteile wiederum verhalten sich zu
den aus einer Vielheit ihrer selbst gebildeten noch umfassenderen Form ebenso
wie ihr eigenes Aufbaumaterial: Auch hier ist der isthetische Gesamteffekt der
Form keineswegs gleich den summierten Einzeleffekten der aufbauenden Form-
teile. Diese erzeugen stets ein neues, tibergeordnetes Formelement, das fiir das
Verstehen der Gesamtform unerliBlich ist. DaB dem so ist, LiBt sich leicht be-
weisen durch den Vergleich mit dem Eindruck, den ein gesprochener Satz auf
unser Auffassungsvermdgen macht. Wollten wir jedes einzelne Wort einzeln
héren und verstehen, so wiirde der Satz uns kaum etwas sagen, in den meisten
Fillen wiirde er sogar sinnlos bleiben, weil durch das fortgesetzte Konzentrieren
auf kleinste Formeinheiten wir die Moglichkeit verloren, die Gesamtform zu
tiberblicken. Nicht nur das! Selbst das einzelne Wort hat an sich keine hohere
Bedeutung. Wir miissen erst den ganzen Satz zu Ende gehdrt und verstanden
haben, um zu wissen, warum z. B. das eine Wort im Genetiv, das andere im
passiven Imperfekt stand usw. Esist also das Ganze, das die Einzelheiten bestimmt,
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und keinesfalls die Einzelheit, deren Aussehen und Spezialform die Gesamtform
bestimmt und entwickelt. Wir werden noch wiederholt auf diese Tatsache zu-
riickkommen miissen.

Der mit diesen Uberlegungen ad absurdum gefiihrte Materialist mag nun ein-
wenden, daB er ja gar nicht die 4sthetische Wirkung des Kunstwerkes gemeint
habe, obwohl er sie als selbstverstindlich, unvermeidlich und ihren eigenen Ge-
setzen gehorchend vorausgesetzt hatte. Und hierin miissen wir auch ihm recht
geben. Beide Ansichten haben ihre Berechtigung, und ihre Verschiedenheit
erklirt sich aus der Verschiedenheit des Standpunktes, den beide Beurteiler ein-
nehmen, und aus der Verschiedenheit der Richtung, die sie einschlagen. Ein Haus,
das wir von der StraBe zum Dach hinaufblickend anschauen, bietet uns ein vollig
anderes Bild als dasselbe Bauwerk, von seinem Dach aus in der Richtung nach
unten betrachtet, und doch bleibt das beschaute Objekt unverindert.

Obwohl wir spiterhin in allerausgiebigstem MaBe stets die endgiiltige Form
jedes zu bildenden Musikstiickes im Auge haben und die gesamten notwendigen
technischen Vorginge auf dieses eine Ziel einstellen werden (des Idealisten
isthetische Anschauung!), wollen wir doch in der vorliegenden Ubung lediglich
des Ubens wegen und zur klaren Erkenntnis der grundlegenden technischen Be-
griffe dieses hohere Ziel vollig vergessen und so handeln, als ob des Materialisten
einseitig angeschaute Welt auch die unsere wire und keine andere existierte.
Lediglich auf ihre materialistische Beschaffenheit, auf die Machart hin betrachtet,
ist eine Komposition nun tatsichlich nichts anderes als eine Folge von Fortschrei-
tungen der angegebenen Art. Sie sind die kleinstm&glichen Einheiten, in denen
das gleichseitige Wirken aller drei musikalischen Bauelemente — Melodie, Har-
monie, Rhythmus — schon spiirbar ist, die aber dariiber hinaus mit der Gesamt-
form, die sie selbst aufbauen helfen, nichts gemein haben — ebenso wie in zwei
durch Mbrtel verbundenen Ziegeln zwar schon alle im fertigen Bauwerke wir-
kenden formbildenden Krifte spiirbar sind und trotzdem sich aus dieser struk-
turellen Urverbindung keinerlei SchluB auf die Gesamtform des Baues zichen
l4Bt.

Die Titigkeit der melodischen und harmonischen Energie, die spiter beim Bau
ausgedehnterer Formen unser fast ausschlieBliches Diskussionsthema bilden wird,
kann hier, wo beide sich ja nur zu einem sehr geringen Grade entfalten diirfen,
mit kurzen Worten erledigt werden. AuBer dem bloBen linearen Fortschreiten
von Ton zu Ton entwickeln sich keinerlei melodische Erscheinungen; die iiber-
geordneten Zellen-, Feld-, Sekundgang- und Melodiestufengang-Probleme
konnen der Kiirze der Verbindungen wegen noch nicht auftreten. Diese einfachste
melodische Stimmenfortschreitung wird durch entsprechende Vorschriften ge-
regelt werden, und auch fiir das Harmonische, das sich ja hier noch gar nicht auf
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der umfangreicheren Basis der tonalen Verwandtschaften ausbreiten kann, wer-
den dieselben Vorschriften geniigen.

Uber die Mdglichkeiten der rhythmischen Konstruktion unserer Beispiele wol-
len wir aber doch etwas ausfiihrlicher reden. Umso mehr, als das thythmische
Element erfahrungsgemiB zwar in seinen Auswirkungen wohlbekannt ist, sich
aber der analytischen Erfassung seines Wesens und einer davon abgeleiteten
logisch entwickelten Arbeitsmethode bisher ginzlich entzogen hat. Mit Hilfe
unseres Gefiihls, unserer Erfahrung kénnen wir zwar musikalische Formen auf-
bauen; was jedoch die rationalen Grundlagen des zeitlichen Ablaufs dieser For-
men sind, konnen wir nicht sagen. Melodie und Harmonie haben sich willig der
Untersuchung gebeugt — so willig, daB nach den Hunderten von vorher ver-
Sffentlichten Theorielehrbiichern auch noch dieser Band mit Abhandlungen iiber
die alten Probleme vollgestopft werden konnte — der Rhythmus aber (der
durch seine zeitaufteilende Eigenschaft die proportionale Linge der melodie-
und harmoniegefiillten Formteile regelt) ist auch heute noch so gut wie un=~
gebindigt. Lediglich in so kleinen Formpartikeln wie den vorliegenden Ur-
typen von Verbindungen liBt sich das Rhythmische klar iibersehen, und
deshalb mdgen hier noch einige spezielle Betrachtungen iiber ihre rhythmische
Konstruktion folgen.

3. Rhythmische Ordnung. Bei der rhythmischen Organisation unserer Beispiele
haben wir zu beachten: das Tempo der Klangfolge, die Zeitdauer der Einzel-
klinge und die Akzentlage.

Um ganz korrekt zu sein, miiiten wir hier auch noch eine andere Erscheinungs-
form des Rhythmus in Betracht ziehen: das Metrum. Unter diesem Namen ver-
stehen wir die in (meistens) gleich langen, symmetrischen Zeitintervallen (Schli-
gen) fiihlbare, starre und schablonenhafte Unterlage aller musikalischen Formen
~ etwa dem Zentimeter- oder Millimeterpapier vergleichbar, das einer Zeich-
nung zum MaB dient, oder (besser noch) dem MaBsystem von Jahren, Wochen,
Tagen, Stunden und anderen pendelschligigen Zeitbruchstiicken, in diesich alle
unsere Lebensvorginge eingepreBt finden. Dem eigentlichen Rhythmus ver-
gleichbar ist hingegen die unendliche, in ungleichlangen, unsymmetrischen Zeit-
abschnitten abrollende Folge dieser Vorginge selbst, die als das formale Haupt-
geschehen zwar den metrischen Zeitschligen iiberlagert ist, zum Verstindnis
ihres zeitlichen proportionalen Zueinanderverhaltens jedoch deren regelmiBiger
Unterlage bedarf.

Im Vergleich zum Rhythmus bietet das Teilgebiet des musikalisch Metrischen
wenig Probleme. Da diese auch nur in Verbindung mit den rhythmischen Kern-
fragen zur Geltung kommen, werden sie neben diesen in den folgenden Zeilen
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nur ganz oberflichlich gestreift. AuBerdem werden wir spiter noch reichlich
Gelegenheit haben, auch iiber das Metrum ausfiihrlich zu sprechen.

Das Tempo einer Klangfolge beeinfluBt das als Basis unseres musikalischen Ge-
fithls wirkende Auffassungsvermdgen insofern, als die dem Rahmen eben dieses
Vermégens sich einfiigenden Extreme ZuBerster Schnelligkeit des Harmonie-
wechsels und ZuBerster Langsamkeit mit allen Zwischengraden natiirlich auch
entgegengesetzte Gefiihlszonen beriihren: Dieselbe Harmoniereihe, schnell ge-
spielt oder gesungen, wird notwendigerweise heiterer, lockerer, weniger
driickend wirken als in langsamem Tempo, wo sie die Gefiihle des Ernstes, der
Schwere, der Trauer ausldsen mag.

Ein anderes ist die Zeitdauer der Einzelklinge in einer Folge: Im schnellsten Zeit-
maB eines Stiickes konnen sehr lang gehaltene Téne vorkommen, wihrend im
langsamsten Tempo schnellstmogliche Tonfolgen auftreten mdgen. Kénnen nun
allerdings schon beim Tempo die Bezeichnungen »schnell« und »langsam«nur in
bezug auf einenals Norm angenommenen metrischen Pendelschlag (etwa unseren
Puls) als feststehend angesehen werden — »schnell« kann in diesem Zusammen-
hang ja so wenig die Geschwindigkeit des Lichtstrahls bedeuten, wie »langsame«
etwas mit der Zeitdauer zu tun hat, in der dieser von einem fernen Sternnebel zu
unseren Refraktoren gelangt —, so ist, was die Dauer des Einzelklanges angeht,
noch weniger ein absolutes MaB anwendbar. Kommen in einem schnellen Tem-
po sehr lang gehaltene Téne vor, so werden sie als solche nur verstanden, wenn
die schnelle metrische Grundlage des Tempos durch kurze Zwischentone festge-
stellt wird. Ist das nicht der Fall und sind die T6ne alle lang gehalten, ohne daB
durch gegeniibergestellte andere Zeitwerte das proportionale Verhiltnis zwi-
schen Linge und Kiirze klargestellt wiirde, so wird die ununterbrochene Folge
solcher Tone notwendigerweise als »langsam« empfunden. Obwohl nun diese
Bedingtheit zwischen Tempo und Tondauer besteht, konnen wir doch im Rah-
men unserer technischen Versuche beide Formen zeitlicher Aufeinanderfolge als
voneinander unabhingig betrachten. Wir konnen zwei »lang gehaltene« Akkorde
aufeinander folgen lassen und sie einfach als solche ansehen, ohne zu bedenken,
daB sie auch zwei lang gehaltene Klinge in einer im iibrigen in Klingen kiirzester
Dauer sich bewegenden Form sein kénnten. Und zwei »kurze« Klinge mogen als
solche gelten, ohne als zu einem »langsamen« Tempo gehdrig empfunden zu
werden. Auch Klinge ungleicher Zeitlinge mdgen ohne Riicksicht auf ein ge-
dachtes Tempo einander folgen, was in extremen Fillen zu einer o mit nach-

folgenden ﬁ(oder umgekehrt) fithren wiirde-mit einer groBen Anzahl anderer,

durch unsere normalen bipartiten Notenwerte wie auch durch kompliziertere
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Notationsweisen (Triolen, Quintolen usw. oder Teile solcher) ausdriickbarer
Lingenverhiltnisse.

Wie Zeitdauer der Einzelkomponenten einer Folge und Tempo der Gesamt-
gruppe sich nicht unmiBverstindlich darstellen lassen, ohne-aufeinander Bezug
zu nehmen, und doch fiir Zwecke der Analyse und Ubung als selbstindig ange-
sehen werden konnen, so kann auch die Lage der Akzente nur in Verbindung mit
diesen beiden Faktoren richtig aufgefaBt werden — und trotzdem kdnnen wir
ebenfalls fiir die gedachten Zwecke dem Prinzip der Akzentanordnung die Un-
abhingigkeit sozusagen auf Abruf zugestehen:.in jedem unserer Beispiele mag
auf einen der beiden Akkorde ein' metrischer Akzent fallen, ohne daB wir uns
fragen, zu welcher hdheren metrischen oder rhythmischen Einheit diese Zweier-
gruppe gehdren mag. Bekanntlich gibt es nur zwei fundamentale Akzentgrup-
pierungen, aus denen alle anderen metrischen Ordnungen sich aufbauen lassen:
entweder fillt ein Akzent auf die erste von zwei oder die erste von drei gleich-
langen metrischen Zeiteinheiten (die rhythmisch in mannigfachster Weise auf-
geteilt sein mogen — siehe spiter die 19. Ubung!), wobei man nach Bedarf die
unakzentuierten Teile jeder Gruppe dem Akzent auftaktig voranstellen mag.
Schnelles Tempo kann die Akzente so aneinanderriicken, daB sie zum Teil ver-
schwinden; und die Zeitdauer von Einzeltonen mag ebenfalls das Gefiihl fiir die
Akzentlage stark beeinflussen, z. B. in langen T6nen, bei denen durch ihre Dauer
der metrische Puls nicht mehr verfolgt und daher die regelmiiBige Akzentfolge
einer vorangehenden Entwicklung nicht weiter wahrgenommen werden kann.
Die zweigliedrigen Verbindungen unserer Ubung fiigen sich auf die natiirlichste
Weise der zweiteiligen Akzentanordnung. Die dreiteilige ist jedoch durch die
Zweigliedrigkeitder UbungennurmitZuhilfenahmeder Zeitdauer desEinzelklan-
ges darzustellen, so nimlich, daB wir dem einen Klang zwei Drittel der Gesamt~
linge geben und demandereneinDrittel ¢J J y J. X d. J. 1 J D F%e);
andere Gruppierungen in dreiteiliger Akzentlage sind auf so kurzem Raum nicht
deutlich zu machen (3§ JJ kann ebenso gut als § J.  d usw. verstanden
werden!). Im iibrigen schrumpft fiir uns in der vorliegenden Ubung das Pro-
blem der Akzentanordnung zu der Frage zusammen, ob der erste Klang den Ak~
zent hat oder der zweite; oder besser (da wir den Taktstrich als das Zeichen an-
sehen, das die Stelle des Hauptakzentes einer Folge angibt): ob der erste Klang
einer Verbindung unmittelbar vor oder nach dem Taktstrich zu stehen kommt.
Wenn wir nach vielen Erdrterungen endlich dazu schreiten werden, die Ver-
bindungsschemata durch T6ne darzustellen, empfiehlt es sich, in der Nieder-
schrift sowohl die Zeitlingen der einzelnen Klinge und die Akzentlage zu
markieren wie auch beim Singen das Tempo zu beriicksichtigen.
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4. Stimmfiihrung und Akkordfortschreitung. Die folgenden Vorschriften regeln,
wie schon angedeutet (S. 30£.), sowohl das Verhalten der Einzelstimmen wie
auch die Bewegung der Harmonie von Akkord zu Akkord. Da wir verabre-
dungsgemiB uns auf nichts anderes als die rein technischen Vorginge beschrin-
ken wollen, miissen wir vermeiden, diesen Fortschreitungen schon die Merk-
male eines bestimmten Satzstiles aufzuprigen. Schon das Erwihnen dieser Mog-
lichkeit mag licherlich erscheinen, da man ja solch kleine Satzausschnitte
schwerlich in kontrapunktischer oder homophoner Technik ausarbeiten kann;
immerhin wire es aber denkbar, gewisse markante Stimmfiihrungseigentiim-
lichkeiten, die sich schon im Fortschreiten von einem Akkord zum anderen zei-
gen konnen, hervorzuheben. Das soll vermieden werden. Wir halten uns an
einen fiir spitere mehr kiinstlerische Zwecke wenig bedeutenden neutralen Satz-
stil. Die Regeln hierfiir sind iiber diese Ubung hinaus unverpflichtend, sie genii-
gen gerade fiir das hier zu Erreichende. Erscheinen einige dieser Regeln auch in
spiteren Ubungen, so werden sie dort unter Bezugnahme auf ihr erstes Erschei-
nen nochmals erwihnt, dann aber mit der ausgesprochenen Absicht, unter Be-
tonung des stilistisch Wiinschenswerten der Errichtung intelligent konstruierter
musikalischer Formen zu dienen.

Die 125 Verbindungsmuster unterscheiden sich in der Bewegung der sie dar-
stellenden Stimmen einmal durch die Richtung — eine Stimme bewegt sich ent-
weder aufwirts oder abwirts — und zum anderen durch den Hohenunterschied
zwischen Ausgangston und Zielton (Schritt — Sprung). Es ist natiirlich nicht
gleichgiiltig, ob eine Stimme aufwirts oder abwirts gefithrt wird. Nichtnuristes,
wie die alltigliche Erfahrung lehrt, unter sonst gleichen Umstinden viel leichter,
die widerstandslose Abwirtsbewegung auszufiihren als das Aufwirtsgehen, das
durchaus dem physischen Vorgang des Hebens eines Gegenstandes und dadurch
dem Uberwinden eines Widerstandes entspricht. Dieser Unterschied in der auf-
zuwendenden Miihe hat auBerdem auch den entsprechenden Effekt auf das
Empfinden des Horers: Fallende Bewegung wird unter normalen Bedingungen
das Gefiihl der Entspannung, aufwirtsgehende das der Anspannung hervorrufen,
und diesen elementarsten Gefiihlsgegensitzen lassen sich leicht alle verwandten
und abgeleiteten Gefiihlsstufen beiordnen, die den Hérer zu Trauer und Heiter-
keit, zu Schrecken und heroischem Mut, zu Depression und freudigster Ent-
schluBkraft mit allen erdenklichen Zwischenstufen anregen (allzugroBe Emo-
tionen werden unsere primitiven Urverbindungen wohl kaum hervorrufen!).
Soweit die Bewegung jeder der drei Einzelstimmen in Frage kommt, gilt folgen-
des: Wir schreiben keine iibermiBigen und verminderten Fortschreitungen,
keine Chromatik, keine Enharmonik, keine Septimen- oder Nonenspriinge.
Sext- und Oktavspriinge knnen in jeder Stimme vorkommen. Tonwiederho-
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lungen werden dort angewendet, wo das betreffende Verbindungsmuster sie
verlangt.

Etwas komplizierter sind die Vorschriften, welche das Zusammengehen der Stim-
men regeln.

a) Stimmkreuzungen sind nicht erlaubt, aus dem in der Regel 16 (zweistimmiger
Satz) angegebenen Grunde.

b) Quartparallelen, die wir im zweistimmigen Satz vermieden hatten, sind zwi-
schen den beiden Oberstimmen und den beiden Unterstimmen unbedenklich
zugelassen.
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Der Eindruck der Unstabilitit, den diese Fithrungen in der Zweistimmigkeit
erwecken, verbunden mit dem unselbstindigen Koppeleffekt der beteiligten
Tone, verliert sich in der dreistimmigen Fassung vollig. Was auch immer die
hinzugefiigte, an der Parallele nicht teilnehmende Stimme tun mag, ob sie
liegenbleibe, sich in gleicher Richtung mit der Parallele oder gegen diese be-
wege, in allen Fillen wird die vollere Akkordharmonie, die zum mindesten
zu einer der beiden Quarten tritt, die Aufmerksamkeit vom Koppeleffekt der
Parallele ablenken.
Quartparallelen zwischen den beiden AuBenstimmen vermeiden wir auch jetzt
noch. Die Auffilligkeit der Parallelfiihrung in AuBenstimmen kann im drei-
stimmigen Satz durch keinerlei Mittel abgeschwicht werden;auch nicht durch
das im Augenblick Drastischste, die Gegenbewegung der Mittelstimme.

£ e

®) nicht: @ USW.

Verdeckte Quarten (aus kleinerem Intervall aufwirts in eine (3) gehend) ver-
lieren durch das Hinzutreten der dritten Stimme ginzlich ihre Auffilligkeit und
sind daher bedingungslos zugelassen.
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¢) Von Quintparallelen hilt man auch jetzt noch den Satz frei. Weder sollen sie
zwischen Mittel- und Oberstimme erscheinen noch zwischen beiden Unter-
stimmen oder den beiden AuBenstimmen. Der untenliegende Grundton der (5)
hat so sehr das Ubergewicht, daB der Begleitton kaum iiber das Wesen eines
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grundtonverstirkenden und -bestitigenden Obertones hinauskommt; dadurch
kommt der Parallelgang uns als zwar harmoniegefiillte, aber doch zu deutlich
einer einzigen Linie untergeordnete Kopplung zum BewuBtsein. Auch die Ge-
genbewegung einer dritten Stimme schwicht diesen Eindruck nicht geniigend
ab.

o Loy

(®) nicht: T Jusw.
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Verdeckte Quinten (aus kleinerem Intervall aufwirts zur (5)) sind zwischen den
beiden Oberstimmen und den beiden Unterstimmen gut; die dritte Stimme,
wie immer sie sich auch bewegen mdge, nimmt stets den Effekt starken Hin-
dringens zur grundton-iiberbetonten (5) hinweg.
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Die beiden AuBenstimmen miissen dagegen von der auffilligen Fortschreitung
freigehalten werden.
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Auch hier sei nochmals auf die Harmlosigkeit der in vielen Lehrbiichern ver-
botenen gegenbewegten Quinten hingewiesen.

f = ——

Das Verbot dieser Folge, von iiberpuritanischen Theorielehrern ausgedacht
und von kompositionsfernen Gelehrten weiterverbreitet, ist durch nichts ge-
rechtfertigt, sofern man nicht auf den persdnlichen Stileigentiimlichkeiten
einiger Komponisten des sechzehnten Jahrhunderts die Satzregeln begriindet
wissen will. Die allgemeine Kompositionspraxis verwendet gegenbewegte
Quinten schon im 15. Jahrhundert, daher werden wir sie ebenfalls beniitzen,
sofern sie sich unseren tibrigen Vorschriften fiigen.

Dieses Verbot und die alte Fassung des Verbotes verdeckter Quinten (»gleich-
gerichtetes, gleichzeitiges Fortschreiten in eine (5)«) sind zwei in ihrer Borniert-
heit fast unbegreifliche Regeln der Satztheorie im 18. und 19. Jahrhundert, die
mit der Arbeit der Komponisten aber auch gar nichts zu tun haben. Sollte man
es fiir m6glich halten, dal noch um 1890 sich angesehene Theoretiker mit der
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Frage herumschlagen, ob Fortschreitungen wie die folgenden als verdeckte
Quinten anzusehen seien?

y. ]
(RE====S=1=
d) Da schon die Koppelwirkung einer Quintparallele die Stimmiselbstindigkeit
einer Verbindung fast zunichte macht, ist die Oktavparallele natiirlich noch
weniger empfehlenswert. Sie unterbleibt vollig, ebenso die ihr fast identische

Fithrung (D-@) und umgekehrt.
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Verdeckte Oktaven (aus kleinerem Intervall aufwirts in die (8)) sind in den
beiden AuBenstimmen gut, wenn die Unterstimme stufenweise geht und eine
der beiden Sexten der Oktave vorausgeht. Die starke Entschiedenheit solcher
Fiihrungen kommt der zusammenfassenden Kraft der Rahmenstimmen sehr
zugute.
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Mit dem mehr ausgeglichenen, weniger auffilligen Verlauf, den eine der beiden
AuBenstimmen gemeinsam mit der Mittelstimme ausfiihrt, vertrigt sich der
Zieldrang einer verdeckten Oktave schlecht; man behandelt darum die Stim-
mengruppen Oberstimme-Mittelstimme und Unterstimme-Mittelstimme in
bezug auf diese Fortschreitungen nach den urspriinglichen, fiir die Zweistim-~
migkeit festgelegten Vorschriften.
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Verdeckte Oktaven, in denen ein anderes Intervall als eine Sexte der (8) vorangeht,
haben trotz stufenweise aufwirtsgehender Unterstimme einen so stark zwin-
genden Drang nach ihrem Ziele, daB sie selbst in den beiden AuBenstimmen
als stérend empfunden und daher nicht angewendet werden.

@ ricnts FE2== .
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Fortschreitungen nach unten aus irgendeinem Intervall in die (8) sind in den AuBen-
stimmen gut, wenn — wie beim vorerwihnten Erreichen der (8) von unten die
Unterstimme — hier die Oberstimme stufenweise geht. In den Stimmengruppen
Oberstimme-Mittelstimme und Unterstimme—Mittelstimme schreibt man auch
im Abwirtsgehen nicht dergleichen Fithrungen.
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E > —
o =

e) Parallelen grofler Terzen und kleiner Sexten in Ganztonschritten (Regel 25) sind
im dreistimmigen Satz harmlos, da die ihnen anhaftende akkordische Wirkung,
welche dem melodischen Vorwirtsdrang einer Verbindung hindernd im Wege
steht, durch das Beteiligtsein der dritten Stimme unbedingt sehr zuriickgedringt
wird, besonders wenn diese in Gegenbewegung zur Parallele gefiihrt wird.
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f) Im zweistimmigen Satz waren zwei aufeinanderfolgende Intervalle, deren Tone
einen einzigen Dreiklang oder Tritonusakkord bildeten, teils ginzlich ausge-
schlossen (Regel 21), teils nur bedingungsweise zugelassen. Wenn der Grund
fiir diese MaBnahme im Nichtfortschreiten der Harmonie von einem Intervall
zum nichsten zu sehen war, so ist gegen solche Intervallverbindungen nichts ein-
zuwenden, sobald sie zu einem Harmoniewechsel gezwungen werden kénnen.
Das kann durch die dritte, die hinzugefiigte Stimme geschehen: wenn immer
zwei nebeneinanderliegende Stimmen oder auch die beiden AuBenstimmen ei-
nen gebrochenen, aus vier Tonen bestehenden Akkord bilden (was durch Lie-
genlassen einer Stimme, durch gleichgerichtete oder entgegengesetzte Bewegung
beider geschehen kann), 1iBt sich ausnahmslos die iibrige Stimme so fithren, daB
ein Grundtonwechsel stattfinden muB.

Auch das den gebrochenen Akkorden ihnliche Auswechseln zweier Tone 148t
sich auf die gleiche Weise zu einem Harmoniewechsel zwingen, wenn es sich bei
den ausgewechselten Intervallen um Terzen und Sexten handelt.

Yi=—=—c=——
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Oft miissen wir beim Aussetzen unserer Verbindungsurtypen das im zweistim~
migen Satz wichtige Verbot gleichzeitigen, gleichgerichteten Springens miB-
achten. Obwohl wir spiterhin Satzarten begegnen werden, in denen es tatsich-
lich aufgegeben werden kann, ohne der Qualitit des Satzes zu schaden, gibt es
doch wieder andere, in denen man mit seiner Befolgung bessere Ergebnisse er-
zielt. Da wir im Augenblick nur die Absicht haben, unsere Satzmuster in Téne
umzusetzen, miissen wir selbstredend gleichgerichtete Doppelspriinge iiberall da
schreiben, wo sie in den Schemata gefordert werden. '
Gleichzeitiges, gleichgerichtetes Springen zweier Stimmen, das nicht die in den
vorerwihnten Fillen genannten gebrochenen Akkorde erzeugt, sind zugelassen,
wenn die iibrige Stimme entweder liegenbleibt, stufenweise in beliebiger Rich-
tung geht oder entgegengesetzt springt.
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Die hinzugefiigte Stimme macht die sonst iiberstarke einseitige Energie der
Doppelginge unschidlich.

In all den erwihnten Doppelspriingen kénnen die beiden springenden Stimmen
ohne Bedenken iiberlappen, das heiBt die untere kann bei Aufwirtsspriingen im
zweiten Akkord ebenso hoch oder héher sein wie die erste im ersten ~ und um-
gekehrt beim Abwirtsspringen.
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Man vermeidet natiirlich ginzlich, gleichzeitig gleichgerichtet eine Oktave zu
springen.
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g) Querstinde sind nach wie vor nicht erlaubt (Regel 13).
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Fiir den dreistimmigen Gesamtklang gelten in den vorliegenden Aufgaben fol-
gende Vorschrifien, die iiber die vorhergehenden Stimmfithrungsregeln hinaus-
greifen:
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a) Gleichzeitige gleichgerichtete Spriinge aller drei Stimmen storen das Gleichgewicht
des Satzes. Man 3Bt darumdie Fortschreitungen.s5 und y5. (S. 28) aus. (Die
»Verbindung« a1 fillt natiirlich aus; da'sich in ihf gar nichts bewegt.)
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Bei Verbindungen, in denen alle drei Stimmen sich in gleicher Richtung bewe-
gen (g2, g4, i2, i4 usw.), ist einige Vorsicht geboten. Gerade sie sind es, in denen
man besonders leicht gegen die Satzregeln verstoBt.

b) In den keinerlei htheren musikalischen' Zwecken dienenden schematischen
Harmonieverbindungen dieser Ubung ist weder allzustarke Stabilisation einzel-
ner Tone noch zu auffillige harmonische Labilwirkung vonnsten. Wir ver-
zichten daher auf die Verdreifachung eines Tones wie auch auf die (3) mitirgend-
welcher Verdopplung.
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¢) Den harmonisch zwar sehr kriftigen, aber- infolge des Mangels eines den
Klang nach Dur oder Moll entscheidenden Tones nicht sehr harmonischen
Klang, der (5) mit einem ihrer Téne verdoppelt, wollen wir, falls wir ihn ben&ti-
gen, in jeder zweiklingigen Verbindung nur einmal anwenden. Der ihr voraus-
gehende oder folgende Klang muBl daher einer der sechs echten dreistimmigen
Grundakkorde oder einer der zweistimmigen Dur- und Mollklinge ( (3) 5\6 2\3
(® ) mit beliebiger Verdopplung sein.

d) Wir wollen stets von Klang zu Klang die harmonische Bedeutung wechseln.
Die beiden aufeinanderfolgenden Klinge eines Beispiels diirfen also nicht den
gleichen Grundton haben.

Diese »Spielregel« ist augenscheinlich vollig willkiirlich festgesetzt, da ja erfah-
rungsgemiB viele Harmonieverbindungen vorkommen, in denen sich wohl die
Stimmen, nicht aber die Grundttne bewegen. Es ist leicht einzusehen, daf solche
Verbindungen lediglich als eine reduzierte Form der ersterwihnten reicheren, in
ihren Harmonien fortschreitenden Verbindungen betrachtet werden kdnnen. Es
ist darum nicht nédtig, sie besonders zu iiben. Kann man die lebendigeren Bei-
spiele mit zwei verschiedenen Harmonien regelrecht und fehlerfrei herstellen, so
sind diejenigen mit liegenbleibender Harmonie keinerlei Problem.
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C. Musterbeispiele

Die Gruppe t des Beispiels 3, Seite 28.
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Aufgabe 1 Fiihre nach dem Muster der vorstehenden fiinf Verbindungen
' und nach den bisher aufgestellten Regeln simtliche Verbindun-
gen des Beispiels 3 dreistimmig aus!

Es wiire ein ziemlich licherliches Unternchmen, erst die vorangehenden Regeln
sich einzupauken und dann die praktische Arbeit durchzufiihren. Der einfachere
Weg ist, erst die Regeln einmal aufmerksam durchzulesen und dann sogleich das
Aussetzen anzufangen. Natiirlicherweise wird das zuerst nur mit einigen
Schwierigkeiten vorangehen. Nach je einer ausgesetzten Fiinfergruppe ver-
gleiche man mit den Vorschriften und verbessere, und wenn das wiederholt ge-
schieht, werden sich zweifellos das Verstindnis und die Geschicklichkeit heben.
Da die meisten Verbindungen mehrere Losungen zulassen, kann man, nachdem
man einmal mit Hindernissen durchgekommen ist, die ganze Aufgabe ein zwei-
tes Mal vornehmen und erst am Ende vergleichen und verbessern.

Die ausgearbeiteten Verbindungen miissen, wie immer, gesungen werden. Dann
spiele man sie am Klavier, um sich gleich zu Beginn der Arbeit an das gewandte
Lesen von Schliisselnotationen in Partitur zu gewdhnen.
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Vierzehnte Ubung

Einfachste dreistimmige Sitze

A. Arbeitsmaterial

1) Das Klangmaterial ist das gleiche wie in der vorhergehenden Ubung.

2) Zweistimmige Sitze Note gegen Note, wie siein der zweiten Ubung (zwei-
stimmiger Satz) hergestellt wurden, werden als Geriist fiir dreistimmige Sitze
genommen.

B. Arbeitsvorgang

1. Mittelstimme. Der problemirmste und zugleich der am ehesten zu befriedigen-
den Ergebnissen fithrende Zugang zum Aufbau dreistimmiger Sitze von einiger
Ausdehnung 148t sich am vorteilhaftesten iiber die uns schon geliufige Technik
des zweistimmigen Satzes gewinnen. Die einfachste Weise, einen zweistimmigen
Satz dreistimmig zu machen, ist, ihm eine Mittelstimme einzufiigen und auf diese
Weise dreistimmige Klinge zu errichten. Wie schon frither (in der zweiten
Ubung) gelangen wir also zu harmonischen Wirkungen iiber melodische Vor-
bereitungen.

Die Mittelstimme, riumlich eingeengt durch ihre Nachbarn und auch funktionell
ihnen untergeordnet, kann kaum ein bemerkenswertes Eigenleben entwickeln.
Abgesehen von den Eillen, wo ihr kiinstlich, auf Kosten der anderen Stimmen,
melodische Wichtigkeit aufgepfropft wird (siche spiter im Verlaufe dieser
Ubung), wird sie sich normalerweise immer etwas im Schatten aufhalten; sie
wird sich, obwohl sie im allgemeinen den bekannten Stimmfiihrungsregeln folgt,
gezwungenermaBen ruhiger verhalten miissen, kleinere Melodieschritte bevor-
zugen und oft Tonwiederholungen bringen. Manchmal wird sie sich jedoch so
in die Enge getrieben finden, daB nur ein gréBerer Sprung in eine andere Lage
als Ausweg offenbleibt. Sie kann dann springen in die 8 oder 5 oder eine der
Sexten; nicht in die ¢\7 oder 7 (schwer auszufiihren; harmonisch kompliziert).
Mit allen die melodische Entwicklung hindernden oder beschleunigenden Fi-
guren wird man es nicht zu genau nehmen diirfen: Sequenzen mSgen ungehin-
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dert vorkommen, ebenso Akkordbrechungen aller Art wie auch mehrere nach-
einanderfolgende Spriinge in gleicher Richtung. Chromatik und iibermiBige
(verminderte) Fortschreitungen schreibt man jedoch auch'jetzt noch nicht.
Uber das Liegenlassen eines Tones von einem Klang in den nichsten ist noch
einiges zu sagen. Im zweistimmigen Satz vermieden wir diese Tonbindung (wie
wir diese Erscheinung von nun an nennen wollen, gleichgiiltig ob ein Bindebo-
gen beide Tone zu einem einzigen vereinte oder zwei getrennte Noten geschrie-
ben wurden), da es uns ja neben der harmonischen Fortbewegung auf melodi-
sches Leben der Einzellinie ankam, und zwar melodisches Leben in der ausge-
prigtesten Form, die unser enger formaler und harmonischer Rahmen zulief.
Fiir die melodische Gestalt einer Einzelstimme ist die Tonbindung ohne Bedeu-
tung, ja man kann ihr da die Existenzmdglichkeit absprechen, da man dort, um
einen entsprechenden Effekt hervorzubringen, entweder ein und denselben Ton
doppelt artikulieren muB und damit zwei gesonderte melodische Ansté8e her-
vorbringt, die ja in ihrer zeitlichen Isoliertheit nicht als »gebunden« empfunden
werden, oder aber T6ne anwendet, die im Vergleiche zu ihrer Umgebung lin-
ger gehalten wirken, aber dann ist ja das, was die »Bindung« erst erkennbar
macht, nimlich eine wihrend der Dauer dieses Tones stattfindende Bewegung
in einer anderen Stimme, nicht vorhanden. Tonbindungen lassen sich also nur
in zwei oder mehr Stimmen darstellen; auch im zweistimmigen Satz kommen
sie, wie wir sahen, in den Sitzen Note gegen Note nicht in Frage. In der drei-
stimmigen Satzweise (und allen noch mehrstimmigen) ist dagegen die Ton-
bindung ein sehr wichtiger Satzfaktor. Sie bringt, soweit der Mechanismus
des Klangverbindens in Frage kommt, die Harmonien nahe zusammen, kittet
sie aneinander. Zwei dreistimmige Klinge, in denen eine Tonbindung quer-
liegt, gleiten ohne merklichen harmonischen StoB auf die sanfteste Art in-
einander iiber. Durch dieses Mittel lassen sich spiter selbst Klinge in enge
Berithrung bringen, die ihrer tonalen Verwandtschaft nach ziemlich weit
voneinander abstehen. Erstreckt sich die Tonbindung auf mehr als zwei auf-
einanderfolgende Klinge, so wird das enge physische Zusammengehtren
der Folge iiberaus auffillig zur Erscheinung gebracht. Bringen wir im drei-
stimmigen Satz zwei gleichzeitige Tonbindungen an, lassen wir also zwei Drittel
der in Betracht kommenden Klangmenge unbewegt, so laufen wir Gefahr, das
harmonische Leben, wenigstens soweit seine durch die Stimmbewegung ausge-
driickte Mechanik in Frage kommt, ungebiihrlich zu dimpfen. Wir miissen uns
stets fragen, ob das Erregen von Empfindungsbezirken zwischen spannungsvoller
Stille und simpler Langeweile, das durch solche Dimpfung veranlaBt wird, sich
mit unseren von extremen Ausdrucksmitteln fernzuhaltenden Aufgaben verein-
baren 11Bt.
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Noch auf eine andere, aber doch shnliche Weise konnen aufeinanderfolgende
Klinge in innigen Kontakt gebracht werden. Hier wiederholt man im zweiten
Klang in einer anderen Stimme einen Ton, der im ersten Klang schon auftrat, oder
(sogar hiufiger) bringt in dieser Stimme die Oktave eines solchen. Dieses Binde-
mittel ist nicht ganz so drastisch wie die. Tonbindung, bezweckt aber dasselbe,
nimlich die Abwendung etwaiger Uberraschungen, und hat deshalb denselben
glittenden EinfluB auf die Satzstruktur.

2. Stimmenpaare: Ubergeordnete Zuweistimmigkeit. Ist nach demEmfugen der Mittel-
stimme der urspriinglich zweistimmige Satz dreistimmig geworden, so 118t sich
miihelos die Gliederung der Gesamtkonstruktion in drei Paare von Stimmen
wahrnehmen, Wir unterscheiden

ein obenliegendes Paar (Mittelstimme-Oberstimime), das wir stets das Erste Stim-
menpaar nennen wollen;-

ein untenliegendes (Unterstimme-Mittelstimme), Zweites Stimmenpaar; und

ein einfassendes (Unterstimme=Oberstimme), Drittes Stimmenpaar.

Jedes dieser drei Stimmenpaare entspricht einer Satzordnung, die im wesentli-
chen, wenn auch oft in reduzierter Weise, den Satzregeln unserer zweistimmigen
Ubungen folgt. Dreistimmige Sitze sind demnach in genetischer Hirisicht nicht als
zweistimmige mit einer hinzugefiigten dritten Stimme anzusehen — obwohl in
technischer Hinsicht gerade das Hinzufiigen einer dritten Stimme zu einem vorher
angefertigten zweistimmigen Satz als der instruktiv beste Weg gelten muB -, son-
dern als eine zusammengeschweiBte Einheit dreier zweistimmiger Einzelsitze.
SolchesIheinanderpressen eines umfangreicheren und gewichtigeren (dreistimmi-
gen) Materials auf ungefihr den fritheren zweistimmigen, vom Umfang unserer
Singstimmen begrenzten Hohenraum hindert allerdings die Stimmenpaare daran,
sich frei auszuleben.

Jedes der beiden ersten Stimmenpaare enthilt die neu hinzugefiigte Mittelstimme.
Diese Mittelstimme, das nach allen Voraussetzungen schwichste Bauglied der
Dreistimmigkeit, kann keinesfalls dazu beitragen, den es enthaltenden Stimmen-
paaren besondere Kraft einzufloBen. Nicht gerade kraftfrdernd wirkt auBerdem
die Tatsache, daB diese Stimmenpaare je nur eine einzige der beiden Linien des
zweistimmigen Ausgangssatzes enthalten; dieser ist aufgespalten und dadurch
seiner Stirke und Eigenart beraubt. Diese doppelte Schwiche der beiden ersten
Stimmenpaare macht sich auf Schritt und Tritt bemerkbar, und man hat, wie
man noch im Verlaufe dieser Ubung sehen wird, besondere Kunstgriffe anzu-
wenden, um ihnen harmonische, melodische oder ausdrucksmiBige Kraft zuzu-
schieBen. Das zweite Stimmenpaar besitzt etwas mehr harmonische Stirke als
das erste, indem es ja die Reihe der BaBtone enthilt, die nach den Feststellungen
der zwélften Ubung besonders bedeutungsvoll ist.
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‘Weitaus wichtiger fiir die gesamte Innen- und AuBenkonstruktion des Satzes ist
das dritte Stimmenpaar. Es braucht nicht mit Hilfe einer neuen Stimme zusam-
mengestellt zu werden; es ist in der Form des urspriinglichen zweistimmigen
Satzes schon vorhanden. Ein solcher Satz ist fiir das zu errichtende dreistimmige
Stiick der Rahmen, der uBere riumliche UmriB der Form. Der Verlauf der
Oberstimme — oder das, was man gemeinhin »Melodie« nennt, dieses Wort im
allgemeinen, nicht streng technischen Sinn genommen — und der BaBgang, sind
das, was in jedem sich bewegenden Tonkomplex normalerweise zuerst ins Ohr
fillt, und nur durch besondere Mittel 138t sich die Aufmerksamkeit des Horers
auf andere Regionen des Gefiiges lenken. Obwohl im nur dreistimmigen Satz
diese Tatsachen nicht allzu auffillig hervortreten, der geringen Tonmenge der
beteiligten Harmonien wegen, so ist doch auch hier schon die organisierende und
leitende Kraft dieser sibergeordneten Zweistimmigkeit zu verspiiren. Wir werden
erst in einem viel fortgeschritteneren Stadium unserer Arbeit ganz begreifen, wie
dieses iibergeordnete Linienwerk als eines der wichtigsten Bauglieder seine
Macht ausiibt; hier geniige es, in der verhiltnismiBig stark gezeichneten AuBen-
form des dritten Stimmenpaares schon die Andeutungen kiinftiger Wichtigkeit
zu sehen und womdglich zu fiihlen.

Liegen die zwei Stimmen des zweistimmigen Ausgangssatzes so nahe beisam-
men, daB sich nur mit iibermiBig hiufigem Zusammenfallen zweier Nachbar-
stimmen auf einem und demselben Ton oder gar durch Stimmkreuzungen die
Mittelstimme einfiigen lieBe, so zieht man sie auseinander. Durch blo8e Oktav-
transposition (Hoherlegen der oberen Stimme oder Tieferlegen der unteren um
je eine Oktave) diirfte das meist nicht mdglich sein, da entweder dann die Ober-
stimme den uns zur Verfiigung stehenden Singern zu hoch liegt oder die Un-
terstimme in zu tiefe Lagen gerit. Man versetze darum den Satz in eine andere
Tonalitit, das heiBt man transponiere die Vorlage um irgendein Intervall, das
kleiner als eine 8 ist, intervallgetreu hinauf (obenliegende Vorlagen) oder hinab
(untenliegende), so daB sie von der zweiten Stimme weggezogen wird und diese
ihrerseits um die Entfernung, die der Umkehrung des Vorlagen-Transpositions-
intervalls entspricht, in der anderen Richtung versetzt werden kann. (Der Vot-
gang ist einfacher als seine korrekte Beschreibung!)

3. Stimmfiihrung: Dreistimmiger Gesamtklang. Als zweistimmige Unterlagen fiir
dreistimmige Sitze kommen ausschlieBlich solche in Frage, die getreu nach den
Regeln der zweiten Ubung hergestellt wurden; die spiter geschriebenen, kom-
plizierteren sind noch nicht zugelassen. Sind keine solche Sitze vorritig, so miis-
sen sie neu angefertigt werden; die Regeln der zweiten Ubung diirfen auch dann
nicht iiberschritten werden. Hiermit ist das dritte Stimmenpaar unabinderlich
fiir die nichstfolgende Aufgabe festgelegt, es kann also durch die Satzregeln,
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welche in der vorigen Ubung fiir dreistimmige Verbindungen aufgestellt wurden,
nicht mehr beeinfluBt werden. Die Mittelstimme bewegt sich nach den am An-
fang dieser Ubung erwihnten Grundsitzen. Damit begibt sie sich in Ab-
hingigkeit von den beiden Linien des dritten Stimmenpaares und hilft, das erste
und zweite Stimmenpaar zu bilden. Die Vorschriften, welche diese Abhingig-
keit regeln, sind im wesentlichen die der vorangehenden Ubung. Sie seien hier
dem Sinn nach wiederholt, jedoch in der kiirzeren Form, die lediglich aufzihlt,
was zu vermeiden ist.

Vermieden werden im ersten und zweiten Stimmenpaar:

a) Stimmkreuzungen,

b) Quintparallelen,

c) Oktavparallelen,

d) Verdeckte Oktaven,

e) Fortschreitungen nach unten aus einem kleineren Intervall in eine

f) Gleichzeitige, gleichgerichtete Spriinge, die nicht den Vorschriften der drei-
zehnten Ubung entsprechen.

g) Querstinde.

Der einzige Punkt, in dem diese Vorschriften zu erweitern sind: Querstinde
sind auch dann zu vermeiden, wenn durch einen zwischenliegenden Klang die
auf zwei Oktaven verteilte Chromatik zwar nicht in voller Stirke sich auswirken
kann, aber trotzdem noch auffallend genug ist, um das Gleichgewicht des un-
komplizierten Satzes zu storen.

Von den Vorschriften, die in der vorigen Ubung das Voranschreiten der har-
monischen Gesamtkomplexe regelten, gilt keine in der Form, die sie dort hatte,
fiir unsere jetzigen Versuche. Die erste (vgleichzeitige, gleichgerichtete Spriinge
aller drei Stimmenc) ist hier bedeutungslos, weil die Konstruktionsregeln des
zweistimmigen Ursatzes schon das gleichzeitige, gleichgerichtete Springen des
dritten Stimmenpaares verbot und damit die Vorbedingung zum gleichen Ver-
halten dreier Stimmen wegfillt. Die iibrigen sind zu sehr auf die Verbindung
von nur zwei Harmonien zugeschnitten, so daB sie fiir unsere jetzigen Zwecke
geindert werden miissen.

a) Zwei Akkorde gleicher Art (Durdreiklang-Durdreiklang; Mollsextakkord-
Mollsextakkord usw.) sollen nicht ohne Anwendung der Gegenbewegung auf-
einanderfolgen. Das ist ohne weiteres einzusehen, soweit die Fortschreitungen
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von einem Durdreiklang zu einem ebensolchen oder von einem Molldreiklang
zu einem Molldreiklang in Frage kommen: Quintparallelen wiirden sich erge-
ben, und die sind ja einstweilen nicht erwiinscht. (Auch hier verhindert allerdings
meist schon die Anlage der im dritten Stimmenpaare wirksamen Ubergeordne-
ten Zweistimmigkeit diese einstweilen fehlerhafte Fiihrung.) Aber auch zwei
Sext- oder Quartsextakkorde desselben Geschlechts sollen nicht ohne Gegenbe-
wegung aufeinanderfolgen, obwohl hier ja, wenigstensin enger Lage der beteilig-
ten Akkorde, keine unerwiinschten Parallelen auftreten konnen (iiber Quart-
parallelen siche dreizehnte Ubung S. 35). Hier ist einfach der Mangel-an Ab-
wechslung, der in der kleinen Form unserer »Kompositionen« auffallen wiirde
und dem deshalb durch abwechslungsreichere Harmonienschritte abgeholfen
wird.

REi==r= = R

Die Verbindung zweier gletcher Sextakkorde in weiter Lage verbieten sich ohne-
hin durch die dann auftretenden (5)-Parallelen.

Nachfolgende Verbindungen sind demnach erlaubt, da sie entweder Sext- und
Quartsextakkorde ungleichen Geschlechts enthalten (a) oder solche gleichen
Geschlechts, die durch Gegenbewegung unserer Regel angepaBt werden (b).

Durch Anwendung der Gegenbewegung 138t sich die Einformigkeit aus Akkord-
reihen fernhalten, die ginzlich aus Dreiklingen einerlei Geschlechts (a) oder nur
aus Sextakkorden bestehen (b).
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Mehr als zwei aufeinanderfolgende Quartsextakkorde irgendwelcher Art sind aber
auch mit diesem Hilfsmittel nicht empfehlenswert. Der Grund hierfiir: Der Ba-
ton des Quartsextakkords tritt gewShnlich stark hervor (siehe zwolfte Ubung
S. 13£f.); in einer ganzen Reihe solcher Akkorde wiirde die angehiufte Vor-
dringlichkeit dieser BaBtone das harmonische EbenmalB storen.

® richt: PPE—=a—a—T vsw.
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b) Zwei aufeinanderfolgende Klinge sollen nicht den gleichen Grundton haben. Die
wiederholte Harmonie wiirde trotz ihrer geinderten Gruppierung durch ihr
Ubergewicht auffallen. (Das ist die Regel d auf Seite 40 der dreizehnten Ubung.)

© it P

Denselben harmonischen Effekt erhielten wir, wenn zwei aufeinanderfolgende
Klinge, obwohl sie auf verschiedenen Grundtdnen stehen, sich zu einer einzigen
Harmonie (einem der sechs Grundakkorde oder einem einfachen Tritonusak-
kord - siche zweite Ubung) zusammenschldssen, was besonders dann leicht ge-
schieht, wenn ein dreistimmiger Akkord mit einem A-Intervall mit Verdopp-
lung oder solche A-Intervalle untereinander verbunden werden. Auch solche
Bevorzugung einer Harmonie ist nicht zu empfehlen. -
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c) Der Anfang und Schiuf darf nur gebildet- werden mit einem Klang, dessen
Grundton in der Unterstimme liegt: Durdreiklang, Molldreiklang, (8, 3 oder
@ mit beliebiger Verdopplung. Als SchluBklang kann auch die Verdrei-
fachung eines Tones dienen. Man hat dann aber darauf zu achten, daB dieser Ton
sich nicht mit dem vorangehenden Klang zu einem der bekannten, leichtver-
stindlichen gebrochenen Akkorde (Dreiklinge, Tritonusakkorde) zusammen-
schlieBt, da ja dann kein Harmoniewechsel stattfinden wiirde und die vorange-
hende Satzvorschrift (b) verletzt wiirde. Der SchluB ist der einzige Platz, wo die
Verdreifachung ohne Gefahr geschrieben werden kann.

s B
ke = o .

Sext- und Quartakkorde und. die A-Intervalle mit obenliegendem Grundton
werden als Anfangs- und SchluBklinge nicht verwendet, weil sie fiir diese wich-
tigen Konstruktionsglieder nicht standfest genug sind.

d) Anfangs- und Schlufklang miissen den gleichen Grundton haben. Damit sichern
wir die Geschlossenheit der tonalen Anlage, lassen aber im iibrigen Freiheit fiir
Art und Lage dieser beiden im weitesten Zeitabstand angesetzten Klinge. Ein
Stiick kann beispielsweise mit einem .Akkord in weiter Lage anfangen und mit
einem in enger Lage enden. Auch Dur und Moll kénnen ausgewechselt werden,
so daB der eine der beiden Grenzakkorde als Dur, der andere als Moll auftritt.

Der Anfang in Moll, das Ende in Dur, das ist, wenn beide Geschlechter ange-
wendet werden, das iibliche. Weniger gebriuchlich ist der umgekehrte Weg, da
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das natiirliche Bestreben jeder Kriftespannung, die harmonisch-tonale einge-
schlossen, normalerweise dahingeht, ihre Beruhigung in der vollkommenstei,
entspannten Form zu finden.

e) Der schwache Quartklang sollte nur benutzt werden, wenn sich gar kein anderer
Ausweg findet.

@mﬁ

Auch ohne den ihnlichen Klang wird man meistens auskommen.

KR
==

An wichtige Stellen (Hohen- und Tiefenpunkte) wird man natiitlich auch nach
Moglichkeit stabile Klinge setzen. '

4. Harmonisches Gefille. Schreiten wir von einem Durdreiklang zu einem Moll-
dreiklang (etwa C-Dur — a-Moll), so gehen wir von einemn Akkord hohen har-
monischen Wertes zu einem anderen, dessen Harmoniewert um ein weniges
vermindert ist. Umgekehrt erhdht sich der Wert, wenn wir von Moll nach Dur
gehen. Diese Erscheinung ist unabhingig von der tonalen Bedeutung eines Ak~
kordes. Diese kann nimlich wechseln, wihrend der bloBe Harmoniewert unver-
dndert bleibt, und umgekehrt. In der folgenden Verbindung bleibt der tonale
Wert beider Akkorde der gleiche, denn beide Male handelt es sich um einen
mit dem Grundton ¢’; der Harmoniewert verringert sich jedoch, da wir vom
Durdreiklang zum Dursextakkord um zwei Stufen unserer harmonischen Wert-
reihe (siche zwolfte Ubung) hinabsteigen.

Q===

Im Gegensatz dazu bleibt in der folgenden Fortschreitung der Harmoniewert
derselbe (beide Klinge sind Durdreiklinge), aber die tonale Bedeutung indert
sich durch das Fortschreiten der GrundtSne von c nach'g.

Der von der Tonalititkonstruktion unabhingige, stindig stattfindende Wert-
wechsel der Klinge, die Gewichtsverschiebungen von Harmonien, die ein we-
sentliches Kompositionsmittel aller Zeiten und Stile ist, wird mit dem Namen
Harmonisches Gefille bezeichnet.

Gefille und tonale Ordnung beeinflussen einander niemals. Die tonale Zusam-
mengehdrigkeit von Klingen kann auffillig hervortreten, aberim Gefillekdnnen
sie groBe Hohenunterschiede zeigen. Umgekehrt kdnnen Klinge gleichen Ge-
fillwertes verwandtschaftsmiBig sehr weit voneinander abstehen.

In unserem bisher verwendeten harmonischen Material betrigt der gesamte Ge-
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fillunterschied nur einen kleinen Teil des iiberhaupt mdglichen, vom Durdrei-
klang bis zur uniibersichtlichsten, kakophonischen Zusammenballung zahlrei-
cher T6ne; die Wellenausschlige unserer Harmoniegewichtsverlagerung wir-
ken nicht weiter als bis zum Mollquartsextakkord. Innerhalb dieses Rahmens
lassen sich immerhin die Gefillunterschiede in allen erdenklichen Kombinatio-
nen ausnutzen, und es spricht fiir die vielfiltigen in diesem bescheidenen Ma-
terial beschlossenen Moglichkeiten, daB jahrhundertelang die Komponisten
kaum etwas anderes zu verwenden wuBten. Allerdings suchten sie auch nicht die
Nerven ihrer Zuhorer mit der Durchwanderung eines weitreichenden Gefill-
gebietes und durch pltzliche groBe Hohenunterschiede in den Harmoniewerten
iibermiBig aufzupeitschen. Erst die neuere Musik hat dieses Gebiet der Satzkunst
so entwickelt, daB uns heute zwischen einem angenehmen Wellengeplitscher
und einer Sturmflut alle Abstufungen harmonischen Dahinstrdmens zur Ver-
fiigung stehen. Fiir unsere vorliegenden Versuche halten wir uns allerdings mit
weiser Vorsicht mehr auf der Seite des Geplitschers.

Ist man sich erst einmal der Wellenschlige des Gefilles bewuBt geworden —
selbstredend nimmt sie jeder wahr, aber als einer der wichtigsten Faktoren musi-
kalischer Wirkung kommt sie den wenigsten zum BewuBtsein —, so wird man
zweifellos trachten, sie so v6llig in das Planen musikalischer formaler Konstruk-
tionen einzubeziehen, daB keinerlei zufilliger, zu starker oder zu schwacher Aus-
schlag des Gefilles den weise ausgerechneten Plan des Aufbaus storen kann. Hier-
zu ist es nicht ndtig, groBe und anspruchsvolle Formen aufzurichten; wir kénnen
schon jetzt ganz bewuBt das harmonische Gefille als ein wesentliches Bauprinzip
in unsere Arbeit einfithren und brauchen daher keinesfalls die Hohengrade der
Gefillwellen dem Zufall zu {iberlassen. Solange die beiden AuBenstimmen vor-
gearbeitet sind, haben wir allerdings keine allzu ausgiebige Mdglichkeit, das
Gefille vollig nach unserem Gutdiinken einzurichten. Fiir jedes von diesen beiden
Stimmen der {ibergeordneten Zweistimmigkeit gebildete Intervall lassen sich
durch Einfiigen der Mittelstimme nimlich immer nur zwei voneinander ver-
schiedene Gefillgrade herstellen. Bildet das dritte Stimmenpaar eine (5), so kann
durch die Mittelstimme der Dur- oder Molldreiklang erzielt werden; die (3) er-
mdglicht beide Quartsextakkorde; die (3) den Durdreiklang und den Mollsext-
akkord; die @9 den Dursextakkord und den Mollquartsextakkord; die @ den
Molldreiklang und den Dursextakkord; die (§) den Mollsextakkord und den
Dursextakkord.

Wenn das Einbezichen der Gefille als konstruktiver Faktor auf der Einschitzung
des harmonischen Wertunterschiedes der-Klinge beruht, so ist nicht einzusehen,
warum wir auf dieser einmal eingeschlagenen Linie nicht noch weitergehen soll-
ten. Selbst zwischen der engen und der weiten Lage eines und desselben Klanges
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besteht ja schon ein kleiner harmonischer Spannungsunterschied, und fiir eine
sehr akkurate Berechnung des Gefilles miiBte man all solche unendlich feinen
Unterschiede in einem umfangreichen Koordinatensystem einordnen, aus dem
sich fiir jeden einzelnen Punkt einer Komposition der bestgeeignete Gefillgrad
der benétigten Harmonie zweifelsfrei bestimmen lieBe. Nun wird allerdings die
Kunst des Tonsatzes, obwohl sie sehr stark rationalisiert und in ihren technischen
Bezirken sehr weitgehend logischem Denken unterworfen werden kann, doch
nie ganz den gleichen Untersuchungs- und MeBmethoden unterliegen, die man
fiir wissenschaftliche Ziele aufwendet, denn schlieBlich bleibt selbst in den peri-
phersten, rein handgrifflichen MaBnahmen der Satztechnik die musikalische
Schépfung als das kiinstlerische (nicht wissenschaftliche!) Endziel stets allgegen-
wirtig. Fiir den Musikpsychologen mdgen solch minuzidse Wertabstufungen
meBbar gemacht werden miissen, und er mag dafiir eine Art Hor-Mikroskope
oder sonstige Apparaturen erfinden; wie aber das gewShnliche Mikroskop kaum
je einem Maler iiber die essentiellen Konstruktionsfragen seiner Kunst Auskunft
gegeben hat, so wird sich auch der fortgeschrittenste Musiker der Zukunft nicht
auf dergleichen Hilfsmittel verlassen. Fiir ihn, der die feinsten Wertunterschiede
ebenso stark wie andere — oder selbst stirker — fiihlt und abwigt, gentigt eine
weniger subtile MaBreihe vollig, ebenso wie auch unsere Satzvorschriften fiir
das Zusammenstellen von Ténen zu Harmonien, obwohl sie auf akustischen
(d. h. wissenschaftlichen) Erkenntnissen beruhen, doch immer nur zweckbe-
stimmt-inakkurat im Hinblick auf das zu errichtende Kunstwerk entworfen sind
und nicht wissenschaftlich genau im Riickblick auf die ihnen zugrundeliegenden
mathematischen, physikalischen, physiologischen und psychologischen Tatsa-
chen. Genaueste Messungen und ihre Verwendung in der Satztechnik wiirden
zudem schon in unseren wenigen Grundharmonien die Arbeit ungebiihrlich er-
schweren, nicht zu gedenken der uniiberwindlichen Komplikationen, die ein
ausgedehntes Material in einer solchen Behandlung zutage treten lieBe! Wir
kénnen uns darum damit begniigen, unserer Gefillberechnung die in der zwolf-
ten Ubung gegebene Einteilung der Klinge zugrunde zu legen.

Danach ist der Dreiklang in Dur in enger oder weiter Lage der hochstwertige
aller Klinge. Er trigt keinerlei dissonanten Bestandteil in sich, ist v6llig span-
nungslos. Ihm im Range gleichwertig (und hier miBachten wir die durch Ton-
menge, Lagenunterschiede und Tonverdopplungen markierten geringen Wert-
schwankungen) sind

die () in allen Formen der Tonverdopplung:
DO+E:O+OG:;D+® + @;

die 3

OO+®:; 0+ ®+0O + &®;
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und die Verdreifachung eines Tones:

DODD+O® ®D +® ww. )
Der nichste Klang in der Wertfolge ist der Molldreiklang mit seinem Aqui-
valent @:

DO+ O+ O+D+®

und ihm folgen, genau in der Ordnung, wie sie zuerst in unseren dreistimmigen
Ubungen auftraten, die gradmiBig im Werte abfallenden iibrigen Grund-
akkorde mit den ihnen entsprechenden tonverdoppelten Intervallen:
Dursextakkord und @8

DO+@O+®®:O+®+0O

nicht zu verwechseln mit

@+ O + @;

Mollsextakkorde und (6)

PO+®:O+O®®:O+O®+®

nicht zu verwechseln mit

O+®d+®;

Durquartsextakkord und (3):

OPO+@D;O0O+@DOD;O+®+0O

nicht zu verwechseln mit

O+ +®;

Mollquartsextakkord. Wir hatten frither die () und (@) als »neutral« bezeichnet.
Damit war ein Urteil iiber ihren Gefillwert nur insofern gesprochen, als sie
mangels eines ihren Dur- oder Mollcharakter entscheidenden Tones nicht in
die Reihe der dur- oder mollentschiedenen Harmonien eingesetzt werden
kénnen. In der obigen Einteilung ist nun die (5) mit ihrem starken unten-
liegenden Grundton dem Durdreiklang an Gefillwert gleichgestellt, weil es
erfahrungsgemiB viel leichter und einfacher ist, einen neutralen Klang, falls
nicht seine Umgebung einen anderen Entscheid erzwingt, als zu Dur neigend
zu empfinden, und nicht zu Moll. Aus demselben Grunde wird die (3), zu der
auch der Klang aus Beispiel 13 gehort, mit dem Durquartsextakkord und
nicht mit dem Mollquartsextakkord als gleichwertig gefiihlt.

CE ==

In Noten umgesetzt nimmt sich all dies folgendermaBen aus:
Erste Gefillstufe

.B.

=
@ﬁeﬂ = == = ———
’ TToT TUT U T O oo v BF o o P ooo oo
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Zuweite Gefillstufe
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Diritte Gefiillstufe
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Vierte Gefillstufe
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Fiinfte Gefillstufe
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Sechste Gefillstufe
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Man darf auf keinen Fall in den Fehler verfallen (nochmals sei es erwihnt), den
Gefillwert eines Klanges mit seinem tonalen Werte zu verwechseln. Im Gefille
steht jede Harmonie fiir sich, sie ist eine unverinderliche GroBe, beurteilt nach
einem MaBe, das fiir ein und alle Male aufgestellt ist: ein Durdreiklang wird
unter allen Umstinden als Durdreiklang angesehen und behandelt. Im tonalen
Ablauf wird der Klang erst durch seine Umgebung eindeutig bestimmt. Wohl
sagt uns der Akkordgrundton schon einiges iiber die harmonische Eigenbe-
schaffenheit des Klanges aus, aber erst durch Vergleich mit den anderen Grund-
tonen eines Stufenganges kénnen wir herausfinden, welche Rolle unser Klang
in der jeweiligen Tonalitit spielt. Der hochstwertige Durdreiklang ‘mag hier
weit nach dem geringstwertigen Mollquartsextakkord rangieren.

