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Erklârung der Terminologie und Bezifïerung 
in alphabetischer O r d n u n g . 

(Sâmtliche Erklàrungen sind auch im Text gegeben). 

Buchstaben ( k l e i n e ) bezeichnen die Primen der Klânge, z. B. c+ = 
c-Oberklang (c-Durakkord), °e = e-Unterklang (MoUakkord unter e d. h. 
a-MoUakkord); fehlt das Klangzeichen ( + , ° ) so ist, wo nicht rômische 
Zahlen das Mollgeschlecht anzeigen (s. Zahlen), + als ausgefallen zù be-
trachten (Durakkord verlangt). Grosse Buchstaben ( T , / ) , S) bezeichnen 
die Funktionen der Klânge als Tonika, Dominante und Subdominante. 

Dominante (abgekùrzt D) heisst der eine Quint hôher als die Tonika 
liegende Klang ; +D = Duroberdominante, d. h. Dominante, die ein Durakkord 
ist (gewôhnlich einfach D), °D = Molloberdominante (Dominante, die ein MoU­
akkord ist). 

Durchstreichen einer Zahl bedeutet Weglassung des der Zahl (die daher 
nur 1, 3 oder 5 sein kann) entsprechenden Tones der Harmonie (Z?£ = Domi­
nante mit Sexte ohne Quint); die Auslassung der Prim wird aber vielmehr 
durch Durchstreichen des Klangzeichens verlangt (07, JJP^ $^s-< etc.). Nur 
bei der Bezeichnung der Leittonwechselklànge unterbleibt das Durchstreichen, 
da durch 2* bezw. II-* das Fehlen der Prim bedingt ist. 

Gegen- als Zusatz zur Bezeichnung eines Intervalls bedeutet, dass dasselbe 
in dem Klanggeschlecht widersprechender Richtung gedacht ist, z. B. ist a die 
Gegenquint (V) des E-durakkords. Vgl. S c h l i c h t . 

Gegenklang (Seitenwechselklang) der Tonika heisst der von deren Prim 
aus gebildete Klang gegensàtzlichen Klanggeschlechts, z. B. ist f as c ( = °c) 
der Gegenklang von c e g ( = c+). 

Harmonieschritte. Die Terminologie der H. geht aus von der Be-
stimmung des Intervalls der Haupttone (Primen), welches vom Ausgangsklange 
des Schrittes entweder als schlichtes oder als gegensatzliches (Gegen-) quali-
fiziert wird, und weiter heissen Folgen gleichgeschlechtiger Klânge „Schritte", 
solche verschiedengeschlechtiger ,,Wechsel". Es sei z. B. das Intervall der 
Haupttone die Q u i n t c g; geht man von c'h aus, so ist g die schlichte 
Quint (im Dursinne); von °g aus ist c die schlichte (im Mollsinne); von °c 
aus ist g Gegenquint, von g~*~ aus ist c Gegenquint. Es sind daher: c*~—g~v 

und °g—°c schlichte Quintschritte, g+ — c+ und °c — °g Gegenquintschritte, 
c + — °g und °g—c+ schlichte Quintwechsel, °c—g+ und g+ — °c Gegen-
quintwechsel. Schlicht heissen von Dur aus aile durch steigende Quint- und 
Terzschritte sich ergebenden Intervalle, von Moll aus aile durch fallende 
Quint- und Terzschritte sich ergebenden; der Ganzton ist als doppelter Quint-
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schritt (z. B. c d = c—g — d), der Leittonschritt als Kombination eines 
Quintschrittes und eines Terzschrittes in gleicher Richtung (z. B. c A = 
C—g—h), der Tritonusschritt als Kombination zweier Quintschritte mit einem 
Terzschritte (z. B. c—fis = c—g—d—fis) aufzufassen; die kleine Terz ist 
als grosse Sexte vorzustellen, d. h. als Verbindung des Quinttones mit dem 
Terztone z. B. e g als [C] g—e' oder aber als [A"]—e'—g] das Intervall ist 
dann als schlicht anzusehen, wenn es vom Quintklange (also z. B. fur C g e' 
von g^~ aus) zur Terz fortschreitet (im genannten Falle also im Sinne der 
steigenden harmonischen Naturskala) oder was noch einfacher zu behalten und 
schneller zu ûbersehen ist: s c h l i c h t i s t v o n e i n e m D u r a k k o r d e aus das 
A u f s t e i g e n n a c h S e i t e de r fl-Tône h i n , v o n e i n e m M o l l a k k o r d e aus 
das A b s t e i g e n n a c h de r Se i t e de r | ? -Tône h i n ; deshalb sind schlicht die 
Terzschritte c+—«+" und °c — °as, die Kleinterzschritte cA~—a+ und °c—°es, die 
chromatischen Schritte c+—ris* und °e—°es, die Doppelterzwechsel c+—°gïs 
und °e — as+ etc. Aile Harmonieschritte kônnen auch rùckwârts geschehend 
(retrograd) vorgestellt werden; dann bieten die retrograden schlichten Schritte 
âusserlich dasselbe Bild wie die vorwârts geschehenden Gegen-Schritte und um-
gekehrt, wâhrend die schlichten und Gegen-Wechsel ihre Rollen nicht tauschen 
kônnen (d. h. ein rùckwârtsgeschehender schlichter Quintwechsel erscheint 
immer nur wieder als schlichter Quintwechsel und nicht etwa dem Gegen-
quintwechsel gleich) ; die Gegen . . . Wechsel sind immer die kompliziertesten 
der Folgen gleichen Intervalls der Haupttone. 

Intervalle (Sekunde, Terz etc.) und ihre Zahlenbezeichnung (2 , 3 etc.) 
kommen in diesem Bûche, wie ûberhaupt in allen Schriften des Verfassers 
nur selten und ausnahmsweise als Zusammenklânge in Frage; vielmehr dienen 
sie in der Regel nur zur Bestimmung und Charakterisierung von T ô n e n nach 
ihrer Stellung zur Prim eines Ober- oder Unterklanges. Daher ist von ûber-
mâssigen, verminderten und dgl. komplizierteren Intervallen nur gelegentlich 
der Anweisungen fur die Fûhrung der einzelnen Stimmen (Meidung unsang-
licher Intervalle) die Rede; im allgemeinen bedeutet der Ausdruck ,,Terz" stets 
den T e r z ton des Klanges (also nur einen, nicht zwei Tône), ,,Sexte" ebenso 
den T o n , der mit einem Ganzton Abstand neben dem Quinttone liegt. 

Leittonwechselklang (2*" beim MoUakkord, II"* beim Durakkord) heisst 
der durch Ersetzung der Prim durch die kleine Gegensekunde (Sekunde der 
dem Klangprinzip widersprechenden Seite) entstehende Klang gegenteiligeiî 
Geschlechts: z. B. ist "̂ Z?11"* ein MoUakkord, da er durch Verwandlung eines 
Durakkords entsteht, ".S2*" ein Durakkord, da er aus Verwandlung eines Moll-
akkords entsteht. Bei den Leittonwechselklângen ist stets auch das Klang-
geschlechtszeichen (H~, ° ) beizufugen, da die Zahlen sonst das gegenteilige 
Geschlecht bestimmen wûrden ; z. B. ist +clI< = A [c] e g (= °A), wâhrend 
c11* = f as A [c] sein wiirde, ° c 2 > ist ~ f as [c] des (=des+), c 2 > dagegen 
= [c] des e g. Der Leittonwechselklang ist jederzeit leicht als solcher kennt-
lich, da der Leitton immer als II"* (kleine Sekunde unter der Durprim) bezw. 
2*" (kleine Sekunde ûber der Mollprim) besonders markiert und das wechselnde 
Tongeschlecht durch die den Klangzeichen widersprechende Zahl augenfâllig 
gemacht ist. 

Naturlich heissen diejenigen schlichten (s. d.) Intervalle, welche Bestand-
teile des Klanges sind, d. h. die 1 (8), 3 , 5 des Oberklanges (Durakkordes) 
und die I (VIII) , I I I , V des Unterklanges (Mollakkordes), sowie ausserdem 
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noch die kleine Septime (7, VII), d. h. bei C-durakkord 6, bei As-durakkord 
ges, bei °c ( = F-mollakkord) d u. s. f. In Fâllen, wo es gilt ein natiirliches 
IntervaU ausdriicklich als solches zu charakterisieren (z. B. wo eine chrômatisch 
verschiedene Form desselben vorausging oder zu erwarten war), wird auch wohl 
der Zahl ein {J beigefugt, das aber keinerlei alterierende Bedeutung hat, sondern 
nur das IntervaU, wie es ohne diesen Zusatz die Zahl ebenfaUs fordern wtirde, 
meint z. B. r ^ u t y = Moll-Tonika mit n a t û r l i c h e r (d. h. kleiner) Unter-
eptime, z. B. in A-moll _/?> a c e . 

Paral le lklang (abgekiirzt p) einer Tonika, Dominante oder Subdominante 
heisst derjenige Klang, welcher zu jener in dem Verhâltnis der Tonika der 
Paralleltonart zur Tonika der Haupttonart steht, z. B. sind C-dur und A-moll, 
G-dur und E-moll Paralleltonarten, daher ist g+ der Parallelklang von °A 
(E-moll), c+ der Parallelklang von °e (A-moll) und umgekehrt sind °e und °A 
die Parallelklange von c+ und g+. Das Tongeschlecht der Tonika, Dominante 
oder Subdominante wird auch in den Zusammensetzungen Tp, Sp, Dp in der oben 
erklârten Weise bezeichnet (Dur mit "*" oder ohne Kreuz, Moll stets mit °) und das 
Tongeschlecht des Parallelklangs ist dann stets das gegensâtzliche, z. B. ist in 
Tp die Tonika ein Durakkord (weil keine ° bei T steht), der Parallelklang 
also ein MoUakkord, in °Sp ist die Subdominante ein MoUakkord, der Parallel­
klang derselben also ein Durakkord. Etwaige auf die Stimmfiihrung bezûg-

Uche Zahlen bei den Parallelklângen z. B. Sp richten sich stets nach dem 
III 

Tongeschlecht des P a r a l l e l k l a n g s , d. h. die Terz des Parallelklangs der 
Durunterdominante ist natûrlich eine Mollterz (III). 

Schlicht heisst ein IntervaU, wenn es vom Haupttone eines Klanges aus 
im Sinne von dessen Klanggeschlecht gedacht ist, d. h. vom Durakkord aus 
sind die Intervalle n a c h o b e n schlichte, beim MoUakkord sind die Inter­
valle nach unten schlichte (von c+ aus ist a die schUchte Sexte = 6; von 
°e aus ist g die schlichte Sexte = VI); dagegen erhalten die umgekehrt 
gedachten Intervalle den Zusatz G e g e n - zu ihren Namen z. B. ist A die 
kleine Gegensekunde (II*) des C-durakkords. Vgl. H a r m o n i e s c h r i t t e . 

Ton ika (abgekiirzt Z1) ist der Klang, nach welchem die Tonart heisst, 
also in C-dur der C-durakkord (c+), in A-moll der A-mollakkord (°e); die Tonika 
der Molltonart wird abgekiirzt bezeichnet als °T, die Durtonika im Unterschied 
von ihr als +T, gewôhnlich aber nur als T. 

Zahlen ( l—9, I—IX) bezeichnen Tône nach ihrem Abstand (IntervaU) 
von der Prim eines Ober- oder Unterklanges ; aile arabischen Zahlen bezeichnen 
Intervalle nach oben, aile rômischen solche nach unten, bestimmen daher 
zugleich das Klanggeschlecht, sodass auch bei Moll die Null wegfâllt, sobald 
Zahlen beim Buchstaben auftreten. Des nâheren bedeuten 1, 3, 5 (I, III, V) 
die integrierenden Bestandteile des Klanges (Prim, [grosse] Terz, [reine] Quint), 
die 2 (II) die grosse Sekunde, 4 (IV) die reine Quarte, 6 (VI) die grosse 
Sexte, 7 (VII) die kleine (!) Septime, 8 (VIII) die reine Oktave, 9 (IX) 
die grosse None. Verânderungen dieser Grôssen, welche die eigentlich 
normalen (schlichten) sind, werden durch < ( = um einen Halbton erhôhend) 
und > ( = um einen Halbton erniedrigend) angezeigt. Die Stellung einer 
Zahl u n t e r dem Klangbuchstaben (c, e etc.) oder den ihm vertretenden 
Wiederholungspunkten ( . . ) bedeutet, dass der durch die Zahl bezeichnete 
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Ton der Bassstimme gegeben werden soll (c, e, . . ) ; die Stellung ûber dem 
3 V III 

3 I III 
Buchstaben oder den Punkten (c, e, . . ) fordert ihn fur die Oberstimme. 
Zahlen neben den Buchstaben oder Punkten (c 6 , £ v n , . .V*) fordern nur den 
Zusatz des betr. Tones zur Harmonie, ohne Bestimmung der Lage. Ein Be-
weis fur die Einfachheit dieser Bezeichnungsweise ist der, dass Tône, welche 
eine doppelte Erhôhung ( ^ ) oder doppelte Erniedrigung ( J ) erfordern wûrden, 
niemals vorkommen, ûberhaupt nicht vorstellbar sind. 

Zeichen: < (bei einer Zahl) bedeutet „um einen halben Ton erhôht"; 
»• „um einen halben Ton erniedrigt". 

= s. v. w. „ u m g e d e u t e t zu" , deutet stets einen Wechsel der tonalen 
Funktibnen an, d. h. eine M o d u l a t i o n (z. B. T6 = Se), d. h. „Tonika mit 
Sexte" umgedeutet zu „Unterdominante" mit Sexte. 

3 s g 9 * 
gjës.v.w. , , e n h a r m o n i s c h v e r w e c h s e l t m i f ' z . B. Jp9* macht in A-moll 

aus gis A d f durch Umdeutung der 3 gis zur enharmonisch anders geschrie-
benen 9*" as den Akkord A d fi as, d. h. moduliert nach C-dur oder C-moll 
dessen _ $ 8 > der Akkord in seiner neuen Schreibweise entspricht. 

( ) dièse r u n d e K l a m m e r emancipiert die Bezeichnung der tonalen Funktionen 
von der Tonika der Haupttonart; die in solcher Klammer bezeichneten Domi-
nanten etc. haben vielmehr ihren Sinn in Beziehung auf den der Klammer 
unmittelbar folgenden Akkord, gleichviel ob derselbe ein Hauptklang (Z>, 5 , 
°S, H"Z?) oder eine Scheinkonsonanz ist (Tp, °Dp, °S2>, + D ^ S m ' u . s . f . ) ; 
z. B. ist (D7) °Sp = Dominant-Septimenakkord der nachfolgenden Mollunterdomi-
nantparallele (in C-dur = es g b des). Es giebt Fâlle, wo der einer solchen 
Einschaltung ( ) gegenûber als Tonika zu denkende Akkord gar nicht selbst 
folgt; geht er dann dieser zufâllig voraus, so kann die Beziehung der gè-
klammerten Werte auf ihn durch einen rûckwârts gerichteten Pfeil angezeigt 
werden, z. B. C\S2> (S); wenn er weder vorausgeht noch nachfolgt, so wird 

er nach der runden Klammer in eckiger Klammer [ ] angezeigt (s. d. folgende). 

[ ] dièse e c k i g e K l a m m e r kennzeichnet eine Harmonie als gedachte 
Tonika gegenûber unmittelbar vorausgehend in runder Klammer bezeichneten 
Funktionen. Der in eckiger Klammer bezeichnete Akkord fâllt aber aus, wird 
ûbersprungen, an seine Stelle tritt ein anderer, nicht erwarteter. 

. . bedeutet die W i e d e r h o l u n g de r v o r a u s g e h e n d e n H a r m o n i e ; nach 
einer Klammer ( ) bedeutet es die Wiederkehr des der Klammer vorausgehenden 
Akkordes. Bei komplizierteren Chiffrierungen mit Dissonanzen bedeutet es nur das 
Fortbestehen der Hauptharmonie, nicht der Dissonanzen, z. B. in D\ + das 
Fortbestehen der Dominantharmonie aber mit Fortschreitung der $ zu ^ ; da-
gegen wûrde D\ . . (ohne Zahlen oder + beim . . ) das Weiterbestehen des 
Quartsextakkordes anzeigen. 

0 
Zweite Oberdominante heisst die Dominante der Dominante ( ^ , °^)[) 

0 
zweite Unterdominante die Subdominante der Subdominante ( $ , ° $ ) . 



Eînleitung. 

Harmonielehre is t d ie L e h r e von der l og i sch vernùnf-
t i g e n u n d t e c h n i s c h k o r r e k t e n V e r b i n d u n g der A k k o r d e 
(Zusammenklânge mehrerer Tône verschiedener Hohe). Die natiir-
lichen Gesetze fur eine solche Verbindung sind mit Sicherheit nur 
nachzuweisen, wenn man die Tône der einzelnen Akkorde nicht 
als isolierte zufàllige Erscheinungen, sondern vielmehr als Ergebnisse 
der Bewegungen von Stimmen ansieht; A k k o r d f o l g e n e n t s t e h e n 
d u r c h g l e i c h z e i t i g e m e l o d i s c h e Bewegung m e h r e r e r St im­
men. Die Musikgeschichte lehrt, dass die gleichzeitige melodische 
Fuhrung mehrerer Stimmen durch Jahrhunderte geiibt und mehr und 
mehr vervollkommnet wurde, ehe man auch nur den Begriff der 
Harmonie im heutigen Sinne (Akkord) aufstellte. Also wurzelt die 
H a r m o n i e , sofem man dieselbe als Mehrstimmigkeit (Polyphonie) 
definiert, in de r Melod ik . 

Mélodie is t d ie l o g i s c h vern i inf t ige u n d â s t h e t i s c h be -
f r i e d i g e n d e B e w e g u n g der S t imme d u r c h T ô n e v e r s c h i e ­
d e n e r H ô h e . Bezùglich der âsthetischen Gesetze der Melodie-
bildung verweisen wir auf die Philosophie der Musik (vergl. des 
Verfassers „Katechismus der Musik-Àsthetik" [„Wie horen wir Mu­
sik"]); als Grundlage der logisch-vernûnftigen Bewegung der Mélodie 
giebt uns die Musik-Geschichte als allen Zeitaltern und Vôlkern 
gemeinsam die d i a t o n i s c h e T o n l e i t e r an die Hand, die 
s c h l i c h t e S tu fen fo lge d e r S t a m m t o n e unseres gegenwârtigen 
Tonsy stems: 

2 3 2 

- s — A . H . c T d ~ ? e . fTg"*. a . h . e~~à! . e' . f . . . —=*-

12 12 12 12 

mit ihrer regelmâssigen Einschaltung einer Halbtonstufe (h c', e fi) 

abwechselnd nach zwei und drei Ganztonstufen. Das nach Jahrtau-
senden zâhlende Alter und Ansehen dieser G r u n d s k a l a giebt uns 
eine sichere Gewâhr, dass dieselbe eine Forderung der Natur ist, dass 
sie eine logisch vernunftige, notwendige ist; in der That lâsst sich auch 
aile abweichende Bildung der Mélodie auf dièse Grundlage zuriick-
fiihren. Die Tone dieser Grundskala stehen unter einander in Verhâlt-
nissen, welche das Ohr mit Sicherheit auffasst, und welche die Akustik 
und Mathematik durch gewisse einfache Zahlenverhâltnisse ausdrùckt, 

R i e m a n n , Vereinfachte Harmonielehre. r 
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denen die Hervorbringungs- und Verlaufsbedingungen der dieselben 
ergebenden Schwingungen elastischer Korper (letzten Endes der 
schwingenden Luft) entsprechen. Solche einfachen Verhâltnisse 
schwingender Saiten oder in Rohren eingeschlossener Luftsâulen, 
oder, wenn wir von der physikalischen Begriindung hier absehen 
und nur die Gehôrswahrnehmung berùcksichtigen: solche vom Ohr 
anerkannte Beziehungen der Tône zu einander, welche dieselben 
als musikalisch nacheinander verstândliche, vernûnftige, erscheinen 
lassen, nennt man h a r m o n i s c h e (vom griechischen éç/iôÇsiv = 
ftigen), und zwar sind dies zuletzt dieselben Verhâltnisse, welche 
man auch fur die Betrachtung der Zusammenklânge mehrerer 
Stimmen, der Harmonien im bekannten heutigen Sinne, als mass-
gebend anzusehen hat. Wurden wir also von der Harmonie (als 
Akkordfolge) auf die Melodik der Einzelstimmen verwiesen, so 
verweist uns nun die Mélodie (als Folge h a r m o n i s c h verstând-
licher Tône) wiederum zuriick auf die Urgesetze der Harmonik, 
sodass wir sagen mussen: J e d e r T o n e i n e r Mé lod ie v e r d a n k t 
se ine â s the t i s che Wirkung zum guten Teil (nâmlich abgesehen 
von der Wirkung, welche ihm schon durch seine absolute Hôhe 
und durch seine Stellung in der Melodielinie — als Steigung oder 
Fall — zukommt)seiner h a r m o n i s c h e n B e d e u t u n g , d. h. s e i n e m 
vom Ohre genau e r k a n n t e n V e r h â l t n i s zu a n d e r e n T ô n e n 
derselben Mélodie oder aber — im mehrstimmigen Satze — zu 
Tonen anderer mitgehenden Melodien. 

E in Ton v e rg l i chen mit a n d e r e n T ô n e n (und zwar spre-
chen wir von jetzt ab nur mehr von Tônen, deren Verhâltnis ein 
vom Ohre als harmonisch erkanntes, verstândliches ist) ist ent-
weder se lbs t der feste Punk t , die p r ima r a t i o , von der 
aus die a n d e r e n beu r t e i l t we rden , o d e r a b e r u m g e k e h r t 
er wird von e inem a n d e r e n T o n e aus n a c h s e i n e m Ver­
hâ l tn i s zu d iesem beu r t e i l t ; im ersteren Falle ist er also der 
Angangspunkt der Tonbeziehungen, die Prim, im anderen Falle ein 
bezogener Ton, dessen Abstand von der Prim durch die Ordnungszahl 
der Stufe der Grundskala, auf welcher er von dieser Prim aus steht, 
ausgedriickt wird; so ist z. B., wenn wir c mit g vergleichen, ent-
weder c die Prim und dann g die ftinfte Stufe (Quint) von c aus 
nach oben gemessen, oder aber: g ist die Prim und dann ist c 
die funfte Stufe von g aus nach unten gemessen (Unterquint). 
Der allgemeine Name fur solche Abstânde der Tône von einander, 
gemessen an den Stufen der Grundskala, ist: I n t e rvaU. 