Aufgabe 1 Nimm zweistimmige Sitze, die nach den Regeln der zweiten
Ubung geschrieben wurden, und fiige ihnen eine Mittelstimme
ein.

Da solche zweistimmigen Sitze trotz ihrer prinzipiellen Ge-
eignetheit als Rahmensitze doch nicht hundertprozentig einer
.ihnen urspriinglich nicht zugedachten Aufgabe dienen kénnen,
wird man oft vor der Frage stehen, ob man Rahmensitze, die
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selbst nach eifrigstem Experimentieren sich nicht zu einer drei-
stimmigen Bearbeitung hergeben, einfach unbearbeitet lassen
soll. Im allgemeinen ist diese Frage zu bejahen. Fiihlt man sich
nach eifrigem Uben jedoch schon sicher genug, einer sonst vor-
ziiglich gelungenen Aufgabe zuliebe kleine Uminderungen in
der originalen Zweistimmigkeit vorzunehmen, ohne das mithsam
errichtete Bauwerk zu beschidigen, so mag man den Versuch
wagen. Solche Anderungen sollten aber nur an der urspriing-
lichen Zweiten Stimme, nicht an der Vorlage vorgenommen
werden.

Man tut gut, diese Aufgabe mindestens zehnmal zu 16sen. Siehe Musterbei-
spiele 1 und 2.

5. Homophoner Satz. Wir haben schon wiederholt gesehen, welch verschiedene
Blickpunkte bei der Beurteilung eines mehrstimmigen Satzes maBgebend sein
konnen. Die Dreistimmigkeit erschien uns schon als ein Zusammengehen dreier
Einzelstimmen, ferner als die Verschmelzung von drei Stimmenpaaren, und
auch als Kette von dreistimmigen harmonischen Zweiergruppen haben wir sie
angesehen. Entsprechend diesen verschiedenen Urteilen kann auch der Zugangs-
weg zum dreistimmigen Satz von mancherlei verschiedenen Richtungen zum
Ziele fiihren. Unser Weg in der vorigen Aufgabe ging iiber die iibergeordnete
Zweistimmigkeit, wie jeder einsehen wird, der die Ausfithrungen iiber dieses
Prinzip mit Verstindnis gelesen hat. Wir haben nimlich die beiden AuBen-
stimmen zuerst geschrieben und dann die Mittelstimme eingesetzt. Damit sind
jedoch die Moglichkeiten, welche dieser Zugangsweg bietet, nicht efrschopft.
Er gestattet uns einige Satzvarianten, die wir im folgenden ausprobieren wollen.
Den Definitionen zufolge, die in den Einleitungen zur zehnten und elften
Ubung gegeben wurden, wiirden die nach der bisher geiibten Art hergestellten
Sitze als ins kontrapunktische Gebiet gehorig zu betrachten sein. Die beiden
AuBenstimmen zum mindesten bewegen sich mit der bei diesem beschrinkten
Material denkbar gréBten Unabhingigkeit, und auch die Mittelstimme, obwohl
in threr Freiheit eingeschrinkt, tut, was sie kann, den Satz in Bewegung zu halten.
Wir konnen nun, soweit der Satz Note gegen Note erlaubt, zum anderen
Extrem gehen, den Kontrapunkt einschrinken und die Homophonie so stark
wie moglich betonen. Mit den bisher verwendeten Mitteln geschieht das von
Mal zu Mal in auffilligerer Weise folgendermalen:

a) Nimm zwei fertige AuBenstimmen wie bisher, bewege. aber die Mittel-
stimme so wenig wie moglich; wende in dieser Mittelstimme zahlreiche Ton-
bindungen an, statt der Spriinge bevorzuge Sekundschritte.
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Aufgabe 2 Schreibe Sitze dieser Art. Siche Musterbeispiel 3.

b) Schreibe eine Melodievorlage, die als Unterstimme genommen werden kann
(Regeln der ersten Ubung). Fiige eine obere Rahmenstimme bei, die sich wie
die eben beschriebene Mittelstimme kleinster Schritte und hiufiger Tonbin-
dungen bedient. Diese Rahmenstimme folgt dann natiirlich nicht mehr ganz
den Gesetzen, die wir fiir eine zweite Stimme aufgestellt hatten (zweite Ubung):
sie ist ihrer eingeschrinkten kompositorischen Funktion zufolge auch bewe-
gungsmiBig sehr eingeschrinkt; obwohl sie noch alle Vorschriften befolgt, die
den Zusammenklang des AuBenstimmenpaares betreffen, vernachlissigt sie fast
ginzlich alle’ Vorschriften, die den Verlauf der Einzelstimme angehen. Das
Reduzieren der Bewegung auf das unvermeidlich Notigste, die absichtlich ge-
hiuften Tonbindungen driicken diese Stimme von einer nach melodischen
Gesichtspunkten gebauten Linie zu bloBem harmonischem Fiillwert hinab. Sie
erfiillt damit eine so untergeordnete Funktion wie in der vorangegangenen
Aufgabe die Mittelstimme. Von einer iibergeordneten Zweistimmigkeit kann
hier nur noch insofern gesprochen werden, als die Auffilligkeit der AuBen-
stimmen trotz aller Wertminderung der Oberstimme nicht unterdriickt wer-
den kann,

Noch einen weiteren Schritt in der Richtung homophoner Harmoniebetontheit
kann ein solches AuBenstimmenpaar tun: es kann gleichzeitig und in gleicher
Richtung springen — vorausgesetzt, da man der Oberstimme iiberhaupt ein-
mal einen Sprung erlauben will. Solche Spriinge kamen schon iibungshalber
in den vorbereitenden Verbindungsaufgaben der dreizehnten Ubung vor (Seite
27#.), und sie miissen, wenn wir sie jetzt anwenden wollen, nach den dort ge-
gebenen Vorschriften behandelt werden. Auch spiterhin, sofern es sich um
homophone Wirkungen handelt, sind solche Spriinge unbedenklich anzuwen-
den. In kontrapunktischen Sitzen vermeidet man sie, solange man nicht ge-
legentlich durch verstirkte harmonische Wirkungen dem linearen Gewebe
entgegenarbeiten will. Mehr hieriiber spiter!

‘Wenn in einem solchen Satze schon die obere Rahmenstimme sich sehr ruhig
verhilt, wird die Mittelstimme, um den homophonen Charakter zu wahren
und um die wenn auch noch so sehr reduzierte iibergeordnete Zweistimmigkeit
nicht zu stdren, sich womdglich noch mehr zurtickhalten und sich gerade so
viel bewegen, wie zum geplanten Harmoniewechsel nStig ist. Auf diese Weise
kénnen Sitze zustande kommen, in denen sich die eine der beiden hinzugefiigten
Stimmen {iberhaupt nicht von der Stelle bewegt und die andere ihr darin mog-
lichst zhnlich. zu sein sich bestrebt. Solche Stiicke werden kaum den Eindruck
blithenden musikalischen Lebens erwecken; da aber solche Stellen oft genug in
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anspruchsvollen Kompositionen angewendet werden miissen (wenn auch mei-
stens nicht in der hier auftretenden allerprimitivsten Form), ist es gut, sie jetzt
schon kennenzulernen.

In all diesen Sitzen kann man, wenn man es fiir n6tig hilt, die auf Seite 48 dieser
Ubung gegebene Vorschrift b auBer acht lassen und Harmonien wiederholen.
Wir streben ja jetzt nicht — wie wir in kontrapunktischen Sitzen tun wiirden —
mbglichste Mannigfaltigkeit an, sondern mehr die ohrenfillige wohlklingende
Harmonieschdnheit, und fiir diesen Zweck mag das Verweilen auf einer ange-
nehmen, in ausgewechselter Lage wiederholten Harmonie von guter Wirkung
sein.

All die erwihnten Unterschiede zwischen kontrapunktischer und homophoner
Setzweise konnen in solch primitiven Sitzen kaum mehr als andeutungsweise
ausgearbeitet werden. Es handelt sich mehr darum, dem Lernenden schon jetzt
zu zeigen, daB er seinen Willen mit Entschiedenheit in eine bestimmte Richtung
zu lenken hat, um unterschiedliche stilistische Wirkungen hervorzubringen —
selbst wenn es in vielen Fillen mehr beim Wollen bleibt und ein homophon
geplantes Material einfach seiner Eigenart und den Satzregeln nach notge-
drungen kontrapunktischer ausfillt als vorgesehen, und umgekehrt.

Der angehende Tonsetzer erfihrt hier, was ihm in seiner Satzarbeit immer
wieder begegnen wird: Es gibt keine feststehenden Satzregeln! AuBer einigen
axiomatischen Erfahrungstatsachen — etwa der, daB die Gegenbewegung kaum
Satzprobleme aufwirft — gibt es lediglich Handgriffe, die fiir eine Reihe von
Setzweisen gut sind, wihrend sie in anderen véllig gegen den Sinn der Struktur
wirken. Oft ist-es schwierig zu wissen, an welchen Stellen welchen Satzvor-
schriften zu folgen ist; nur durch Materialkenntnis und Stilerfahrung gelangt
der Komponist zum rechten Entscheid. Schon mit der Handhabung eines so
geringfiigigen Materials wie dem unsrigen muB der Schiiler anfangen, sich
diese Kenntnis und Erfahrung anzueignen. Das Einhalten unserer Arbeitsvor-
schriften wird ithm dazu verhelfen — und trotzdem ist es mit dem blinden Ein-
halten einiger »Du darfst« oder »Ist verboten« nicht getan! Als oberste Aufgabe
muB uns stets vorschweben, mit irgendeinem gegebenen Tonmaterial die best-
mogliche Musik zu schreiben.

Aufgabe 3 Schreibe Sitze der geschilderten Art. Siehe Musterbeispiel 4.
¢) Der umgekehrte Weg: Schreibe zuerst eine Oberstimme (Regeln der ersten

Ubung!) und fiige eine Unterstimme bei. Diese Unterstimme behandelt man
hier wie im vorigen Paragraph die Oberstimme: Man hilt sie so ruhig wie
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moglich. Man kann sie aber auch in einem anderen Sinne melodisch unbedeu-
tend machen. Das geschieht, indem man ihr starke harmonische Stiitzwitkung
gibt: Man unterdriickt nach Mdglichkeit die typisch melodischen Sekund-
schritte und bringt viele Spriinge an. Unter diesen bevorzugt man die Quint-
spriinge und die Quartspriinge, da sie als melodisch auseinandergezogene Form
der grundtonhaft stirkstgebauten Intervalle besonders gute Harmoniegrund-
lagen abgeben. Es handelt sich also hier darum, das Melodische nicht nur ein-
fach zu unterdriicken, sondern durch Betonung des gegenteiligen harmonischen
Prinzips die Aufmerksamkeit des Horens auf dieses zu lenken und vom Melo-
dischen abzuwenden.

Die Mittelstimme behandelt man ebenso wie die Mittelstimme der vorigen
Aufgabe.

Aufgabe 4 Schreibe Sitze der geschilderten Art. Siehe Musterbeispiele 5.
und 6.

6. Konstruktion vom zweiten Stimmenpaar aus. Es ist durchaus nicht immer notig,
die normale Rangordnung der  Stimmenpaare, wie wir sie in dieser
Ubung (Seite 441f.) festgelegt hatten, einzuhalten. Wir wollen vielmehr zur
Ubung einmal das Paar Unterstimme-Mittelstimme als zweistimmigen Haupt-
triger eines dreistimmigen Satzes einrichten, so daB die Paare Mittelstimme-
Oberstimme und Unterstimme-Oberstimme die untergeordneten Plitze ein-
nehmen. Zwei verschiedene Wege sind hier mdglich.

a) Wir schreiben (wieder nach den Regeln der ersten Ubung) die Unterstimme
als Vorlage und fiigen nach den Regeln der zweiten Ubung eine 2. Stimme bei,
die als Mittelstimme dienen soll. Alles, was bei den ersten vollstindigen drei-
stimmigen Sitzen (Aufgabe 1 dieser Ubung) fiir die Oberstimme des dritten
Stimmenpaares galt, gilt nun fiir die Mittelstimme. Die Oberstimme muB so
weit wie mdglich melodisch eingeschrinkt werden, damit die Mittelstimme
als die wichtigere verstanden werden kann. Es ist freilich gegen die Natur einer
Oberstimme, sich von ihrer Teilnahme an der naturgegebenen iibergeordneten
‘Wichtigkeit der AuBenstimmen wegdringen zu lassen. Vielfach wird sich mit
den gegebenen Regeln nicht allzuviel gegen ihre Vordringlichkeit unterneh-
men lassen, und in solchen Fillen miissen wir damit zufrieden sein, soweit wie
mdglich unseren Willen durchgesetzt zu haben.

b) Schreibe zuerst die Mittelstimme nach den Regeln der ersten Ubung. Fiige die
Unterstimme hinzu und behandle sie, wie in den vorigen Aufgaben beschrieben.
Vervollstindige mit einer ZuBerst reduzierten Oberstimme.

Die als Endergebnis der beiden letzterwihnten Satzmethoden entstehenden
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Stiicke unterscheiden sich in ihrer stark eingeschrinkten Lebenskraft nicht
wesentlich von denen, die im vorangehenden Abschnitt 5 geiibt wurden. Man
wird aber schon erkannt haben, worin der Unterschied liegt: es sind die sich
indernden Zugangswege zum Ziel, die uns vor immer neue Aspekte stellen,
und fiir den Lernenden ist es unbedingt nétig, seine Entscheidungen iiber tech-
nische Vorginge so stark wie moglich vom Konstruktiv-Notwendigen ab-
hingig zu machen, statt sich auf bloBe Geschmacksurteile zu verlassen.

Aufgabe 5 Schreibe Sitze mit wichtiger Mittelstimme, wie beschrieben.
Siehe Musterbeispiel 7.

7. Konstruktion vom Gefille aus. Unseren Versuchen, den Nachdruck von einem
Satzmittel auf ein anderes zu verlegen, kdnnen wir noch einen weiteren hinzu-
fiigen: Wir kdnnen das harmonische Gefille, das wir bisher nur als Ergebnis
der anderen Geschehnisse im Satz erkannten, zum Ausgangspunkt nehmen.
Dies geschieht wieder wie bisher auf der Grundlage einer einstimmigen Linie,
die entweder als Unterstimme oder als Oberstimme dienen muB. Die Aufgabe
sei nun, einen Satz mit dem geringstmoglichen Gefille zu schreiben. Die Ideal-
form eines solchen wiirde ausschlieBlich die auf Seite 52 als auf der ersten Ge-
fillstufe stehenden Klinge enthalten oder wiirde sich, falls ein Verharren auf
einer qualitativ niedereren Ebene erwiinscht ist, ausschlieBlich der Klinge der
zweiten Gefillstufe (oder irgendeiner folgenden) bedienen. Nun fragt es sich
aber, ob es {iberhaupt wiinschenswert ist, die harmonische Bewegung eines
Satzes nur hinsichtlich der Stimmfiihrung, der iibergeordneten Zweistimmigkeit
und der tonalen Verwandtschaft zu organisieren und auf irgendeine Wellenbe-
wegung im Gefille zu verzichten. Im allgemeinen wird das kaum ratsam sein,
und deshalb ist es empfehlenswert, die Gefillanlage eines Satzes sorgsam zu
planen.

Die graphische Darstellung des Gefilles in einer Aufgabe konnte sich auf die
Spannungsunterschiede unserer Klinge stiitzen und alle Harmonien der ersten
Gefillstufe mit einem Punkt auf einer den Zustand der Spannungslosigkeit dar-
stellenden Linie markieren, den Molldreiklang mit seinen Aquivalenten aber,
da er im harmonischen Werte ein wenig abnimmt und dadurch an (dissonanter)
Spannung gewinnt, mit zwei Punkten, die einen von der Mittellinie nach beiden
Seiten gehenden kurzen Ausschlag begrenzen. Der Zwischenraum zwischen
diesen beiden Punkten wiirde mit zunehmender Gefillspannung gréBer wer-
den, bis er mit dem Mollquartsextakkord sich beiderseitig am weitesten von
der Linie der Spannungslosigkeit entfernen wiirde. Eine einfache Gefillanord-
nung wiirde demnach etwa folgendes Bild ergeben:
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Um dieses Muster in Klinge umzusetzen, schreibe man zu der ausgewihlten
Melodievorlage, falls sie als Unterstimme gelten soll, eine Oberstimme, die uns
erlaubt, den geplanten Gefillverlauf herzustellen. Wo Durdreiklinge oder die
ihnen entsprechenden A-Intervalle auftreten sollen, miissen wir eine (8), 5) oder
@ iiber die Unterstimme schreiben, fiir dic Molldreikliinge die 8), (5) oder @.
Die Mittelstimme muB dann das Ihrige tun, um den Klang im gewiinschten
Sinne zu vervollstindigen. Von einer auf diese Weise angemessenen Ober-
stimme darf man nicht allzuviel erwarten, da sie einem vodllig anderen
Zwecke als dem ihr in erster Linie zukommenden linearen dienstbar gemacht
waurde. Beriickende melodische Wendungen lassen sich auf diesem Wege nicht
erzielen. Auch die Frage nach Kontrapunkt oder Homophonie verschwindet hier
fast ginzlich; wir miissen froh sein, wenn unter den harten Konstruktionsbedin-
gungen die Sitze {iberhaupt voranschreiten, und ihr Stil mag ohne unsere
gewollte Beeinflussung sich getrost, dem Drucke des Gefillzwanges folgend,
beliebig und schwankend, teils nach der kontrapunktischen, teils nach der
homophonen Seite hin entwickeln. Die nichste Aufgabe fange man mit der
Oberstimme an und fiige gemiB einer vorausgeplanten Gefillordnung die
Unterstimme und die Mittelstimme hinzu.

Andere Aufgaben fiir die Gefillanlage kénnen sein:

a) Von einem Ausgangsdurdreiklang zunehmende Spannung bis zum Mollquart-
sextakkord, dann umgekehrt abnehmend bis zum SchluBdreiklang.
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b) Heftige Wellenbewegung.
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Die graphischen Darstellungen dienen nur zur ungefihren Orientierung. Sie sind, da
sich solche Vorginge, die sich auf feinste gefiithlsmiBige Regungen griinden,
doch nie ganz analysieren und darstellen lassen, absichtlich nicht in einer ge-
nauen Gradeinteilung gegeben. Der Schiiler wird trotzdem mit ihrer Hilfe
erkennen, um was es sich handelt, und dariiber hinaus muB er seine eigene
Erkenntnis- und Erfindungsgabe betitigen.

In all diesen Versuchen halten wir uns selbstredend immer an die bisherigen
Satzregeln, und nur fiir weiter abliegende Experimente diirfen wir in Einzel-
fillen einige Vorschriften miBachten. Wir kénnen zum Beispiel:

c) eine Gefillanlage errichten, in der sich das stirkste, spannungsfreie Harmonie-
gefiihl in der Mitte des Stiickes konzentriert und der Anfang und das Ende so
weit wie moglich von dieser Gefiihlsebene abweichen (was unsere Regel iiber
den Anfangs- und SchluBklang dem besonderen Zwecke zuliebe zeitweilig
aufheben wiirde).

_,//
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//////////////////
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Da die Gefillanordnung hauptsichlich durch die Stellung der beiden AuBen-
stimmen bestimmt wird und die Mittelstimme erst in zweiter Linie daran teil-
nimmt, ist es nicht nétig, Sitze zu schreiben, bei denen (wie unter 6. beschrie-
ben) das Stimmenpaar Unterstimme-Mittelstimme als die Stiitze der Satz-
konstruktion behandelt wird.

Aufgabe 6 Schreibe dreistimmige Sitze und nimm die Gefillanlage zum
Ausgangspunkt. Siehe Musterbeispiel 8.
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C. Musterbeispiele

Der zweistimmige Rahmensatz ist der zweiten: Ubung des Ubungsbuches fiir
den zweistimmigen Satz (S. 46) entnommen. Die zweite und dritte Note der
Unterstimme wurden durch b erniedrigt, um den Querstand H-b zur fiinften
Note der Mittelstimme zu vermeiden. .
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Auch dem folgenden Beispiel liegt ein zweistimmiger Satz der zweiten Ubung

zugrunde.
2.
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Wenig bewegte Mittelstimme:
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Unterstimme reduziert:
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Fiinfzehnte Ubung

Dreistimmige Sitze
Melodieformeln in der Oberstimme

A. Arbeitsmaterial

1. Die in den Aufgaben 1 und 2 der vierzehnten Ubung hergestellten Sitze
iibernehmen wir ohne Anderung oder wir stellen neue dreistimmige Sitze her,
die genau den dort ausgearbeiteten entsprechen.

2. Die zuerst in der Oberstimme, spiter auch in den beiden anderen Stimmen
einzufiigenden Melodieformeln sind dieselben wie im zweistimmigen Satz:

W (Wechselton)

D (Durchgang)

V (Vorhalt)

V" (Vorausnahme)

N (Nebenton)

N (anspringender Nebenton)

N’ (abspringender Nebenton)

Die beiden restlichen Formeln, die freien Téne F und F, verwenden wir in dieser
Ubung noch nicht, da durch sie leicht Unordnung in den Satzverlauf kommen
konnte.
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B. Arbeitsvorgang

1. Wechseltone.

Durdreiklong

Molldreiklang
i M ¥ M W w Y W

Hier sehen wir simtliche Formen, die ein sekundmiBiger Wechselton in der
Oberstimme des Dur- oder Molldreiklangs annehmen kann. Betrachten wir sie
aufmerksam, so sehen wir sie in drei Gruppen gegliedert:

Erste Gruppe. Der W bildet mit einem der unter ihm liegenden Akkordtone ein
B-Intervall (c, d, e, f, g, k, m, o, p). Dies sind die besten aller W-Konstruktionen,
die W-Wirkung kommt unmiBverstindlich zum Ausdruck, selbst wenn dem
W ein verhiltnismiBig groBer rhythmischer Wert zugeteilt wird.

Zweite Gruppe. Der W steht zu keinem der unter ihm liegenden T6ne im Ver-
hiltnis eines B-Intervalls, er ergiinzt sie vielmehr zu einem der uns als selbstin-
dige Akkorde mit feststehendem Grundton bekannten Klinge (a, j), auch wenn
diese durch andere Schreibweise zwar ihr Aussehen, aber nicht ihren Klang
indern (h, n).

Diritte Gruppe. Der W erzeugt einen Klang, dem wir infolge seiner harmonischen
Unbestimmtheit keinen feststehenden Grundton zuerteilen kdnnen: b = iiber—
miBiger Dreiklang, i = tritonischer Sextakkord, 1 = tritonischer Dreiklang.
(Uber diese Akkorde wird spiter ausfithrlicher gesprochen werden.)

Die Wechselténe der ersten Gruppe kénnen ohne Einschrinkung verbraucht
werden. Die der beiden anderen Gruppen kommen als Wechseltone nur zur
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Geltung, wenn man ihnen keine zu starke Bedeutung gibt. Ein W der zweiten
oder dritten Gruppe an wichtige akzentuierte Stelle gesetzt oder durch seinen
Zeitwert bevorzugt, wird infolge der Giite des durch ihn entstehenden Akkords
(in der zweiten Gruppe) oder durch dessen hervorstechende Eigenart (in der
dritten Gruppe) leicht als Bestandteil eines selbstindigen Klanges aufgefaBt, und
damit ist die W-Wirkung zerstdrt. Die Form n ist nur selten mit Gliick anzu-
wenden. In ihr ist der durch den W entstehende Akkord der beste aller Klinge
(Durdreiklang), erist darum nur bei kleinem rhythmischem Werte als W zu er-
kennen und auch nur dann, wenn durch den Widerspruch zwischen der harmo-
nischen Wichtigkeit des Klanges und seiner rhythmischen Stellung keine Std-
rung des Satzes entsteht.

Bei den Sextakkorden (siehe Beispiel 2) ist die Lage zhnlich. Zur ersten Gruppe
gehdren: a, g, h, 1, j, 0; zur zweiten Gruppe: d, e, k, n; zur dritten: b, ¢, f,1, m, p.

Durs;xtakkord ] o) w

o Y n Y o ¥ Wy W
E i | e =
v © =3 E= =
Molisextakkord:
. w X w W W
D Jd g o gyd g oy v ).
=8 == —— =
- -2
i W
m) n) o, ¥ Y
= oo — 4
o o o= - =

Fiir die Anwendung dieser Wechseltone gilt das gleiche wie fiir die vorerwihnten.
In A-Intervallen mit verdoppelten Ténen nehmen Wechseltone dieselbe Stellung
ein wie in den entsprechenden Intervallen des zweistimmigen Satzes; sie werden
deshalb nach den dort geltenden Gesichtspunkten behandelt. Stimmkrenzungen,
die dabei durch Wechselténe leicht vorkommen, sind unbedenklich erlaubt.

W
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Aufgabe 1 Notiere nach dem Muster der beiden vorangehenden Beispiele
alle sekundmiBigen Wechseltone, die in der Oberstimme der
Quartsextakkorde mdglich sind, und beurteile ihre Verwendbar-
keit.

Diese und spiter folgende dhnliche Aufgaben kénnen der Raum-
und Zeitersparnis wegen auf einer einzigen Linie statt auf drei
Linien geschrieben werden.

Durdrcti.klang D
29, 57— |

Dursextakkord D
D
! Al

Mollquartsextakkord D > p
9, A v b .

Hier sind alle Durchginge notiert, die entstehen, wenn die Oberstimme bei
ruhenden Unterstimmen sich in den nichsthoheren oder nichsttieferen Akkord-
ton bewegt. Bei denjenigen Formen, die ihr Ziel mit einem einzigen Durchgangs-
ton erreichen, bildet sich stets mit einem der darunterliegenden Tone eine Se-
kunde (@), (2@ ) oder Septime ( @), (@) ); sie haben eine sehr starke melodische
Wirkung, weil sich der D-Ton scharf gegen seinen ihm im B-Intervall verbun-
denen Erginzungston stellt und damit den linearen Drang auffillig aus der har-
monisch ausgewogenen Umgebung hervorhebt (b, ¢, d, f, usw.).

In den Formen, die den Raum zwischen den zwei Akkordtdnen mit zwei D-
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Tonen ausfiillen (a, €, j, k, n, o, t, x), ist einer dieser Tone stets Teil eines B-Inter-
valls, derandereist Akkordton eines der sechs selbstindigen dreistimmigen Klinge
oder einer der vorerwihnten verminderten oder iibermiBigen. Der harmonische
Gehalt dieser Fortschreitungen ist darum etwas hoher als der der zuerst erwihn-
ten. Der melodische Drang kommt zwar durch die groBere Menge der D-Téne
deutlich zum Ausdruck, er iibt aber durch seine teilweise Akkordbindung keinen
allzustarken Gegenzug auf die ruhende Harmonie aus.

Aufgabe 2 Wir schreiben nun diejenigen Durchginge auf, die zwischen
zwei verschiedenen Harmonien auftreten kdnnen.
Die DD des vorstechenden Beispiels verbanden zwei verschiedene
Tone eines einzigen Akkords; jetzt gehen wir vom Akkordton
eines Akkords zum Akkordton eines zweiten Akkords. Dabei ist
zu beachten:
a) Der Anfangsakkord solcher Zweiergruppen ist zuerst der Dur-
dreiklang, dann der Molldreiklang und so fort durch die Reihe
unserer Akkorde bis zum Mollquartsextakkord.
b) In der Wahl des zweiten Akkords sind wir innerhalb der uns
gesteckten Grenzen frei; er muB aber einen anderen Grundton als
der erste Akkord haben.
c) Der D besteht aus einem einzigen Ton. Kennt man diese L6~
sung, so lassen sich die mehrtonigen, groBere Strecken durchlau-
fenden DD ohne besondere Ubungsaufgaben leicht anwenden.
d) Es ist nicht ndtig, von einem Anfangsakkord mehr als eine
nach oben gehende oder eine nach unten gehende Fort-
schreitung zu schreiben.
Muster, bei dem der Anfangsakkord der Durdreiklang ist:

om a»',l b; = hud = iy

Bei den Durchgingen kdnnen wir uns (wie schon im zweistimmigen Satz) er-
lauben, hie und da chromatische Tone einzufiigen. Wenn sie nur gelegentlich
und mit ausgesprochenem Durchgangscharakter auftreten (also keine Klinge
bilden, die als selbstindig aufgefaBt werden konnen), fallen sie nicht aus dem Stil
unserer einfachen Versuche.

DD D DD
a) b) 9 3 d

@ it = i - |
> —f F * F
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Zweifel, die Notation solcher chromatischer Durchginge betreffend, werden
vermieden, wenn man sich an folgende Regeln hilt:

a) Jede durch den D-Ton gebildete (5) oder (3) wird als solche geschrieben und
nicht als verminderte Sext, iibermiBige Terz usw.

b) Der Zielton wird durch einen diatonischen Halbtonschritt erreicht, ausgenom-
men in Fillen, wo die vorgenannte Regel dies unmé&glich macht (Beispiel b).

c) In Fillen, die durch diese beiden Regeln nicht erfaBt werden, vermeidet man
nach Moglichkeit verminderte und iibermiBige Intervalle.

Die vorstehenden Beispiele konnen deshalb nicht so geschrieben werden:

Obwohl diese drei Vorschriften uns jetzt und noch fiir einige Zeit gute Dienste
leisten werden, iiberdies auch fiir immer in Zhnlichen Fillen wie den erwihnten
als Richtschnur dienen kénnen, miissen wir leider feststellen, daB sie nicht aus-
nahmslos fiir alle erdenkbaren Fille gelten. Es gibt in Stilen mit sehr komplizier-
ten Klingen, in denen die durchgingigen T6ne nicht zu allen mit ihren erklin-
genden Akkordtdnenin gleichem Funktionsverhiltnis stehen, verzwickte Durch-
gangsbildungen, die mehrere verschiedene Schreibweisen zulassen. Was immer
wir auch spiter noch iiber solche Fille erfahren werden, soviel steht schon jetzt
fest: diealte Regel, wonach man beim Aufwirtsschreiten erhShende Versetzungs-
zeichen anwendet (#, ) und-erniedrigende (b, §) beim Abwirtsgehen, ist falsch.
Man wiirde damit vielfach (wie die folgenden Beispiele zeigen) gegen unsere
unter a) angefiihrte Schreibregel verstoBen. ' '
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‘Wenn wir schon in Durchgingen diese deutlich in der Schreibweise ausgedriickte
Chromatik anzuwenden gestatten, bei welcher Aufeinanderfolgen von unbe-
zeichneten (§- oder b-losen) Noten und ihren erhdhten oder erniedrigten
Ableitungen auftreten, so ist natiirlich ebenfalls nichts gegen die aus der stufen-
weisen Folge diatonischer Halbtonschritte gebildete Chromatik einzuwenden:

3. Parallelen ungleicher Funktion. Ein niheres Eindringen in diese Art des Setzens
leitet uns zu einer wichtigen Erkenntnis in bezug auf parallel gefiihrte Intervalle.
Wir stellten in der dreizehnten Ubung fest, daB Quartparallelen nunmehr zuge-
lassen seien, die Parallelfiihrung von Quinten jedoch auch weiterhin zu vermei-
den sei. Auch diese, durch die Edikte unzihliger Theorielehrer scheinbar zum
Gesetz erhobene Satzpraktik kann nach verniinftiger Priifung des Tonmaterials
nicht in voller Strenge bestehen bleiben.

Fithrungen wie diese

— nl_%.!
@ﬁ—-wfs—
T

enthalten zwar auf dem Papier eine (§)-Parallele; sie wird aber keineswegs als
auffillig oder satzstdrend wahrgenommen. Haben nimlich die beiden Linien
einer (5)-Parallele verschiedenartige Funktionen, so ist die Parallelwirkung stets
geschwicht. (Siehe die den zweistimmigen Satz betreffenden Betrachtungen
ihnlicher Art.) Von den beiden kritischen T6nen des vorangehenden Beispiels,
¢’ und h’, ist der untere Akkordton, der obere aber D, sie haben also verschieden-
artige Funktionen, die Parallelfiihrung in die (§) des nichsten Akkords ist un~
schidlich gemacht.

Es ist leicht einzusehen, warum das so ist. Die Aufmerksamkeit des Horers ist
zwischen zwei zugleich auftretenden Ereignissen geteilt: der in den gewichtigen
Akkordtsnen ausgedriickten Harmoniefortschreitung und der im D sich hin-
dringenden melodischen Kraft. Da beide nach verschiedenen Prinzipien wirk-
sam sind, reiBen sie den in der Parallele liegenden engen Zusammenhang ausein-
ander, so daB das Ohr ihn nur wahrnimmt, wenn es sich eigens auf das Héren
des Parallelvorgangs einstellt — und das hervorzurufen ist ja nicht der Sinn einer
Verbindung, die sich der Melodieformeln bedient und in ihnen bewuBt den me-
lodischen Drang von Stimmen gegen den der harmonischen Fortschreitung stellt.
Die folgenden, mitW und D versehenen Fortschreitungen sind daher zugelassen.
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Man wird hier allerdings bemerken, daB bei einem Nachlassen des melodischen
Dringens die Gefahr des stérenden Paralleleneindruckes sich wieder einschleicht.
Geben wir nimlich einem Formelton groBeren rhythmischen Wert (D in b, W
in d), so kann der sich mit diesem Tone bildende Zusammenklang wiederum als
ein — wenn auch komplizierter - Akkord mit Bigenbedeutung aufgefaBBt werden.
Der als D geplante Ton wird dann nicht mehr als D gehort, der W verliert seine
Formelbedeutung, beide werden zu Akkordtnen, und damit ist die der storen-
den Parallelwirkung giinstige gleiche Funktion wieder hergestellt. Wir miissen
also bei der Anwendung der Parallelen mit ungleicher Funktion aufpassen, daB
nicht der rhythmische Wert eines Parallelgliedes die beabsichtigte Wirkung
stort oder aufhebt (in den erwihnten Fillen b und d ist das noch nicht der Fall).
Wenn das richtig ist, miissen diejenigen Formeltdne, welche statt im Septimen-
(Sekund-)Verhiltnis zu einem der unter ihnen liegenden Tone stehen einen
unserer sechs Hauptakkorde oder ein A-Intervall mit Verdopplung bilden hel-

fen, sich kaum zur Darstellung der (5)-Parallelen mit ungleicher Funktion eignen.
(W) (D) (W)

r

In diesen wie in zahlreichen Zhnlichen Fillen 148t sich, da der hier auf den D
oder W fallende Klang ja stets ein harmonisch sehr hochwertiger Klang ist, eher
der erste Ton der Oberstimme als Melodieformel (Nebenton) verstehen, wo-
durch der zweite zum Akkordton wird und die (5)-Parallele ungestort zur
Wirkung kommt.

Die (5)-Parallelen ungleicher Funktion wollen wir einstweilen nur zwischen
Ober- und Mittelstimme anwenden. Zwischen Mittel- und Unterstimme konn-
ten sie ohnehin noch nicht vorkommen, da die Akkordtsne dieses Stimmenpaa-
res sich nach den Regeln der dreizehnten Ubung bewegen, die ja keinerlei (5)-
Parallelen zulassen. Zwischen den beiden AuBenstimmen wollen wir sie vermei-
den, weilin Verbindung mit der wichtigen BaBlinie der parallele Zug der anderen
AuBenstimme trotz der ungleichen Funktion allzusehr wie eine Stimmkoppe-
lung wirkt.

LAy
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Es ist fiir den Anfinger oft nicht ganz leicht, die feinen Unterschiede dieser
melodisch-harmonischen Grenzfille zu erkennen. In manchen zugespitzten
Konstruktionen diirfte sogar auch der erfahrene Musiker Schwierigkeiten haben,
wenn er entscheiden soll, ob in einer solchen Parallelfortschreitung der melodisch
wirkende parallele Schritt zweier Stimmen oder das harmonische Vorwirts-
schreiten der Verbindung deutlicher hervortritt. Und da iiberdies, wie schon
angedeutet wurde, der Horer seine Aufmerksamkeit willkiirlich auf einen der
beiden Vorginge schirfer einstellen kann, so miissen wir den Beurteilern von
Quintparallelen ungleicher Funktion eine gewisse Freiheit der Entscheidung
zugestehen: Der eine wird mit vollem Rechte Parallelen — d. h. gleicher Funk-
tion — héren, wo der andere ebenso richtig die verschiedenartige Funktion der an
der parallelen Fortschreitung beteiligten Téne noch leicht erkennt. Solange nur
so einfache Bildungen wie die in den vorangehenden Beispiclen in Rede stehen,
wird der Lernende leicht entscheiden konnen, was er vor sich hat und was ge-
schehen muf}; kommt er aber in Lagen, wo er nicht eindeutig den Charakter
einer Quintparallele und die nétige Behandlungsweise feststellen kann, so ziehe
er lieber den sicheren Weg vor und vermeide die Parallele entweder durch eine
andere Fithrung der Mittelstimme oder durch andere Formeltne in der Obet-
stimme.

Tone ungleicher Funktion schwichen eine Parallele ab, gleiche Funktion LBt sie
stark hervortreten. Gleiche Funktion haben in allen Fortschreitungen — mit oder
ohne Melodieformeln — zunichst einmal die Akkordtsne, und wenn diese par-
allel gefiihrt sind, 148t sich selbst durch mehrere eingeschobene Formeltone
dem Parallelenzug kein ernsthafter Widerstand leisten.

Zugegeben muB allerdings werden, daB die Entscheidung Parallele oder nicht
Parallele sehr vom Tempo der Komposition abhingt. Die Fig. b des obigen
Beispiels 12 wird im AllegrozeitmaB eine stirkere harmonische (gleichlaufende,
gleichfunktionale) Wirkung haben als in einem langsameren Tempo, wo der
Hérer in voller Aufmerksamkeit den melodischen Vorgingen in den Formel-
tonen folgen kann und darum die von ihnen iiberdeckte Parallele nicht bemerkt.
Oktavparallelen auf- und abwirts lassen sich selbst mit gehiuften Gegenmitteln
(kurzer Zeitwert, schnelles Tempo, Gegenbewegung der restlichen Stimme, ein-
geschobene Formeltone) nicht zudecken; wir wenden sie deshalb nicht an.

71



o IPr A rr)

All diese Erwigungen gelten selbstredend immer nur fiir die Setzweise mit realen
Stimmen. Im Satz fiir Tasteninstrumente, wo das Verriicken von Harmonien als
das Hauptereignis und die melodische Linienfiithrung als ihr Ergebnis anzusehen
ist, kommt in der Regel das subtile Wechselspiel zwischen harmonischer und
melodischer Kraft nur schwach zur Geltung. Melodische, direkte Parallelen,
solange sie nicht gerade zwischen oberen und unteren RahmentSnen des Satzes
stattfinden, werden vom Harmoniegeschehen aufgesogen, ihré etwaige funktio-
nale Ungleichheit spielt eine sehr untergeordnete Rolle. Erst wenn der Satz fiir
Tasteninstrumente mit Anleihen aus realeren Setzweisen versehen wird, wenn
den Tasten Melodien gegeben werden, die anderen Instrumenten natiirlicher-
weise innewohnen (den Tasten niemals, da sie ja immer nur einzelne Punkte von
Linienziigen aneinanderreihen kénnen, dem kontinuierlichen Stromen melodi-
scher Strecken aber ebenso machtlos gegeniiberstehen wie ein Klischeeraster den
Pinselstrichen des Malers), wenn ferner diese Melodien in ihrer vollen linearen
Bedeutung, ohne iibermiBige Unterstreichung ihres harmonischen Gehalts ge-
koppelt werden, dann treten auch alle hier angestellten Erwigungen in ihr volles
Recht. (Der Satz fiir Tasteninstrumente wird spiterhin geiibt werden.)

4. Vorhalte und Vorausnahmen.

Hier haben wir simtliche aufsteigenden und absteigenden Vorhalte, die sich in
der Oberstimme des dreistimmigen Durdreiklanges anbringen lassen. Wie zu
erwarten ist, geht von den nach unten sich auflssenden Vorhalten die stirkste
V-Wirkung aus, da die im Vorhalt angehiufte Spannung sich am befriedigend-
sten auf dem Wege des geringsten Widerstandes (im Schritt nach unten, im
Fallen) auslSst. Unter ihnen sind wiederum die Formen e und f die entschieden-
sten, da sie sich der Septimen bedienen. Die Formen a und b bilden im Augen-
blick der Vorhaltespannung einen selbstindigen Akkord: den Mollsextakkord
im einen Falle, einen der frither erwihnten unbestimmten Akkorde im anderen
Falle; immerhin ist aber die im Schritte von einer (§) oder @9 zur (5) ausge-
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driickte Intervallwertverbesserung im Moment der Auflsung so iiberzeugend,
daB trotz des hohen Akkordwertes des V-Klanges der V-Effekt kriftig erhalten
bleibt. Die aufwirtsgehenden Auflssungen sind weniger iiberzeugend. In c und
d tiuscht das im Augenblick des "V eintretende e’ der (3) eine abwirtsgehende
Auflsung vor (die, wie gesagt, als die natiirlichere erwartet wird), wonach die
spiterfolgende Aufwirtsauflssung abgeschwicht eintritt. Das ist besonders bei d
mit seiner engen (@p)-Verbindung f'~¢’ der Fall. In g nimmt kein zum V-Ton
eintretender Akkordton eine Auflésung voraus, diese Form ist darum als die
ausgesprochenste aller aufwirtsgehenden Auflésungen anzusehen. In h wird das
Gefiihl der Auflssung durch den wertverbessernden Schritt G3-(), der sich
zwischen V-und Auflésungsklang vollzieht, hervorgerufen; keinerlei Septimen-
oder Sekundspannung reizt die Aufmerksamkeit, die Losung kann daher nicht
so iiberzeugend eintreten wie in g, zumal der Wertverbesserung der Terzen zu
gleicher Zeit eine Wertverschlechterung von Sexten (@9 g'-dis”, (®) g’-¢”)
entgegenwirkt. ‘

Aufgabe 3 Bilde nach dem Muster des vorangehenden Beispiels. 14 alle Vor-
halte, die in der Oberstimme
a) des Molldreiklangs
b) des Dursextakkords
c) des Mollsextakkords
d) des Durquartsextakkords
e) des Mollquartsextakkords
moglich sind. Als Vorbereitungsklang kann jeder beliebige pas-
sende Akkord genommen werden.
Vorsicht bei der Beurteilung dieser Verbindungen! Manche
unter ihnen sind, obwohl sie ein vertrauenerweckend vorhalts-
miBiges Aussehen haben, keineswegs Vorhalte, da sie im Fort-
schreiten vom Vorhalt zu seiner Aufldsung keine Wertverbes-
serung zeigen, wie z. B. diese hier:

Im Gegensatz zu den Durchgingen vermeiden wir bei den Vor-
halten vorliufig noch jede chromatische Fiihrung.
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In den folgenden Beispiclen finden wir alle absteigenden Vorhalte zu A-Inter-
vallen mit verdoppelten T6nen, die (8) und (1) mit eingeschlossen. AuBer dem
vorbereiteten V-Ton ist nur der Auflosungsklang angegeben; der zur Vorbe-
reitung gehdrende Akkord kann beliebig gewihlt werden.

Q)S(l’l—J—‘ o "b)g ) L9
= == i

COuibd b 0 vad ) i

2 S

x) V) z) aa) bb)

@ V_F. V.F- L4 br -F- 1

o tybd S Med ) Ped
a2
Die Vorhalte vor der 8 ( (@) ) und () sind simtlich vollwertig. Diejenigen vo
der (5), welche in ihrer Auflésung den oberen Ton dieses Intervalls verdoppeln
(e, f), beeintrichtigen natiirlich die hier allbeherrschende Macht des Grundtons
ein wenig.
Die Vorhalte vor der () haben nur bedingten Wert, da ja die (3) in unabhingiger
Form auch nur bedingt zugelassen ist, sie sind aber in einer ausnahmsweise auf-
tretenden selbstindigen (4) verwendbar. Ein Vorhalt vor dem Mischklang
@ + G (i) steht etwas hoher im Werte als die Vorhalte vor der einfachen (@),
entsprechend der groBeren harmonischen Kraft der beigemischten (), immer-
hin ist aber auch er immer mit Vorsicht anzuwenden.
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Von den Vorhalten vor der (3) und @ sind diejenigen vor dem Grundton des
betreffenden Intervalls (n, x) echt und stark. Auch diejenigen Formen, in denen
der Vorhalt sich iiber dem verdoppelten Grundton in die @) aufldst (g, r), sind
gleich ihren zweistimmigen Prototypen als htchstwertig anzusehen. Die Formen
aaund bb18sen natiirlich keine V-Wirkung aus, da ja die »Auflésung« von einem
Hoherwertigen in ein weniger Wertvolles fortschreitet. Bei den Formeno, p,y
und z zieht man immer diejenigen, die ihren Auflsungston mit einem Ganzton~
schritt erreichen, den anderen vor; in den halbtonschrittigen kann der sehr
scharf einschneidende Zusammenklang der @, welcher sich im Moment der
V-Wirkung bildet, dem Gleichgewicht einfacher Sitze oft recht empfindlich
entgegenwirken.

Fiir die Vorhalte vor den beiden Sexten gilt ungefihr dasselbe, nur wird man
sich hier noch mehr iiberlegen miissen, ob man durch die der retardierenden
Vorhaltswirkung folgende Auflssung mehr den Harmoniewert des Intervalls
durch Verdopplung des Grundtones betonen will (t, u, dd, ee) oder aber die
Eigenart der Sexte (nimlich die Unstabilitit) durch Verdopplung des unteren
Tones zu markieren beabsichtigt (s, cc). Auch hier sind die Aufldsungen, die
durch den weniger klingenden Zusammenklang der (2) zustande kommen, den-
jenigen mit einer @ vorzuziehen, solange nicht gerade der stark aufdringliche
Klang des Halbtonzusammenklangs das unbedingt nétige Mittel des kiinstleri-
schen Ausdrucks ist (keinesfalls in unseren jetzigen Versuchen!).

Die entsprechenden aufwirtsgehenden Vorhalte sind:
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Unter diesen Vorhalten sind alle diejenigen, die mit einem der unter ihnen lie-
genden Tone eine (7) bilden, von stirkster V-Wirkung; bedeutend schwicher
sind die mit einer @) oder einem noch milderen V-Intervall. Aufwirtsgehende
Auflssungen, die durch einen Halbtonschritt vollzogen werden, sind darum
vorzuziehen. :

Vorsicht mit Quintparallelen in V-Bildungen! Sie entstehen leicht durch die
gleiche Funktion einesteils der den V vorbereitenden und aufldsenden Téne und
anderseits eines gleichgerichteten Schrittes in einer der unteren Stimmen, ob-
wohl der AuflSsungston, durch den V gestaut, verspitet eintritt. Hier wird
allerdings wieder die Bewertung stark durch das Tempo des Vortrags beeinfluBt.
Eine Fithrung wie diese:

ﬁg_-v!:I'V|

S F ¢ F

wird in schnellem Tempo die Parallele der Quint deutlich hervortreten lassen
(weshalb wir sie noch vermeiden), in langsamer Bewegung kann sie jedoch
durch die auf den V konzentrierte Aufmerksambkeit {iberhrt werden und des-
halb zugelassen sein. Oktavparallelen, welche durch Vorhalte verschleiert sind,
verlieren auch in langsamem ZeitmaBe nichts von ihrem Koppeleffekt, sie
sind darum durchweg von der Verwendung ausgeschlossen.

v ) ol v ]

/]

Das problematische oder problemreiche Wesen des Vorhaltes stellt uns stets vor
interessante Satzaufgaben, wie wir schon im zweistimmigen Satz sahen und in
der vorstehenden Betrachtung erneut erfahren haben. Sein Gegenbild, die Vor-
ausnahme (V°), macht es uns mit ihrer die Eigenart des Folgetones frithzeitig
preisgebenden Unselbstindigkeit um so leichter: bei ihrer Anwendung sind kei-
nerlei VorsichtsmaBregeln zu befolgen, die sich nicht aus der Verbindung der
ohne V" gedachten Akkordténe ohnehin ergeben wiirden.
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Aufgabe 4 Nimm dreistimmige Sitze, wie sie als Ergebnis der vierzehnten

' Ubung vorliegen, oder konstruiere nach der bekannten Methode
solche Sitze und fiige ihren Oberstimmen die bisher besproche-
nen Melodieformeln ein (W, D, "V abwirts und aufwirts, V).
Diese Aufgabe sollte atich etwa zehnmal geldst werden!

5. Nebentone. Wir kennen schon vom zweistimmigen Satz her die enge Ver-
wandtschaft zwischen V und N. Wir brauchen uns lediglich alle Vorhalte der
vorangegangenen Beispiele und Aufgaben ohne Vorbereitungsklang vorzustel-
len, um simtliche innerhalb unseres Rahmens méglichen Nebenttne zu bekom-
men. Hier gelten dieselben VorsichtsmaBregeln, dieselben Bewertungsgrade wie
beim V. Nur wirken die Nebentone in jeder Bezichung schirfer als die Vorhalte,
da das Gefiihl der Anspannung des Klanges bei ihnen ohne jede vorhergehende
Ankiindigung hervorgerufen wird. Grund genug, die bei der zweistimmigen
Arbeit ausgesprochene Warnung zu wiederholen: Sei vorsichtig mit dem N; zu
reichliche Anwendung dieser Melodieformel macht den Satz iiberscharf in har-
monischer Beziehung oder unklar in tonaler Hinsicht; und solange wir nicht
mit iiberscharfen oder verschwommenen Klanggruppen als einem bewuBt an-
zuwendenden Kunstmittel arbeiten, ist uns die Klarheit aller harmonischen Ver-
hiltnisse eine Hauptforderung.

Als Beispiel mbgen einige dreistimmige Klinge mit Nebentonen in der Ober-
stimme folgen:
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Vorsicht ist wiederum geboten bei Nebent6nen, die mit den darunterliegenden
Tonen einen leichtverstindlichen Akkord oder ein A-Intervall bilden (a, i, m);
sie verlieren leicht den N-Charakter und kdnnen als selbstindige Klinge gehort
werden. - Uber die N-Wirkung von k siehe die vierte Ubung (zweistimmiger
Satz). In Fillen wie den folgenden ist, soweit lediglich der Intervallwert der be-
teiligten Klinge beriicksichtigt wird, ohne daB tonale Bedeutung in Frage
kommt, infolge des hoheren Harmoniewertes des ersten Klanges keinerlei
N-Wirkung zu erzielen. Die Gruppe a beispielsweise wird entweder als
zusammenhingender oder zusammengehoriger Akkord c’e’g’a’ gehort, oder
das a’ ist als D oder N (je nach dem Folgeton) zu verstehen.

Auch bei den Nebentdnen enthalten wir uns wie bei den Vorhalten einstweilen
noch der Chromatik.

6. Springende Nebentine. Die beiden springenden Nebenttne N” und N diirften
nach allen vorangegangenen Erdrterungen kaum noch problematisch erscheinen.
Beim N’ (der, wie wir wissen, vom nichstfolgenden Ton durch einen Sprung
getrennt ist) gibt es eine schwache, der V™ zhnelnden Form, in welcher der den N
bildende Ton mit dem Folgeklang zu einem unserer sechs Hauptakkorde oder
einem A-Intervall verschmilzt (b, c, d, e, f)

sie ist ihrer sanften Wirkung wegen iiberall ohne Gefahr anzuwenden. Die
stirkere zweite Form (a, g), in der keine so einfache harmonische Beziehung
zwischen dem N’ und dem Folgeklang besteht, kann mitunter in Sitzen, die sich
im {ibrigen nur komplizierter Satzmittel bedienen, zu auffillig hervortreten,
darum sei man zuriickhaltend mit ihr.

Hier folgen einige Beispiele mit N (der bekanntlich vom vorangehenden Ton
durch einen Sprung getrennt ist).
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In e, f und g sieht man ihn durch einen iibermiBigen oder verminderten Schritt
erreicht. Wir kénnen uns diese Erweiterung jetzt schon leisten, vorausgesetzt,
daB sie stilistisch in den Zusammenhang paBt und wir sie singen konnen. Unter
dieser Voraussetzung kdnnen wir sogar so weit gehen, folgende Gewagtheiten
zu schreiben:

Hier liegt eine Art Querstandverbindung vor. Dieser Querstand liegt aber in
einem einzigen Akkord, wihrend beim normalen Querstand (den wir wieder-
holt als ein zu umgehendes Hindernis besprochen haben) die kritischen Téne
auf zwei Akkorde verteilt sind. Der Querstand im Einzelakkord ist trotz seiner
Kompliziertheit durchaus korrekt; da aber das Korrekte nicht notwendig das
beste ist, kann er sich in einfacher Umgebung oft unangenehm bemerkbar
machen. Das beste Kriterium ist auch hier wieder: Kénnen wir diese Verbin-
dungen singen: Wenn nicht, diirfen wir sie nicht schreiben.

Quintparallelen ungleicher Funktion sind auch in Verbindung mit allen Nebentsnen
(N, N, N) unbedenklich anwendbar. Wir diirfen also schreiben:
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Hingegen kommt leicht eine Art verdeckter Quinten zustande, die unbedingt zu
vermeiden ist: die stufenweise Fortschreitung §9-3)

Selbst wenn man im allgemeinen sehr vorsichtig mit 4sthetischen Werturteilen
in bezug auf rein technische Vorginge sein soll, kann man doch getrost feststellen,
daB diese Quasiparallelen, verglichen mit den reguliren Fortschreitungen, ein-
fach hiBlich sind. Es ist die Unentschiedenheit, die in ihnen steckt — halb Quint-
parallele, halb Sextfortschreitung —, die wie ein Stuhl mit ungleich langen Bei-
nen wenig isthetische Befriedigung aufkommen 148t.

Die Quart, in einen shnlichen »schiefen« Parallelgang versetzt ( 3) in der Schreib-
weise einer verminderten Quarte geht stufenweise zu (@) ), der sich manchmal
bei Durchgingen ergeben kénnte, ist kaum weniger hifllich — aus dem gleichen
Grunde - und darum ebenfalls nicht anzuwenden.

Ebenso wie im zweistimmigen Satz konnen auch im dreistimmigen mannigfache
Kombinationen von Melodieformeln vorkommen (z. B. V 'N; eingeschobene
Tone zwischen V und .Auflésung usw.). Ich’kann mir hier die Wiederholung
des iiber alle solche Fille Gesagten ersparen.und verweise fiir eine gedichtnis-
auffrischende Ubersicht auf die entsprechende’ Stelle in der sechsten Ubung.
Auf eine Andeutung, die schon frither gemacht wurde (bei Beispiel 23 dieser
Ubung), sei hier in verallgemeinerter Form nochmals zuriickgekommen. Melo-
dieformeln werden, wie wir bisher in der Arbeit mit ihnen erkannt haben, den
A-Intervallen und unseren Grundakkorden (die ja aus A-Intervallen bestehen)
als storende Zutaten angefiigt, die sich inihren Intervallen von denjenigen der sie
beherrschenden Hauptharmonie absetzen. Sie unterliegen daher dem Bewertungs-
maBe der Reihe 2. Da nun aber jedes Intervall dieser Reihe 2 (und damit auch
jeder mehrstimmige Klang) in tonalen Zusammenhang mit anderen Klingen
gesetzt und damit im MaBbereich der Reihe 1 steht, dndert sich auch seine Be-
wertung.

Ein intervallmiBig wichtigerer Klang mag in tonaler Bezichung einem solchen
von groBerer Verwandtschaftskraft nachgestellt erscheinen. Damit sind natiir-
lich auch die den Klingen beigegebenen Melodieformeln diesem Wandel der
Beurteilung (oder besser: einer zwischen harmonischer und tonaler Bedeutung
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unterscheidenden Bewertung) unterworfen. Ein an sich (dem Intervall nach)
schwacher Vorhalt mag z. B. an Vorhaltkraft gewinnen, wenn er sich in einen
tonal wichtigen K_lang auflSst:

sJAJ_I

@ E{;—F&—@

Zweifellos kommt in a der Vorhalt viel stirker in seiner Eigenart zur Geltung,
da er in einen Klang sich auflst, der-als Dominante zum Endklang empfunden
wird, wihrend in b-eine so starke Bezichung nicht vorhanden ist.

7. Besondere Arbeitsanweisung. Die Materialkenntnis, die wir uns durch alle
vorangegangenen Aufgaben angeeignet haben, erlaubt uns jetzt schon, be-
stimmte kiinstlerische Wirkungen anzustreben: Unsere Aufgaben sollen von
jetzt an nicht mehr nur schulmiBig korrekt gelost werden, sie sollen dariiber
hinaus den hdchstméglichen musikalischen Wert zu erreichen suchen. Bei aller
Vagheit dieser Bezeichnung 1Bt sich auf der Grundlage der in den bisherigen
Aufgaben entwickelten technischen und stilistischen Eigentiimlichkeiten doch
ein ungefihrer WertmaBstab aufstellen, mit dem die Qualitit unserer Leistungen
zu bemessen ist. Dies um so mehr, als die wenigen Harmonien und Melodie-
moglichkeiten, die wir besitzen, nicht nur die Technik und den Stil einschrin-
ken, sondern auch den Ausdrucksrahmen unserer Musik sehr beengen.

Mit sechs Harmonien und drei Stimmen 148t sich keinesfalls die GroBe, Wucht
und Ausdruckskraft eines vollen Orchesters erreichen. ,
Anderseits 148t sich damit auch nicht so viel Unbheil anrichten, so daB die
Mbglichkeit der Materialiiberspannung ebenso wie die qualitativen Abgleitens
auf ein Minimum beschrinkt ist.

Der musikalische Wert unserer Erzeugnisse wird bemessen: einmal nach der
Giite und Gewandtheit ihres Satzes (wobei, wie oft erwihnt, Korrektheit nicht
das einzige Kriterium ist!), sodann nach ihrer (immer wieder zu betonenden!)
Singbarkeit und schlieBlich nach dem emotionellen Eindruck, den sie auf Aus-
fithrende und Horer ausiiben. Dieses letzte Kriterium haben wir bisher kaum
beachtet, von jetzt an soll es aber als eine der Hauptrichtlinien fiir unsere Arbeit
dienen: wir miissen mit aller Macht danach streben, mit jedem einzelnen Stiick
bestimmte Gefiihlszonen (und jedesmal andere) im Horer anzurithren, und
Satzart, Tempo und Dynamik miissen in jedem Falle auf das genaueste diesem
Ziel angepaBt werden.

Um fiir alle moglichen Fille darzustellen, welches technische Mittel jeweils
ndtig ist, um einen bestimmten Empfindungskomplex zu erregen, miiite eine
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auf psychologischer Grundlage arbeitende .Musikisthetik eine umfangreiche
Untersuchung und Klassifizierung dieses noch ganz unerforschten Gebietes
vornehmen. Der Zweck des vorliegenden Buches ist nicht, diese Aufgabe zu
iibernehmen; darum muB der Schiiler (wie alle Musiker seit Anbeginn der
Musik) sich auf eigene und fremde Erfahrungen und aufs Ausprobieren verlas-
sen, wenn er seine technischen Mittel zu bewuBt geregelten Auslésern von
Empfindungen gestalten will.

Unsere Klassenkameraden, die unsere technischen Fihigkeiten und musikali-
schen Absichten kennen, die auBerdem ja auch durch unser gegenseitiges Auf-
einanderangewiesensein den guten Willen haben, uns zu unterstiitzen, sind fiir
diese Versuche ein weitaus besseres Publikum, als wir es jemals im freien
Musikbetrieb finden werden. Thr fachminnisches Urteil iiber unsere ‘Arbeiten
diirfte (selbst wenn wir uns in unserer Genialitit erhaben {iber Meinung und
Urteil der Menge fiihlen) Veranlassung genug sein, zu verbessern und unent-
wegt von neuem zu probieren, um die groBte Eindruckskraft unserer Stiicke
zu erzielen.

Bei solcher Arbeit wird es sich schon bald zeigen, ob kompositorisches Talent
dem Schreiber die Hand lenkt, oder ob seine Begabung nur fiir die Herstellung
brauchbarer Formen geniigt; der Komponist wird schon jetzt versuchen, diese
kleinen Kompositionen zu technischen, stilistischen und eindrucksstarken
Meisterwerken zu machen.

Aufgabe 5 Stelle dreistimmige Sitze her, die denjenigen der Aufgaben 1

und 2 der vierzehnten Ubung entsprechen, und fiige ihren je-
weiligen Oberstimmen Melodieformeln (auBer F und F) ein.
Vielmals zu lsen !
Obwohl wir als »Text« unserer Gesangsstiicke nur die Silben lala
(oder #hnliche) beniitzen, ist bei der Notation doch auf ge-
naueste Bezeichnung der Artikulation durch Bindebdgen, Bal-
ken und Fahnen zu achten.
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C. Musterbeispiele

(Siehe Musterbeispiel 3 der vierzehnten Ubung.)
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Sechzehnte Ubung

Tonale Funktionen

A. Arbeitsmaterial

1. Auch in dieser Ubung benétigen wir kein anderes Klangmaterial als die
sechs Grundakkorde und die ihnen gleichwertigen A-Intervalle mit Verdopp-
lung.

2. Reihe 1. In den bisher bearbeiteten dreistimmigen Sitzen sind wir, nachdem
wir das im Einzelakkord sich abspiclende Geschehen genau verfolgt hatten, mit
verschiedenen Konstruktionsprinzipien, welche die Forthewegung von Harmonie
zu Harmonie regulieren, in Berithrung gekommen.

Das einfachste und nichstliegende unter ihnen war die Stimmbewegung. Wir
sahen sie als Aktion jeder Einzelstimme auftreten, verfolgten ihr Wirken in den
drei Stimmenpaaren, aus denen ein dreistimmiger Satz besteht, und beobach-
teten schlieBlich die Gesamtbewegung der dreistimmigen Satzeinheit.

Als ein zwar aus der Stimmbewegung herstammendes, in seiner Wirkung und
Funktion aber wesentlich verschiedenes Prinzip lernten wir die {ibergeordnete
Zweistimmigkeit kennen, die sich bei der Beschrinktheit unseres Klang-
materials allerdings nicht mit derselben organisierenden Kraft wie in mehr als
dreistimmigen Sitzen auswirken kann.

Das dritte, sich bis jetzt ebenfalls nur in miBiger Stirke offenbarende Kon-
struktionsprinzip war das »harmonische Gefille« der einander gegeniiberge-
stellten Harmoniewerte.