Das Urteil des Ohres erklârt d i e j e n i g e n I n t e r v a l l e fur die 
e in fachs ten , d. h. versteht diejenigen mit grôsster Sicherheit und 
verlangt daher deren reine Intonation am unerbittlichsten, welche 
die Mathematik und Physik auf die e in f achs t en Z a h l e n v e r h â l t -
nisse zuriickfûhrt, sei es, dass sie die Zeitdauer der Schwingungen 
oder aber die Raumlânge der Schallwellen misst oder dass sie eine 
straff gespannte Saite in verschiedener Weise teilt. Nehmen wir als 
das bequemste und leichtestverstàndliche das letztere zum Ausgang, 
so ist die einfachste Teilung der Saite die in zwei Hâlften; jede 
Hâlfte der Saite giebt dann die Ok tave des Tones der ganzen 
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Saite, und die beiden Hâlften ergeben einen und denselben Ton. 
Es leuchtet aber ein, dass das Verhâltnis des Einklangs (Unisono) 
i : i noch leichter verstândlich ist als das des Ganzen zur Hâlfte 
i:1/*- Nâchst diesen beiden (1 :1 , i : 1 ^) wird sich anschliessen 
das Verhâltnis des Ganzen zum dritten Teil (i : x/3), dem das musi-
kalische IntervaU der Duodezime (Quint der Oktave) entspricht; 
weiter folgen i : 1[i = Doppeloktave, i : % (grosse) Terz der Doppel­
oktave, i : 1 ^ Quinte der Doppeloktave, Oktave der Duodezime, 
in Noten, wenn wir C als Ton der ganzen Saite annehmen: 

JSE 

* * 
È P ^ 

* Va Va V* V» V 6 

Nimmt man umgekehrt einen hôheren Ton zum Ausgangs-
punkt, z. B. das dreigestrichene e (e3), und sucht diejenigen leicht-
verstândlichen Tône, welche tiefer als dièses e3 liegen, so wird man 
an Stelle der Halbierung die Verdoppelung der Saitenlânge treten 
lassen mussen, d. h., wenn wir die Lange von e3=i setzen, so 
wird der Ton, der der doppelten Saitenlânge (2) entspricht, die 
Unteroktave von e3, also e* sein; der dreifachen Lange entspricht a\ 
der vierfachen e1, der funffachen c\ der sechsfachen a, in Noten: 

ï 2 2 : 

1 2 3 •» ^ 
4 5 6 

Aile Intervalle, welche grôsser als die Oktave sind, stellt sich 
der Musiker nicht direkt in ihrer Totalgrôsse vor, sondern gliedert 
sie mit Hûlfe der Oktave, z. B. Duodezime = Oktave + Quinte, Quint-
dezime = Oktave + Oktave, Septdezime = Oktave + Oktave + [gr.] 
Terz u. s. w. Die Oktave ist das leichtestverstândliche aller Inter­
valle (denn der Einklang ist ja eigentlich kein IntervaU, da bei 
ihm der Abstand der beiden Tône gleich Null ist); Tône , die im 
Abstand der Oktave stehen, werden, wie seit Jahrtausenden, 
auch in unserem heutigen Tonsystem gleich benannt , als Wie-
derholungen desselben Tones in einer andern Région des 
Tongebietes angesehen. Die melodische Grundskala (s. oben) durch-
lâuft eine Anzahl von 6 fremderen Tônen, um erst mit der 8. Stufe 
den leichtestverstândlichen, die Oktave zu erreichen; doch erweisen 
uns bereits die bisher betrachteten Stiicke der beiden harmonischen 
Naturskalen, d. h. der beiden Reihen der harmonisch nâchst ver-
wandten Tône, der sogenannten Obertonreihe und Unter ton-
reihe, dass die Zwischenstufen wenn auch nicht allernâchst Ver-
wandte eines der Tône der Grundskala, so doch unter einander 
durch die Beziehungen, welche die harmonischen Naturskalen an 
die Hand geben, verkniipft sind. Vergleichen wir, anstatt die Tône 
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Va—Ve °der 2—6 auf 1 zu beziehen, dièse in jeder der beiden 
Reihen unter einander, so finden wir sogleich eine Anzahl der 
Intervalle der Grundskala: 

m 2 2 : IST s • ^ — , 2 2 : 
3 C 3z: " g r 

• * • 
-s>-

Quinte Quarte grosse 
Terz 

kleine 
Terz 

Quinte Quarte grosse 
Terz 

kleine 
Terz 

Und wenn wir die Teilung der Saite in kleinere Teile als Ve> oder 
die Vervielfachung liber das sechsfache hinaus weiter verfolgen, so 
finden wir auch die noch fehlenden kleineren, die grosse und kleine 
Sekunde, aber daneben freilich noch eine Fiille von Intervallen, 
welche unser Tonsystem nicht kennt: 

= i : 

y -fcr 
x 

•bss i/&> 

Ganztône 

"2 rJ 

rj & 
ù tt 

0 

Halbton 

v y 
J 

und 

von e° 

11 U 19 /ÎO /il /l2 /l8 /li /15 /16 

Ganztône Halbton 

^ 3 2 : 
3 2 = £ • y y 

8 
t*-* 

9 10 11 12 13 14 15 16 

In der Obertonreihe sind die mit * bezeichneten Tône nach 
dem Urteile unseres Ohres, verglichen mit den den Noten entspre-
chenden unseres Tonsystems, zu tief, in der Untertonreihe sind die­
selben zu hoch. Wir sehen daher ein, dass der Versuch der Aus-
fullung der Oktave mit den sich hieraus ergebenden Zwischenstufen 
ein unserer musikalischen Erfahrung widersprechendes Résultat 
ergeben muss; die vierte Oktave der harmonischen Naturskala weicht 
in drei Tônen bezw. in fiinf Intervallen von der melodischen 
Grundskala ab: 

8.—16. Oberton: 

:sc = f e -£*-
* U * L ^ 

Grundskala : 

221 
\a ±-

und 
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8.—16. Unterton: 

7- i 

m 22_ 
2 = & 

Grundskala: 
-22 &-

P=^ ~rj....\ fp y 

* * - * 

' ? ^ — ^ T 

Das Ohr verschmàht durchaus die Ersetzung unserer Grund­
skala durch eine dieser beiden, deren Sekunden vom 8. zum 
16. Te i l tone hin immer kleiner werden (1), wâhrend die Grund­
skala, wie bemerkt, kleine und grosse Sekunden wechselnd mischt. 
Ùberhaup t aber lehnt das Ohr die Tône 7, n , 13, 14 der 
be iden harmonischen Naturskalen ab und leugnet die musi-
kalische Brauchbarkeit der von ihnen mit ihren Nachbartônen und 
dem Ausgangstone (1) gebildeten Intervalle. Die Entstehung und 
Begriindung der melodischen Stammtonleiter ist auf diésem Wege 
nicht zu erreichen (sie wurde so s. Z. versucht durch F. A. Vallotti). 

Betrachtet man die ins endlose verlaufenden beiden harmo­
nischen Naturskalen mit ihren immer kleiner werdenden Intervallen, 
so ist klar, dass, wenn unser Musiksystem ùberhaupt von derselben 
abgeleitet werden soll, doch irgend wo Hait gemacht werden 
muss; denn das System kennt keine Vier te l tône, die bereits 
die nâchste Oktave bringen muss. Schârfen wir zunâchst unsern 
Blick, indem wir aus beiden Reihen diejenigen Tône ausscheiden, 
welche sich zu Tônen derselben ebenso verhalten, wie dièse zum 
Ausgangstone, d. h. unterscheiden wir Verwandte ersten und 
zweiten Grades, indem wir z. B. die Tône 3.2 = 6, 3 .3 = 9, 
3 . 4 = 12, 3 . 5 = 15 U. S. f. r e s p . Va • Va = Ve, V» • Vs = V», Vs • V* = Vu, 
Vs • Vs = Vis als nâchste Verwandte der Tône 3 und 1/3 als zu diesen 
gehôrig, auf dièse bezogen ansehen, desgleichen die durch Teilung 
von Va oder Vs und Multiplikation von 4, 5 u. s. w. gefundenen: 

! •&• 

2 2 : ¥ -G>-

- & — t - — - J — 
Vs L /2 • /s] Il L 12 • 12 • /2» U • /a» • */. V. ['/.-VJ 

q * 
X ^ u. s. w. 

Vs • V2] lu i 12- 12 • /a] /w L U - /a> U • /5> /a • /a • /a • /a 
und: 

i 
1 2 3 [ 2 . 2 ] 

m 
5 [ 2 - 3 ] 7 [ 2 . 2 . 2 , 3 . 3 , 
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i x X -

•j—&—yfc?—fcp—^r 
u. s. w. 

2 .5 ] u [ 2 . 2 . 3 ] J 3 [ 2 . 7 , 3 . 5 , 2 . 2 . 2 . 2 , 

so erscheint als eigentlicher Stamm der direkt bezogenen Tône 
beider Reihen nur noch: 

10. 

und: 
"? Va Va 

m 
x x 

4= 

V? Vu Via u- s- w-

I I . i 2 Z =̂ i: jS: 

7 11 13 u. s. w. 

Unser Ohr erkennt, wie die Sternchen ausweisen, von sàmtlichen 
primâren Verwandten nur die ersten (bis zu Vs bezw. 5) an und 
leugnet, von den der Siebenzahl entsprechenden beginnend, aile 
weiter folgenden, die ihm vielmehr falsch gestimmt erscheinen. 
Die so allein iibrig bleibenden sind aber: die Oktave, Quinte der 
Oktave und Terz der Doppeloktave nach beiden Seiten; riicken 
wir dieselben in nâchste Nâhe zusammen, was wir wegen des Gleich-
klangs der Oktavtône diirfen, so ergeben sie fur die Ausfullung des 
Oktavintervalles nur je zwei Tône, nâmlich die Terz (die grosseI) 
und die Quinte: 

12. $t -251 

d. h. es bleibt aus der Obertonreihe nur ein D u r a k k o r d (Ober -
k l ang ) und aus der Untertonreihe nur ein M o U a k k o r d (Un te r -
k l ang ) iibrig, beide bestehend aus P r im, g ros se r T e r z u n d 
r e ine r Q u i n t e , jener nach oben, dieser nach unten. 

„Es g i eb t d re i d i r ek t v e r s t â n d l i c h e I n t e r v a l l e : Ok­
t ave , [grosse] T e r z und [ re ine] Q u i n t e " (Moritz Hauptmann). 
Ai le a n d e r e n I n t e r v a l l e s ind m u s i k a l i s c h und m a t h e m a -
t i sch als P r o d u k t e und P o t e n z i e r u n g e n d i e se r d re i zu 

Quint 
e r k l â r e n , z. B. die kleine Terz als 

Quint.Quint /3/a 

( 3 / 2 : 5 / 4 = 

Ganzton als 
fbi 3 ; 

U • /a 

Oktave ( ^ - • ' . ) • 

Terz 

der Halbton als 

12/io = 6/s),der 

Terz .Quint 
Oktave 

(6/ _ s; \ 

——— = 1B/ie)- Dièse Beziehungen zweiten Grades erschliessen 
uns nun in der einfachsten Weise die Bedeutung der uns bisher 
noch râtselhaften Stufen der melodischen Grundskala; denn dièse be-
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steht nicht nur aus direkten Verwandten eines Tones, sondera 
vielmehr aus Verwandten ersten und zweiten Grades, ist darum 
aber freilich nicht nur auf eine einzige Weise, sondera mehrfach 
verschieden erklârbar. Die altgriechischen Theoretiker (Pythagoras) 
sahen in ihr eine Kette von Quinten: fi.c.g.d.a.e.h, als 
welche sie freilich je nachdem man diesen oder jenen Ton zum 
Ausgangspunkt nimmt (als Prim) Verwandte bis zum sechsten 

(31 \6 T>c\ 
Grade enthâlt (h als sechste Quinte von / = -̂ f- = — V Seit 

•̂  2 3 5 I 2 ; 

die Bedeutung der Terzverwandtschaft der Tône erkannt wurde 
(vergl. des Autors „Katechismus der Musikwissenschaft", S. 9ff.), 
fiihrt man aber die melodische Grundskala einfacher zuriick auf 
einen Hauptton (Prim) mit Terz und Quint und 'seine Ober- und 
Unterquinte mit ihren Terzen und Quinten: 

1 % Va Va bU 1 
c e g a c e 

f a c 
* */. Va 

• 

g h d 
" % Va 

oder aber: • 

d fi a 
Va •/* * 

; 

e g h 
Va5/* 1 

D a s Ohr fasst e i n e n T o n mit s e inen d i r e k t e n Ver­
w a n d t e n (Terz und Quinte bezw. deren Oktaven) d e r s e l b e n 
S e i t e , also Prim, Oberterz und Oberquint o d e r Prim, Unterterz 
und Ùnterquint, als zu e n g e r e r E i n h e i t z u s a m m e n g e h ô r i g 
auf und unterscheidet sie als A n g e h ô r i g e e ines u n d d e s s e l b e n 
K l a n g e s v o n a l l e n e n t f e r n t e r e n V e r w a n d t e n ; j e d e r der 
d r e i T ô n e k a n n d i e s e n K l a n g v e r t r e t e n , und auch wenn 
die Prim nicht selbst erklingt, ist es môglich, die Quinte oder Terz 
eines Klanges im Sinne der Vertretung dièses Klanges zu verstehen. 
T ô n e , w e l c h e e i n e m u n d d e m s e l b e n K l â n g e a n g e h ô r e n 
u n d d e n s e l b e n v e r t r e t e n , s ind zu e i n a n d e r k o n s o n a n t 
( v e r s c h m e l z e n in de r E i n h e i t s b e d e u t u n g d ièses K l a n g e s ) ; 
T ô n e , w e l c h e v e r s c h i e d e n e K l â n g e v e r t r e t e n , s ind gegen 
e i n a n d e r d i s s o n a n t und zwar kann stets nur ein Klang der Aus­
gangspunkt fur die Beurteilung sein (Primklang), wâhrend die andere 
Klânge vertretenden Tône als seine Konsonanz stôrend verstanden 
werden. Dissonante Akkorde entstehen also dadurch, dass neben 
Tônen, die einen Klang vertreten (Prim, Terz, Quint), noch andere 
(einer oder mehrëre) erklingen, die nicht zu demselben Klânge ge-
hôren, sondern nur mittelbar, als Vertreter eines anderen (natiirlich 
eines zu dem Hauptklange in fassbarem Verhâltnisse stehenden) 
Klanges zu verstehen sind. 

Wie ein Ton entweder Hauptton (Prim) sein kann oder be-
zogener Ton (und dann entweder direkt verwandt, d. h. schlichte 
Terz oder schlichte Quint des vertretenen Klanges, oder aber im 
zweiten Grade verwandt, d. h. Prim, Terz oder Quint eines anderen 
Klanges und dann dissonant), so ist auch ein K l a n g e n t w e d e r 
H a u p t k l a n g — in w e l c h e m F a l l e er Tonika g e n a n n t wird 
— ode r a b e r b e z o g e n e r K l a n g ; u n d zwar ist er im le tz-
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t e r e n F a l l e en twede r n à c h s t v e r w a n d t e r K l a n g der Obe r -
t o n s e i t e ode r n à c h s t v e r w a n d t e r K l a n g der U n t e r t o n s e i t e , 
oder aber wiederum nur ein Verwandter zweiten Grades und dann 
als Nàchstverwandter eines nâchstverwandten Klanges (Nebenklang 
von diesem) zu bezeichnen. Nâchstverwandte Klânge sind zunâchst 
nur die unter dem Namen D o m i n a n t e n bekannten, d. h. von 
einem Oberklange (Durakkorde) aus ist der Oberklang (Durakkord) 
seiner Oberquinte, die sogenannte O b e r d o m i n a n t e (oder kurz-
weg D o m i n a n t e , abgekiirzt durch D bezeichnet) und der Ober­
klang der Unterquinte, die sogenannte U n t e r d o m i n a n t e oder 
S u b d o m i n a n t e (abgekiirzt mit S bezeichnet); aber auch der 
Gegenklang der Tonika, d. h. der Unterklang desselben Haupt-
tones, kann als Subdominante auftreten. Wir bezeichnen Unter-
klânge stets mit einer Null, also °S ist die Unterdominante, wenn 
sie ein MoUakkord ist, fur C-dur: 

und ebenso ist von einem Unterklange (Mollakkorde) aus der Unter­
klang seiner Unterquinte die Unterdominante (°S) und der Unter­
klang seiner Oberquinte die Oberdominante (°fi>), aber auch der 
Gegenklang der Tonika (der Oberklang ihrer Prime) kann als Ober­
dominante auftreten (Ifi~ ) ; den Oberklang nehmen wir fur gewôhn-
lich als selbstverstândlich an, bezeichnen ihn aber aus Vorsicht in 
zweifelhaften Fâllen mit einem der ° gegensâtzlichen + , also fur 
A-moll: 

Macht unser Musiksystem, wie wir gesehen, mit der Vertretung 
des Klanges durch die Teiltône bei der Terz Hait (vgl. S. 6), so 
macht es mit der Vertretung der Tonart durch Klânge schon bei 
den Quintklângen Hait, d. h. obgleich die natiirliche Verwandtschaft 
auch der Ober- und Unter-Terzklânge ausser Zweifel steht (z. B. 
ist der E-dur-Akkord gegen den C-dur-Akkord leicht verstândlich 
als Oberklang von dessen Terz), so ist doch der E-dur-Akkord nicht 
wohl als Vertreter der C-dur-Tonart môglich, erscheint vielmehr, 
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wie wir sehen werden, gewôhnlich als Verwandter zweiten Grades 
(Dominante der Parallèle, wie wir erst spâter ausfiihrlicher nachweisen 
kônnen). Wir diirfen daher die folgenden Sâtze aufstellen, welche 
den Titel des Bûches umschreiben: 

I. Es g i e b t nu r zwei A r t e n von K l â n g e n : O b e r k l â n g e 
u n d U n t e r k l â n g e ; a i l e d i s s o n a n t e n A k k o r d e s ind aufzu-
fassen , zu e r k l â r e n u n d zu b e z e i c h n e n a ls M o d i f i k a t i o n e n 
v o n O b e r - ode r U n t e r k l â n g e n . 

IL Es g i e b t nu r d r e i e r l e i t o n a l e F u n k t i o n e n der 
H a r m o n i e ( B e d e u t u n g e n i n n e r h a l b der T o n a r t ) , n â m l i c h 
d ie d e r T o n i k a , D o m i n a n t e u n d S u b d o m i n a n t e . I n der 
V e r à n d e r u n g d i e s e r F u n k t i o n e n b e r u h t das Wesen der 
M o d u l a t i o n . 

Indem wir dièse beiden Sâtze fest im Auge behalten, gelingt 
es uns, der ganzen Harmonielehre eine uberaus einfache und leicht 
iibersichtliche Gestalt zu geben und die Gesetze und Verbote der 
Stimmfùhrung in viel bestimmterer und bindenderer Form zu for-
mulieren, als das bisher môglich war. 
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Der Satz mit den reinen Hauptharmonien 
(Tonika und Dominanten). 

§ z. Oberklânge und Unterklânge. 

Aus der V e r b i n d u n g e ines T o n e s (Pr im) mi t s e i n e r 
(g ros sen ) O b e r t e r z und O b e r q u i n t e n t s t e h t der Ober ­
k l a n g ( D u r a k k o r d ) , aus der V e r b i n d u n g mit der ( g r o s s e n ) 
U n t e r t e r z und U n t e r q u i n t der U n t e r k l a n g (M oUa kkord ) . 

Um aile Ober- und Unterklânge, mit denen allein wir es zu-
nàchst zu thun haben und an welche ailes iibrige leicht als Beiwerk 
sich ansetzt, mit Sicherheit kennen und handhaben zu lernen, be-
darf es nur der festen Einprâgung der Q u i n t e n f o l g e der S tamm-
t ô n e : 

fi c g d a e h 

(vorwâr t s u n d r u c k w â r t s ge lâuf ig a u s w e n d i g zu l e r n e n ) , 
sowie der d re i ( g r o s s e n ) T e r z e n o h n e V e r s e t z u n g s z e i c h e n : 

fia, ce und g h. 

Die Quinten-Reihe wird erweitert, indem sie mit Kreuzen, Been» 
Doppelkreuzen und Doppelbeen wiederholt wird {/%, c§, g§ etc., 
hfy, e\r, ab etc., / \ c*, g* etc., hV?, eW, av? etc.), wozu nur 
noch besonders zu merken ist, dass die Verbindungsquinten dieser 
Reihen (nâmlich die durch Korrektur der um einen Halbton zur 
kleinen Quinte h fi gewonnenen h :fi§ und Vh : fi und die von 
denselben Stufen abgeleiteten h$ : fix und V?h : ?fi) die einzigen 
Quinten mit ungleichen Vorzeichen sind. Was die Terzen anlangt, 
so erinnere man sich bei jeder Terz, ob sie eine der drei oben 
als auswendig zu lernende bezeichneten, resp. eine von ihnen ab-
geleitete ist; denn natiirlich mùssen aile auf denselben Stufen 
stehenden (c% : e\, c\> : è?, g%-. h% g\? :hV, / # : « # , f? : cfr u. s. w.), 
ebenso wie dièse selbst gleiche Vorzeichen haben, wâhrend aile 
von den vier iibrigen, um einen Halbton zu kleinen Terzen 
{d'.fi, a: c, e: g, h : d) abgeleiteten, ebenso wie die Quinten der 
Stufe h : fi ungleiche Vorzeichen haben mûssen (ein tt vor dem 
oberen Tone oder ein b vor dem unteren, resp. vor dem unteren 
Tone $, vor dem oberen x, oder vor dem oberen Tone 1? und 
vor dem unteren W). Sâmt l i che s o l c h e r g e s t a l t s ich er­
g e b e n d e n T e r z e n (im g a n z e n 31) e r g â n z e m a n zu O b e r -
k l â n g e n , indem man die Oberquinte des unteren Tones hinzufugt, 
und zu U n t e r k l â n g e n , indem man die Unterquinte des oberen 
Tones hinzufugt, z. B. die Terz c : e = 
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c e g = c Oberklang (c+, auch nur als c bezeichnet) 

a c e = e Unterklang (°e). 

Von dieser i. Aufigabe ist unter keinen Umstânden zu 
dispensieren. Eine weitere sehr niitzliche Voriibung (2. Aufigabe) 
ist die Konstruktion sâmtlicher Ober- und Unterklânge von jedem 
Bestandteile des Klanges aus, derart dass z. B. e als Terz im 
Unterklânge gegeben ist und die iibrigen Tône (Prim gis und 
Unterquint cis) hinzuzufiigen sind; verstehen wir unter 1, 3, 5 die 
Prim, Terz und Quint des Oberklanges und unter I, III, V die 
Prim, Terz und Quint des Unterklanges, so wird man die Aufgabe 
vollstândig lôsen, wenn man sich nach und nach aile Tône (bis 
zur Grenze der Notenschrift, d. h. bis dahin, wo eine dreifache 
Erhôhung oder dreifache Erniedrigung notwendig werden wiirde) 
als 1, 3, 5, I, III und V vorstellt und dazu die iibrigen Tône der 
Klânge fiigt, z. B. wenn wir den Ton cis als Ausgangspunkt an-
nehmen : 

13 

1 3 •> 1 n i v 

Je grtindlicher dièse Vorarbeiten gemacht werden, desto weniger 
ist spâter eine verschwommene Vorstellung von den Tonarten und 
ihren Hauptharmonien zu befûrchten. 

§ 2. Vierstimmiger Satz. 

In der Einleitung haben wir die Unterweisung in der „logisch 
vernunftigen und technisch korrekten Verbindung der Akkorde" als 
Aufgabe der Harmonie lehre bezeichnet; dazu haben wir zu-
nâchst ergànzend zu bemerken, dass der vierstimmige Satz sich 
im Laufe der Jahrhunderte als die zweckmâssigste Form der 
Ùbungen in dieser Verbindung erwiesen hat, weil er zugleich reich 
genug ist, um nicht zuviele Einschrânkungen notwendig zu machen, 
und einfach genug, um nicht iiberladen und schwerfâllig zu werden. 
Die vier Stimmen, aus deren gleichzeitiger melodischen Fuhrung 
sich die Akkorde ergeben, werden zweckmâssiger Weise als die 
vier Haup tga t tungen der menschl ichen Singstimme vorge-
stellt und nach ihnen benannt als Sopran, Alt, Ténor und 
Bas s. Die ersten Ubungen sollen in einfachster Weise aufgezeichnet 
werden, nur mit den beiden bekanntesten Schliisseln, Violinschltissel 
und Bassschliissel, jenem fur die beiden Oberstimmen (Sopran und 
Alt), diesem fur die beiden Unterstimmen (Ténor und Bass); und 
zwar sollen je zwei Stimmen auf demselben System Platz finden, 
auf dem oberen der Sopran mit den Notenhâlsen nach 
oben und der Alt mit den Hâlsen nach unten, auf dem 
unteren der Ténor mit den Hâlsen nach oben und der 
Bass mit den Hâlsen nach unten, z. B.: 
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à 
14. J l 

i Sopran" 

Âïr 

p£ 7gh-Tenor 
:Bsss~ f 

Nâherer Vorschriften fiir den wirklichen Umfang der einzelnen 
Stimmen bedarf es vorlâufig nicht; da es sich ja noch nicht um 
wirkliche Komposition fur Gesang handelt. Hâlt man sich mit 
dem S o p r a n und Bass t h u n l i c h s t i n n e r h a l b der L i n i e n , 

sodass man hôchstens ausnahmsweise den Sopran bis 

$ 
hinauf und den Bass bis 9 ^ hinab fiihrt, so wird sich mit 

~ " ' •&• 

Hilfe der gleich zu entwickelnden Vorschriften fiir die Entfernung 
der Stimmen von einander ganz von selbst fiir die einzelnen 
Stimmen die Bewegung in einer Tonlage ergeben, die auch ihrem 
thatsâchlichen Umfange entspricht. 

Da wir fiir vier Stimmen schreiben sollen, die zunâchst allein 
in Betracht kommenden konsonanten Akkorde (Oberklang und 
Unterklang) aber nur d re i dem Namen nach verschiedene Tône 
enthalten, so muss entweder immer eine Stimme pausieren (eine 
Môglichkeit, die wir gar nicht mit in Betracht ziehen, da sie die 
Vierstimmigkeit aufheben wiirde) oder aber es muss ein Ton von 
zwei Stimmen gebracht oder wie man es nennt „verdoppelt" werden, 
was sowohl in derselben Tonregion als in anderer Oktave ge-
schehen kann — letzteres im allgemeinen vorzuziehen, weil reicheren 
Vollklanggewâhrend. Der zu so l che r V e r d o p p e l u n g a m b e s t e n 
g e e i g n e t e T o n ist im O b e r k l a n g die P r im, im U n t e r k l a n g 
die Un te rqu in t . Letzteres bedarf der Motivierung. Ein merk-
wiirdiges akustisches Phânomen, das der sogenannten mi tk l i n -
g e n d e n O b e r t ô n e , begleitet nâmlich jeden Ton unserer Musik-
instrumente (auch der Singstimmen) mit der ganzen Reihe der in 
der Einleitung S. 3—4 aufgewiesenen hôheren harmonischen Ver­
wandten und zwar sind besonders die ersten derselben von erheb-
licher Stârke; so ist denn besonders auch der dritte Teilton, die 
Duodezime (Quint der Oktave) sehr stark vemehmlich, dergestalt, 
dass das Fehlen des ihm entsprechenden Akkordtones im Satze 
kaum bemerkt wird; es kann daher im Mollakkorde wie im Dur-
akkorde, wenn sich einmal (aus weiterhin zu erôrternden Griinden) 
nicht aile drei Tône des Akkordes geschickt einfuhren lassen, 
ohne Scheu der o b è r e T o n des Q u i n t i n t e r v a l l s a u s g e -
l a s sen werden , ohne dass eine mangelhafte Wirkung entsteht. 
Infolge dieser starken Mithervorbringung der Duodezime ist der 
tiefere Ton des Quintintervalls auch im U n t e r k l a n g der b e s t e 
B a s s t o n und selbst seine Verdoppelung zweckmâssig. Der Unter-
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klang, der vermôge der eigenartigen Abhângigkeit seiner Tône von 
einem hôheren Haupttone, als nach unten strebend erscheint, erhâlt 
durch die Wahl des Unterquint-Tones als Basston gleichsam erst 
ein f estes Fundament, von dem aus er durch dessen nâchste 
Obertône wieder nach oben ragt, ohne dass durch dièse Anleh-
nung seiner Bildung an die des Oberklangs seine Natur zerstôrt 
wird. Zu leugnen ist allerdings nicht ein gewisser Widerspruch 
seines Terztones gegen den immerhin, wenn auch schwâcher, 
mitklingend hôrbaren 5. Teilton seines so gewâhlten Basstones 
(z. B. in e Unterklang [A-moll-Akkord] ist der 5. Teilton des Bass­
tones a ein cis, das der Terz des Akkordes (c) widerspricht und den 
physischen Wohlklang des Mollakkords in etwas beeintrâchtigt); 
doch beruht die eigenartige Wehmut im Charakter des Mollakkords 
keinesfalls in dieser Rauheit des Klanges, sondern vielmehr in der 
aufgewiesenen Abwârtsbeziehung der Tône. Wohl aber erklârt sich 
aus diesem Widerspruch die Scheu der frtiheren Komponisten, ein 
Tonstùck mit dem vollstândigen Mollakkorde abzuschliessen; aber 
ihr Auskunftsmittel in den Fâllen, wo sie nicht den Durakkord 
einfùhrten — die Auslassung der Terz — ist zur Zeit durchaus 
nicht mehr iiblich, vielmehr verlangen wir heute denjenigen Ton 
zu hôren, der allein entscheidet, ob wir einen Oberklang oder 
Unterklang vor uns haben. Daher: d ie T e r z darf weder im 
O b e r - n o c h im U n t e r k l â n g e feh len ; aber sie sol l auch 
n i c h t v e r d o p p e l t w e r d e n , weil sonst der Klang eine auffallende 
Schârfe erhâlt. Stellen wir dièse Vorschriften iibersichtlich zu-
sammen, so ist ein fiir Oberklang und Unterklang ùbereinstimmen-
des Ergebnis leicht zu merken in folgender Form (mit ^ i einen 

Oberklang, mit JL einen Unterklang bedeutend): 

t . * kann fehlen, aber auch verdoppelt werden, 
^ • • darf nicht fehlen, wird gewôhnlich nicht verdoppelt, 

' m
m guter Basston ( G r u n d t o n ) , beste Verdoppelung. 

Da das angestrebte Ziel des schlichten vierstimmigen Satzes 
harmonischer Zusammenklang der vier melodisch gefiihrten Stimmen 
ist, so entsteht eine zu meidende Wirkung, wenn die Stimmen zu 
weit auseinander geraten. Die Beobachtung der Praxis der Meister 
und die genaue Prtifung der Klangwirkungen hat zu der strengen 
Vorschrift gefiihrt, dass fiir d ie b e i d e n O b e r s t i m m e n (Sopran 
und Alt) die h ô c h s t e e r l a u b t e E n t f e r n u n g e ine O k t a v e be-
trâgt, die aber fur die b e i d e n M i t t e l s t i m m e n b e r e i t s n i c h t 
m e h r z u l â s s i g ist , wâhrend de r Bass , der mehr eine der Voll-
stândigkeit und guten Fundamentierung wegen zugesetzte Stimme 
ist, s ich n a c h B e l i e b e n wei te r vom T é n o r e n t f e r n e n kann. 
U n s e r e Ù b u n g e n w a h r e n j e d e r z e i t d ie n a t u r l i c h e L a g e 
d e r S t i m m e n û b e r e i n a n d e r , d. h. gestatten kein Hiniibersteigen 
einer tieferen Stimme ùber eine hôhere ( S t i m m e n k r e u z u n g ) . 

Wie bereits mehrfach angedeutet, n i m m t d ie B a s s s t i m m e als 
e i g e n t l i c h e s F u n d a m e n t ge rn die G r u n d t ô n e der K l â n g e , 
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d. h. im O b e r k l a n g e die Pr im (1), im U n t e r k l â n g e d ie 
U n t e r q u i n t e (V); fur den Anfang e ines Sa tzes is t d ies 
d u r c h a u s zu empfeh len , fiir den Sch luss ist es s t r e n g e 
Vorsch r i f t , auch im inneren Verlauf ist es jederzeit gut, sofern 
nicht dadurch der Bass, der doch auch eine singende Stimme sein 
soll, zum zusammenhanglosen Herumtappen in weiten Intervallen 
verdammt wird (vgl. die unten folgenden Vorschriften fur die melo­
dische Verbindung der Akkorde). Fiir die iibrigen Stimmen giebt 
es keine Vorschriften der Zuweisung bestimmter Tône des Akkords, 
wenn auch nicht zu verkennen ist, dass wenigstens in der Dur-
tonart der Anfang und besonders der Schluss mit dem Grundtone 
(1, V) der Mélodie grosse Bestimmtheit und Ruhe verleiht, daher 
der speziellen Melodiestimme, dem Sopran, wenigstens fur den 
Schluss grôsserer Sâtze, besonders genehm ist. 

Wir sind nun in der Lage einzelne Akkorde so an die vier 
Stimmen verteilen zu kônnen, dass die Klangwirkung eine gute ist, 
z. B. den C-dur-Akkord in folgenden Gestalten: 

a) Grundton im Bass und verdoppelt. 

$ 
—--& S & r-

A 
E -?2-

R=P 
l 6 . < 

2 Z I 

^ i J à 
r 5 

£ J± 
J. , 4 i 

•22= - ? L 2 2 : PTTnT — 1 - " 1 
(samtlich gut) 

b) Terz im Bass. 

5gl 5 j 5H 

à 
c) Quint im Bass. 

k^UJ 
g 221 : 2 2 - isz. ~72.. 2 2 _ : : : 

•h&— -5 ; sp -<9-

i • # • 

r »i r 
j . 5= <••$. 

V-
A J. •* = * rmrtai 

(samtlich gut) (samtlich gut) 

Hier sind bei b) vier Fâlle mit Verdoppelung der Quinte, gegen 
die nichts einzuwenden ist. Die Quintverdoppelungen bei c) sind 
sogar zumeist notwendig; vorlâufige Vorschrift: l ieg t d ie Q u i n t e 
im Bass , so wird sie ve rdoppe l t . Nicht gut, fehlerhaft sind 
dagegen die folgenden Aussetzungen des Akkords: 
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(schlecht) 

Auch einige Fâlle mit Auslassung der Quinte môgen hier stehen : 

a) b) 

18. 

ï -j± ^ = R J 
^ 

A 
r r 

-eà—i g) 

-r"S>-

9 C*î-
2z: 

(g»t) 
? 

E± 
J 

r # 
221 

(schlecht) T F 
Zu 18 b) ist zu bemerken, dass in einem unsere strengen 

Vorschriften einhaltenden vierstimmigen Satze die V e r d o p p e l u n g 
d e r T e r z , die vorlâufig ja ùberhaupt zu meiden ist, sehr s c h l e c h t 
k l i n g t , wenn d ie Q u i n t e fehlt . Weitere Einschrânkungen der 
Terzverdoppelung und auch der Quintverdoppelung werden wir gleich 
kennen lernen. 

3. Aufigabe: Aussetzung einer grôsseren Anzahl Dur- und Moll-
akkorde nach dem Muster von 16—18 unter Beifugung der Be­
zeichnung „gut" oder „schlecht", 

§ 3. Schlichter Quintschritt (Verbindung der Tonika mit 
dem schlichten Quintklange: T—D und °T—°S). 

Wir thun nun einen gewaltigen Schritt vorwârts, wenn wir die 
Verbindung der beiden einander nâchstverwandten Harmonien ver-
suchen, nâmlich die einer Tonika mit ihrem schlichten Quintklange, 
d. h. dem gleichgeschlechtigen Klânge ihrer schlichten Quinte, was 
fur Dur und Moll zwar vôllig g l e i c h e S a t z v e r h â l t n i s s e aber eine 
ganz v e r s c h i e d e n a r t i g e B e d e u t u n g ergiebt, sofern es fiir jenes 
ein Emporsteigen, fiir dièses ein Hinabtauchen bedingt, dort eine 
V e r s t â r k u n g des D u r c h a r a k t e r s , hier eine V e r s t â r k u n g des 
M o l l c h a r a k t e r s . Es wâre ja vôllig ein Verkennen der eigenartigen 
hohen âsthetischen Bedeutung des Klanggeschleehts, wollte man er-
warten, dass die Abwârtsbewegung in Moll e b e n s o wirken musste wie 
die Aufwârtsbewegung in Dur. Der schlichte Quintklang ist in Dur 
dernâchstverwandteKlang der Obertonseite (die O b e r d o m i n a n t e ) , 
in Moll der nâchstverwandte Klang der Untertonseite (die U n t e r ­
d o m i n a n t e ) , jener also von der Tonika aus ein Aufschwung, dieser 
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ein Abschwung, jener fiir den Riickgang zur Tonika ein wieder Herab-
sinken, dieser fiir denselben ein wieder Emporwachsen bedingend. 

Dièse beiden einfachsten Harmonieverbindungen weisen uns 
gleich auf die wichtigsten Gesichtspunkte fur aile Akkordverknûpfung 
hin; wollte man die Art der harmonischen Verwandtschaft beider 
Akkordpaare in der Weise zur Darstellung bringen, dass beim 
schlichten Quintschritt in Dur aile Stimmen eine Quinte stiegen 
und bei dem in Moll aile eine Quinte fielen: 

a) 

I 9 . 

I f d 
b) 

9*: 22S 

ZZ2T-

J. 
JSfgE $Ê 

X 
<<3*>-

so hâtte man ungefâhr ailes gethan, was Herkommen, guter Ge-
schmack und Vernunft verbietet; man hâtte die beiden Akkorde 
ohne aile eigentliche Verbindung nebeneinander gestellt und aile 
vier Stimmen dermassen gleichmàssig miteinander fortbewegt, dass 
keine von den andern unabhângig, sondern vielmehr jede von den 
andern mitgeschleppt erschienen. Das oberste Gesetz des mehr-
stimmigen Satzes ist aber vielmehr: dass j e d e S t imme i h r e n 
e igenen na t i i r l i chs ten Weg geht und zwar als M é l o d i e , d. h. 
nicht auf den Stufen der harmonischen Naturskala (Einleitung S. 3) 
sondern auf denen der melodischen (diatonischen) Tonleiter. Da, 
wie wir wissen (S. 12) jeder Ton seine Obertonreihe klingend mit 
sich fiihrt, so ist insbesondere ein solches p a r a l l è l e s g e h e n zweier 
S t immen in Ok taven wie oben bei 19a zwischen Sopran und 
Bass und bei 19b zwischen Alt und Bass eigentlich gar keine Zwei-
stimmigkeit, sondern nur eine verstàrkte Einstimmigkeit. Also: es 
ist s t reng v e r b o t e n , dass zwei auf S e l b s t â n d i g k e i t An-
s p r u c h m a c h e n d e [ rea le] S t immen (das sind unsere vier 
Stimmen jederzeit) m i t e i n a n d e r in O k t a v e n p a r a l l e l fort-
sch re i t en ; ja zufolge des Gleichklangs der Oktavtône, der das 
Ohr leicht ùber die Tonregion tâuscht, ist es sogar auch nicht statt-
haft, zwei reale Stimmen in Gegenbewegung von gleichnamigen 
Tônen zu gleichnamigen Tônen weiterzufuhren (b): 

20. J 

a ) 

% 

8, 8 15 15 

^S. Éi 
1 b) 

3 2 5 ^ 
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Doch sei gleich hier bemerkt, dass so lche s p r i n g e n d e 
O k t a v e n p a r a l l e l e n be i wei tem n ich t so u n a n g e n e h m sind 
wie s tu fenwe i se f o r t s c h r e i t e n d e (welche wir gleich kennen 
lernen werden), da stufenweise fortschreitende Stimmen in viel 
hôherem Grade wirklich als Stimmen, d. h. als Melodien wirken und 
daher um so unangenehmer enttâuschen, wenn ihr Gang plôtzlich 
identisch erscheint und sie zu einer verschmelzen. Dasselbe gilt 
von den p a r a l l e l e n Q u i n t e n (s. 19a und 19b zwischen Ténor und 
Bass); bei springenden Quinten ist es weniger die Gleichartigkeit 
der Bewegung als vielmehr die Zusammenhangslosigkeit der Akkorde, 
der Mangel melodischer Fiihrung, was unangenehm auffâllt, wâhrend 
bei stufenweise steigenden oder fallenden Quinten die Parallèle 
selbst der Hauptfehler ist und eine hôchst unangenehme Wirkung 
macht. Springende Quinten in Gegenbewegung: 

2 1 . < 
$ 

4-
-G-

A 

ËÊ 
^ 

^ 

finden sich daher in der That bei den besten Meistern nicht selten. 
Das Wort ist weder ihnen noch den springenden Oktaven in Gegen-
bewegung,geschweige den springenden parallelen Oktaven und Quinten 
zu reden, und der Schuler, der den regulâren Satz erlernen will, der 
die n o r m a l e n Wege kennen lernen, das S e l b s t v e r s t â n d l i c h e , 
G l a t t e , F l i e s s e n d e de r S t i m m e n f u h r u n g sich ganz zu eigen 
machen, es sich angewôhnen soll, um dann selbst beurteilen zu 
kônnen, was er thut, wenn er vom geraden Pfade abweicht, hat 
sich ihrer d u r c h a u s zu e n t h a l t e n . 

Bei der uns zunâchst beschâftigenden Harmonieverbindung, 
dem schlichten Quintschritt und seiner Umkehrung, dem „retrograden 
schlichten Quintschritt" oder „schlichten Quintschluss", ist aber zu 
springenden Oktaven und Quinten weder in gerader noch in Gegen­
bewegung irgend welcher Grund vorhanden, wenn das einfachste 
U r g e s e t z der m e l o d i s c h e n V e r b i n d u n g der A k k o r d e be-
folgt wird. Dièses ist: 

J e d e S t imme sucht auf dem n â c h s t e n Wege zu e i n e m 
T o n e de r n e u e n H a r m o n i e zu ge l angen . 

Aus diesem Hauptsatze folgt 1) dass, wenn beide Harmonien 
gemeinsame Tône haben, dièse am zweckmâssigsten in denselben 
Stimmen b le iben(„gemeinsame T ô n e b l e i b e n l i e g e n " ) ; 2) dass 
s tufenweise F o r t s c h r e i t u n g e n j e d e r z e i t Spr i ingen vorzu-
z i ehen sind, und k l e ine S e k u n d s c h r i t t e ( H a l b t o n f o r t s c h r e i -
t un g en, Leittonschritte) ganz besondere Beachtung verlangen. 

In der S e k u n d f o r t s c h r e i t u n g b e r u h t das e igen t l i che 
g e s u n d e L e b e n der M é l o d i e (darum ist die Tonleiter wirklich 
fur aile Zeit die normale Mélodie g r u n d l a g e ) ; dieser Satz gilt auch 

R i e m a n n , Vereinfachte Harmonielehre. 2 
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fur die allerfreieste, kiihnst geschwungene Melodiebildung: Spr i inge 
s ind in der Mélod ie ja n i ch t a u s g e s c h l o s s e n , bilden im 
Gegenteil ihre wirkungsvollsten Momente (krâftiger Aufschwung, 
plôtzliches Zusammensinken der Energie u. s. f.); aber sie bedingen 
doch nachfolgende vollstândige oder wenigstens teilweise Aus fui -
lung der Li icken durch W i e d e r a u f s u c h e n von Sekund-
Anschli issen. 

Nur d ieBasss t imme, deren Ausnahmsstellung wir schon mehrere 
Maie beruhrt haben, emanzipiert sich im allgemeinen mehr vom 
Gebote der sekundweisen Fortschreitung; der Bass n i m m t g e r n 
die G r u n d t ô n e der H a r m o n i e n (1, V), besonders zu Anfang 
und Ende (S. 14), schre i t e t abe r auch j e d e r z e i t k o r r e k t 
sekundweise durch ande re T ô n e der H a r m o n i e n fort; d ie 
Te rzen der H a r m o n i e n kann er auch s p r i n g e n d e rg re i f en , 
wird aber danach aus den aufgewiesenen spezifisch melodischen 
Griinden gern umwenden (die Liicken ausfiillen). G e r a d e z u 
fehlerhaft ist fiir den Bass d a s A b s p r i n g e n von der Qu in t 
des D u r a k k o r d s und Pr im des M o l l a k k o r d s ; auch das H i n -
sp r ingen in d ièse dem G r u n d t ô n e g e g e n s â t z l i c h e n (also 
un-bassmâssigen) T ô n e (5, I) ist zu m e i d e n , besonders auf die 
schwere Zeit des T a k t e s , ausgenommen die Fàlle, wo dieser 
zweifelhafte Basston im folgenden Akkord Grundton wird (d. h. wo 
ein „Quartsextakkord" vorliegt, worûber weiter unten mehr; s. die 
Bemerkungen zu Beispiel 26). 

.Unternehmen wir nun nach dieser etwas ausfiihrlichen, dafiïr 
aber auch so ziemlich aile Satzregeln erschôpfenden Erôrterung 
von neuem die Verbindung der Tonika mit ihrem schlichten Quint­
klange, so werden wir ein ganz anderes Résultat als das von 19a—b 
erhalten: 

a) b) 

22. « 

fe&et 
c) d) 

r ^ **k& 

221 
221 

-t>&- àE3E£=à. 
*) 

2 2 3 v 3 : 
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2 5 t = ^ 

221 
I jSQv •<s>-
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J 
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221 
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Aile sieben Fiihrungen dieser Figur sind Ûbergànge aus der 
ersten Gestalt des C-dur-Akkords von Fig. 16 in dem G-dur-Akkord; 
sie sind samtlich gut, die dritte (c) und letzte (g) allerdings nur 
unter der Voraussetzung, dass der Bass bei der Weiterfiihrung nicht 
von der Quinte abspringen wird. Die erste (a) ist absolut normal, 
sofern der Bass von Grundton zu Grundton fortschreitet, und in 
beiden Harmonien der Grundton verdoppelt ist, der gemeinsame 
Ton (g) im Ténor liegen bleibt (<s>), der Leittonschritt (c—h) ge-
macht ist (im Sopran) und auch die vierte Stimme (Alt) eine Se-
kundfortschreitung macht. Bei b)—c) schreitet der Bass melodisch 
zur Terz bezw. Quinte fort, und die Fortschreitung von Grundton 
zu Grundton ist ùberhaupt nicht gemacht, da das zweite c ebenfalls 
Sekundfortschreitung macht [bei b) Sopran c"—d", bei c) Sopran 
c"—h']. Dadurch entsteht Verdoppelung der Quinte, die uns als 
zulâssig bekannt ist. Bei d) ist die zunàchst fiir den Bass normale 
Fortschreitung 1—1 (c"—g') in den Sopran verlegt, was ebenfalls 
jederzeit zulâssig ist. Die Fâlle e) — g) sind die freiesten; bei e) 
und f) fehlt das Bindemittel des liegenbleibenden Tones; bei e) 
und g) fehlt auch der Leittonschritt. Doch sind auch dièse Fiih­
rungen zulâssig unter der Voraussetzung, dass dièse Lagen des C-dur-
Akkords durch strengere Ftihrung der Stimmen erreicht wurden und 
die ihr folgenden Lagen des G-dur-Akkords mit besserem Anschluss 
weiterfuhren. Mehrere solche Fiihrungen ohne eigentlichen melo­
dischen Hait nacheinander wurden zum Teil aus denselben Griinden 
verwerflich sein wie Fig. 19. 