Musiker 3lteren Stils pflegen dieses Zerlegen der Satztechnik und ihr Verfolgen
bis in die letzten Griinde bewegungsmiBiger Vorginge als iiberfliissig, als
Ausgeburt eines mit kleinlich systematisierenider und katalogisierender Bosselei
sich befriedigenden Hirnes anzunehmen. Ihnen geniigt es allerdings, sich durch
vage, aus Tonleitern abstrahierte Faustregeln bei'ihren Satzarbeiten leiten zu
lassen, falls sie {iberhaupt an GesetzmiBigkeit und Gesetzfshigkeit in diesen
angeblich so wenig konkreten Gebieten menschlicher Titigkeit glauben. Frei-
lich, die Musik in ihrem Wesen und das, was wir gefithlsm3Big mit ihrem An-
horen (oder Sichvorstellen) verbinden, ist kaum nach Regeln und Gesetzen zu
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fassen — wenigstens nicht nach solchen, die dem Geben und Nehmen unseres
alltiglichen Musikbetriebes von Nutzen sein kdnnten. Die Satztechnik aber,
mit der wir zwischen den unrealen Ideen des Komponisten und den schwer
analysierbaren Vorgingen im Gemiite des Aufnehmenden die sehr reale Form
des musikalischen Kunstwerkes errichten miissen, ist so greifbar und robust
wie die Erfahrungstatsachen bei der Behandlung von Stein, Stahl und Beton
oder irgendeinem anderen Konstruktionsmaterial. Diese handgreifliche Tech-
nik ist durchaus unerliBlich fiir den Hersteller der erwihnten Form, und trotz-
dem hat sie mit dem Wesen dieser selbst und dem von ihr ausgeldsten Effekt
doch nur soviel gemein wie etwa das sehr praktische Wissensgebiet der Sozial-
Skonomie mit dem philosophischen Begriff der Tugend: Obwohl das Wesen
der Tugend unter keinen Umstinden durch selbst die weisesten Aktionen der
Sozialékonomie beriihrt werden kann, diirfte immerhin das Streben einer Be-
volkerung nach tugendhaftem Leben: durch gehobene soziale Bedingungen
geférdert werden kdnnen, und hierfiir kann die Sozialokonomie Mittel finden.
In #hnlichem Sinne wollen die vorerwihnten Satzprinzipien uns helfen, das
Satzmaterial mdglichst vollstindig zu beherrschen und so der Musik die best-
moglichen Lebensbedingungen zu schaffen. Unser bestindiges Wachsamsein
gegeniiber den gesamten Vorgingen im musikalischen Satzgeschehen muB uns
mit der Zeit dahin bringen, daB wir, anstatt auf unklare isthetische Urteile
uns zu verlassen, dem rein Technischen im musikalischen Formen dasselbe
selbstverstindliche Vertrauen — fern von jeder Uberschitzung! — entgegen-
bringen wie allen anderen organisierten Bewegungsvorgingen im weniger
kiinstlerischen Alltagsleben und den aus ihnen sich ergebenden Wirkungen auf
unseren Lebensverlauf.

Stimmfiihrung, iibergeordnete Zweistimmigkeit und harmonisches Gefille,
obwohl sie den Harmonieverlauf wundervoll regeln, sind uns doch noch keine
unumsttBliche Gewihr fiir die vollkommene harmonische Uberzeugungskraft
einer nach ihren Gesetzen errichteten Musik. Sie erfiillen nur dann ihre organi~
sierende Aufgabe, wenn ein noch hdheres, ihnen iibergeordnetes harmonisches
Prinzip ihr gegenseitiges Verhalten regelt und sie in bezug auf einen sie alle
umfassenden Generalnenner einstellt. Dieser Generalnenner ist die Tonalitit,
und das Prinzip, welches alle anzuwendenden Satzmittel ihr einordnet, finden
wit in den Tonverwandtschaften. Uber sie haben wir schon im zweistimmigen
Satz gesprochen; wir haben dort auch schon in einfacher Art tonale Gebiude
aufgerichtet. Diese Arbeit war uns durch eine einstimmige Tonlinie, die
Reihenfolge der aus den Harmonien emes Stiickes entnommenen Grundtsne —
den Stufengang —, ungemein erleichtert worden. Auch in Zukunft wird uns
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der Stufengang als das anschaulichste und am leichtesten anwendbare Mittel
zur Behandlung der Tonverwandtschaften, zur tonalen Organisation dienen,
und nur das reichere Material des mehrstimmigen Tonsatzes zwingt uns, der
Frage tonaler Organisation sehr viel mehr Aufmerksamkeit zu widmen als
bisher. ‘

Die Wertreihe der Tonverwandtschaften ist, wie wir wissen, in den Punkten
der Reihe 1 niedergelegt. Zur Gedichtnisauffrischung wird sie hier nochmals
gezeigt.

inC o tobo __be be 403 .

3. Verwandtschaftsgrade. Was es mit dieser Reihe 1 fiir eine Bewandtnis hat, sei

hier auf der Grundlage der im zweistimmigen Satz angestellten Betrachtungen

kurz wiederholt:

a) Sie besteht nicht aus »T6nen«. Die Notation von Tonen ist lediglich ein
Notbehelf. Gemeint ist mit jedem Ton der Gegenpol eines harmonischen
Kraftstroms, der von der Tonika (= ¢ ) ausgeht.

b) Die Tonika steht als der Zentralton der Tonalitit abseits, oberhalb der Ver-
wandtschaften.

c) Die Verwandtschaften der Reihe folgen einander in stetig absteigendem
tonalem Werte. Die Dominante hat den hchsten Verwandtschaftswert.

d) Der entfernteste Verwandte ist der Tritonus. Seine Bezichungen zur Tonika
sind so lose und mehrdeutig, daB er im entgegengesetzten Sinne abseits
(unterhalb) der Verwandtschaften steht.

Die ¢ ist der ruhende Punkt einer Verwandtschaftsreihe und damit einer

Tonalitit. Solange sie nicht durch eine neue ¢ abgeldst wird, steht sie als

Fundament, als tonales Zentrum, inmitten der ihr zugehdrigen Verwandt-

schaftsspannungen. Sie selbst ist unbeweglich; sie ist, obwohl sie die wichtigste

tonale Funktion ausiibt, doch tonal inaktiv. Ohne ein tonales Zentrum, eine

Tonika, ist keine geregelte harmonische Musik denkbar. In Fillen, wo aus Un-

kenntnis harmonischer Naturgegebenheit oder aus pervertiertem musikalischem

Bestreben angeblich untonale (atonale) Konstruktionen errichtet werden, ist

im besten (oder schlechtesten, je nach der Ansicht!) Fall das tonale Zentrum

unklar ausgedriickt oder durch hiufigen Wechsel auch der schnellsten Wahr-

nehmungsfihigkeit entzogen — vorhanden ist es jedoch immer, da es ja nicht in
unserer Macht liegt, die Tonverwandtschaften auszuschalten. Unklare, schwan-
kende oder schnell wechselnde Tonalitit mag selbstverstindlich ein Kunst-
mittel sein, dem zur Abwechslung mit stabileren tonalen Anordnungen mit-
unter eine wichtige Rolle anvertraut werden kann. Als Hauptkonstruktions-
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prinzip harmonisch-tonaler Anlagen ist sie jedoch fiir ein einigermaBen kulti-
viertes Horvermdgen, solange es nicht voriibergehend nach auBerordentlichen
Reizen verlangt, ebenso wenig kiinstlerisch formfihig wie ein willkiirlich zu-
sammengestellter Haufen von steinernem Baumaterial anstelle eines organi-
sierten Baues.

Der unbeweglichen, tonal inaktiven Tonika stehen die in den T6nen der Reihe 1
dargestellten Verwandtschaftsgrade gegeniiber. Sie sind im Gegensatz zu ihrem
Zentrum voll potentieller Energie, sie wollen handeln. Sie werden stets aktiv,
wenn mehrere Tone auf melodische oder harmonische Weise miteinander ver-
bunden werden. Die harmonischen Inhalte solcher kleinen Verbindungsgruppen
(harmonisch: Klinge; melodisch: Zellen und Felder) werden dann von unserem
musikalischen Auffassungsvermdgen zueinander und zu noch anderen Ténen
(klingenden oder nur vorgestellten) in Beziehung gesetzt. IThre potentielle
Energie setzt sich in das starke Dringen nach einer ¢ um: jeder von ihnen
strebt danach, sich einer ¢ anzuschmiegen. Da die nichttonikalen Harmonien
unselbstindig sind, brauchen sie die Bezugnahme auf eine ¢, um tonal ver-
stindlich zu werden. Sowie in einer tonalen Anlage eine Harmonie und da-
durch der sie vertretende Stufengangton als ¢ empfunden wird (wir werden
spiter schen, wie er dazu gebracht werden kann), richten sich, ebenso wie alle
Magnetnadeln nach dem Pol, die anderen Harmonien, ausgedriickt durch ihre
Stufengangtdne, nach der Harmonie der ¢ aus und drehen sich ihr zu. Je
niher im Sinne der Reihe 1 diese Stufengangtdne der ¢ (dem Ursprungs- und
Zeugerton der Reihe) stehen, um so stirker ist in ihnen das tonale Streben nach
der ¢, und es vermindert sich gradweise, je mehr wir in dieser Reihe zu den
weitabliegenden Verwandten gelangen. Hat infolge der Aktivitit der nicht-
tonikalen Verwandtschaften die harmonische Bewegung von diesen sich zur
inaktiven ¢ geschwungen, so ist entweder fiir einen Moment oder fiir dauernd
der tonale Kreis geschlossen. Das tonale Ziel ist erreicht, die harmonische
Aktivitit ist bis zum nichsten erneuten AnstoB zur Ruhe gekommen.

Nun ist allerdings die Reihe 1 nur dort uneingeschrinkt giiltig, wo es sich um
Vorginge handelt, die so iiberwiegend harmonisch-tonaler Natur sind, dal
Rhythmus und Melodie keinen fiir uns als wesentlich fithlbaren EinfluB aus-
iiben. Der einzige Vorgang dieser Art, der in einem musikalischen Vorgang
von einiger Ausdehnung auftreten kann, ist die Regelung des Verhiltnisses
einer gegebenen Tonalitit zu anderen (Modulation). Melodische und rhyth-
mische Strdmungen vermégen solcher Regelung nichts Wesentliches hinzuzu-
geben oder wegzunehmen. Zwar fiigen sich die Stufenginge, welche aus den
Toniken aufeinanderfolgender Tonalititen gebildet werden, auch zu einer
melodischen Linie zusammen; diese ist aber schon so weit einer unmittelbaren
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melodischen Wirkung entriickt, daB sie uns kaum noch als lineares Gebilde
zum BewuBtsein kommt. Und ebenso bleibt uns die rhythmische Beschaffenheit
eines solchen Toniken-Stufenganges (nimlich das gegenseitige Lingenverhiltnis
seiner Glieder) als zu sehr im Hintergrunde sich abspielend, verschleiert und
unklar. So herrscht hier also unmittelbar und despotisch die Reihe 1: Eine ¢,
die, von ihren Verwandten umgeben, das Zentrum einer Tonalitit darstellt,
wird von einer anderen abgeldst, die ebenso inmitten ihrer eigenen Verwandt-
schaftsgruppe die zentrale Stellung einnimmt.

Dieser Vorgang kann sich beliebig oft wiederholen, und die von den einzelnen
Toniken beherrschten tonalen Strecken konnen beliebige Teillingen der Zeit-
dauer des Gesamtablaufes einnehmen. Die Aufeinanderfolge solcher in sich
gefestigter Toniken in modulierenden Anlagen regelt sich tonal-qualitativ ganz
nach den in der Reihe 1 niedergelegten Verwandtschaftsgraden. Von einem in
sich beschlossenen tonalen Zentrum 1iBt sich am leichtesten dasjenige neue
Zentrum modulatorisch erreichen, das dem ersten Verwandtschaftsgrad seiner
Reihe 1 der & (= Dominante) entspricht. Fast ebenso widerstandslos erreicht
man die Tonalitit der § (= Unterdominante), und je weiter in der Reihe 1 ab-
liegende Punkte man zu Zentren neuer Tonalititen machen will, um so groBere
tonale Anstrengungen sind notig, um sie iiberzeugend darzustellen, so daB
Modulationen nach Toniken, welche den ganz rechts liegenden Verwandt-
schaften der Reihe entsprechen, als fremdartig, weitgehend und verhiltnis-
miBig unbefriedigend empfunden werden. Ist ein neues tonales Zentrum
durch Modulation erreicht worden, so regeln sich etwaige von ihm aus-
gehende weitere Modulationen wiederum nach demselben Prinzip: in seiner
eigenen Reihe 1 finden sich jetzt die BewertungsmaBstibe fiir die neuerliche
Modulation,; und fiir jede noch weiterhin. erreichte ¢ gilt immer wieder ihre
eigene Reihe 1 als Grundlage neuer Modulationsteile.

4. Tonale Hauptfunktionen. In einer einzelnen Tonalitit hingegen, also in einem
Harmonieverband, den man ohne Beziehung zu anderen Tonalititen betrachtet,
ist die Harmoniekraft in der Form tonaler Ordnung nicht das einzige harmoni-
sche Konstruktionselement. Hier miissen wir, wenn wir die Bezichungen der
Verwandtschaftstone zur Tonika einer Tonalitit kennenlernen wollen, auch den
EinfluB der beiden anderen musikalischen Urkrifte — Rhythmus und Melodie —
mitberechnen. Da wir aber bis jetzt, wie schon oft betont, den Rhythmus noch
nicht als meBbare GriBe einbeziehen kénnen, miissen wir wenigstens den melo-
dischen EinfluB deut- und faBbar machen, so daB er als konstruktives Agens des
inneren Ausbaues einer Tonalitit verstanden werden kann. Frither haben wir
schon gesehen, wie die harmonische und die melodische Kraft in entgegenge-
setzter Richtung die Tonalitit durchstrdmen. Finden wir die harmonisch stirk-
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sten Verwandten einer ¢ in den linksliegenden Regionen der Reihe 1, so miissen
folglich die melodisch wichtigsten (harmonisch schwichsten) Verwandten rechts
liegen — wobei der als abseits stehend betrachtete Tritonus auBer acht gelassen
werden kann. Auf der Basis ¢ wiirden hiernach die harmonisch starken Ver-
wandten sich in der Reihe g fae. .. ordnen, wihrend die melodisch wichtigen
die Reihenfolge h des b d . . . haben wiirden. Beim Beurteilen der tonalen Be-
deutung dieser beiden Energiestrome in den Verwandtschaftsbezichungen zur ¢
ist es jedoch nicht ndtig, in beiden Richtungen weiter als bis zum zweiten Gliede
zu gehen, da die so erfaBten vier Verwandtschaften — zwei auf der linken Seite
der Reihe und zwei auf der rechten — die Grundlage aller tonalen Konstruktio-
nen bilden, und das wenige, welches innerhalb einer Tonalitit ohne ihr Mit-
wirken iberhaupt geschehen kann, als nebensichlich nicht besonderen Gesetzen
unterworfen zu werden braucht.

Damit haben wir auBer den schon frither besprochenen starken Verwandtschafts-
graden & und § noch zwei andere hervorstechend wichtige Verwandtschaften
voll hoher aktiver Energie gewonnen: den Leiteton aufwirts und den Leiteton
abwirts. Der erste wird in der C-Familie durch das h, der zweite durch das des
dargestellt. Fiir sie verwenden wir folgende Zeichen:

P = aufwirtsgehender Leiteton (h in der Tonalitit c)

$ = abwirtsgehender Leiteton (des in der Tonalitit c)

‘Wodurch unterscheidet sich nun die in den Leitetdnen wirksame Verwandt-
schaftsenergie von der an die & und @ gebundenen: Die & und § sind dem
bloBen Tonraume nach von der ¢ durch verhiltnismiBig groBe Abstinde ge-
trennt, und doch hilt die harmonisch-tonale, sinnlich nicht direkt wahrnehm-
bare Anzichungskraft sie im Banne der ¢ so, wie die Anziehungskraft der Sonne
die groBten Planeten-Verwandten Jupiter und Saturn zum Kreisen zwingt. In
den Leitetonen 4 und $ ist der harmonische Verwandtschaftsdrang zur ¢ ge-
ring, dafiir ergeben sie sich aber riumlich-melodisch (Halbtonschritt) um so
williger ihrer Anziehung, so wie die Planeten Merkur und Venus die Sonnen-
kraft aus nichster Nihe verspiiren, ohne aber an Masse und Macht den groBeren
Planeten gleichzukommen. Zusammenfassend kénnen wir also sagen: Obwohl
in bloBen Tonverwandtschaften, wie sie sich in musikalischen Formen am klar-
sten in der Aufeinanderfolge von in sich gefestigten und von Verwandten um-
gebenen Toniken (tonalen Zentren) ZuBern, die Reihe 1 dergestalt wirksam ist,
daB in der Richtung von links nach rechts ihre Werte in absteigender Ordnung
einander folgen, findet innerhalb der Einzeltonalitit eine etwas andersgeartete
Interpretation der Verwandtschaftswerte statt. Hier findet in der & und & die
harmonische Verwandtschaft zur ¢ ihren stirksten Ausdruck, und in den beiden
Leitetonen tritt die melodische Verwandtschaft am auffallendsten in Erscheinung.
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Wir wollen die bisher besprochenen tonalen Funktionen (die ¢, die beiden
Dominanten, die beiden Leitetone) die tonalen Hauptfunktionen nennen, und
unter ihnen kommt den Dominanten und den Leitetonen der Name aktive
Hauptfunktionen zu. Wie alle anderen von uns angewendeten Satzmittel sind
auch die tonalen Hauptfunktionen stindig unserem bewertenden Urteil ausge-
setzt: die ¢, zu der alle anderen Verwandtschaftsgrade in Beziehung gebracht
werden, ist unbedingt die hochstwertige aller tonalen Funktionen, und inner-
halb der vier zu der latenten, inaktiven tonalen Hauptfunktion der$ in Be-
ziehung tretenden aktiven tonalen Hauptfunktionen bemerken wir folgende
Rangordnung: & 4 ¢ 3. Der Beweis fiir diese Behauptung wird sich aus der
Diskussion der nachfolgenden wichtigen Tatsachen ergeben.

Die & ist als die stirkstmdgliche aktiv-tonale Verwandtschaftsfunktion zweifel-
los die wichtigste der vier aktiven tonalen Funktionen. In ihr uBert sich der
Drang zur ¢ am eindringlichsten und durchaus unmiBverstindlich. Wenn
immer wir zwei beliecbige T6ne hdren, die melodisch oder harmonisch den
Abstand einhalten, der zwischen ¢ und & besteht — die 5 (') ) nimlich -, wer-
den wir nicht nur unserer Gewohnheit des Intervallhorens gemiB den einen als
Intervallgrundton und den anderen als seinen untergeordneten Gefihrten anse-
hen, so wie es uns die Reihe 2 lehrte; wir werden dariiber hinaus unwillkiirlich
trachten, dieses Quintintervall neben seiner generellen Intervallbedeutung noch
als tonale Erscheinung zu verstehen: wir versuchen ihm die Bedeutung der auf
der ¢ stehenden (5) zu geben, interpretieren es also im Sinne der Reihe 1. Sein
unterster Ton (Grundton) wird von uns dann als ¢ und sein oberer daher als
dessen & verstanden. Ich sagte »unwillkiirlich«, denn wir gelangen zu diesen
Urteilen ginzlich ohne jede Willensanstrengung. Horen wir zum Beispiel die
() c’-g’ isoliert, ohne jeden tonalen Zusammenhang, so analysiert sie unser
TonbewuBtsein zuerst als ein Intervall der Reihe 2 mit dem Grundton ¢’. Dann
erscheint sie uns als eine (5), die eine ¢ vertritt, und riickt damit auto-
matisch in die Verwandtschaftsreihe des C, in der das ¢’ als ¢ und das g’ als
seine & auftritt.

Gegenprobe: Wollen wir, ohne durch irgendwelchen tonalen Zusammenhang
gendtigt zu sein, ein harmonisches oder melodisches Quintintervall {iber seinen
bloBen Intervallwert hinaus so auffassen, daB sein unterer Ton nichtals ¢, sondern
als eine & erschiene (wodurch der obere Ton zum Vertreter einer entlegeneren
Verwandtschaft absinke), so miiiten wir unsere interpretatorischen Krifte
schon ziemlich anstrengen. Die vorerwihnte (5) ¢’~g’, auf diese Weise betrachtet,
wiirde jetzt zur ¢ f gehdren, die (dasie ja nicht effektiv vorhanden ist) erst mit
Hilfe unserer Einbildungskraft erschaffen werden muB, und das ist selbstredend
viel komplizierter als der vorbeschriebene Vorgang, wo die ¢ (c’) ja durch einen
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der Intervalltone tatsichlich klingend auftrat. Haben wir also die Mdglichkeit,
die zwei T6ne eines Intervalls ohne unser willentliches Zutun als Vertreter tona-
ler Hauptfunktionen zu verstehen, so werden wir, wenn uns weder unser Wille
noch die tonalen Umstinde zwingen, stets diese Deutung jeder anderen vorzie-
hen, und daraus ergibt sich — um wieder auf die §) zuriickzukommen — not-
wendigerweise ein Klassenunterschied der Quinten in einer Tonalitit. Vergli-
chen mit derjenigen, deren beide Tone wir als ¢ und begleitenden & -Ton ver-
standen, sind alle anderen moglichen Quinten weniger wichtig, da sie ja unmog-
lich die in der Tonalitit nur von einer einzigen (5) einnehmbare giinstige Funk-
tionsstellung (¢ &) besetzen kdnnen.

Was fiir die (5) gilt, ist ebenso fiir alle anderen A-Intervalle giiltig. Jedes kann
uns 5o erscheinen, daf sein Grundton, in eine imaginire Reihe 1 versetzt, mog-
lichst nach links in die Nzhe der ¢ dieser Reihe riickend gedacht wird oder gar
(im giinstigsten Falle) mit ihr zusammenfillt. Horen wir' das Intervall h-dis’, so
werden wir es als (3) horen und sofort versuchen, diese (3) als Durklang der ¢ h
zu verstehen, und nur, wenn uns die tonale Umgebung zwingt, werden wir
unsere Absicht indern. Auch die @ wiirde unser analytisches Horen auf die-
selbe Weise behandeln, und die @9 als Umkehrung der 3) und die (¢) als Um-
kehrung der @ lassen am leichtesten eine Deutung zu, bei der ihr oberer Ton
als ¢ verstanden wird.

Von der bloBen Mdglichkeit dieses tonalen Intervallverstehens zu seiner bewufiten
Anwendung ist nur ein kleiner Schritt, und deshalb kdnnen wir, die wir durch
alle harmonisch tonalen Erfahrungen, welche von unseren Vorfahren in Jahr-
hunderten gesammelt und uns tibermittelt wurden, zu unserem heutigen Stande
des Musikverstehens und Musikbeurteilens entwickelt haben, als Regel in unsere
Satzarbeit einsetzen: Wenn immer wir ein A-Intervall horen, haben wir die
Tendenz und den Willen, ihm eine tonale Bedeutung zu geben. Erst versuchen
wir, uns das Intervall mit der denkbar stirksten tonalen Kraft ausgeriistet (als ¢ )
vorzustellen, wodurch sein Grundton als der die ¢ reprisentierende Ton ver-
standen wird. Gelingt das aus irgendeinem Grunde nicht (etwa weil eine stirkere
¢ in der Umgebung uns an dieser Deutung hindert), so versuchen wir, dem
Intervall andere tonale Bedeutung zu geben, indem wir seinen Grundton als
Reprisentanten einer anderen tonalen Funktion (vorzugsweise eine der vier akti-
ven Hauptfunktionen) auffassen.

Unter dieser. Voraussetzung wollen wir nun sehen, wie nach der & die anderen
aktiven tonalen Hauptfunktionen in den Intervallen, die den tonalen Korper auf-
bauen, wirksam sind. Hierbei miissen wir uns etwas von der ausschlieBlichen
Betrachtung der A-Intervalle abwenden und auch die B-Intervalle in den Kreis
unserer Untersuchungen einbezichen. Da diese aber denselben Regeln tonaler
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Bewertung folgen, werden sie unserer jetzigen Betrachtung keine besonderen
Schwierigkeiten entgegensetzen. Nachteilig ist nur, daB wir die hier zu behan-
delnden Sonderfille einer spiter folgenden summarischen Behandlung der B-
Intervalle vorausnehmen miissen.
Horen wir zwei Tone im 1\2 ( @) )-Abstand, so ist es offenbar nicht méglich, sie
sich in eine Situation versetzt zu denken, wo der eine die ¢ und der andere die
& einer Tonalitit darstellt. Hingegen fiigen sie sich willigst einer hauptfunktio-
nalen Deutung, die den einen zur ¢, den anderen zu deren 4 macht. In solcher
Gruppierung wire der obere Ton die ¢, der untere der 4 (z. B. ¢ —des ¢ in
Des). Freilich ist auch die umgekehrte Deutung méglich (c ¢ —des $ in C), aber
der Versuch, unsere Aufmerksambkeitin eine dieser beiden Richtungen zu lenken,
iiberzeugt uns leicht, daB zur zweiten Deutung wieder eine (wenn auch nicht be-
deutende) Willensanstrengung nétig ist, wihrend die erste sich v6llig miihelos
einstellt. Wer im Horen solcher Konstellationen nicht allzu geiibt ist oder wer
vielleicht seinem Gehér nicht vollig vertraut, mag die Feststellung, daB8. ¢ & c-
des schwerer aufzufassen sei, als 9 ¢ c—des, vielleicht anzweifeln. Thm sei mit
_einem etwas unweghaften Beweis geholfen: Die Umkehrung der als wertvoller
bezeichneten Funktionsstellung @ 4 ¢ c—des ist die (7) des—c’, und ihr ist wohl
zweifellos ohne jede Miihe die Deutung ¢ des — 9 ¢’ zu geben, wihrend wir,
um sie als $ des — ¢ ¢ auffassen zu kdnnen, unser in die Intervalle projiziertes
tonales Gefiihl sozusagen auf den Kopf stellen miiBten. Dal Umkehrungen in
solchen Betrachtungen fiir die nichtumgekehrten Intervalle stehen konnen, be-
wiesen die (3) und @), fiir deren Umkehrungen ( @ und (6) ) prinzipiell das

gleiche galt, was iiber die stirkeren, stabileren Hauptformen gesagt wurde.

Nicht ganz so verhilt es sich mit denjenigen B-Intervallen, deren beide Tone
durch eine zwischenliegende Oktave getrennt sind, z. B. c—des’. Hier ist es kaum
mobglich, den oberen Ton (des’) als Grundton des Intervalls oder als tonikal
wirkenden Ton zu verstehen. Der untenliegende Ton (BaBton c) wird vielmehr
als der das Intervall beherrschende Ton empfunden, und ihm wird daher auch
leichter die tonikale Funktion zugebilligt. Der Grund hierfiir ist in der in dem
weiten Abstand sozusagen schemenhaft durchscheinenden Quinte (c-g) zu su-
chen, die von unserem Gehor zum besseren Verstindnis des groBen Abstandes
hineininterpretiert wird, und die dem c eine auffillige Grundtonkraft gibt.
(Dasselbe ist iibrigens schon bei den beiden Septimen @) und (7) der Fall). Uber
die harmonischen und tonalen Eigenschaften weit auseinanderliegender B-Inter-
vallklinge wird spiter noch ausfiithrlicher zu reden sein.
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Hiermit diirfte also die groBere tonale Wichtigkeit des 4 gegeniiber dem § er-
wiesen sein, und damit haben wir das Prinzip gefunden, nach welchem die anige-
gebene Rangordnung der vier aktiven tonalen Hauptfunktionen aufgestellt
worden ist: Das MaB der zum Verstehen einer tonalen Funktion nétigen Wil-
lensanstrengung bestimmt den Rang; mit der Leichtigkeit ihrer Deutung wichst
ihr Wert.

Die & gibt uns hieriiber weitere Aufschliisse. Horen wir zwei Téne, die im
Quartverhiltnis zueinander stehen, so lassen sich unter den gleichen Bedingun-
gen wie vorher — nimlich ohne Eingreifen unseres Willens — die beiden T6ne
dieses Intervalls mit tonalen Hauptfunktionen gleichsetzen; der obere Ton 138t
sichals § des unteren verstehen (c- ¢ ~f 4 in C). Unbedingt verliBlich ist dieses
Utteil jedoch keineswegs. Wir konnen nimlich den oberen Ton als eine ¢ und
den unteren als die dazugehorige & auffassen (c & —f ¢ in F); ja, diese Deutung
liegt noch niher. Einmal weil in ihr sich die beiden iiberhaupt stirksten tonalen
Funktionen ausgedriickt finden — allerdings im Gegensatz zur (5) in der schwi-
cheren Form, welche den ¢ -Ton obenliegen hat —, wihrend in dererstgenannten
Interpretation (c ¢ —f § in C) die angenommene ¢ c miteinem inihrereigenen
Reihe 1 nach der 8 erscheinenden Verwandtschaft (f &) auftreten wiirde. Zum
anderen, weil uns die Struktur des (3)-Intervalls zwingt, seinen oberen Ton als
Grundton zu hren, und wenn dies fiir das alleinstehende, in keine Tonalitit ein-
gereihte Zusammenwirken zweier Tone als unabinderlicher Zwang angesehen
werden muB, so werden wir durch das gleiche Intervall, wenn es als Mitglied
einer - tonalen Entwicklung auftritt, natiirlicherweise leicht verleitet werden,
seinen wichtigsten Ton als mit der im Augenblicke stirkstmdglichen tonalen
Funktion, hier also der ¢, verkniipft zu verstehen. Es besteht wie gesagt kein
Zvveifel, daB unser Gehdr beim Deuten tonaler Beziehungen stets zunichst nach
der wichtigsten Funktion sucht und in Fillen, wo zweierlei Deutungen méglich
sind, zunichst diejenige bevorzugt, welche die bestmdglichen tonalen Funktio-
nen enthilt. Wenn demnach eine (@) statt als ¢ § (c—f in C) auch als & ¢
(cf in F) verstanden werden kann, muB man in den meisten Fillen, wo die
ersterwihnte Funktionsstellung gelten soll, solche harmonischen Verhiltnisse
schaffen, die keinen Zweifel {iber den § -Charakter des einen Tones aufkommen
lassen. Tut man das nicht, so wird der Hrer statt der beabsichtigten Funktions-
stellung ¢ & unweigerlich die leichter zu begreifende & ¢ hdren. Wie solche
Verhiltnisse geschaffen werden konnen, wird spiter beschrieben werden.

Da die Harmonie der &, um mit Hilfe von zwei hauptfunktionalen Ténen und
ohne andere tonale Unterstiitzung ausgedriickt zu werden, immer an das un-
stabile Intervall der () gebunden ist, und in der (3) die erwihnten beiden Deu-
tungsmoglichkeiten ¢ § und & ¢ in unserem Auffassungsvermdgen so sehr
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nahe beieinanderliegen, daB ihr-Auseinanderhalten auch wieder einige Willens-
anstrengung erfordert — wozu dann noch diejenige fiir die endgiiltige Entschei-
dung tritt —, so sind die Urteilsbedingungen fiir die § komplizierter als bei jeder
der beiden vorher besprochenen aktiven tonalen Hauptfunktionen & und %,
und deshalb ist die in der (@) am klarsten ausgedriickte Funktion der § diesen
beiden nachgeordnet.

Nun zum $. Um ihn so darzustellen, daB ein Intervall, das ihn enthilt, in seinen
beiden Ténen tonale Hauptfunktionen ausdriickt, nehmen wir wieder die ;\2
(@) c’~des’, die uns schon fiir den 7 als Untersuchungsobjekt diente. Dort
fithlten wir im des’ die ¢ sich ausdriicken, was dem ¢’ die Bedeutung des 4 gab.
Damit ist schon bewiesen, dal die Deutung, welche des’ als $ und ¢’ als ¢ ange-
sehen wissen will, wiederum die oft zitierte groBere Willensanstrengung be-
ndtigt, und darum ist der $ dem % rangmiBig nachgestellt, soweit die inner-
tonale Organisation in Frage kommt. Die $-Funktion muB aber auBerdem auch
hinter derjenigen der § rangieren, da diese ja, in ihrem typischen Quartintervall
dargestellt, trotz ihrer hochgradigen Doppeldeutigkeit immerhin die hochwerti-
gen Verwandtschaftstone ¢ § oder gar & ¢ enthilt, wihrendin der Funktions-
stellung ¢ $ weder eine § noch selbst der als funktional besser definierte 4
auftritt.

Man konnte nun freilich einwenden, daB die fiir die § festgestellte Umdeutungs-
moglichkeit auch fiir die & und den 9 bestehe. Die Verbindung ¢ & (c-ginC)
lieBe sich auch als § ¢ (c-g in G) verstehen und 9 ¢ (h—c in C) kann auch als
¢ $ (h—cinH) aufgefaBt werden. Tatsichlich benutzen wir ja diese Umdeutungs-
moglichkeiten zum Zwecke von Modulationen. Im Vorangegangenen ist aber
wohl geniigend klargelegt worden, wie dieses Umdeuten vor sich geht. Die
Willenskraft, welche nétig ist, die weniger giinstigen Funktionsstellungen als
die gewiinschten oder notwendigen anzuerkennen, bringt sie von vornherein in
Nachteil gegeniiber den stirker funktionalen, leichter deutbaren.

Nach diesen Erwigungen diirfte kein Zweifel iiber die Berechtigung der oben
aufgestellten Rangreihe der vier aktiven tonalen Hauptfunktionen mehr beste-
hen. Auch die Tatsache der fortgesetzten unbewuBten tonalen Intervallanalyse
unseres Horvermdgens diirfte iiberzeugend genug erwiesen sein. Wir kénnen
zur Sicherheit unsere Regel auf Seite 91 noch durch folgenden Nachsatz ergin-
zen: Kann der Grundton eines Intervalls nicht als ¢ verstanden werden, so ver-
suchen wir, ihm & -Bedeutung zu geben. Geht auch das nicht, so mdchten wir
ihn infolge der Wertordnung der aktiven tonalen Hauptfunktionen als 4* fun-
gieren sehen; danach als @, dann als $, und wenn er keine dieser Hauptfunk-
tionen ausiiben kann, wird er noch immer als Vertreter einer der noch iibrigen
sieben Verwandtschaftsgrade deutbar.
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Gerade diesen letzten bei der Beurteilung der tonalen Bedeutung von Intervallen
(und damit iiberhaupt von allen Klingen, wie sich immer wieder zeigen wird)
so bemerkenswert hervortretenden Faktor, nimlich das Heranziehen der nichst-
wertigen Hauptfunktion nach miBlungenem Ausprobieren einer hoheren,
mdchte ich durch ein ausfiihrlich dargestelltes Beispiel noch niher erldutern. In
einer zweistimmigen Harmoniereihe wie der folgenden geht unser Beurteilungs-
vermdgen, nachdem es sich (unbewuBt) iiber die einfache harmonische Tatsache
der Intervallfolge (D @ @ @ klargeworden ist, durch folgende Stadien tonaler

Bewertung (cbenso unbewuBt):

o Pt

1) Die T6ne der @ es'—ges’ werden in die bestmdgliche hauptfunktionale
Stellung gebracht, wodurch dem es’, dem Grundton des Intervalls, die Funktion
der ¢ »angedacht« wird und das ges’ als Ton ohne hauptfunktionale Bedeutung
wirkt. Andere mégliche Deutungen (z. B. dis” —fis’ [ €]; oder es'~ges’ ¢
[ ¢ f] kénnen ohne die obenerwihnte Willensanstrengung nicht erreicht werden.
2) Bei Auftreten des d’ indern wir unsere Meinung. Da die (3) d’~fis” (hier ge-
schrieben: d’-ges’) einen hoheren Intervallwert hat als die vorangehende @),
legen wir nunmehr diesem neuen Intervall (3) hauptfunktionale Bedeutung bei
und verstehen seinen Grundton als ¢ (die an sich mogliche Deutung d° 8 —fis” 4
wiirde wiederum die stirkere Willensanstrengung erfordern). Damit wiirde die
vorangehende @ die ihr urspriinglich zugewiesene tonale Bedeutung verlieren,
und ihr Grundton wiirde als $ verstanden werden, welcher der nunmehrigen
¢ d’ voranging. Dieses d’ erscheint uns in seinem ¢ -Charakter plausibler als die
urspriingliche ¢ es’, einmal weil es als Grundton des hoherwertigen Intervalls
der (3) auftritt, und zum anderen weil es auch noch durch eine ihm vorangegan-
gene weitere tonale Hauptfunktion — eben das es’ in seiner Bedeutung als ¢ —
unterstiitzt erscheint. DaB dieses es” als $ wirken wiirde, konnten wir, als uns der
Klang es'-ges’ als erste Erfahrung einer Erfahrungsreihe ansprang, allerdings
noch nicht vorauswissen, und so ist es erst beim Auftreten der Harmonie d’—fis’
(ges’) moglich, das es’” als $ zu verstehen, und keinesfalls vorher. Als wir im
ersten Klang noch das es” als ¢ hérten, konnten wir natiirlich ebenfalls noch nicht
wissen, dafl das d’ spiterhin auch als ein diese ¢ es” unterstiitzender 4 verstanden
werden kdnnte — und nun, da uns der Riickblick auf beide Harmonien zwar diese
Deutung gestatten wiirde, verhindert uns der hdhere Intervallwert der zweiten
mit ihrer dadurch stirkeren ¢-Moglichkeit, diese Entscheidung zu fillen.

3) Die Lage indert sich abermals, wenn das £’ der Oberstimme eintritt. Statt der
® (d'fis’ bzw. d’~ges’) horen wir nun wiederum nur eine geringwertigere @.
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Damit wiirde immerhin noch der ¢ -Charakter des d’ gewahrt bleiben, da ja
sowohl der vorangehenden (3) wie auch der abschlieBenden @) dieser Ton als
Grundton gemeinsam angehdrt. Auch das es’ der Anfangsharmonie wiirde dann
noch seine Funktion als $ beibehalten. Nun ist diese Funktionsdeutung aber nicht
die bestmdogliche! Haben wir nimlich nach dem Vernehmen des AbschluBklanges
die Méglichkeit zum Vergleichen aller Deutungsformen gewonnen, so werden
wir uns, dem Wege geringsten Widerstandes folgend, selbstverstindlich fiir die
leichtest eingingliche, das heiBt die bestmd&gliche entscheiden. Diese ist aber jetzt,
nachdem der (3) durch Umwandlung in die @) sozusagen das tonale Riickgrat
gebrochen wurde, auf Grund der oben festgestellten Wertordnung der aktiven
tonalen Hauptfunktionen es’ ¢ —d’ 4" und nicht es’$—-d’- ¢ . Bedingung fiir diese
endgiiltige Bedeutung ist natiirlich, daBl das Aufhren der Intervallfolge uns den
letztgehdrten Klang als AbschluBharmonie empfinden liBt. Ein langsames
Durchspielen (oder noch besser: Durchsingen) der Intervallfolge mit genauer
Analyse der bei jedem neuen Toneintritt ausgeldsten tonalen Empfindungen
wird die Richtigkeit unserer Beobachtung bestitigen.

Obwohl eine solche nochmalige Analyse alle Zweifel iiber die bestehende Urteils-
kraft unseres tonalen Empfindens zerstreut haben diirfte, soll doch noch die Zer-
gliederung einer etwas lingeren Intervallfolge den Weg zum Verstehen auch
komplizierter Ordnungen zeigen.

d | | .
——r———
In dieser Intervallreihe geht bis zum Klang der (3) d’~fis’ (d’-ges’) dasselbe von-
statten ‘wie vorher. Beim Eintreten des f* sind wir zwar ebenso wie vorher ge-
neigt, das bisher gehorte als zur ¢ es’ gehorig zu verstehen. Da wir aber noch
nicht wissen, ob der Klang @3 d’—f’ den AbschluB der Reihe bilden wird, kann
ein endgiiltiges Urteil noch nicht statthaben. Mit dem Eintreten des Tones des’
werden nunmehr alle vorhergegangenen Deutungen hinfillig. Wir kdnnten nun
allerdings den bisherigen Vorgang sich wiederholen lassen und genau in der be-
schriebenen Weise durch die zwei Stadien der Beurteilung gehen, die zuerst das
d’, dann das des’ und zum SchluB wiederum das d’ als ¢ erscheinen lassen wiirde.
Schlssse die Reihe mit dem Klang @ des” (cis’)-¢’, so wire das wahrscheinlich
die bestmdgliche Deutung. Nun geht aber die Reihe noch um einige Schritte
weiter, es folgen noch die (3) c’-¢’ und die @ c’-es’. MiiBite nun nicht auf
Grund der bisherigen Erfahrungenim Verlaufe des Erklingens der Endharmonien
unsere Analyse, nachdem sie die Eindriicke aufgenommen, bewertet und riick-
blickend umgewertet hat, dem des’ die Rolle der ¢ zusprechen: Wahrschein-
lich wire das nur, wenn uns ein sehr langsames Vorfiihren des ganzen Ablaufs

96



gestattete, durch all die geschilderten Stadien der Beurteilung zu gehen und mit
vollem BewuBtsein fortwihrend jeden neueintretenden Ton im ganzen Um-
fange tonal zu analysieren — somit uns also auf das gerade im Augenblick Ge-
schehende vollig einzustellen und den Uberblick des Ganzen zu verlieren. Das
ist freilich. ein mithsames Unterfangen, den selbst das eifrigste; begabteste und
bestgeiibte tonale Beurteilungsvermdgen bald aufgibt zugunsten einer: mehr
summarischen Bewertung.

Wann im Verlauf von Folgen wie den gegebenen das Einzelbewerten von Klan—
gen zugunsten dieser summarischen Bewertung aufgegeben wird, lieBe sich
experimentell feststellen, indem man die beiden Faktoren Tempo der Intervall-
folge und Ermiidung der Aufmerksamkeit beim Horer in stets wechselnde Be-
ziehung zueinander bringt. Unserer musikalischen Erfahrung wire aber mit der
Festlegung von Ubergangspunkten gar nicht geholfen; ihr geniigt es, iiber die
beiden extremen Formen der Beurteilung Bescheid zu wissen. Bei der summari-
schen tonalen Bewertung unserer Intervallfolge nimmt dann unser tonales Be-
urteilungsvermdgen nach dem Anhdren des gesamten Ablaufs einfach den ihm
noch am frischesten im Gedichtnis haftenden Bindruck zur Grundlage seines
Urteils, 158t das anfinglich Vernommene sozusagen im tonalen Schatten unklar
werden und ordnet das, was ihm sonst noch als leicht einordnungsméglich er-
scheint, dieser jiingsten Erfahrung unter. Damit wird dann die letztgehdrte Har-
monie zur ¢, in unserem Falle das ¢’. Nach Feststellung und Einordnung dieser
Tatsache findet dann unser Urteilsvermdgen, daB diese ¢, ehe sie im Endklang
als @ auftrat, schon gerade vorher in stirkerer Form (als ®) ) erschienen war
und darum der AbschluB8 nicht in voller Stirke auftrat, soweit die Moglichkei-
ten des harmonischen Gefilles in Betracht kommen. Und zu dieser ¢ werden
dann riickblickend noch die Harmonien 3) des"f’ und @ des'-¢’ (fes’) als
¢ -verstirkende $-Klinge verstanden.

In allen Fillen, die unserem ersten Beispiel Zhneln, konnen wir also zufolge der
Kiirze und Ubersichtlichkeit der Anlage das Spiterkommende leicht dem Vor-
hergegangenen unterordnen, wenn diesem die stirkere tonale Funktion zuge-
sprochen werden kann. Im zweiten Falle ist das aber der Menge und des hiufigen
Wechsels der Erscheinungen wegen nicht mehr méglich. Und dies beweist, daB
durch die physische Beschaffenheit einer Klangfolge allein die Tonalitit nicht
eindeutig ausgedriickt werden kann, da unsere eigene Denkfshigkeit das Urteil
iiber die tonlich gegebenen Tatsachen beeinfluBt. Diese Denkfihigkeit ist aber
andererseits auch nicht allmichtig! So wenig die Deutung lediglich von der Be-
schaffenheit der Klinge abhingt (hinge sie von ihr ab, so gibe es keine variablen
Urteile; mit jeder gegebenen Intervallkonstellation wire ein fiir allemal die mit
ihr untrennbar verbundene Deutungsmdglichkeit unserem tonalen Verstindnis

97



prisentiert), so wenig konnen wir die Klinge in Funktionsdeutungen hinein-
zwingen, in die sie sich nicht fiigen wollen. Wire unsere Deutungsfihigkeit
mehr vermdgend, als sie ihrer Natur nach ist (oder besser: wire es ohne alle
Willensanstrengung méglich, alle beliebigen tonalen Deutungen zu horen), so
hitten wir statt der hier aufgezeigten wohltitigen geringen Variabilitit der Deu-
tungsmoglichkeiten vollkommen freie Hand beziiglich unserer Urteile — und das
wiirde auf psychologischem Felde dasselbe harmonische und tonale Chaos zur
Folge haben, die im physischen ein wahlloses ZusammenschmeiBen von Ténen
hat. Die materialgebundenen Eigenheiten der Klinge, einerseits (Harmonie-
werte, melodische Ordnung, Akzentstellungen) und andererseits des Beurteilers
psychologische Empfindungsskalen zwischen gespannter Aufmerksamkeit und
Ermiidung, Lust (hochwertige Intervalle) und Unlust (geringwertige), Erwar-
tung und Erfiillung (diese bestitigend oder enttiuschend), das sind also im we-
sentlichen die Faktoren, die unser Urteilsvermdgen beim Verstehen tonaler Vor-
ginge leiten.
5. Die iibrigen tonalen Funktionen. Nach der ausfiihrlichen Besprechung der tona-
len Hauptfunktionen kdnnen wir uns nun den verbleibenden tonalen Verwandt-
schaftsgraden zuwenden. Verglichen mit den Hauptfunktionen spielen diese, wie
schon frither erwihnt, nur eine untergeordnete Rolle. Ihre Eigenarten werden
wir weiter unten kennenlernen, wenn wir {iber Darstellung und Verwendung
der Verwandtschaftsfunktionen sprechen. Hier sei nur bemerkt, dal wir in
Analysen und Beschreibungen, die von diesen weniger wichtigen Verwandt-
schaften handeln, zu ihrer Darstellung folgende Zeichen benutzen kénnen, um
verbale Umstindlichkeiten zu vermeiden:
inC A E E As D B

VI I p\HL ¢\VI ;p yg\VE
Wie man sieht, sind dies die Zahlen und falsch liegenden Briiche, die wir zur
Bezeichnung der Intervalle in der Reihe 2 benutzen, nur sind hier zum Zeichen,
daB essich nicht um T6ne und Intervalle, sondern um Verwandtschaften handelt,
romische Ziffern benutzt.

In dieser MaBnahme konnte einer, der ohnehin nicht mit unseren Ideen einer
Satzlehre einverstanden ist, den Beweis erblicken, da8 wir selbst nicht an die mit
soviel Miihe erklirte, in den Reihen 1 und 2 sich uBernde Doppelnatur tonaler
Konstruktion glauben; zusammenklingende und auseinandergezogene Intervalle
einerseits und Tonverwandtschaften andererseits scheinen demnach eben doch
nichts weiter zu sein als die T6ne unserer alten ehrlichen Dur- und Moll-Ton-
leitern, fiir die wir zum UberfluB wieder die vertrauten, rdmisch numerierten
Stufenbezeichnungen der Schulharmonie einfiihren.
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Das ist ganz offensichtlich ein falscher SchluB! Wir bleiben uns stets bewuBt,
daB zwischen den Verwandtschaftsfunktionen der Reihe 1 und den einfachen
intervallischen Bausteinen der Reihe 2 ein prinzipieller, nie zu {iberbriickender
Unterschied besteht. Da wir somit nicht Gefahr laufen, die Begriffe durcheinan-
derzuwerfen, diirfen wir getrost, um analytische und schreiberische Anstrengun-
gen zu sparen (und nur hierfiir!), zu einem an sich vollig inadiquaten Hilfsmittel
greifen und den T6nen, welche fiir die undarstellbaren Verwandtschaftsspannun-
gen stehen, Zeichen unterschieben, die sie haben wiirden, wenn man sie als Be-
standteile der Reihe 2 ansihe. Ein Fehler — der Versuch, Undarstellbares darzu-
stellen — wird dadurch mit einem zweiten Fehler — der mideutbaren Beziffe-
rung — iibertrumpft, um uns die Arbeit zu erleichtern; aber wir wissen ja iiber
die Natur dieser Fehler Bescheid und nehmen die romischen Nummern weder
als Intervallmarken noch als Tonzeichen oder Stufengrade. Sie sind lediglich
falsche, aber handliche Andeutungen von sonst nicht graphisch darstellbaren
Vorgingen.

Fiir den im Tritonusabstand stehenden weitestentfernten Verwandtschaftsgrad
liBt sich ein Zeichen anwenden, das dessen tonalititaufspaltende Tendenz
zeigt: ¥.

Die Reihe 1 mit allen Funktionsbezeichnungen nimmt sich demnach so aus:

@W———,—L—:@—,

§ ¢ w om Mg wT § g ¥

Aufgabe 1 a) Flige in der Akkordliste der zwolften Ubung (Bsp. 9) alle
Funktionsbezeichnungen ein. (Fiir die erste Sechsergruppe er-
geben sich die Zeichen ¢ ¢ vI\VIVI § ¢.)

b) Betrachte dieselbe Akkordliste als zu anderen Tonalititen
gehorig und fiige wiederum alle Funktionsbezeichnungen ein.
(In As wiirde die erste Sechsergruppe so aussehen:

IIir ¢ § ViVvL)

c) Nimm jeden Akkord der Liste einzeln und versieh ihn mit
simtlichen Funktionsbezeichnungen, die er als Bestandteil jeder
der zwdlf moglichen Tonalititen tragen konnte. (Der erste
Akkord wiirde folgendermaBen bezeichnet werden miissen: in
c ¢;indes P;ind yr\VT;ines VI;in e viV%;in f & ;in fis ¥ ;
ing §;inasll;inam\™;inbIl;inh $.)
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B. Arbeitsvorgang

1. Darstellung der tonalen Hauptfunktionen. Tonika. Tonale Aktivitit ist das
Kreisen der Tonverwandtschaften um einen Zentralton, die ¢. Ehe wir
darangehen, diese Aktivitit durch T6ne auszudriicken, miissen wir uns fragen,
was die aus dem Material einerseits, den kiinstlerischen Absichten andererseits
sich ergebenden technischen Bedingungen hierfiir sind; und was insbesondere
das tonale Zentrum solchen Kreisens betrifft, miissen wir folgende Fragen
beantworten: Was ist eine ¢ ¢ Wodurch ist sie es: Mit welchen Harmonien
wird sie dargestellts
Was eine ¢ ist, finden wir am besten durch die Analyse heraus. Hierfiir zichen
wir aus einem gegebenen Musikstiick zunichst den Stufengang aus, wir
schreiben die Grundtone der im Stiick enthaltenen Harmonien der Reihe nach
nieder. Vergleichen wir die so erhaltenen T6ne miteinander, so werden wir
bald solche finden, die sich vor anderen auszeichnen. Auszeichnen kann sich
ein Stufengangton:

a) durch seine Stellung. Bevorzugte Stellen im Satzsind der Anfang und das
Ende, ferner Teilschliisse und Endungen kleinerer Abschnitte;

b) durch die Hiufigkeit seines Auftretens. Ein Ton, der hiufig wiederkehrt,
hat naturgemiBl gréBeres Gewicht als andere, die sich infolge einmaligen
Auftretens nur wenig bemerkbar machen;

c) durch Unterstiitzung, die er von anderen Tonen erhilt. Unterstiitzt wird
ein Ton durch seine Verwandten, und unter ihnen ist derjenige die Haupt-
stiitze, der durch seinen 5-Abstand als & empfunden wird. Die nichst=
kriftige Stiitze ist der im melodischen Sinne wirkende 4¥, dann die har-
monisch wirksame & und schlieBlich der $. Diejenigen beiden Stiitzen,
welche, wie wir erfahren haben, oft AnlaB zu MiBdeutungen geben (§ 'und
$), werden dieser Schwiche wegen hiufig nur in naher zeitlicher Anlehnung
an eine der beiden stirkeren aktiven Funktionen ihre stiitzende Titigkeit
ausiiben kénnen.

Ein Stufengangton kann also, kurz gesagt, durch Stellung, Menge oder Stiitze

hervorgehoben werden. (Diese Tatsachen sind schon fliichtig in der siebenten

Ubung erwihnt worden.)

Ist ein Ton im Stufengang durch einen dieser Faktoren vor anderen ausgezeich-

net-oder hat er gar zwei oder alle drei fiir sich, so wird er als ¢ empfunden. Die

tonale Stabilitit eines Stiickes ist um so groBer, je fithlbarer die Kraft der ¢ ist,
je mehr also der Stufengangton, welcher die ¢ wvertritt, durch eines oder
mehrere der genannten Mittel in seiner Bedeutung gefestigt erscheint.

In Fillen, wo weder durch Stellung noch durch Menge oder Stiitze eine ¢
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fithlbar gemacht wird, gerit unser musikalisches Gleichgewicht ins Schwanken ;
es bemichtigt sich unser ein unbehagliches Gefiihl, das um so fithlbarer ist, je
unklarer die gehdrte tonale Struktur-ist, oder je mehr unsere Erwartung tonaler
Ordnung enttiuscht wird. Ich bin iiberzeugt, daB dieses Unbehaglichsein eine
gelinde: Form der Seekrankheit ist — was ja nicht verwunderlich ist, da das
Sinnesorgan fiir tonales Gleichgewicht dasselbe ist wie das fiir das riumliche:
das Ohr und in ihm die Cochlea mit den Bogengingen. (Denen, die erst bei
einem gewissen Grade von Schwindelgefiihl erhoben und befriedigt sind, ist
ein derartiger ungeregelter tonaler Wogengang wohl gerade das, was ihnen
GenuB bereitet — warum nicht, wenn einer von der Musik dieselben Wir-
kungen wie von einer Hexenschaukel erwartet:)

In anderen Fillen mag mehr als ein einziger Ton als wichtig hervortreten — ein
zwingender tonaler Eindruck wird da kaum zu erzielen sein — oder einer mag
durch Stellung, ein anderer durch Menge, ein dritter durch Stiitze als ¢ fiihl-.
bar sein; oder aber zuerst kann einer-alle Mittel der Tonikabildung -auf sich
konzentrieren, dann ein anderer und so fort. In all den letztgenannten Fillen
sprechen wir von Modulation. '

Alle bisher geldsten Aufgaben sind sehr einfache tonale Gebilde. Die Konstruk-
tionsregeln, denen wir bei ihrer Herstellung folgten, verhinderten uns; allzu
weit von einer sicheren Mittellinie tonalen Baues abzuweichen. In allen Ubun-
gen ist die ¢ zum mindesten durch Stellung festgelegt. Anfangs- und Endklang
sind von vornherein durch die Fithrung der Vorlage und der 2. Stimme be-
rechnet, und ein genaues Betrachten der zwischen Anfangston und Endton eines
Stufenganges liegenden T6ne wird leicht zeigen, wie weit der solcherart durch
Stellung ausgezeichnete Ton auch noch durch Menge oder Stiitze gekriftigt
wird. In manchen Stufengingen der bisher ausgearbeiteten Ubungsstiicke wird,
vielleicht auBer der Stellung, nichts auf eine feste ‘¢ hinweisen; in solchen
Stiicken kann mnatiirlich kein starkes tonales Gefiihl aufkommen. In-anderen
mag die ¢ der Menge nach sehr verstirkt sein; hier wird ein sehr stabiles
Tonalititsgefiihl erzeugt, das allerdings sich auf unkomplizierte, oft brutale
Weise bemerkbar macht — wie ja iiberall die Ausiibung von Macht lediglich
durch plumpen Druck mit Gewaltmitteln zwar zum Gehorsam zwingt, aber
keineswegs immer befriedigt. Eine durch Stiitze fixierte ¢ schiene demnach
die verniinftigste tonale Grundlage zu sein — aber auch im tonalen Bereiche ist,
wie iiberall, Einseitigkeit nicht die Quelle hochsten Gliicks; erst mit der weisen
Verarbeitung und Gegeniiberstellung aller drei Arten tonikaler Konstruktion
gelangen wir zu wirklich befriedigenden tonalen Ergebnissen.
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Aufgabe 2 Ziehe aus allen in der vierzehnten Ubung geschriebenen Auf-
gaben die Stufenginge heraus, versich sie mit den Funktions-
zeichen & & 4 @ $ und beurteile ihre tonale Beschaffenheit.
Es ist nicht notig, die romischen Ziffern fiir die iibrigen Ver-
wandtschaftsfunktionen und das Tritonuszeichen einzutragen.
Diese Zeichen dienen, wie weiter oben ausgefiihrt, fast aus-
schlieBlich dem Zwecke der Schreibvereinfachung in Beschrei-
bungen. Sind die Hauptfunktionen festgestellt, so ist im wesent-
lichen das tonale Geriist erkannt, und die tonalititsfiillenden und
-erginzenden iibrigen Verwandtschaftsfunktionen bediirfen fast
niemals gesonderter Analyse.

Die Frage ist jetzt, wie wir unser Harmoniematerial benutzen, um eine im
Stufengang durch Stellung, Menge und Stiitze befestigte ¢ darzustellen. Haben
wir die Absicht, das tonale Zentrum in groBtmdglicher Kraft und Deutlichkeit
merkbar zu machen, so ist das beste und stirkste Material gerade gut genug. Die
beste und stirkste Form der iibergeordneten Zweistimmigkeit wird diejenige sein,
in der die beiden AuBenstimmen die (8) bilden. Hier haben wir, wenn die 3
@ oder (5) dazwischengelegt erscheint, die Verdopplung des BaBtones und
dadurch dessen sicherste Bestitigung. An Stellen, wo weniger Entschiedenheit
gewiinscht ist, wird die zwischen den AuBenstimmen sich spannende () (oder
ihre oktaverweiterte Form) bessere Dienste tun, und fiir sanfte Wirkungen
kann man zu den Terzen greifen.

Der Stellung nach, die ein Klang in der Reihe der Gefillwerte einnimmt, ist die
stirkste Form, die eine ¢ annehmen kann, der Durdreiklang, der mit den
soeben erwihnten Graden der {ibergeordneten Zweistimmigkeit gelinde schat-
tiert werden kann. Thm steht der Molldreiklang wenig nach. Warum gerade
die beiden Dreiklinge sich besonders gut fiir tonikale Zwecke eignen, wissen
wir von der frither angestellten Analyse ihrer Toéne und Intervalle (siche
zwolfte Ubung): ihre Zusammensetzung aus A-Intervallen sichert ihnen, wenn
sie als ¢ auftreten, von vornherein den Vorrang gegeniiber allen nicht aus-
schlieBlich aus A-Intervallen aufgebauten ¢ -Klingen (die wir bekanntlich noch
nicht anwenden). Aber auch den {ibrigen aus A-Intervallen bestehenden Klin-
gen gegeniiber sind sie im Vorteil, da das Zusammentreffen von Grundton und
BaBton der ¢ -Wirkung besonders verstirkend zur Seite tritt. Man erkennt hier
leicht, wie eine an sich schon giinstige beziehungslose (harmonische) Einzelkon-
struktion mit ihrer Kraft und Stabilitit alle groBeren (tonalen) Gruppenbil-
dungen, an denen sie funktional beteiligt ist, giinstig beeinfluBt. Die Dreiklinge
sind schon als bloBe Intervallzusammenstellung von denkbar hSchster Qualitit,
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und dieser Vorzug macht sie besonders geeignet, als ¢ zu fungieren. Zur tonal-
funktionalen Bedeutung des Gesamtakkords, wie siec im Stufengangton ausge-
driickt ist, kommt nun noch die schon bekannte tonale Funktion der einzelnen
Akkordtdne. Bei den beiden Dreiklingen, wenn sie als ¢ fungieren, zeigt sich
dann, daB ihr Grund- und BaBton dem Tone entspricht, der die ¢ -Funktion
ausiibt (der Ursprungs- und Zeugeton der betreffenden Reihe 1); ihre (5) ist
folglich identisch mit dem Ton, der zu dieser ¢ die &-Verwandtschaft aus-
driickt. Obwohl dieser Ton hier keine eigene & -Funktion ausiiben kann, da er
ja Bestandteil der ¢ -Harmonie ist, ist doch das Miteinanderwirken von T&nen,
deren einer die stirkste tonale Funktion iiberhaupt (), deren anderer die
stirkste aktive Funktion (&) vertritt, so durchschlagend, da8 in Verbindung
mit den erwihnten anderen giinstigen Faktoren die denkbar kriftigste ¢ -Wir-
kung erzielt werden muB, sobald die tonikale Stellung eines Dreiklangs ent-
schieden ist. Das Verhiltnis zwischen ¢-Ton und &-Ton in Sextakkorden,
die als ¢ auftreten, ist, wie leicht zu sehen ist, sehr viel ungiinstiger. Der die
¢ vertretende Ton liegt statt in der Unterstimme in einer htheren Region des
Akkords. Zu dem die & ausdriickenden Ton wird er zwar manchmal als
unterer Ton des hdchstwertigen (5)-Intervalls auftreten, nimlich dann, wenn
der Sextakkord in weiter Lage erscheint. Diese ist aber, da sie ja nicht den
BaBton enthilt, benachteiligt gegeniiber der (5) im Dreiklang. Ist der Abstand
zwischen ¢-Ton und &-Ton eine (3) (z. B. in enger Lage der Sextakkorde),
so ist von vornherein ein hoherwertiges Intervall (((G) ) durch ein geringeres
(@) ersetzt, und in den Dreiklingen kann zwischen dem als ¢ fungierenden
identischen Grundton-BaBton nicht einmal diese Wertminderung zwischen (5)
und (@) eintreten. Aus diesem Grunde nimmt man die Sextakkorde nur dann
als tonikale Harmonien, wenn kein sehr starker ¢ -Effekt bendtigt wird. Die
beiden Quartsextakkorde in tonikaler Funktion enthalten die der ¢ und der &
entsprechenden Téne in einer Stellung, welche der & - die ja BaBton ist - so
viel Kraft auf Kosten des ¢-Tones gibt, daB sie in vielen Fillen mehr als
& -Akkorde wirken und auch als solche angewendet werden. Mehr hieriiber
spater.

Wie weit man dem durch all diese Harmonien ausgedriickten Dur- und Moll-
charakter einer ¢ im Verlaufe eines Satzes nachgeben will, ist eine Frage des
Stiles und der 3sthetischen Wirkung. Wie man weiB, hielt man in #lteren Stilen
auf eine strenge Scheidung von Dur und Moll, und nur gelegentlich gab es
kleine Ubergriffe — wenn ein Mollstiick mit der Dur-¢ schloB oder bei ihn-
lichen Lizenzen. Die mit fortschreitender Entwicklung zunehmende Zahl dieser
Freiheiten muBte notwendigerweise allmihlich zu der fundamentalen Erkennt-
nis leiten, daB zwar ein Unterschied zwischen Dur- und Mollharmonien besteht,
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so etwa wie ein Gegehsatz zwischen ‘Dur- und Molltonalitit, aber nirgend-
wo zu entdecken sei: fiir beide benutzt man das gleiche harmonische Material,
und nur die' ¢ entscheidet den Dur- oder Mollcharakter. Allbekannt ist frei-
lich der (noch immer nicht befriedigend erklirbare) traurige, niederdriickende,
melancholische — oder wie man es immer nennen’ will — Effekt ‘eines Moll-
klanges, und wenn wir eine Moll-¢ in ihrem Charakter noch bestirken
wollen, brauchen wir nur in- der von ihr beherrschten tonalen Entwicklung
moglichst viel andere (nicht-tonikale) Mollklinge anzubringen. Dieselben
Mollkltinge konnten aber ebensogut zu einer Tonalitit gehSren, der eine Dur- ¢
vorstehit, und dann wire das Stiick = im. Sinne der fritheren Theorie - trotz
seines mengenmiBig iiberwiegenden Mollinhalts als in- Dur stehend zu be-
trachten. In unseren Ubungen kénnen wir natiirlich mit Hilfe der Dur- oder
Mollformen unserer Grundharmonien :alle erdenklichen Grade freudiger und
tratiriger Wirkungen hervorrufen, und nur die Beschrinktheit unseres Ma-
terials wird uns an allzu weiten Ausschligen hindern. Um solche verschieden-
artigen Gefiihle im Horer auszuldsen, miissen wir uns natiirlich iiber die gé-
naue Wirkung eines jeden Dur- oder Mollklanges an jedem Punkte unserer
Konstruktionen unbedingt klar sein. Das rein' technische Problem einer Dur-
oder Mollkonstruktion. betreffend brauchen wir uns iiber diese dsthetischen Er-
wigungen hinaus nur in.bezug auf die Dur-.oder Mollform der ¢ ecines
Stiickes Gedanken zu.machen. . -

Toniken, die keine Terz ( (@) oder @):) enthalten, miissen sich zum Erzeugen
von Dur- oder Mollwirkungen ganz auf ihre Umgebung verlassen: der ihnen
fehlende entscheidende Ton mag in einem der vorangehenden oder folgenden
Klinge auftreten und von unserem aktiven Gehdr in: erginzende Bezichung
zum . terzlosen: ¢ -Klang gebracht werden. Obwohl also diese terzlosen Har-
monien der bloBen Klangfiille nach den drei und mehrstimmigen ‘Akkorden
nachstehen, ist die tonale Funktion solcher »leeren« Klinge gleichwohl ebenso
stark wie diejenige der ausgefiillten ‘¢ -Harmonien, da sie ja ebenso-wie diese
harmonievolleren Genossen die beiden Tdne enthalten, welche der ¢ und der
8 der betreffenden Tonalitit entsprechen. Auch im harmonischen Gefille
nehmen sie ja nach det - Feststellungen in-der vierzehnten-Ubung dieselbe
‘Wertstufe ein wie die entsprechenden vollstindigen Akkorde. Tonikale Har-

‘mopien, die nur als “in G
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auftreten, also keine (5) enthalten, sind zwar hinsichtlich des Dur- und Moll-
charakters entschieden, ihnen mangelt aber die absolute und unfehlbare ¢ ~Wir-
kung der beiden vollen Dreiklinge — kein Wunder, fehlt ihnen doch der Ton;
welcher, die & vertritt! Die Tonverdreifachung, wenn sie in ¢ -Funktion auf-
tritt, hat natiirlich wie immer keinerlei harmonischen Inhalt. Sie hingt deshalb
in ihrer tonalen Wirkung ginzlich von der Konstruktion der betreffenden
Tonalitit ab: noch mehr als sonst miissen einer solchen- ¢ -Stellung, Menge und
Stiitze zu Hilfe kommen (Anweisung fiir die Behandlung der Tonverdrei-
fachung siehe vierzehnte Ubung, Seite 48).