Fehlerhaft wurden dagegen z. B. folgende Weiterfûhrungen sein: 

a) 

23- < 
P bd: 

b) c) d) e) 

25tZ^ 

AA 
2 2 1 ^ : 

8 8 

25t5^ 

8 8 

F 
-rt»-

-10-
à A 

• 1 1 -

r 
2 2 : 

T^P 
22=55 =t 
2 2 1 

1 — r -

22= 

IST 

i 
0 g) 

^ — 5 ^ -

m A 
ri A ̂ ^ 1 

2 = 
I 8 X 15 8 

(a: Oktavenparallele zwischen Sopran und Bass; b: derselbe Fehler, 
aber verschârft durch den Fehler der Terzverdoppelung in der 
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Dominante [Regel: Die V e r d o p p e l u n g der T e r z der D u r -
o b e r d o m i n a n t e und M o l l u n t e r d o m i n a n t e ist als Leittonver-
doppelung j ede rze i t — auch in G e g e n b e w e g u n g — ein g ro -
ber F e h l e r ] ; c: zu weiter Abstand zwischen Alt und Ténor; 
d und e: dgl. zwischen Sopran und Alt; f: Oktavenparallele [sprin­
gende] zwischen Sopran und Bass; g: dgl. aber in Gegenbewegung 
[weniger auffâllig, doch nicht zu billigen]). 

4. Aufigabe: N a c h b i l d u n g der s i eben v e r s c h i e d e n e n 
Wei te r fûhrungen von Fig. 22 von den 11 ûbrigen Formen 
des C-dur-Akkords der Fig. 16 aus (unter strenger Wahrung der 
Vorschriften fur den Abstand und den Gesamtumfang der Stimmen). 

Fur den Mollsatz liegen die Verhâltnisse beinahe ebenso wie 
fur den Dursatz; der schlichte Quintklang (die Unterdominante, °S) 
hat mit der Tonika (°T) einen Ton gemeinsam (der A-moll-Akkord 
[<V] mit dem D-moll-Akkord [°a] den Ton a), ferner ist die Môg-
lichkeit da, einen Leittonschritt zu machen (e—/); dagegen ist aber 
zu beachten, dass die B e h a n d l u n g der V als G r u n d t o n und 
am besten zu verdoppelnder Ton einen Unterschied fiir die Weiter-
fuhrung bedingt, da n icht die V, s o n d e r n die I d ie M ô g l i c h -
keit der Sekund fo r t s ch re i t ung nach b e i d e n Seiten (e—d und 
e—fi) hat. Deshalb wird sich fur Moll doch hâufiger die Ver­
doppelung der I ergeben als fiir Dur die Verdoppelung der 5, was 
uns nur eine Bestâtigung fiir die Richtigkeit der gegensâtzlichen 
Auffassung des Mollakkords giebt. Normale Weiterfiihrungen fur 
die Nachbildungen der ersten Form von Fig. 16 in Moll sind 
(vgl. dieselben mit Fig. 22): 

24. < 

a) 

P 
b) c) d) e) 

-75-

fT 
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Hier fehlt bei d)—f) der Leittonschritt; eine gewisse Stôrung der 
Leichtheit der Bewegung durch die von der Nachbildung des Dur 
herriihrehde Verdoppelung der V ist gar nicht zu verkennen; des-
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Tialb wird der Mollsatz, abgesehen von Anfang und Ende, immer 
gern die Verdoppelung der Prim aufsuchen, auch im Verlâtife der 
Entwickelung ôfter die Terz in den Bass nehmen, wodurch leichtere 
Eeweglichkeit entsteht: 

25. 

S 

& • -
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5. Aufigabe. Nachbildung der Fortschreitungen von Fig. 24—25 
von einer grôsseren Anzahl anderer Mollakkorde aus. 

Wir schreiten nun zur erstmaligen Ausarbeitung eines zusammen-
hângenden Beispiels von acht Takten, das uns zu einigen weiteren 
Bemerkungen Anlass geben wird. Die Aufgabe sei: 

T D 
5 

T 
3 

D 
3 

D T 
3 

D T 
5 

D 

Zunâchst eine kurze Erlâuterung dieser Chiffrierung. Die 
Zeichen T, D haben wir erklàrt (T = Durtonika, D = Durober-
dominante); die unter- und ûbergeschriebenen Zahlen 1, 3, 5 fordern 
den betreffenden Ton (Prim, Terz, Quint) in die Unter- bezw. Ober-
stimme; die zwei Punkte ( . . ) verlangen Wiederholung derselben Har­
monie (wobei aber Ànderung der Lage im allgemeinen selbstver-
stândlich ist), die senkrechten Striche sind die Taktstriche, das ^ 
ist die Taktvorzeichnung. Eine Tonart ist nicht vorgeschrieben; 
vielmehr sind aile in dieser Art der Bezeichnung gege-
benen Beispiele fiir die Ausarbeitung in allen Tonar ten 
(oder doch einer grossen Zahl derselben) bestimmt. Gehen wir 
ans Werk und wâhlen fiir den Anfang die erste Lage von i6ay 
als Tonart A-dur, so fâllt der Versuch wohl so aus: 
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26. < 

U pa 
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(Erstes Musterbeispiel). 

ï M 
A r S 

D 1T 

-G— 

b) c) 

S±fcti=zz2: 
ï p 

2 2 : 

(Z.S S) 
Man beachte wohl, wie hier den M i t t e l s t i m m e n die Rolle 

zufâllt, die ande rn S t immen z u s a m m e n z u h a l t e n , d. h. nach 
Môglichkeit gemeinschaftliche Tône auszuhalten und iiberhaupt sich 
in engerem Kreise zu bewegen. Nur wo dieselbe Harmonie ( . . ) 
zweimal nacheinander auftritt [bei a) im 3., 4. und 5. Takt], hôren 
die Sekundanschlûsse natiirlich ganz auf (da es zwischen d e n 
T ô n e n e ines K l a n g e s ke ine Sekundfo lge g e b e n k a n n ) 
und springen deshalb aile (Takt 2) oder wenigstens mehrere Stim­
men. Solche Lagenwechse l d e r s e l b e n H a r m o n i e muss 
man mit Bedach t ausnu tzen , um gu ten F o r t g a n g zum 
fo lgenden zu gewinnen; der Schûle r s chaue in s o l c h e n 
F à l l e n immer aus, welche Lage etwa ein v e r l a n g t e r Bass­
ton des n â c h s t e n A k k o r d s wi inschenswer t macht . — Bei b) 
springt der Bass in die Quint, was wir S. 18 fur die Verbindung 
verschiedener Harmonien als unratsam bezeichnet haben. Wo, wie 
hier, nur die Lage der Harmonie wechselt, ist das jedoch jederzeit 
unbedenklich (auch das Abspringen von der Quint in die Terz 
oder den Grundton de s se lben Akkords ist dabei zulâssig), zugleich 
ereignet sich aber hier der S. 18 als Ausnahme hervorgehobene 
Fall, welcher sogar bei Harmoniewechsel den Sprung des Basses 
in die Quinte zulâsst: die Quinte bleibt liegen und wird Grund­
ton (der Dominante). Wir wollen mit der Erklârung dieser Vor­
schrift nicht unnôtig zuriickhalten: d ie gewôhn l i ch als d r i t t -
l e tz te r Akkord) {Antepenultimà) au f t r e t ende T o n i k a mi t de r 
Quin te im Bass (T6), welcher die zur a b s c h l i e s s e n d e n 
T o n i k a f i ihrende D o m i n a n t e folgt , ist in W i r k l i c h k e i t gar 
n ich t e ine T o n i k a , s o n d e r n v ie lmehr e ine d i s s o n a n t e Ge-
s ta l t der D o m i n a n t e , der sogenannte 

Quar t s ex t akko rd , 
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d. h. die Dominante tritt mit zwei fremden Tônen, der Quarte und 
Sexte auf, welche sich in die Terz und Quinte des Akkords ab-
wârts zu bewegen streben, also mit zwei Vorhalten. Die Vor-
halte werden uns zwar erst viel spâter beschâftigen; dièse Akkord-
bildung ist aber auch fiir die einfachsten Sâtzchen so unentbehrlich, 
dass es unbedingt geboten erscheint, dieselbe gleich zu Anfang der 
Ùbungen einzufiihren und richtig zu erklâren. Der 6/4-Akkord ist das 
erste der uns weiterhin ôfter begegnenden Beispiele dissonanter Ak­
korde im Gewande der Konsonanz (Scheinkonsonanzen); die 
fiir den Quar tsextakkord durchaus notwendige Verdop­
pe lung desBasstonesis t nicht Verdoppelung der Quinte, sondern 
Verdoppelung des Grundtones (der 1 der Dominante). Gewarnt sei 
bei der Auflôsung des Quartsextakkordes in die reine Dominant-
harmonie (l |) vor der Verdoppelung der Quinte, besonders in 
Parallelbewegung, wo dieselbe geradezu abscheulich klingt: 

Hfe' g . Damit erscheinen in unserer Bezifferung die neuen 

Zahlen 4 und 6, jene die einen Halbton iiber der Terz liegende 
schlichte (reine) Quarte, dieser die einen Ganzton iiber der Quinte 
liegende schlichte (grosse) Sexte bezeichend. — Bei c) endlich haben 
wir im Schlussakkord den ersten Fall notwendiger Auslassung 
der Quinte vor uns, weil die Prim fiir die Oberstimme verlangt ist. 

6.—11. Aufigabe in Dur (in allen Durtonarten auszuarbeiten bis zu 
Cis-dur und Ces-dur). 

6) îfe : T\D .AT D\T D\T .AD .AT ..\l£3\Tl \\. 
*^ I 3 I 5 I 3 I 3 I 3 I 3 I \ \S ' 

i) 3L '• T D T I D .. T I D .. » I T D TI J> .. 3 I Tl \\. 
J ' 5 3 I 3 I 3 1 3 I I v d » ' 

8) ft : T s \D T\ I$3\T » I D .. I T .. I J> D I T l o ^. 
*^ 8 I I I I S I 8 I I V / 3 I I ' I 3 I 3 

3 6 5 

T A I D .. I T .. - - - - - -
3 5 I 3 I 5 1 I 3 

3 3 6 5 , 3 , 6 5 , 

o) zfe : D I T D I T A I D .. I T .. I D T I Z>* 8 I T l I \). 
yJ * K I 8 6 I 8 I 5 1 I 8 I I I %Ojp> 

16) 3L: T\D T D\T.. I$\\ TD\T'.. D\TD T\D*3\T( M \). 
y ' 4 1 s 1 3 I 8 5 I 8 I s l p #1 ^S^pi 

6 5 
11) 3L : T\.. 3 \D T\D .AT D\T D T\* .. ..IZ>4 3\T t \). 

J ' I 8 " ' 3 I 5 8 I 5 I 5 I 5 8 I I ^d ' 

NB. Die Notenzeichen hinter der Schluss-Chiffre deuten die 
Dauer des Schlussakkordes an; die bei der 11. Aufgabe zu Anfang 
untergeschriebenen bestimmen den durchzufuhrenden Rhythmus. 
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12—if. Aufigabe in Moll (in allen Molltonarten auszuarbeiten). 

12) 0 : oT °S °T 
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Hierzu miissen wir vor allem noch die Erklârung der Zeichen 
ergânzen. Wie bereits oben angezeigt, fordert die ° stets einen 
Unterklang; desgleichen weisen rômische Zahlen, als nach unten 
gemessene Intervalle, stets darauf hin, dass man einen Unterklang 
vor sich hat, sodass dabei die ° iiberfliissig ist. Im letzten Bei-
spiel ist das wohlverstândliche G e g e n s t ù c k des D o m i n a n t -
Q u a r t s e x t a k k o r d s der D u r t o n a r t auch in Moll emgefiihrt; 
natiirlich muss fiir dasselbe vermieden werden, dass die I in den 
Bass kommt, weil sonst unzweifelhaft der Akkord als Tonika er-
scheint; desgleichen ist die Verdoppelung der I selbstverstândlich, 
da, wie wir spâter sehen werden, d i s s o n a n t e Tône ùberhaupt 
nicht verdoppelt werden durfen. Diesem Mollquartsextakkord fehlt 
das Hauptwirkungsmittel des Durquartsextakkordes : die Spannung, 
welche die Quarte und Sexte als Vorhalte von o b e n vor Terz 
und Quinte erzeugen, und welche ihre Lôsung durch das H i n a b -
senken zu diesen findet. Es ist eben immer wieder das Oben und 
Unten, das Hinauf und Herab, was fur Moll und Dur verschiedene 
Wirkungen bedingt, da die Verhâltnisse nicht kongruente sondern 
nur symmetrische sind. 

Wir lassen nun (hier und durch das ganze Buch) eine zwei te 
Série von Aufgaben folgen, die sich dadurch von der ersten 
unterscheiden, dass e ine S t imme vo l l s t ând ig g e g e b e n ist (also 
auch die Tonart). E ine g e g e b e n e S t imme m a c h t o f tma l s die 
n â c h s t l i e g e n d e und bes t e V e r b i n d u n g der H a r m o n i e n un-
môgl ich ; wenn z. B. fur den Harmonieschritt Tonika-Dominante der 
Melodieschritt von der Terz zur Terz gegeben ist, so ist der Leitton­
schritt unmôglich gemacht (da der Leitton nicht verdoppelt werden 
darf). Bei diesen Beispielen bezeichnen wir die Harmonien nicht als 
Tonika, Dominante und Subdominante, sondern nach ihren Haupt-
tônen (1, I) mit kleinen lateinischen Buchstaben (c, °e). Der 
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Schi i ler ha t a b e r be i der A u s a r b e i t u n g die F u n k t i o n e n der 
H a r m o n i e n (nâmlich deren Bedeutung als Tonika oder Dominante etc.) 
zu b e z e i c h n e n (doch ohne die nur auf die Stimmfiïhrung beziig-
lichen Zahlen); das ist bei diesen ersten Aufgaben freilich sehr 
leicht, spâter aber wird es immer schwerer und muss daher, wenn 
spâter der Versuch nicht misslingen soll, gleich von Anfang an zur 
Pfiicht gemacht werden. Es sei z. B. die Aufgabe folgende: 

(Sopran) 

f - P - 2 Z 
27. £52 £21 -P—G-

•G-
221 

g c g C g C 
5 3 

3 S 4 .3. 

NB. (Wo Zahlen oder + oder ° ohne Klangbuchstaben und ohne . . bei 
der Note stehen oder jede Bezeichnung bei der Note fehlt, ist dièse selbst 
Durprim ; die Zahl bestimmt dann den betreffenden Ton fur den Bass ; nur wo 
dieser gegeben ist, fordert sie den Ton fiir die Oberstimme.) 

So wird zUnâchst die gegebene Stimme so in das Doppelsystem 
eingezeichnet, dass die zweite Stimme auf demselben wohl unterscheid-
bar ihre Stelle findet (also im vorliegenden Falle, wo der Sopran 
gegeben ist, mit allen Notenhâlsen nach oben); die Bezifferung wird 
bei gegebenem Sopran iiber das obère System, bei gegebenem Alt 
oder Ténor zwischen beide Système, bei gegebenem Bass unter das 
Bass-System geschrieben; ausserdem wird noch zu Anfang oben oder 
unten am oberen oder unteren Système durch c. f. {cantus firmus, 
d. h. gegebene Stimme) genau angezeigt, welche Stimme die gegebene 
war (dièse Massregeln sind notwendig, um dem Lehrer Versehen bei 
der Korrektur [Ànderungen im cantus firmus] zu ersparen). Das 
ausgearbeitete Beispiel wird dann mit hinzugefugter Bezeichnung 
der Funktionen z. B. so aussehen kônnen: 

cfi 

6 5 
+ g C g C g C 3' g*> 8 + 

5 3. 

28. 
f vir-çcrt^à=^=à^==à=Jo=s^=^. 

•s—e-

ï^zz-l a 
^ 

J JJ j j j J J 1 j x 
m T7—&—-+ 

^=S 
?= ^m -&-

T .. D .. T D T D T D T . 
(Zweites Musterbeispiel) 

J> + 

NB. Anstatt i kann nach l auch das abkiirzende Zeichen des 
reinen Oberklanges (Durakkords) + gesetzt werden, wie hier im vor-
letzten Takt geschehen. — Es fehlt in diesem Beispiel nicht an Fiih­
rungen, die der Glâtte entbehren (Takt 1—2, 3, 5, 7); der Schiiler 
versuche sich darin, es besser zu machen! 
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18. 

I. Dur. 
18.—20. Aufigabe (Sopran gegeben). 

29. * 
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2i.—23 Aufigabe (Alt gegeben). 

fi + 

2 1 . 

±^^te -<&- Cl—è-œi 
3 

/ * .3. / c + 3 c ï 3 c 
6 1 

F * * 

2 2 . 

f * P 225 
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5 3 P r 3 5 
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as "•" dtf « V as es as es as 3" 5 jj 
5 8 3 * .3. 

24.—2j. Aufgabe (Ténor gegeben). 
24. 

Si e ê Ë 1:8121 2 ' ffi 
25-
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%kti Y £ ^ 
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h 3 ï * 3 h1 
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3 5 es 
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26. 

Ë^të :£ -T»- « • ï=£ £: S i t 
^ 4" 
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^s 
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# • Î = * - -P . /Cs 
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28. 

* a ï es b es b •• y « £ + 3 y ï + y £ + 

3 3 

2<?.—jz. Aufigabe (Bass gegeben). 

3g»Ë 
- p - -G- -G~ 
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29. 

wm -G-
•%r-G- S=& -G G 

f- 2=t ^r^=^ 

as 3 
5 

cis 

3°-
22ZZSI m$gma=g 1 « - • - ^ — ^ 

•^ i—<©-

</« £•« + .. des .. des ges 2 t 

31-
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U. Moll. 

32.-34. Aufigabe (Sopran gegeben). 
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33-
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35-—37- Aufgabe (Alt gegeben). 
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38.—40. Aufigabe (Ténor gegeben). 
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40 . 
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41.—45. Aufgabe (Bass gegeben). 
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§ 4. Gegenquintschritt (Verbindung der Tonika mit dem 
Gegenquintklange: T— S und °T—°Z>). 

War der Ûbergang von der Tonika zum schlichten Quintklange 
nur eine nâchstliegende Weiterbildung, ein Fortschreiten zu Teil-
tônen zweiter Ordnung, eine Verselbstândigung des Quinttones, der 
als Trâger seines eigenen Klanges auftritt, so hat dagegen der 
Ûbergang zum Gegenquintklange (zum gleichgeschlechtigen Klânge 
der Quinte der entgegengesetzten Seite) eine ganz andere Bedeu­
tung: derselbe muss als ein gewa l t sames Zur i i ckdrângen h in t e r 
den A u s g a n g s p u n k t der h a r m o n i s c h e n B e z i e h u n g e n (die 
Prim) definiert werden: 
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T D 
-reAgTd u n d : dj^ajj-

î -

Das Zuriickgehen vom schlichten Quintklange zur Tonika 
(D—T, °S—°T) stimmt zwar âusserlich, d. h. bezuglich der dabei 
sich bietenden Mittel melodischer Verbindung, vollstândig ûberein 
mit dem Gegenquintschritt, hat aber einen ganz anderen Sinn, er 
ist nur eine Riickbildung des aus der Prim der Tonika herausge-
wachsenen, eine einfache Umkehr, wâhrend der Gegenquintklang 
— das Bewusstsein der Tonika als festen Punktes in dem Wechsel 
der Harmonien vorausgesetzt — eine k i ins t l i che S p a n n u n g er-
zeugt, die eine stârkere Vorwârtsbewegung zur Notwendigkeit macht. 
Der Gegenquintklang ist der gespannte Bogen, der den Pfeil iibers 
Ziel (die Tonika) hinausschleudert. Das gilt fiir Dur wie fiir Moll. 
In Dur ist der Gegenquintklang (die Unterdominante, Subdominante, 
abgekiirzt S) ein Zuriickgehen iiber die vom Tonikagrundtone nach 
oben strebende Tonika hinaus nach unten, also ein Ffinabdriicken 
unter das Niveau, von wo er die Harmonie mâchtig wieder nach oben 
drângt; in Moll ist er (als Molloberdominante, abgekiirzt °D) ein 
Hinaufschrauben, ein kunstlichesHinaushebeniiber denAusgangspunkt 
(die Mollprim) hinaus, von welchem die Tonika sich nach unten ent-
wickelt und den schlichten Quintklang treibt: der Gegenquintklang 
in Moll strebt daher wuchtig hinab in die Région der Dependenzen 
der Tonika. Daher folgt dem Gegenquintklang gewôhnlich nicht 
die Tonika selbst; dièse einfache Lôsung des durch seine Einfiih-
rung erzeugten Konflikts ist wenigstens fiir entscheidende Punkte 
der Harmonieentfaltung nicht befriedigend, nicht geniigend; viel­
mehr folgt gewôhnlich dem Gegenquintklang erst der schlichte 
Quintklang, der dann vôllig befriedigend und ruhig abschliessend 
zur Tonika zurûck geleitet. Die Folgen T—£—D—T und 
°T—°D—°S—°T sind daher recht eigentlich typische fur die Harmo-
niebewegung, sogenannte vo l l s t ând ige ( z w e i s e i t i g e ) K a d e n z e n . 
Erst mit der Hinzufugung dièses neuen Eléments (des Gegenquint-
klangs) verlieren unsere Ùbungen eine gewisse Steifheit und Ein-
seitigkeit, letztere im vollen Wortsinne genommen, da bisher nur 
e ine Sei te der Tonika vertreten war, wâhrend nunmehr beide ver­
treten sind. Die folgende Aufgabengruppe enthâlt sich noch der 
direkten Verbindung der beiden Dominanten (wegen der fiir die­
selbe sich einstellenden Gefahr schlechtester Quintenparallelen), 
schaltet vielmehr zwischen den Gegenquintklang und schlichten 
Quintklang entweder die Tonika ein oder das uns bereits bekannte 
scheinkonsonante Gebilde des Quartsextakkords. 

Die Einfiihrung des Gegenquintklanges von der Tonika aus, 
seine Rtickwendung zu dieser, wie auch seine Ûberfuhrung in den 
Quartsextakkord machen keinerlei Schwierigkeiten, die neue Betrach-
tungen erforderten: 
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Zunâchst bringen wir nun wieder Aufgaben 
Stimme in der Art der ersten Série des vorigen 
in allen Tonar ten ausgearbeitet werden sollen, 
nung der Harmonien als Tonika, Dominante etc. 
Art sind, wie schon bemerkt, die leichteren, da 
Bestimmungen von Basstônen oder Tonen der 
Stimmfiihrung in besondere Bahnen weisen, die 
der Verbindung zulassen. 

ohne gegebene 
Paragraphen, die 
nur mit Bezeich-

; Aufgaben dieser 
sie, soweit nicht 
Oberstimme die 

normalsten Wege 
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Aufigabe 46—51 (Dur). 
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Aufigabe 52—57 (Moll) 
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Eine zweite Série Aufgaben mit einer gegebenen Stimme und 
direkter Bestimmung der Klânge soll nun wieder die Gewandt-
heit im Ausgleichen der durch abnorme Schritte einer Stimme ver-
ursachten Storung der normalen Verbindung iiben. Der Schiiler 
bezeichne wie bei Aufg. 29—45 in jeder ausgearbeiteten Aufgabe 
die Funktionen der einzelnen Klânge (als Tonika, Dominante und 
Subdominante) : 
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58-m 29. 3&« 

I. Dur. 

Aufigabe 58—60 (Sopran gegeben), 
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Aufgabe 61—6j (Alt gegeben). 
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Aufigabe 64—66 (Ténor gegeben). 
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R i e m a n n , Vereinfachte Harmonielehre. 
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65. 
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Aufigabe 67—6ç (Bass gegeben). 
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Aufigabe 70—72 (Sopran gegeben). 
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Aufigabe 73—75 (Alt gegeben). 
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Aufigabe 76—78 (Ténor gegeben). 
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Aufigabe 79—81 (Bass gegeben). 
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NB. Aufgabe 65 fordert zum ersten Maie durch den Bogen von 
der 1 der Bezifferung des drittletzten zur 1 der des letzten Akkordes, 
dass der Basston (cis) liegen bleiben soll. Hier ist das cis auch 
Bestandteil des dazwischen liegenden Akkords (5 in fis*)\ spâter 
wird uns dièse Bezeichnungsweise sehr wertvoll werden, um die 
kompliziertesten Bildungen des sogenannten O r g e l p u n k t e s einfach 
auszudriicken und zu erklâren. 

§ 5. Der Ganztonschrit t . (S— D und °D—°S.) 

Die direkte Verbindung des schlichten Quintklanges mit dem 
Gegenquintklangebringt, wie bereits betont, dieGefahr der s c h l e c h -
t e s t e n al ler Q u i n t e n p a r a l l e l e n , nâmlich der e i n e n G a n z t o n 
steigenden oder fallenden Quinten, bei denen die beiden Tône d ie 

5 - 5 I - I 
B e d e u t u n g 1—1 bez. V—V haben ( e i g e n t l i c h e h a r m o n i s c h e 
Q u i n t e n p a r a l l e l e n ) : 

C-dur: A-moll: 

31-
i w -&î*-G- g S KS- 1 
g -G^-&- 225^1 

S— D °D—OS 

Freilich bieten ja schon unsere Hauptregeln der Stimmen-
fiihrung eine ziemlich sichere Garantie gegen eine solche Verirrung-
warum sollten wir mit allen Stimmen Ganztonschritte machen wollen 
und wie Fig. 17 zwei Harmonien in gleicher Lage nacheinander 
bringen? ist doch, wenn wir das thun, der beste mogliche Schritt, 
nâmlich der L e i t t o n s c h r i t t , vernachlâssigtl M a c h e n wir nur 
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den Leittonschritt, so werden sogleich die iibrigen Stim­
men in die rechten Bahnen gelenkt und die Gefahr der 
Oktaven- und Quintenparallelen verschwindet spurlos: 

32. 

a) 

:|5E§^ 

b) 

-G- 2 2 : 

-G-

:f^=p-

2 2 : -G- I 
Geht hier bei a) c nach h, so kann der Alt nicht ebenfalls h 

nehmen, da dasselbe nicht verdoppelt werden darf, vielmehr wird er 
nach g gedrângt. Der Ténor wird nach d gehen mûssen, da dièses 
sonst fehlt, wenn wir die erwunschte Bassfortschreitung von Grund­
ton zu Grundton festhalten. Bei b) liegen die Verhâltnisse ganz 
ebenso: f ist nicht verdoppelungsfâhig; geht e nach fi, so muss g 
nach a gehen und h wird nach d gewiesen. 

Schlimmer ist freilich die Sachlage, wenn eine gegebene 
Stimme die obige normalste Art der Ausfiihrung dieser Harmonie-
verbindung unmôglich macht, z. B. fur/""1"—g+ : 

33- : 

a ) 3 3 
n 1 y [ ~nr\—~^.—^— m-^ A 

b) 5 5 

fj y : 
i j ! 1 

C) 5 1 

, f2 -À 1 
1 G 

i. 1 1 

d) 3 5 
1 IT3 

\ Û f -+ — " 1 

e) 1 s 
P 

• L G- -
1 — 

oder fur °n—°a: 

m 
a) m m b) 1 1 c) v 1 d) in v e) 1 m 

34- t ià- -P—gr 

Denn hier ist bei 33 a und e und ebenso bei 34 a und e der 
Leittonschritt unmôglich gemacht; da der Leitton selbst (3 der D 
bezw. m der °S) nicht verdoppelt werden darf, so kann i n / + — g * 
das c nicht mehr nach h gehen, wenn a nach h gegangen ist (33 a) 
oder wenn / nach h gegangen ist (33 e), und in °h—oa k a n n e nicht 
mehr nach / gehen, wenn g nach / gegangen ist (34 a) oder wenn 
h n a c h / gegangen ist (34e); in diesen vier Fâllen muss daher auf 
den Leittonschritt Verzicht geleistet werden; fiir Dur: 
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Nur wenig ist hierzu anzumerken. Bei 35 a und e macht die 
Bassstimme einen Terzsprung zur Quinte der Dominante- die Wir­
kung ist nicht eben gut aus den uns bekannten Grunden (nâmlich 
weil die sprungweise Ergreifung des Quinttones durch die Bass­
stimme demselben leicht erhôhte Wichtigkeit beilegt und den Schein 
erweckt, dass wir einen Quartsextakkord vor uns haben, s. die Be-
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merkungen zu Beisp. 26), muss aber mangels anderer Wege ôfters 
zugelassen werden. Doch ist gerade in diesem Falle eigentliche 
Quartsextwirkung ausgeschlossen, da nach der Unterdominante die 
Oberdominante in j e d e r L a g e d i e Tonart scharf bestimmt und eine 
Auflôsung des Quartsextakkordes in den Terzquintakkord (hier also 
die Auflôsung von d* in d+) unlogisch erscheinen miisste, weil sie 
die Tonart wieder verlâugnen wiirde. Bei 35 c) und 36 d) ist 
Terzverdoppelung in der Subdominante zur Gewinnung neuer Wege 
angewandt; doch ist dabei vorauszusetzen, dass die Terzver­
doppelung nicht in Parallelbewegung erfolgt ist. Bei 35 f) und g) 
springen drei Stimmen, eine Auskunft, die nur fur den âussersten 
Notfall vorzubehalten ist. 

Sehr unangenehm sind auch die Fâlle von 33 b) und 34 b), 
besonders wenn der Schritt 5—5 bezw. I—I in der Sopran- oder 
Bassstimme gegeben ist, im ersten Falle, weil dann die Folge der 
beiden Grundtône ausgeschlossen ist (durch die sonst unfehlbar 
entstehende fehlerhafte Parallèle), im zweiten, weil sie zwei Quartsext-
wirkungen nacheinander bringt (dass auch die Stellung der Mollprim 
im Bass eine Quartsextwirkung hervorbringen kann, wird uns das 
nâchste Kapitel, das den Gegenklang der Tonika einfiihrt, erklâren). 
Die Auswege sind: 

(33 b) 

37 

ri &-
-I J. 

P P 
d=l ff3^ . 

À A £ J à A J J x j 
I 

--F 
a) (vgl-35h) b) 

(34b) 

c) d) 
p-rîr-yn 

e) 

I : * 
2 2 : m 

r ? 

W-

g) 
T 

A l 1* 

f=f 
h) i) 

Hier war sogar bei c) d) e) f) und i) der Leittonschritt zu 
retten. 

So bleiben uns noch die gegebenen abnormen Sprunge 33 c) 
und d) und 34 c) und d), von denen aber nur 33 d) besondere 
Schwierigkeiten macht: 
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In sieben dieser Fâlle musste freilich der Leittonschritt aufge-
geben werden. 

Ein weitères Problem, das dièse Harmoniefolge uns zum ersten 
Maie stellt, ist die Môglichkeit eines i i b e r m â s s i g e n S t imm-
sch r i t t e s ; der Schritt von der Prim des Gegenquintklanges zur Terz 
des schlichten Quintklanges (fi—h bezw. h—fi) ist nur als Quinte 
(verminderte, d. h. einen Halbton zu kleine Quinte) gut, als Quarte 
dagegen (iibermâssige, d. h. um einen Halbton zu grosse Quarte, 
Tritonus [drei ganze Tône: fi., g., a., À]) schlecht. E i n e gu t 
s i n g b a r e S t immfùhrung , die fiir uns durchaus Norm ist, h a t 
d e n T r i t o n u s un t e r a l l en U m s t â n d e n zu v e r m e i d e n (wenig­
stens bei wechse lnde r H a r m o n i e ; wo er innerhalb der Harmonie 
môglich ist, kann er unbedenklich zugelassen werden, sofern 
er nicht die Verletzung des wichtigsten melodischen Piinzips: 
Wenden nach Spriingen, bedingt d. h. fi—h (steigend) ist bei blei-
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bender Harmonie gut, wenn a folgen kann und folgt, eine Aus-
nahme, die fur die Behandlung des Unterseptimenakkords von 
Bedeutung ist, wie wir spâter sehen werden. Vorlâufig kennt das 
Verbot iibermâssiger Stimmschritte fur uns keine Ausnahme). 

Nach dieser ausfiihrlichen Untersuchung der Schwierigkeiten, 
denen der Satz des Ganztonschrittes begegnen kann, und nach 
Feststellung der Mittel zu ihrer Ûberwindung, kônnen wir auch die 
direkte Verbindung der beiden Dominanten in unsere ferneren Auf­
gaben einfùhren, die damit eine neue Mannigfaltigkeit gewinnen. 
Wir geben wieder zwei Serien, zunâchst solche ohne gegebene 
Stimme und ohne Bestimmung der Tonart, bei denen, soweit nicht 
einzelne Bassfortschreitungen oder bestimmte Tône fiir die Ober-
stimme verlangt sind, die in Beisp. 32 aufgewiesene regulâre Ver­
bindung der beiden Akkorde môglich ist und weiterhin solche, die 
durch die gegebene Stimme besondere Schwierigkeiten bedingen. 
Bei letzteren sind wieder wie bisher die Bezeichnungen T, D, S 
bezw. °T, °D, °S bei der Ausarbeitung hinzuzufûgen. 

Um allmâhlich den Schiiler an das Lesen einer aus vielen 
Systemen bestehenden Part i tur zu gewôhnen und zunâchst das 
Schreiben in den sogenannten „vier Schliisseln" vorzubereiten, werden 
die nâchsten Arbeiten nicht mehr auf zwei sondern auf vier Sy­
stemen ausgearbeitet, derart dass Sopran und Alt zwar noch ebenso 
wie bisher im Violinschliissel und ebenso auch Ténor und Bass 
noch beide im Bassschlûssel notiert werden, aber jede Stimme auf 
einem besonderen System wie im folgenden Musterbeispiel: 

T .. S D T .. S D T S D T D* 3 T 
3 1 , ^ 3 3 

39-

221 223=22 

g 2 Z 221 

X=X- 22: 

» P - L - P -
2 2 1 ï 

SËËË 
rG-

m ~&- ^ 

7-»- ,-P-

-£L-p-_SL^s^p_ 
t=t=t 

-P -

afeas 
-G-
X -G'-P-

t^ 
-P- JZL 

72L 

(Drittes Musterbeispiel.) 

Da hier jede Stimme ein System fur sich allein hat, so entfâllt 
die Notwendigkeit, dem Sopran aile Notenhâlse nach oben gerichtet 
zu geben u. s. f., vielmehr treten nun die kal l igraphischen Regeln 
in Kraft, dass aile iiber der Mittellinie liegenden Noten den Hais 
nach unten, aile darunter liegenden ihn nach oben richten, wâhrend 
fiir die Noten auf der Mittellinie beides gleich gut ist. 
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Aufgabe 82—Ç3 (Dur). 

82) &:T\DT\SD\T..\D..\TS\D..\T ( I J ) 
^ I I I 8 I 8 I 8 I 3 I V < p j j = ) / 

83)3 /2: 7* 5 2? i r 5 r i z ) ^ r | ^ z > . . | r s z> i T s .. \ 
s 5 

2# .S 2? | T (a%) 

84) R : r i 5 .. z>46 «* i r 5 z? r i 5 .. z>. . 1 T I I \ 
*-* 1 3 1 3 1 • y p« ' 

85) 3/4 : T S Z> I T S Z> I T Z> T I Z> .. I 2" S 7" I S Z> T I 
I 3 I I s I l 1 

f C) 
5 2 * I , y ( j ) 

86) s/8 : T\ D .. ! r S I.. Z> ] r Z> I 7 5 I . . D I 7 J I 5 H ) 

<p r c—-) 
8 7 ) ^ : r 2 ? | S : 7 , | £ Z > | : 7 , Z ) | : 7 7 Z H S Z > | . £ > 4 i 3 V u 

^ l I 3 I 3 5 I 3 I 3 I I 

88) 3/4 : S D | r . . I S D I r Z> I T7 £ I D S I Z»4 Z> I J1 U ) 

l 3 1 l 3 I 5 I I I I a ' 

<r r r r - " - > 
89) »/4: r | 3 .0**1 T..] S Z>\ T ..\S DS\D T\ S D \ T 

<rr r r r> (r r r r r> 
90) g : T D\ T S D .A T D T D\ S .. / > « I T r W 

3 I 3 8 I 5 3 I 3 I \<£l 

91) 3/4 : T D\ T S D T \ D S T S \ D* S D .. \ T 

(d Hu nd r ce/ n 
92) 3 /8 : T\SD\ T.A S D\ T D \T S T \S .AD .AT ( \\ 

I 8 8 I 8 I I I 8 5 I I I \Jf 

(C r c r 0 
93) % : T.. D\TS\D •• T\D S\T S D\T S P\T &\T t \\ 
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Aufgaben Ç4—100 (Moll). 

94) (J 

95) 8/2 

oj1 

OJ1 

°S °T °D S 
n i 

T°S 
i 

T 
n i 

°D os T°S 
n i 

S T°S \ T°D 
i n i I i n 

r f) 
S 07-0,5 
n i 

T i os 
m 

oj) OT oj) i 

°S 

96) 3/4 
: or oj) | OT OS\OT «Z> 05 | 07- . . os | 07- _ 07; | 

<f r r D 

Cv p p p 
I u. s. w.) I p 

97) 3 / 8 : QT\oj) oS\oTos 

93) e 

99) $ 

7* z? 
III 

5 . . 
v i n 

07-02? «S OT UIJ> 

: °7' °tS' °T oj) \®s .. °T \ °D °S °T°S I T°S°T 
/P- f f P P P P P- P P P P 

( 1 ^ 1 1 1 1 1 1 ^ 1 1 I 
: °T°S T S 

m n i 
T D \°S T\ °D °S\ .. T\D °S\OT 
i v I n i I I i n 1 I v 

100) 2 / 4 : OT\OSOT°DOS °T OS oj'O.S 

( [) \ \) u. s. w.) 

T°S 
III 

T0D°S\0T( Il | ) 

P P 
\> ! : 

Die Andeutung eines Rhythmus (durch die y j J oder v f l j J 
u. s. w. unter den Chiffern) bedarf wohl keiner weiteren Erlâuterung. 
D i e B e i s p i e l e f o r t g e s e t z t c h o r a l a r t i g in g l e i chen No ten -
w e r t e n zu s e t zen , 1 i e g t ke in ve rnûn f t i ge r G r u n d vor ; 
vielmehr kônnen die Ûbungen im vierstimmigen Satz erst ihren 
vollen Nutzen bringen, wenn sie so angelegt werden, dass sie das 
Talent des Begabten anregen und befruchten, anstatt es zu fesseln 
und einzuschlâfern. 

I. Dur. 

Aufigabe 101—103 (Sopran gegeben). 
101. 

Efipg 40. =t -G-- 12-
3=t 

h e fis 3 h .. e .. fis^ fis 
3 



44 I. Kapitel. 

102. 

F f̂S - g — gh 3 
22—il 

- p -
- p -

dfey ^ j j gv?.r as des des as 
3 

m & ^m -G~ 

des .. ges as des as * ges .. + 

8 3 

f i 
103. 

P£ F=t#- ^H13 3^ V-f—P» 
t 

£ */ g - . , c d g 3 c d g c d . . 
3 3 1 3 

f 
104. 

Aufgabe 104—zo<5 (Alt gegeben). 

S ^ = * - H - # 2 2 
" * * -

<?£ afo 6T * & • $ • 

E | 
tes © "72~ 51 

«5 
3 

/f<?J « «J âfo 

i 
105. 

ftfc SE3 4-

a h 

* = » 
» ^ T j l -

É2ZIÉ: - * - • - ïè 3 ^ v TS* 

a ^ . . * % l 
106. 

ij^-ffl^ :1=^ -à—ni ±r+ :£±2t 
* c 
3 

b c .. f b à b c 

107. 
Aufigabe 107—zoo (Ténor gegeben). 

mi - p - -T-P-
4 1 T-

-P T-P* 

d e 3 e 3 e d 
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T — P -

B 5 

e * » 

108. 

es as + es .. b es .. as b 3 
B 5 
4 3 es 

109. 

PteEEËl - P -
# - - P ± -

^ 

./fr + j/f̂  m J . . h cis 
1 

pffe f-
fis + . . m + h cis* .3. yfr 

Aufigabe 110—112 (Bass gegeben). 

1 1 0 . 

m^-^-^—f m^^ -0±-

3 as des ges ges as 

is§ S£ 4==t W - -G^-

as des î I 

n i . 
# • • # - • # • 

gg^ -0-P—0-
^ = t = ^ - *—* -

« £- </ a a .. d a 
X=& 

1 1 2 . 

Kp -<=p- - p -
- P - 221 

- p -
2 2 : - ^ — g -

- P — p -

« fi b es 
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" 3 -

IL Moll . 

Aufigabe 113—113 (Sopran gegeben). 

41. m I i l -P-
- p -

: * 
2 2 ; =t=t: 2 2 : 

2 2 Z Z 7 ^ : 

ty& o °/fc Oyfr . . <Vi ° m °A o .. °À fis 
n i 1 

i *=F ES ^ 
o h ofis V °/& °yfr 

n i v 

î 
114. 

S 2 2 : ?a—g - p - # -
-P--* 

JJ. 

o °£- . . 0 °tf o . . °d o °g o Og °d a °g o 
n i 1 

"5-

f •&FW- =£ ^fe^ 2 2 2 2 1 -2-

o <V «g- ° / 
1 i n v 

o .. o 
n i 

i feg Ë^E 22 : &- 2 2 1 
2 ± 2 2 -g, rf. 121 

0r 0a 0 g y 0 0 "C O 

I l 6 . 
Aufgabe 116—118 (Alt gegeben). 

I 
: 4=* 

ï 
é é 

W-
1 1 7 . 

*±J 

<Wî ^ I O O »^K «fis O «gis O "CÏS O "gis Ofis 0 

î i 

i t=ÉL *=£ ÏE* 
Og o °c og , . 0^ or 0 0 ^ 0 , 0 oc od oc 0 

'g 
118. 

gte 
* — « I 

• & • 

-• è ï n 
Ogis O O Ogis Odis 0cis 0 0ci$ 0 Ofa 0cis 0 0cjs m < Ogù 
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Aufigabe nç—121 (Ténor gegeben). 
119. 

mkR^-t Pjjft-t-l [_$: s 2 2 2 

°dis Ogis °dis °ais o .. dis °gis °dis °ais o 
i n 1 0 

P« 
* • • £ • * 

m ,ç—p~ =t 4=T 
_P5 

°dis o Ogis °dis °ais °gis °dis 
120. 

m P G P . P i 

ib -P1-

i ^ 
0/ <v <>£ y .. v y <: °̂  o °c b 

n i 1 ? n i 
/ 
1 

ggp-^-r 
BÇ 

O ' . 

O °£ °/ 
1 2 1 . 

U. 
^ » 

• p - /T\ 
P - 22: 221 2 2 ; -P I W 

-G h 

o °dis °ais o V III o °dis °ais °eis III . . °ais 

Aufigabe 122—124 (Bass gegeben). 
122. 

SfeteÈE g •X „ p 1 p 22zr22: 22L - r i f" 1-

-»' M I EfcpE^ gH-P al I 
0b y 0 ^ °£ oes 0f 0 ^ 0£ . . 0 0 0£ o ^ 0£ 

123 . 

P̂ ï 5 ttSt - * — * 3 hz * 
• 4 -

°/fc . . o °* °/* °* . . °fis °e .. .. oh 0fis oe 

m ! 0 
t ~-P- 4-

Oh ofis °e °h oe Oh 

124. 
•P- -#-

Wr¥FF? t=t 
f N 

# - - p -
* t - P -

•-•-
°a °e °d °a °e od 0 oe od oa . . 0 oa od 0^ 0^ # "a 
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§ 6. Der Seitenwechsel (T—°S und °T— +D), Gegenquint-
wechsel (OS—D+) und Quintwechsel (°S—+S und °D—D+). 

Erschien von der Tonika aus der Gegenquintklang als ein 
Hinausgehen iiber den Einigungspunkt der harmonischen Bezieh-
ungen nach der entgegengesetzten Seite (Hinabdriicken unter das 
Niveau in Dur, gewaltsames Emporziehen in Moll), also gewisser-
massen als Schritt im Sinne des gegenteiligen Klangprinzips (die Ge-
genquinte ist ja Unterquinte d e r D u r t o n i k a und Oberquinte der 
Mol l ton ika ) , so kann es nicht Wunder nehmen, wenn ausser der 
Quinte der Gegenseite auch die Terz derselben herangezogen und 
der Tonika ihr vollstàndiger G e g e n k l a n g gegeniibergestellt wird, 
sodass statt der direkten Verwandten der Obertonseite die direkten 
Verwandten der Untertonseite in Gesellschaft der Prim erscheinen 
und umgekehrt: 

Dur: Moll: 

NB.°S D °S Z> + NB. 

fi as c e g h d d fi a c e gis h 
- * v - 7 r " S~OT7' *" 

An die Stelle der starken Spannung, welche dem Gegenquint­
klange eigen ist, bringt daher der Gegenklang (oder „Seitenwechsel-
klang") der Tonika eine voriïbergehende Verlâugnung des Ton-
geschlechts, eine Mischung von Dur- und M o l l - B e z i e h u n g e n , 
der eine gewisse Ktinstlichkeit und Gereiztheit nicht abgesprochen 
werden kann. Von der Durtonika aus erscheint die Mollunter-
dominante — denn das ist der Gegenklang — als ein wehmutvoller 
Blick in das dunkle Reich der Mollbeziehungen und umgekehrt 
miissen wir in der Dur oberdominante der Molltonart ein sehnen-
des Emporrecken in das Lichtgebiet der Durbeziehungen sehen. 
Soviel ist gewiss: das r e ine Moll wie das r e i n e Dur 
e r s c h e i n e n gegen i ibe r d i e sen du rch Einf t ih rung der Ge-
g e n k l â n g e e n t s t e h e n d e n M i s c h g e s c h l e c h t e r n (sozusagen 
„Molldur" und „Durmoll") als g e s û n d e r e , u r s p r i i n g l i c h e r e , 
s c h l i c h t e r e B i l d u n g e n ; es spricht sich das schon zur Geniige 
darin aus, dass der G e g e n k l a n g die Ska la v e r l e u g n e t : as ist 
der C-dur-, gis der A-moll-Vorzeichnung fremd. Die Mischgeschlechter 
sind eine Errungenschaft der Neuzeit; dem Altertum und Mittel-
alter waren sie unbekannt. 