2: Darstellung der tonalen Hauptfunktionen. Dominante. Die & ist der nichste
und tonal stirkste Verwandte jeder ¢, und sie besitzt alle Vor- und Nachteile
eines solchen: da, wo ihre Kraft als Stiitze der ¢ oder zu anderen wichtigen
tonalen Zwecken erwiinscht ist, ist sie von unschitzbarem Wert — und sie
wirkt verheerend, wo solche Entschiedenheit nicht am Platze ist. Es ist darum
empfehlenswert, sich mit dieser Funktion und den fiir sie geltenden technischen
Begriffen besonders gut vertraut zu machen.

Die &-Wirkung kommt am vorteilhaftesten zum Ausdruck durch die Dur-
formen unserer Klinge.: Auch terzlose Harmonien eignen sich recht gut zum
&8 -Gebrauch, . wohingegen mit ausgesprochenen Mollklingen nur dann die
& -Wirkung zu erzielen ist, wenn die ¢ -durch die bekannten Mittel auBer-
ordentlich stabil gemacht wurde. Wir kénnen so weit gehen und sagen, da8
auBer im Falle einer sehr stark befestigten ¢ jeder &-Klang dur- oder terzlos
sein mufBl. Warum gerade in den Dur-Formen die & ~Wirkung so kriftig zum
Ausdruck kommt, ist leicht zu begriinden. In ihren T6nen finden sich nimlich
wiederum — in Analogie zum vollstindigen Dreiklang in ¢ -Stellung— je zwei,
die tonale Hauptfunktionen vertreten: der Grundton entspricht dem Tone &,
einer der iibrigen Tone'dem 4 der Tonalitit; hier sind also die beiden wich-
tigsten der aktiven tonalen Hauptfunktionen vereinigt. Im & -Durdreiklang
dringt sich der & -Effekt dann am stiirksten in den Vordergrund, wenn dem in
der Unterstimme liegenden Akkordgrundton durch die iibergeordnete Zwei-
stimmigkeit der andere wichtige Funktionston (%) in der Oberstimme ent-
gegengestellt wird. Logischerweise muB demnach ein Akkord mit der umge-
kehrten Anordnung dieser beiden' Funktionstdne (4 Unterstimme, & Ober-
stimme) fast ebenso stark dominantisch wirken — das ist im Dursextakkord der
Fall! —, wihrend der &-Effekt nicht in voller Kraft sich auswirkt, wenn der
8-Ton (der Grundton des Klanges) in der Mittelstimme liegt (Sext- oder
Quartsextakkord). Schwichend beeinfluBt den & -Sextakkord, wie auch schon
aus der bloBen Verteilung seiner Tonfunktionen im tonal unbezogenen Einzel-
akkord ersichtlich ist (Terz-BaBton, Grundton in hdoherer. Lage), das gegen
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das Schwergewicht .gehende Obenliegen des kriftigeren und wichtigeren von
beiden Funktionstdnen; und ferner suggeriert der beim & -Sextakkord im Baf3
liegende 4 infolge seiner melodischen Strebetendenz immer einen aufwirts-
gehenden Halbtonschritt, der (selbst wenn er in der. Fortschreitung zum
nichsten Klang nicht wirklich ausgefiihrt wird) immerhin viel schwichlicher
als der melodisch entschiedenere Ganztonschritt oder ein harmonisch be-
deutsamer Sprung wirken wiirde, und schon die bloBe Moglichkeit, den
BaBton (%) als melodisch zu einer ¢ hinstrebend sich vorzustellen, an einer
Stelle des Gefiiges nimlich (Unterstimme), wo man naturgemiB eher har-
monische Bestimmtheit als melodischen Drang erwartet, nimmt dem im
8-Akkord zunichst einmal als harmonisch-tonaler Faktor wirken sollenden
$-Ton etwas von seiner tonalen Eindringlichkeit. Die (5) mit irgendeiner
Verdopplung hat, falls man sie als &-Klang benutzt, wie immer fast dieselbe
starke Wirkung wie der Durdreiklang, obwohl bei ihr ja die geschilderte beson-
ders giinstige Dominantform ( & -Ton Unterstimme, 4 -Ton Oberstimme) nicht
darstellbar ist und der & -Effekt lediglich durch den die & darstellenden Grund-
ton-BaBton erzeugt wird. Hier sehen wir wieder das so oft sich ereignende
Ineinandergreifen der Reihen 1 und 2: fiir die vollstindige tonale Funktion
(Reihe 1) fehlt dem Klang ein wichtiger Ton (), dieser Ausfall wird aber
teilweise ausgeglichen durch die starke Intervallform ( (3 ) des Klanges (Reihe

2). In den Quartklingen @ + ®, @ + ®und @ + @
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ist ihrer oft erwihnten Konstruktionsschwiche wegen der & -Effekt noch mehr
zuriickgedringt als in den Quintklingen @) + ®, ® + @ und @ + ®.
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In der (@) als & -Klang mit identischem Grund- und BaBton und mit beliebiger
Verdopplung (O + @®, ® + 69, ® + @)
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ist die & ~-Wirkung sehr ausgesprochen, da ja die beiden aktiven Hauptfunktions-
tone & und 4 in ihr enthalten sind, und deshalb sind diese Klinge als vollwerti-
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ge, sehr starke & -Harmonien verwertbar. Die G mit Verdopplung ( 69 +
und ® + @)

inC
- o
5§
wie auch der zu dieser Gruppe gehdrende Klang 69 + @)
inC
®
-

konnen an Stelle des & -Dursextakkords iiberall da gebraucht werden, wo
dieser Klang stehen konnte.

Interessant ist es, den dominantischen Durquartsextakkord mit dem Durquart-
sextakkord der ¢ zu vergleichen. In beiden liegt der Grundton, von dem ja
die tonale Funktion des Akkords abhingt, nicht im Baf; beide sind also in
bezug auf die Stirke ihrer'tonalen Funktion den Dreiklingen der ¢ und der &
nachgeordnet. Der ¢-Durquartsextakkord enthilt die beiden Téne, welche
die stirkstmoglichen tonalen Funktionen vertreten (¢ und &), ist also tonal
stirker und wichtiger als der Durquartsextakkord der & mit seinen, die wich-
tigsten aktiven tonalen Funktionen reprisenticrenden Tonen (& und 7).

inc ¢ 85’4
o=
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Trotzdem leidet der ¢ -Durquartsextakkord an einer Schwiche, von der der
& -Durquartsextakkord frei ist: die riumliche Nzhe seines Grundtones (¢ ) zum
% der Tonalitit. Da sein BaBton ohnehin schon der & -Ton ist und sein Grund-
ton nur 1/, Ton vom % absteht, erliegt der Akkord allzu leicht der starken
Aktivitit des & - und des 4-Tones, schreitet in den Durdreiklang der & fort
und verliert damit vollig seinen urspriinglichen tonalen ( ¢ -)Wert. Sein Grund-
ton ist dann nichts weiter als ein N (oder sonstige Melodieformel) zum %
(dem sich zum UberfluB noch ein weiterer Ton als Melodieformel anschlieBt),
und sein BaBton kommt damit in voller & -Kraft zur Geltung.

inC IS Py N 2

Stufengang: & )
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Der dominantische Durquartsextakkord hingegen wird durch keinerlei so ge-
fihrliche Nachbarschaft gestdrt. Wiirde man ihn ebenso behandeln wie in der
eben erwihnten Weise den ¢ ~-Durquartsextakkord — nimlich ihn in den Dur-
dreiklang seines BaBtones iiberfiihren —, so wiirden wir ihn mit einem Klang
verbinden, der keinen die tonalen Hauptfunktionen verttetenden Ton enthilt
und deshalb als tonaler Wert mit unter dem ihm vorangehenden: & -Akkord
steht.

ki

@:

Stufengang: & I

Der Spezialfall der. Verbind-ungg ¢ & mit Hilfe des ¢ -Quartsextakkords bringt
uns nun zu der Frage nach den Beziehungen, die im allgemeinen alle in Grund-
akkorden ausgedriickten Tonikaklinge zu ebensolchen Dominantklingen ein-
gehen konnen. Zwei Fille sind hier denkbar. Im ersten befindet sich die & in
Abhingigkeit von der ¢ . Diese selbst ist durch Menge und (oder). Stellung -so
stark gefestigt, daB jeder Klang, der auf dem die & vertretenden Grundtone
steht, sich willig dem tonikalen Zwang fiigt und die & -Funktion iibernimmt.
(Dies ist der frither erwihnte Fall, wo auch Mollklinge als Dominanten ver-
wendet werden konnen.) Die &-Klinge brauchen dann nicht einmal in un-
mittelbarer Nihe der ¢-Klinge zu stehen, um die gegenseitige Abhingigkeit
deutlich zu machen. Selbst dann wird unter dieser Voraussetzung ein & -Klang
noch als solcher empfunden, wenn zwischen ihm und der 1hn beherrschenden
¢ mehrere andere Harmonien erscheinen. :

Im zweiten Falle ist umgekehrt die ¢ abhingig von der 8. Die ¢ ist dann
weder durch Stellung noch durch Menge stark und deutlich gemacht und muB
sich daher auf die Stiitze der'8 (und vielleicht noch anderer Verwandter) ver-
lassen. Hier kann die & kein Mollklang sein; nur Durklinge (oder terzlose)
dienen diesem Zwecke, und auch nur dann, wenn sie nahe bei dem ¢ -Klang
stehen: am  besten als' unmittelbar vorangehende oder - folgende
Harmonie; selbst ein einziger, zwischen beide eingeschobener fremder Klang
ist schon imstande, das klare Abhang_lgkcmsverhaltms zu storen. Ist es im ersten
Falle die starke, vorherbefestigte ¢, die dieses Verhiltnis dominiert, so'im
zweiten das unmittelbaré Zusammengehdren zweier Stufengangtone; »Zu-
sammengehoren« nicht nur im tonalen Sinne (8 - ¢ ), sondern sogar in direkter,
rein intervallischer Hinsicht (&), Reihe 2). Nun kénnen sich allerdings auch
solche Quintverbandpaare im Stufengang finden; dercn unterer Ton keineswegs
die durch Stellung und Menge fixierte ¢-ist(z; B. der Stufengangsch.mtt d-a
in der Tonalitit C). Dann ist entweder ein sélches Quinttonpaar, durchi giinstige
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Stellang und fteres Auftreten gefordert, stark genug, die urspriingliche ¢
auszustechen und seinen eigenen Grundton zur neuen ¢ zu machen (zu modu-
lieren!), oder aber es kommt nicht gegen die Kraft der urspriinglichen ¢ auf
und bleibt als mehr oder weniger wichtiges Verwandtschafts-Tonpaar im' Be-
zirke dieser ¢ wirksam.
3. Dominanten ohne Tonika. Alle vorerwihnten &-Harmonien konnten nur
dann als Dominanten verstanden werden, wenn entweder eine starke ¢ sie
beherrschte, oder wenn im Gegenteil sie die Beherrscher einer sonst- nicht
geniigend befestigten ¢ waren. Jedesmal war jedoch ein die ¢ reprisentierender
Klang nétig, um das gegenseitige Verhiltnis beider Harmonien klarzumachen.
Wir kommen nun zu Dominanten, die dessen nicht bedurfen die unabhanglg von
einer ¢ ihre & -Wirkung ausiiben. ‘
Wiederum gibt es zwei Arten dieser Dominanten. Die eine besteht aus einzel-
nen, selbstindigen Akkorden, die nicht wie die bisherigen Dominanten durch
ihre tonale Stellung, sondern infolge ihrer Intervallstruktur schon Dominanten
sind, die also nicht erst zu Dominanten gemacht werden miissen. Sie seien
vorerst hier nur als Moglichkeit erwihnt; die Diskussion ihrer Struktur und
Gebrauchsfihigkeit miissen wir uns fiir spiter aufheben, weil sie mit unseren
Grundharmonien noch nicht darstellbar sind. Dagegen wollen wir im folgenden
die zweite Art von tonika-unabhingigen Dominanten ausfithrlich besprechen.
Beiihnen ist es wiederum das unmittelbare gegenseitige Aufeinanderbezogensein
von zwei Klingen, und zwar ausnahmslos aufeinanderfolgenden Klingen, auf
dem die &-Wirkung beruht. Die Bedingungen hierfiir sind, soweit unsere ein-
fachen Grundharmonien in Frage kommen:
a) ein Stufengangton bewegt sich zu dem um einen Ganzton abstehenden
nichsthdheren Ton; der Klang iiber dem ersten Stufengangton ist beliebiger
Art (dur, moll, terzlos), der iiber dem zweiten ist ein Durklang.

b) ein Stufengangton bewegt sich eine 4 aufwirts (5 abwirts); der Klang iiber
dem ersten Stufengangton ist moll, der iiber dem zweiten dur.

In beiden Fillen ist der zweite Klang stets eine & . Wie kommt das?

Der Stufengangschritt der Verbindungen im Beispiel 13 suggeriert zunichst
die Funktionsfortschreitung &, da wir ja, wie wir wissen, alle Fortschrei-
tungen im Sinne der bestmdglichen tonalen Funktionen zu deuten trachten
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und der 2-Schritt unseres Stufenganges keine bessere Deutung als § & zuliBt.
Die auch noch mégliche wertvolle Deutung ¢ II wertet zwar den ersten
Stufengangton auf, nimmt aber dafiir so viel vom zweiten weg, dal die Deu-
tung ¢ II unbedingt als besser anzusehen ist. Nehmen wir also einmal als ge-
geben an, daB wirklich der Stufengangschritt § & gemeint ist und dadurch
der zweite Akkord als & fungiert, so wiirden die verschiedenen einzelnen
Akkordtone jeder Fortschreitung die groBtmdgliche Zahl von hauptfunktionalen
Tonen aufweisen. In der Verbindung in Beispiel 13a haben dann die in ihrer
Hochstzahl 6 auftretenden verschiedenen Akkordtone folgende tonale Be-

deutung:
bot§ $
@ =]
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Vier von ihnen vertreten tonale Hauptfunktionen, von denen drei wiederum
die drei stirksten aktiven sind. Die ¢ erscheint nicht im Stufengang, der sie
darstellende Ton wird daher nur durch Riickschlul von den T6nen der Akkord-
verbindung in seiner Funktion verstanden: ist b die § und c die &, so muB} f
die ¢ sein. Nun haben wir die - und & -Eigenschaft der T6ne b und c aller-
dings nur vorausgesetzt, es fehlt uns noch eine Regel, ein Gesetz, auf das wir
unser Urteil griinden konnten. Gelinge es uns, durch ein solches Gesetz die
tonale Funktion eines dieser beiden T6ne zu belegen, so wire (da wir ja ihren
Abstand voneinander kennen) auch die tonale Qualitit des anderen klargestellt.
Durch folgende Erwigungen wird der Sachverhalt deutlich werden.

Ein Stufengangton, der die ¢ darstellt, wird durch alle in seiner horizontalen
oder vertikalen Umgebung liegenden Tone aktiver Hauptverwandtschaft
verstirkt und gestiitzt — das ist nunmehr schon zur Geniige bekannt. Dariiber
hinaus diirfen wir von dieser Erfahrung auch ein die & betreffendes Gesetz
ableiten. Es ist ein Gesetz, das sich ganz auf Materialkenntnis, Arbeitserfahrung
und daraus erwachsene SchluBfolgerungen stiitzt; es muf sich natiirlich auch
unmittelbar durch physikalische und psychologische Tatsachen begriinden
lassen, bis jetzt ist es mir jedoch nicht gelungen, diese Begriindung zu finden.
Unser Gesetz, das sich in voller Strenge jetzt nur in aufeinanderfolgenden
Klingen durchsetzen kann, spiter aber auch in komplizierten Einzelakkorden
wirksam sein wird, lautet: Der Stufengangton, welcher die & vertritt, wird
durch die drei ihm nachgeordneten Tone aktiver Hauptfunktionen, die im
gleichen Klang oder in diesem und dem vorangehenden auftreten, verstirkt
und gestiitzt. Enthilt also eine solche Einzel- oder Doppelharmonie alle vier
Tone aktiver Hauptfunktionen (& 4 § $), so findet nicht etwa ein Wett-

+
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streit zwischen ihnen statt, sondern sie vereinigen ihre Krifte, um den ohnehin
schon stirksten Funktionston unter ihnen noch mehr zu verstirken, den
Stufengangton, der den &-Klang iiber sich trigt, zu besonders intensiver
& -Wirkung zu bringen. Auch die weniger vollstindigen Gruppierungen
828,873,883, &84, 8 ¢ und & ¢ haben dieselbe Wirkung;
auch in ihnen wird der Ton, welcher die & -ausdriickt, durch die anderen
hauptfunktionalen Tone in seiner & -Wirkung verstirkt. In bezug auf den 9
gilt dasselbe: der Stufengangton, welcher den 4 darstellt, wird durch die
beiden ihm nachgeordneten Tone aktiver Hauptfunktionen, die im gleichen
Klang oder in diesem und dem vorangehenden auftreten, verstirkt und ge-
stiitzt. Die Gruppierungen 4 ¢ 3, $ ¢ und 9 ¢ bringen also den im Stufen-
gangton ausgedriickten 9*-Effekt besonders stark zur Geltung.

Der Stufengangton, welchen wir in den vorangehenden Beispielen 13 und 14
als Grundton des & -Klanges angenommen hatten, enthilt in dem iiber ihm
selbst liegenden und ihm im vorangehenden Klang die aktiven Hauptfunk-
tionsténe & 4 & (siche Beispiel 15); und nach dem gerade aufgestellten Gesetz
muB diese Akkumulation von dominantverstirkenden hauptfunktionalen T6-
nen unsere Voraussetzung bestitigen: dieser Klang ist tatsichlich dominantisch;
und da die & hier c ist, ist als die zugehdrige ¢ das f zu verstehen. Ist der
zweite Klang die &, so wird der erste notwendigerweise in die Stellung der ¢
(Beispiel 13) oder der II (Beispiel 14) gedringt. Die ¢, welche als einer der
Funktionstdne in den Verbindungen des Beispiels 13 erscheint, ist infolge
der iiberaus starken & -Wirkung nicht imstande, die aus der Erkenntnis die-
ser & -Wirkung sich durch RiickschluB ergebende ¢ (f) irgendwie vorauszu-
nehmen oder zu suggerieren — immerhin hilft dieser Funktionston innerhalb
des ersten Klanges doch mit, diese ¢, sobald sie durch den RiickschluB
erkannt ist, nachtriglich zu verstirken und zu bestitigen (gehdrpsychologisch
ziemlich kompliziert — nicht wahr: Aber das sind wohl alle Beurteilungen
tonaler Geschehnisse!).

Nicht genug damit! Eine Gegenprobe soll uns die Richtigkeit des Vorangehen-
den bestitigen. Hierfiir wollen wir mit einer anderen Voraussetzung beginnen.

bact

0 g 1|

Xiat

Stufengang: ¥ ¥
Nehmen wir an, der Stufengang einer unserer Fortschreitungen, z. B. in Bei-

spiel 13a seinicht § &, sondern 9 $ (was allerdings gewisse Notationsschwie-
rigkeiten verursachen wiirde, aber infolge des zum mindesten auf in zwolftonig
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gleichschwebende Temperatur gestimmten Instrumenten bestehenden Ganz-
tonabstandes zwischeri 4 und ¢ immerhin méglich ist), dann wiirde der 4 b als
die jetzt kriftigste der tonalen Hauptfunktionen durch § und ¢ gestiitzt er-
scheinen, was den Ton h zur (nicht vorhandenen) ¢ machen wiirde.
Natiirlich kénnten wir den Horer zwingen, die Verbindung auf diese Weise zu
horen, wir brauchten dafiir nur eine etwas umfangreichere Konstruktion zu er-
richten, in der die ¢ h durch die frither besprochenen Mittel befestigt werden
miiBte. Da dies aber hier nicht unsere Absicht ist und wir nur die beiden Klinge
unserer Verbindung in ihrer isolierten &-Wirkung bewerten wollen, wiirden
wir uns mit der Annahme der ¢ h in Widerspruch zu der frither aufgestellten
Regel (sieche Seite 91 dieser Ubung) setzen, wonach wir stets trachten, die best-
mdglichen tonalen Funktionen aus Fortschreitungen, Einzelklingen und Akkord-
tonen herauszuhoren. Die Deutung der beiden Stufengangttne als § & ergab
sich ohne jede Schwierigkeit, ohne irgendeine interpretatorische Aktivitit unse-
rerseits. Die Stufengangdeutung 4 $ jedoch stellt an unsere tonale Deutfshigkeit
schon bedeutende Anforderungen, und dadurch ist sie der ersten unbedingt
unterlegen. Das trifft auch auf alle anderen méglichen tonalen Deutungen zu,
die wir derselben Verbindung geben kdnnten, und damit diirfte wiederum die
dominantische Natur unserer Verbindungen bestitigt sein. (Im Laufe der
vorangehenden Beweisfithrung habe ich nur eine einzige Verbindung des
Beispiels 13 analysiert. Demnach diirfte es nicht schwer sein, Verbindungen
des Beispiels 14 auf dieselbe Weise zu untersuchen — falls man nach weiteren
Bestitigungen sucht.) ‘

Aufgabe 3 Versuche, die beiden Beispiele 13a und 14a (oder zwei be-
liebige andere, je eins aus 13 und 14) in simtlichen auBer § &
(I &) mdglichen Funktionsstellungen ihrer Stufengangtdne zu
horen, um die vorausgegangenen Betrachtungen nochmals be-
stitigt zu finden. Zum Beispiel:

hot % bor? 8 ba S &
Ghi==—ne e S n et =— [
b7 ﬁgﬂ: ¢ P
o™ Tem ¥ (40
Es kommt hier natiirlich nicht darauf -an, simtliche Moglich-
keiten der Reihe nach niederzuschreiben — das wire ja kein
Problem. Es handelt sich vielmehr darum, diese Verbindungen
in den verschiedenen tonalen Zusammenhingen geistig zu horen
und zu verstehen. Der Schiiler sollte deshalb versuchen, diese
Aufgabe lediglich gedichtnismiBig zu 16sen. Hat er jedoch
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Schwierigkeiten, sich. die- Harmonieverhiltnisse vorzustellen,
kann er in den Fillen, die ihm Schwierigkeiten bereiten, die
geschriebene Form zu Hilfe nehmen; durchspielen sollte er sie

jedenfalls nicht!

In all den Verbindungen der Beispiele 13 und 14 (und zhnlichen). tritt noch
ein weiterer Faktor hinzu, den zweiten Klang dominantisch zu machen. Ob-
wohl es sich dabei auch wieder nur um eine anders spezialisierte Wirkungsform
der in der vorliegenden Ubung unser Hauptdiskussionsthema bildenden ak-
tiven tonalen Funktionen handelt, die dem vorangegangenen ausfithtlichen
Beweis nichts eigentlich Neues hinzufiigt, sei diese zusitzliche Analyse hier
doch. noch erwihnt, weil sie zumal in spiter auftauchenden komplizierteren
Fillen das langwierige Auszihlen von einzelnen funktionalen Ténen umgeht
und auf einfachere Weise die &-Wirkung einer zweiklingigen Verbindung
zeigt. Gemeint ist der Tritonus, welcher sich zwischen dem %" des zweiten Ak-
kords und einem Ton des ersten bildet. Da, wie wir noch spiter sehen werden,
der ¥ schr stark zu dominantischen Wirkungen neigt, ja, sie unter allen Um-
stinden zu erzwingen sucht, muB er nicht nur im direkten Zusammenklang
oder in der melodischen Aufeinanderfolge seiner beiden Téne diesen Domi-
nantdrang ausiiben, er muB das auch tun, wenn er wie hier in zwei aufeinander-
folgenden Klingen quergelegt erscheint. Der Ton, welcher im ersten Klang
zum quergelegten ¥ gehort, ist (da der korrespondierende Ton im zweiten
voraussetzungsgemiB der 4 ist) derjenige, welcher die & darstellt, und damit
erscheinen in der Verbindung wiederum die aktiven Hauptfunktionstdne 4 und
&, was nach dem vorhin erwihnten Gesetz die als Stufengangton des zweiten
Akkords auftretende & verstirkt und bestitigt. In Verbindungen wie in Bei~
spiel 13 a, b, c (vorausgesetzt, der erste Klang sei moll) sehen wir auBer dem einen
quergelegten ¥ & 2 noch einen weiteren, nimlich die T6ne des — g. Die bis-
herigen Erdrterungen diirften aber zur Geniige die nur untergeordnete Stel-
lung dieses quergelegten ¥ darlegen: er fiigt zu der schon vorhandenen Akku-
mulation aktiver Funktionstone nichts hinzu. Sein einer Ton (des im ersten
Klang) bestimmt zwar den Mollcharakter der ihn enthaltenden Harmonie, iibt
aber keine auf die ¢ f sich bezichende Hauptfunktion aus. Der andere ist tonal
unbedeutend. Da der geforderte Durcharaktér des zweiten Klanges schon ohne
Hinzutreten dieses Tones (g) entschieden ist, dieser auBerdem auch keine
hauptfunktionale Beziehung zur ¢ f hat, kdnnte er ohne die geforderte &=
Wirkung des zweiten Klanges zu vermindern, auch wegbleiben, was man von
keinem der beiden Téne des anderen ¥ @ 4 sagen kann; beide sind zur Er-
zielung des & -Effektes unerliBlich.
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Bleibt uns noch zu beweisen, daB die Klangformen, die wir in unseren Bedin-
gungen zur Konstruktion tonikaloser Dominanten als die richtigen erklirten (Sei-
te'109ff. dieser Ubung), tatsichlich nicht durch andere ersetzt werden kénnen.
a) Der zweite Akkord ist stets ein Durklang. Es ist ganz offenbar nétig, diese
tonikalosen & -Bildungen, da sie sich nicht auf eine tatsichlich vorhandene ¢
stiitzen konnen, so dominantstark wie mdglich zu machen, und dafiir ist die
oben erwihnte Funktionstonakkumulation & 4 § unbedingt nétig. Ein Moll-
klang an zweiter Stelle wiirde den Funktionston 4 vermissen lassen. Dann
wiirde zwar immer noch die Kombination & § iibrigbleiben, die ja noch
geniigen wiirde, den &-Stufengangton des zweiten Klanges zu bestitigen.
Leider wiirde dieser Stufengangton dann aber gar nicht mehr als & gehort
werden, denn die T6ne einer solchen Verbindung wiirden nun folgende bessere
Funktionsbeurteilung zulassen.

be P 8
®

Stufengang: bt ¢

Die Konstellation ¢ & § $ oder ¢ & & mitder ¢ im Stufengang und dem
Zusammenwirken der beiden stirksten tonalen Funktionen ¢ & in den
Akkordtonen ist offenbar tonal noch kriftiger als die beste Dominantkon-
struktion; auBerdem fehlt nun der zum & -Effekt des zweiten Klanges bendtigte
quergelegte ¥ & 4. Wollen wir also die &-Wirkung im zweiten Klang
haben, darf dort nur eine Durharmonie stehen. — Ein terzloser Klang an dieser
Stelle nthme uns immerhin nicht die Mdglichkeit, den nach Dur und Moll
nicht entschiedenen Klang uns im Dursinne vorzustellen, den fehlenden 4* somit
hinzuzudenken. Insofern hat also diese Form etwas mehr & -Wirkung iibrig-
behalten als die vorerwihnte, und sie mag als & hingehen, wenn dieselbe &
noch in der Umgebung erscheint und dadurch rein mengenmiBig gewinnt.
Wo das nicht der Fall ist, wird der zweite (terzlose) Klang ebenso wie einer in
Mollform allzu leicht als ¢ verstanden.

b) Der erste Klang der Verbindungen im Beispiel 14 muB ein Mollklang sein.
- Wire er ein Durklang, so konnte der zweite keine tonikaunabhingige & sein.

e-?“ 5
s
<& $

Stufengang: & ¢

Die Verbindung wiirde als & ¢ gehdrt werden, da auch hier die Akkumulation
von hauptfunktionalen Ténen mit der starken tonikalen Gruppierung jede
& -Konstruktion schligt.
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Es mag sich nun die Frage erheben, ob in all den tonikalosen Dominantverbin-
dungen, wie wir sie in den vorangehenden Betrachtungen kennengelernt haben,
der die & darstellende Klang seinen & -Charakter behilt, wenn man ihre zwei
Klinge in umgekehrter Reihenfolge auftreten 1iBt. Wiirden wir dann die Ver-
bindungen des Beispiels 13 als & & und die des Beispiels 14 als & II horen:
Diese Frage ist kaum mit Sicherheit zu beantworten. In manchen Fillen muf3
zwar die dominantische hauptfunktionale Tonakkumulation auch hier den
&8 -Charakter des nunmehr ersten der beiden Klinge aufrechterhalten. Meistens
wird aber der jetzige zweite Klang (die urspriinglich vorangehende & oder II)
mit dem, was ihm folgt, Verbindungen eingehen, welche diese Akkumulation
zugunsten einer anderen von der urspriinglichen & wegzieht. In unseren ori-
ginalen Beispielen 13 und 14 konzentrierte sich die hauptfunktionale Ton-
akkumulation in der Richtung auf die &-Wirkung des zweiten Klanges hin,
in der umgekehrten Form der Beispicle besteht alle Wahrscheinlichkeit, dal
diese Ansammlung von hauptfunktionalen Tonen nicht auf dem &-Klang
festgehalten werden kann.

Aufgabe 4 Konstruiere tonikaunabhingige Dominanten auf der Stufen-
gangfolge § & und II &. Drei Schiiler singen diese Aufgabe
ohne Zuhilfenahme von Schreibgerit. Zuerst singe Schiiler A
zwei BaBtone, welche die gewiinschte Fortschreitung ausfiihrbar
machen. Er wiederholt, B singt eine entsprechende Oberstimme
hinzu. Beide wiederholen, C singt die notwendige Mittelstimme
dazu.

4. Darstellung der tonalen Hauptfunktionen © & und 3. Die & ist zweifellos
derjenige tonale Verwandtschaftsgrad, welcher die Satztechnik vor zahlreiche
und komplizierte Probleme stellt. Verglichen mit ihr ist die ihr tonal iiber-
geordnete ¢ ein einfaches, einfach zu behandelndes Gebilde mit geringen
Variationsmoglichkeiten; und die ihr nachfolgenden hauptfunktionalen Ver-
wandten geringeren Grades sind in ihren Bezichungen zur ¢, zur & und
untereinander so leicht zu iibersehen, daB sie, wenn man die Probleme der &
gut verstanden hat, dem Verstindnis und der technischen Behandlung kaum
ernsthafte Schwierigkeiten bereiten diirften. Wir kénnen uns daher bei der
Besprechung der fiir sie geltenden Behandlungsweise kurz fassen.

Der aufwirtsgehende Leiteton 13Bt sich mit unseren sechs Grundakkorden und
den ihnen gleichwertigen A-Intervallen mit Verdopplung nur in Abhingigkeit
von einer schon feststehenden ¢ darstellen. Thn als alleinige, eindeutige Stiitze
einer sonst weder durch Stellung noch durch Menge befestigten ¢ zu ge-
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brauchen, ist fast unmdglich. Der auf dem Stufengangton des 4 errichtete

Klang kann in Dur, Moll oder terzlos auftreten. Da der ¢ -Klang, zu dem der

$-Klang in Bezichung gesetzt werden soll, in denselben Formen erscheinen

karnin, ergibt sich fiir die Verbindung beider folgendes. Schema:

a) 4 Dir (oder terzlos) - ¢ Dur (oder terzlos)

b) 9 Dur (oder terzlos) — ¢ Moll. Diese Verbindung kdnnen wir jetzt noch
nicht anwenden, .der fiir'sie unvermeidlichen Enharmonik oder sonstiger

. verbotener Stimmfiihrungen wegen.
c) ? Moll - ¢ Dur (oder terzlos)
d) ¢ 'Moll - ¢ Moll.

Trennt man die zwei Klinge solcher Verbindungen durch zwischengelegte
Harmonien, so verliert sich meist die $—¢ Bezichung. — Ebenso, wie es Ak-
korde gibt, die schon ihrer Intervallkonstruktion nach Dominanten sind (siche
Seite 109 dieser Ubung), statt dazu gemacht werden zu miissen, gibt es auch
P -Akkorde gleicher Art. Auch sie sind mit unserem Klangmaterial noch nicht
darstellbar, deshalb verschieben wir ihre Beschreibung auf den Zeitpunkt, wo
wir sic mit den erwihnten selbstindigen Dominanten zusammen behandeln
koénnen. _ .

Die Unterdominante. Dem § -Effekt liegen (ebenso wie dem & -Effekt) zwei
Arten der Konstellation von Stufengangtdnen zugrunde. Bei der ersten muf3
bereits eine ¢ durch eines oder mehrere der ¢ -befestigenden Mittel die Situ-
ation beherrschen — die § erhilt dann ihre Kraft und Bedeutung von der
Zentralgewalt. Bei der zweiten wird umgekehrt die ¢ durch das Zusammen-
wirken zweier im 4-Abstande stehenden Stufengangttne erst als ¢ kenntlich
gemacht, hingt also ihrerseits von dem die § darstellenden Stufengangton ab.
Ist (bei der ersten Art) die ¢ schon befestigt, so wird jeder zum Stufengangton
dieser ¢ im Verhiltnis einer.oberen 4 stehende Stufengangton die Konstruktion
eines . -Klanges erlauben. Dabei ist es gleichgiiltig, ob diese beiden Stufen-
gangtone unmittelbar beieinanderstehen oder durch zwischenliegende Klinge
getrennt sind. Konnte die & nur durch Dur--oder terzlose Klinge befriedigend
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ausgedriickt werden (Ausnahme: siche Seite 105f: dieser Ubung), so sind fiir dié
& auch Mollklinge gut brauchbar. Das Verhiltnis §-¢ 148t sich auf folgende
Weise darstellen:

a) & Dur (oder terzlos) — ¢ -Dur (oder terzlos)

b) & Dur (oder terzlos) — ¢ Moll

c) & Moll- - ¢ Dur (oder terzlos)

d) & Moll - ¢ Moll.

In Noten:

@ inC e oo S o 8 e 0 o S 1

Die Fortsclireitungen im Beispiel 21°a, ¢ urid d ergeben unter der oben erwihnten
Voraussetzurig einér schon festgestellten ¢ zweifelsfreie  -Wirkungen, War-=
um das sowohl mit Dur- als mit Mollklingen geschehen kann, braucht hier
nicht bewiesen zu werden, denn nach den ausfithrlichen Beweisen, die frithér
fir die &-Wirkung von Klingen geliefert wurden, diirfte es fiir-den Schiiler
eine Kleinigkeit seiti, durch -Auszihlen des tonalen Wertes aller an einer Ver-
bindung beteiligten Einzeltne die Bestitigung-des hier Gesagten selbst:lieraus=
zufinden. — Die unter b) angegebene Verbindung erzeugt keinerlei - § -Effekt.
Sie ist nimlich eine der im Beispiel 14 gezeigten und in umgekehrter Form,
und darum wird'entweder: nach den’ dort gemachten Feststellungen der erste
Akkord als & und der zweite als I (der ¢ b!) wirken, oder der zweite wird
zum Folgeklang in eine Bezichyng treten, die nicht einmal mehr die- §-Wir-
kung des ersten sich auswirken 148t~ Treten die Beispiele 21-:a, ¢ -und d
mit umgekehrter Reihenfolge ihrer Klange auf, so bleibt der- § -Effekt des (nun-
mehr zweiten) Klanges nur dann erhalten, wenn die ‘¢ (der nunmehr erste
Klang) ganz eindeitig zur Geltung kommt. Tut sie das nicht, so unterliegt die
schwichere @ der sich iiberall eindringenden & : die Vérbi‘ndung wird statt
als ¢ - § f(in C) als & c- ¢ £ (in F) gehort.

Die zweite Art, eine -§ -Wirkung zu erzielen, verzichtet ebenso wie die frither
erwihnte zweite Art der & -Feststellung (siche Seite 109£.)‘auf eine klanglich
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in Erscheinung tretende ¢ . Dort sahen wir in den Verbindungen des Beispiels 13
Klangfolgen, in denen die zweite Harmonie & -Wirkung hatte und die erste
infolge ihres um einen Ganzton tiefer steheénden Stufengangton als § wirkte.
Erklingt diese Folge in umgekehrter Form, so konnen wir folglich sagen: in
einer zweiklingigen Folge (keine zwischenliegenden Klinge!), deren. erster
Klang ein Durklang ist, wirkt der zweite (dur, terzlos oder moll) als §, wenn
sein Stufengangton um einen Ganzton tiefer steht als der des ersten. Allerdings
miissen wir hier die friiher (Seite 115) gemachte Einschrinkung wiederholen: der
als @ gedachte Klang mag infolge der auf der 4-Verwandtschaft basierten Dop-
peldeutigkeit der § (siche Seite 93) leicht mit den nachfolgenden Klingen
Verbindungen eingehen, die den § -Charakter zugunsten anderer Funktionen
verschwinden lassen.

Der abwirtsgehende Leiteton 13Bt sich mit unserem Material — ebenso wie der auf-
wirtsgehende — auch nur in direkter Abhingigkeit von einer wohlbefestigten ¢
darstellen. Die Stellung der Stufengangttne beider in diese Beziehung gebrach-
ten Harmonien ist dann die umgekehrte wie beim 4 : die Fortschreitung, welche
beispielsweise als 4 ¢ in C verstanden wird, wiirde inumgekehrter Richtungals
¢ ¢ in H gehdrt werden — immer vorausgesetzt, daf die tonale Gesamtanlage
nicht zu einer anderen Deutung zwingt. Beide Akkorde kénnen auch hier in
simtlichen mdglichen Formen auftreten, und fiir uns einstweilen unbrauchbar
ist wiederum nur diejenige, welche der erforderlichen Enharmonik usw. wegen
(siehe Seite 116£.) Schwierigkeiten bereitet.

a) 3 Dur (oder terzlos) — ¢ Dur (oder terzlos)

b) $ Dur (oder terzlos) — ¢ Moll

c) $ Moll ~ ¢ Dur (oder terzlos); einstweilen unméglich
d) $ Moll - ¢ Moll
In Noten:

USW.

Aufgabe 5 Singe wie in der vorangegangenen Aufgabe (ohne Niederschrift)
die Verbindungen 4 ¢, & ¢, & & und ¢ ¢, wie beschrieben,
in verschiedenen Tonalititen.

Ein Schiiler singt zuerst die BaBtone, ein zweiter fiigt singend die
Oberstimme zu, ein dritter die Mittelstimme.
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5) Darstellung der iibrigen tonalen Funktionen. Fiir den tonalen Wert der noch
iibrigen tonalen Verwandtschaften ist ihr Gehalt an T6nen,-welche die tonalen
Hauptfunktionen darstellen, von groBer Wichtigkeit. Ihr Verhiltnis zur ¢ ‘ist
durch die Stellung ihrer Stufengangtdne in der Reihe 1 zwar schon geklirt, die
Klangform, in der sie auftreten, kann aber dieses Verhiltnis doch noch verstir-
kend oder schwichend beeinflussen. Ein Akkord, der in seiner Mittel- oder Ober-
stimme denjenigen Ton enthilt, welcher in der betreffenden Tonalitit die ¢
ausdriickt, muB der ¢ -Harmonie niher verwandt sein als einer, der unter sonst
gleichen Bedingungen an dieser Stelle einen anderen hauptfunktionalen Ton hat,
oder gar einer, der an dieser Stelle {iberhaupt keinen derartigen Ton enthilt.
Klinge mit dem & -Ton in sich werden immer eine gewisse Dominantihnlich-
keit besitzen, und da die & -Funktion wichtiger und stirker ist als die iibrigen
aktiven tonalen Hauptfunktionen, muB der Klang, in welchem der & -Ton ent-
halten ist, auch wichtiger und stirker in der Tonalitit stehen und niher der ¢
verwandt sein als einer, der unter sonst gleichen Bedingungen etwa nur den $
enthilt. Beim Verbinden von Klingen, welche die Verwandtschaften. VI, III,
m\ ™, v\V%, II und vi\VX darstellen mit solchen, welche die tonalen Haupt-
funktionen vertreten, wird darum die Gemeinsamkeit von Ténen in den zwei
Gliedern jeder Verbindung ein Faktor nicht nur von tonaler, sondern auch tech-
nischer Wichtigkeit sein. Fiir die tonale Funktion eines zwei aufeinanderfolgen-
den Klingen gemeinsamen Tones ist es gleichgiiltig, ob er in beiden in derselben
Stimme und Oktave (als Tonbindung) oder auf verschiedene Stimmen und
Oktaven verteilt auftritt. Ein ¢’’, das im ersten Klang als Mittelstimme erscheint,
kann im zweiten Oberstimme sein oder auch gegen ein ¢’ der Mittel- oder
Unterstimme vertauscht werden, der bindende Effekt eines in beiden Harmonien
gleicherweise vorkommenden Tones wird dadurch nicht gestdrt. Natiirlich wird
durch die Tonbindung von einem Klang in den anderen dieser Effekt besonders
stark hervorgehoben.

Der tonale Wert eines Klanges, die Stellung seines in den Stufengang versetzten
Grundtones im Verhiltnis zu der ebenfalls im Stufengang ausgedriickten ¢, ist
unter normalen Umstinden (um die es sich bei unseren Arbeiten handelt) stets
als die wichtigste seiner Funktionen anzusehen. Sie ist seinem bloBen Harmonie-
werte iibergeordnet. Wir haben schon erfahren, wie trotz hochster Harmonie-
(Gefill)werte eines Klanges (Durdreiklang) seine tonale Bedeutung niedrig sein
kann, wenn sein Verhiltnis, zur ¢ ausgedriickt durch seinen Grundton und die
in ihm enthaltenen T6ne hauptaktiven Funktionswertes, nur locker ist. Die nach-
folgenden Untersuchungen werden diese tonalen Bezichungen klarstellen.
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*) N\V(&i) folgt spéiter

VI=Dur hat mit der Dur- ¢ nicht allzuviel gemein, da es nur durch einen ver-
hiltnismiBig unwichtigen Ton (hier das-e), welcher beiden gemeinsam ist, ihr
physisch angenihert werden kann. Es enthilt jedoch den Ton, der den $ darstellt,
wodurch es dieser Funktion verwandt ist und so auf indirekte Weise zur ¢ in
Beziehung steht. Zur §. ist es durch die Mdglichkeit einer Tonbindung leicht
in Abhéingigkeit zu bringen.

Hier wie in folgenden Fillen ist auf die Notierung keine Riicksicht genommen,
obwohl gerade sie nach unseren augenblicklichen Vorschnften uns jetzt noch
hmdcrn wiirde, diesen Akkordton als  zu gebrauchen.

Von der Moll-¢ steht es noch weiter ab, da es mit ihr gar nichts gemeinsam hat.
VI=Moll ist gleich durch zwei mégliche Tonbindungen der Dur-¢ physisch
1nten51v nahegeriickt, und eine von ihnen betrifft den bestmdglichen Funktions-
ton die ¢ selbst. AuBerdem hat es mit der Dur- @ zwei, mit der Moll-§ einen
Ton gemeinsam und steht damit zu den beiden Hauptfunktionen ¢ und ¢ in
sehr guten Bezichungen. ‘Auch die Folge VI-Moll - Moll-¢ enthilt einen ge-
meinsamen Ton; der Verlust des zweiten 138t ]cdoch diese beiden Harmonien
weniger eng zusammengeh&rig erscheinen.

III-Dur enthilt den 4 der Tonalitit, der zugleich (3) des & —Durdrelklanges ist,
und auBerdem steht es durch mdgliche Tonbindung in naher physischer Be-
zichung zur Dur- ¢ . Es kann also auf die bequemste Weise mit den drei haupt-
funktionalen Harmonien ¢, & und 4 in Verbindung gebracht werden.

Seine (3) konnte als gemeinsamer Ton mit det Moll-§ angesehen werden.
Hierfiit gilt aber ebenfalls das gerade vorher iiber den ¢ in falscher Schreib-
weise Gesagte. Mit der Moll- ¢ hat es gar nichts gemein.

IIT-Moll enthilt wiederum den Ton, welcher den 4 darstellt, dazu noch den-
jenigen der &. Mit der Dur-¢ hat es zwei T6ne gemeinsam, mit der Dur- 8
ebenfalls, steht also in denkbar naher physischer Bezichung zu diesen beiden
stirksten tonalen Funktionen (vergleiche die Bezichung von VI-Moll zur Dur- ¢
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und Dur- @ !). In Verbindung mit einer Moll- ¢ und einer etwaigen Moll- 8 ist
diese Beziehung wieder gelockert.

g\I-Dur hat mit der Dur-¢ lediglich einen Ton durch Tonbindung gemein,
steht aber der Moll-¢ durch zwei mogliche Tonbindungen nahe. Auch zur &
steht es durch einen gemeinsamen Ton in guter Bezichung.
H\IH—Moll hat nur mit der Moll-¢ einen gemeinsamen Ton; von der Dur- ¢
steht es (obwohl durch die Stufengangtdne ziemlich .nahe verwandt) rein
physisch weitab, und diese Getrenntheit wird noch durch den im Akkord
auftretenden weitest entfernten Verwandtschaftston, denjenigen nimlich, der
die ¥-Verwandtschaft darstellt, besonders betont.

Aufgabe 6 a) Beurteile nach dem Muster ’der\vérangegang,énen Untersu-
chungen die Dur- und Mollformen der Verwandtschaften v\VZ,
II und vi\V™@ nach ihrem Gehalte ah hauptfunktionalen Tonen
und noch méglichen Tonbindungen zu den die Hauptfunktionen
$, &, %, § und ¢ ausdriickenden Dur- und Mollklingen.
b) Beurteile die terzlosen Formen der Verwandtschaften VI, III,
m\™, v\VE, I und vi\V2 auf dieselbe Weise.
Diese Aufgabe ist ohne Anwendimg von Schreibgerit zu losen.

Tritonusverwandtschaft. Detjenige Ton, welcher die Tritonusverwandtschaft dar-
stellt, ist in jeder Beziehung der ¢ entgegengesetzt. Im tonalen Kriftespiel steht
erauf der entgegengesetzten Seite auBerhalb odér unterhalb der Verwandtschafts-
reihe, und in riumlicher Beziehung nimmt er eine netitrale Mittelstellung zwi-
schen dem Fundamentalton einer Tonalitit und dessen Oktave ein, auch hilt er
die Mitte zwischen den aktiven Hauptfunktionen § und &, ferner zwischen &
und 2 und uberhaupt ]edem Intervall, das kleiner als eine 4 ist und seine Um-~
keh_rung. Weder die Durform noch die Mollform des auf ihm errichteten Klan-
ges haben irgend etwas mit der ¢ (Dur oder Moll) gemein, auchzu &, 4 und ¢
kommt er nur in manchen Formen durch eine nicht allzu wesentliche Tonbin-
dung in einigermaBen enge Berithrung. In vollstindiger Dur- und Mollform
enthilt er von allen hauptfunktionalen T6nen nur einen, den ¢, was ihn natiir-
lich dem tonalen Zentrum’ mangels soristiger Gemeinsamkeit nicht allzusehr an=
nzhert. So kanin er, ungehindert durch zu enge physische Zusammengehorigkeit
und angespornt durch seinen in der Reihe 1 sichtbaren groBen tonalen Abstand
von der ¢, seine Eigenart beniitzen, um den Kraftstrom, der-von der ¢ ausgeht,
zu storen, Wihrend alle anderen Verwandtschaften die ¢ zu- bestatlgen sucher
und sich nur durch starke GegenmaBnahtiien von diesern Bestreben abbringen
lassen, ist er seiner Natur nach stets gewillt, die ¢ zu verlassen, und er tut sein
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moglichstes, die anderen Verwandtschaftstone dabei in Mitleidenschaft zu
ziehen. Wie sehr er sich in diesem Bestreben in Gegensatz zur ¢ begibt, ersieht
man aus dem Verhiltnis seines Stufengangtones zu den Stufengangtdnen der
tonalen Hauptfunktionen.

@
¢
O
s{/ N~
@ V= =i
®_(S) @) (&)

Die ¢, fiir die er der ¥ ist, ist ihm ihrerseits ¥ ! Die & der Tonalitit steht zu
ihm im Verhitnis eines $, die § ist sein 4. Der urspriingliche 4* wird seine ¢,
der § seine &. Wie leicht ist es da fiir ihn, sich dieser nahen Beziehung zu den
tonalen aktiven Hauptfunktionen zu bedienen, sie gegen ihre eigene ¢ zu wen-
den, Modulation und Ausweichungen zu veranlassen!

‘Wenn wir beim Ausarbeiten unserer Aufgaben genau den festgelegten Regeln
folgen, kann die Tritonusverwandtschaft nicht diesen tonalititstorenden Einflul
ausiiben. Erst spiter werden wir seine Eigenart vllig ausnutzen kdnnen, und das
zu unserem Vorteil. In den Stufengingen darf er jetzt, durch unsere Regeln ver-
hindert, sich nicht schidlich auswirken, und auch in der Stimmfiihrung sind ihm
die Fliigel beschnitten. In beiden Ordnungen wird er meist nicht unmittelbar
dem Tone folgen oder vorausgehen, der die ¢ ausdriickt, und in den wenigen
Fillen, wo er es dennoch tut, fiillt man den Stufengang so aus, daB beide Klinge
tunlichst in harmonisch schwacher Form auftreten und dadurch verhindert wer-
den, durch harmonische Eigenstirke dem tonalen Sprung ¥ ¢ noch Nachdruck
zu verleihen — und melodisch (stimmfiihrungsmiBig) 148t man nach schon friiher
gegebenen Satzvorschriften (zweistimmiger Satz, Seite 55f.) einen der ¥-T6ne
als Melodieformel zu einem der »solideren« Intervalle (5), (@ oder (3) werden.

-------

5 & 8 ¢ 5 4

Wir sind am Ende unserer Untersuchung der tonalen Funktionen. Betreffend
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die in der Reihe 1 von der & bis zum ¥ sich erstreckenden Verwandtschaften

diirfen wir nun zusammenfassend sagen:

Das gegenseitige Verhiltnis aller Klinge hingt stets von drei Faktoren ab:

1) von der verwandtschaftlichen Beziehung ihrer Stufengangtdne zum Stufen-
gangton der ¢,

2) von ihrem Gehalt an Tdnen, die den tonalen Hauptfunktionen entsprechen,

3) von den mdglichen Tonbindungen.

Diese drei Faktoren sind der unerliBliche und nie versagende MaBstab fiir die

tonale Bewertung der Fortschreitungen von Harmonie zu Harmonie, gleich-

giiltig, ob diese Bewertung zur Analyse schon bestehender Musik dient oder die

technischen MaBinahmen beim Konstruieren neuer Kompositionen leitet.
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Siebzehnte Ubung

Innertonaler Ausbau

A. Arbeitsmaterial

Alles, was in den vorangehenden Ubungen iiber Harmonien und tonale Ord-
nung gesagt wurde, gilt auch hier.

B. Arbeitsvorgang

1. Sekundire Dominanten. Die Tonalitit, nach unseren bisherigen Arbeitsregeln
aufgestellt und organisiert, ist ein abgerundetes Gebilde, ausgewogen in seinen
Proportionen und in ruhiger Gelassenheit sich bewegend. Nun mag es freilich
nicht immer unsere Absicht sein, mit ausgewogenen Formen im Hérer das Ge-
fithl von EbenmaB und Gelassenheit zu erwecken, wir mdgen im Gegenteil da-
nach streben, ihn zu etwas aufgeregteren Empfindungen zu zwingen. Mit unse-
rem harmonischen Material (den Grundakkorden und A-Intervallen) I4Bt sich
das kaum bewerkstelligen, da dieses selbst an Ausgewogenheit und Ebenmal}
kaum etwas zu wiinschen iibrigliBt. Auch melodisch kénnen wir nicht allzuviel
unternehmen, es sei denn, wir hiuften in unseren melodischen Linien in auf-
dringlicher Weise die komplizierten Melodieformeln N, N, N'F und F. Auf
tonalem Gebiete haben wir hingegen schon einige Mdglichkeiten, unsere bisher
geiibte maBvolle Ruhe gegen etwas aufreizendere Gebilde zu vertauschen. Das
kann leicht geschehen, indem wir die tonalen Vorginge an manchen Stellen kon-
zentrieren, zusammenziehen und beschleunigen. Unter den innertonalen Mitteln,
die diesen Zwecken dienen, sind einige, die den aktiven Hauptfunktionen ihre
Wirkung entnehmen, die markantesten, und unter ihnen ist wiederum die
sekunddire Dominante das weitaus wichtigste.

Eine sekundire Dominante gehorcht folgenden Bedingungen:

a) Von den Stufengangtdnen zweier aufeinanderfolgender Klinge steht der
zweite eine 4 hdher (5 tiefer) als der erste.

b) Der erste Klang ist dur oder terzlos.

124



c) Der zweite Klang tritt in beliebiger Form auf (dur, moll, terzlos). Zwei terz-
lose Klinge sollten auch hier'nicht einander folgen (siehe dreizehnte Ubung).
Unter diesen Bedingungen wird der erste Klang als die Dominante des zweiten
empfunden.

Die Bedingung a) ist diejenige, welche das Grundtonverhiltnis zwischen jeder
8 und der ihr zugehdrigen ¢ regelt. Der wesentliche Unterschied zwischen
einer reguliren, primiren & und einer sekundiren liegt jedoch im Verhiltnis
beider zum Zentralton der Tonalitit. Die regulire & ist stets der erste Verwandt-
schaftsgrad, welcher in der Reihe 1 der ¢ folgt, und sie wird im Stufengang
immer durch denjenigen Ton reprisentiert, der eine 5 oberhalb (oder 4 unter-
halb) des ¢ -Tones liegt. Bei einer sekundiren & bleibt zwar auch der 5-Abstand
zwischen ihrem Grundton und dem der ihr zugehrigen ¢ bestehen, aber dieses
Abstandsverhiltnis kann auf-jeden beliebigen Ton einer Tonalitit versetzt wer-
den; jeder Ton innerhalb einer tonalen Ordnung kann sekundire & werden,
vorausgesetzt, da der iiber ihm errichtete Klang der Bedingung unter b) ent-
spricht. Der eine 5 tiefer liegende Stufengangton wird damit automatisch zum
Range einer ¢ erhoben, iibt aber diese Funktion nur temporir aus, da er sich
mangels Stellung und Menge nicht gegen die richtige ¢, das tonale Zentrum,
durchsetzen kann. (Kénnte er es, so wiirde das bisherige tonale Zentrum seine
Giiltigkeit verlieren, wir wiirden eine- Modulation nach der neuen ¢ wahrneh-
men.) Auch seine Stiitze ist ungeniigend fiir einen tonalen Zentralton, denn es ist
ja allein der eine 5 hoher stehende Stufengangton, der ihm hilft, und auch der
nur fiir die Dauer gerade dieser kurzen Verbindung, denn der nach der-so ge-
schaffenen sekundiren ¢ folgende Klang stort fast immer dieses Abhingigkeits-
verhiltnis, kaum daB es wahrgenommen wurde — auch hier wiirden wir eine
Modulation horen, wenn dieser Klang die vorangehende temporire ¢ bestiti-
gen wiirde. Die sekundire ¢ ist bei einer solchen zweigliedrigen Dominantver=
bindung dasjenige der beiden Glieder, welches die geringere Aufmerksamkeit
des Horers beansprucht; es ist-die sekundire -8 und nicht die sekundire ¢, die
als wichtiger empfunden wird. Grund hierfiir ist die relative Unaktivitit, das
temporire Zurruhekommen, das mit dem zweiten Klang erscheint und den
AnstoB der Fortschreitung, den ersten Klang, mit seiner aktiven & -Wirkiung
hervortreten liBt. Dieses Wichtigerwerden des ersten Klanges wird somit nicht
durch dessen alleiniges Wirken verursacht, -denn ohné den darauf folgenden
zweiten konnte er ja nicht als § empfunden werden. Haben wir‘aber beide ge-
hért, so bewerten wir sie riickschlieBend im erwihnten Sinne. All solches Wigen
und Bewerten geht:in kiirzesten' Zeitriumen vor sich. Selbst in Musikstiicken
mit sehr lebhaftem ZeitmaB versteht man noch immer klar und eindeutig die
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sekundiren & - ¢ -Gruppen als solche, und man liuft kaum Gefahr, ihre Eigenart
zu iiberhdren. Fiir die sekundire & ist die augenblicklich wirkende & -Funktion
von wesentlicher Bedeutung. Die sekundire & kommt also nur dann in ihrer
Figenart zur Geltung, wenn die ihr zugehdrige sekundire ¢ als unmittelbar
nachfolgender Klang auftritt; zwischenliegende Klinge zerstoren das &-¢-
Verhiltnis. Hierin unterscheidet sich die sekundire & wesentlich von der eigent-
lichen &, die sich auf die in der Tonalitit schon festgestellte ¢ bezieht; diese
eigentliche & hat Zeit, sich auszubreiten, ihre Beziehung zur ¢ wird auch dann
noch verstanden, wenn die beiden nicht allzu nahe beieinanderstehen.
Nachfolgend sehen wir alle sekundiren Dominantfolgen, die in einer Tonalitit
vorkommen konnen. Selbstverstindlich kénnen die einzelnen Fortschreitungen
durch Lageverinderungen ihrer Klinge abgewandelt werden.

Was wir am Anfang unserer Ubungen so sehr vermieden, wird hier als wirk-
sames Konstruktionsmittel bewuBt angewendet: die Gruppenbildung von Har-
monien. Da nach jeder sekundiren & unmittelbar der zugehorige sekundire
¢ -Klang folgt, bilden sich deutlich erkennbare harmonische Zweiergruppen,
und verstindlicherweise wird sich ein Satz, der sie enthilt, in anderer Art fort-
bewegen als einer unserer bisherigen: diese Zweiergruppen treiben ihn mit
kurzen, exakten StoBen vorwirts. Die rapide tonale Entscheidung des sekundi-
ren & - ¢ -Effekts, eine Art harmonischen Kurzschlusses, stoBt den Satz aus seiner
geraden Richtung in eine scharfe, kurze Kurve. Sieht man des Zuhdrers Gefiihle
gern durch eine oft und schnell die Richtung wechselnde Bahn getrieben, so
braucht man nur mehrere solcher scharfen Wendungen anzubringen. Aber selbst,
wo diese ruckweise Harmonieentwicklung vorteilhaft ist, hiite man sich doch,
sie zu hiufig anzuwenden. UbermiBiger Gebrauch - in der billigeren Musik
unserer Tage finden sich oft genug ganze Ketten sekundirer Dominanten — hat
hier
in

F
12 4o & o o
® S

-2
natiirlich denselben licherlichen Effekt, den jedes mit Ubertreibung angewandte
Kunstmittel hat. Was auf den ersten Blick als interessantes satztechnisches Mu-
ster erscheint, ist schlieBlich nichts als ein Ausdruck von Gedankenlosigkeit des
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Komponisten. Der unintelligente Hérer wird durch die 8ftere Wiederholung
eines und desselben Satzmittels abgestumpft und hort nicht mehr mit Spannung
zu; der intelligente hingegen fragt sich, ob statt des kurvenreichen, ihn hin und
her schiittelnden tonalen Weges nicht durch verniinftiges Planen eine tonale
Strecke gebaut werden konnte, die in verniinftiger Linienanordnung ans Ziel
fiihrt und ihn daher mehr befriedigt.

Die umgekehrte Reihenfolge von Klingen, die den obengenannten Bedingun-
gen a)—c) folgen, hat zwar hiufig, jedoch nicht immer, den Effekt einer sekun-
diren ¢ - &8 -Verbindung, den man eigentlich erwarten diirfte. Bei der urspriing-
lichen sekundiren Verbindung & -¢ ist nimlich, wie schon erwihnt, die sekun-
dire ¢ dastemporire Ziel, im umgekehrten Falle aber erreichen wir einen Klang,
der trotz seiner aktiv-hauptfunktionalen Bedeutung doch immerhin tonal
schwicher ist als eine (wenn auch nur temporire) ¢ und deshalb leichter aus
seiner tonalen Bedeutung abgeleitet wird, sobald ihm der nachfolgende Klang
dazu Veranlassung gibt.

Fiir die Zwecke der tonalen Analyse und der abkiirzenden Schreibweise in tech-
nischen Betrachtungen wollen wir fiir die sekundire Dominante das bekannte
Dominantzeichen in eckigen Klammern verwenden: [ § ]. Logischerweise wird
dann die sekundire Tonika das Zeichen [ $ ] bekommen. Es ist aber zum min-
desten in der Stufenganganalyse nicht nétig, das Zeichen [ ¢ ] anzuwenden, da
ja schon durch das Zeichen [ § | die nachfolgende sekundire Harmonie mitange-
kiindigt wird.

Aufgabe 1 Singe nach den Vorschriften der Aufgabe 4 und 5 (sechzehnte
Ubung) [ & ]-Konstruktionen in verschiedenen Tonalititen. Zur
Befestigung der Tonalitit fiige den hierzu ndtigen zwei Klingen
noch zwei weitere hinzu, deren letzter die (primire!) ¢ ist. Die
bekannten Verbindungsregeln, besonders diejenigen chroma-
tische und querstindige Fortschreitungen betreffend, sind streng
zu befolgen:
Beispiel :
Erster Sianger:

inC !
[ ¥ ¢

Zweiter Singer fiigt die Oberstimme bei:
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Dritter Singer erginzt mit der Mittelstimme:

B =y

So oft ausfiihren, bis eine befriedigende Fertigkeit erworben ist.

Da es moglich ist, mit der wichtigsten der aktiven tonalen Hauptfunktionen eine
sekundire Wirkung zu erzielen, liegt die Frage nahe, ob denn nicht auch die
anderen drei aktiven Hauptfunktionen in shnliche Stellungen gebracht werden
konnten — mit anderen Worten: ob die Wirkung einer [ ¢ ] nicht auch erreicht
werden kann, wenn dem Stufengangton irgendeines Dur-, Moll- oder terzlosen
Klanges ein anderer vorausgeschickt wird, der zu ihm im Verhiltnis'von 4, &
oder ¢ steht, wodurch diese Funktionen natiirlich zu [$], [ § ] und [$ ] gemacht
wiirden.

Von ihrien kann nur der [4] annihernd dieselbe stoBkriftige Wirkung wie die
[&] haben. Um einen [4]-Effekt zu erzielen, 1iBt man zwei Stufengangttne
aufeinanderfolgen, deren zweiter eine 1\2 hoher steht als der erste, und die auf
ihnen zu errichtenden Klinge wihlt man derart, daB sie den Vorschriften ent-
sprechen, die in der sechzehnten Ubung fiir die Konstruktion der Akkordfolgen
P - ¢ gegeben wurden (Seite 115£.). Die auf solche Weise erzielte [ ] [ ¢ ]-Wir-
kung ist, wie gesagt, nur annihernd so stark wie die Folge {8 ] [ ¢ ], das heiBt,
solange wir uns an unsere sechs Grundakkorde halten. Unter den komplizierte-
ren Klingen gibt es solche, die der [$] [$ ]-Folge so viel Kraft geben, daB sie
nicht hinter der Folge [ 8] [ ¢ ] zuriickzutreten braucht; iiber diese Moglichkeit
wird spiter gesprochen werden. Sekundire Folgen [$] [ ¢ ], mit unserem jetzi-
gen Material dargestellt, wiirden etwa so aussehen:

o V0 T3
41 [
Der [1] [ ¢ ]-Effekt ist zweifellos fithlbar, wenn man sie isoliert hort und seine
Aufmerksamkeit auf ihn konzentriert. Im Zusammenhang mit Vorangehendem
und Folgendem geht er aber meist unter; erst mit dem erwihnten komplizierte-
ren Material kommt er unmiBverstindlich und stark zur Geltung.

‘Wenn schon sekundire [4]-Wirkungen mit unserem “Material mangelhaft zu
erzielen sind, wird man kaum erwarten, die [ §] und den [$] in giinstigerer Lage
zu sehen. Beiihnen kénnen wir uns sogar nicht einmal auf die spitere Anwendung
komplizierteren Materials vertrosten, das sie zu deutlicherer Wirkung bringen
kinnte. Zwar lassen sie sich ebenso leicht-konstruieren wie die Folge [$] [¢],
wenn man den in der sechzehnten Ubung (Seite 116ff.) gegeberien Anweisungen
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fiir die Verbindungen- @ ¢ und ¢ ¢ folgtund statt der zentralen ¢ irgendeinen
der iibrigen Tone der Tonalitit in den Stufengang nimmt, dem dann fiir die
[§] der Ton im oberen 4-Abstand und fiir den [$] der nichsthShere Halbton
vorausgeschickt wird — aber die Wirkung dieser tonalen Zweiergruppe ist un-
auffillig, ist vielfach gar nicht als sekundir wirkende Folge verstindlich. Sie
haben nichts vom scharfentschiedenen Dringen der [ & ] an sich und setzen sich
kaum von gewdhnlichen, nichtsekundiren Klangfolgen ab.

In einer Akkordfolge wie dieser

bestitigen die verschiedenen [ § ]-Gruppierungen zweifellos diese Behauptung,
und selbst in der nachfolgenden Anordnung, die mehrere [$ ]-Folgen enthilt,
zeigt sich, wie farblos diese im Vergleich mit dem [ & ]-Effekt sind.

R G

Zu der konstitutionellen Schwiche dieser Sekundirwirkungen kommt als wei-
terer abtriglicher Faktornochihre Anfilligkeit gegeniiber den Angriffen von
stirkeren, nahebei stehenden Sekundirfunktionen. So kann im vorangehenden
Beispiel die Folge der Akkorde 7-9 zwar im angegebenen Sinne gehort wer-=
den, nzher liegt aber wohl die Deutung [&] [¢] [4], da sie die stirkeren
Sekundirfunktionen enthilt, und auch die Akkordfolge 11-12 diirfte aus dem-
selben Grunde cherals [$ ] [8 ] dennals [ § ] [ ¢ ] verstanden werden kénnen.
Angesichts der schwachen Sekundirwirkung all dieser Verbindungen hat es
wenig Sinn, sie besonders zu iiben — ausgenommen ist der [4], der spiter mit
dem vorher erwihnten komplizierteren Material noch vorgenommen wird —,
trotzdem wird aber in den Beispielen, die in dieser Ubung noch folgen, 6fter auf
die Moglichkeit der sekundiren [4]- [ ]- und [$]-Wirkungen hingewiesen
werden, damit man sich daran gewdhne, seine Horfihigkeit auch in weniger
offensichtlichen Verbindungen zu lenken.

2. Formelhafte Harmonieverbindungen. In dem bei aller Beengtheit unseres Klang-
materials doch schon recht weitgedehnten Raum tonaler Mdglichkeiten haben
die auf den vorangehenden Blittern besprochenen, mit Hilfe der tonalen Haupt-
funktionen und der von ihnen abgeleiteten sekundiren Wirkung errichteten
Verbindungen eingefahrene Gleise geschlagen, auf die man oft genug zuriick-
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kommen wird, solange man mit unserem jetzigen Harmonievorrat tonale
Ordnungen aufbauen will. AuBer diesen gebriuchlichen tonalen Wendungen
gibt es aber noch eine Reihe anderer. Sie gleichen Falten, in die der Stoff des
Tonsatzes seinem Gewicht und seiner Struktur nach immer wieder zu fallen be-
strebt ist. Die meisten von ihnen sind eben wegen dieser natiirlichen Tendenz des
Klangmaterials schon seit der Frithzeit mehrstimmigen Setzens wohlbekannt.
Obwohl die rein technischen Probleme ihrer Anwendung durch unsere voran-
gegangenen Untersuchungen schon geklirt sind und es sich nur darum handeln
kann, ihren stilistischen Wert zu erkennen, tut man doch gut, sich mit ihnen ver-
traut zu machen — sei es auch nur zu dem Zwecke, ihrem zufilligen oder zu
hiufigen Auftreten einen Riegel vorzuschieben.

Man wird fragen, wo denn angesichts solcher Reglementierung die Erfindungs-
kraft, die Originalitit eines Komponisten bleibe. Wenn Melodien sich in ein
miBig variables System von harmonischen Zellen und melodischen Formeln
aufsplittern lassen, wenn jetzt auch noch die Harmonieverbindungen auf eine
nicht allzu groBe Zahl typisierter Fille zuriickgefiihrt werden sollen, dann ist ja
das Komponieren nichts weiter als ein Aneinanderkleben von mehr oder weni-
ger zusammenpassenden Ausschnitten aus einem Musterkatalog. Die Antwort
liegt auf derselben Linie wie die Errterungen iiber die dsthetische und technische
Beurteilung musikalischer Konstruktionen (in der dreizehnten Ubung, Sei-
te 291f.): Das Tonmaterial ist fiir jeden Kiinstler beschrinkt, und auch die gewi3
ungeheuer grofie Zahl von Kombinationsmdglichkeiten grundlegender Bauele-
mente 13Bt sich schlieBlich restlos verstehen und in weitem AusmafBe auch prak-
tisch ausnutzen. Wenn also das Ziel des Komponierens wire, immer wieder
andere Klinge und Klangverbindungen zu produzieren, so muB3, wenn nicht
eines einzelnen Komponisten Kenntnis, so doch die angesammelte Erfahrung aller
an der satztechnischen Entwicklung Mitarbeitenden einmal zu einem Ende kom-~
men. Alle Kombinationsméglichkeiten sind dann bekannt; was nachher ge-
schrieben wird, wiirde ausschlieflich Wiederholung, Plagiat, Eklektizismus,
unechte Zweitehandschdpfung und daher scheinbar nicht wert sein, nochmals
ausgewalzt zu werden. Zum Gliick kommt es aber gar nicht darauf an, ob wir
jemals die 479 Millionen melodischer Zwdlftonkombinationen oder auf har-
monisch-tonalem Gebiete denselben oder einen anderen Permutationszwang aus-
nutzen oder {iberhaupt in Erwigung ziehen wollen. Die Frage ist lediglich: wie
kann ein Komponist mit dem von ihm verwendeten Material im Hérer gefiihls-
miBige Reaktionen erwecken. Ohne gefiihlsmiBige Reaktionen des Aufneh-
menden verlére Musik ihre Daseinsberechtigung ; sie bliebe dann bloBe klingen-
de Zeitaufteilung, und lediglich dafiir sich anstrengen zu wollen, wiirde sicher-

130



lich selbst der »objektivste« Komponist ablehnen. Welcher Art die gefithlsmiBi-
gen Reaktionen des Musikaufnehmenden sind und in welchem AusmaBe sie sich
zu duBern bestimmt sind, ist nicht leicht zu entscheiden (ich habe mich an anderer
Stelle mit dieser Frage beschiftigt). Zwischen dem romantischen Fluktuieren
von Himmelhochjauchzen zu tiefstem Geriihrtsein und der heute vielleicht be-
vorzugten hoch- oder niedriggespannten EbenmiBigkeit des Empfindens kann
der Komponist eine unendlich untergeteilte Skala anriihren. Zu welcher Ent-
scheidung er aber auch komme, er lernt fiir die Erweckung gewisser »Normal-
typen« von Empfindungen auch gewisse technische Normalkonstruktionen an-
wenden, und mit zunehmender Erkenntnis wird er durch Abwandeln und Ab-
tonen seines Materials auch verborgenere Saiten im Gefiihlsreiche des Horers
anzusprechen verstehen und anzusprechen versuchen. Eine Typisierung des
Materials, welche unendliche Grade dieses Abschattierens zuliBt, ist demnach
keineswegs als ein Nachteil anzusehen; sie hindert uns vielmehr, in hemmungs-
losen, nur vom Schaffenden selbst zu begreifenden Individualismus zu verfallen,
ihnlich wie die Sprache des Alltags als des Dichters Arbeitsmaterial ihn vor sinn-
los gestammelten, keine Teilnahme erweckenden Laut- und Wortkombinatio-
nen bewahrt. Obwohl der Dichter immer wieder nur das Wortmaterial der ge-
sprochenen Sprache benutzen kann, wird es keinem einfallen, iiber die endliche
Erschopfung dieser Quelle zu klagen — jeder weiB ja, daB uns alle Worte und
viele Sitze dichterischer Kunstwerke von vornherein bekannt sind, und man
stort sich keineswegs an diesem Vertrautsein, solange der Dichter dariiber hinaus
mit ihnen unsere Empfindungen beriihrt. Nur in der Musik glaubt man immer
noch an die Hexenkraft »neuer« Harmonien, neuer Kombinationen, Farben,
Linien und Rhythmen und vergiBt ganz, daB es ja nichts Altmodischeres gibt,
als das Suchen nach Neuem. Das Dauerhafte, VerliBliche zam Ausdrucke neuer
Gedanken zu benutzen und mit Thnen den Hérer zu rithren, das sollte das Be-
streben des Komponisten sein. Je mehr er lernt, die altvertrauten Tatsachen der
musikalischen Satzkunst zu benutzen und ohne nebensichliches Spekulieren zum
Medium zwischen seiner musikalischen Imagination und den Empfindungen des
Teilnehmenden zu machen, um so klarer und verstindlicher wird die Gestalt sei-
nes Werkes sein. Auf dieser soliden Grundlage kann er dann je nach dem kiinstle-
rischen Zweck seiner Komposition, nach den intellektuellen Fihigkeiten seiner
Teilnehmerschaft und nach den physischen Bedingungen seiner Auffiihrungsmit-
tel sein Klangmaterial verdichten und kompliziert machen. Die im Tonmaterial
mitseinen mannigfaltigen Schattierungen liegenden Kombinationsmoglichkeiten
fiir solches Schaffen sind zahlenmiBig unbegrenzt, und ein Komponist, der sich
an den verhiltnismiBig kleinen Ausschnitt von etwa 500 Millionen Zusammen-
stellungen bindet, beraubt sich eines groBen Teiles seiner Ausdrucksmittel.
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Gerade weil er ohne solche Einengung den ganzen Reichtum seines Arbeitsma-
terials erfahrt, werden ihm die dem natiirlichen Drange des Tonmaterials folgen-
den formelhaften Verbindungen von Harmonien alles andere als ein Hemmnis
sein. Er wird sie benutzen, wie ein Architekt die uralten, ewig gleichen und doch
ewig gewandelten bautechnischen Konstruktionsmittel Wand, Stiitze, Decke
usw. benutzt.

Die bekannteste dieser Verbindungen ist die sogenannte Trugfortschreitung (auch
Trugschluff genannt, falls sie als AbschluB einer tonalen Gruppe auftritt). Sie be-
steht aus zwei Harmonien, deren erste durch die frither erwihnten Mittel (sech-
zehnte Ubung) zu einer & gemacht wurde (dur oder terzlos), und deren zweite
entweder ein Dur- oder terzloser Klang des Verwandtschaftsgrades v\V® oder
ein Moll- oder terzloser Klang des Verwandtschaftsgrades VI ist.

Tritt hiefbei flrie 8 als [ & ] auf (was in voller Stirke zwar nur mit komplizierte-
ren Akkorden mdglich ist, trotzdem aber auch jetzt schon vorkommen kann,
‘wenn nimlich die auf Seite 127 dieser Ubung erwihnte nicht immer allzu klare
‘Wendung [$] [ 8] erscheint), so ist auch die v\V? oder VI in sekundirer Form
wirksam, wird dann also als [y\VZ] oder [VI] verstanden. Es ist klar, warum zur
Erzielung des »Trug«Effekts der erste Klang & -Wirkung haben muB: wire er
keine &, so wire die Verbindung V v\VI leichter als ¢ ¢ oder garals ¢ $ zu
verstehen, und die andere (V VI) wiirde die Deutungen vi\VZ ¢ und ¢ II
nahelegen.

Das Opfer eines »Trugs« ist der, welcher etwas Bestimmtes erwartete und in
dieser Erwartung getiuscht wurde. In den Zeiten, wo tonale Konstruktionen
fast ausschlieBlich aus formelhaften Harmonieverbindungen bestanden, erwartete
der Horer nach einer & die ¢. Wurde ihm statt dieser eine andere Harmonie
geboten, so muBte ihm das als eine zwar kiinstlerisch beabsichtigte und gerecht-
fertigte, von ihm aber — zum wenigsten solange er die betreffende Komposition
nicht kannte — nicht in seine Kalkulationen einbezogene Uberraschung erschei-
nen. Irgendwelche Verwandtschaftsgrade von 1\ bis VII konnten; der & fol-
gend, diesem Element der Uberraschung dienstbar gemacht werden (theoretisch
wenigstens), und wirklich sehen wir von Kirnberger (1721-1783), wie oft Theo-
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retiker auch andere Verbindungen als & —v\VI(8-VI)-zu den Trugfortschrei-
tungen (-schliissen) rechnen. Die Meinungen iiber die. Auswahl und den tonalen
Wert solcher Verbindungen sind geteilt; einig ist man sich jedoch immer in
bezug auf die hier als »triigerisch« erwihnten.

Eine andere hiufig vorkommende &-Verbindung ist die in der sechzehnten
Ubung (Seite 107f.) erwihnte ¢ (Quartsextakkord) — & (Durklang).

inc

Von dort wissen wir schon iiber die Unterdriickung der ¢ -Kraft in dieser Ver-
bindung Bescheid: Zwei der ¢ -Akkordtdne sinken zu Melodieformeltonen des
&8 -Dreiklangs hinab. Nachdem wir Art und Anwendung sekundirer Dominan-
ten kennengelernt haben, diirfte es verstindlich sein, daB mit dieser Verbindung,
wenn sie auf irgendeinem anderen Verwandtschaftston als auf der & auftritt,
stets eine [ & ]-Wirkung erzielt wird.

[5] 3] T4 :

(Unniitz zu wiederholen, daB auch hier der [ & ]-Klang in Durform erscheinen
muB. Wire der erste ein Dur- und der zweite ein Mollklang, dann hitten wir es
wieder mit einer der auf Seite 109 der sechzehnten Ubung erwihnten unabhin-
gigen Dominanten zu tun, diesmal in umgekehrter Form als [ 87 [II]).
Diese unabhingigen Dominanten in der gebriuchlicheren Reihenfolge II &
werden hiufig als SchluBwendungen gebraucht. Der erste Klang tritt dann
meistens als Mollsextakkord und der zweite in Durform oder terzlos auf:

inC

Diese Verbmdung ist, wie wir wissen, durch den in ihr quergelegten ¥ sehr stark
dominantisch und kann daher nicht nur zur Erzielung eines Abschlusses auf der
& der Tonalitit, sondern auch zu sekundiren Abschliissen auf irgendeiner ande-
ren [ & ] benutzt werden. Selbst die ¢ in dieser Stellung verliert ganz ihren toni-
kalen Charakter.

G
Die ersterwihnte Verbindung mit der & der Tonalitit.als Endklang ist jedoch
bei weitem die kriftigste und deutlichste und daher am hiufigsten verwendete:
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Sie hat den Namen »phrygische Wendung«, und wenn sic als AbschluB von
Stlicken oder Teilen (dieses hiufiger) erscheint, heiBt sie auch »phrygischer
Schluf« oder »Halbschlufi«, »Halb«, weil die & (oder [8]) und nicht die zur
tonalen »Ganzheit« nétige ¢ das Ziel ist. »Phrygische, weil die sogenannte
phrygische Tonart der spiteren Kirchentonarten, wie sie bei Glarean (1488-1563)
aufgestellt und theoretisch begriindet erscheinen, besonders willig ihre ¢ (oder
genauer: ihre Finalis) zu dieser Kombination hergibt.

Die Form II-Moll — &, wobei Il meist als Sextakkord auftritt (diese Folge ge-
hért in die Klasse unserer »Dominanten ohne Tonika«; siehe sechzehnte Ubung,
Seite 109f.), wird ebenfalls hiufig zu dem genannten Zwecke HalbschluBbildung
gebraucht (mixolydische Wendung, mixolydischer Schluf):

inhE inC

¢ 141
In diesem Zusammenhang verdienen noch zwei atavistische Bezeichnungen
erwihnt zu werden: die dorische Sexte und die lydische Quarte. Die erste entsteht,
wenn eine Moll- ¢ mit der Durform ihrer § konfrontiert wird.

(GE S =="

Die Terz des hier erscheinenden ¢ -Klangs ist die dorische Sexte; Sexte, da von
der ¢ aus gerechnet, und dorisch, weil die dorische Kirchentonart dieser Kon-
struktion besonders giinstige Bedingungen bot. Rein harmonisch gesehen, ist
diese Verbindung dieselbe wie die gerade erwihnte mixolydische, der Unter-
schied liegt jedoch in der tonalen Bedeutung beider: die mixolydische Wen-
dung endet in einer & oder [& ], withrend fiir die dorische der hier als erster
gegebene Klang unbedingt als ¢ festgestellt werden muB und dadurch der
zweite zu einer § gemacht wird. Die Iydische Quarte ist die (3) eines mit der
Dur-¢ in enge Berithrung gebrachten II-Durdreiklangs (natiirlich in stimm-
fithrungsmiBig korrekter Form).

@ n

Auch diese Verbindung ist eine » & ohne ¢ «, und man muB, um den lydischen
Effekt deutlich zu machen, den &-Effekt soweit wie mdglich abschwichen.
Das kann geschehen, indem man den ¢-Akkord bestmoglich unterstiitzt.
Etwa so:

inGC
GE===—===—
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Die (3 des II-Klanges ist der ¥ (die iibermiBige Quarte) des ¢ -Tones, und
die lydische Kirchentonart ist diejenige, in der sich diese etwas sperrige tonale
Bezichung leicht ergibt.

Der neapolitanische Akkord ist eine andere, oft in formelhaften Harmoniever-
bindungen auftretender Klang. (Er wurde angeblich von den neapolitanischen
Komponisten des spiten sicbzehnten Jahrhunderts zuerst angewandt, war je-
doch schon frither bekannt und kommt vereinzelt schon im fiinfzehnten Jahr-
hundert vor, z. B. bei Ockeghem.) Fr ist nichts weiter als ein Durklang des ¢,
der kurz vor seiner ¢ auftritt. Meist wird er als Dursextakkord (oder 69 -+
(® ) mit darauffolgender Dur- oder terzloser ¢ geschrieben.

inC

$
Andere Formen, in denen der $-Akkord als Dreiklang oder Quartsextakkord
erscheint, oder die den Grundton des ¢ -Klanges nicht in der Unterstimme
bringen,

o —
haben wenig »Neapolitanisches« an sich. — Eine hiufig vorkommende Kombi-
nation des neapolitanischen Akkords mit der vorerwihnten ¢-Quartsext-8& -
Formel ist diese:

Es handelt sich dabei im wesentlichen um die Tritonus-Fortschreitung $-&8-
(mit zwischengestellten Melodieformeltonen), die — nach unseren Erfahrungen
mit der Unterstiitzung die geringwertige aktive Hauptfunktionen den hoher-
wertigen leihen — die & besonders kriftig hervortreten lassen muB. Kein
‘Wunder demnach, daB8 mit dieser Wendung sich sehr standfeste Kadenzen
einrichten lassen. Den letztgenannten Verbindungen ihnlich sind folgende:

oder gar
in Gis J |

@HEF
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Eine Eigenheit dieser und ihnlich gearteter Verbindungen ist die Chromatik,
die sich teils in direkten halbtonweisen Stimmfiihrungen, teils in Querstinden
juBert. Hand in Hand damit geht eine gewisse Riicksichtslosigkeit in det
Stimmfiihrung iiberhaupt: man gestattet sich verminderte und iibermiBige
Spriinge, und besonders ist és der Schritt (die verminderte Terz) vom Grundton
des $-Akkords zur ) des &-Klanges (9 der Tonalitit), der helfen muB, den
tonalen Sprung $—& zur vollen Geltung zu bringen. Die schon 6fter gemachte
Erfahrung ist hier wieder bestitigt: wird ein Satzelement zu besonderer Be=
achting gebracht, so verlieren andere entsprechend an Wert; der tonale Sprung
zieht alle Aufmerksamkeit an sich, deshalb achtet man nicht mehr auf die Rein-
heit der Stimmfithrung. — In den Aufgaben, welche wir am SchluB dieser
Ubung zu l6sen haben werden, wollen wir selbstverstindlich neben allen vorher
erwihnten formelhaften tonalen Wendungen auch solche anwenden, die den
neapolitanischen Akkord (oder das ihm gleichwertige A-Intervall der 3 5\6)
enthalten. Da mit seiner Anwendung die genannten Stimmfiihrungsfreiheiten —
Chromatik, Querstinde, iibermiBige und verminderte Fortschreitungen — un-
vermeidlich werden, seien sie uns bei seinem Auftreten gestattet. Wir kénnen
also die T6ne einer neapolitanischen Harmonie vom vorigen Klang aus durch
chromatische, querstindige, iibermiBige und verminderte Stimmfortschreitung
erreichen, ebenso kann auch der Klang nach einer neapolitanischen Harmonie
auf dieselbe Weise erreicht werden. (Weiteré Stimmfiihrungserleichterungen
siehe weiter unten.)

Eine andere formelhafte Verbindung — diesmal mit dem Leiteton als Charak-
teristikum — ist: 9 Mollsextakkord — ¢ terzlos.

inC
CEE===
-
+ ¢
Sie spielte in-der Musik des spitefi dreizehnten und des vierzehnten Jahrhunderts
als feststehende SchluBwendung eine bedeutende Rolle und ist in den Werken
Machsuts (1300-1377) hiufig zu finden. Eine Abart mit einem eingefiigten N’
ist als Landinische Wendung bekannt.: (Francesco Landini, ca. 1335-1397, wandte

sie mit Vorliebe an.)
inC N

Sie kommt in ihrer Eigenart natiirlich nur dann zur Geltung, wenn der N’
durch kurzen Zeitwert verhindert wird, seinen hohen Intervallwert ( @ ) als
selbstindige Harmonie horbar zu machen:

Zum SchluB sei noch eine besondere Art formelhafter Harmonieverbindungen
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erwihnt: diejenigen, in denen die BaBstimme sozusagen betriigerischerweise
die Grundtonschritte § ¢ oder § ¢ macht. Sie bringt damit die stirkstmog-
lichen Harmonieschritte zu Gehdr, wird aber von den hSheren Stimmen in der
klanglichen Ausfiillung der Stufengangfolgen '8 ¢ oder § ¢ im Stiche ge-
lassen. Diese bringen Téne, welche den BaBtdnen anderer Stufengangtine
unterlegen.

(,,nea-:;:litanischer Sextakkord”) )

In diesen tonalen Zwitterbildungen putzt sich eine schwichere Fortschreitung
mit den FuBerlichen Merkmalen einer stirkeren auf. Sie gewinnt dadurch zwar
an Kraft, verliert aber auch die, man mdchte sagen, biedere Ehtlichkeit der
beiden urspriinglichen Harmonieverbindungen, denen sie ihr Dasein verdankt.
3. Kadenzen. In der harmonisch-tonalen Endwendung der Kadenz bekommt
jede Harmonieverbindung eine formelhafte Starre. Sie ordnet sich vollig dem
formalen Zwang des Zuendegehens unter, sie wird ebenso, wie die Melodie,
zur Dienerin des die Form organisierenden Rhythmus. Gemessen mit aus-
schlieBlich harmonischen MaBstiben ist eine Kadenz eine Harmonieverbindung
wie jede andere. Was ihr besondere Bedeutung gibt, ist diese ihre Stellung am
teilweisen oder endgiiltigen Schlusse einer Entwicklung. Wie im zweistim-
migen Satze (siche sicbente UUbung) miissen wir, solange wir nichts weiter als
unsere einfachen Harmonien benutzen, mindestens drei Klinge auf drei ver-
schiedenen Grundténen anwenden, um eine iiberzeugende Kadenz zu bilden.
‘Wir wollen, um die dreistimmigen Kadenzmdglichkeiten kennenzulernen, auch
hier wieder simtliche konstruierbaren Kadenzen aussetzen, und zwar gehen
wir vor wie frither im zweistimmigen Satz: wir errichten Gruppen von je
vier Harmonien. Die erste und letzte Harmonie jeder Gruppe ist der Klang
der ¢, und die beiden mittleren sind so angeordnet: die dritte geht mit ihrem
Stufengangton durch alle elf Verwandtschaftsgrade der ¢. Der zweite ihrer-
seits bereitet jeden einzelnen dieser Verwandtschaftsgrade wiederum durch die-
selben elf Verwandtschaftsgrade vor, so dal auf jede einzelne der elf verschie-
denen Harmonien an dritter Stelle je elf an zweiter Stelle entfallen. Die wich-
tigsten unter den auf diese Weise sich ergebenden Kadenzen, diejenigen nimlich,
welche sich vor den anderen durch konstruktionelle Vorziige, durch ihre Eigen-
art oder ihren traditionell hiufigen Gebrauch auszeichnen, wollen wir be-
sonders genau betrachten.
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Zunichst nehmen wir alle Kadenzen, deren Stufengangtdne vor der abschlie-

Benden ¢ die & haben.

(4 B~

Die Harmonie der &§ ist, wenn immer méglich, in der ihr bestentsprechenden
Durform notiert. Manchmal kann die Mollform genommen werden (h), um
iibermiBige oder verminderte Stimmfiihrungen oder auch Querstinde zu ver-
meiden. In anderen Fillen hilft die terzlose Form {iiber derartige Schwierig-
keiten hinweg (c, d usw.). Diese Kadenzart, wenn sie die Dur- & enthilt, wird
gewohnlich Ganzschluf oder vollkommener Schlufi genannt (vergleiche den auf
Seite 133£. dieser Ubung erwihnten HalbschluB), und esist besonders die Fassung
a (Beispiel 26), die diesen Namen mit vollem Rechte verdient: sie ist die stirkste
aller Kadenzen; in ihr sind der ¢ ihre beiden verliBlichsten Stiitzen, die har-
monischen Nichstverwandten & und § beigegeben. Die Formen b und e
sind nicht ganz so stark, bringen aber durch die nahe Zusammengehéorigkeit
von zweitem Klang und ¢ (Tonbindung) eine fiihlbare Dichte in die tonale
Struktur, der andererseits durch das Fehlen gemeinsamer Tone in den beiden
Mittelklingen wiederum geniigend Varietit und Selbstindigkeit der Fort-
schreitung entgegengestellt wird. In e kann der zweite Akkord als [$] auf-
gefaBBt werden. In ¢, d, g und i kommen gemeinschaftliche T6ne in den bei-
den Mittelharmonien vor (und manchmal besteht die Moglichkeit, sie vor-
kommen zu lassen, siehe d); die starke Endwirkung des & ¢ -SchluBschrittes
wird dadurch in sanfterer Weise vorbereitet — diese Schliisse sind vorziiglich,
wo es auf Kraft, gepaart mit Grazie, ankommt. Die Form f ist fast so stark
und wertvoll wie a. Der Eindruck verliBlicher Soliditit wird hier durch den
Grundtonschritt d-g (II-8) verursacht, der dem Akkord auf d fast die volle
Kraft einer [ 8] verleiht. Wollen wir ihn vollends zu einer solchen machen, so
miissen wir ihm den notwendigen [4] (fis') an Stelle des {’ einfiigen—damit
verlére die Kadenz nichts an Kraft, sie wiirde aber etwas weiter ausholen, um
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ihr Ziel zu erreichen, und man hat sich stets zu fragen, ob das nétig ist. Die
Form h ist eine Mischung von ¢ und & - eine neapolitanische Verbindung -,
die kriftig zur ¢ geht, ja sie dient diesem Zwecke vielleicht etwas zu auffillig,
da sie ihr Ziel, die ¢, von zwei verschiedenen Seiten attackiert und daher
fiir einen Augenblick eine Gleichgewichtsstorung verursacht (die andere Leite-
ton- & -Mischung i ist, wie gesagt, durch den gemeinsamen Ton in beiden
Mittelharmonien sehr viel sanfter).

¥

® o
S

In j sehen wir die Konstruktion ¢ [$] & ¢. Der [4]-Klang auf fis’ ist, obwohl
er hier nur in Mollform auftritt und deshalb nicht in voller Stirke sich auswir-
ken kann, eine starke Stiitze fiir die &, und die dadurch zustande kommende
gemeinsame harmonische Aktion der beiden Mittelklinge wirkt wie ein
blockierendes Wehr im Drange nach der ¢.
Die weiter oben — gelegentlich der Besprechung des neapolitanischen Akkords —
gegebenen Stimmfiihrungserleichterungen kdnnen jetzt in etwas allgemeinerer
Form niedergelegt werden. Wie man in den im vorigen Beispiel angefiihrten
Kadenzen sieht, kommen in der BaBstimme hier und da Spriinge vor, die wir
bisher nur mit Vorsicht anwendeten (h und j). Man wird bemerken, daB in
solchen Fillen der durch den Sprung erreichte Ton besondere aktiv-tonale
Wichtigkeit besitzt: in h ist er die & der Tonalitiit, in j der [$] vor der to-
nalen &. Daraus folgt: wir kénnen mit den bisher nicht gestatteten oder nur
bedingungsweise freigegebenen Stimmfithrungen jeden Ton, der eine aktiv-
tonale Hauptfunktion erfiillt (primir oder sekundir) erreichen. Das kann in
jeder der drei Stimmen geschehen.

Tb6ne, die solche Funktion nicht ausiiben, sollten auch jetzt noch nach unséren
alten, vorsichtigeren Regeln behandelt werden. So wire im zweiten Akkord
von j ein ais der Mittelstimme noch immer unerwiinscht, wihrend im dntten
Akkord von h die Mittelstimme sehr wohl ein h haben kénnte.

Ferner kénnen wir auch beim Erreichen der abschlieBenden ¢ chromatische
und querstindige (jedoch keine enharmonischen) Stimmfiihrungen schreiben.
Es konnen also AbschluBakkorde auftreten, deren Dur- oder Mollterz in chro-
matischer oder querstindiger Beziehung zu einem Ton des zweiten (aber nicht
des dritten!) Klanges steht.
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Die abschlieBende Durterz eines vorangehenden Mollzusammenhanges heiBt
pikardische Terz.

Kadenzen mit der § als vorletzter Harmonie werden Plagalschliisse genannt.

Der Ausdruck stammt aus der Zeit, wo das tonale BewuBtsein schon die
Akkordfunktionen in der Tonalitit erkannt hatte, die Theorie aber immer
noch an dem ungeniigenden tonalen Organisationsmittel der Kirchentonarten
festhielt. Der Ambitus (Umfang) der plagalen Formen dieser Tonleitern lag um
eine 4 unter dem der authentischen; jede Plagaltonart hatte aber mit der ihr
zugehdrigen authentischen in der alten (einstimmigen) Musik eine gemeinsame
Finalis (¢ ). Mit weiter vorgeschrittenen tonalen Erfahrungen (16. Jahrhundert)
lieB sich diese Doppelbedeutung einer ¢ nicht mehr aufrechterhalten, die
plagalen Tone erhielten ihre eigene ¢, und der Quartabstand (abwirts) dieser
von der urspriinglichen gemeinsamen Finalis blieb den Musikern so geliufig,
daB sie sich die dhnliche 4-Verwandtschaft § ¢ leichter in dieser altvertrauten
Form anschaulich machten.

a) o b) <) o, e o,
- = 2 © R =
f) o o
i B——8—y
= e ° =
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Hier und in den folgenden Kadenzbeispielen konnen auBer den in Klammern
gesetzten Versetzungszeichen noch andere angewendet werden, die nach dem
Vorhergesagten meist die Terzen der Harmonien betreffen.

Diese Kadenzen kdnnen naturgemiB nicht so groBe tonale Kraft haben wie
die Ganzschliisse, sind aber doch sehr entschieden, besonders wenn der zweite
Klang keine Mdglichkeit eines gemeinsamen Tones mit dem - dritten bietet
(a, ¢, d, i, j). Die iibrigen sind glatter und unbestimmter (b, e, f, g, h). In c
kann der zweite Akkord leicht zu einem sehr klaren [$] gemacht werden,
wenn man ihn zu einem Durakkord umwandelt; die Mittelstimme lautet dann:
¢’ gis’ a’ ¢’. In j kann der zweite Akkord als [$], in g als [ §] verstanden werden.
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Die Kadenzen VI-¢ sind wegen der tatsichlichen oder mdglichen Tonge-
meinschaft in den beiden Endklingen auBerordentlich weich. Nur solche, in
denen fiir die beiden mittlerenn Klinge kein gemeinsamer Ton moglich ist,
haben wirkliche selbstindige Kraft in sich (a, d, g, h, i). Sekundire Funktionen
finden sichin ¢ ([8]) und g ([$]). Die Kadenz ¢ ¥ VI ¢ (j) hat geringen
praktischen Wert, da die beiden Mittelharmonien als Brechung eines einzigen
Akkords verstanden werden kinnen (schlage sie zusammen an!) und dadurch
keine zu einer echten Kadenzwirkung notige Harmoniefortschreitung er-
kennen lassen.

a) b) - c) o
%:?;9 T o~ 8 T ﬁ—e:fﬁn
ety rpt gy
ﬂd) bo £ ':e) i —
T = LI?I“ T T o 9. = ;

Von ghnlich sanfter Wirkung wie die vorigen (aus demselben Grunde) sind
die Kadenzen IlI- ¢ . Die stirkeren unter ihnen sind: b, e, f, g, i und j (warums).
Von sekundirer Wirkung kommt nur die [8] in i klar heraus.
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In den ebenfalls nicht sehr kriftigen Kadenzen 11\T!- ¢ konnen wir die ¢ einst-
weilen nur als Mollklang oder terzlos schreiben, da sonst ein storender Quer-
stand auftreten wiirde. Auch sonst ergeben sich leicht allerhand Satzhindernisse,
die man mdglichst geschickt umgehen muB. Die Form c lieBe sich nur durch
einen anderen Anfangsakkord und somit in groBeren Anlagen brauchbar
machen (die beiden ersten Harmonien sind Brechungen eines einzigen Ak-
kords), aber dann wiirde die SchluB-¢ wahrscheinlich noch unklarer sein als
jetzt. Stirkste Formen sind diejenigen mit sekundiren Funktionen: [8] in g,
[%]infund [®] ine; und die ohne gemeinsame Téne in den Mittelakkorden
(b und h). Die Form 1 ist wegen ihres seltsamen Stufenganges nicht iiberall
anwendbar, ebenso c, selbst wenn es in lingeren tonalen Anlagen sich besser
einfiigen 138t als hier. Diejenigen Formen, in denen vom vorletzten zum letzten
Klang kein harmonischer Fortschritt stattfindet (f, i), lassen sich mit einem
reicheren Klangmaterial und unter liberaleren Arbeitsbedingungen natiirlich
besser darstellen.

Die folgenden Kadenzen (v\VI- ¢ ) ergeben in ¢ und i Stufenginge und Stimm-
fiihrungen, die eine Verwendung noch ausschlieBen. Die sehr weiche Wirkung
in d kommt vom Stufengang, der den iibermiBigen Dreiklang bricht.
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In allen Kadenzen v\V%-¢ liBt die Mdglichkeit gemeinsamer Téne zwischen
viVI dur und der ¢ keine rechte Kraft aufkommen. VerhiltnismiBig stark
sind a ([?]), e ([8]) und h ([§]).
In den folgenden Kadenzen (II-¢) kann in den beiden Endklingen kein ge-
meinsamer Ton auftreten.

Sie sind darum als bloBe Fortschreitungen ungleich viel markanter (aber auch
kantiger!) als die der vier vorangehenden Gruppen. Die riumlich nahe Zu-
sammengehorigkeit von I und ¢ (siehe sechzehnte Ubung) 1iBt andererseits
die zu einer iiberzeugenden Kadenz nétige harmonische Affinitit ihrer Glieder
ganz vermissen, so daB oft der gewiinschte Effekt formalen, harmonischen und
melodischen Zuendegehens nicht erreicht wird. Eigenwillig sind sie jedoch,
aber Eigenwilligkeit wirkt ja meistens nicht gemeinschaftsférdernd (hier: tona-
lititsbestitigend). Die altertiimelnde Wirkung, welche von diesen Wendungen
ausgeht, beruht auf dem wichtigen melodischen Sekundschritt der beiden
Endklinge im Stufengang: er ruft Erinnerungen wach an die Zeit frither
Mehrstimmigkeit (bis zum 15. Jahrhundert), wo das harmonische Denken noch
sehr stark unter dem Einflul melodischer Erwigungen stand und deshalb solche
melodisch gebundenen Harmoniefortschreitungen mit Vorliebe verwendete. ~
Schwache Stufenginge: f und j (in j sind auBerdem die beiden Mittelklinge
Brechung eines einzigen Akkords) sekundire Funktionen: a ([ §]) und e ([$]).
Ahnlich verhalten sich die Kadenzen v1\VE-¢.

v a)-e_ b o % (e, - c)
- - it
® =
Do _bo o %o _ he o fo bsbe o
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Unseren Erfahrungen mit Dominanten gemiB wird sich immer, wenn der
letzte Klang in Durform oder terzlos auftritt, eine starke & -Wirkung ergeben
(HalbschluB, siehe Seite 134), da die Beziehung zwischen der Terz des SchluB-
klanges (oder in terzlosen Klingen der leicht hinzugehdrten Terz!) und einem
Ton des vorangehenden Klanges den ¥ & 4 darstellt. In den hier angefiihrten
Beispielen kommt daher eine echte ¢ nur in den Formen mit Mollabschluf}
zur Geltung. — Schwache Stufenginge: d) und j); sekundire Funktionen: b
(L&D e ([+D. :

Die auf den Stufengangschritten § ¢ und ¢ ¢ gebildeten Kadenzen geben
in den hier folgenden Beispielen nur ein schwaches Bild ihrer SchluBfihigkeit,
da sie nach einem komplizierteren Harmoniematerial verlangen, um klar und
stark ausgedriickt zu werden.

Unschwer wird man ihre geschmeidige, gleitende Eindringlichkeit wahr-
nehmen (sie beruht auf dem Halbtonschritt des Stufenganges), aber auch die
Hindernisse, die sie einer guten Stimmfithrung und einem glatt verlaufenden
Stufengang entgegensetzen. In den vorstehenden Kadenzen $-¢ haben nur
b, e, f und h vollig einwandfreie Stufenginge; f enthilt die sekundire Funk-
tion [&8]. Die folgenden Kadenzen T ¢ lassen sich mit unseren Harmonien
ebenfalls nur zu wenigen unbedenklich brauchbaren Formen zwingen (a, c, d, g).

144



Mit der Verwandtschaft ¥—-¢ lassen sich keine Verbindungen herstellen, die
im oben angefiihrten Sinne als Kadenzen dienen konnten. Selbst mit einem
komplizierteren Harmoniematerial ist es schwierig, einwandfreie Formen zu
konstruieren, und noch die wenigen stimmfithrungs- und stufengangmiBig
befriedigenden haben meist keine SchluBkraft.

Aufgabe 2 Spiele nach dem Muster der vorangehenden Beispiele die drei-
-stimmigen Kadenzen & ¢, & ¢, VI ¢, ¢, m\™® $, v\V2
¢, 11 ¢ und vi\VZ ¢ in beliebigen Tonarten (nicht in.C!) am
Klavier.
Keinerlei schriftliche Hilfe ist gestattet, auch nicht das Benutzen
der vorangehend notierten Lsungen.

4. Tonaler Bau. Wenn es uns nun gelingt, mit all den bisher besprochenen
Satzmitteln von den mit Tonfunktionen beladenen Einzelttnen der Klinge bis
zu den Kadenzen Sitze herzustellen, die iiber bloBe Harmonieverbindungen
und formelhafte Wendungen hinaus als wohlgeformte tonale Abliufe ver-
standen werden kdnnen, so haben wir im Prinzip alle Fragen geldst, die aus der
Arbeit mit dem harmonischen und melodischen Material sich ergeben. Jenseits
dieses einstweiligen: Zieles kann es sich nur noch darum handeln, unsere Kennt-
nis des klingenden Materials zu erweitern. Die Wege, die wir dabei beschreiten,
werden jedoch immer nur die uns jetzt schon so wohlvertrauten sein, und keine
unbekannten Behandlungsprinzipien werden neu zu erlernen sein. Danach
konnte es fast scheinen, als sei die Hauptarbeit des Setzenlernens schon getan.
Das ist jedoch keineswegs.der Fall, denn.das noch vor uns liegende Material ist,
verglichen mit dem schon bewiltigten, sehr viel umfangreicher und von be-
merkenswerter Vielfalt. Obwohl uns das Eindringen in diese reichhaltige
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Klangmenge noch langwierige Arbeit verursachen wird, werden wir zum
mindesten nicht mehr durch neu zu entwickelnde Methoden und Definitionen
aufgehalten werden.

Ein dreistimmiger Satz, als tonale Konstruktion angesehen, wird in Normal-
fillen (um die es sich ja hier handelt) mit einer ersten Feststellung der Tonalitit
zu beginnen haben — die ersten zwei oder drei Klinge dienen diesem Zwecke.
Hierauf wird eine Reihe von Harmonien folgen, die sich auf einem Stufengang
von beliebigen Verwandtschaftstonen erheben. Unter diesen Verwandten
mdgen die tonalen Hauptfunktionen je nach Zweck und Wunsch vertreten
sein. Und schlieBlich wiirde der Satz zuEnde gehen mit einer unserer zahlreichen
Kadenzen. Keine dieser drei tonalen Phasen wiirde sich scharf gegen eine be-
nachbarte absetzen diirfen, solange wir nicht durch heftige harmonische Sté8e
den Normalverlauf des Satzes stdren wollen.

Beliebige Verwandtschaften |

Aufstellung I Kadenz l

@) | der Tonalitit

Wir haben in der dreizehnten Ubung ausfiihrlich iiber den Unterschied zwi-
schen dem #sthetischen und technischen Aspekt eines Musikstiickes gesprochen.
Seitdem haben wir noch gelernt, unsere technischen Mittel ganz auf die Wir-
kung einzustellen, die unsere Konstruktionen auf den Horer haben sollen (siche
fiinfzehnte Ubung). Beide Erfahrungen diirften uns nun zu folgendem SchluB
berechtigen.

Den Horer geht ausschlieflich der dsthetische Effekt, die Gesamtwirkung des
Musikstiickes an. Vom idealen Aufnehmenden diirfen wir verlangen, daB er
das formale und inhaltliche Gesamtgeschehen eines Werkes verstindnisvoll
erfiihlt, ohne daB er sich notwendigerweise Rechenschaft zu geben hat, durch
welche kiinstlerischen Mittel gerade der ihn betreffende Eindruck und kein
anderer hervorgerufen wurde. Alles Teilerleben, das Einstellen seiner Auf-
merksamkeit auf bestimmte Teile, Themen, Phrasen eines Musikstiickes (Aus-
schnitte eines Gemildes, Verse und Wendungen einer Dichtung), kann nach
unseren frither gemachten Beobachtungen ihn nur im Aufnehmen des Gesamt-
eindruckes stéren. Wollte er diesen Gesamteindruck durch ein bestindiges Zu-
sammenlegen von Teilerfahrungen erreichen, so miite er notwendigerweise
zu keinem restlos befriedigenden Ergebnis kommen; weder konnte er nach
einer gewissen Anzahl von angesammelten Einzeleindriicken den genauen
Effekt des letzten von ihnen mit dem des ersten vergleichen (da selbst durch den
denkbar kleinsten Zeitunterschied fiir beide Bewertungen ungleiche Bedin-

146



gungen geschaffen werden), noch wiirde er iiberhaupt fihig sein, solche Einzel-
eindriicke in ihrer GréBe oder Dauer abzugrenzen. Wiirde er zum Beispiel
in der Musik diesen AufteilungsprozeB bis zur letzten kleinsten Einzelheit
hinabverfolgen - zum Einzelintervall der Linie, zum Einzelakkord des Harmo-
nieverlaufes —, er konnte nicht einmal nach mehreren solchen aufeinander-
folgenden Einheiten den Eindruck eines Motives erhalten, da seine stets aufs
Kleinste eingestellte Aufmerksamkeit unmdglich dieses und zugleich groBere
Bildungen wahmehmen kann.

Anders steht es mit dem Schopfer eines musikalischen Werkes. Kommt dem
Hborer in der zwischen ihm und dem Komponisten bestehenden stillschweigen-
den Vereinbarung nur eine einzige Funktion zu, nimlich die des Aufnehmens
der als Unteilbares ihm dargebotenen Gesamtform, so muB8 der Komponist auf
zwei ginzlich verschiedenen Linien vorangehen. Einmal muB er, ehe er zu
schreiben beginnt, die Gesamtform, welche den Horer schlieBlich beein-
drucken soll, schon als ungeteiltes Ganzes visionir vor sich sehen — so etwa, wie
man bei einem nichtlichen Blitz eine Landschaft zwar mit den minuzidsesten
Einzelheiten, aber doch als nicht ungeteiltes Ganzes erblickt. Kann er das nicht,
so fehlt thm zur schopferischen Arbeit die wesentlichste Bedingung! Er muf3
des Aufnehmenden Anteil am Zustandekommen des kiinstlerischen Endeffekts
so genau kennen, daB er soweit wie moglich den von ihm beabsichtigten
Gefiihlseindruck im Horer erzwingen kann — guten Willen bei diesem und
Wegfall stérender duBerer Einfliisse vorausgesetzt. Er konnte aber diesen Ein-
druck trotz seiner Vision und trotz der gréBten kompositorischen Begabung
nicht bewuBt erregen, wenn nicht die andere Seite seiner Titigkeit auBerordent-
lich entwickelt erschiene: er muB das erschaute Gesamtbild aus einer groBSen
Zahl von Einzelgliedern zusammenzusetzen verstehen. Hier kommt es also
gerade auf das an, was der Horer nicht bendtigt: die genaueste Kenntnis des
Einzelteils und seine Addition zu anderen Konstruktionsgliedern — freilich nur
zum Erreichen des vorgenannten Zweckes! Der Komponist, welcher nur in
Gedanken an das konstruktive Einzelglied eine Form zusammenaddieren wollte,
kann ebensowenig den idealen Aufnehmenden zum Erkennen einer Gesamt-
form zwingen wie derjenige, der iiber. der Vision solcher Gesamtform die
Einzelglieder nicht achtet. Ein Vergleich mit weitaus prosaischeren Tatsachen
mag uns zeigen, wie auf allen Gebieten des Formens, nicht nur des kiinstlerischen,
diese Regeln gelten. Einer, der ein Automobil hat (»haben« entspricht in diesem
realistischen Zusammenhange dem »Aufnehmen« im Kiinstlerischen, der Titig-
keit des Horers), wird dieses Vehikel sich in der Regel kaum anders bewuBt
machen denn als formale Einheit. Der Wagen ist ihm keineswegs eine Summe
von Metall-, Holz-, Glas- und Lederteilen, und falls er ihn auf seine eigene
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Verantwortung -eine iiberbetonte Einzelheit »haben« lieBe, etwa eine zu groBe
Tiir, so wiirde die Gesamtform gestort sein, was sich hier in einem Nicht- oder
Falschfunktionieren des ganzen Apparates iuBern wiirde (wie schade, . daB
Formen in der Kunst nicht auch so drastisch reagieren!). Fiir den Erbauer des
Gefihrts ist aber der Einzelfall mindestens ebenso wichtig wie die Gesamtform.
Hat er jedoch nur die genaue Kenntnis der Teile, ohne die Vision der Gesamt-
form mit ihrem Zweck: und ihrer Wirkung erlebt zu haben, so kann aus dem
Summieren von Schrauben, Ridern und Kurbeln alles mdgliche entstehen, das
nicht die entfernteste Ahnlichkeit mit einem Auto zu haben braucht. Und wenn
er nur.die Gesamtform im Sinne hitte, ohne die Kenntnis der Einzelteile und
ihrer Bigenschaften, so wiirde er Gefahr laufen, sein Gefihrt aus Holz, Pappe,
Brotteig oder sonst was zu bauen — womit ja der ZuBere Eindruck der Gesamt-
form erzielt wiirde — und wiirde in beiden Fillen den Verbraucher verhindern,
eine regelrechte Form mit regelrechten Funktionen zu »haben«.

Fiir unsere tonalen Konstruktionen ist es also wichtig, zuerst eine zwar sehr
bestimmte, aber im einzelnen noch unentwickelte Gesamtvision des tonalen
Verlaufes zu haben. Sie stellt uns vor die Frage: Wird ein sehr entschiedener
tonaler Effekt angestrebt, oder soll die Tonalitit so vage wie mdglich ausge-
driickt werden, oder aber wird irgendeine der unzihligen Méoglichkeiten
zwischen diesen beiden Extremen unser Ziel sein? Treffen wir hier keine strikte
Entscheidung, so geraten wir in Gefahr, vom klingenden Material iiberrannt
zu werden: wir lassen dann die Harmonien aufeinanderfolgen lediglich nach
den aus ihren physischen Eigenschaften abgeleiteten Verbindungsregeln, Wir
titen damit mehr, was das Ausdehnungsbediirfnis der Klinge diktiert, als da8
wir ihnen durch unseren tonalen Willen die Richtung ihres Fortschreitens auf-
zwingen wiirden. Ist der allgemeine tonale Charakter festgélegt, so haben wir
zu entscheiden, mit welchen harmonischen Mitteln er ausgedriickt werden soll.
Hierzu legt man sich den ungefihren Verlauf eines Stufenganges an, jedoch
nicht durchgehend von der ersten bis zur letzten Note, wie das Anfinger, Ama-
teure und schlechte Komponisten bei ihren formalen Konstruktionen meist tun.
Da wir ja die Gesamtvision der Anlage im Kopf haben sollen, wiirde dieses
Durchpfliigen von Anfang zu Ende sicher wenig niitzen und wahrscheinlich
sogar schaden. Wir stellen' vielmehr erst die Hauptpunkte des tonalen Ver-
laufes fest: den Anfang, die Kadenz (von ihr hingen zum groBen Teil Charakter
und Stirke der Tonalitit ab) und etwaige hervortretende wichtige Punkte mit-
tendrin (¢ -Wiederholungen, starke aktive Funktionstdne, Trugwendungen,
weitestentfernte Verwandtschaftstone, sekundire Hauptfunktionen usw.). Erst
hiernach fiillen-wir das noch Fehlende ein. Diese ‘Arbeitsweise gleicht weniger
der eines Maurers, der sich an der von ihm selbst gebauten Mauer langsam
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hocharbeitet, sondern mehr der des Bildhauers: es ist immer der Gesamtkorper,
den wit vor uns haben und um den wir arbeitend herumgehen, an allen Stellen
der Rundung abwechselnd modellierend.

Auf dem so hergestellten Stufengang miissen wir nun Harmonien aufstellen,
die unsere Vision vom tonalen Verlauf des Stiickes verwirklichen. Das ist in-
sofern nicht ganz einfach, als wir jetzt keine Melodievorlage haben, die uns
als Leitfaden dienen kdnnte. Wollten wir eine solche jetzt, auf den Stufengang
zugeschnitten, herstellen und dann die beiden anderen Stimmen hinzufiigen,
so kime wahrscheinlich ein recht drmlicher Satz zustande, da die beiden schon
fixierten Linien die iibrigen beiden in Situationen zwingen wiirden, die weder
unserer urspriinglichen Vision entsprichen noch allemal gute Stimmfiihrungen
erzeugen wiirden. Daher miissen wir jetzt die {ibergeordnete Zweistimmigkeit
des ganzen Satzes anlegen. Auch hier kniipfen wir zwar mehrere Linien zu-
sammen, die notwendigerweise den verbleibenden Satzpart in die Enge treiben
miissen. Der Benachteiligte ist aber hier nur die ohnehin normalerweise unselb-
stindige Mittelstimme. Das Ab- und Zugeben bei der gleichzeitigen Anlage
der AuBenstimmen 3Bt ein allbestimmendes Dominieren einer von ihnen gar
nicht erst aufkommen. Aus dem Stimmenpaar Unterstimme-Oberstimme muB
sich schon der im Stufengang markierte Harmonieverlauf erkennen lassen; die
Mittelstimme, obwohl sie selbstredend auch die Grundténe von Klingen ent-
halten darf, kann als Harmoniefiillerin nur einen sehr bedingt wichtigen Rang
einnechmen. Die AuBenstimmen miissen, wie immer, den Regeln der dritten
Ubung folgen (modifiziert lediglich durch die in der dreizehnten und vier-
zehnten Ubung dem dreistimmigen Satze zugestandenen Erweiterungen), und
unsere Arbeit an ihnen wiirde sich in nichts von der dort beschriebenen unter-
scheiden, erfinden wir jetzt nicht, unseren fortgeschrittenen Fihigkeiten ge-
miB, die beiden Stimmen zugleich. Mit der Hinzufiigung der Mittelstimme
erhalten wir einen Satz, wie wir ihn in der vierzehnten Ubung herzustellen lern-
ten. Diesmal niherten wir uns unserem Ziel jedoch von der-entgegengesetzten
Richtung: was dort das Ergebnis oder wenigstens der letzte Schritt im Arbeits-
gange war — der Stufengang-, ist jetzt der-Ausgangspunkt geworden. Gelingt es-
uns, mit dieser Gegenprobe das Friihergelernte zu bestitigenund auf beide Wei=
sen einwandfreie, musikalisch befriedigende Sitze zu bilden, so haben wir uns
damit die sichere Grundlage fiir ausgedehntere tonale Versuche erarbeitet. .

Aufgabe 3 a) Suche den tonalen Ablauf eines Satzes dir vorzustellen und
in eine verstindliche Form zu bringen.
b) Arbeite auf die geschilderte Art einen Stufengang dieses
Ablaufs aus.
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c) Schreibe die iibergeordnete Zweistimmigkeit, die diesem Stu-
fengang entspricht.

d) Fiige die Mittelstimme ein.

e) Kontrolliere alle Stimmfiihrungen und das Gefille. Verbessere,
falls n6tig. Singe das Ganze. Spiele es am Klavier.

Man kann bei der Herstellung dieser Aufgabe dem schon in der
dreizehnten Ubung gegebenen Beispiel folgen (siche die dor-
tigen Musterbeispiele) und die Einzelharmonien in verschiedenen
Zeitlingen darstellen. Allerdings ist eine solche Anwendung
unterschiedlicher Notenwerte an gewisse Bedingungen ge-
bunden:

1. Die Aufteilung soll erst vorgenommen werden, nachdem ein
Satz, den Punkten a-e folgend, fertiggestellt und ausprobiert
wurde.

2. Zu groBe Wertunterschiede vermeide man. Ist die metrische
Zihlzeit die Viertelnote, so nehme man auBer dieser selbst keine
lingeren Werte als die doppelte oder dreifache Linge (d, d.)
und keine kiirzeren als die Hilfte () — entsprechend bei ande-
ren Zzhleinheiten.

3. Vor allzu reicher Abwechslung hiite man sich. Rhythmische
Unruhe als Ausdrucksmittel ist uns vorerst noch versagt.

4. Im allgemeinen empfiehlt es sich, die tonalen Hauptfunk-
tionen durch die lingeren Zeitwerte zu unterstiitzen.

Ofters zu 15sen.

5. Melodieformeln in der Mittel- und Unterstimme. Den Anweisungen der fiinf-
zehnten Ubung folgend, kénnen wir jetzt auch Melodieformeln in den beiden
anderen Stimmen anbringen. Irgendwelche neuen Satzregeln brauchen dabei
nicht befolgt zu werden; man hilt sich ganz an die Vorschriften, die fiir das
Einsetzen von Formeln in die Oberstimme gegeben wurden. Immerhin wollen
wir uns aber doch einige einschrinkende Verpflichtungen auferlegen, damit
unsere Sitze nicht aus dem Gleichgewicht geraten.

Ist die Mittelstimme diejenige, der die Formeln eingefiigt werden, so ist man
nicht ganz so frei wie bei der Formelbehandlung der Oberstimme. Einmal sollte
in ihr ein allzu reichliches Auftreten von Formeltonen iiberhaupt vermieden
werden, da ja ihrer ganzen Natur nach eine Mittelstimme doch nicht restlos
fithrend gemacht werden kann — die Oberstimme ist immer noch da, und selbst
wenn sie noch so sehr zuriickgedringt wird, kommt sie als »Oberhaut« des Satzes
noch immer geniigend zur Geltung, um der in den Vordergrund gedringten
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Mittelstimme etwas von ihrer Wichtigkeit wegzunehmen. Zum anderen darf
man nicht so freigiebig mit den komplizierteren Formeln sein. Soll der Satz das
bisher gewahrte homophone Gefiige behalten, so verzichte man am besten ganz
auf die springenden Nebentdne; den gewdhnlichen Nebenton wendet man nur
ausnahmsweise an, und auch mit dem Vorhalt ist man vorsichtig. Die besten
Formeln fiir die Mittelstimme sind also W, D und etwa noch die V.

Fiir die Unterstimme gilt im wesentlichen dasselbe. Immerhin vertrigt sie, als
zur iibergeordneten Zweistimmigkeit gehdrend, eine etwas freiere Formelbe-
handlung als die Mittelstimme; sie nimmt also in dieser Beziehung eine Mittel-
stellung zwischen Ober- und Mittelstimme ein.

Hat man dasEinsetzen von Formelténen mit jeder der drei Einzelstimmen geiibt,
so steht einem Eindringen der Formeln in den dreistimmigen Gesamtsatz nichts
mehr entgegen. Da aber die Melodieformeln, wie schon bei ihrem ersten Auf-
treten festgestellt, als winzige Melodieattacken auf die harmonische Struktur
eines Satzes sozusagen loshacken und bei gleichzeitigem oder nahezu gleichzeiti-
gem Auftreten in allen Stimmen eine urspriinglich homophone Struktur ginz-
lich melodisch aufzuldsen und dadurch zu einer kontrapunktischen zu machen
imstande sind — mehr hieriiber spiter -, so wird man in dieser Beziehung jetzt
noch zuriickhaltend sein miissen. Wir wollen uns daher wohl gestatten, alle drei
Stimmen mit Formeln zu versehen, jedoch so, daB sich im allgemeinen nur an
jeweils einer Stelle des vertikalen Gefiiges Formeln befinden diirfen — mit ande-
ren Worten: bewegt sich durch Formeln eine der drei Stimmen, so bleiben die
anderen beiden ruhig. Nur ausnahmsweise, wenn sich durch gleichzeitig aufge-
tretene Formeln eine fliissigere Satzgestalt ergibt, diirfen auch zwei Stimmen zu-
gleich Formeln haben. In wie rascher Zeitfolge die Formelwechsel von einer zur
anderen Stimme vorgenommen werden diirfen, 1iBt sich kaum genau sagen.
Vielleicht macht man sich zur Allgemeinregel, daB nicht weniger als eine Zzhl-
zeit fiir eine Formelgruppe gebraucht werden darf,

Aufgabe 4 a) Nimm einige der in der vorigen Aufgibe geschriebenen Sitze
und fiige der Mittelstimme Melodieformeln ein.
b) Behandle die Unterstimme anderer Losungen auf dieselbe
Weise.
c¢) Nimm dreistimmige Note-gegen-Note-Sitze (schon ge-
schriebene oder neu herzustellende) und belebe in der beschrie-
benen Weise alle drei Stimmen mit Melodieformeln. Singe und
spiele alles.
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6. Harmonische Dichte. Von jetzt an muB in unsere Satziibungen auch die har-
monische Dichte als: wichtiger Konstruktionsfaktor einbezogen werden. Der
Name bezeichnet die relative Zeitdauer der aufeinanderfolgenden Harmonien
eines Musikstiickes.

‘Will man diese relative Zeitdauer aus schon vorhandenen Kompositionen heraus-
lesen, so muBl man zunichst alle Tone abspalten, die als Melodieformeln mit
unseren Formelzeichen (W, D, V ..... ) verschen werden knnen. Ferner wer-
den alle Akkord-Brechungen (auch bloBe Brechungen von A-Intervallen) mif3-
achtet. Im Stufengang zeigt sich dann die tonale Grundlage des Stiickes als melo~
dische Linie, und die Linge der einzelnen T6ne dieser Linie gibt uns den Grad
der harmonischen Dichte des Stiickes an. In einfachen, metrisch und rhythmisch
anspruchslosen Stiicken wird das Pulstempo der harmonischen Dichte meist mit
dem. metrischen Schlagtempo, &fters wohl auch mit dessen Mehrfachem oder
Unterteiligem identisch sein. Stiicke von komplizierterer metrischer Struktur
halten' sich weniger an solch unproblematisches Zusammengehen, und wenn
man sich erst in das Gebiet gehiuft metrischer und rein rhythmischer Formen
begibt, werden auch die Zeitlingen der Harmonien sich weder einfacher Gleich-
formigkeit noch leicht iiberschaulicher Ordnungen bedienen.