Die tonale Funktion dieser neuen harmonischen Bildung ist 
aus ihrem Ursprung zu motivieren. Der G e g e n k l a n g ist e i g e n t -
l ich s ch l i ch t e r Q u i n t k l a n g e ine r T o n i k a g e g e n t e i l i g e n 
K l a n g g e s c h l e c h t s * ) , der F-moll-Akkord (°c) in C-dur ist eigent-

*) Aus diesem Grunde bezeichnen wir auch den Gegenklang der Dur­
tonika nicht als °T (Unterklang der Tonika), sondern vielmehr als °S und den 
Gegenklang der Molltonika nicht als 71"1" sondern als Z> + , und verstehen in 
C-Dur unter °T den C-moll-Akkord, in A-moll unter T+ den A-dur-Akkord 
(wofur noch mehr Grunde sich weiterhin ergeben). 
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lich der schlichte Quintklang (Subdominante) des C-moll-Akkords, 
der E-dur-Akkord in A-moll ist eigentlich der schlichte Quintklang 
(Dominante) des A-dur-Akkords, sodass also die Einfuhrung des 
Gegenklanges strenggenommen eine im andern Tongeschlecht selbst-
verstândliche und nâchstliegende Harmoniebeziehung entlehnt: 
damit ist gesagt, dass zunâchst der Gegenklang nicht als an Stelle 
des Gegenquintklanges, sondern vielmehr als neben den schlichten 
Quintklang tretend, als ein anderes vom anderen Klanggeschlecht 
entlehntes Mittel vollkommenster Schlussbildung anzusehen ist (da­
he r auch d ie w e n i g s t e n s fiir Mol l a l l g e m e i n a n e r k a n n t e 
[fur Dur aber schliesslich auch môgliche, nur aus àsthetischen 
Gegengriinden selten benutzte] M ô g l i c h k e i t des Sch lus ses mit 
der T o n i k a g e g e n t e i l i g e n G e s c h l e c h t e s nach v o r a u s g e -
s c h i c k t e m G e g e n k l a n g e ) . In den beiden vollstândigen Ka-
denzen T— S— D— T und OT—OD—°S—OT etwa den Gegenklang 
einfach an Stelle des Gegenquintklanges einstellen zu wollen, 
hiesse nicht das rechte treffen; man wùrde damit nur ein hoch-
bedeutsames Elément der Kadenz beseitigen (die Spannung des 
Gegenquintklanges wird durch den Gegenklang nicht ersetzt). Noch 
eher kônnte man an einen Ersatz des schlichten Quintklanges durch 
den Gegenklang denken: 

T—S—OS—T und oT—Oj)_j)+_oT. 

Niemand kann leugnen, dass dièse beiden Kadenzen thatsâch-
lich noch ebenso die charakteristischen Wirkungen der Hinbewe-
gung zum fremden Klânge (Gegenquintklang) und die befriedigende 
Schlusswirkung (durch den Schritt Gegenklang—Tonika) enthalten. 
Der Versuch einer gegenteiligen Kombination, nâmlich der Ver-
weisung des Gegenklanges hinter den schlichten Quintklang: 

T—D—OS—T und OT—OS—D'—OT 

erweist sogar die Schlusskraft des Gegenklanges als der des 
schlichten Quintklanges tiberlegen, d. h. der Gegenklang erscheint 
nach dem schlichten Quintklange wirklich schon als ein entschie-
denes Zuriickgehen auf den Ausgangspunkt, nur bleibt noch sozu-
sagen die Angeldrehung auf der Prim auszufiihren. Bekanntlich 
ist dièse Form der Kadenz fiir Moll allgemein anerkannt. Es liegt 
aber keinerlei Grund vor, dass wir eine der beiden leitereigenen 
Dominanten zu Gunsten der leiterfremden, entlehnten fallen lassen, 
d. h. schliesslich ist der naturliche Platz des Gegenklanges am 
Schlusse der Kadenz, auch wenn dièse bereits den Gegenquintklang 
und den schlichten Quintklang gebracht hat: 

T—S—D—OS—T und OT—OD-OS-D+—OT. 

Kadenzen sind ja zwar keine Musikstucke und insofern darf 
man die Wichtigkeit dieser Erôrterungen nicht uberschâtzen; 
andererseits aber wâre es doch auch ganz verkehrt, sie zu unter-

R i e m a n n , Vereinfachte Harmonielehre. 4 
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schâtzen, denn sie sind unzweifelhaft ebensosehr Typen der Har-
monieentwickelung, wie die Skalen Typen der Melodiebewegung sind. 

Mit der Einfuhrung der Duroberdominante gewinnt die Moll-
tonart auch den Quartsextakkord in seiner hochwichtigen schluss-
vorbereitenden Bedeutung; aber der Quartsextakkord der ^Dominante 
der Molltonart hat naturlich die der Terz der Tonika entsprechende 
kleine Sexte (k le ine r Q u a r t s e x t a k k o r d ) . Wir unterscheiden 
ihn in der Bezifferung durch ein der 6 beigefugtes », das deren 

E r n i e d r i g u n g um e inen h a l b e n T o n a n z e i g t (er — e a c\ 
fi 

£4 = e a cis!). 
Wir haben, ehe wir zu neuen Arbeiten schreiten kônnen, nun 

die Verbindung des Gegenklanges mit der Tonika und den iibrigen 
bisher betrachteten Klângen der Tonart im praktischen vierstim-
migen Satz zu prufen. Die Schritte +T—°S und OT—D*- (Se i t en -
wechse l ) erweisen sich dem schlichten Quintschritt zunâchst darin 
ûberlegen, dass sie die Môglichkeit zweier Leittonschritte bieten: 

42. 

-G-. 
-G-t^ <? *»»-P-

•o-i'-sr 

2 5 : 1 
Dazu haben wir wie beim schlichten und Gegen-Quintschritt 

1 1 1 1 1 1 
eine Ligatur (einen gemeinsamen Ton: c c c bezw. e e e) und die 

ungehinderte Folge der beiden Grundtône, deren Verdoppelung 
ebenfalls auf kein Hindernis stôsst. Aber dièse Harmoniefolge 
bringt doch auch ein neues Problem, sofern der Schritt von der 
Terz des einen zur Terz des andern Klanges nur bedingungsweise 
zulâssig ist: 

43- i 
5< 4 > 

: s a S 
4 > 

^ ^ 

5 * 

e—as ist steigend, c—gis fallend eine verminderte Quarte (4** ), 
e—as fallend und c—gis steigend eine ùbermâssige Quinte (5"; 
[das <, die Umkehrung von », bedeutet die E r h ô h u n g um e inen 
h a l b e n T o n ] ) ; wir haben also zunâchst ein ùbermâssiges IntervaU 
( 5 " ) , das ùberhaupt als Stimmschritt verpônt ist, und ferner ein 
vermindertes (4*) , das nur gut ist, wenn es korrekt weitergefiihrt 
werden kann. Ai le i i be rmâss igen und v e r m i n d e r t e n St imm-
schr i t t e b e d i n g e n nâml ich e ine fo lgende H a l b t o n f o r t -
s ch re i tung , die u b e r m â s s i g e n wei te r h i n a u s in der R ich -
tung des g e m a c h t e n Sch r i t t e s (weshalb sie fast ausnahmslos 
dem S. 18 aufgewiesenen Melodieprinzip — Wenden nach Spn'in-
gen — widersprechen, daher schlecht sind), die ^ e r m i n d e r t e n 
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d a g e g e n n a c h r i i ckwâr t s (wodurch sie einen spezifisch melo­
dischen Charakter erlangen). V e r m i n d e r t e Schritte sind aber 
nur gut in der V o r a u s s e t z u n g des nachfolgenden wendenden 
Halbtonschrittes; folgt dieser nicht oder ist er unmôglich, so taugt 
auch der verminderte Schritt nichts. Hieraus folgt vor allem, dass 
bei Schliissen der verminderte Schritt ausgeschlossen ist: 

(schlecht) 

44. i /TV 
(schlecht) 

/TS 

iteab 
- P - JE 22_ 

°S T D¥ °T 

Es ist aber noch weiter zu bemerken, dass die r h y t h m i s c h e 
S a c h l a g e ù b e r h a u p t e n t s c h e i d e n d ist fiir die B e u r t e i l u n g 
sowoh l v e r m i n d e r t e r als u b e r m â s s i g e r S t i m m s c h r i t t e ; wie 
beim wirklichen Schluss, so sind ùberhaupt bei allen F o r t s c h r e i -
t u n g e n von e ine r l e i c h t e r e n zu e ine r s c h w e r e r e n Zeit die 
eine Halbtonfortschreitung nach sich bedingenden Stimmschritte 
(eben die ùbermâssigen und verminderten) n i ch t gut , wâhrend von 
einer schweren zu einer leichten Zeit, den nachfolgenden Ffalbton-
schritt natiirlich vorausgesetzt, sogar ubermâssige Intervalle nicht 
gar so bedenklich sind (doch vom Schiiler zu meiden, da derselbe 
zunâchst das absolut Selbstverstândliche, das schlicht Natiirliche, 
Glatte, anstandslos Verlaufende sich zu eigen zu machen hat). Also : 

T °S T 0 7 7,+ 0 7 

45- :i i :£=tes 2 2 : 
i&- 3 £ 

D 

(gut) 

T os 

(gut) 

°S 0 7 T?4 0 7 -

i -G-
±zï W 221 

(nicht schlecht) (nicht schlecht) 

Die Verbindung des Gegenklanges mit dem schlichten Quint­
klange (D—°S und °S—D) hat dieselben Gefahren zu bestehen 
wie der Ganztonschritt (Quinten- und Oktavenparallelen), dazu 
aber noch einige neue (ubermâssige bezw. verminderte Stimm­
schritte). Da von dera einen Klânge zum Haupttone des andern 
zunâchst ein Gegenquintschritt ist: 

c -3= g h d und d fi a ==- e 

ausserdem aber das Klanggeschlecht wechselt: 

g und e — 
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so mûssen wir dièse Harmoniefolge als G e g e n q u i n t w e c h s e l be­
zeichnen. Die Quintenparallelen, welche beim Gegenquintwechsel 
drohen: 

46. t ̂ s 
- p -
v 

sind zwar nicht so schlechter Qualitât wie die beim Ganztonschritt, 
da die Tône nicht wie dort parallel gleichen Sinn haben (hier 
1—v, dort i_i bezw. A — /), sind aber dennoch nicht gut zu heissen. 

Die ùbrigen Hindernisse des Satzes sind (ausser dem mit dem 
Ganztonschritt gemeinsamen h—fi in beiden Fàllen): 

t 
5» U 2< und: 

G0*Z— 

5*11 47- - P ^ 
t=S&ZL 

A< 

i73L 

7>Y 5» 2< 

eine neue iibermàssige Quarte (schlecht) bezw. verminderte Quinte 
(gut) und eine ubermâssige Sekunde (2", schlecht) bezw. vermin­
derte Septime (7", gut). Diesen Hindernissen stehen aber als 
Àquivalent zwei Leittonschritte gegeniiber (3—I und 1—III): 

und 

48. 
- P ^ G-

9t M 

Immerhin aber werden, wie ein keineswegs ûberfliissiger Ver-
gleich ergiebt, eine ganze Reihe der im vorigen § (Beisp. 35—38) 
fur den Ganztonschritt aufgewiesenen Fiihrungen unmôglich, nâmlich: 

49. 
i .2< 

-M. •t^i 

j- NB. 2< 
- P -

A 
m -G- y 

4-2<—I— 

2.< 

:mfe^zj 
i 

• n i \&z 
1 À 

F=f 

(35a) (35b) (35c) 
E - p - ^ U 

(36a) (36b) 
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NB. \< NB. ,2< 

Q 2< ™D- 2< ^a- I J i< 2< 

r r r 
§ ^ 

mfe-J-p -
p -

>Gi0* P"- ,-, 

rj 
nifp-—• 

2 2 1 

(37 g) (36c) (36 d) 

p 
2< 

(37 b) (37 0 

12 < NB. A< 2-t 2* 

jSfc -G-m 5^? 
;mj2d 

£=£: 

9i 2 2 : 
L™Aà 

if 
-, r 
**2-feEfef^œ 

- P -

(37 h) 
te 
(38 a) (38 d) (38h) (38 i) 

t 
2< 

2 2 1 - P - +1 
4< 4-< 

- P -
2 2 1 - P -

- P -

fe^i 
=P=f: : H^—-P-

^ - J -- S S - p -

(38 k) (38m) (38n) 

In vier Fâllen (bei NB.) wiirde sogar T e r z v e r d o p p e l u n g 
noch hinzukommen, die im Gegenklange absolut ausgeschlossen 
ist. Einige neue Wege erôffnet dafiir aber der verminderte Sep-
timenschritt, der viel besser als der kleine oder grosse ist, welche 
wir bisher ganz ausser Acht liessen: 

50. 
ï 
iî; 

gut: 

- P -

* 

- P -

221 

AA 

-&< 55=4 

r 
A. 
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Die V e r b i n d u n g des G e g e n k l a n g e s mit dem Gegen ­
q u i n t k l a n g ergiebt ebenfalls einen neuen Harmonieschritt, den 
wir den (schlichten) Q u i n t w e c h s e l nennen miissen, da der Hauptton 
des zweiten Klanges die schlichte Quint des ersten ist und das 
Klanggeschlecht wechselt: 

r und Oh 

Erschienen die Klânge beim Gegenquintwechsel einander sehr 
fremd (s. oben), so stehen sich die des schlichten Quintwechsels 
dagegen sehr nahe, da sie beide Tône des Quintintervalls gemein 
haben (doch mit umgekehrtem Sinn) und nur im Terztone sich 
unterscheiden: 

und 

Der Satz des Schrittes bringt aber doch einen neuen Stimm-
schritt (den chromatischen Halbton) und auch ein neues Problem, 
nâmlich das des Querstands. 

Der c h r o m a t i s c h e H a l b t o n s c h r i t t macht noch unweiger-
licheren Anspruch auf Berucksichtigung als der diatonische (der 
Leittonschritt); verabsâumt man beim Quintwechsel, die b e i d e n 
T e r z e n n a c h e i n a n d e r in d e r s e l b e n S t imme zu b r i n g e n , so 
entsteht jene hâssliche Wirkung, die unter dem Namen Querstand 
verrufen ist. Das Ohr ist d a n n n i ch t im S t a n d e , d ie Ver-
â n d e r u n g der H a r m o n i e zu e r fassen , tâuscht sich vielmehr 
leicht und g l a u b t , dass die H a r m o n i e b l e i b e ; und so er-
s c h e i n t der c h r o m a t i s c h e T o n nur als e in u n r e i n in to-
n i e r t e r , verstimmter. Die Wirkung ist um so abscheulicher, je 
weniger die die zweite Terz bringende Stimme hervortritt und je 
weiter die zweite Terz der Oktavlage (effektiven Tonhôhe) nach 
von der ersten abliegt: 

a) 

5i- { 

m 

22 

:kp 

b) c) 

^ . 

A 
i 

t = ^ 

rr=*=Tf 
A\ 
T If 

d) 

i 
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e) f) g) b) 

m m 1$. . *\>-.(ZT 

W * 

9fc 

f f 
- p — 

i si i r.-
- p - £ 2 

* : 

Hier sind a) und c) besonders schlecht, auch b) und d) recht 
schlecht, obgleich schon der Umstand c) und d) etwas mildert, 
dass der Durakkord an zweiter Stelle erscheint; bei e) und f) iiber-
nimmt eine andere Stimme die Fortschreitung in derselben Oktav-
lage, bei g) und h) erscheint der chromatische Ton in der Ober-
stimme und wird darum besser erkannt. Die oben gegebene 
Begriindung der schlechten Wirkung des Querstandes giebt zugleich 
den Schliissel dafiir, weshalb eine eigentliche Querstandswirkung 
nur beim Quintwechsel, nicht aber z. B. bei Terzschritten der 
Harmonie u. s. w. statt hat, ja dass bei gewissen Harmoniefolgen 
(Tritonusschritt) querstândige Fiihrung Norm sein kann. 

Die folgenden Aufgaben werden gleichfalls auf vier Systemen 
ausgearbeitet wie die des vorigen Paragraphen, aber der Ténor 
nicht mit Bassschliissel, sondern — wie in neueren Chorpartituren 
iiblich — mit Violinschlussel , eine Oktave hôher als er klingt, 
wie in diesem Musterbeispiel: 

52. < 

OT °D °S .. D ..°T°D D**T D °S .. D °T 

P=G~- • P - m 
* = * 

EH - g - p 1 rJ I I. - p - -&-?: 

t* -& m 
t=* ss *-e- jBit 

T21 •G- ^n •ZE 

SiS s Sr 
- p -

£ ^=1= 
X=X 22: 

(Viertes Musterbeispiel) 
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Aufigabe 123—130 (Dur). 

125) zte : T\S os I T .. | D .. I °S D I r .S I °S i? I r °5 I T. 
*+* I I 8 1 I 3 1 I I I ' ' 

126) % : T\S os D\ T .. <\S I Z> T .AD .. °s \ D% * r i 
l I 3 I 3 1 l 1 3 1 

5 D °s | z£ S .. | T (P). 

127) 3/4 : T\os DIT S°S\D% 3\°S S+ .A T D T\S°S.A 

(rrn r r 
D±

 3 | r (J). 
128) 2/4 : £> I °s D \ T S \ °S D \ S T .. \°S D\ T S\ 

O Q 

(C r c r c r r c f ^ i» > • i»\ 

u 1 u) 
3 3 

6 5 

7> 3 

6 5 

HJ.). 
129) g : T | Z> .. S °S | Z>ï 3 T °S | ^ D T os \ T 

130) & : T .. \ S °S \ D .. \ T D\ T os \ D +S \ D* 3 \ T. 
0 ' *P 3 I I 3 I 5 I 3 I I I 

Aufigabe 131—zjé (Moll). 

[30 % • 0 7 05 z> ° r 

i3a)8/*:J:-° 

°Z> °,S 

fi»- 5 

D T 
n i 

°S T 
1 

OD °S 

1. 

a> 5 
7)4 3 °r. 

T \ D^ °s Di s \°T D T \DV °T °D °S 
P ' P ' t U 5 i n 

IL 
Vo~S~D+ I «r.' 

r c LJ 
z>+ 

! 

133) %-.oT . . 7 ; 
n i 

P P P 

\> I V 

~ 6 » 5 

I I I ° r .. °z> °s 
n i 

7>r I 0 ^ 

134) */8: °z> °5 .. i r ..-z> ° r 
I i n 

"i 
r r r rr r r r ? ? r r r t 

R*-
0 7 07) 7M- i 7 £ .. 1 7)4 £ 7) 1 07-, 

I ni v I ni I 

r r r r ~ 



Der Satz mit den reinen Hauptharmonien (Tonika und Dominanten). 57 

135) j $ : °T °S T D 
n i 5 

5 r 
I V 

OD D* °S D'­ OS ,.\ D^ 3 0 7 

136) 2/4 : ° r I °S oT j 7>4" °D 

(i> 
7,4 0,5 | 07-. 

°S 

c r c r c -
z>+ °r r» 

5 
r °s 
m 

Die nun folgenden Beispiele halten nicht mehr eine Tonart 
fest, sondern modulieren in einfachster Weise durch einen uber-
greifenden Ganztonschritt oder Gegenquintwechsel in die Tonart 
des schlichten oder Gegenquintklanges; wir betreten also damit ein 
neues Gebiet, das der Modulation, deren Wesen im W e c h s e l der 
F u n k t i o n e n de r H a r m o n i e n besteht. Wird z B. von der Tonika 
aus ein Ganztonschritt oder Gegenquintwechsel gemacht, so erscheint 
fiir d ie b e i d e n d a n n e i n a n d e r f o l g e n d e K l â n g e n ein iiber-
s p r u n g e n e r als d e r e n V e r s t â n d n i s v e r m i t t e l n d , was sichdarin 
offenbart, dass wir ihn als Fortsetzung der Folge erwarten, mit anderen 
Wortender G a n z t o n s c h r i t t ode r G e g e n q u i n t w e c h s e l e r sche i ­
n e n s t e t s als d i e F o l g e zweier e i n e T o n i k a u m s c h l i e s s e n d e n 
D o m i n a n t e n , z. B. die Harmoniefolge c*fi+ g+ c+ .. NB. d+ .. g+ 

3 3 
bringt bei NB. nach der Tonika c* die einen Ganztonschritt ab-
liegende Harmonie d+': sofort fasst das Ohr die Folge c+ d+ als 
S—D auf, d. h. c* wird durch das nachfolgende d+ zur Subdomi­
nante umgedeutet, die Folge erscheint daher korrekt so notiert: 

T \ S D \ T 3 
= S | D . . | r 

Ûberall, wo in unsern weiter folgenden Aufgaben mit Bezeich­
nung der Funktionen die G l e i c h h e i t s s t r i c h e (==) auftauchen, 
findet daher eine U m d e u t u n g aus e ine r F u n k t i o n in e ine 
a n d e r e , d. h. eine Modulation statt. 

Aufigabe 137—140 (modulierend). 

1*7) ffe : r | Z > T\°S D\ T D\ T v 
*+^ I i 1 5 > 3 = s 

l I l = D 

D T \os D\ T . . . . 1 loJh 

a 5 

(Modulation zur Tonart der D und zuriick). 
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138) 3/4 : ° r I °S l¥ 3 | OT 
= °S 

= 0J) 

D °r <>S \°T .. 
r 

°S T °s \ OT °s .. I « r °S D+ \°T ( \ ) 
j. I i \ \d * 

(Modulation zur Tonart der °D und zuruck). 

139) T ° : T . A S D T S \ D T 

r 5 Z> ., 
s 

(Modulation zur Tonart der S und zuruck) 

140) 3/2 : ° r S T\°S D °T 
J " m 1 I =< 

6 6 , 'SD 
D T D* 3 r . . r 

r s r .s 1 r s r>* 3 1 r 
n i 5 I 3 m I P 

:07> 

OT S T 
n i 1 n i 

G p G 

\ = °S D'­
os oj) os I 0 7 

* r 
6» 5 7)4 3 I 0 7 

p P« 

(Modulation zur Tonart der °S und zuruck). 

Der Schiiler bestimme nun ebenso in den folgenden Aufgaben 
die Modulationen durch Bezeichnung der stattfindenden Umdeu-
tungen: 

Aufigabe 141—144 (Sopran gegeben). 

141. 

I Ê 53. ja—g-—y 
E £ 22_ 

ai 

a 

ï 
a d d a 3 a d 
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142. 
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b + f 

i ± = 3 T r - P -9—é-

f b as 3 b 
& 

m •b=£ 
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143-
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# r* 0-
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°b °es o o °es °b °as o °es o °es o °es b+ °b 

Aufigabe 145—148 (Bass gegeben). 

145-

EPfe E 
^ 3r-TT7r^,; rm m 

"a a + oa a °a 

146. 
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147. 

is^fe^ ±zfczt | Ê E Ï z = ^ ^ 
: $ = 

<5» 

gg EE t £=2=*=?= 
- • • -

"g 
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°g °c °g °d °c i + ô - oy 0̂  y 

EPS 

148. ^ ^ 
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II. Kapitel. 

Charakteristische Dissonanzen. Parallelklange. 
Leittonwechselklànge. 