Die harmonische Dichte ist, obwohl es sich bei ihr um zeitliche Langenmch
handelt, unabhingig vom Tempo einer Komposition. Vielfach mag wohl mit ei-
ner schnellen Aufeinanderfolge von Zihlzeiten auch ein rascher Harmoniewech-
sel'einhergehen, und zu langsamen Taktanschligen m&gen spirliche Harmonie-
wechsel gehtren. Die Regel ist das nicht. Oft genug findet man Stiicke, die in
schnellem Tempo langsame Harmoniefolge (geringe harmonische Dichte) zei-
gen, wohingegen in langsamem Tempo ein-sehr hiufiger Wechsel stattfinden
kann (groBe harmonische Dichte). Schéne Beispiele fiir das Zusammengehen
von schnellem Tempo und langsamem Wechsel finden sich im Finale der
Schubertschen C-Dur-Symphonie und im Allegro der Rossinischen Barbier-
Ouvertiire. Fiirs Gegenteil bieten Regers Kompositionen reichliche Beweise.
Irgendwelche bindenden Vorschriften fiir die Verteilung der zeitlichen Lingen
in der harmonischen Dichte kann man nicht geben. Die Komponisten handeln da
nach Gutdiinken ; manche, selbst solche, die mit den {ibrigen Satzmitteln sich sehr
wild gebirden, bevorzugen ebenmiBig voranschreitende Wechsel, andere vertei-
len rasche und langsame Wechsel in wohlproportionierter Weise. Manche zeigen
zwar in harmonisch-tonaler, melodischer und rhythmischer Hinsicht eine weit
ausgreifende Phantasie, sind dafiir aber in der Planung der harmonischen Dichte
einfallsarm — andere wiederum (wie zum Beispiel Mozart und Haydn) spielen mit
ihr trotz ihres sonst sehr viel beschrinkteren Satzmaterials in geistvollster Weise.
Die harmonische Dichte ist zweifellos ein sehr wichtiges Stilkriterium!
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Beim Konstruieren von Stiicken wird man sich von vornherein iiber die Lingen-
verteilung der Harmoniestrecken klarwerden miissen, auch sie darf keinesfalls
dem Zufall iiberlassen bleiben. Wie beim.Gebrauch unserer anderen Satzmittel
sind wir jetzt freilich auch in der Ausarbeitung der harmonischen Dichte noch
behindert, irgendwelche Lsungen von genialer GréBe werden weder angestrebt
noch erwartet, ja sie sind kaum mdglich. Wir werden nimlich den Lernenden
noch nicht seiner eigenen Einbildungskraft iiberlassen. In den Satzaufgaben, die
am Ende dieser Ubung stehen, wird ihm genau vorgeschrieben werden, in wel-
cher Weise die Harmoniewechsel verteilt werden sollen — was ohne weiteres
mdglich ist, da ja trotz der prinzipiellen Losgeldstheit der harmonischen Dichte
von metrischer RegelmiBigkeit doch immer ein Zusammengehen der Har-
moniewechsel mit metrischen oder rhythmischen Progressionen herbeigefiihrt
werden muB.. . '

Aufgabe 5- Setze die folgenden 24 Stiicke dreistimmig aus. Melodieformeln
in allen Stimmen. Beachte die Konstruktion der harmonischen
Dichte.

7. Anmerkungen zur Aufgabe 5. Die ersten 12 Stiicke sind als Unterstimme gege-
ben, zu der die beiden oberen Stimmen gesetzt werden miissen; der Rest besteht
aus Oberstimmen, die durch Mittel- und Unterstihme erginzt werden. Bei je-
dem Stiick ist die harmonische Dichte angegeben (Notenwerte unter dem No-
tensystem oder entsprechende Instruktionen); sie ist genau nach Vorschrift aus-
zufiihren, auch befolge man die sonst noch gegebenen Satzanweisungen. Man
beginne jedes Stiick mit der Herstellung der iibergeordneten Zweistimmigkeit.
Alle Mittel tonalen Ausbaus,. wie sie bisher gegeben wurden, sind ausgiebig
anzuwenden. Melodieformeln und tonale Funktionen sind zu bezeichnen.

‘Wie man sieht, wird in diesen Stiicken die Tonalitit bis zu der Grenze ausge-
dehnt, die durch unser grundakkordliches und A-intervalliges Harmoniematerial
gezogen ist: Das Ausziehen von Stufengingen und ein auf Grund ihrer Bewer-
tung vorgenommenes Ausbessern der Harmonien und des tonalen Verlaufs ist
als wesentlicher Arbeitsgang anzusehen. .

Alle Stiicke miissen gesungen werden. Text: la-la, in der Silbeneinteilung-der
angegeberien Artikulation folgend. Die Schwierigkeit der vokalen Ausfithrung
(manchmal recht betrichtlich) darf kein Hindernis sein. Es wird ja vom nichtbe~
rufsmiBigen Singer keine vollwertige vokale Ausfithrung, sondern nur ein
genaues Treffen der Intervalle verlangt — das allerdings immer durch eine nach.
Moiglichkeit gute und. vollstimmige gesangliche Darbietung géstiitzt werden
soll. Schwere Stiicke sollten erst in langsamem Tempo geiibt werden, so lange,
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bis das angegebene ZeitmaBl angewendet werden kann. Falls die angegebenen
Tonalititen sich nicht fiir die gesangliche Vorfithrung in der Klasse einrichten
lassen, transponiere man sie nach giinstigen tonalen Zentren. Sind nur Minner-
stimmen vorhanden, so mag neben der Transposition noch die Anwendung
enger Akkordlagen den Gesang ermdglichen (unter Zuhilfenahme gelegentlicher
Stimmkreuzungen), oder (besser) man lasse die Oberstimme unbedenklich im
Falsett singen.

AuBerdem spiele man die Stiicke am Klavier.

. MéBig schnell (d=80)
L

Harmonische Dichte: durchweg d

Ruhig (J=12,
6 13 ig ( )

in
3
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Gemiichlich (d-=7F2)
inA — ;

P Ferr o

In den Takten 11-12 und 1%~ Ende setze man die Achtelbewegung in einer der oberen

Stimmen fort.

Ruhig bewegt (d-=66)
in Es

Harmonische Dichte : durchweg o+
Oberstimme melst in Achtelnoten oder in Kombinationen von Achteln und Vierteln.
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Bewegt (d =108)
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Mé&Big schnell (d = 96)
.inH

Lustig (d-=108)
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Obwohl die Gelegenheit, eine ¢ ~Harmonle anzubringen,-sich nicht hiufig ergibt, ist doch
einie klare C-Tonalitéh herauszuarbeiten.
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Heiter (o= 100)

Gemichlich (d=88)
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Gewichtig (d =92)
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ForroGror

Die jeweils wiederholten Phrasen (4~6, 10-12,
ihre Yorgdnger.

rrr rr ¢

15-16) harmonisiere man anders als

P -

P jf i

Die langen Noten der harmonischen Dichte si
Harmonien auszudricken.

Ruhig (.= 50)

nd nicht einfach durch fiegenbleibende
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Achtzehnte Ubung

Lieder in homophoner Setzweise

A. Arbeitsmaterial

Wie in der zehnten Ubung nehmen wir auch hier Volkslieder zum Ausgangs-
material unserer Arbeit. Die Auswahl der Vorlagen erfolgt allerdings nach
anderen Gesichtspunkten. Dort muBte dem Schiiler Gelegenheit gegeben wer-
den, sich in einem miihsam eroberten Gebiete hiuslich einzurichten. Es wire
unklug gewesen, ihm dieses Unternechmen durch eine in Stil, Form und Aus-
druck die verschiedenartigsten Bildungen aufweisende Reihe von Arbeitsmo-
dellen zu erschweren. In unserer jetzigen Lage kommt es aber mehr darauf an,
die erworbenen Kenntnisse in ihrer Vielfalt anzuwenden; darum finden wir
unter den folgenden Melodievorlagen Lieder aus den verschiedensten Regionen
unseres weiteren musikalischen Kulturkreises.

Soweit sich solche Gesinge an das Tonmaterial halten, das in unserer chromati-
schen Tonleiter bereitgestellt ist — gleichgiiltig welcher diatonische Ausschnitt
als Skalengrundlage gedacht ist —, miissen sie sich auch mit Harmonien versehen
lassen. Ob das notig ist, und ob es iiberhaupt ein stilistisch einwandfreies Unter-
fangen ist, ist eine andere Frage. Jedenfalls stehen wir-mit solchen Versuchen nicht
vereinzelt da, denn selbst in Gegenden, deren Volksmusik einst ohne jede be-
wubBte harmonische Konzeption entstanden war, haben nationale Komponisten
wihrend der vergangenen Jahrzehnte es immer wieder unternommen, den
heimatlichen Weisen Harmonien zuzufiigen. Sie entnahmen die Klinge ihrer
Harmonisierungen denjeweils herrschenden miittel - oder westeuropiischen Har-
moniestilen, und da das Bestreben der harmonischen Entwicklung in den Lin-
dern ilterer harmonischer Kultur immer mehr dahin ging, den freien Strom
harmonischen FlieBens in ein Zwangbett von engen Kadenzen und zum SchluB3
gar von in kiirzesten Abstinden aufeinanderfolgenden Dominanten zu leiten,
iibernahm man sogar diese sehr zeitgebundenen Satzmittel, die dann mit den
Melodien (welche ja nach ganz anderen Gesichtspunkten erfunden waren) oft
genug einen wunderlichen Stilmischmasch bildeten. Wir wollen hier nicht das
Problem untersuchen, wie die Melodien von Vélkern, die nicht in voller Stirke
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an unseter Harmonieentwicklung seit Bach teilgenommen haben, zu harmoni-
sieren seien. Wer sich dafiir interessiert, kann sich durch das Studium der zahl-
reichen versffentlichten Sammlungen solcher Liedbearbeitungen selbst ein Urteil
bilden. Uns kommt es hier nur darauf an, unseren Klangvorrat in einer Weise
anzuwenden, die einerseits dem jeweiligen Liedstil nach Mdglichkeit gerecht
wird (was vielfach kaum mehr heiBt als: alles vermeiden, was'zu eindeutig ‘als
anderen Stilen zugehdrig empfunden wird), andererseits dem: Lernenden Ge-
legenheit gibt, ein wenig iiber die nichsten Umbkreise seiner musikalischen Er-
fahrungen hinauszuwandern und seine Phantasie spielen zu lassen. Er wird gerade
bei dieser Arbeit erfahren, daB so vieles, was uns als unabinderliche, feststehende
harmonische Tatsackie erscheint, nur aus stilistischen Griinden ins Leben gerufen
wurde und oft durch etwas anderes ersetzt werden darf. Er wird zahlreiche Stel-
len finden, wo sich mit den mehr alltiglichen Harmoniewendungen nichts aus-
richten li8t, wo ihm aber auch die Zwecklosigkeit spielerischen Experimen-
tierens erkennbar wird.- Und schlieBlich wird er bemerken, wie reich er jetzt
schon ist, in wieviel verschiedenerlei Formen er sein harmonisches Material
schon gieBen kann! '

Die Lieder sind den folgenden Sammlungen entnommien:

Marius Barbeau, Romancero du Canada, Toronto 1937,

Alfred Percival Graves, The Celtic Song Book 1928,

Béla Barték und Zoltdn Kodily, Transylvanian Folksongs 1921,.

Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, 37Z,

Cecil]. Sharp, English Folk Songs from the Southern Appalachians, London 1932,
Franz M. Bohme, Altdeutsches Liederbuch, Leipzig 1925, =~

Kurt Schindler, Musica y Poesia popular de Espafia y Portugal, New York 1941.
Bei jedem Liede ist angegeben, welcher Sammlung es entnommen ist, damit
Lehrer und Schiiler, die nach weiterem Ubungsstoff suchen, dort nachschlagen
konnen. Die einzelnen Lieder sind natiirlich nicht nach ihrem kiinstlerischen,
folkloristischen oder historischen Werte ausgesucht, sondern lediglich nach ihrer
Eignung fiir unsere technischen Versuche. Sie sind hier wiedergegeben, wie sie
in den vorgenannten Sammlungen erschienen; auBer Tempovorschligen ist
nichts hinzugegeben worden. Selbst der urspriingliche Text ist, um ein moglichst
getreues Abbild des Originals zu geben, beibehalten worden, obwohl ja Schot-
tisch oder Ungarisch kaum als jedem Musiker verstindliche Idiome anzusehen
sind. In den Ubersetzungen ist iiber eine gewisse Qualitit der Diktion und Sinn-
gebung hinaus kein Versuch gemacht worden, der Urform genau'zu folgen.
Natiirlich kdnnen die Vorlagen in jede andere benétigte Lage und Tonalitit
transponiert werden.
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Der moralische Effekt der folgenden Aufgaben kann bedeutend erhht werden,
wenn sich Lehrer und Schiiler nicht nur mit den hier aufgezihlten Liedsamm-
lungen zufriedengeben. Nichts hindert sie, nach ungehobenen Schitzen in den
reichhaltigen Veroffentlichungen nationalen Liedmaterials zu graben! Auer mit
einem erweiterten, andersgearteten Ubungsstoff diirften Sie damit obendrein
durch das befriedigende Gefiihl erfolgreichen eigenen Suchens belohnt werden.
Lo sainte Vierge
' Mépig schnell (Barbeau)

La sain-te Vierg sen va chan = t&nt, a - vec ses
Arm - Ii - chen Kleids geht un - er - kannt  die  Mut-fer -

= 3

N
N

 —

' T
T T

i

I
x
T

—

RERE!

>
T

‘72
1
T

N Y
91
I,
R

longs che - veux  pen dants. Dans son che - min a
u - g9t -tes durch das Land. Wan- delt be - tribt ent -
2t ———t—— I b . =]
%f 2 l_ "d‘ ll a " " T - —t 1 . 1 " T I 1 1 |
V' ren-con - tré un bou-ldn - ger; un  bou-lan - den
15 = lang dem  Rain; rei- let ein  Bd-cker, holt sie ei.
b e — — T } : ——
3597 = et e .' = —= : £ i —]
.Bon bou-lan - ger, bon bou~lan - - ger, veux ‘tu don-=-
22 wBd - tker,mich hun- gert, bin in Not. Ba - chker, gib
e r— T —7 N } 1
Ie—— } = ! i } — o — P
bt ;T v & o } H -
- ner un pain pour Dieu? Le bou-lan -~ ger, pris
mir  von dei ~ nem Brot.” Mit - leid er - falit den
I — ra— + I .
== S e
’, ' 3 v -' . 4 ’
v de pt - tié, trois pe-tits p'cuns lui | @ don - nés.
éra - ven Mann, Ku-chen und  Brot biet’ er ihr an.
'S trath chuir a’ Ghrian
Mapig schnell (Graves)
et } e T — . !
® = »— = e === |
Yos trath o Ghrian  failt air  Stroh - o,
Ear - | the. Sun greet - ing stré - hd,
5 Sieh & - ber Stro - “ho dre Son - ne,
£ S ) T — — 1 )
—— = e — T & |
()

In - nis o chruidh - laoigh,—__  chaor - ach’s ghobh - ar.
Pas - ture sweet for goat = - flocks, sheep and cat - tle.
Sieh die Gei- sen wei - den in  Gras und  Bli - ten.

9

Vo] N ' ] 1

e a1 et st

Y chi mi  an digh le hér - an— fodh - am.
See there yon  maid, sweet songs she is sing - ing.
Sieh  wie die Hir - tin  singt, Krdn-ze win - det.

166



3

. 1
RN ! T - T T T T 1 }———n

——— = —t— |
Y oosu- il air a luidh, 'Sa cuach fo_ chobh - ar.
Her eye is on her love, her  milk - pail froth - ing.
Nach'  dem Lieb- ster  schauf,  ver - gif3t zu hi - ten.
Illiam Dhoan (Graves)
® e e e ~  —
The Scot to migh- t;f_ Wal-lace ancl lo'.rd-l'y Bruce is
. Mit  Har-fen und Trom - pe-ten preist je-des Volk die
7 — = 1 ot} ; o ]
S (o . =
leals the I - rish heart's the— pa - lace of —
Tat, die man von sei - nen— Hel-~ den thm—
2 ——
== == » = = ]
T T ' —— =" 1 = i .
Bry - an and O ~ Neill; he~ Welsh they laud Lle -
10 i - ber - lie - fert hat. Die— al - ten Re - cken
e p——y } e e =
. = — ==
- wel-lyn with  harp and trum-pet— tone; but—
s Schottlands  und Ir- lands rav.- he Schar, der
- ¥ — |
oh, our he-ro's. Ill -~ iam, our he-ro's Ill-iom Dhoon.
Gd-len wil-de Kémp - fer, sie le-ben im-mer - dar.

Harangoznok Szébénbe

Getragen (Bartok und Kodaly)
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voir m'a-mi’ que Jaime tant de - puis "6 - ge de quatorze ans,
treu-es Mddchen wieder-sehn, das ich mir schonersehrtals Kind.

Baby, o Babyv
Bewegt (Sharp)
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Ba - by, o Ba - by if Yyou were mine
3 Wenn du ver- spré - chest, tir gut zu sein,
Z A T ¢ . —
=S —— —————

all dlong lum o lo - by, I would dress you in the
¢ Kauf-te ich, dich zu  schmiicken, Ei-nen Ring von Gold und
2 —= : . A ! -

= = = === 2 T

scar-let so fine, down by the green ri-ver sid - ey.

kost - ba-rem Stein. Lie - Best dv dich doch be - ri - cken!

Silent, oh Moyle

. Lung'sum Y N (GV'“VQS)
Ofs=====—======—=—==———

Si - lent, oh. Moyle, be the roar = of the wo-ter

3 Flugy laB dein' Stré-men mich dun - kel be-rauschen,
B T ———— —
- o > 1 IA- 1 1 1L —

o . v 71 v
Y break hot, ye bree-zes, your chain of repose; while
5 Stro - men, be-ginn-Jos, zu end - lo - ser Zeit, und
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f —— f 7 Ty —]

mur - muring mourn  ful- ly, Lir's fonely —doaughter
¢ lop  als Be-kennt - nis mich fih- len dein Rauschen:
et B h—P— — 1
To—w = e 2 f =

tells to -the night - star her tale  of woes .,

Freu = de ist's nicht, st Er - ge - ben - heit.
e " e =
Y When shall the swaoin, her  death - not sing-ingy

Bald singt der Schwan sein - Lied “im=—. Scheiden,
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sleep, with wings in dark - ness furld 2 When will Heavn, its
14 mid und dumpf, sein  FIG - gel  fallt. Bald werd ich, am
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sweet bells ring-ing,. call my spi-rit from this stor-my world 2
End be - schei-den, weg-ge-ru-fen aus dem  Sturmder Welt.

Deutscher Reien,13. Jhdt.

, Bewegt (Denkmdler der Tonkunst in Oesterreich)
] ] 1
© E":g; = == == =1
May-en-zeit o -ne neidt freu - den geit wi - der-streit, sein
5 Uff dem plan o-ne wan sicht man ston wol - ge -thon—
1 ] " - I - 1
g 2
wi-der-ku-men kan uns dl-len hel - ffen. Durch das gras sind

9 lich-te prédune plim-lein bei den gel - ffen.

Il N 1 1 ] 1 1

T + t T
sie schon uf ge - drun-gen undderwalt ma-nig-valt un-ge-tzalt
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ist der-scholt das er ward mit dem nie bas ge - sun - gen.

Le Prince Eugéne

Bewegt (Barbeau)
Y ad ¥ .

: : ! = e =
Un Jour, le princ® Eu - %e - ne,é - - tant dédons Po-
4 Por = ris kennt sel - nen o - men:er ist derPrinz Eu=-

T
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-ris, un jour, le princ’ Eu - g¢ - ne,é - ~tans dédons Pa-
8 =-gen. Pa - tis kennt sei - nen Na -men:er ist der Prinz Eu-
s I A

1

v v— ] T O =
- ris, sen fut conduir' trois da -mes, vi - ve— la
42 -gen. Man sah ihn mit drei Do -meni  Sol - da-ten

—~—— — N .’ —
-mour i~ Tout droit a leur— lo - gis,— vi-ve lafleurde lis.—
-glick!— 2zu ih-rem Hau-se gehn- das ist Feldhermge-~schick!

ﬂ)oy es Do‘minqo (Schindler)

4 A 3 +
® A A —T——% — 1
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Hoy es Domin-go de Ra-rmos, fies-ta de gran so - [én, cuon-
5 Den-ken wiram "heutigen Palm - sonntag des Herrn der Welg, an
D — e A N
Gt N T t r —n

e
~-do J'e-su-cris-to entra-ba triun - fan-te enﬁe-ru-sa - =lén.
dem ‘“er inder hei-Ili - gen Stadt seinen Einzug hatt.
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B. Arbeitsvorgang

1. Aligemeines. Die fiir dreistimmige Liedbearbeitungen ndtigen zweistimmigen
Rahmensitze entsprechen im wesentlichen den zweistimmigen Liedsitzen der
zehnten Ubung. Nihmen wir diese als iibergeordnetes duBeres Stimmenpaar
und fiigten eine Mittelstimme ein, so wiirden wir gute dreistimmige homophone
Sitze erhalten. Wer neben den in der vorliegenden Ubung zu erledigenden
Arbeiten noch weitere Beschiftigung sucht, wird sicherlich gerne nach diesem
schon vorbereiteten Stoff greifen.

Obwohl also in den Anweisungen fiir die Konstruktion des zweistimmigen
Rahmenwerkes keine Anderungen gemacht werden miissen, haben doch die
inzwischen gemachten Satzerfahrungen manches neue Licht auf Frithergeiibtes
geworfen, das unsere nun schon freier gewordene dreistimmige Technik beein-
flussen diirfte. Auch diirfte das Einfiigen einer Mittelstimme in einen zweistim-
migen Satz, dessen Vorlage im Gegensatz zu unseren bisherigen dreistimmigen
Arbeiten nicht von uns selbst entworfen wurde, noch einige Probleme aufwer-
fen, die selbst nach den tonal schon recht entwickelten Stiicken der vorangegan-
genen Ubung uns neu erscheinen werden und deshalb besprochen werden miis-
sen. Ich ziche es deshalb vor, auch hier den Arbeitsvorgang genau zu beschrei-
ben, selbst auf die Gefahr hin, Friithergesagtes zu wiederholen oder zu paraphra-
sieren.

Wir wihlen zuerst diejenige Anordnung, in der sich die homophone Satzweise
am klarsten darstellen l3B8t: die Liedvorlage tritt als Oberstimme auf. Folgende
einfache Melodielinie diene uns als Versuchsbeispiel :

Mdig schnell (Bshme)

1 2 3
%—r—e—;‘ ! F—p_p p & e Lo p F P&}
@ o = t A e

)
Hein-rich, mein Knecht,was willst du tun 2 Willst du ver-dienen dein’

: f f === ; 2 I-"‘ == ]
al =ten Lohn, U-ber Sommer bei mir blei - ben?% Ich
¥ 8 9 10

1

I—1
L |

¥ i —— + i i t
geb dir.eln Paar neu-e Schuh,den Pflugkannst du wohl  trei- ben.

Ich empfehle dringend, vor Beginn dieser Arbeit noch einmal durchzulesen, was
in der zehnten Ubung iiber die homophone Schreibweise gesagt ist. Die genaue
Kenntnis der dort aufgestellten Richtpunkte diirfte das Eindringen in den vor-
liegenden Ubungsstoff bedeutend erleichtern.
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2. Tonalitit in melodischen Linien. Da wir die Arbeitsginge'in derselben Ordnung
vornehmen, der wir in der zehnten Ubung folgten, stellen wir zunichst die
Tonalitit unseres Stiickes fest. Wie das geschieht, wissen wir schon, und wir
brauchten darum kein Wort mehr iiber diese Prozedur zu verlieren, gewinnen
wir damit nicht weitere Aufschliisse iiber Tonalitit und tonales Horen im allge-
meinen.

Die Frage nach der Tonalitit in diesem Stiick ist scheinbar ein besonders licher-
liches und iiberfliissiges Unternehmen, da ja selbst ein' musikalischer Halbwilder
das g-Moll schon nach den ersten Tonen heraushort. Wiirden wir aber einen
selbst hoher zivilisierten Musikinteressierten fragen, was ihm die Tonalitit g-
Moll - oder besser kurzweg g, da ja nur der ¢-Dreiklang den prinzipiellen
Unterschied zwischen Moll und Dur ausmacht — anzunehmen zwingt, so diirfen
wir ziemlich sicher sein, eine der drei folgenden Antworten zu bekommen:

a) (mitleidig achselzuckend) »das hért man doch ohne weiteres«

b) (fast entriistet) »es sind zwei Be vorgezeichnet«

c) (etwas unsicher) »der gebrochene g-Moll-Dreiklang kommt wiederholt vor.«
Die erste Antwort, so licherlich sie uns erscheinen mag, entspricht vollig der
Antwort, welche die Musiktheorie seit etwa 1700 auf dieselbe Frage gibt: Tona-
litit ist eine naturgegebene Tatsache; wir kénnen nichts anderes tun, als unsere
Ideen in die von einer weisen Vorsehung bereitgehaltenen tonalen Formen zu
gieBen; angesichts der axiomatischen Unverriickbarkeit des Begriffes Tonalitit
eriibrigt sich alles Fragen nach ihrem Wesen. Wir haben in diesen Blittern aber
schon zur Geniige erfahren, wie die Tonalitit keineswegs etwas ist, das ohne
unser Zutun schon vorhanden ist. Wohl existiert das naturgegebene tonale Roh-
material der Reihe 1, aber mit ihrer Hilfe miissen wir die tonalen Beziehungen
zwischen T6nen, Intervallen und Akkorden selbst herstellen. Dies zu tun,; war
verhiltnismiBigleicht, dalange solchziemlich primitive Regulatoren wie die Dur-
und Molltonleiter fast automatisch die tonalen Hauptlinien ordneten. Leider ist
aber im Laufe der Zeit das von den Komponisten benutzte Klangmaterial so
kompliziert geworden, daB diesem tonalen Organisationsmittel nicht mehr zu
trauen ist. Wir fanden unser neues Ordnungsprinzip: Alles, was man in tonalen
Vorgingen wahrnimmt, kann nach dem MaBstab der Reihe 1 bewertet werden.
Das, was man »ohne weiteres« hort, ist also durchaus nicht unanalysierbar. Wir
haben fiir alle Gehorvorginge die Spiegelbilder in der tonalen Satztechnik:
wollen wir einen bestimmten Gehdreindruck erzeugen, miissen wir bestimmte
technische Mittel anwenden, und da wir diese Mittel bis in den letzten Schlupf-
winkel verfolgen kdnnen, ist es moglich, durch RiickschluB uns iiber die Art
des Gehdreindruckes Klarheit zu verschaffen. Damit ergeben sich fiir eine so
handgreifliche Tatsache wie die Tonalitit auch handgreifliche Erklirungen, und
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man braucht dafiir nicht in die Gebiete des UnbewuBten, des noch Unentdeck-
ten oder gar des Unerklirbaren vorzustoBen. Fiir die Analyse des Horens als
physiologischer und psychologischer Vorgang mag noch mancher Schleier die
Erkenntnis tonalen Geschehens zudecken; fiir uns jedoch gibt es, solange der
zwischen dem durchaus wohlbekannten klingenden Material und dem zwar
unerklirten, aber nicht weniger vertrauten Gefiihlseffekt bestehende Kausalzu-
sammenhang uns eine sichere Arbeitsgrundlage bietet, nichts Verborgenes. Das
g-Moll unseres Stiickes wird nicht »ohne weiteres« wahrgenommen, sondern
dieses Urteil iiber die Tonalitit wird gefillt nach einem komplizierten, durch
viel Ubung und Erfahrung jedoch unbewuBt gewordenen ProzeB von Wert-
vergleichen.

Die zweite Antwort hat nur dann Sinn, wenn man die in den Dur- und Mollton-
leitern aufgestellten, sehr beschrinkten Organisationsmittel als einzige Grund-
lage tonaler Konstruktion unangetastet 138t. Das tun wir aber nicht, wie wir
schon vom allerersten Schritt ins zweistimmige Satzgebiet her wissen. Freilich
lassen sich #§- und b-Vorzeichen an Linienanfingen als ungefihr zuverlissiges
Auskunftsmittel benutzen, solange wir Musik beurteilen, die zwischen 1600 und
vorgestern entstanden ist. Sie versagen aber, wenn es sich um Kompositionen
handelt, in denen andere Skalen als Konstruktionsleitern benutzt werden —
Kirchentonleitern, orientalische Tonreihen — oder -die sich der tonalen Ver-
wandtschaftswerte ohne vermittelndes vorkomponiertes Skalenmaterial be-
dienen, wie in unseren vorliegenden Arbeiten. In der vor der Dur- und Moll-
Stabilisation liegenden Zeit kam man mit anderen, einfacheren tonalen Organi-
sationsmitteln aus (Kirchentonarten); die auf der Kenntnis harmonischer Span-
nungsunterschiede errichteten diatonischen Dur- und Mollskalen wurden ganz
allmihlich als Ordner in ein Material eingebaut, in welchem nur die sehr viel
feiner abgestuften, hauptsichlich melodischen Spannungsunterschiede zwischen
einer Anzahl von FinaltSnen und den ihnen gegeniibergestellten Repercussiones
als HauptkonstruktionsmalB galten.

Man mag sich allerdings fragen, ob nicht schon mit den ersten Versuchen zur
Anwendung zwei- und mehrstimmiger nichtorganaler Harmonien ~ vom spi-
ten 13. Jahrhundert an — die Herrschaft von Dur und Moll tatsichlich aufgestellt
war, obwohl selbst die versiertesten Techniker wie die geistvollsten Theoretiker
noch jahrhundertelang versuchten, die neuen harmonisch-tonalen Erscheinun-
gen in den iltgewohnten modalen Rahmen zu pressen!

Fiiruns heuteist das Dur-Moll-System, zhnlich wie die Kirchentdne fiir die Musi-
ker im 17. Jahrhundert, -ein lediglich stilistischen Riicksichten gehorchendes,
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zwar sehr schdnes, aber zu beschrinktes, die Erfindung und Konstruktion zu sehr
einschniirendes, veralteten Zwecken dienendes Uberbleibsel. Wollen wir uns
seiner bedienen, finden wir seine Skalen mit allen ihren tonalen Folgeerscheinun-
gen ohnehin als nebensichliches Beiprodukt in unserem auf den Reihen 1 und 2
basierten Klangmaterial. Wir kdnnen daher den in.der Notenschrift sich be-
merkbar machenden Kennzeichen dieses schon greisenhaften tonalen Systems
wohl in einer sehr groBen, aber immerhin doch nur begrenzten Zahl von Eillen
trauen, und darum ist es besser, sie iiberhaupt nicht als Grundlage einer Beurtei-
lung der Tonalitit zu benutzen. Wir konnen daher feststellen: Prinzipiell sagen
die Vorzeichen am Linienkopf nichts iiber den tonalen Inhalt eines Stiickes aus.
Nichts hindert uns, diese Linienvorzeichen ginzlich aufzugeben. Wir brauchen
allerdings nicht das Kind mit dem Bade auszuschiitten. Solange es sich um Dur-
stiicke handelt, zeigen die Linienvorzeichen immerhin die Tonordnung an, die
zu einem gegebenen Hauptton die Konstruktion des ¢-, &- und §-Durdrei-
klanges erlaubt; und da die in diesen Dreiklingen enthaltenen T6ne das Haupt-
material zum Aufbau der Tonalitit darstellen (vorausgesetzt es handelt sich um
verhiltnismiBig einfache tonale Anlagen), so wire es einfach unpraktisch, die
dadurch gewihrte Schreiberleichterung nicht zu benutzen. Ebenso unpraktisch
ist es natiirlich, in Stiicken, die auf chromatischer Grundlage errichtet sind, durch
fortgesetztes Umbezeichnen der von den Linienvorzeichen geforderten Er-
hohungen und Vertiefungen sich doppelte Arbeit zu machen. Fiir unsere augen-
blickliche Lage 148t sich hieraus entnehmen: Wo wir Linienzeichen vorfinden,
benutzen wir sie, im {ibrigen trauen wir ihnen nicht zu sehr und wenden sie nur
da an, wo sie uns die Schreibarbeit vereinfachen oder wo eine ausgesprochene
Dur- oder Mollanlage sie nahelegt.

Es diirfte wohl klar sein, daB8 die Linienvorzeichen in Moll, verglichen mit denen
in Dur, einem hohen Grad von Unlogik ihr Dasein verdanken, nicht zu reden
von der dadurch vermehrten Schreib- und Lesearbeit! Wollten wir a-Moll nach
denselben Grundsitzen bezeichnen, die fiir die Linienvorzeichen in Dur gelten,
nimlich so, daB durch sie die Dreiklangsform der drei Hauptklinge ¢, & und
& unzweideutig ausgedriickt wird, so miiBte ein § fiir den 4 gis an den Linien-
kopf gesetzt werden. '

Die dritte Antwort kommt dem wirklichen Sachverhalt niher. Sie stiitzt sich
weder auf einen vagen Gehdreindruck, noch hilt sie sich an ein lediglich in der
Notenschrift ausgedriicktes Kennzeichen. Sie ist vielmehr gegriindet auf die
iiberlegende tonale Bewertung des empfangenen Eindrucks. Der Beurteiler nihert
sich allerdings nur teilweise seinem Ziele; er legt nimlich nur ein einziges har-
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monisches Feld (wie wir sagen wiirden) seinem Urteil zugrunde und unterliBt,
dieses zwar hiufig, aber doch nicht ausschlieBlich vorkommende Feld nach
Menge und Stellung mit den iibrigen Feldern oder Zellen zu vergleichen. Nur
wenn er dies tite, kdnnte er zu einem endgiiltigen Urteil iiber die Tonalitit einer
Melodie kommen. Eine solche Untersuchung wiirde folgendes Bild ergeben:

i
R
f

Das Feld g’ erscheint dreimal, jedesmal untergeteilt in die Zellen g’-b” und b’-d”.
Ferner sehen wir die Zellen c¢”’—es” (in der zweiten Gruppe) und b’-d” (vierte
Gruppe) und noch die durch den Sekundgang erzeugte Eintongruppe c”’. Das
g’ hat sowohl seiner Menge wie seiner giinstigen Stellung am Anfang und am
Ende des Stiickes nach den bestimmten Platz in der tonalen Ordnung, die ganze
tonale Anlage steht auf dem Fundament g’. Im vorliegenden Falle ist unser analy-
tisches Vorgehen dem bekannten SpatzenschieBen mit Kanonen nicht unihnlich:
Eine Menge Aufwand fiir ein Ergebnis, das wir mit ein wenig Vertrauen auf
unsere Gehorerfahrung ohne jede nihere Analyse hitten erreichen kénnen (wie
die erste Antwort zeigte). Es ist sicherlich nicht ndtig, solch einfache melodische
Konstruktionen mit dem schwersten Riistzeug tonaler Analyse anzupacken; es
geschah hier nur, um diese Analyse dem Lernenden nochmals vor Augen zu
fithren. Betrachtet er die als Ubungsmaterial gegebenen zwdlf Lieder, so wird
er manchmal finden, daB ohne solche Analyse kein entscheidendes Urteil iiber
den tonalen Bau zu fillen ist. Wieviel weniger wird das erst der Fall sein bei
komplizierten Melodien, in denen schnellere Bewegung und ausgekliigeltere
Tonanordnung eine Untersuchung mit einfachen diatonischen Mitteln resultat-
los verlaufen liBt! Die hier angewendete Art der Zergliederung tonalen Auf-
baus bringt unfehlbar den tonalen GrundriBl einer Melodie zum Vorschein, und
wenn dieser GrundriB unklar, uniibersichtlich oder mehrdeutig ist, so kann man
iiberzeugt sein, daB entweder der Komponist nicht fihig war, eine klarere Ord-
nung zu errichten, oder daB die Undeutlichkeit als wohlberechnetes Kunstmittel
in den Gesamtplan einbezogen worden war.
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Bei der tonalen Analyse von Melodien werden wir oft vor der Frage stehen, ob
wir beim AbschluBklang ausschlieBlich die Feld- und Zellenberechnung gelten
Jassen wollen, oder ob dem Endton harmonische Eigenbedeutung zukommen
soll. Das Ende einer Entwicklung wird sich dem Horer unweigerlich als ein
Punkt hervorragender Wichtigkeit aufdringen, nicht nur in unseren kleinen
Stiicken, sondern ganz allgemein. Des Horers Gefiihl fiir das tonale und formale
Gewicht von Melodien gibt schon im voraus das Zuendegehen bekannt; tritt
dann das Ende wirklich ein, so. wird einmal die im melodischen Gesamtverlaufe
angehiufte Spannung erwartungsgemil geldst, zum anderen aber das Gefiihl,
das Zuendegehen richtig erkannt und bemerkt zu haben und sich so im schén-
sten Einklang mit den Gedanken des Komponisten zu befinden, gebiihrend be-
lohnt. Selbst bei komplizierter tonaler Gewichtsverteilung, die der Horer nicht
gleich versteht, oder in Anlagen, deren Verlauf und Gewicht ihm unbekannt ist,
die er auch nicht durch Vergleich mit Bekannten seinem Verstindnis niher-
bringen kann, wird ihm das Aufhdren der klanglichen Entwicklung doch noch
zum Riickh6ren und Riickverrechnen der gehdrten Endentwicklung zwingen,
und hier ist es wiederum der SchluBklang, welcher als Ausgangspunkt dieses
Riickwirtsvergleichens und als nach diesem Vorgang endgiiltig erkannter und
bestitigter EntwicklungsabschluB zu iiberragender Bedeutung gelangt. Kein
Zweifel tiber die tonale Bedeutung kann aufkommen bei Schliissen, in denen der
letzte Ton zugleich der Grundton der letzten Zelle oder des letzten Feldes ist
(siche Lieder No. 4, 10, 11): hier fillt der harmonische AbschluB mit dem for-
malen Zuendegehen zusammen. Liegt der Grundton der letzten Zellen- oder
Feldeinheit jedoch vor dem AbschluBton (Lied No. 9), so treten diese beiden
Tone gegeneinander auf: harmonisch genommen ist der AbschluBton nicht das
Ende, sondern nur eine dem vorangehenden harmonischen Ende — dem Grund-
ton der Zelle oder des Feldes - angehingte Bestitigung,seine Kraftalsformaler Ab-
schluBton ist damit betrichtlich geschwicht. Trotzdem ist sie aber immer noch
so stark, daB wir leicht geneigt sind, seinen harmonischen Minderwert zu iiber-
héren und nur seinen Wert in der formal rhythmischen Entwicklung, seinen
Endeffekt, fiir wichtig zu nehmen.

Dies alles gilt wohlgemerkt nur, wenn wir den tonalen Gehalt von Melodien er-
forschen wollen. Fragen wir hingegen lediglich nach der logischen Aufeinander-
folge von Feldern und Zellen in einer Melodie, ohne ihrer tonalen Anordnung
auf den Grund kommen zu wollen, so geniigt es, den Melodiestufengang als
Linienablauf ohne ausgesprochen tonale Bedeutung zu beurteilen. Die logische
Aufeinanderfolge im harmonischen Inhalt einer Linie kann ja erkannt werden
ohne Beriicksichtigung der mehr psychologisch als ;harmonisch bedingten
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“Wichtigkeit gesondert empfundener, aus dem Harmoniegehalt ihrer Zellen.und
Felder herausgehobener AbschluBtone.

‘Wie weit man den Teilabschliissen einer Melodie diese Verrechnungsart zuge-
stehen will, hingt-von der formalen Wichtigkeit solcher Endungen ab. Im Liede,
das wir hier bearbeiten, wire es der logischen Aufeinanderfolge der Zellen und
Felder nach durchaus mdglich, eine Zelle b’-d”” von der zweiten Hilfte des 7.
Taktes bis zum zweiten b’ im neunten reichen zu lassen. Dem wirkt allerdings
heftig die rhythmische Gleichférmigkeit der Melodie entgegen, die mit der-
jenigen des Textes zusammengekoppelt ist und nach je zwei Takten das Gefiihl
des Absinkens hervorruft. Dadurch empfinden wir im achten Takt einen (wenn
auch nicht sehr eindringlichen) PhrasenabschluB, so daBl wir, anstatt das c”’ dieses
Taktes als Durchgangsbildung der Zelle b’-d” anzusehen, diesem Tone bei
seinem zweiten Auftreten im achten Takte besser die Rechte eines selbstindi-
gen AbschluBtones einriumen.

7 ) ———

Fiir den tonalen und formalen Gegenpol des SchluBtones, den Anfang, sind
trotz seiner formalen Wichtigkeit all solche Betrachtungen miiBig. Der psycho-
logische Vorgang des Riickverrechnens ist hier ausgeschaltet, da der Anfangs-
klang wohl fiir Nachfolgendes zum Vergleich dienen kann, ihm selbst aber nichts
vorausgeht, auf das er zu beziehen wire. So bleibt fiir ihn in tonaler Hinsicht
nur seine harmonische Bedeutung, seine Zugehorigkeit zur ersten Zelle oder
zum ersten Feld des Stiickes. Nur selten wird ein Fall aufkommen, wo die
Stellung dieses Tones im Sekundgang wichtiger ist als im Melodiestufengang,
wodurch er etwas an konstruktiver Bedeutung gewinnt, ohne jedoch jemals das
formal tonale Gewicht des AbschluBtones zu erreichen.:

3. Anordnung von Kadenzen. Im homophonen Satz sind die Phrasenabschliisse
neben dem eigentlichen Ende von entscheidender Wichtigkeit, da sie die Stellen
bezeichnen, an denen wir Kadenzen, jene harmonisch-melodisch-rhythmischen
Hauptpfeiler des tonalen Gesamtgebiudes, aufstellen wollen. Obwohl es uns an
zuverlissigen MaBstiben fiir das rhythmisch-formale Geschehen in der Musik
noch immer fehlt - wir sind, was das Verhiltnis von Zeitabschnitten zueinander
anbelangt (und musikalische Formen sind ja Zeitabschnitte), mehr aufs Raten als
aufs Wissen angewiesen —, 138t sich doch in den allermeisten Fillen leicht heraus-
finden, wo solche mehr oder weniger auffilligen Phrasenschliisse stattfinden,
und in den selten vorkommenden Bildungen, wo sich solche Teilschliisse schwer
oder nicht eindeutig feststellen lassen, wird man besser tun, sie in diesem Zu-
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stande der Vagheit zu belassen — vorausgesetzt natiirlich, daB die Vagheit wirk-
lich beabsichtigt und nicht nur das Zufallsergebnis in der Arbeit eines schlecht-
rechnenden Tonsetzers ist. Die Entschiedenheit einer Kadenz wiirde hier storen.
Solche Konstruktionen eignen sich meistens besser fiir die kontrapunktische
Behandlung.

In unseren einfachen Liedvorlagen mit ihrer streng dem Textbau folgenden
formalen Anlage sind es die Verszeilen, welche die musikalische Zeilenlinge be-
stimmen — die Enden beider fallen in der Regel zusammen. Dieser Punkt ist ge-
wohnlich nach zwei oder vier (seltener drei oder fiinf) Takten erreicht, und die
Gesamtform wird durch Aneinanderreihen solcher kleinen Perioden gebildet,
meist in regelmiBiger Anordnung, so daB entweder nur Lingenglieder gleicher
Ausdehnung verwendet werden (3 Takte + 3 Takte -+ 3 Takte usw.) oder einer
gewissen Anzahl von Perioden einheitlicher Linge andere, in andefen Lingen-
maBen iibereinstimmende gegeniibergestellt werden (2,2,3,3,3 usw.). Auch un-
regelmiBige Zusammenstellungen kommen vor, wie im Liede No. 5, wo
groBere Phrasen mit den Taktzahlen 4, 6 und 5 einander folgen.

Manchmal macht sich die musikalische Form von der Versform des Textes un-
abhingig. Sie legt dann ihre kadenzierenden Abschnitte an andere Stellen als der
Text (siche die reizenden leichten Storungen dieser Art im Liede No. 7) oder sie
behandelt die metrischen Wortzeichen wie Prosazeilen: Interpunktionsendun-
gen, die in die Mitte der Verszeile fallen, werden als kadenzierende musikalische
Einschnitte betrachtet und damit gegen die metrische RegelmiBigkeit der Vers-
zeilen gestellt. Sie kann ferner den Textbau noch weitergehend miBachten und
villig eigene Wege gehen, zum Beispiel dann, wenn ein Textwort lange Kolo-
raturen erhilt, die auf mehrere Musikphrasen mit eigenen Abschnittendungen
ausgedehnt sind. In solchem Falle werden die Musikphrasen und ihre Endungen
ganz nach den Gesichtspunkten bestimmt, die fiir untextierte Musik gelten.
Damit erhebt sich nun die Frage: mit welchen technischen Mitteln wird beim
Horen untextierter Musiklinien das Gefiihl fiir Abschnitte und ihre Endungen
hervorgerufen: Sie 138t sich mit folgenden Feststellungen beantworten: Teilen-
den in untextierten Melodien werden erzeugt durch:

a) auffallende Pausen, die eine im iibrigen durchlaufende Linie unterbrechen,
b) Zuriickgehen der Melodie zum Ausgangspunkte einer Phrase nach einem
temporiren Hohen- oder Tiefenpunkt,

c) Nachlassen der rhythmischen Energie, indem ruhigere Notenwerte auf
schnellere folgen,

d) Nachlassen der harmonischen Spannung, indem nach komplizierteren har-
monischen Bildungen die Zellen- oder Feldeinheiten einfachere Harmonien oder
iiberragende harmonische Funktionen (¢, &....) erhalten,
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e)-formale Analogie, wenn einer leichtverstindlichen, iibersichtlichen Anfangs-
phrase eine Phrase gleicher Linge (jedoch nicht notwendigerweise gleichen
Inhalts) folgt und beide durch diese rhythmische (formale) Zusammengehorig-
keit sich vom folgenden absetzen.

In unseren zwdlf Liedmodellen werden die von den Verszeilen bestimmten
musikalischen Abschnittendungen zwar auch durch diese musikalisch-techni-
schen Mittel markiert, es ist aber fast ausschlieBlich der Bau der Verse, der die
Lingen der Musikphrasen angibt, und solange wir uns an die Volksmusik unseres
eigenen Kulturkreises halten, werden wir kaum mit anderen Konstruktionen in
Berithrung kommen. In anderen Kulturen ist oft selbst in der volksmiBigen
Musik eine weitgehende unsymmetrische Formgebung festzustellen, und auch in
unserem eigenen kontrapunktischen Stil ersetzt man vielfach die vorerwihnten
regelmiBig periodizierten Formen durch solche mit irregulirer Aufteilung.
Aber auch in den kompliziertesten Konstruktionen wird es sich empfehlen, die
Einschnitte einer gutgebauten Melodie, wie unsymmetrisch sie auch die Linie
aufteilen mogen, dem Horer deutlich fithlbar zu machen, so daB er bei der be-
wuBten oder unbewuBten formalen Analyse des Gehorten nicht allzusehr auf
seine Ratefihigkeit angewiesen ist.

An diese wird in unserem Liede »Heinrich, mein Knecht« allerdings keinerlei
Anforderung gestellt. Wir entdecken auf den ersten Blick (oder beim ersten
Hbren) auBer dem endgiiltigen AbschluB noch vier Teilendungen. als deren
wichtigste diejenige im sechsten Takt erscheint. Dort fillt nimlich die Me-
lodie in die Region des Anfangs zuriick, ruhigere Notenwerte lassen sie rhyth-
misch zu Ende gehen, und die Harmonie des betreffenden Feldes ist diejenige
der ¢ ; der Text zeigt sowohl dem Sinne wie auch der Zeileneinteilung nach
einen Einschnitt, und der Vergleich mit den vorangehenden Musikphrasen
lehrt, daB infolge der bisherigen regelmiBigen Zweitakter-Konstruktion auch
in dieser Zweitaktgruppe ein TeilabschluBl erwartet werden darf. Der nichst-
wichtige TeilschluB ist der im zweiten Takt; er ist den beiden anderen ver-
bleibenden (im vierten und achten Takt) iiberlegen, da er bei sonst gleichen
Bedingungen in einem harmonischen Feld steht, das den ¢-Ton zum Grund-
ton hat (die anderen beiden betonen die §). AuBerdem kann er auch als selb-
stindiger & -Ton angesehen werden.

Fiir die Endttne dieser Phrasen wihlen wir nun passende Harmonien aus.
Gehen wir, um diese zu finden, wiederum durch alle in der zehnten Ubung
zum gleichen Zweck angestellten Erwigungen, so konnte fiir unser Lied neben
anderen moglichen Kadenzabliufen der folgende als passend gewihlt werden:
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Zusammen mit der fiir den Liedanfang notigen Einfithrung und Befestigung
der ¢ g ergibt sich so eine deutlich dargestellte, solide tonale Anlage, in der
die durch Stellung und Menge schon begiinstigte ¢ obendrein noch durch
ihre beiden stirksten Verwandten, die Tone, welche die aktiven Hauptfunk-
tionen & und § darstellen, kriftigst unterstiitzt wird.

Mit welchen Klingen werden wir nun die jeweiligen Abschliisse ausdriicken?
Fiir den endgiiltigen AbschluB haben wir weder in der tonalen Einrichtung
noch in der Form des Klanges eine Wahl: nach der verabredeten Regel steht
dort die ¢, und zwar in der stirkstmdglichen Gefillform als Dreiklang, A-In-
tervall mit verdoppeltem unterem Ton, oder verdreifachter Ton. Fiir die Teil-
abschliisse kommen auBer diesen Klingen auch noch Sextakkorde (Dur und
Moll) in Frage. Man wird sie allerdings ihrer Weichheit wegen nur an Stellen
setzen, wo sie zwischen starken Dreiklangharmonien als angenehme Abwechs-
lung empfunden werden und wo es auf keine harmonische Kraftentfaltung
ankommt. (Quartsextakkorde als AbschluBklinge verwendet man in diesem
Stile nicht — auch in freieren Satzarten findet man sie in dieser Eigenschaft selten,
ihres auf Kosten des Grundtones so stark hervortretenden Quinttones wegen.)
Die besten Plitze fiir Sextakkorde in unserem Liede sind der zweite und vierte
TeilabschluB. Im zweiten wiirde dann die f-Harmonie durch a oder as in der
Unterstimme ausgedriickt werden, im vierten die c-Harmonie durch e oder
es. Das as im ersten Falle wiirde mit dem a’ im sechsten Takte der Melodie
querstehen, was. fiir diese einfache tonale Anlage eine starke Belastung sein
wiirde; a ist darum besser. Das e in der Unterstimme des vierten Teilabschlusses
wiirde in dieselbe Lage gegeniiber dem Harmoniegrundton es im dritten Teil-
abschluB kommen. Wollen wir die § im vierten TeilabschluB als Gegenge-
wicht zur End-¢ kriftig hervortreten lassen, so empfiehlt sich an dieser Stelle
doch mehr ein Dreiklang (oder ein entsprechendes A-Intervall), so daB als
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einziger vortrefflicher Platz fiir einen Sextakkord der zweite TeilabschluB mit
der Harmonie f und der Unterstimme a iibrigbleibt.

Im homophonen Satz brauchen wir es nicht mehr gar zu streng zu halten mit
der Verdreifachung eines AbschluBtones: Teilabschliisse, falls sie sehr kriftig
ausfallen diirfen, kénnen in dreifachem Unisono erscheinen (im iibrigen halten
wir uns an die frither gegebene Vorschrift, die Verdreifachung nicht im Satz-
verlaufe zu gebrauchen), jedoch sei man stets der starken stimmfiithrungsmiBi-
gen SchluBwirkung dieses Klanges gewirtig und wende ihn nur da an, wo
solche Stimmfiihrungs-Uberkraft verbunden mit Harmonielosigkeit dem for-
malen und harmonischen Verlaufe eines Stiickes entspricht. In unserer Vorlage
rechtfertigt keiner der Teilabschliisse eine solche Verstirkung — den dritten
ausgenommen. Hier macht aber die es-Harmonie die Verdreifachung unmog-
lich. Unsere fiinf Abschliisse sehen jetzt so aus:

Um diese AbschluBklinge zu Endpunkten von Kadenzen zu machen, miissen
wir die ihnen unmittelbar vorangehenden Klinge einsetzen. Hierbei sind wir
vom ZeitmaB der Vorlage abhingig. Keinesfalls sollten wir, da es im homo-
phonen Stil dieser Aufgabe ja nicht darauf ankommt, wichtige ‘melodische
Linien in die zweite und dritte Stimme zu legen, die BaBfiihrutig der Unter-
stimme durch kleinere Notenwerte als die kleinsten der Melodievorlage me-
lodisch zu sehr belasten. Man kann sich im allgemeinen zum Ziel setzen, eine
tragende, bassierende Unterstimme sich hauptsichlich der in der Taktvorschrift
angezeigten MaBeinheit der Melodie bedienen zu lassen. Da unsere Vorlage im
alla-breve-Takt steht (der hier die halbtaktige Ganze Note als MaBeinheit be-
nutzt), bewegen wir uns demnach in der Unterstimme vornehmilich in Ganzen
Noten. Gelegentlich konnen Halbe vorkommen; die Viertel hingegen, welche
in der Melodie nur als D oder textbedingte Tonwiederholung erscheinen,
bleiben fiir die Notfille reserviert, in denen eine oder mehrere schnelle: Durch-
gangsbildungen eine sonst iible Stimmfiihrung der Unterstimme umgehen
helfen.

Kadenzen miissen, wie wir wissen, aus Klingen auf drei verschiedenen Grund-
tonen bestehen, wenn sie eindeutig sein sollen. Fiir solche dreigliedrigen Ka-
denzen lassen sich auf dem ersten Teilabschnitt mit dem verabredeten Bafton

d folgende auf der ganzen Note als Einheit stehende Unterstimmenfiihrungen
bilden:

181



Jddnid Jdd

T —x¥ — T
© )

H
i
1

= T
9 ) dddog) ddd

10
11
1t

E NS = ]
-r-

Die Formen b, f, 1 und t miissen, um dreigliedrig zu werden, auf dem in der
Unterstimme wiederholten Tone d’ (d) die Harmonie wechseln, wie bei a
angegeben, oder in dhnlicher Weise. Die Form q 4Bt sich nur mit einem Quer-
stand (fis oder a gegen f oder as) dreigliedrig darstellen. Das wire fiir eine tonal
so einfache Anlage wie unser Lied ein zu groBer, aus dem Rahmen fallender
Aufwand; wir verzichten also darauf.

Falls wir aus irgendeinem Grunde die erste TeilabschluBkadenz in kleineren
Notenwerten als der Ganzen ausdriicken wollen, stehen uns fiir die drei Ka-
denzklinge folgende Rahmenstimmen zur Verfiigung:

a) b) c) d) e) )

-

Wohl sind nach diesem Schema noch einige andere Kadenzen mdglich, sie
sind aber nicht dreigliedrig, sondern bestehen aus Klingen auf nur zwei ver-
schiedenen Stufengangtdnen, von denen einer zweimal in der Kadenz auftritt.
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Steht in einem solchen Falle der erste Klang der kadenzierenden Dreiergruppe
auf dem gleichen Stufengangton wie der dritte (letzte), so kann man die Kadenz
durch Einbeziehen des dem ersten Kadenzklang vorangehenden Klanges drei-
gliedrig machen, wie denn iiberhaupt jede Kadenz in dieser Weise gedehnt
werden kann.

Man wird einwenden, daB dann ja kaum festzustellen sei, wo die Kadenz be-
ginnt.

Das ist richtig. Da die Kadenz aber gar nicht aus dem iibrigen Harmonieverlauf
auffillig hervortreten soll, sondern in unseren jetzt zu errichtenden Formen
trotz ihrer Entschiedenheit doch mehr ein markant zugeschnittener Baustein
als ein massiger Pfeiler und bemerkenswerter SchluBfall ist (in groBeren Ge-
bilden ist eine klar und auffillig modellierte Kadenz allerdings eines der wich-
tigsten Mittel formaler Gliederung!), so ist diese scharfe Abgrenzung hier nicht
notig.

In sehr kurzen Liedphrasen ist es manchmal nicht moglich, eine dreigliedrige
Kadenz anzubringen; oft wird auch die gerade erwihnte Anordnung mit
zweimal vorkommendem gleichem Stufengangton den in solcher Kurzphrase
schon spirlichen Raum dem dritten Harmoniegliede wegnehmen. Man kann
— besonders in Stiicken, die wie unser Lied auf verhiltnismiBig kleiner Strecke
viele Kadenzen enthalten - getrost die eine oder andere Kadenz unvollstindig
lassen. Es geniigt dann, den Raum zwischen zwei Teilschliissen mit nur zwei
verschiedenen Harmonien (und etwa ndtigen Wiederholungen) auszufiillen.
Die iibrigen, echten dreigliedrigen Kadenzen sind, da in reichlicher Menge
vorhanden, stark genug, diese schwicheren Stiitzpunkte mitzutragen.

Aufgabe 1 1. Notiere nach dem vorangehenden Muster alle Kadenzmég-
lichkeiten fiir den zweiten TeilschluB (Ober- und Unterstimme)
a) mit der Ganzen Note,
b) mit der Halben Note als MaBeinheit
2. Spiele am Klavier alle Kadenzmdglichkeiten fiir den dritten
und vierten TeilschluB (Ober- und Unterstimme), ebenfalls erst
mit Ganzen Noten, dann mit Halben.

4. Fertigstellung des Liedes. Wir fiillen nun die iibriggelassenen Zwischenriume
der_Unterstimme aus. Wohl muB die Unterstimmenlinie eine geschmeidige
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Melodiefithrung aufweisen; da sie aber als bassierende Stiitzstimme eines
homophonen Satzes gedacht ist, wollen wir sie von allzu ausgesprochenen
melodischen Fithrungen-— gehiuften Sekundfolgen — freihalten und sie mehr in
Ténen auf- und abgleiten lassen, die zueinander in gutem harmonischem Ver-
wandtschaftsverhiltnis stehen; Quart- und Quintspriinge werden damit eine
hervortretende Rolle spielen. Beim Anlegen der Unterstimme miissen wir uns
klarwerden, welche Tone der Liedvorlage wir als Melodieformeln behandeln
wollen. Wie wir schon vom zweistimmigen Satz her wissen, miissen wir in
homophonen Sitzen sparsam mit ihnen umgehen. Nochmals sei daran erinnert,
daB es hauptsichlich die komplizierteren unter ihnen (N, N, N’) sind, welche
einen Satz leicht aus seiner homophonen Sphire leichtverstindlicher harmonie-
gestiitzter Melodik abdringen und ihm kontrapunktisches Geprige geben. Die
Unterstimme folgt natiirlich unseren bewihrten Fiihrungsregeln: sie vermeidet
chromatische; verminderte und iibermiBige Fortschreitungen, ist aber im iibri-
gen nicht eingeschrinkt. An groBeren Spriingen sind ihr diejenigen in eine
Quinte, Sexte oder Oktave erlaubt, jedoch wird man solche auffilligen Lagever-
inderungen nur da anbringen, wo die Oberstimme sich ruhig verhilt (stufen-
weise geht oder liegenbleibt) oder in entgegengesetzter Richtung springt.
Gleichzeitige gleichgerichtete Spriinge mit der Oberstimme sind der Unter-
stimme erlaubt, wenn sie den homophonen Charakter des Satzes unterstreichen.
Das ist dann der Fall, wenn

a) die vier Téne des Doppelsprungs einen der sechs Grundakkorde in ge-
brochener Form bilden

o K- N
GF == ===
o [+] - O o -
b) der Spring von Terz zu Terz oder von Sexte zu Sexte geht
O - — T ’9: £ 1 l’ﬂ_(
@ == St eerE 7 = 4 usw
- e < - ™

In beiden Fillen hat man darauf zu achten, daB die Mittelstimme eines der
balancierenden Gegenmittel anwendet (Liegenlassen, stufenweise Bewegung,
gegengerichteter Sprung). Aus mehreren Moglichkeiten guter Unterstim-
men steht die folgende als Muster:
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Aufgabe 2 Schreibe zum gleichen Liede eine andere Unterstimme.

Nun setzen wir noch-die Mittelstimme ein und folgen dabei genau den in der
vierzehnten Ubung hierfiir gegebenen Regeln. Auch sie moge sich in dieser
hauptsichlich den Harmonieverlauf herausarbeitenden Konstruktion nur so weit
kleiner Notenwerte (d, o) bedienen, als zur Vermeidung eckiger oder unsang-
barer Stimmfiihrung nétig ist.

Im iibrigen gelten fiir diese Ubung alle Satzvorschriften der drelzehntenUbung,
man nimmt es aber mit den letzten Regeln nicht mehr allzu- genau: die Ton-
verdreifachung mag auch bei Teilabschliissen vorkommen, vorausgesetzt,
daB der verdreifachte Ton nicht schon im vorangehenden Klang erscheint;
wenn notig, kénnen auch einmal zwei leere (5)-Klinge aufeinander folgen;
und manchmal wird es weder méglich noch nétig sein, von Klang zu Klang
die Harmonie zu wechseln — zwei aufeinanderfolgende Klinge diirfen jetzt
also ein und denselben Stufengangton haben, wenn damit die gesamte tonale
Entwicklung des Stiickes gefordert wird. Die erginzenden Stimmfiithrungs-
regeln der vierzehnten Ubung. gelten noch immer, ausgenommen die letzte
(S.-48, d), da wir ja in bezug auf die Harmonien des Anfangs und des Endes
nicht mehr frei entscheiden konnen, sondern vom Bau der Liedmelodie ab-
hingen (siche die Lieder 1, 6, 7, 10, 12). .

Da wir.die Teilabschliisse, soweit die Satztechnik in Frage kommt, wie rlchtlge
Endungen behandeln, kénnen zwischen dem Endklange einer Phrase und dem
Anfang der nichsten Stimmfortschreitungen angewendet werden, die man
sonst beanstanden wiirde: Quintparallelen, verminderte und iibermiBige Fort-
schreitungen, gleichzeitige gleichgerichtete Spriinge aller drei Stimmen; ja
sogar Querstinde und Oktavparallelen sind dann keine Satzfehler mehr.
Fiillen wir-nun noch.den Text ein (nach den vem zweistimmigen -Satz her
bekannten Gesichtspunkten), so ist unsere Liedbearbeitung als vollendet an-
zuschen.
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Der Stufengang dieses Satzes ist eine gutausgewogene Linie, als deren einzigen
Nachteil man die schwache Darstellung der ¢ riigen kdnnte: das hiufige Auf-
treten des Tones B mit seinen Stiitzen &f und fes dringt das zwar durch
bevorzugte Anfangs- und SchluBstellung und durch miBig kriftige &- und
& -Stiitzen (fast alle auf unbetontem Taktteil!) ausgedriickte, aber kaum durch
wiederholtes Auftreten stabilisierte Zentrum etwas in den Hintergrund; dabei
ist es aber durch benachteiligte »Stellung« doch nicht stark genug, den ¢ -Platz
zu usurpieren. Will man das g auf Kosten des B verstirken, so braucht man
nur die B-Harmonien im dritten und achten Takt durch g-Harmonien zu er-
setzen, was beide Male durch den Ton g’ in der Mittelstimme (im ersten Falle
das £’ ersetzend, im zweiten das b’) geschehen kann.

Innerhalb der beiden vorbereiteten Rahmenstimmen sind noch anders ge—
fiihrte Mittelstimmen mdglich, wie das folgende Beispiel zeigt.

g ,z e ——
Heinrich, mein Knecht,was willst du— 1:unz U bler l éom- mer
6 U 8
E-—e = = = } i et
blei = = ~benZDen Pflug kannst du wohl trei - ben.

Damit erhalten wir folgenden sehr guten Stufengang:

1 2 3 4 5 .
@ =ty e

e ¢ ¢ & ¢ g *
6 ?ﬂ 8 '-9 10'
S e —— w15
5 i . == . == |
s ¢ ¢ g ¥ & ¢

Aufgabe 3 1. Nimm die zweistimmige Rahmenkonstruktion, die als Ergeb-

nis der vorigen Aufgabe vorliegt, und fiige ihr eine Mittelstimme
ein. Versich sie mit Text und beurteile mittels des Stufenganges
die tonale Anlage des Ganzen. Singe es.
2. Setze nach der Art des bisher bearbeiteten Liedes die zwdlf
als Arbeitsmaterial gegebenen Lieder dreistimmig aus (Vorlage
in der Oberstimme), beurteile ihre tonale Anlage und singe
jeden fertigen Satz.
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5. Vorlage in der Unterstimme. Wollten wir Lieder dieser Art als Mittelstimme
dreistimmiger homophoner Sitze benutzen, so wiirden wir uns Schwierigkeiten
gegeniibersehen, denen wir noch nicht gewachsen sein diirften. Hingegen
kénnen wir sie gut als Unterstimme verwenden. Die iibergeordnete Zwei-
stimmigkeit wird dann insofern umgedreht, als ein wichtiger Anteil des melo-
dischen Gehalts im Satz der Unterstimme zufillt. Da aber trotzdem die Ober-
stimme selbst bei starker Zuriickdimmung ihres Melodiedranges immer deut-
lich als wichtige Stimme gehSrt werden wird, so kommen wir hier in dieselbe
Lage wie bei der entsprechenden Aufgabe des zweistimmigen Satzes: die Ho-
mophonie 148t sich nicht mehr in voller Klarheit aufrechterhalten, der klang-
liche Effekt des Satzes kommt dem einer kontrapunktischen Konstruktion schon
sehr nahe.