§ 7. Die charakterist ischen Dissonanzen (D7,SYI1, SP, DYr). 

Konnten wir schon in unseren ersten Arbeiten den Dominant-
Quartsextakkord, das natûrliche Zwischenglied zwischen beiden 
Dominanten nicht entbehren, so sind wir nun zu einem weiteren 
Abgehen vom landlâufigen Schéma der Harmonie - Lehrmethode 
(welche die Dissonanzlehre weiter hinaus schiebt) gezwungen, wenn 
wir die kaum minder unentbehrlichen charakteristischen Dissonanzen 
ins Auge fassen, welche sich den Dominanten zu gesellen pflegen. 
Da nâmlich die Dominanten insofern nie vollkommen konsonant 
sind, als sie stets von der Tonika aus vorgestellt und beurteilt 
werden (also sozusagen stets mit dieser zusammen), so ist es nicht 
verwunderlich, dass sie ungleich hâufiger als die Tonika mit Zusatz-
tônen erscheinen, die ihre Bedeutung noch unzweifelhafter hinstellen 
und z. B. fur die Folge T+—S+ oder OT—Oj) d i e Qefahr des 
Missverstehens (nâmlich der Auffassung im Sinne eines zuruck-
geschehenden [retrograden] schlichten Quintschrittes, also eines 
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Schlusses, bei dem dann der gemeinte Gegenquintklang Tonika 
wâre) beseitigen. Dièse charakteristischen Dissonanzen sind Tône, 
die jedesmal der anderen Dominante entnommen sind, nâmlich: 

a) fur die Duroberdominante der Grundton der Unter­
dominante (in C-dur: g h d \fi in A-moll: e gis h \ d). 

b) fur die Durunterdominante die Quinte der Oberdomi­
nante (in C-dur: fi a c \ d). 

c) fiir die Mollunterdominante die Prim der Molloberdomi-
nante bezw. die Quinte der Duroberdominante (in A-moll: 
h | d fi a, in C-dur: d \fi as c). 

d) fur die Molloberdominante der Grundton (V) der Moll­
unterdominante (in A-moll: d \ e g h). 

Der charakteristische dissonante Zusatzton erweist sich bei a) 
und c) als Septime (schlichte, natiirliche [kleine] Septime = 7, VII), 
bei b) und d) als Sexte (schlichte, grosse = 6, VI). 

Dièse Art der Verbindung einer Dominante mit einem Tone 
der auf der andern Seite der Tonika gelegenen Dominante um-
schreibt in âhnlicher Weise die Tonart, wie es die Folgen der 
beiden Dominanten, der Ganztonschritt und Gegenquintwechsel thun, 
denen wir deshalb sogar, wo sie von der Tonika aus geschahen, 
modulierende Kraft zuerkennen mussten: 

r oj 

a) fi [a c e] g h d und d [fi a c] e gis h 

r 
b) f a c [e g h] d 

OT T 

c) d fi a [c e g] h und fi as c [e g h] d 
V~«Sr' "~opT ^~ôs" " ~ P T 

OT 

d) d [fi a c] e g h 
"~os" ^D" 

à. h. der Zusammenklang von Elementen zweier Klânge, die im 
Verhâltnis zweier Dominanten (Ganztonschritt oder Gegenquint­
wechsel) stehen, weist ebenso auf den zwischen ihnen liegenden, 
ihr Verstândnis vermittelnden Klang (also die Tonika) hin, wie 
die Folgen dieser beiden Klânge. 

Mit diesen vier neuen Bildungen haben wir die ersten Bei-
spiele viertôniger Akkorde vor uns, also die ersten unzweifelhaft 
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d i s s o n a n t e n A k k o r d e (der Dominant-Quartsextakkord, der, wie 
wir sahen, sogar zwei dissonante Tône enthâlt, nâmlich die Quarte 
und Sexte, unterlag doch der Môglichkeit einer Verwechslung mit 
der Tonika YT bezw. T~\, musste daher als S c h e i n k o n s o n a n z , 

als D i s s o n a n z im G e w a n d e der K o n s o n a n z definiert werden); 
der Terzquintseptimenakkord, oder, wie man kurz sagt, der Sep-
t i m e n a k k o r d der Duroberdominante (Durseptimenakkord) und 
Mollunterdominante (Mollseptimenakkord) und der Terzquintsext-
akkord oder kurzweg der S e x t a k k o r d einer Durunterdominante 
und Molloberdominante sind, da sie ausser dem vollstândigen Klânge 
(Prim, Terz und Quint) noch einen fremden Ton enthalten (die 
Septime oder Sexte) durchaus dissonant. Das allgemeine Gesetz 
fiir die Behandlung der d i s s o n a n t e n Tône (denn, wie wir bisher 
immer von der Prim, Terz, Quint als T ô n e n und nicht als Inter­
vallen redeten, so haben wir auch fortan stets nur von Septimen, 
Sexten etc. als Tônen zu sprechen) ist: 

D i s s o n a n t e T ô n e w e r d e n n ich t v e r d o p p e l t ; sie kônnen 
sprungweise eintreten, mussen a b e r S e k u n d f o r t s c h r e i t u n g 
nehmen. Natiirlich galt dièses Gesetz auch schon fiir den Quart­
sextakkord, dem wir die Verdoppelung der Quarte und Sexte auch 
bereits versagen mussten. Die Sekundfortschreitung der Quarte und 
Sexte ist nur deshalb im Quartsextakkord nicht unbedingt geboten, 
weil eine v i k a r i e r e n d e (stellvertretende) F o r t s c h r e i t u n g bei 
der scheinkonsonanten Natur des Akkords nicht besonders auffâllt: 

54-

a) 

y lv)o ^ JL v ' (§ * -

J 
Ofc—£* + 

- . - 1 

b) 

j 
{p)e) y. 

^ A >o a 
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G 

(pyj^ r} 
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G 

d) 
1 

A*^ ™ r2 
— 1 
i 

P 

Hier geben b)—d) vikarierende Fortschreitungen an Stelle der 
eigenflichen normalen bei a). 

Fur die Septime im Durseptimenakkord giebt es solche stell­
vertretende Fortschreitung nicht, vielmehr muss dieselbe Sekund­
fortschreitung erhalten, wenn die erwartete Harmoniebewegung 
ùberhaupt folgt und zwar geh t die D u r s e p t i m e d a n n r e g u l â r 
abwâr t s (55a) wegen der scharfen Dissonanz der Septime gegen 
die Oktave, mag dièse wirklich neben der Septime vertreten sein 
(55b) oder nur als Oberton (natiirlicher Beiton) erklingen (55a, c): 
d ie S e k u n d e s t r e b t s te t s a u s e i n a n d e r . Die Auflôsung der 
Sekunddissonanz durch Miteingehen des einen Tones in den andern 
(55 d) ist nur bei sich scharf gegen einander abhebenden Klang-
farben von guter Wirkung, jedenfalls dem Schiiler zunâchst durch­
aus verboten. Die Aufwârtsbewegung der Septime ist daher nur 
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aus besonderen Grunden (z. B. wenn Abwârtsbewegung eine uner-
laubte Terzverdoppelung ergeben wiirde: 55 c) statthaft. Naturlich 
kann aber bei bleibender Harmonie die Septime gegen einen andern 
Ton ausgewechselt werden; dann geht die Vorschrift der regel-
mâssigen Weiterfuhrung einfach auf eine andere Stimme iiber (in 
55e auf den Bass): 

55- < 
f 

a) b) c) d) [schlecht] 

- P -

i 
'-&£ 

25t 
**"-P-

221 
-&-ZZ121 - p - -P-
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A \J 
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f) 
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p — — p 

'j 
—f-
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"7t=f 
—G 1 

i 
" ^ 

g) 

P 5> !.. 

1 1 

— P I _ p — , Il 

Hier ist bei b) im S e p t i m e n a k k o r d die Q u i n t e ausge-
l a s sen ; das ist etwas durchaus gewôhnliches (wie ja die 5 bezw. I 
ohnehin im Akkord gelegentlich fehlen darf) und iiberall da zu 
empfehlen, wo man die Bassfortschreitung von Grundton zu 
Grundton machen und die nachfolgende Tonika vollstandig (mit 
Quinte) erhalten will (55 g); andernfalls muss man auf die Quinte 
der Tonika verzichten (55f). Bei 55c), wo der Tenorschritt g c 
als gegeben und fur die Tonika die Terz als Basston als verlangt 
angesehen sei, wiirde die Abwârtsbewegung der Septime eine fehler-
hafte Terzverdoppelung ergeben, da die V e r d o p p e l u n g von Pr im 
u n d T e r z im v i e r s t i m m i g e n Satz als gre l l und t r o c k e n 
k l i n g e n d zu v e r p ô n e n ist. Terzverdoppelung ist nur dann gut, 
wenn der Akkord vollstandig ist; ùbrigens v e r d r e i f â c h e man 
l i e b e r d e n G r u n d t o n (Alt gegeben): 

56. i 
w 

- p -
- p -

nicht: 

2 2 : - P - 25t 

sondern : 

3 
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Da die Septime bei der Fortschreitung Z>7— T den Leittonschritt 
zur Terz der Tonika, jedenfalls aber einen Sekundschritt machen muss, 
so ist, da andererseits der letzte, abschliessende Akkord fiir den 
Bass den Grundton der Tonika erfordert, d ie S e p t i m e als Bass ­
ton des v o r l e t z t e n A k k o r d s u n m ô g l i c h (57c)- Folgt dem 
Septimenakkord nicht die Tonika, sondern vielleicht die Subdomi­
nante, so entfâllt die Notwendigkeit der Sekundfortschreitung fur 
sie; doch wird dieselbe sich gewôhnlich nachtrâglich ergeben 
(57 a und 

a) 

57-
I 121 

isi % 

A 4 A 

b) 

^=p 
(gut) 

- p %-r=f 

m ~&1 I22Z 

c) 

- P -

221 

3St 
J s-

=A 
TNp 

(Sut) (falsch) 
P 

Dièse nachtrâgliche Folge der erwarteten Fortschreitung, die 
uns noch ôfter beschâftigen wird (sie ist bei der Figuration ein 
massgebender Gesichtspunkt fiir den guten Fortgang bei wieder-
holten Spriingen) erklârt nun auch hinlânglich, weshalb scheinbar 
die Sexte bei der Durunterdominante und Molloberdominante (S* 
und D^1) und die Unterseptime bei der Mollunterdominante (Syn) 
scheinbar nicht Sekundfortschreitung verlangen. Nach unsern bis-
herigen Erfahrungen muss die Sexte neben der Quinte (gleichviel 
ob in derselben Oktavlage oder nicht) entweder zur Septime weiter 
zu gehen streben (58 a und c) oder aber die Quinte in die Quarte 
drângen (58b und d), da die Sekunde (S. 62) auseinander strebt: 

58. 

a) 

m 
^ 

,—* G 

b) c) d) 

22t 

I =P= 

- p -

E7 i_j T H 
I V P 

In der That wird eine solche Weiterfiihrung normal erscheinen, 
wenn die nachfolgende Harmonie den betreffenden Ton enthâlt: 
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a). b) c) d) 

59-
ï(i 

\i—P- zc 

6 
S« Z>± 

f~r T S 
J 

- p -

? 
r " 3>T »T I 

S6 T S6 D DYÏ OT D*1 °s 

Da nun aber dem Gegenquintklange gewôhnlich der schlichte 
Quintklang folgt, so werden nicht a) und c) sondern b) und d) die 
hâufigeren Formen der Weiterfùhrung sein, d. h. die dissonante 
Sexte wird meist l iegen bleiben und erst nachtrâglich Sekund­
fortschreitung nehmen. Liegt nun aber in der C-dur-Kadenz die 

6 
Sexte des S -Akkords, also d im Bass und es folgt die Oberdomi­
nante, so kônnte das d liegen bleiben (60a), muss es aber nicht, 
sondern kann zunâchst nach g gehen; das erwartete c folgt dann 
erst mit Eintritt der nachfolgenden Tonika (60 b); auch kann noch 
der Quartsextakkord eingeschoben werden (60 c): 

60. 

a) 

3 

^i=f= 

b) c) 

22. 3 
f r. 

"&—C s 

S6 D T S' D T S> ZÂ 

T-r f r 
IxA^uA 

Auch die Sexte der Molloberdominante kann dièse durch 
Zwischentône verhiillte Fortschreitung machen (61 a—c): 

a) 

61. * 

È s 
- p -
- p -

b) c) 

22Z 
221 

-G-

A_<L * 
- p -

- p -

- p -

T2_ 
121 

-pt. 

Tjvi os OT DYI °S °T DY1 °S ° r 
R i e m a n n , Vereinfachte Harmonielehre. e 
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e) 0 
ï 

- p -

J: 

7>vi o^ 07- j)Yi os OT DYI °s ° r 

Doch wird meist d liegen bleiben (6id—f). Dagegen unter-
liegt die Mollseptime durchaus derselben Behandlung wie die Dur-
sexte und die Beispiele 59 a)—b) und 60 a)—b) sind zugleich fiir 
dièse massgebend, wenn man dem a ein V beifugt: 

62. 

M 
15 ï * m 

r ^ -M tssi 

i J 
2 2 : 

§13 -Jpst 

u r- -f r r 
^—i ^ 

3 t 
- p -

Dass Dursextakkord (56) und Mollseptimenakkord (.Svir) gern 
g e r a d e den d i s s o n a n t e n T o n als B a s s t o n n e h m e n soll nicht 
verschwiegen werden; den Grund dafiir wird uns erst die Folge 
(zweite Dominante) vollstandig verstândlich machen, wenn wir die 
Môglichkeiten chromatischer Verânderungen der Harmonien in 
Betracht ziehen (S6 ist, sobald die 1 erhôht wird D7 der D, SY~a wird 
zu derselben Harmonie, sobald III und V erhôht werden; dann 
aber ist die 6 bezw. VII zur 1 geworden, d. h. naturlicher Basston). 

Die Einfiihrung der charakteristischen Dissonanzen in die 
Dominantharmonien beseitigt fiir die Mehrzahl der Fâlle vollstandig 
die Gefahr fehlerhafter Parallelen (Quinten,und Oktaven), da sie 
den sonst eines gemeinsamen Tones ganz entbehrenden Akkorden 
deren zwei giebt (6 der S = 5 der D, 7 der D = 1 der 5 bezw. 
V der °S; VI der °Z> = V der S, VH der S = I der °j) bezw. 
5 der Z>+): 
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63-

3= 
4fc 3=1 

&-
T^ .. *J~A 

- P -
sf 

S6 Z>7 Z)^i ^vn 7)7 £vn £vn 7)7 

Die nun folgenden Aufgaben werden entsprechend dem fûnften 
Musterbeispiel auf vier Systemen ausgearbeitet, nâmlich entsprechend 
den Partituren fur Streichquartett mit Violinschlussel fiir die beiden 
Oberstimmen (1. und 2. Violine), Altschlussel fiir die dritte Stimme 
(Bratsche) und Bassschliissel fur die Unterstimme (Violoncell); auch 
bei dieser Aufgabe halten wir (ohne Rucksicht auf den Umfang 
der dabei gedachten Instrumente) den Normalumfang der Sing-
stimme fest, wie er bisher bestimmt wurde: 

T D T S* D1.. T D1 T S ë D T D1 T 
3 7 3 

64. < 

22_s > . 
-P—s-J-i-p. 

J—à-, 

rfSsi 
•G 'gj r' *~G ç)^ G «--P-^H-P-^jJ-P-

(7 steigend) 

22Zg:^g—g^Lpg - P - G- - P -

^fe ?2=P^ 
sz: 

^znLE£p2 -G-
(Fûnftes Musterbeispiel) 

Hierzu ist zunâchst beziiglich der Bezifferung zu bemerken, 
dass die 6 oder 7 (bezw. VI und VII) neben dem Klangzeichen 
(T, D etc. oder Klangbuchstaben c, g etc. oder den ..) einfach den 
Sext- bezw. Septimenakkord verlangt, dass dagegen die Stellung 
dieser Zahlen iiber oder unter dem Zeichen wie bisher den Ton 
fur die Ober- oder Unterstimme verlangt. 

Die Erlernung der Tonbedeutung des Systèmes mit Altschlussel 
ist leicht, wenn man sich vorstellt, dass die zwischen Violin- und 
Basssystem fehlende Linie fiir c1 zur Mittellinie gemacht ist, d. h. 
die fûnf Linien von der /-Linie des Basssystems bis zur g1-Linie 
des Violinsystems reichen: 

65. (Altschlussel) 
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Es ist durchaus darauf zu halten, dass die Schiiler nicht etwa 
die Beispiele zunâchst auf einem gewôhnlichen Klavier-Doppel-

system mit 2 s und ^ * die Aufgabe ausarbeiten und sie dann in 

die yerlangte Partiturenform umschreiben, sondern vielmehr auch 
den Entwurf der A r b e i t g l e i ch in der v e r l a n g t e n F o r m 
ausf i ihren; nur dann ist es môglich schnell mit Sicherheit von 
Stufe zu Stufe weiter zu kommen! 

Da die Einfuhrung der charakteristischen Dissonanzen nicht eine 
Erschwerung sondern eine Erleichterung bedeutet, so dtirfen wir mit 
den nâchsten Aufgaben zugleich noch einen weiteren Fortschritt wagen, 
nâmlich die Ùbung der einfachsten Form der F i g u r a t i o n , die Fiih-
r u n g e ine r der v ier S t immen in h a l b so l a n g e n Werteri . 
Die vorlâufig allein zur Anwendung kommenden Mittel sollen sein: 

a) D u r c h g a n g s t o n e , d. h. Tône, welche die melodische 
Liicke zwischen den auf die Bewegungszeiten der iibrigen Stimmen 
fallenden Tône bilden, zu beiden im Sekundverhâltnis (kleine oder 
grosse Sekunde) stehen, also z. B. wenn der nicht figurierte Satz 
e und g nacheinander bringen wiirde, so sind fi oder fis selbst-
verstândlich Durchgangston (e fi g, e fis g). Nur eine Abart der 
Durchgangstone sind: 

b) W e c h s e l n o t e n , d. h. die Einschaltung der kleinen oder 
grossen Ober- oder Untersekunde, wo der nicht figurierte Satz 
zweimal nacheinander denselben Ton bringt, z. B. ist h oder b die 
untere d oder des die obère Wechselnote fax c (c h c, c b c, c d c, 
c des c). In Fâllen wo weder eine Durchgangs- noch eine Wechsel­
note eingefûhrt werden soll (also wo weder eine Terz auszufiillen 
noch eine Tonrepetition zu beleben ist, bei allen Quart-, Quint-, 
Sexten- und noch grôsseren Schritten) ist 

c) die Einschaltung eines n a c h s c h l a g e n d e n A k k o r d t o n e s , 
d. h. der Ûbergang auf einen andern Ton derselben Harmonie, 
im Notfall der Sprung in die Oktave oder sogar die Répétition 
desselben Tones die nâchstliegende Auskunft, z. B. kann bei 
Figuration des C-Dur-Akkordes zwischen e und c1 ein g einge-
schoben werden. 

Die Schwierigkeit der neuen Ùbungen besteht in der V e r m e h -
rung der Gefah ren feh le rhaf te r P a r a l l e l f û h r u n g e n ; denn 
es kann nicht nur die eingeschaltete nachschlagende Note effektivé 
Parallelen bringen, die der nicht figurierte Satz nicht hâtte, sondern 
es kônnen auch die auf die Einsatzzeiten der anderen Stimmen 
fallende Tône Parallelen bilden, die durch den Zwischenton nicht 
beseitigt werden. Geht z. B. bei c* — g+ der Sopran von e nach d 
und der Bass e nach eingeschalteten g nach d, so sind das Oktav-
parallelen schlechtester Art; geht dagegen e nach c und von da 
nach d, so ist die Fortschreitung e d fiirs Ohr thatsâchlich durch 
c d ersetzt, d. h. eine Oktavenwirkung ist nicht vorhanden: 
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66. J 
f - P -

~G-

121 

-G-
i 121 

A-7A-A. fe WÊ=Êm=^^m 
'A_A. 

schlecht gut 

Wir geben nun ein Musterbeispiel fur dièse Figurationsiibungen, 
in welchen wir die eingeschalteten Tône durch Zahlen charakteri-
sieren; der Bass sei die zu figurierende Stimme: 

« r D+ ° r s™ .. z>7 ° r s^n.. T>4 
6>" 7 

07* 

67 l 

$ 
ft*. i r * « 

T21 

t=X-
-P—0-

^ 
teE 

iku2ïi -é—-à » 

m PÂ?=5 
B^z^k -&-. *=*?=*• 

0 • r 
(Sechstes Musterbeispiel) NB. Der Schlussakkord wird nicht figuriert. 

Der zweite Akkord (D*~) erhâlt die fur seine Bedeutung 
charakteristische Septime durch die Figuration (es als Durchgang 
.zwischen fi und des); dazu ist zu bemerken, dass durch die Figu­
ration nicht nur die 7 solchergestalt zur D* hinzukommen darf, 
wo sie nicht verlangt ist, sondern dass sie auch, wo sie durch die 
Bezifferung verlangt ist, noch friih genug eintritt, wenn sie der ein-
geschaltete Wert bringt. Auch die VII bei der Mollunterdominante 
und die Sexte bei der Durunterdominante und Molloberdominante 
kônnen stets durch die Figuration gebracht werden, wo sie nicht 
verlangt sind, und dûrfen, wo sie verlangt sind, zunâchst fehlen und 
erst nachtrâglich auf den Figurationswert hinzukommen. Wird 
durch .. die Wiederholung einer Harmonie mit dissonanten Zusatz-
tônen verlangt, so ist es nicht nôtig, dass auch dièse wieder ge­
bracht werden, vielmehr kann, wie oben (67) im dritten Takte bei 
der Wiederholung des SYU geschehen, der dissonante Ton fallen 
gelassen werden. 

Ein speziell dafiir bezeichneter Teil der folgenden Aufgaben 
soll in dieser Weise interessanter gestellt werden, dass immer 
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eine Stimme (also entweder die Bassstimme oder die Sopranstimme 
oder eine der Mittelstimmen) in Werten doppelter Bewegung einher-
geht. Eine besonders leichte Variante dieser Aufgabe ist die, die 
Figuration derart auf aile Stimmen auszudehnen, dass womôglich 
nur Durchgânge und aushilfsweise Wechselnoten und nur im Notfalle 
nachschlagende Akkordtône zur Anwendung kommen, z. B. 

68. ' 

OT os . .VI1 Di 

;fc 
i n 

« zzz? 

3É 

M w$m 
-G-

^£$ 

VI 3£F 

VI "*" V 

IV 
(Siebentes Musterbeispiel) 

22 

r 
m 
A 

nfrr^^ 

:JSC 

VI 

IV 

12-

tf 
Svii j) OT SYÎI 

5 m 
7)4 OT 

22 
122 

* 
221 

i 
VIII 

3=^F 

M 
TTT Tl VIII 

4fe 
"P" 

tt^ 
2>- r * 

- p - - p -

2 2 : 

i n 

Der Schiiler bearbeite jedesmal je eine Aufgabe mit Figuration 
der Sopran-, Alt-, Ténor- oder Bassstimme und alsdann (also jede 
fiinfte Arbeit) mit verteilter Figuration. 
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Aufigabe 14c—160 (zu figurieren). 

= 7)7 
T 7 

149) 3/2 : r s 6 r>71 r .. .. i °s D . ? i r ..« 
1 3 I I = £ 6 7)7 

r 5 ..« | z# s z> | r («. ). 