Als Unterstimmen dreistimmiger Sitze lassen sich vorteilhaft verwenden die
Lieder 1, 3, 6, 7 und 10. Auch die in der zehnten Ubung als passend erwihnten
Vorlagen kinnen auf diese Weise nochmals bearbeitet werden.

Aufgabe 4 Benutze die soeben erwihnten Vorlagen als Unterstimmen drei-
stimmiger Sitze. Schreibe zuerst eine Oberstimme hinzu, fiige
dann die Mittelstimme ‘¢in, singe, spiele und beurteile die Er-
gebnisse in der bekannten Weise.

Zur Forderung der Lesefertigkeit ist nach dem Singen das Spielen
am Klavier nicht zu vernachlissigen!

C. Musterbeispiele

1 Ruhig bewegt (Barbeoiu)
/) Vorla‘gel 2 A—\ 3 I: A 4 w 5 6 7
E=== e e e e e e e e
() 3 L4 LA hd b b IS
Disons | le chapellet .a ge-Jhoux sur la terre;
]
H=F £ === —==x —
i L — ' =t v i t =
Di - |- =~ -] = « ~|sons (e cha -] pe |-let.
/-—\-’.. D
=T : E == = e
Di - - - =~ sons le cha - pe- let.
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Dem Kenner frith-mehrstimmiger Musikstile und vergangener Lehrmethoden
wird die Ahnlichkeit des hier bisher gelehrten Satzstiles mit den harmonischen
Eigenheiten des spiten Mittelalters und der Friihrenaissance schon aufgefallen
sein. Obwohl wir die Zugangswege zu diesem Ziel absichtlich auf bisher fast
unbegangenes Gebiet gelegt hatten, ist das Ergebnis doch keineswegs als zu-
fillig - anzusehen. Bei der Aufstellung unseres Lehrsystems ist als erstes vor-
ldufiges Ziel mehrstimmigen: Setzens ganz bewuBt auf ein harmonisches Ideal
hingearbeitet worden, das dem jener vergangenen Zeiten verwandt ist. Einmal
glaubeich, daB der Lernende, der ja wie als biologisches so auch alskiinstlerisches
Einzelwesen die wesentlichen Erfahrungen seiner Gattung im Laufe ihres
Emporkommens durchleben muB, zu groBerer Eindringlichkeit und
Uberzeugungskraft in seinem Schaffen heranwachsen wird, wenn man ihn auf
eine moglichst solide technische ‘Grundlage und vor einen moralisch festen
Hintergrund stellt. Das 148t sich auf unsere Weise besser erreichen als durch
das Aneignen des gerade »Modernen«. Die meisten zeitgemiflen Methoden
haben leider keineswegs das Bestreben, die Satztechnik vom Einfachen, All-
bekannten und VerliBlichen in der Richtung aufs Komplizierte, Experimentelle
hin zu entwickeln, sie trachten vielmehr, das Allgemeingiiltige durch Spezial-
techniken zu ersetzen, die oft nichts weiter sind als technische Tricks, Zahlen-
spekulationen und sonstige willkiirliche Kombinationen fiir fast ausschlieBlich
instrumentale Zwecke (fiir echt vokale, das heiBt fiir das Zusammengehen
mehrerer unbegleiteter Singstimmen, ist keines dieser neuen »Systeme« wirk-
lich brauchbar!), deren einziger Zweck zu sein scheint, auf miiheloseste Weise
komplizierteste Harmonien erreichbar zu machen. Nun ist es aber schon fast
eine Binsenwahrheit, da8 nach den Erfahrungen der letzten Jahrzehnte keine
neuen Harmonien mehr zu entdecken sind, und es beginnt sich schon herum-
zusprechen, daB, wenn man sie noch entdecken konnte, es eédlere Ziele im mu-
sikalischen Schaffen gibt. Daher wird derjenige, welcher nach einem unver-
wiistlichen, ewigdauernden und allen erdenkbaren Zwecken sich anschmie-
genden Material sich umsieht, notwendigerweise immer wieder auf die we-
nigen einfachen Harmonien und Harmomeordnungen stoBen, die wir in unseren
Ubungen bisher verwendeten.

Zweitens scheint mir dieses Harmoniematerial dem Schiiler einen stilistisch
zwar schon vorbearbeiteten, aber doch iiber Stile sich erhebenden Werkstoff
zu bieten, der ihm mehr als alle anderen Ausschnitte aus den harmonischen
GesamtmOdglichkeiten befihigen wird, dereinst einen persdnlichen, auf echter
Materialkenntnis statt auf Manierismen begriindeten Satzstil zu entwickeln.
Und drittens halte ich es fiir empfehlenswert, schon friih im Satzunterrichte die
Gedanken des Schiilers von der nachgerade zur Landplage gewordenen Domi-
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nant- und Leitetonsucht wegzuentwickeln. Wie man bemerkt haben wird, sind
in unseren Ubungen bis jetzt die Klinge der aktiven tonalen Hauptfunktionen
nur im allernotwendigsten MaBe herangezogen worden, und das auch nur in
der einfachsten unverschirften Form. Dem iibrigen Harmonieinhalt einer Tona~
litit wurde neben ihnen immer der ihm zukommende reichlich bemessene
Platz zugeteilt, ganz im Gegensatz zu unserem herkémmlichen Schulharmonie-
unterricht, wo man den Lernenden schon gleich am Anfang mit verschirften
8- und T-Klingen (Dominantseptakkorde, verminderte Septakkorde usw.) be-
kannt macht. Diese hochgespannten, sich von den einfacheren Klingen nicht
nur gestaltlich, sondern auch nach ihrer psychologischen Wirkung scharf ab-
setzenden Klinge sollten in keinem Musikstil jemals als das allbeherrschende
tonale Fiillmaterial gebraucht werden, und ein verniinftiger Schulunterricht
sollte den Gedanken an eine solche Méglichkeit oder gar Notwendigkeit erst
gar nicht aufkommen lassen. Gewiirze sind herrlich, aber weder nihren noch
sittigen sie. Bonmots sind erfreulich, aber sie geben einem ernsthaft nach tiefer
Wahrheit Suchenden nichts. Bestindiges Betonen und Aufdringen eigener
‘Wiinsche belistigt andere und hindert friedliche Gemeinschaft. Lassen wir daher
den Schiiler auch im Tonwerke zunichst lernen, mit solidem Material auszu-
kommen und erst spiter das Aufreizende, das Geistreiche, das betont Individua-
listische hinzuzugeben.

Es ist leicht, eine solche Ansicht als eigenbrdtlerisch, zuriickgeblieben und
hinterwildlerisch abzulehnen. Diejenigen, welche sich in ihren Arbeiten ohne-
hin von keiner griindlichen Materialkenntnis leiten lassen, sie sogar als ihre
kiinstlerische Einbildungskraft storend scheu umgehen, mdgen das tun. Die
anderen werden schon jetzt mit mir einig sein, daB es an der Zeit ist, einesteils
die skurrilen, musikfernen Lehrmethoden des 19. Jahrhunderts aufzugeben,
andererseits das kenntnis- und kritiklose Anhimmeln jeder mondinen tech-
nischen Spielerei (als sei eine solche immer gleich als Offenbarung groBter
Geister anzusehen!) auch etwas zuriickzudringen. Hier wie so oft auf anderen
Gebieten handwerksmiBiger Erfahrung zeigt sich wieder, daB das Alteste noch
immer oder schon wieder das Allermodernste ist.

Kurzum, der Lernende soll hier mit vollem BewuBtsein an sich selbst erfahren,
was Reinheit des harmonischen Denkens und der tonalen Technik ist. Eine
Reinheit, die iiber allen Stilen steht, die naturnahe ist; die 4sthetisch, historisch
und technisch sich wie die Euklidische Geometrie auf wenige Axiome stiitzt
(was keineswegs die Entwicklung von Geometrien fiir andere Flichen und
Riume stdrt); die nicht nur fiir technische Spielereien erfunden ist und nicht nur
zum Hervorrufen kleiner wonneschauernder Kurzschliisse im Horer dient. Wie
das Meer der urspriingliche Nihrboden alles biologischen Lebens ist, so ist
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diese reine Einfachheit die Quelle alles harmonischen und tonalen Geschehens —
selbst des kompliziertesten. Hat ein Schaffender sie einmal ganz begriffen, so
mag er sie zweckgemiB beleuchten, umkleiden, triiben und sich so weit davon
wegentwickeln, wie es seinen kiinstlerischen Zwecken entspricht. Sein Werk
wird dennoch stets von der einmal gewonnenen Erkenntnis Zeugnis ablegen.
Alles, was wir von nun an lernen, wird sich, soweit das harmonisch Tonale in
Frage kommt, immer mehr von dieser reinsten Form der Satzkunst entfernen
miissen. Wir werden Schritt fiir Schritt in die tieferen und tiefsten Schliinde
des Klanglichen hinabsteigen. Wie konnten wir aber verlorengehen, da uns
das BewuBtsein, das Reine erkannt zu haben, stets leiten wird, und da wir in
der Vollkommenbheit der zeitlosen Harmonie einen verliBlichen MaBstab fiir
die Weite unserer Schritte und ihren Abstand vom Zentralpunkte klanglicher
Reinheit gewonnen haben:
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Neunzehnte Ubung

Sdtze in dreistimmigem Kontrapunkt

A. Arbeitsmaterial

1. Kontrapunktische Technik, kontrapunktisches Horen. Dem in der vorange-
gangenen Ubung erprobten Satzstil — dem, was der Laie kurzweg Melodie mit
Begleitung nennt — steht der kontrapunktische Stil gegeniiber. Ich habe schon
frither iiber den Unterschied beider Satzarten gesprochen, muB aber hier, um
fiir die folgenden Aufgaben ein klares Arbeitsfeld zu bereiten, nochmals das
Thema aufgreifen und etwas ausfiihrlicher behandeln.

Aus der Arbeitsweise, die von Anfang an in diesem Satzlehrbuche empfohlen
und geiibt wurde, gehen zwei Tatsachen klar hervor: Erstens, soweit das Tech-
nische in Frage kommt, iiberlassen wir nichts dem Zufall, wir behalten unter
allen Umstinden das Material fest in unserer Gewalt. Zweitens, alle klingenden
Formen werden stets in der Richtung vom Allgemeinen zum Besonderen, vom
GroBen zum Kleinen, vom Beherrschenden zum Beherrschten, vom Bestim-
menden zum Bestimmten errichtet. Der legendire Komponist, dem ein iiber-
irdisch schdnes Thema einfillt und der aufgrund dieser Tatsache nun empfangs-
bereit wartet, bis ihm der Himmel alle anderen Zutaten eines von Genien ent-
worfenen Wunderwerkes in den SchoB wirft, ist angesichts solcher Uberzeu-
gungen eine reichlich licherliche Figur. Die bloBe »Schonheit« von Themen,
von Harmoniefolgen, Klingen und Rhythmen bedeutet gar nichts, wenn sie
nicht in folgerichtig entwickelten Formen zur Geltung gebracht wird, und
folgerichtig entwickelte Formen fallen nicht vom Himmel, sie miissen erdacht
werden. Je mehr wir bei ihrer Konstruktion das Ungefihre, UngewuBte und
Unbeherrschte ausschalten, um so besser werden wir imstande sein, denschénen
Themen und anderen Gottergaben den ihnen gebiihrenden Platz anzuweisen.
Die mit Namen wie Inspiration, Einfall, Eingebung, Erfindung und dergleichen
belegte, unerklirliche und nie ganz bewuBtzumachende schopferische Kraft im
Untergrunde genialischer Arbeit ist damit weder ausgeschaltet noch miBachtet.
Sie scheint mir im Gegenteil hier bedeutend aufgewertet zu sein, indem wir
eine solche hohe Gabe fiir diejenigen Zonen kiinstlerischen Schaffens vorbéhal-
ten sehen mé&chten, wo nach Erledigung alles notwendigen Technischen das
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Geistige unumschrinkt herrscht. Keinesfalls ist es nétig, schon da von Inspira-
tion zu sprechen, wo noch durch Wigen und Rechnen die Arbeit vorangetrie-
ben werden kann. UberlieBen wir uns schon hier dem, was wir dann allzugern
das UnbewuBte nennen mdchten, das aber doch nur eine siiBkandierte Form der
Denkfaulheit ist, so stinden wir armseliger da als der Bettler, der wartet, bis ein
Besitzender herablassend etwas von seinem UberfluB wegwirft. Ist es nicht
wiirdiger, erst nach Vollbringen des Menschenmdglichen das GefiB aufzuhalten,
in das der Himmel seine Gabe senken kann: Werden wir des Geschenkes fiir
unwiirdig befunden, so kénnen wir uns wenigstens damit tr&sten, den uns er-
moglichten h6chsten Beitrag zum Zustandekommen des Werkes gegeben zu
haben. Die Erfahrung lehrt, daB dem bewuBt Planenden, dem verstindig Rech-
nenden die seinem Zweck am besten dienenden Themen, Harmonien und
sonstige Materialteile als adiquate Glieder eines Vollkommenen leichter und eher
zufallen als dem anderen, der das sogenannte Schone um seiner selbst willen ein-
fach als Geschenk erwartet.

Dem wirklichen Komponisten, dem vom Schicksal mit der Gabe originaler
Schopfung Begabten, muB die Vision eines musikalischen Kunstwerks mit der
Einmaligkeit, Eindruckskraft und Ganzheit einer vom Blitzstrahl plotzlich er-
hellten nichtlichen Landschaft aufscheinen. Der musikalische Handwerker wird
seine Kompositionen aus kleinen Einzelkonzeptionen zusammensetzen. Fiir das
Ausarbeiten unserer Satzaufgaben brauchen wir weder gegeniiber der iiber-
wiltigenden Spontaneitit des wahrhaften Schdpfers zu verzweifeln, noch sollten
wir in unserer Arbeit schon das Fertiggekonnte soliden Handwerks sehen. Von
der blitzartigen Vision zum ausgearbeiteten Kunstwerk geht der schopferische
Geist einen langen und miihseligen Weg technischer Verwirklichungen; das
Zusammensetzen noch vager Einzelkonzeptionen zu klarer Gesamtheit ist nicht
weniger mithevoll. Wir als Lernende sind in der Lage eifriger junger Hunde, die
ihren Herrn — den Verwirklicher der Vision oder den Kompilator des Bruch-
stiickhaften — auf dem Weg zu ihrem Ziel begleiten und, um ihn herumsprin-
gend, ihre eigenen Erfahrungen sammeln. Schulaufgaben des hier erprobten
AusmaBesin Verbindung mit Visionen bringen zu wollen, wire anmaBend, ebenso
kann nicht die Rede von gekonnter ZweckmiBigkeit sein. Trotzdem: sollten
wir nicht iibungsweise annchmen, daB irgendwo im weit zuriickliegenden
Dunkel die Vision einer kiinstlerischen Ganzheéit anonym aufschien, die auf dem
Wege zur klingenden Wirklichkeit als Nebenprodukt auch unsere Aufgaben
entstehen lieB: Und kann nicht auch auf dem Wege des handwerklich-syn-
thetischen Zusammenstellens das erscheinen, was hier geiibt werden soll: Dem
Kurs beider Verwirklichungsarten gleichen wir uns an; wir wissen nichts vom
Ursprung und fragen nicht nach ihm, wir springen auf ein fahrendes Vehikel
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und beginnen, uns langsam der Art, Schnelligkeit und Richtung der uns tragen-
den Bewegung bewuBt zu werden. ,

Ganz im Unbestimmten, Unumrissenen beginnen wir. Eine ungefihre Vor-
stellung des Zweckes, des Charakters, der AusmaBe, der technischen Beschaffen-
heit unseres Stiickes — das ist es, was uns zuerst als Schemen einer musikalischen
Form in unseren geistigen Kreis tritt. Langsam geben wir dem nebelhaften Bild
schirfere Umrisse. Der klarere Formablauf, der Rhythmus, ist das erste, dem wir
unsere Aufmerksamkeit zuwenden, sodann (oder nach vieler Ubung auch zu-
gleich) wird die tonale Anlage erscheinen miissen, welcher wiederum das har-
monische Planen folgt. Damit werden dann der melodischen Konstruktion die
Eigenschaften ihres Laufes diktiert, gleichgiiltiz ob die Melodie der einzige
wichtige lineare Inhalt eines homophon gesetzten Stiickes ist oder ob sie als einer
der mehr oder weniger gleichberechtigten Linienziige eines kontrapunktischen
Satzes auftritt.

‘Wenn alle Musik auf eben diese und keine andere, weniger zuverlissige Weise
zustande kommen soll, was entscheidet dann den Satzstil nach der homophonen
oder kontrapunktischen Seitez MuB denn eine solche fast zwangsmiBig von-
statten gehende Entwicklung vom Vorgestellten zum Gehorten nicht notwendig
den Satz in eine und nur eine einzige Richtung zwingen? Sollte man nicht viel-
mehr zwei verschiedene Arten der Konzeption fiir beide anscheinend so ver-
schiedenen Schreibweisen annehmen: ,

Nein. Der Unterschied beider wird nicht durch die Herkunft aus verschiedenen
Quellen bestimmt, er beruht vielmehr auf der Entscheidung, in welcher Weise
und-Menge wir unser Klangmaterial anstrengen wollen. Grade der Intensitit
und Grade der Intensititsverteilung — auf das kommt es hier an. Es I8t sich so
etwas wie ein neutraler, steriler, in rhythmisch-harmonisch-melodischer Hin-
sicht ginzlich ausgewogener Mittelstil vorstellen (der wahrscheinlich in seiner aus-
druckslosen Perfektion keinerlei kiinstlerisch-personlichen Wert haben wiirde).
Ob wir nun einem gemischten Satzstil zustreben oder ob wir schlieBlich gar
einen hiufigen und rapiden Richtungswechsel fiir angezeigt halten, immer
stoBen wir auf das Problem der Intensititin der Verteilung der klingenden Massen.
‘Wir sind zwar als harmlose Mitfahrer auf das sich bewegende Gefihrt gesprun-
gen, man 3Bt uns aber schon ein wenig das Lenkrad bedienen: die Hauptrich-
tung zwischen dem unbekannten Start und dem zu erreichenden Ziel diirfen wir
nicht indern, aber man 138t uns doch schon Bogen fahren, Seitenwege ein-
schlagen und das Tempo der Fahrt regulieren.

Keinesfalls 156t sich ein homophoner Satz durch Ankleben einiger mehr oder
weniger passender Harmonien an eine vorhandene oder gerade hergestellte
Melodie einrichten — das wire wohl das Armseligste an Flickarbeit, das man sich
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auf kompositorischem Gebiet vorstellen kann. (WeiB der Himmel, wie oft es
geschieht.) Erst muB bewuBt oder unbewuBt ein rhythmischer (formaler) und
harmonischer (tonaler) Plan aufgestellt worden sein. Fast ebenso armselig wire
eine kontrapunktische Arbeitsweise, bei der selbstindige und selbstindig erfun-
dene Linienziige, die zum Zwecke harmonischen Zusammengehens ihres Eigen-
lebens beraubt und notdiirftig aufeinander abgestimmt wurden, zusammenge-
biindelt werden. Auch hier muB in groBen Ziigen der rhythmische (formale)
und harmonische (tonale) Ablauf vorgeplant werden.

In den jiingstvergangenen Jahrzehnten der Verwahrlosung tonsetzerischen Kon-
nens huldigten viele der Ansicht (vielleicht tun sie es heute noch:), daB im
kontrapunktischen Stil das Zusammenklangergebnis mehrerer sich vereinigen-
der Stimmen dem Zufall iiberlassen bleiben diirfte. Kein Wunder, wenn auf
solchem Dungboden alle erdenklichen polytonalen, atonalen oder sonstigen
Phantasiepflanzen gedeihen konnten! Als ob technische Formulierungen etwas
Irrationales, nicht Kontrollierbares wiren!

Die strukturelle und harmonische Grundhaltung ist also in beiden Stilen, dem
homophonen und dem kontrapunktischen, dieselbe. Die Frage ist wie gesagt nur,
welche Stilrichtung man einschlagen will, wie weit man sich von der Mittellinie
eines homophon-polyphonen Neutralstiles entfernen will, und wie intensiv man
im einmal gewihlten Stilbereich das Hauptelement anspannen will. Die Ent-
scheidung hingt zum groBen Teil vom kiinstlerischen Temperament des Schaf-
fenden ab, von seiner Geschmacksrichtung, seinem Begabungsgrade, seiner Er-
ziehung und Erfahrung, und schlieBlich vom rein ZuBerlichen Zwecke, dem das
Stiick dienen soll. Im homophonen Stil ist es der Wille zur schénen Oberfliache,
der uns das iibrige Geschehen einer schongeschwungenen Melodielinie unter-
ordnen liBt; so sehr, daB neben der Hauptmelodie alles andere melodische Le-
ben oft nur auf die zum Fortbewegen der Harmonien nétige Bewegung be-
schrinkt ist. Ein ebenmiBiger Rhythmus, leicht {ibersehbare Formen helfen
dem Gesamteindruck barocker Oberflichenfiille noch nach. Dem mehr goti-
schen Formwillen des kontrapunktischen Stils zufolge wird der Satz jedoch bis in
seine Tiefen mit stets lebendigem melodischem Geschehen durchstromt, das sich
zwar aus gewissen einfachen Grundtatsachen durch Unterteilung und Abwand-
lung technisch entwickeln 148t, das aber auch zu seiner befriedigenden Dar-
stellung eine ganz besondere Hinneigung des Komponisten zu umfassender und
zwingender Gesamtgestaltung voraussetzt. Ein Blick in die Werke groBer
Kontrapunktiker wird uns bestitigen, daB nicht nur bloBe Summierung von
Melodien ihr Konstruktionsprinzip ist. Wire dies der Fall, so konnte die gerade

198



diesen Meistern so oft eigene GréBe der Erfindung und der Ausfithrung nicht
zustande kommen ; wir miiBten mindestens in ihren schwicheren Werken, in den
Augenblicken der Miidigkeit, wenn die Schreibroutine die Schwichen ermatte-
ter Erfindung nicht véllig zuzudecken vermag, Zeichen solchen Stiickelns be-
merken. Das ist jedoch nicht der Fall. Gibt es einleuchtendere Harmoniefolgen
und tonale Anordnungen als die, welche wir bei Bach, Ockeghem oder Machaut
finden: Sind sie, weil sie als Grundlage eines ausgesprochen polyphonen Stils
gebraucht werden,weniger logisch, weniger tiberzeugungskriftig und mehr dem
Zufall iiberlassen als diejenigen Beethovens, Schiitz’ und Perotins?

Natiirlich gibt es zwischen einem ausschlieBlich harmoniebestimmten Satzstil —
der zwar theoretisch denkbar, aber praktisch nicht ausfiithrbar ist — und einer
ebenso utopischen hundertprozentigen Polyphonie unzihlige Mittelgrade und
Mischstufen, die es oftmals ganz unméglich machen, einer Komposition oder
ihren Teilen einen Platz in einer der beiden Kategorien eindeutig zuzuweisen.
Auch ist keineswegs mit einer Entscheidung iiber den vornehmlich homopho-
nen oder polyphonen Charakter eines Stiickes ein Werturteil ausgesprochen.
Mit beiden Satzweisen ist man imstande, die Gefiihle des Horers in duBerste
Hohen zu heben. Kontrapunkt sowohl wie harmoniebegleitete Melodie haben
uns gleicherweise mit den begliickendsten und abgerundetsten Schépfungen der
Musikgeschichte bereichert. Allerdings darf nicht geleugnet werden, daf} die
leicht zugingliche, leicht sich beherrschen lassende Schonheit der homophonen
Satzweise die Gefahr nichtssagender Banalitit in sich birgt — hier finden wir
hiufig genug die durch duBeren Flitter aufgeputzte Nichtigkeit, den bombasti-
schen Schwulst, das 6de Getindel und das betiubende Klangspiel. Anderseits
verursacht die in der schwierigeren Konstruktion kontrapunktischer Sitze auf-
gewendete Denkarbeit, die sich ja immer im klanglichen Ergebnis kundgeben
wird, im Horer leicht die Unbereitwilligkeit, sich in ebensolche geistige An-
strengungen zu stiirzen und dem Denkprozefl des Komponisten zu folgen. Eine
weise Berechnung der Grade des Abweichens von der erwihnten Mittellinie
ausgeglichener Krifte ist also geboten — heute mehr denn je!

Der Wille zu erhthter Bewegung beherrscht das kontrapunktische Satzgebilde
in allen seinen Regionen. Je tiefer wir die Bewegung hinabgreifen lassen, um so
groBere Massen miissen bewegt werden, um so langsamer und wilzender wer-
den die Umschwiinge. Dem oberflichenverhafteten Stromen der zu Linien ver-
bundenen melodischen Intervalle folgen in gréBeren Tiefen die lingeren Wellen
der Harmonien. Diese bewegen sich auf der nichsttieferen, beherrschenderen
Bewegungsschicht der tonalen Verwandtschaften, die ihrerseits noch die ruhen-
de Last, die Gesamttonalitit als letzten und umfassendsten Begriff harmonisch-
melodischer Gestaltung einer Komposition unter sich wirksam fiihlen.
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‘Wir miissen uns dariiber klar sein, daB es selbst in der einfachsten kontrapunkti-
schen Dreistimmigkeit nicht méglich ist, die drei Stimmen in einer Weise zu
bewegen, die sie dem Ohr als gleichwertige Linienziige erscheinen 1iBt — lassen
sich doch selbst nur zwei gleichwertige zusammenklingende Melodien kaum
unausgesetzt mit voller Aufmerksamkeit verfolgen. Die homophone Satzweise
macht uns das Horen und Verstehen verhiltnismiBig leicht: wir horen die unter
der Oberflichenmelodie sich bewegenden Harmonien als geschlossene klangliche
Einheiten, ohne sie in ihre Tonbestandteile zu zerlegen. Durchziehen aber meh-
rere Melodielinien das Akkordgefiige, so dal die waagerechten Tonstringe auf
ausgewihlte Tone der senkrecht aufgebauten Akkorde fallen und diesen auBer
ihrer harmonischen Bedeutung noch starken melodischen Inhalt geben, und
wollen wir méglichst allen Linien verstehend und analysierend folgen, so kén-
nen -‘wir uns auf das bloBe Akkordhoren allein nicht mehr verlassen. Wir kon-
zentrieren dann unsere Aufmerksamkeit auf die jeweils deutlichsten Stellen der
einzelnen Melodieliufe. Wir springen fortwihrend von Stellen melodischer
Deutlichkeit in der einen Stimme zu anderen in anderen Stimmen, und durch
Ubung im Héren kontrapunktischer Strukturen kénnen wir dieses Springen an
Aufmerksamkeit in denkbar kiirzesten Zeitriumen sich abspielen lassen, um da-
durch wiederum zu einem Horen sehr dichter Klanggruppen zu gelangen, das
vom Akkordh6ren zwar wesentlich verschieden ist, thm aber in der Menge des
wahrgenommenen Harmoniematerials sehr nahe kommen kann. Vernehmen
wir zum Beispiel ein Stiick, in dem der Komponist durch irgendwelche rechne-
rischen oder strukturellen Griinde sich veranlaBt sieht, vier oder mehr gleich-
berechtigte Linien miteinander erklingen zu lassen, so horen wir entweder — je
nach unserer Begabung, Erziehung und Erfahrung — nur die Oberstimme oder
bestenfalls die beiden Rahmenstimmen deutlich, vernehmen die Akkordfort-
schreitungen und fiihlen, daB sich sozusagen im Schatten dieser Geschehnisse
noch einiges ununterscheidbar Melodische bewegt. Oder wir fixieren umgekehrt
unsere Aufmerksambkeit auf die fortwihrend in anderen Hohenlagen der harmo-
nischen Struktur erscheinenden, hervortretenden wichtigeren Stellen der Ein-
zelmelodien — Hohepunkte, Akzente, Haupttone markanter Figuren —, indem
wir mit unserer Aufmerksamkeit von Stelle zu Stelle springen und das Harmo-
niegeschehen im dunklen Hintergrund sich abspielen lassen. Moglich, daB bei zu
groBer Anhiufung solcher Sprungstellen das Ohr der Arbeit nicht gewachsen ist,
schnell ermiidet, das Verfolgen der Melodielinien aufgibt und schlieBlich nur
noch Harmonien hért. Sind diese dann noch sehr komplizierter Natur, so wird
nur noch metrisch organisiertes Gerdusch wahrgenommen.

Ein weiser Komponist rechnet mit diesen Tatsachen. Wenn er den Horer zwin-
gen will, seinem polyphonen Linienwerte zu folgen, wird er die Moglichkeit

200



des Akkordhorens weitgehend zu unterbinden suchen, indem er das Horen der
Melodieziige leichter macht: die Aufmerksamkeit des Horers soll nicht ge-
zwungen sein, allzu schnell und allzu hiufig zu springen. In der Form technischer
Anweisungen wiirde das heiBen: Wenn du mehrere Melodielinien kontrapunk-
tisch verkniipfen willst, sich zu, daB sie von ungleichem Werte sind — ungleich
im #sthetischen und mehr noch im rhythmischen Sinne. Bewegt sich eine. Stim~
me in kurzen Notenwerten, so store sie nicht durch eine andere, die ebenfalls
kurze Werte anwendet. In einer dritten und vierten Stimme wechsle den Rhyth-
mus abermals. Und sorge nicht nur fiir rhythmische Gegensitzlichkeit! Lege die
Hohen- und Tiefenpunkte verschiedener Stimmen -so, daB nicht zu gleicher
Zeit nebeneinanderliegende Gipfel oder Senkungen auftreten; vermeide auch
das Zusammentreffen von Phrasenwendungen mehrerer Stimmen; lege nach
Moglichkeit die bewegtesten Stimmen nach oben und dimpfe die Bewegung in
der Richtung zur BaBstimme, so daB diese die ruhigste ist, muBt du aber aus
irgendeinem Grunde stark bewegte mittlere Melodiestimmen haben, so halte die
iibrigen um so ruhiger, iiberhaupt reduziere das melodische Leben stets da, wo es
den wichtigeren linearen Bogen einer anderen Stimme stSren wiirde; nach hefti-
gen polyphonen Ausbriichen gib dem Ohr Gelegenheit, sich auszuruhen, durch
Einschalten von mehr akkordbetonten, weniger linearen Stellen. Und iiber
allem: halte auch im wildesten polyphonen Getiimmel immer den Harmonie-
gang klar,

2. Satzstruktur. a) Einzelstimmen. In der Behandlung der Einzelstimmen folgt
man ganz den bisherigen Regeln, man vermeidet Chromatik, iibermiBige und
verminderte Fortschreitungen. Alles, was verschiedene Tone einer Stimme zu
GruppenzusammenschlieBenkdnnte, dringt man mdglichst zuriick : gebrochene
Akkorde, Sequenzen, wiederkehrende Tone. Auffallende Spriinge zichen oft die
Aufmerksamkeit vom ausgewogenen polyphonen GleichmaB der Gesamtstruk-
tur ab und heften sie ans Geschehen einer Einzelstimme. Sextspriinge kénnen da-
her oft recht stérend erscheinen, auch zwei aufeinanderfolgende gleichgerichtete
Schritte sind mit Vorsicht anzuwenden. Andererseits benutzt man gerade all
diese mehr homophonen Satzmittel gern, um das kontrapunktische Geflecht
etwas zu lockern, wenn dem Horer das Gefiihl der Entspannung gegeben wer-
den soll. Je mehr wir in der Einzellinie die Wichtigkeit des Harmonischen (Zel-
len und Felder) zugunsten des Melodischen (Sekundginge) eindimmen, um so
sicherer wird ein intensiver polyphoner Effekt erzielt werden. Stufenweise Fort-
schreitung ist hiufigem Sprungwerk vorzuziehen, beide Bewegungsarten sind
sorgfiltigst gegeneinander abzuwigen. Das Aufspalten der Einzellinie in gleich~
lange, zu leicht das Gefiihl pendelschligiger RegelmiBigkeit erzeugende Ab-
schnitte ersetzt man durch Linienglieder unterschiedlicher Linge, und obwohl
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diese Glieder deutlich abgesetzt werden sollen, sicht man doch darauf, die Z3-
suren der gegeneinandergestellten Stimmen nicht zusammenfallen zu lassen (wie
schon erwihnt), um durch solch dachziegelartige Schichtung die Dichte des
kontrapunktischen Gewebes noch zu verdeutlichen.

Wie weit die melodische Selbstindigkeit der Einzelstimme in der polyphonen
Struktur gehen darf, ohne den Gesamteindruck ausgewogenen Miteinander-
gehens zu storen, ist schwerlich durch Regeln festzustellen. Manche licben es,
darin bis zum AuBersten zu gehen und durch ein gehiuftes MaB von melodischer
Bewegung, von gegeneinandergestellten Melodieformeln die Harmonien wei-
testmdglich der Melodie zu unterwerfen. Andere sind mit einer leicht polypho-
nen Firbung homophoner Sitze schon zufrieden. Auch von den Auffithrungs-
bedingungen eines Stiickes, von der technischen und intellektuellen Fihigkeit
seiner Spieler und Horer hingt viel ab. Wie stets in diesem Buche werden wir
uns erst mit einem in mittleren Regionen sich aufhaltenden Satzstile beschifti-
gen, ehe wir uns mit kithneren Versuchen abgeben.

b) Stimmenpaare. Ubergeordnete Zweistimmigkeit. Da selbstindige Bewegung
jeder Einzelstimme in dem von der Harmonie abgesteckten Rahmen eine der
hervortretenden Stileigentiimlichkeiten kontrapunktischen Setzens ist, darf man
die gleichgerichtete Bewegung von Stimmenpaaren nur mit Vorsicht anwenden,
besonders hat man den Satz von der auffilligen Sonderart dieser Bewegungs-
form, der Parallele, moglichst freizuhalten. Wie immer macht das ZuBere Stim-
menpaar Satzschwichen dieser Art am aufdringlichsten bemerkbar, darum
verzichte man gerade in ihm ginzlich auf die Parallelbewegung und vermeide
besonders parallele Spriinge. Selbst gleichgerichtete Spriinge ohne Parallele (z. B.
z:cf)’ die sonst anstandslos geschrieben werden kdnnten, sind als zu homo-
phon-akkordisch hier nicht zu empfehlen — es sei denn, man wiinschte mit allen
derartigen Mitteln wiederum fiir Augenblicke die kontrapunktische Strenge
zu mildern.

c) Gefille und tonale Anlage. Starke harmonische Bausteine sind zwar auch
im kontrapunktischen Stil notwendige Konstruktionsteile, und man wird sich
ihrer iiberall da bedienen, wo nach Klangfolgen schwicheren Gefillwertes
(Sextakkorde usw.) ein stabiler Klang dem Horer das Gefiihl harmonischer
Sicherheit geben soll, oder wo die tonale Anlage nach Stiitzung durch gesicherte
Harmonien verlangt. Ganz im Gegensatz zum homophonen Satz, in welchem ja
der klare harmonisch-tonale Bau das Haupterfordernis war, dem durch hiufiges
Anbringen kriftiger Bausteine und Konstruktionsformen (Kadenzen, klar aus-
gebildete tonale Hauptfunktionen) entsprochen werden mufte, lassen sich in der
Polyphonie solche siulenhaften Bauteile ohne Gefahr weiter auseinanderriicken,
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so daB der zwischen ihnen liegende Raum durch Material geringerwertigen Ge-
filles ausgefiillt werden kann. Den Unterschied zwischen beiden Konstruk-
tionsmethoden versteht man leicht, wenn man an zwei verschiedenartige
Briickensysteme denkt: Manche Briicken ruhen auf zahlreichen Pfeilern, die
massiv und haltbar im FluBbett ruhen und das iiber sie hinweggelegte Gewicht
vielfach aufgespalten und gleichmiBig verteilt gemeinsam tragen. Das ist das
Bauprinzip homophoner Sitze. Bei Hingebriicken hingegen ist die Tragfihig-
keit in den wenigen Haupttiirmen konzentriert, iiber welche die tragenden
Binder gleiten. Die von je zwei Tiirmen gleich weit entfernten Mittelzonen
werden absichtlich unstabil gehalten und miissen sich in ihrer statischen Funktion
ganz auf die Kraft der Haupttriger verlassen. Die tonale Konstruktion kontra-
punktischer Sitze folgt Zhnlichen Bauregeln: Ist die Tonalitit gut durchgedacht
und durch einige ,,harmonische Hauptstiitzpunkte” an weise auskalkulierten Stel-
len klar dargestellt, dann darf mittendrin das harmonische Gefiige locker gehal-
ten, die Tonalitit in schwacher und schwichster Form ausgearbeitet werden.
Nicht nur sind fiir solche tonal: freischwebenden, labilen Stellen die Klinge
geringen Gefillwertes (Sextakkorde, Quartsextakkorde, Sexten, ja selbst die (3))
mit (falls n&tig) noch schwachen Formen der iibergeordneten Zweistimmigkeit
die willkommene Materialform, man wird auch gerade hier durch rhythmische
Verschiedenheit der Stimmen und durch reichlich angebrachte Melodieformeln
gerne die Harmonien zugunsten der Linien verzerren und undeutlich machen,
wodurch dann die wenigen klar ausgedriickten tonalen Tragpfeiler sich um so
deutlicher in ihrer Funktion darstellen. Kadenzen bringt man da an, wo diese
Pfeiler besonders klar erkennbar sein sollen, und bei ihrer Anlage hat man sich
zu iiberlegen, wie weit man das typisch kontrapunktische, frither erwihnte
ziegelartige Ubereinandergreifen der Stimmen zugunsten mehr ins Homophone
reichender gleichzeitiger Stimmeneinschnitte lockern will.

3. Melodieformeln in allen Stimmen. a) Freie Téne. Von nun an kdnnen wir die
schon vom zweistimmigen Satz her bekannten freien Téne F und F anwenden.

/) N N N | '
@ = 'F it F —1
Die dort ausgesprochenen Warnungen seien hier mit besonderer Betonung
wiederholt: Diese Formeltdne verursachen allzuleicht Gleichgewichtsschwan-
kungen des Satzes; man wende sie deshalb mit Vorsicht an und sehe darauf, da8
sie durch die Sekundginge der Melodielinie gerechtfertigt sind. Im allgemeinen
wird sich gerade in dreistimmigen Sitzen wenig Gelegenbheit fiir freie Tone bie-
ten, da auBer den beiden im Beispiel 1 angefiihrten Fillen zum mindesten die als
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F gedachten Tone sich meist als zwar »frei« im ersten Akkord erweisen, zum
zweiten aber im Verhiltnis eines in ihm schon vorhandenen oder ihn erginzen-
den Akkordtones stehen. Wenn man will, mag man hier von »akkordischen
Vorausnahmen« sprechen und die betreffenden T6ne mit V" statt F bezeichnen.

| P
f i ::l F‘"

Ein Unterschied in der harmonischen Bewertung einer Fortschreitung ergibt sich
dadurch nicht, da ja jeder Formelton, gleichgiiltig welches Zeichen er trigt,
abseits der Harmonie steht.

b) Normalerweise werden die meisten Melodieformeln in der Oberstimme an-
gebracht, die wenigsten in der Unterstimme; die Mittelstimme steht auch in
ihrem Aufwand an Formeln zwischen den beiden AuBenstimmen. Die Ober-
stimme kann alle Arten von Formeln enthalten; die drei Arten der Nebentone
mogen neben den anderen Formeln freigebig verwendet werden. Die von ihnen
erzeugte starke Anspannung der melodischen Linie, welche in homophonen
Anlagen storen wiirde, ist willkommen in kontrapunktischen Sitzen. Auch die
beiden freien T6ne mdgen unter Beachtung der erwihnten VorsichtsmaBregeln
vorkommen. AuflSsungen aufwirts von Vorhalten und Nebentonen sind in der
Oberstimme ohne Bedenken anwendbar. Mit alledem ist man in der Mittelstim-
me schon viel vorsichtiger. Die freien T6ne vermeidet man da ginzlich, mit
dem N wird man sparsam umgehen miissen, besonders wenn er sich aufwirts
auflost. In der Unterstimme hilt man sich noch mehr zuriick, besonders wenn
sie in tiefer Tonlage (BaB-Minnerstimme) auftritt. Geht man stets von dem
‘Wunsche aus, auch einen kontrapunktischen Satz trotz seiner prinzipiell kompli-
zierteren Struktur in groBtmdglicher Klarheit und Verstindlichkeit darzustellen,
so wird man leicht den Grund zu all diesen MaBregeln erkennen. Irgendwelche
Sondervorschriften fiir die Behandlung der Formeln in den beiden unteren
Stimmen sind {iberfliissig. Folgt man den vorstehenden allgemeinen Regeln, so
kann das Formelwesen in den Unterstimmen nach denselben Gesichtspunkten
behandelt werden, die fiir die Oberstimmenformeln gelten.

c) Die Quintparallelen ungleicher Funktion, wie wir sie in der fiinfzehnten
Ubung kennengelernt haben, kdnnen ein wichtiges Satzmittel im dreistimmigen
Kontrapunkt sein. Der zwiespiltige Effekt von klanglichem Parallelgehen einer-
seits und funktionaler Ungleichheit andererseits ist gerade das, was der poly-
phone Satz mit seinen sehr differenzierten Spannungsunterschieden in der Ton-
bewegung braucht! Bis jetzt konnten diese Parallelginge nur auftreten, wenn
ein Akkordton in einer Stimme mit einer Melodieformel in einer anderen zu-
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sammentraf. Von nun an konnen Quintparallelen ungleicher Funktion auch
dann geschrieben werden, wenn das eine Paar der an der Parallele beteiligten
Tone aus zwel Melodieformeln besteht; natiirlich miissen es verschiedenartige
Formeln sein. Aber auch dann schreibt man sie nur, wenn die Mittelstimme da-
ran beteiligt ist. Folgende Fille sind darum gut,

wihrend ungle1che Formeln der beiden AuBenstimmen kemeswegs dxe Parallel-
wukung unterdriicken und deshalb nicht zugelassen sind.

nicht: N
o)

N
Warum die beiden Formeltone einer solchen Parallele verschiedenartig sein
miissen, ist klar: bei gleichartigen Formeln wire ja die gleiche Funktion der
an der Parallele beteiligten Tone wieder hergestellt und damit die Bedingungen
fiir eine regelrechte (zu vermeidende) Parallele gegeben.
hicht: v W >
L | l é | E ’
® =5 =
FfF T ° s 7l
Oktavparallelen, deren ungleiche Funktion durch zwei. ungleichartige For-

meln verursacht wird, sind auch durch raffinierteste Satztricks nicht unschid-
lich zu machen; wir wollen sie daher in keiner Form verwenden.

nicht:
D

o ol (|
® ] i —
C ? D ? N ?‘

d) AuBer den vorgenannten Fillen, in denen zwei der drei Stimmen gleichzeitig
Melodieformeln aufweisen, gibt es noch kompliziertere Formen von Formel-
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hiufungen, bei denen nicht einmal mehr auf strikte Gleichzeitigkeit als kliren-
den Faktor gesehen wird. Man wendet sie besonders gern mit Vorhalten (und
konsequenterweise auch mit dem N) an, bei denen im Augenblick, wo die Auf-
16sung des "V oder N in einer Stimme eintritt, ein Akkordton in einer anderen
Stimme, dessen Anwesenheit zur Verstindlichmachung dieser AuflSsung ei-
gentlich nétig wire, sich schon wieder fortbewegt, so daB die Auflésung sozu-
sagen riickwirkend titig ist, wihrend gleichzeitig der den "V oder N aufldsende
Ton Teil eines Klanges wird, der ebenso kompliziert ist wie der V-(N-) Klang
selbst oder sogar noch komplizierter.

Man verliBt sich in solchen Eillen auf die uniibertreffbare harmonische Qua-
litit des als Auflosung erwarteten (da durch den V oder N suggerierten) Klan-
ges, den wir uns hier aus den Bestandteilen zweier zeitlich auseinanderliegen-
der Klinge zurechtdenken, obwohl die Unschirfe der harmonischen Si-
tuation da ein ebenso verschwommenes Bild erzeugt wie ein Mehrfarben-
druck, dessen einzelne Farbplatten ungenau zusammengedruckt wurden.
Man hat sich natiirlich immer zu fragen, ob der Grad harmonischer Kom-
pliziertheit eines Satzes derart ist, da solche auffilligen Gegeneinander-
versetzungen sich, ohne seinen Stil zu storen, ihm einfiigen lassen. Auch die
Frage, bis zu welchem MaBe der Klangkompliziertheit solche Formelhiufungen
vorgetrieben werden diirfen, um als solche noch verstindlich zu bleiben, ist nicht
eindeutig und fiir alle Fille zu entscheiden. Die unter e des Beispiels 7 ange-
fithrte Verbindung diirfte wohl das Maximum an melodieformelverursachter
Klangballung sein, das wir unseren jetzigen dreistimmigen Vokalsitzen zumuten
kénnen.

e) Kommt durch die vorerwihnte Hiufung von Melodieformeln eine Steige-
rung des polyphonen Effekts zustande, so 138t sich anderseits durch gewisse For-
melhiufungen wiederum dem polyphonen Verlaufe eines Satzes entgegenwir-
ken. Dann nimlich, wenn zwei gleichartige Formeln zu gleicher Zeit und in
gleichem rhythmischem Werte auftreten.
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Solche Anordnungen haben nur dort Sinn, wo ein Nachlassen des strengen
Linienspiels erwiinscht ist und wo auch sonst ein Zuriickgreifen auf die frither
erwihnten homophoneren Effekte zum Entlasten und Glitten des Satzes dient.
Auch hier ist kluges Abwigen am Platze in bezug auf die Stellen des Verlaufes,
in denen solche entspannende Figuren bendtigt werden.

f) Da man im kontrapunktischen Satze das gleichzeitige gleichgerichtete Sprin-
gen der beiden AuBlenstimmen vermeidet (abgesehen von den eben erwihnten
Fillen homophoner Entspannung) und die Melodieformeln beim Urteil iiber
die Harmoniefortschreitungen ja ausgeschaltet werden, konnte man sich fragen,
ob Verbindungen wie die folgenden und #hnlich geartete Kombinationen von
Akkordton- und Formelfortschreitungen nicht als solche Spriinge anzusehen
seien. Sie sind es nicht, da der infolge seines Formelcharakters zwar schwache,
aber doch klar bemerkbare melodische Effekt des beteiligten Sekundschrittes den
Sprung zudeckt.
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B. Arbeitsvorgang

Aufgabe 1 1) Die folgenden MelodieVorlggen sind kontrapunktisch auszu-

setzen.

Sonntag Sexagesima. Comm.

@ 1 [ =

In -tro-{ - - bo

Passionssonntag. Offert.
& g L -2
ti - - bi, D6 - mi-ne...

®
Con-fi - té - bor

Himmelfahrt, Vesper, 1. Ant.
i — LR S— - :
- B8

@.._g__! -
Vi-ri Ga-li-lde - i, quid as-pf-ci-tis in cde-lum 2...

od ol-t& -re Dé = { ...

Pfingsten, Intr. .
T 1

4. Sonntog nach

il-lu-mi-nég-ti - - o mé-a;

- e .
Dé-mi-nus

et sd-lus mé - o ..
8. Sonntag Grad.
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nach Pfingsten, -
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£+ S W -
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mi-nus et loudé-bi-lis val - de...

M& -gnus D6 -

Cacilienfest (22.Nov.) Vesper, 1. Ant.
1 1
J o=
1]

® —= = L2 !
Con-tén-ti-bus dr - ga - nis, Cae-ci-li -a Dé-mi-no

= ,
[ -]
L] i —m——

de-can-ta-bat di- cent
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Die hier gegebenen gregorianischen Melodien miissen zuerst um-
geschrieben werden. Uber die Zeichen, Tonhdhen- und Zeit-
werte der Choralnotation siche die betreffenden Instruktionen
im Liber Usualis. Bei der Ubertragung nehmen wir auf die dort
angenommenen Lingenwerte der Noten keine Riicksicht: wir
wenden beliebige Notenwerte an. Lingen verschiedener Dauer
sind empfehlenswert (uniforme Lingen erschweren oft die Ar-
beit), ebenso betrichtliches Strecken der Melodien. Kurze No-
tenwerte in den Ubertragungen wiirden die Vorlagen nahe den
frither geiibten homophonen Stiicken bringen und keine Zeit
fiir die kontrapunktische Entfaltung der zuzufiigenden Stimmen
lassen. Die Vorlagen konnen in beliebige Tonalititen versetzt
werden, jedoch so, daB sie als Mittelstimme verwendet werden
konnen und Raum fiir die melodische Bewegung der Oberstim-
me und der Unterstimme lassen.

Ist eine zufriedenstellende Transposition und Zeitlingeneintei-
lung gefunden, so fiigt man den Text ein. Die Textverteilung
braucht sich nicht ans Original zu halten. Sitze, Satzteile und
Worte kdnnen wiederholt werden, wobei natiirlich auf sinnge-
miBe Ordnung gesehen werden muf}. Auch diejenigen Textteile,
welche die hier gegebenen Bruchstiicke fortsetzen (siche Liber),
kénnen herangezogen werden. Die Akzentsetzung der Worte
ist im Liber gegeben (und in den hier gegebenen Ausschnitten
kopiert), man beachte aber, daB sehr oft Silbenlinge gegen Sil-
benakzent ausgespielt und ausgewechselt werden kann. In dieser
Frage sowie derjenigen der Silbentrennung ist natiirlich eine
wenn auch nur rudimentire Kenntnis der lateinischen Sprache
notig, deren Aneignung dringend empfohlen wird.

Fiige der aufgeteilten und mit Text versehenen Vorlage einen
Stufengang bei. Dieser hat, wie immer, prinzipiell natiirlich
nichts mit der ben6tigten realen BaBstimme zu tun. Geschickte
tonale Einteilung, Abwechslung in der Harmonieverteilung,
weises Plazieren wiederkehrender Tone, Gegeneinanderstellung
der Harmonielingen, Zuriickdringen starker homophoner Satz-
mittel (Kadenzen) — all dies ist besonders zu beachten. Selbst wo
die Vorlagen mehrdeutige tonale Anlagen zulassen, errichte man
doch tonale Einheiten, bei denen zum mindesten am Anfang und
SchluB die ¢ klar zu erkennen ist.

Aus der Kombination Vorlage + Stufengang wird nun die reale
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Unterstimme entwickelt. Beachte alles, was iiber kontrapunkti-
sche Konstruktion frither gesagt worden ist. Spiele die beiden
Stimmen zusammen, verbessere. Um eine schmiegsame Linien-
fithrung zu erhalten, ist es manchmal nétig, den Stufengang zu
korrigieren. Uminderungen dieser Art sollten aber nur die unter-
geordneten Stellen des Stufengangs betreffen. Versieh die fertige
Unterstimme mit Text. Schreibe die Oberstimme. Sie, wie auch
die untere Rahmenstimme, darf nicht aus einem wahllosen An-
einanderreihen verschiedenster Melodiefloskeln bestehen; man
vermeide unter allen Umstinden das iibliche, musikalisch nichts-
sagende Schulkontrapunktieren. Durch das Wiederkehren und
Abwandeln einiger melodischer Hauptmotive, spirlich unter-
brochen (und dadurch unterstiitzt) von freieren Teilchen, suche
man iiberzeugende melodische Einheiten zu konstruieren. Fiige
auch dieser Stimme den Text bei.

Bei den Texten der AuBenstimmen kann man entweder nach
leichter Wortverstindlichkeit zielen — in diesem Fall 138t man die
Silbeneinteilung in beiden Stimmen méglichst zusammenfallen —
oder man strebt nach groBer Mannigfaltigkeit. Dann wird man
gern syllabische und melismatische Deklamation gegeneinander
versetzen. Die kontrapunktische Wirkung des musikalischen
Liniengewebes wird durch diesen Wortkontrapunkt noch er-
hoht, allerdings auf Kosten klarer Verstindlichkeit der Dekla-
mation und der Struktur iiberhaupt.

Die hier erliuterten Arbeitsginge finden sich in den folgenden
Notenbeispielen ausgefiihrt:

Musterbeispiele zur Aufgabe 1

Melodievorlage,
= :
N Nt
- .
Se-dé - runt prin-ci - pes

Verschiedene Weisen rhythmischer Aufteilung der Vorlage,

Langsam

— T 1 T T T LI
se-de-runt prin-ci - - -pes.
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Fertiges Stiick.
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Es empfiehlt sich, noch weitere Aufgaben dieser Art zu I6sen.
Eine unerschépfliche Quelle von Vorlagen findet sich im Liber
Usualis.
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2. Imitationstechnik. Das Wachstum musikalischer Formen liBt
sich in drei grundsitzlichen technischen Vorgingen der Ton-
kombination erschopfend darstellen: a) eine gegebene (schon
zur Verstindlichkeit entwickelte) strukturelle Einheit (Melodie,
Motiv, Akkordfolge, rhythmische Gruppe, tonale Strecke ...)
wird wiederholt, b) sie wird auf melodische, harmonische oder
rhythmische Weise variiert, c) sie wird durch eine andere Einheit
abgeldst. (Niheres iiber die Variationstechnik in einem spiteren
Kapitel.) Diese drei basischen Vorginge des Formenwachstums
konnen in unendlich abgestuften Graden untereinander kombi-
niert werden.

Die Imitationstechnik geht aus einer Verbindung von Wieder-
holung und Variation hervor. Strukturelle Teile kleineren Aus-
maBes (Motive, kurze Melodien) jedoch im Besitz markanter
Merkmale werden wiederholt und dabei abgeindert. Das kann
auf verschiedene Weisen geschehen. In der einfachsten Weise
wird die zu imitierende Einheit auf eine andere Tonhéhe trans-
poniert.

Sie behilt dann nicht nur ihre urspriingliche rhythmische Form,
sondern schreitet auch in den vorher benutzten Intervallfolgen
voran. Diese Art Imitation, fiir den Bau gréBerer kontrapunkti-
scher Formen (z. B. Fugen) von Wichtigkeit, spielt bei der Er-
richtung kleinerer linearer Gebilde, in denen die Imitation auf
klarste und unmittelbar verstindliche Art erscheinen soll, keine
groBe Rolle. Wichtiger sind: ein gegebenes Material (Beispiel 6)
indert auBer der Tonhohe den Rhythmus, behilt aber die gleiche
Intervallfolge.

Oder ein gegebenes Material (wiederum Beispiel 6) indert auBer
der Tonhthe seine Intervalle, behilt aber seine rhythmische
Ordnung bei.
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Die urspriingliche Akzentlage braucht dabei nicht eingehalten
zu wetden. Die erste dieser beiden Imitationsarten 138t wegen
der mit ihr verbundenen starken Abweichung des metrischen
Grundrisses das Ausgangsmaterial nur mit Miihe erkennen, sie
wird deshalb nicht iiberall anwendbar sein. Hingegen ist die
zweite diejenige, welche unmittelbar als variiert-wiederholte
Anfithrung verstanden wird. Sie soll deshalb hier geiibt werden.
Man schreibe zuerst, den bekannten Regeln folgend, einen drei-
stimmigen Satz, Note gegen Note.

H— 61— oo
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Vorlage Le 1
= t a Ty T T |
a Y © LY Po— o~ —H

Zwei der Stimmen benutze man zur Imitation. Die eine bringt
ein Motiv, das von der anderen iibernommen wird. Der Eintritt
der Imitation kann nach einer gréBeren Zahl von Schlagzeiten
erfolgen,
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Man muB bei allen Imitationsanordnungen stets darauf achten,
daB die Bezugnahme auf das Vorbild erkennbar bleibt und das
als Imitation Beabsichtigte nicht schon als Wechsel in ein neues
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Material verstanden wird. Um klarzumachen, daB eine Imitation
erfolgt, muB beim Auftreten des imitierenden Materials die
Originalstimme melodisch und rhythmisch reduziert werden.

Mépig schnell
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Aufgabe 2

Aufgabe 3
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Nach demselben Rezept 138t man die Imitationen in allen drei
Stimmen stattfinden. '

Schreibe etwa zehn dreistimmige Sitze. Vorlage oben, mitten
oder unten. Versich sie nach den vorhergegangenen Beschrei-
bungen und Mustern mit Imitationen.

Verarbeite die folgenden Motive zu Stiicken imitatorischen Stils.
Schreibe fiir drei Singstimmen. Zwei der Stimmen beteiligen
sich an der Imitation. Mehr als 5-6 mal sollte das Imitations-
motiv nicht in einem Stiick auftreten.. Nur das angegebene
Material wird imitiert, ein Stiick soll also kein zweites imitiertes



Material enthalten. Ehe man auszuarbeiten beginnt, werde man
sich iiber die Einteilung der harmonischen Dichte klar und richte
die iibrige (ruhig zu haltende) Stimme danach ein. Erst hiernach
setze man die Imitationen ein, wobei an der nichtimitierenden
Stimme und der harmonischen Dichte ab- und zugegeben wer-
den kann. Ziehe den Stufengang aus, beurteile ihn; indere ihn,
falls ndtig, und indere daraufhin riickwirkend den Satz. Sodann
kann man auch noch der ruhiggehaltenen Stimme Imitationen
einfiigen, vorausgesetzt, daB keine Uberladung eintritt. Singe
das Ganze, dann spiele es.

RE==
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Zwanzigste Ubung

Der Tritonus

A. Arbeitsmaterial

1. Der Tritonus. Ehe wir darangehen, die in dieser Ubung anzuwendenden
neuen Akkorde zu untersuchen, miissen wir uns eine Weile mit ihrem charak-~
teristischsten Intervall, dem Tritonus, beschiftigen.

Wie wir schon oft festgestellt haben, verstehen wir unter dieser Bezeichnung
sowohl die iibermiBige Quarte wie auch die verminderte Quinte. Wir miissen
uns jetzt endlich einmal iiber die Berechtigung hierfiir klarwerden.

In dem Raum zwischen der Quarte und der Quinte einer Tonalitit liegen nicht
nur die erwihnten beiden Tritonen, iibermiBige Quarte und verminderte
Quinte. Gibt man nimlich der natiirlichen Quarte (3:4, 498 Cent) nach oben
und der Quinte (2:3, 702 Cent) nach unten eine Abweichungserlaubnis von
der GroBe eines pythagoriischen Kommas (24 Cent), in welcher sie noch als
Quarte bzw. als Quinte verstanden werden konnen, so verbliebe fiir alle Tri-
tonen ein Raum von 156 Cent {ibrig — ein Raum also, der kaum um ein pytha-
goriisches Komma kleiner ist als der kleine Ganzton (= 182 Cent). Innerhalb
dieses Raumes kann der eine von zwei den ¥ bildenden T6nen je nach Bedarf
so hin und her geschoben werden, da eine unendliche Zahl von Tritonen
ermoglicht wird. Zwar gibt es in dieser Region unendlicher Variabilitit immer-
hin einige Punkte, die als Ergebnisse theoretischer Spekulation einen festen
Platz zugewiesen bekamen, wie

der niedrigste ¥ der Obertonreihe (4:7, 583 Cent)

die »natiirliche« {ibermiBige Quarte (590 Cent)

der ¥ in der zwolftonigen Temperatur (600 Cent)

die »natiirliche« verminderte Quinte (610 Cent)

der pythagoriische ¥ (612 Cent),

aber in der praktischen Musik spielen diese feinsten, nicht in akkuraten GréBen
fithl- und singbaren Intervallunterschiede keine Rolle. Man adjustiert da nur
sehr grobschlichtig, indem man Tritontone, die sich melodisch nach oben
bewegen, etwas hther nimmt als entgegengesetzt laufende, und indem je nach
dem Verlauf der Tonalitit alle erdenklichen akkordischen Kommaregulie-
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rungen in den GrdBen zwischen Schisma (2 Cent) und GroBer Diesis (63 Cent)
unbewuBt vorgenommen werden. Da wir somit wohl theoretisch’ genaue
¥-GroBen errechnen kénnen, praktisch aber diese Genauigkeit ohne Bedeu-
tung ist, so brauchen wir auch nicht zu versuchen, die Halbgenauigkeiten
unserer Notation als fiir den Tonsatz bindend anzusehen, indem wir zwischen
iibermiBiger Quarte und verminderter Quinte unterscheiden. Wir behandeln
einfach das Intervall, als ob es ein zwolftonig temperiertes GroBenmaB besiBe,
wissen aber, daB es sich fast um die GroBe eines ganzen Tones ausdehnen und
zusammenziehen [468t. In der Schreibweise versuchen wir aber trotz ihrer prin-
zipiellen Nichtgenauigkeit immerhin, etwas von der proteushaften Eigenart
des ¥ einzufangen; wir benutzen nimlich den Unterschied zwischen $- und
b-Notation, um wenigstens die Leitetonfunktion von ¥-Tdnen so deutlich wie
mdglich auszudriicken, Wie wir immer wieder erfahren werden, ist das bis zu
einem gewissen Grade tonaler Kompliziertheit moglich, dariiber hinaus lassen
sich die tonalen Verhiltnisse nicht mehr korrekt in der Notation ausdriicken.
Es bleibt immerhin bewundernswert, eine Schreibweise sich einer tonalen Ent-
wicklungsstufe erfolgreich anpassen zu sehen, an die bei der Einfithrung der
Notation nicht im geringsten gedacht werden konnte.

Der Vergleich mit einem anderen, uns schon mehr geliufigen Intervall soll
uns helfen, die Eigenart des ¥ noch besser zu verstehen. Ich meine die @.
Betrachten wir einmal sie und die sie betreffenden Abmessungen! Wenn wir
der (2) (8:9, 204 Cent) ebenfalls (wie vorher der (@) ) einen oberen Spielraum
von 24 Cent geben, der das Verstehen des (2)-Klanges als solchem noch zulift,
so wiirde die @ friihestens bei 228 Cent iiber der ¢ anfangen und ein pytha-
goriisches Komma unter der (3) (386 Cent), also bei 362 Cent enden. (Theore-
tisch wiirde allerdings ein chromatischer Halbton iiber der (2), nimlich 204 Cent
und 70 Cent, noch als {ibermiBige Sekunde anzunehmen sein.) Dieser Raum
der @, von der obersten Grenze der (2) bis zur untersten der (3), ist zwar auch
noch von betrichtlicher GrBe (er entspricht dem Halbton 15:16 und dem
syntonischen Komma = 134 Cent), aber immerhin kleiner als die 156 Cent
des gesamten ¥-Bereiches und auBerdem — das ist der wesentliche Unterschied!
— findet sich ja in diesem Terzraum ein Intervall, das in seiner leicht erkenn-
baren, ebenso leicht spiel- und singbaren Abmessung als »natiirlich« empfunden
wird: die @ (5:6, 316 Cent), wihrend sich innerhalb der tritonischen 156
Cent kein solcher praktisch leicht spielbarer Punkt findet. Geben wir auch der
natiirlichen @) wiederum den erwihnten Spielraum des pythagoriischen
Kommas (24 Cent) nach beiden Seiten (292 — 316 — 340 Cent), so bleibt zwi-
schen der so festgesetzten unteren Grenze und der tolerierten (2) (228 Cent)
ein Raum von 64 Cent (GroBe Diesis), und nach oben bis zur tolerierten (3)
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(362 Cent) das syntonische Komma (22 Cent). Da das Gefiihl der Spieler und
Singer fiir die Naturreinheit von 3) und @ sie diese »leeren Riume« kaum
in wohlabgemessener Weise betreten 138t — obwohl freilich schon ein starkes
Vibrato hineinschlagen kann —, ist die Vagheit, die beim ¥ sich iiber 156 Cent
erstreckt, hier kaum groBer als die dem Intervall selbst zugebilligte Toleranz
von 2 x 24 Cent, und selbst, wenn sie gelegentlich weiter ausschligt, gibt uns
die immer wieder leicht erreichbare Nihe des »natiirlichen« Intervalls einen
festen harmonischen und tonalen Halt, den wir der geschilderten Umstinde
wegen beim ¥ nicht haben kénnen. Einige der theoretisch fixierten GroBen-
unterschiede im Bereiche der @) sind:

ibermiBige Sekunde (c-dis), »natiirlich« (274 Cent),

pythagoriische @ (27:32, 294 Cent),

zwolftonig temperierte @ (300 Cent), natiirliche @ (5:6, 316 Cent).

Auch hier »tun wir so«, als ob das Intervall ein fiir allemal dieselbe GroBe hitte,
und nehmen es mit allen seinen Kommaabweichungen als 5:6. Und auch hier
machen wir trotz dieser Normalisation einen Unterschied in der Notation,
indem wir nach Madglichkeit klare harmonische Verhiltnisse auszudriicken
suchen: ist der Ton dis’ der obere Ton einer @, so muB der untere als his
notiert werden; ist der untere Ton einer () ein as, so kann der obere keinesfalls
ein dis’ sein, sondern muB als es’ notiert werden. Beim Notieren von A-Inter-
vallen kann man fast immer dieser Regel folgen und die korrekte harmonische
Gestalt des Intervalls anzeigen, nur gelegentlich mag bei einer @) die Frage
aufkommen, ob sie nicht ihrer tonalen Funktion nach als {ibermiBige Sekunde
notiert werden sollte. Bei den B-Intervallen wird man dagegen oft im Zweifel
sein ob die Notation die harmonische Erscheinungsform eines Intervalls (zum
Beispiel ¢’=b’) oder seine tonale Funktion ausdriicken soll (iibermiBige
Sexte c’—ais’) — in der vorliegenden Ubung kommen wir allerdings noch nicht
vor diese Entscheidung. Beim ¥ gibt es nach all dem bisher Erklirten iiber-
haupt keine den Intervallwert korrekt ausdriickende Schreibweise, sondern nur
eine, welche die tonale Funktion des Intervalls nach Mdglichkeit klar darstellt.
Die etwas primitive, aber doch ziemlich zuverldssige Regel dafiir lautet: wenn
irgend mdglich, schreibe denjenigen Ton eines ¥ ,welcher als 4 oder ¢ einer
wirklichen oder gedachten ¢ fungiert, derart, daB er diese ¢ mit einem dia-
tonischen (nicht chromatischen) Halbtonschritt erreichen kann.

2. Auflosung des Tritonus. Der ¥ 1iBt sich im tonalen Gefiige am einfachsten
und sichersten behandeln, indem man ihn »auflst«. Der musikalische Begriff
der AuflSsung entspricht dem psychologischen der Entspannung. Sucht man
nach dem Effekt der Entspannung beim Horen von harmonischen. Fortschrei-
tungen in musikalischen Strukturen, so wird man ihn allenthalben finden:
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beim Erreichen eines verhiltnismiBig einfachen Klanges nach vorangehenden
komplizierteren (Entspannung des harmonischen Gefilles; Entspannung, ver-
ursacht durch Akkordtsne nach Melodieformeln), beim mengenmiBigen Ver-
ringern des Klanges, beim Eintreten von tonikaniheren und tonal-funktional
wichtigeren Klingen, nach tonikaferneren und unwichtigeren.

Der letztgenannten Art der Entspannung, die mit tonalen.Mitteln arbeitet,
gehort auch die Aufldsung des ¥ an. Sie beruht im wesentlichen auf der oben
erwihnten Halbtonregel: man versteht einen der ¥-T6ne als 4 oder $ einer ¢,
die naturgemiB im (diatonischen) Halbtonabstand zu ihm steht. Wir wollen
im folgenden vorderhand nur iiber die gebriuchlichste, sicherste und banalste
Art der ¥-Auflssung reden, diejenige nimlich, bei welcher die Funktion des
4 ausgenutzt wird. Uber die Aufldsung mit Hilfe des $ und iiber andere
¥ -Verbindungen soll erst spiter gesprochen werden.

Man fiihrt also den als 9 gedachten Ton zu seiner ¢ . Der andere Ton des ¥
muB dann je nach Bediirfnis als {ibermiBige Quarte oder verminderte Quinte
notiert werden (doppeltiibermiBige und doppeltverminderte Intervalle sind
nicht gestattet!) und wird in entgegengesetzter Richtung einen diatonischen
Halbton oder einen Ganzton abwirts gefithrt. Durch diesen gegenbewegten
Stimmenlauf wird dann entweder eine der Terzen oder eine der Sexten erreicht,
deren Grundton die gedachte ¢ ist und deren nach Dur oder Moll entschei-
dende harmonische Bestitigung in der zweiten Stimme zu finden ist.

Aufgabe 1 Spiele mindestens 20 verschiedene Tritonen und 18se sie in der
beschriebenen Weise auf. (Jeder ¥ hat — je nach der Schreib-
weise, in der er gedacht ist — zwei verschiedene Auflésungen, von
denen jede in Dur- oder Mollform auftreten kann.)

3. Der Tritonus als Akkordbestandteil. Um neue Akkorde zu erhalten, setzen wir
nun den ¥ zwischen die beiden (zusammen erklingenden) T6ne eines A-Inter-
valls. Von diesem nunmehr entstchenden dreitdnigen und dreiintervalligen
Klang sind also zwei Intervalle bekannt. Das sich ergebende dritte ist dann ent-
weder auch wieder ein A-Intervall oder ein B-Intervall. B-Intervalle treten hier-
mit zum ersten Male als selbstindige Klinge auf, nicht nur mehr als solche, die
wie bisher durch melodische Mittel (Melodieformeln) der Harmonie eingefiigt
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wurden. Auch in dieser etwas erweiterten Form des harmonischen Materials
miissen wir zunichst wieder auf Einfachheit und leichte Behandlungsméglich-
keit achten, damit wir nicht gleich zum Beginn in tonale Schwierigkeiten ge-
raten. Deshalb verwenden wir in dieser Ubung von den B-Intervallen aus-
schlieBlich die @) und die (2); die (7) und die @ sind noch nicht zugelassen.
Ferner wollen wir noch zwei anderen Konstruktionsregeln folgen:

1) Ein Akkord darf nicht mehr als ein einziges B-Intervall enthalten.

2) AuBer dem ¥ wird kein anderes vermindertes oder iibermiBiges Intervall
verwendet (wieder einmal unsere alte, sich auf Eigenheiten unserer Notation
stiitzende Sicherheitsregel!).

Nicht alle A-Intervalle lassen sich unter diesen Bedingungen als die Versuchs-
kaninchen, denen der ¥ eingeimpft wird, gebrauchen. Nur die Terzen und
Sexten sind dazu geeignet. Der einzusetzende dritte Ton kann zum oberen oder
zum unteren Ton der betreffenden Terz oder Sexte in ¥ -Beziehung gebracht
werden. Das ergibt folgende acht Akkorde:

a) b) c) d) 18 P 8) h)
@ %nﬂe S o oF o o e E%

Andere, durch enharmonische Auswechslung erreichte Notationen dieser Klin-

ge, wie

2 I
Of ST=I==trsrs
- O -~ -©-

sind nach der vorangehenden Regel nicht zugelassen.
Es gilt nun, diese acht neuen Akkorde nach ihren harmonischen und tonalen
Eigenheiten zu beurteilen, und zwar soll das wieder nach den in der sechzehnten
Ubung aufgestellten Grundsitzen geschehen. Dafiir miissen wir zusammenfas-
send die drei Intervallarten betrachten, aus denen sich unsere Akkorde zusammen-
setzen — selbst auf die Gefahr hin, durch teilweise Wiederholung von Oftgesag-
tem die nach landliufiger Meinung ohnehin zu theoretischen Erdrterungen
gehorende Langeweile zu erzeugen. — Die A-Intervalle sind in harmonischer
Hinsicht stabil und eindeutig; sie haben einén unverinderlichen Grundton, der
in den kriftigsten unter ihnen (&) 3 @) durch den tieferen der beiden
Intervalltone dargestellt wird und in den iibrigen (@ @9 (6) ) durch den ho-
heren. In tonaler Hinsicht werden sie stets zuerst als tonale Zentren aufgefaft, in-
dem der Intervallgrundton als ¢ verstanden wird. Ist durch die tonale Anlage
diese Interpretation unmdglich, so werden wir gezwungen, ihnen eine andere
tonale Bedeutung zu geben, und wir ziehen jeweils diejenige vor, welche nach
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der Rangordnung tonaler aktiver Funktionen am hdchsten steht. Der Grundton
des Intervalls bestimmt den Platz, den es in der Tonalitit einnimmt.

In den beiden B-Intervallen, die in vier unserer acht neuen Klinge als Konstruk-
tionsbestandteil auftreten, ist die Feststellung ihrer harmonischen Gestalt auch
einfach genug: Zufolge unserer theoretischen Untersuchungen ist der untere
Ton der @) als Grundton anzusehen, und in der Umkehrung dieses Intervalls,
der (2), ist deshalb an den oberen Ton diese Funktion gebunden. In diesem ihrem
harmonischen Werte — also in ihrer Stellung in der Reihe 2 — folgen @) und
(@ unmittelbar hinter dem A-Intervall @9. In tonaler Beziechung kdnnen die
beiden Intervalle @) und (2) allerdings kaum ebenso wie die A-Intervalle ver-
standen werden. Sie lassen sich nur mit Miihe so interpretieren, daf} einer ihrer
Tdne eine ¢ reprisentiert. Der andere wiirde dann als v\ oder II verstanden
werden, und zu dieser Definition wiirde man nur greifen, wenn sich keine
bequemere darbietet, Zum Gliick ist das jedoch der Fall. Jede wird am
leichtesten als die Konstellation & § aufgefaBt, die (2) deshalb als & &. Aller-
dings konnte man bei der (2) oft im Zweifel sein, ob nicht das nahe Beieinander-
liegen beider Téne doch die Deutung ¢ IT nahelegte, und es mégen viele Fille
auftreten, wo der untere Ton der (2) einer durch Menge, Stellung und Stiitze
festgestellten ¢ entspricht; dann wire die Deutung § & unmdglich gemacht,
obwohl der bloBe harmonische Wert des Intervalls noch immer diese tonale
Interpretation suggerieren wiirde.

Die @) konnte noch in anderer Weise als aus tonal hauptfunktionalen Ténen
bestehend gehort werden, nimlich als $ 4, was aber beim Fehlen irgendwelcher
tonaler Hilfen nur mit betrichtlicher interpretatorischer Anstrengung geschehen
kdnnte (auch hieriiber wurde schon in der sechzehnten Ubung gesprochen).
Entsprechend wiirde die (2) als ¢ ¢ gedeutet werden konnen. Beides kommt
aber jetzt fiir uns noch nicht in Frage, da allein die festgesetzte Schreibweise die
durch diese Symbole angedeuteten Fortschreitungen nicht erlaubt.

In tonaler Bezichung bereiten die B-Intervalle einige Konfusion, wenn sie zu-
gleich mit A-Intervallen in einem Akkord auftreten. Leicht kénnen dann tonal
aktiv-funktionale T6ne von B-Intervallen mit dem aus den Intervallwerten der
A-Intervalle abgeleiteten Akkordgrundton (also einer harmonischen Tatsache) in
Widerspruch geraten. Da, wie schon wiederholt betont, die tonale Bedeutung
eines Intervalls immer wichtiger ist als seine harmonische, bestimmt dann trotz
harmonischem Hoherwert des A-Intervalls das B-Intervall die tonale Bedeutung
des Klanges: der Ton, an den sich die hdchstwertige aktive tonale Funktion
kniipft, gilt als Grundton des Akkords und wird als solcher zur tonalen Berech-
nung in den Stufengang gesetzt. Wir miissen daher die Grundsitze, welche wir
zur Bestimmung eines Akkordgrundtones aufstellten (siche achte und zwdlfte
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Ubung) etwas erweitern. Dort sagten wir: In Drei- und Mehrklingen ist der
Grundton: des in ihnen enthaltenen wertvollsten Intervalls der Grundton des
Gesamtklanges (also eine ausschlieBlich nach harmonischen Gesichtspunkten ge-
troffene Entscheidung). Diese Grundregel erweiterten wir spiter mit den Be-
trachtungen iiber das Anhiufen von Intervallgrundtdnen, wodurch Akkord-
grundtone sich ergeben (ebenfalls wieder ein Urteil auf harmonischer Grund-
lage). Und nun fiigen wir hinzu: In Klingen, die nicht ausschlieBlich A-Inter-
valle enthalten und nicht einen durch das Anhiufen von Intervallgrundtnen
festgestellten Grundton besitzen, gilt derjenige Ton als Grundton, der die hichst-
wertige aktive tonale Funktion ausiibt (zum erstenmal also eine Grundton-
Entscheidung nach tonalen Erwigungen). Hiermit haben wir die endgiiltige,
fiir simtliche noch denkbaren Klinge giiltige Grundtonregel aufgestellt. In der
spiter folgenden Analyse unserer neuen Akkorde werden wirsie bestitigt finden.
Der ¥, den wir zwischen die zwei Ttne eines A-Intervalls einfiigen, gibt im
Lichte all unserer harmonisch-tonalen Betrachtungen nun auch keine Ritsel
mehr auf. In harmonischer Beziehung hat er weder mit den A- noch den B-
Intervallen etwas gemein. Er hat keinen Grundton und damit auch keine har-
monische Bedeutung. Er kann nur als tonale Erscheinung gehdrt und verstanden
werden. Aber auch als solche erlaubt er nicht, wie die anderen Intervalle, un-
mittelbare klare Entscheidungen. Obwohl sich nimlich seine beiden T6ne im
Sinne von aktiven tonalen Hauptfunktionen verstehen lassen, weill man doch nie
ganz genau (vorausgesetzt, man sieht nicht das Notenbild, in dem ja schon eine
Entscheidung getroffen ist!), ob man die Kombination § 4 oder & $ vor sich
hat. Dieser Zwiespalt wird uns spiter noch viel Uberlegung und Arbeit kosten.
Im akkordischen Zusammenwirken der drei Intervallarten lassen sich unsere acht
Klinge aufgrund unserer Konstruktionsbedingungen und der dreifachen Regel
zur Akkordgrundtonbestimmung (bestes Intervall, Intervallgrundtonhiufung,
stirkste tonale Punktion) in drei verschiedene Gruppen einteilen.

Zur ersten Gruppe gehdren zwei Akkorde. Sie bestehen aus ¥ + 1 A-Intervall +
1 B-Intervall (b, c).

b) c)

o FE=

Der Grundton des A-Intervalls fillt mit dem des B-Intervalls zusammen, und
dieser Ton ist darum regelmiBig (Grundtonhiufung!) der Grundton des Klan-
ges. Was auch immer der tonale Zusammenhang sein mSge, in dem diese Klinge
auftreten, ihr Grundton verindert sich nicht, er bleibt wie die Grundtdne unse-
rer urspriinglichen sechs, nur aus A-Intervallen bestehenden Grundakkorde auch
im verwirrendsten tonalen Geschiebe unangetastet. Man zihlt diese beiden
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Klinge zu den Dominantseptakkorden, und zwar ist b) der eigentliche & -Sept-
akkord, c) der sogenannte & -Quintsextakkord. Diese & -Klinge sind diejenigen,
welche wir schon frither, gelegentlich unserer ausfithrlichen Besprechung tona-
ler Funktionen (sechzehnte und siebzehnte Ubung), erwihnten: Sie brauchen
zur Darstellung der &-Wirkung keinerlei anderen Akkord, weder eine tat-
sichlich auftretende ¢ noch eine in »Hilfestellung« amtierende § oder II. Sie
sind Dominanten und brauchen nicht erst dazugemacht zu werden. Warumsiees
sind, ist leicht zu erkennen: die leichtest erzielbare tonale Deutung macht den
Akkordgrundton zur &, den oberen Ton des B-Intervalls zur § und den iibri-
gen Ton zum 9, und wie wir wissen, kann die zur & hinzutretende ¢ -und 4-
Wirkung nur eine Verstirkung der & -Wirkung hervorbringen. Die Toniken,
zu der unsere beiden & -Klinge gehdren, sind im ersten‘Falle f, im zweiten des,
aber trotz ihrer nichstmdglichen tonalen Zugehorigkeit haben diese Toniken
keinen tonalititsbestimmenden EinfluB -auf die unabhingigen Dominanten.
Stiinde zum Beispiel unser Akkord b) in der Tonalitit ges, so wiirde zwar die
eigentlich zu thm gehdrende ¢ f quasi durchscheinen, sie kénnte aber die Zu-
gehorigkeit unseres Akkords zur ¢ ges nicht in Frage stellen; da unser Akkord
aber ein & -Septakkord ist, der nicht auf dem richtigen &-Ton der ¢ ges (=
des), sondern auf dem Grundton c (= 1v\V oder ¥ in ges) steht, iibt er eine
sekundire & -Funktion aus, die jedoch ihrer sekundiren ¢ nicht bedarf, um als
[8] zur Geltung zu kommen.

Der Quintsextakkord hat seinen Namen von der Stellung seiner Téne: zum BaB-
ton bildet der nichsthhere Ton eine (verminderte) Quinte, der dritte die @9.
Auch diese Bezeichnung geht wie die Namen Sext- und Quartsextakkord auf
die schon in der zwolften Ubung erwihnte Umkehrungstechnik zuriick.

Die zweite Gruppe unserer neuen Akkorde (a, d) besteht ebenfalls aus ¥ + 1 A-
Intervall + 1 B-Intervall. Diesmal fillt jedoch der Grundton der beiden nicht-
tritonischen Intervalle nicht auf einen und denselben Ton.

d

® T

Weder zeigt uns also das beste Akkordintervall ((3), @9 ) den Akkordgrund-
ton, noch finden wir ihn in der Anhiufung von Intervallgrundtdnen. Uns
bleibt also nur das Vertrauen auf die stirkste aktive tonale Hauptfunktion.
Im Akkord a) kdnnen wir entweder & & & (¢ h) horen, wodurch das fis’
zum Grundton erhoben wiirde, oder wir interpretieren & 4 — (¢ g), was
ebenfalls wieder das fis” als Grundton auftreten lieBe. Der :Akkord d) LiBt nach
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den gleichen Erwigungen den Ton d’ als Grundton erscheinen. Diese beiden
Klinge sind Nebenseptakkorde — ihre ) spielt nicht dieselbe hauptfunktionale
Rolle wie dicjenige der & -Septakkorde. Akkord a) ist ein Terzquartakkord,
d) ein Sekundakkord.

Das Prinzip der Namengebung diirfte jetzt restlos klar sein. Der Name »Se-
kundakkord« mit der Erwihnung nur eines einzigen Intervalls ist die handliche

Abkiirzung eines lingeren Namens.

Die dritte Gruppe besteht aus ¥ + 2 A-Intervallen (e, f, g, h).

Auch bei diesen vier restlichen Akkorden gibt es keine gemeinsamen Intervall-
grundtone, darum gilt wiederum der Ton, welcher die wertvollste aktiv-tonale
Hauptfunktion ausiibt, als Grundton im Akkord. Im Akkord e) sind als die zwei
leichtverstindlichsten Funktionsstellungen & — (¢ des) und & & - (¢ f)
anzuschen. Beidemal fillt die wertvollste aktive Funktion dem Ton ¢’ zu. In den
Akkorden f), g) und h) sind mit denselben Begriindungen die T6ne 2’, fis’, a’
Grundtone (die Akkorde f) und h) sind identisch, der eine tritt lediglich in wei-
ter Lage auf, der andere in enger). Diese vier Klinge sind verminderte Akkorde;
e) ist der verminderte Dreiklang, da er bei engster Lage seiner Téne dem Molldrei-
klang sehr zhnlich ist und die verminderte Quinte enthilt. Die Klinge f) und h)
sind verminderte Sextakkorde (Ahnlichkeit mit dem Mollsextakkord!), und g) ist
der verminderte Quartsextakkord.

Alle diese Namen haben wenig Uberzeugendes an sich, besonders wenn sie, wie
im Falle g), etwas »UbermiBiges« als »vermindert« bezeichnen. Wie das kommt:
Die letzterwihnten Sext- und Quartsextakkorde wurden in der traditionellen
Harmonielehre als Umkehrungen des verminderten Dreiklangs angesehen und
iibernahmen daher die fiir die Ursprungslage benutzte Intervallbezeichnung
svermindert«. Das ist eine unrichtige Bezeichnung — obendrein ist sie auch noch
unwichtig: sind Namen einmal allgemein im Gebrauch, kann man sie trotz
ihrer Ungenauigkeit getrost beibehalten, solange man wei3, was damit bezeich-
net wird.

Haben wir vorher die & -Septakkorde als selbstindige, von Toniken nicht un-

mittelbar abhingige Dominanten bezeichnet, so kénnen wir jetzt alle verminder-
ten Klinge als ebenso selbstindige, ebenso unabhingige Leitetonakkorde ansehen
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(auch sie wurden schon in der sechzehnten Ubung erwihnt). Die Griinde hier-
fiir sind unschwer zu erkennen. Als wir iiber die Auflssung des ¥ sprachen, hat
man wahrscheinlich schon erkannt, um was es sich handelte: ganz im Gegensatz
zu.den Fortschreitungen von einem unserer sechs Grundakkorde zu einem
anderen Klang derselben Art, bei denen trotz aller Melodiebewegung der
Stimmfiihrung und der ebenfalls melodischen Fithrung des Stufenganges doch
der rein harmonische, blockmiBige Wechsel von Harmonie zu Harmonie eine
ununterdriickbare, stets auffallend hervortretende Satzeigenheit war, ist bei der
¥-Auflssung (und damit bei der von ihr abhingenden Behandlungsweise der
verminderten Akkorde) die Bewegung des 4 zur ¢ das allbeherrschende und
alle Aufmerksamkeit des Horers fesselnde Vorkommnis. Das Harmonische, das
Aneinanderreihen von Akkorden verschwindet fast ginzlich hinter dem melo-
dischen Vorwirtsdrang des Halbtonschrittes und der tonalen Bewegung von
einer tonalen Hauptfunktion zur anderen. Allerdings besteht keinerlei Zwang,
Leitetonakkorde tatsichlich immer so zu behandeln, daB die ¥-Spannung durch
den 2-Schritt und die erwihnte tonale Progression geldst wird — wir werden
spiter noch andere Moglichkeiten kennenlernen —; aber allein der ihnen inne-
wohnende 7*-Drang berechtigt uns, in ihnen die hauptsichlichsten Vertreter von
Leitetonakkorden zu sehen.

In den & -Septakkorden dringt zwar auch die in ihnen enthaltene $-Spannung
nach derselben Losung wie in den verminderten Akkorden, nur ist das Zusam-
mentreffen von zwei Intervallgrundtdnen auf dem Ton der die & (oder [81])
reprisentiert, ein so starker harmonisch-tonaler Faktor, daB die melodisch-tonalen
Energien nicht in voller Kraft zur Geltung kommen.

Die Nebenseptakkorde stehen in dieser Hinsicht genau zwischen & -Septakkor-
den und $-Akkorden. Sie besitzen nicht mehr die volle &-Kraft der Sept-
akkorde, $ind aber auch noch nicht zur entscheidenden 4*-Kraft der verminder-
ten Akkorde durchgedrungen. Da aber auch in ihnen der Leitetondrang sich
auffilliger bemerkbar macht als die & -Kraft, wollen wir auch sie in die Klasse
der Leitetonakkorde einreihen.
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B. Arbeitsvorgang

1. Behandlung von Tritonusakkorden. Die dem Charakter eines ¥-Akkordes am
besten entsprechende Behandlungsweise ist seine Uberfithrung in einen der
sechs Grundakkorde oder in ein A-Intervall mit Tonverdopplung. Das geschieht
am einfachsten durch den Gebrauch der vorher geiibten reguliren ¥ -Aufldsung
Arbeitsgang :

1. Lose den ¥ in der vorgeschriebenen Weise auf;

2. fithre die iibrige Stimme zu einem Ton, der die in der ¥ -AuflSsung erreichte
¢ bestitigt (meistens mehrere zur Auswahl).

Bei diesen Auflosungen konnen leicht verdeckte Einklang- oder Oktavfort-
schreitungen vorkommen, die genau wie bei den Verbindungen ohne ¥ -Akkor-
de storend wirken und darum vermieden werden.

2
usw.
> o
Hingegen sind Fortschreitungen wie diese nach wie vor als harmlos anzusehen
(vergleiche die entsprechenden Regeln fiir die Grundakkorde, dreizehnte
Ubung).

Hrrom=———llusw,

o~ -

Aufgabe 2. Spiele viele ¥-Akkorde aller Arten und 15se sie in der beschrie-
benen Weise auf. Nichts niederschreiben! Bis zur volligen Be-
herrschung iiben.

Beim Aufstellen lingerer Fortschreitungen, in denen ¥-Akkorde vorkommen,
verfihrt man auch immer wieder wie bei den vorbeschriebenen Einzelverbin-
dungen: von jedem erreichten ¥-Akkord geht man weiter, indem man zuerst
seinen ¥ auflost.

Derjenige Ton, welcher als 4 fungiert, kann unbedenklich durch verminderte
oder iibermiBige Intervallfortschreitungen erreicht werden. Das bezieht sich
von nun an nicht nur auf den in ¥-Akkorden enthaltenen 4, sondern auch in
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¥-losen Akkorden auf jeden Ton, der durch die tonale Konstellation als 4
empfunden wird.

o e Tom =T s TC Wips =58

USH.
Diese Erleichterung der Satzbestimmungen beruht auf der Erfahrung, daB die
2-Funktion aus jeder tonalen Anlage miihelos herauszufinden und daher leicht
gesanglich darzustellen ist — einé nicht allzu komplizierte tonale Struktur vor-
ausgesetzt—, zudem stellt die bei einer ¥ -Auflosung auftretende ¢ das etwa vor-
herins Schwanken geratene Gefiihl tonaler Sicherheit wieder her. Wie alle Satz-
regeln bleibt aber auch diese nur lebloser Papierkram, wenn sie sich nicht un-
mittelbar im praktischen Gebrauch auswirken kann: sind der Komponist selbst
oder seine ihm helfenden Mitsinger nicht fihig, den 4 durch iibermiBiges oder
vermindertes Fortschreiten singend zu etreichen, so ist thm nicht erlaubt, solche
Verbindungen zu schreiben — das ist erst erlaubt, wenn durch eifriges Uben die
singerische Fihigkeit erworben wurde. Auch auf chromatischem Wege kann
der 9 eingefiihrt werden.

@ ! = Husw.

T = o e

Querstinde, die auf diese Weise entstehen, sind, da die querstindige Wirkung
durch die direkte chromatische Fortschreitung ohnehin schon iibertrumpft ist,
als harmlose Fiihrungen zugelassen,

Sl

.

wohingegen der »echte« Querstand auch weiterhin nicht zugelassen ist.

@#ﬁ%l

v Y i =

Querstinde wie diese schreiben wir also nicht. Man sieht wohl leicht, was der
Unterschied ist: Beim erlaubten Querstand ist der Ton, welcher als 9 fungiert,
selbst an der querstindigen Konstruktion beteiligt, beim anderen handelt es
sich um zwei Tdne, die keine 4-Funktion' ausiiben. Auch alle direkte (nicht
querstindige) Chromatik, die nicht durch lineare Teilnahme der 4 zustande
kommt, ist noch nicht empfehlenswert.

Melodieformeln verhalten sich in ¥-Akkorden ebenso wie in solchen ohne ¥,
ihre Behandlung diirfte daher keine Probleme aufwerfen. Hat man bei der Anlage
fertiger Fortschreitungen die Wahl in der Definition selbstindiger ¥-Akkorde
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oder D, V- und N-Bildungen, so entscheidet man sich meist fiir die Formeln,
nach dem Prinzip: je mehr Formelsymbole eingesetzt werden kdnnen, um so
mehr Noten werden hinausgeworfen und um so einfacher erscheint die iibrig-
bleibende Harmonie. In Fillen wie den folgenden ist es also iiberfliissig, unab-
hingige ¥ -Akkorde anzunehmen.

Bilden sich durch Formeln ¥-Akkorde — wie z. B. in den D-Bildungen des
Beispiels 14 - so behandelt man sie am besten wie richtige ¥ -Akkorde, d. h.
man 18st auch da den ¥ reguliir auf, damit wird eine fiir unsere jetzigen Auf-
gaben empfehlenswerte stilistische EbenmiBigkeit gewihrleistet. — Auffillige
@-, - und @-Klinge, welche leicht durch das Zusammentreffen von ver-
schiedenartigen Melodieformeln entstehen, sind eine starke Belastung unserer
immer noch sehr einfachen Gebilde, da der stark dissonierende Zusammenprall
dieser B-Intervalle stilistisch herausfillt.

Man sei darum mit solchen Konstruktionen sehr vorsichtig. Sie kénnen in kon~
trapunktischen Sitzen oft vorteilhaft das Gegeneinandergehen der Melodielinien
verdeutlichen helfen, im homophonen Satz sind sie aber meistens iibel ange-
bracht. Verbindungen, die trotz komplizierter Anlage sich von ihnen freihalten,
indem sie selbst in verzwickten Stimmfiihrungskombinationen kein komplizier-
teres Zusammenklangsintervall benutzen als die ohnehin in unseren ¥ -Akkorden
schonauftretenden@)und (2),kénnennatiirlich unbedenklich geschrieben werden.

Voraussetzung ist bei allen diesen Bildungen, daB im Fortschreiten von ei-
nem ¥-Akkord zu seinem Auflosungsklang der ¥ trotz aller formelhaften
Einschiebsel tatsichlich aufgeldst wird. — Einige Vorsicht ist geboten mit dem
formelhaften Zusammentreffen von T&nen, welche den 4 und die ¢ reprisen-
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tieren, da zwischen dem harmonischen Minderwert des Formeltons und der
tonalen Wichtigkeit, die ihm auBerdem eignet, ein Widerspruch besteht, dem
unsere Sitzchen auch noch nicht véllig gewachsen sind.

Aufgabe 3

Ruhig

Setze die folgenden drei Lieder fiir dreistimmigen Chor.

Die Stellen, an denen ¥-Akkorde auftreten sollen, sind durch
hinzugefiigte Unterstimmennoten angegeben. Der zu verwen-
dende ¥ ist stets der durch 4 § oder @ 4 ausgedriickte der be-
treffenden Tonalitit. Er ist jedesmal regulir aufzuldsen.

Stil der Stiicke: vorwiegend homophon, die Oberstimme melo-
disch fithrend. Gelegentlich kdnnen gegen ruhigere Stellen der
Oberstimme Melodieformeln in den beiden anderen Stimmen
gesetzt werden.

Die harmonische Dichte sei im ersten Lied durch die Viertelnote
reprisentiert, man bringe aber wenn irgend méglich halbe Noten
an, um die Fortschreitungen nicht zu sehr aufzusplittern. Im
zweiten Liede sei die J. die den Harmoniegang bestimmende
Zeiteinheit (mit hie und da eingestreuten Achteln) und im dritten
eine Mischung von J und o,

Es empfiehlt sich, zuerst die Unterstimme auszuarbeiten (iiber-
geordnete Zweistimmigkeit!). Im Abschnitt C dieser Ubung sind
die Losungen dieser Aufgabe als Musterbeispiele gegeben. Dem
Schiiler soll dadurch Gelegenheit gegeben werden, sich durch
den Vergleich seiner eigenen Losung mit den gegebenen Mustern
leichter ein Urteil iiber das ihm noch ungewohnte neue Material
zu bilden. Selbstverstindlich muB er zuerst seine L&sungen aus-
arbeiten, ohne die Musterbeispiele zu konsultieren.

(Text: Angelus Silesius)

Mensch, was du liebst, in das____ wirst du ver - won - delt

inB lnl-

pd—d bd "

.i’r _ '§
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und Er-

wer-den: Gott— wirst du, liebst du Gott,_

R M W W . Lt
T& cresc. i 8% F

TS =—=—= ~ deliebst du Er - = den.

L2l SIT] 54 b —H,
E { f br N =2 ! |

S
* P
@ Lebhaft (Text: Angelus Sifesius)
Freund, so du et~ was bist, so. bleib doch

—
mfd J. g po1 bd e B RN
‘a;r.:;s:.:;"f fo ok

Ja  nicht stehn

/-.I————J-\ man mup aus ei - -
T
L dbd pDE Z LJ bde—d b J
- = nem Licht__ fort_. in dos an - - dre gehn.
[ “ll;'
Mapig schnell, geheimnisvoll (Text: Angelus Silesius)
Ich weip nicht, was ich  bin, ich bin nicht,
i":\ -p ; j | J’ J .b M ;}.l A
B=—= = : — =]
rp S P T

ein PUnktchen.___

was ich weip: ein Dmg und nichtein Ding,

EE Jﬁwﬁf\mwwgi " g ,

% PANE

weiter Abstand f 6
——

— und ein Kreis.

2. Tritonusakkorde in erweiterter Tonalitit. Schon bei den vorangehenden ein-
fachen Beispielen konnte man beobachten, wie ein ¥-Akkord schnell und klar
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tonale Situationen entscheidet. Man denke nur an die tonale Arbeit mit den sechs
Grundakkorden zuriick! Was muBte da nicht alles getan werden, um eine klare
8 -Wirkung in den tonalen Verlauf zu bringen! Entweder man muBte eine ¢
durch mancherlei Mittel als solche kenntlich machen, wodurch dann gewisse
Fortschreitungen in dominantische Abhingigkeit zu ihr gebracht wurden, oder
man muBte durch Gegeneinanderstellen sorgsam ausgewihlter Klinge & -Kon-
stellationen schaffen, die nun ihrerseits alles sie Umgebende unter ihr dominan-
tisches Joch zwangen. Und noch umstindlicher war die Arbeit mit Fortschrei-
tungen, die Leitetonfunktionen ausdriicken sollten.

‘Wie einfach ist das jetzt alles mit der Einfithrung der ¥-Akkorde geworden!
Ein einzelner Akkord stellt sofort eine tonale Situation her, unmiBverstindlich
und rapid, die vorher nicht durch 2, 3 oder mehr Akkorde erreicht werden
konnte. Es liegt nahe, diese tonalen ExpreBentscheidungen von der einzigen
Stelle in der Tonalitit, an der wir sie bis jetzt sich auswirken lieBen, nimlich von
ihrer Gebundenheit an den tonalen 4 § (oder § 4)-Tritonus loszuldsen und
auch auf anderen tonalen Stufen anzuwenden. Wir konnten dann die Tonalitit
ebenso bereichern, wie wir es frither mit der Anwendung sekundirer Funktio-
nen, die durch Grundakkorde dargestellt wurden, getan hatten, nur brauchten
wir jetzt nicht einmal mehr die Vorbereitungsakkorde anzuwenden, die zum
Verstindnis der tonalen Sekundirwirkung notig waren. Es geniigt, auf irgend-
eine Stufe der Tonalitit einen ¥ -Akkord zu stellen und ihn regulir aufzulsen.
Beidertheoretischen Erdrterung dieser Funktionsstellungenknnen wir selbstver-
stindlich wieder die Bezeichnungen in eckigen Klammern ([ 8], [4]) anwenden.

Der tonalen Bereicherung, die wir durch den Gebrauch schnellwirkender sekun-
direr Dominant- und Leitetonwitkungen genieBen, steht allerdings ein Nachteil
gegeniiber: zu schnelles tonales Umschwenken, das bei 6fterer Wiederholung
unklare tonale Verhiltnisse schafft und Schwindelgefithle beim Horer hervor-
ruft. Der tonale Verlauf ist dann wie der Gang eines Mannes, der wohl die
Hauptrichtung seines Weges einhilt, alle paar Schritte aber plotzliche Halb-
rechts- oder Halblinkswendungen einlegt. Das mag fiir eine Weile unterhaltend,
ja sogar interessant erscheinen, aber auf das Ziel des Weges haben die schnellen
‘Wendungen doch nur die Wirkung von Umwegen. Man hat sich also Rechen-
schaft zu geben, ob man Umwege machen will und ob sie tatsichlich in der
Form kleiner Seitenrucke ausgefithrt werden sollen.

Ubungshalber entscheiden wir uns jetzt fiir ein sehr gehiuftes Anwenden dieser
tonalen St5B8e. Die folgenden Lieder enthalten [& ]- und [$]-Wirkungen in
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groBer Zahl. Auch in ihnen ist wieder durch Téne der Unterstimme angegeben,
an welchen Stellen diese sekundir-funktionalen Akkorde eingesetzt werden
sollen, auBerdem ist jeweils angemerkt, ob die Dominantwirkung oder die Leite-
tonwirkung gewiinscht ist. '

Bei gehiufter Anwendung solcher Sekundirfunktionen muB man darauf achten,
die den Leitetonfiihrungen zugestandenen chromatischen Stimmenliufe nicht
bis zur Verwirrung des tonalen Bildes iiberhandnehmen zu lassen. Lost man den
¥ jedes ¥-Akkords stets in der reguliren Weise auf, so kann selbst ein reich-
liches MaB an Chromatik ertragen werden. Ja wir kdnnen, da des Horers Auf-
merksamkeit in hohem MaBe durch die tonalen Schiibe der Sekundirakkorde
mit ihren unmittelbar folgenden AuflSsungen in Anspruch genommen ist, sogar
noch etwas mehr Chromatik sich einschleichen lassen: In direkter Nachbar-
schaft zu einem als Aufldsung fungierenden Akkord kdnnen in jeder beliebigen
Stimme chromatische Fithrungen auftreten; der vor der Auflosung stehende
Akkord, der Aufldsungsakkord selbst und der ihm folgende Klang kdnnen
stimmfiihrungsmifBig im Halbtonabstand stehen. (Wir entschieden #hnlich in
bezug auf Verbindungen mit dem neapolitanischen Akkord.) Auch Querstinde
konnen auf dieselbe Weise geschrieben werden — der Auflésungsakkord trennt
die beiden kritischen Tone.

Diese Art gehiufter Chromatik, die immer etwas Schmierig-Gleitendes an sich
hat, in Verbindung mit den schnellen tonalen Entscheidungen der sekundiren
¥ -Akkorde machen die oft wiederholte Anwendung solcher Anordnungen zu
einem Konstruktionsmittel zweifelhaften Wertes. Der Widerspruch zwischen
tonaler Eile und stimmfithrungsmiBiger Klebrigkeit kann hie und da verniinfti-
gen tonalen Zwecken dienen, aber im allgemeinen sei man eher zuriickhaltend
in der Anwendung dieser penetranten Konstruktionen. Abliufe wie die im Lied
25 der folgenden Aufgabe sollten mehr als’warnendes denn als anregendes
Beispiel dienen.

Obwohl durch alle die angegebenen MaBnahmen unsere bisherigen strengen
Stimmfithrungsregeln ein wenig gelockert werden, bleibt die iibergeordnete
Zweistimmigkeit unserer Sitze im wesentlichen unberiihrt. Wohl mag jetzt in
jeder der beiden AuBenstimmen ein 4 durch iibermiBige oder verminderte Fort-
schreitung erreicht werden, die durch Auflssungsakkorde unterbrochene Chro-
matik mag auftreten, und beide mdgen durch Auflssungsakkorde unterbrochene
querstindige Beziehungen eingehen - hauptsichlich werden aber in den folgen-
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den Beispielen die Erleichterungen der Stimmfithrung der Mittelstimme zugute
kommen, da durch die v6llig gegebene Oberstimme und die an vielen Stellen
durch T6ne der Unterstimme regulierten ¥-Akkord nur ganz wenig Spielraum
fiir die Entwicklung der iibergeordneten Zweistimmigkeit iibrigbleibt. Sie ist
trotzdem immer wieder die straffe AuBenhaut, die unsere Gebilde in ihrer
duBeren klanglichen Form zusammenhilt. Auf das Konto ihrer soliden Konstruk-
tion kdnnen wir der Mittelstimme Freiheiten zubilligen, die wir sonst nicht gern
in Stimmabliufen sehen: unmelodische Spriinge, tonleiterartige Ginge, die
Tritonen enthalten, unausgeglichenes Gegeneinanderspielen von Chromatik und
Diatonik, manchmal auch verminderte oder iibermiBige Fortschreitungen zu
anderen als Leitetdnen —, all das und noch mehr mag in der Mittelstimme auf-
treten, wenn sich keine besseren Losungen finden und wenn stets unsere Forde-
rung nach Sangbarkeit erfiillt wird.

Der Begriff der Sangbarkeit hat sich allerdings im Verlaufe unserer Arbeit ein
wenig erweitert: Hatten wir urspriinglich nur die rein melodische Sangbarkeit
gemeint, die in der Ausgewogenheit aller melodischen Konstruktionsmittel (Se-
kundgang, Querachsen, Zellen und Felder, Melodiestufengang) begriindet ist, so
tritt nun die tonale Sangbarkeit ihr zur Seite. Hier sind es die klaren, ausbalan-
cierten tonalen Verhiltnisse, welche das Singen erleichtern. Melodisch mag eine
Linie iiberaus sangbar sein, aber ihre Stellung im Zusammenklang mit den
anderen Stimmen kann so gegen das tonale Gefiihl gehen, daB sie alle Sangbar-
keit verliert. Anderseits kann melodisch mangelhaften und unsangbaren Linien
durch giinstige tonale Stellung zu erhdhter Sangbarkeit verholfen werden. Die
Mittelstimmen der in der folgenden Aufgabe auszuarbeitenden Studie diirfen
also in melodischer Beziehung an Sangbarkeit zu wiinschen iibriglassen, tonale
Sangbarkeit ist aber auch fiir sie ein unbedingtes Erfordernis.

Aufgabe 4 Schreibe die folgenden Lieder als dreistimmige Chore.

Das erste Lied verlangt nach einer Behandlung mit kontrapunk-
tierenden, ziemlich ausdrucksvollen Stimmen. '
Im zweiten bewege sich die Harmonie in Halbnotenwerten vor-
an, jedoch sei die Viertelnote die tatsichliche metrische Einheit
der Entwicklung.
Das dritte Lied ist ginzlich homophon, die Harmonien bewegen
sich mit der Oberstimme in Achtelnotenwerten.
Das vierte ist als Sololied fiir die Tendre gedacht. Die Hauptstim~

~me liegt in der Unterstimme. Die rhythmische Einteilung der
Oberstimme ist angegeben. Die Texteinteilung ist sorgfiltig zu
berechnen.
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3. Gesangliche Ausfiihrung des ¥. Man findet hiufig genug Musiker, welche die
hier dem ¥ gewidmete Aufmerksambkeit fiir iiberfliissig halten. Ihnen ist der ¥ ein
Intervall wie alle anderen. War schon in der theoretischen und praktischen Musik
der Vergangenheit die Furcht vor ihm licherlich, so ist es ihrer Meinung nach
beschimend fiir modernes Theoretisieren, immer noch oder schon wieder
diesem alten Aberglauben anzuhingen. Hat man denn jemals einen Pianisten,
Streicher oder Bliser. gesehen, der Schwierigkeiten gehabt hitte, allein oder
mit anderen zusammen Tritonen zu spielen: Warum also diese Aufregung?

Zu entgegnen ist: Ebenso wie Flugmaschinen Dinge tun, die der Mensch seiner
physischen Struktur nach nicht zuwege bringen kann, so iibertreffen ihn auch
Musikapparaturen in mancher Hinsicht. Dadurch werden aber nicht im ge-
ringsten seine korperlichen Lebensbedingungen geindert, und diese sind es wohl,
die dem als MaB und Regulator fiir alles in seiner Umwelt Geschehende gelten.
So kann auch in der Musik, besonders in der theoretischen, immer nur die natur-
nichste musikalische AuBerung, das Singen, als Grundlage alles Spekulierens
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dienen. Und daB der ¥ sich da anders verhilt als andere Intervalle und daher
andersgeartete Wirkungen zeugt und eine andere Behandlung verlangt, kann
durch das folgende einfache Experiment bewiesen werden.

Wir lassen eine Singergruppe eine zweistimmige Intervallfolge singen — natiir-
lich ohne Beihilfe; Instrumente diirfen nur zum Nachpriifen benutzt werden.
Die Oberstimme singt lediglich die Tone a’ d”” g’ in miBig schnellem Tempo.
Die Unterstimme singt nur dazu die drei Unterquinten in Gegenbewegung,
also d’ g ¢’. Hierauf singt sie auf dieselbe Weise die Unterquarten dazu und dann
alle anderen A-Intervalle nach der Ordnung der Reihe 2. Das geht selbstver-
stindlich ohne jedes Hindernis vonstatten. Die Singer fiihlen ohne irgendeinen
Hinweis den Grundton jedes Einzelintervalls und den in jeder Gruppe sich er-
gebenden tonalen Zusammenhang.

o = _ o = =
O FE————Fs——& > 8
XY 1 - - u = uUSV-

Etwas schwieriger sind auf dieselbe Weise die B-Intervalle anzuwenden, aber
auch da 1iBt sich bei gegenseitigem Aufeinanderhren und Angleichen an den
als Intervallgrund empfundenen Ton jede Verbindung noch einwandfrei singen.

- = =
@ = i T —usw
= ©

Kommen wir aber zu folgenden Verbindungen, so wird man sogleich bemer-
ken, wie die intervallische und tonale Unsicherheit die Singer zu keiner eindeu-
tigen Entscheidung kommen 138t. Weder hilft ihnen das absolute Gehdr noch
die Kenntnis des Problems! '

.‘:

Man kann solche Fortschreitungen allerdings ausfithrbar machen, wenn man
ihnen einfiigt, was die anderen Intervalle ohnehin besitzen: klare harmonische
und tonale Verhiltnisse. Fiigt man zum Beispiel der Gruppe 29 als dritte Stim-
me den Ton {* ein oder 138t man auch nur beide Singergruppen bei der Aus-
fithrung sich intensiv diesen Ton vorstellen, so haben alle Beteiligten die Mdg-
lichkeit, sich in jedem Akkord einen 9 ([4]) zu denken, wodurch sich sogar im
ersten Akkord eine richtige starke & -Wirkung ergibt (ein Sekundakkord, den
wir spiter noch genauer kennenlernen werden). Man kann also beim Singen die
Folge als [ & ] (Grundton f') — [4] (angenommener Grundton d) - [4] (ange-
nommener Grundton g) interpretieren, was durch das Ausbleiben regulirer Auf-
l6sungen zwar auch nicht ganz einfach ist, aber dem Singer hilft.
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Eine ihnliche Hilfe ist das tatsichliche oder gedachte Hinzufiigen folgender
Mittelstimmen :

Dieses Ermoglichen der Ausfithrung durch eine hinzugefiigte dritte Stimme
beweist aber gerade die andersgeartete Natur des ¥ : nur mit dieser besonderen
Behandlungsweise konnten wir ihm beikommen; allein, ohne das vom dritten
Ton bewerkstelligte tonale Einriicken war er gesanglich nicht sicher ausfiihrbar
— er kann nur dann verstanden und gesungen werden, wenn er gegen einen kla-
ren tonalen Hintergrund gestellt wird. Ahnlich verhielt es sich ja auch schon in
Melodien, nur war es dort nicht der tonale Bau, dem er sich anlehnte, sondern
die feste und eindeutige Konstruktion melodischer A-Intervalle (siche zweite
Ubung).

Hat man sich erst einmal unserem Problem von dieser Seite aus genghert, so
wird man sich von nun an-wohl hiiten, die leichte instrumental-mechanische
Ausfiihrbarkeit des ¥ als Beweis seiner Gleichwertigkeit mit anderen Intervallen
oder gar als Berechtigung zu seiner unterschiedslosen Verwendung anzusehen
— es sei denn, man halte die ewig sich wandelnde mechanische, zwischen Xylo-
phonhimmern und Elektronenrshren schwankende instrumentale Erzeugung
von Klingen fiir wichtiger als das naturgegebene Musikinstrument, die Men-
schenstimme. Man wird sicherlich spiter einmal erkennen, wie sehr unsere ge-
samte Musikiibung ihre stets fortschreitende Entfremdung von naturnahem
Klang der Singstimme mit dem Versinken im Morast sinnlos gewordener und
fast ganz zur Farbwirkung hinabgesunkener Harmonik bezahlen muBte. Ein
Versinken, bei dem selbst die Stimme des etwa noch gesanglich beteiligten Men-
schen entweder zur vollig instrumental-unsanglich arbeitenden Intervalltreff-
maschine degradiert wurde oder aber in entgegengesetzter Richtung durch ein
Stadium des Uberausdrucks in die Nihe ungeformten Seufzens, Jammerns,
Jauchzens, und anderer unkontrollierbarer AuBerungen getrieben wurde.
Singen, und zwar Zusammensingen, scheint mir der einzige Weg zu sein, unsere
Musik aus der {iblen Lage zu erretten, in die sie vollends durch Grammophone
und alle sonstigen »Tontriger« geraten ist: im einen Extrem nur noch esoteri-
sches Spielzeug einiger gottverlassener Intellektueller zu sein, das in seiner Un~-
verstindlichkeit nicht einmal mehr zu denen spricht, die nicht unmittelbar zum
betreffenden Geheimbund gehoren, im andern als Mittel zur Arbeitssteigerung
des Sklaven hinter dem laufenden Band oder zur Erhdhung der Milchproduk-
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tion bei Kiihen zu dienen und dafiir als ein ununterbrochenes triibes und typi-
siertes Gedudel tagaus, tagein aus akustischen Unratkiibeln sich zu ergieBen wie
eine niemals erschgpfte Jauche aus unversieglichen Dungfissern. Finden wir erst
einmal wieder in gemeinsamem, mehrstimmigem Singen zusammen, so konnen
wir dem hier gezeigten Problem des ¥ niemals entflichen. Immer wieder mufl
jeder einzelne am Singen Beteiligte und jeder fiir die Singenden Schreibende die
durch den ¥ aufkommenden Hindernisse erneut tiberwinden, und der in allen
unseren Aufgaben und ErSrterungen gewiesene Weg zu dieser Uberwindung ist
sicher der kiirzeste und sicherste.

4. Tritonusakkorde im Gefille. In der Anlage der Tonalitit war uns in den Stiicken
der vorangehenden Aufgabe keine Wahl gelassen worden. Die nach Vorschrift
einzusetzenden dominantischen und leitetonigen ¥ -Akkorde bestimmten schon
die Hauptpunkte des tonalen Weges, und was dazwischen liegt, hatte nur ganz
geringe Entfaltungsmoglichkeiten. Der Stufengang, den diese Arbeitsweise
ergibt, istkeineswegs ein Musterbeispiel an melodischer Linienfithrung, noch ist
er eines fiir die sehr stabile sprungweise Fortbewegung einer harmonisch-stiit-
zenden FundamentalbaBfiihrung. Mit einer solchen haben zwar die Stufen-
ginge unserer Stiicke das hiufige 4-Aufwirtsspringen (oder 5-abwirts) gemein,
wozu dann noch der oft auftretende , die 4 ¢ -Verbindung ausdriickende Halb-
tonschritt kommt — aber das ist hier alles fast wahllos versammelt, und iiber-
haupt ist der tonale Innenausbau nicht von hervorragender Giite. Kein Wunder,
da wir ja bewuBt mit dem Vorsatz arbeiten, zur Ubung ein besonderes Satz-
element iiber Gebiihr anzustrengen. Da wir auf diese Weise gelernt haben, was
wir lernen wollten, hitte es wenig Sinn, den Stufengang jetzt nach verniinftige-
ren Gesichtspunkten regulieren und dann riickarbeitend die tonale Anlage um-
4ndern zu wollen. Dies eine Mal sei also die sorgfiltige tonale Arbeit vernach-
Lissigt.

Mit dem ebenfalls als so wichtig erkannten Konstruktionsmittel des harmoni-
schen Gefilles waren wir nicht viel besser dran. Auch hier war durch die schon
gegebenen Harmonien so viel Wesentliches vorausbestimmt, daB uns fiir das
Ausfiillen des iibrigen nur geringe Wahl blieb. — Wir miissen trotzdem noch
einige Betrachtungen betreffs des Gefilles anstellen.

Ein Intervall, das wie der ¥ mit seinem Bediirfnis nach Aufldsung eine aufruhr-
hafte Anderung in das gegenseitige Verhiltnis der Harmonien bringt, das den
Hbrer zu andersgearteten psychischen Reaktionen zwingt, kann nicht ohne tief-
greifende Wirkung auf das harmonische Gefille in tonalen Anlagen bleiben.
Schon beim Einzelakkord, dem ein ¥ eingefiigt ist, erkennt man die gegen vor-
her verinderte Situation. War bei der alleinigen Verwendung der Grundakkorde
ein Klang eine harmonisch-statische Erscheinung, die erst durch das Gegeniiber-
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stellen anderer Akkorde zu tonalem Leben kam, so ist dieses tonale Leben schon
potentiell im alleinstehenden ¥-Akkord vorhanden. Und in der' Verbindung
mit anderen Klingen gewinnt das BewegungsmiBig-Tonale dur¢haus die Ober-
hand. Solche Tonalititen haben ein anderes Entwicklungstempo, eine andere
Art des Ausdrucks. Man kénnte an den Unterschied zwischen einer Dampfma-
schine und einem Benzinmotor denken. Bei der Maschine muB der freistromen-
de, in sich nicht gebundene Dampf durch starke mechanische Kompression zur
Arbeit gezwungen werden, im Motor ist es die ununterbrochene Folge zahllo-
ser kleiner Finzelexplosionen mit nachfolgenden Momenten der Entspannung,
die das Werk am Gehen erhilt. — Oder ein anderer Vergleich: Das Zusammen-
wirken der Klinge schien vorher auf ein tonales gegenseitiges Verstehen, auf
riicksichtsvolles Vertrauen eingestellt. Selbst Konstruktionen, die ihrem Wesen
nach zentrifugale Bestrebungen zeigen wie die tonikalosen Dominanten, konn-
ten ihre sozusagen antisozialen Aktivititen nur mit Hilfe gutgesinnter Genossen
unternehmen. Nun kommt aber mit dem ¥ det Eigensinn, die Unduldsamkeit
zu Wort. Ein Klang zwingt andere nach seinem Willen. Gewalttitig werden
Harmonien zu Gruppen zusammengeschlossen, somit freie Klinge werden in
den &- oder P-Netzen des ¥ eingefangen und zu wenig variablen tonalen
Funktionen gezwungen. ’

Threr andersgearteten Beschaffenheit entsprechend ist auch die Gefillwirkung
der ¥-Akkorde verschieden von derjenigen der anderen Klinge. Wir hatten
frither (vierzehnte Ubung) den Gefillverlauf als eine von einer Mittellinie in
gleichem AusmaBe nach oben und unten ausschlagende Doppelkurve dargestellt
und dabei die Mittellinie als Vertreterin der spannungslosen Dut- und Molldrei-
klinge und der ihnen gleichwertigen A-Intervalle mit untenliegendem Grund-
ton angeschen. Das Gefille der ¥ -Akkorde miissen wir uns ebenfalls wieder von
dieser Mittellinie ausschlagend denken; jedoch in einer Ebene, die zu den Aus-
schligen der ¥-losen Akkorde rechtwinklig steht, wie folgendes Schema zeigt.
Man kann sich das Ganze als eine Art Schlauch vorstellen, dessen AuBenwand
der iibergeordneten Zweistimmigkeit entspricht. Durch ihn flieBt der Strom der
Tonalitit. FlieBen ausschlieBlich Klinge durch, die nur A-Intervalle in Drei-
klingen oder entsprechenden Harmonien sind, so verindert sich der Durch-
messer des Schlauches nicht. Sext- und Quartsextakkorde, die nur A-Intervalle
enthalten, wiirden ihn nach oben und unten etwas ausweiten, noch mehr wiirden
das die B-Intervalle @ und (2) tun, und die groBte Hohenausdehnung des
Schlauches wiirde durch die B-Intervalle (1) und @ verursacht werden. In der
Ebene des waagerechten Durchmessers unseres Schlauches wiirde sich auf diesel~
be Weise der Gehalt der durchflieBenden Harmonien an Tritonen bemerkbar
machen. Die beiderseitige waagerechte Abweichung von der Mittellinie um
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einen Grad wiirde dann anzeigen, dafl der betreffende Akkord einen einzigen ¥
enthilt, und weitere Abweichungsgrade wiirden den Gehalt an 2 oder 3 Tri-
tonen bedeuten. In senkrechter Richtung wiirden wir also etwa 4-6 Hauptgefill-
stufen festsetzen miissen, wihrend fiir die waagerechte Tritonusebene drei Grade
(1, 2 und 3 Tritonen) geniigen. Hier gilt allerdings ebenfalls, was bei unserer
ersten Erorterung des harmonischen Gefilles festgestellt wurde: diese ins Gra-
phische oder gar Riumliche iibertragenen musikalischen Begriffe konnen nichts
weiter als Andeutungen sein, sie diirfen nicht wie genau meBbare GréBen ein-
geschitzt und behandelt werden. Man sollte nicht so weit gehen, auch nur {ibungs-
weise groBere Stiicke nach einem minuzids ausgearbeiteten Gefillplan zu kom-
ponieren, ebensowenig, wie man in tonaler Beziehung jeden einzelnen Schritt
vorausplanen wiirde. Zum Uberpriifen, Regulieren, Andern, Verbessern' wie
auch fiir das Planen einer Anlage in ihren Umrissen ist die Kenntnis der Gefill-
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wirkung und ihr bewuBtes Einsetzen in den ArbeitsprozeB jedoch nicht hoch ge-
nug einzuschitzen. Wie weit man bei einer solchen Arbeitsweise das Planen bis
in kleinere Einzelheiten vortreiben will, welche Teile zuerst und bis zu welchem
Grade geplant werden sollen, dies sind Erwigungen, die jeder fiir sich selbst ent-
scheiden muB. Freilich miissen wir noch mehr mit der Gefillarbeit vertraut
werden, um zu dieser Entscheidung kommen zu kénnen; die hier gegebenen
kurzenr Hinweise gentigen keineswegs, spiter miissen noch genauere Arbeitsan-
weistngen kommen. "Es wird sich dann nicht vermeiden lassen, eine Art Klang-
katalog einzurichten, in dessen Sparten jede erdenkliche Harmonie registriert
und nach ihrem Gefillwert fiir- den praktischen Gebrauch bereitgehalten. wird.
Hat ‘man erst einmal die Idee unseres stonalen Schlauches« erfait; so wird man
kaum je wieder leichtfertig Akkorde nur nach Gutdiinken'einsetzen. Die Wir-
kungen der »senkrecht sich erstreckenden Intervalle und ihr ‘Mengenanteil in
Akkorden; die véllig anderen Effekte der »waagerechten« Tritonen, sie bleiben
dann nicht mehr dem Zufall iiberlassen. Die »seelischen« Eindriicke, welche die
Klinge hinterlassen, sind dann in einem solchen Katalog wenigstens rudimentir
erkennbar: Er gibt mit seiner senkrechten und waagerechten Gliederung ein bis
in den Einzelklang hinabreichendes Abbild der alten Einteilung von kiinstleri-
schem Streben und kiinstlerischen Wirkungen in apollinische und dionysische,
naive und sentimentalische, objektivierende und subjektivierende. Die-senk=
rechte Gefillordnung entspricht dem apollinisch-geistigen Prinzip, die waage-
rechte dem dlony51sch—smnhchcn

»Geht dasnicht etwas weit2¢, so h'c')rt man fragen. Als Antwort geniige ein Blick
auf-jenes Werk, in dem das gefiihlsbetonte; individualistische, kiinstlerische
Streben seinen vielleicht hichsten, bis heute nie wieder erréichten musikalischen
Ausdiuck fand, den »Tristane, in welchem das vorherrschende Gefiihl der Sehn-
sucht, des Unerfiillten immer wieder durch konstantes waagerechtes Abweichen
von der Mittellinie, durch weitestgehendes Anwenden von ¥-Akkorden erzielt
wird. Erreichen anderseits die-lapidaren, »heroischen« Anfangsthemen so vieler
klassischer Stiicke nicht ihren spezifischen Effekt durch Vermeiden ]egllchcr
waagerechten Abweichung: Aber der Horer ist vielleicht nicht derjenige, wel=
cher all das in vollster Ditektheit und Intensitit spiiren kann. Fragen wir lieber
wieder den Singer mehrstimmiger Vokalmusik : Ich mochte den sehen, der beim
Singen einer hauptsichlich von ¥ -Akkorden beherrschten tonalen Struktur nicht
das Bediirfnis nach ellenbogenhafter Ausdehnung, nach Tuchfiihlung mit dem
Nachbarn hitte, den die mit ¥ -losen Harmonien organisierte Klangwelt eines
Stiickes nicht zum Zusammenpressen; zum Nachobenstrecken seines gesamten
kérperlichen und geistigen Ichs zwinge!- :
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Munds Geschrei, dei - - nesMundsGe-schrei der rech - - te
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- = = - = «heit sei 2
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solzi, der rechte l:ob-gesomg ciev_' Gott - heit sei 2
T . = n
' L *5 B
Lob - < ge - sang—— der stillen Gott - heit  sei?

248



Mapig bewegt

Alt

Tenor W i

= =V —¥ y—+
_Nichts ist,was dich bewegt,du  selber, selber bist das Rad,das

Bap

2 5 7 4 > A A TN S
Nichtsist,was dich bewegt,duv  selber, selber bist das Rad,das

aus sich selbsten lGuft und keine Ru - he hrzt Jnd keine ;Rul:e Pl'nat.
uf dim. o
=

. x = 5 : 5
Sopran( =g e e
v v - ¥ - 4 v
Ein Narr, ein Narr ist viel, viel

Ein Noarr, ein Narr ist viel, viel be - -

Tenor

(] [£3] 21
Ein Narr ist viel be-miUht,ein Narr ist viel bemUht— des
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0 Rname “ s = - 'i‘" - == - e ¥ : ]
L bemihty - ein'Narr T ist viel bemuht, einNarrist

%1

— P.J- ra ¥ = f
- zehnmal ed- ler ist,das zehnmal ed-ler ist, heipt Lie - ben,

»

ps——

v A . \1 A e m__.
3 - = -

a = %
2 -

v Tu?l,d;s"zehnmal ’gd.——leriét, heipt - Lie = ben, - Schauen, ‘Ruhn.

18 ‘, ; = = == =
bl [3] - e L T N T
Schau - en, ‘Ruhn,
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Aufgabe 5 1. Singe die Musterbeispiele.
2. Spiele die Musterbeispiele am Klavier.
3. Singe die Resultate der Aufgaben 3 und 4 ,vergleiche sie sorg-
filtig mit den Musterbeispielen, verbessere, falls nétig.
4. Spiele die verbesserten Aufgaben 3 und 4 am Klavier.
5. Fiige sowohl in den Musterbeispielen wie auch in den Liedern
der Aufgaben 3 und 4 die Symbole fiir die Melodieformeln ein.
6. Priife in den Liedern der Aufgabe 3 und 4 simtliche dynami-
schen Zeichen, BindebSgen, Akzentzeichen usw. nach. Bezeichne
so sorgfiltig, als ob die Stiicke zum Druck gegeben werden
miiBten.
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