150) V r s 6 r>7 r 
3 

= S D 
6 5 
4 3 

= /J> .S 

r 
r z> 3 5 r ..« 

z* » I r (J). 

151) 3I,: S6 D7 i r z>7 r I D T I = *S6 

r D T\D T ..« 

7> 7- 7 , 1 T- 0£ . . 1 7) 7 j) 1 7 / |\ 
3 5 I m ' 3 I v # / 

152) 3L: T\S« D7\ T ..« 

D% D7 \ T (J). 

6 + 
7)4 . . 

z> s 1D? ."! 1 r «̂ 

153) 3U - T s61 D ' r I S6 .. I Z^ 3 T 

..• D .? \ T ( J ). 

* . =r s 
^6 7,7 T- 5 

1 5 4 ) ^ : r p ^ « | ^ 3 r =5 
=z>£ z> r 

7, T\S« D7\T < jjy 

155) jg : « r I ^vn j) | 07- 07) | . v i £vn | 7) ..7 | 07- ># 

^ »+ I °^ ( J J )• 

156) 3/4 : ° r D7 OT 7)4 3 1 0 7 ' VI 

0 J = DY1 S™ \ r 
= £VII 

°r x> °r..vn r r r r 
oT os T 

1 

£VI I J)+ OT (J.)-



72 II. Kapitel. 

157) V °T\ SYn T 

n i 
S D 
vn 

° r SyTL D* 

158) 3/2 : ° r | oj) s v n 7>̂ - | 7 . . •= a ~r 

OT S™ . 

if f' f etc. Figuration in Achteln) 

j)tÈ\oT (J. ). 

« r £ v n j) | 07- £ v n . . | 7) . . ? | « r . 

= 07, 

r> ..7 °r /> ... °r 

i 5 9 ) g : 0 7 o£ 7 , 0 7 vn fl . 
= £ v n 7)4 3 

= 7>H- 07- 7)+ 
07* 3-< 

fi» 

° r »svi1 z>4 «r (J). 

c6o) ^ : 0 7 oj) 1 05 . .vn 1 7>ï 0 7 
= 07) 0£ 

= ^ v n 
077 v n 

r ^v11 

m 

Z>+ °£ 07" U) 
Anmerkung . Ausser dem Ganztonschritt und Gegenquint­

wechsel sind hier einige weitere M o d u l a t i o n s m i t t e l zu den Ton-
arten der Dominante zur Anwendung gebracht, vor allem die 
d i r ek t e U m d e u t u n g e ines K l a n g e s du rch H i n z u f û g u n g 
der fiir se ine n e u e B e d e u t u n g c h a r a k t e r i s t i s c h e n Disso­
nanz. So wird in 149, 152 und 153 die +Tonika dadurch zur +Unter-
dominante umgedeutet, dass sich ihr die fiir die Unterdominant-
bedeutung charakteristische Sexte gesellt; in 156 wird die °Tonika 
durch Hinzufûgung der VI zur Molloberdominante umgedeutet, in 
158 und 159 wird die Molltonika durch Hinzufûgung der VTI zur 
Mollunterdominant gestempelt. Die Rûckgânge (zuruck geschehende 
Modulationen) sind ebenso gemacht, nur in 159 ist ein ganz neues 
Mittel angewandt, die c h r o m a t i s c h e V e r â n d e r u n g de r T o n i k a -
terz. Dazu die Regel: die E r h ô h u n g de r T e r z de r Mol l ­
t o n i k a g i e b t d e m durch sie e n t s t e h e n d e n D u r a k k o r d e O b e r -
d o m i n a n t b e d e u t u n g ; die E r n i e d r i g u n g der T e r z der Dur-
ton ika g ieb t dem durch sie e n t s t e h e n d e n M o l l a k k o r d e 
U n t e r d o m i n a n t b e d e u t u n g ; kurz, der durch chromatische Ver­
ânderung der Terz entstehende Klang erhâlt die Bedeutung des 
Seitenwechselklanges (Gegenklanges). Wenn dièse Regel auch nicht 
immer sich bestâtigen m u s s , so giebt sie doch einen wertvollen 
Fingerzeig und Hait. 

Die Aufgaben, welche einen iambischen Rhythmus durchfuhren 
( J I J , V I J ) oder einen solchen mit Bewegung in gleichen 
Werten wechseln lassën, werden in drei Stimmen Note gegen Note 
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gesetzt; die zu figurierende vierte Stimme bewegt sich dann in den 

nâchstkleinern Werten (fur J j J in Achteln, fiir J* | J *n Sech-

zehnteln); nur dem punktierten Rhythmus V \ I soll die Be­
wegung in Achteln gegeniibergestellt werden. Nun giebt es aber 
bei solchen Aufgaben mehr als einen Zwischenton einzuschieben, 
ohne doch aus den Grenzen der bisher hergegebenen Mittel heraus-
zutreten. Folgende Fingerzeige werden dafiir vorlâufig geniigen: 

zu figurierende Stimme: 

221 - P -- P -

figurierte Stimme: 

©E £ TCm~* £ -0-*-0~ 

d. h. es wird eine Heranziehung der Wechselnoten beider Seiten 
nicht zu umgehen sein und auch Oktavensprtinge werden ôfter 
helfen miissen. 

Aufigabe 161—172 (nicht zu figurieren). 

(Die tonalen Funktionen sind wie bisher bei der Ausarbeitung 
beizufiigen.) 

1 6 1 . 
161—163 (Oberstimme [1. Violine]). 

F * * 1 69- E ^ E r « — & - -P w P 0-
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162. 
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1 
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m 
163. 
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164. 

J<V—166 (2. Stimme gegeben [2. Violine]). 
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167. 

n i n i 

167—16c (3. Stimme gegeben [Bratsche]). 
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2 5 1 
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168. 
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170—172 (Unterstimme gegeben [Cello]). 
170. 
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§ 8. Die Terzseptakkorde und die Parallelklange. 

Wenn schon im einfachen dreitônigen konsonanten Klangë 
gelegentlich ein Ton fehlen kann (wofiir sich im Durakkord die 5, 
im MoUakkord die I als besonders geeignet envies), so wird das 
natiirlich in erhôhtem • Masse der Fall sein, wenn dem Klânge ein 
vierter (dissonanter) Ton zugesetzt ist. Die Auslassung der Quinte 
im Durseptimenakkord lernten wir daher bereits S. 63 als gewôhn-
liches Mittel kennen, die abschliessende Tonika vollstandig zu 
erhalten. Die Auslassung der Prim im Mollseptimenakkord ist nun 
aber ebensogut zulâssig: 

NB. 

70. 
Ï 2-

2 2 : 

-p -
2 2 : 

r * * 
221 

P ;̂ 
2 2 : 

££ 22_ 

Die drei iibrig bleibenden Tône des Mollseptimenakkordes 
ergeben dann das unter dem Namen des „verminderten Dreiklanges" 
bekannte Gebilde, der frùher in der Harmonielehre viele Skrupel 
und Unklarheit verursacht hat, weil man es im blinden Schematis-
mus neben den Dur- und MoUakkord als Drittes stellte, da man 
aile in ùbereinander gestellten Terzen darstellbare Akkorde als 
prinzipiell bedeutsame ansehen zu miissen glaubte. Da wir das 
Prinzip des Terzenaufbaues iiberhaupt nicht der Akkprdlehre zu 
Grunde gelegt haben (c e g erscheint uns nicht als Verbindung 
zweier verschieden grossen Terzen c e und e g, sondern als Ver­
bindung einer [grossen] Terz c e und einer [reinen] Quint c g), so 
erscheint uns h d fi (SYJ1 ohne Prim) nicht mit c e g und ace 
vergleichbar, sondern vielmehr mit g h f (D7 ohne 5) sofern beide 
Bildungen durch Auslassung des entbehrlichsten Tones im Septimen-
akkord entstehen. Nur scheinbar gleich ist dem Mollseptimen­
akkord ohne Prim (I) der Durseptimenakkord ohne Prim (1) z. B. 
h d fi als D7 von C-dur mit Auslassung des Haupttones. Wir 
wollen die Auslassung der Prim durch Durchstreichen des Buch­
staben ausdriicken und die Septimenakkorde mit ausgelassener Prim 
T e r z s e p t a k k o r d e nennen; dann ist also h */ /entweder = g h d fi 
( = g7) also in C-dur und C-moll Terzseptakkord der Dominante 
= p)7, oder = h d fi 4. ( = tYJ1), also in A-moll oder A-dur Terz­
septakkord der °Subdominante = $YI1. Trotz der vôllig gleichen 
(korrespondierenden) Chiffer sind beide sehr ungleichwertig; denn 
die Auslassung der Prim im Durseptimenakkord ist Auslassung 
des Grundtones, des am besten zu verdoppelnden Tones, also 
des unentbehrlichsten Tones, korrekter Weise also nur der Aus­
lassung der V (die ja Grundton ist) im Mollseptimenakkord 
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vergleichbar (Auslassung von / in cYJ1: d .. as c)\ beide Bil-
dungen sind wohl nur im dreistimmigen Satze hâufiger, ohne dass 
sich der Mangel des Grundtones empfindlich bemerkbar machte: 

71- f ES 
! tel 

- p 

22: r r 
Immerhin ist die Einfûhrung des J07 gelegentlich auch im 

vierstimmigen Satz môglich, nâmlich besonders dann, wenn die Ver­
doppelung der 5 durch Sekundfortschreitungen erreichbar ist: 

72. 
f 

I 5 . , 5 

* = t 
i S d. ± 

— — — •#• 

^ ^ 

2± 
¥ 

Die Quinte ist ja im Terzseptakkord der einzig verdoppelungs-
fâhige Ton (die Terz [Leitton] und Septime durfen bekanntlicb 
nicht verdoppelt werden). 

Ein anderes Bild ergiebt die Auslassung der Quinte in den 
Sextakkorden, zunâchst in den bisher allein in Betrachtung gezogenen, 
durch die Hinzufûgung der charakteristischen Dissonanz entstehenden 
Sextakkorden der Gegenquintklange (S6 undZ>VI); bei diesen ent­
steht nâmlich durch Auslassung der, wie wir sehen, sehr gut neben 
der Sexte môglichen Quinte scheinbar ein Klang gegenteiligen 
Klanggeschlechts, d. h. SI (das Durchstreichen der 5 bedeu te t 
deren Auslassung) ergiebt scheinbar einen MoUakkord (in C-dur 

fi a 0 d scheinbar = °a) und D-& einen Durakkord (in A-moll 
d i g h scheinbar = g'~). Wir lernen damit eine neue Kategorie 
und zwar eine besonders wichtige von Dissonanzen im Gewande 
der Konsonanz (Scheinkonsonanzen) kennen. Da der Schein-

VI 
klang (das °a als fi% und das g* als h^) zum Hauptklange im 
Verhâltnis des schlichten Terzwechsels steht (a ist schlichte Terz. 
fur /"+ , g schlichte Terz fiir °h) oder was dasselbe ist, in dem 
Verhâltnis, in welchen die Toniken von Paralleltonarten stehen 
(F-dur und D-moll, E-moll und G-dur sind sogenannte Parallel­
tonarten), so wollen wir ihn den Paral lelklang derselben nennen 
und in der die Funktionen der Harmonie aufweisenden Chiffrierungf 
das Verhâltnis durch ein / beim S bezw. °D ausdriicken. Es ist 
also Sp der durch Auslassung der Quinte im Dur-Subdominantsext-
akkord (Si) entstehende Schein-Mollakkord; und ebenso ist °Dp 
der durch Auslassung der Quinte im Moll-Dominantsextakkord 
(D^) entstehende Schein-Durakkord. Die Parallelklange erôffnen. 
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uns fiir den Satz insofern ganz neue Perspektiven, als sie eine 
doppelte Art der Behandlung zulassen, nâmlich entweder im 
Sinne der durch sie vertretenen Hauptharmonien oder 
aber mit Verstârkung des Scheines als wirklich konsonante 
Harmonien; d. h. Sp gestattet sowohl (73a) die Verdoppelung 
des Grundtones der Subdominante (der doch Terz der Schein-
harmonie ist) und zwar sogar in Parallelbewegung (73 b), als auch 
(73c) die Verdoppelung des Grundtones des Parallel-
klanges (der doch eigentlich Sexte der Subdominante , also 
eigentlich Dissonanz ist) ebenfalls auch in Parallelbewegung (73 d), 
ja auch die der I des Parallelklanges, die doch Terz der Sub­
dominante ist (73e und f), und ebenso ist in °Dp sowohl die Ver­
doppelung der Prim (I) der °D (73 g und h) als die Verdoppelung 
des Grundtones oder der Quinte des Parallelklanges (73! bis 1) 
zulâssig (erstere [I] auch in Parallelbewegung (73 k)). Nur in einem 
sind die Parallelklange empfindlich: das sprungweise Auftreten der 
I bezw. 5 des Parallelklanges im Bass ergiebt die uns bereits be-
kannte nicht gewollte Quartsextwirkung, ist daher zu meiden 
(73n und o): 

6(VI\ NB. 5/VI\ 
5I.V1J 5 i v i ; Ul ï(=^) 4(rfJ) 
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Die sich uns hier offenbarende Môglichkeit der S t e l l v e r t r e -
t u n g e ines H a u p t k l a n g e s d e r T o n a r t d u r c h s e ine n P a r a l l e l ­
k l a n g ist aber nicht auf den Gegenquintklang beschrânkt, sondern 
auch fur die anderen, zunâchst auch fur die Tonika selbst und den 
schlichten Quintklang môglich. Freilich ist ihre Motivierung da eine 
andere, da es fiir die Tonika eine charakteristische Dissonanz nicht 
geben kann (weil das Charakteristikum der Tonika vielmehr die abso ­
l u t é K o n s o n a n z ist) und der schlichte Quintklang mit seiner charak­
teristischen Dissonanz (7, VII) keine scheinkonsonanten Bildungen 
ergeben kann (da die 7 [VII] nicht nur gegen die 1 [I] sondern 
auch gegen die 3 [III] absolut dissoniert). Halten wir zunâchst an 
dem Begriff „Stellvertretung" fest, so ist eine solche fiir den 
Parallelklang der Tonika vor allem beim sogenannten T r u g -
sch luss zu konstatieren, dessen Définition am besten dahin gegeben 
wird, dass er ein w i rk l i che r Sch luss ist, aber g e s t ô r t d u r c h 
e i n e n d i s s o n a n t e n T o n und dass er die Tonika durch eine 
S c h e i n k o n s o n a n z ersetzt; drei Stimmen machen ihre regelmâssige 
Fortschreitung vom schlichten Quintklang zuruck zur Tonika und 
die vierte (in Dur zunâchst regelmâssig der Bass) macht anstatt 
des Quint- oder Quartschrittes von Grundton zu Grundton vielmehr 
einen Sekundschritt aufwârts vom Grundtône des schlichten Quint­
klanges zur Terz des Gegenquintklanges (Sexte der Tonika): 

a) b) 

74- i ̂ p /TN 

2 2 : 
J 

c) d) 

/C \ f?\ /T\ 

-P— 221 

A A A 

121 
121 

HZL 

9t 221 m Ë g A 
=P-

i / m \ 
1U11J ?© ïffl 

«) 

i J-
f) 

S7\ 

g) 

-S 
1 /7\ 

ZZ25Z 

A 
STZZ22I 

A A A (à.) 

g 9 
U i n i 

î f i m 
u n i ; 

Die Setzweise bei a) mit ihren Versetzungen der drei Ober-
stimmen gegen einander — bei d) und e) — ist die eigentlich normale 
vierstimmige Form des D u r - T r u g s c h l u s s e s ; dieselbe setzt aber 
die Vollstândigkeit des Dominantseptimenakkordes oder doch des 
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Dominantakkordes (vgl. f) nicht notwendig voraus, d. h. die Quinte 
der Dominant kann auch fehlen (vgl. g). Die V e r d o p p e l u n g 
der T e r z des P a r a l l e l k l a n g e s (die aber Grundton der eigent-
lichen Harmonie ist, also nur S c h e i n - T e r z v e r d o p p e l u n g ) ist 
fiir den T r u g s c h l u s s g e r a d e z u c h a r a k t e r i s t i s c h , und die 
ebenfalls zulâssige Setzweise bei b) (mit Verdoppelung des Grund­
tones [V] des Parallelklanges) oder c) (Verdoppelung der I des 
Parallelklanges) sind immerhin nur seltene Ausnahmen. 

Der Parallelklang der Tonika ist aber nicht nur am Ende der 
Kadenz môglich (wo er die abschliessende Kraft der Tonika durch 
Dissonanz aufhebt und somit eine neue Kadenzbildung anregt), 
sondern ebenso zu Anfang der Kadenz, im Ûbergang von der 
Tonika zur Subdominante (in beiden Fâllen ist die an Stelle der 
Tonikaquinte tretende Sexte als Terz der Subdominante zu ver­
stehen und wirkt dem entsprechend). Der Parallelklang nach dem 
Hauptklang auftretend bedeutet daher tiberall eine Anticipation 
(Vorausnahme) eines Elementes der logischer Weise folgenden 
Harmonie. Es ist nâmlich 

in: T—Tp der neu hinzutretende Ton Terz der S 
in: S—Sp „ „ „ „ Quint der D 

und ganz entsprechend liegen die Verhâltnisse in der Molltonart; 
es ist da nâmlich 

in: °T—0Tp der neu hinzutretende Ton Terz der °D 
in-.OD—ODp,, „ „ „ Quint (V) der 05. 

Und so kônnen schliesslich auch die Parallelklange der D in 
Dur und der °S in Moll auftreten und miissen entsprechend definiert 
werden als Anticipationen der Terz der abschliessenden Tonika; 
d. h. es ist 

in: D—Dp der neu hinzutretende Ton Terz der T 
und in: °S—°Sp „ „ „ „ Terz der °T. 

Die Einfiihrung der Parallelklange bedeutet daher eine sehr 
betrâchtliche Bereicherung der Mittel der Kadenzbildung und eine 
feinere Untergliederung derselben. 

Es tritt nâmlich in der Kadenz der reinen Durtonart 

ische 
» 
» 

:n r u n d S : Tp 
S „ D : Sp 
& „ T: Dp 

und in der Kadenz der reinen Molltonart 

zwischen °T und °D : °Tp 
°D „ oS : 0 7 ^ 
°S „ oj , oSp 

wodurch wir folgende zwei ebenfalls als normal zu bezeichnende 
Kadenzen erhalten: 
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a) b) 

i 
III_5 V-= in_ 

- p -
T ! 

4-
•n—p-

- p -

2 5 : 

f= 
2± 4̂ = 

- p -
- p -

- « g — * * • 
-ûi. 
- p -

75-

^ 

* « • 
- p - g - p - H 

T Tp S Sp D Dp T OTOTpODODpos*SpOT 

Die Verbindung der Parallelklange mit den Hauptklângen, 
deren Nebenharmonien sie sind, macht keinerlei Schwierigkeiten, 
da die beiden Klânge je zwei Tône gemeinsam haben; es ist 
ebenso leicht môglich, die Verdoppelung der Prim des Hauptklanges 
beizubehalten (wie in 75a geschehen), als den Grundton des 
Parallelklanges zu verdoppeln (wie bei 75b), letzteres fiir Moll 
vorzuziehen, weil da die Verdoppelung der Prim nicht Grundton-
verdoppelung ist (76 a): 

î 
0 b) 

à -J- < 2 _ -^—q-

76. 

Ĥ 

25c 
-P-

22E 

:g: -<U-n-*=J •G-r-G- JG-

- P — 

s e 1221 

Ebenso wâre die fortgesetzte Quintverdoppelung der Haupt-
klânge der Durkadenz (76 b) nicht glucklich, doch auch nicht 
unmôglich. 

Die Verbindung der Parallelklange untereinander (Tp—Sp, 
Dp—Tp, Sp—Dp bezw. OTp—°Dp, °Sp—OTp, 0Dp—0Sp) entspricht 
durchaus der Verbindung der Hauptklânge der Paralleltonart, doch 
mit dem Unterschied, dass hier gute Schein-Terzverdoppelungen 
anstatt schlechter wirklicher Terzverdoppelungen dort treten: 

a) NB. b) NB. 

77- J r — r 
-G-

f - p - 22: 

£ 
^ 

LA 
P^ 

•&••&• 

g -•%- £-*- * 

, . , n i n i scheinbar: -QJ m scheinbar : 

R i e m a n n , Vereinfachte Harmonielehre. 
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Die sonst so verpônte Leittonverdoppelung erscheint hier (bei 
NB.) statthaft; immerhin empfiehlt sich jedoch im allgemeinen fur 
die Folge mehrerer Parallelklange die Setzweise der Tonart anderen 
Geschlechts, welche einen eigenartigen Reiz dadurch hat, dass die 
abnorme Folge der Dominanten hier gerechtfertigt und naturlich 
erscheint: 

77a) r Tp\Sp Dp\ T 
(=°T\ °S oj)) 

77b) ° r °Tp I oj)p oSp | 07 
(=+T\I>¥ -VS) 

Einige neue Harmoniefolgen ergiebt die Verbindung jedes 
Parallelklangs mit den beiden andern Hauptklângen, nâmlich fur 
Dur: 

a) b) c) d) e) f) 
Tp—S Tp—D Sp—D Sp—T Dp—S Dp—T 

78. 

(1) 
und fiir Moll 

a) b) c) d) e) f) 
OTp—OD OTp—OS oj)p—OS °Dp—°T °Sp—°D °Sp—°r 

79-
f A=à-. 

221 
2 Z ^rBïzife 

^ P — p - 5=£ 

& 

A J 
2 2 : 

G) 

èérérl 
G) G) G) G) 

-G— 

G) 
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aa) bb) 

§EE A 
ce) 

- p -

î=: 
1 

P 

l'j ^t i 
(ï) G) © 

ee) ff) 

f 
- P -

© © 
Hier sind in 78a—f und 79a—f die Parallelklange mit Ver­

doppelung ihrer Grundtône gesetzt, in 78aa—ff und 79aa—fF da-
gegen mit Verdoppelung ihrer Primen, welches letztere natiirlich bei 
78aa—ff ein durchschnittlich bequemeres Résultat ergiebt als bei 
79aa—ff, weil die Verdoppelung der Mollprim nicht Grundtonver-
doppelung ist. Die dabei sich ergebenden uns neuen Harmonie­
schritte sind: 

der Leit tonwechsel (78a und aa, 78f und ff, 79a und aa, 
79f und ff), 

der Kleinterzwechsel (78b und bb, 78d und dd, 79b 
und bb, 79d und dd), 

der Ganztonwechsel (78c und ce, 79c und ce), 
der Tri tonuswechsel (78e und ee, 79e und ee). 

Da es sich bei allen um Verbindung eines Parallelklangs mit 
einem Hauptklange handelt, so sind sâmtliche Schritte natiirlich 
solche mit wechselndem Klanggeschlecht (daher -Wechsel) 
und zwar durchweg schlichte. 

Die Satzbedingungen dieser Schritte sind im einzelnen folgende: 
a) Lei t tonwechsel (T—Dp, S—Tp; QT—OSp, 0D—OTp), 

d. h. der Schritt von einem Klânge zum Wechselklange seines 
schlichten Leittones (= der schlichten Terz seiner schlichten 
Quint) verbindet Klânge, die zwei Tône gemeinsam haben, im 
iibrigen den Leittonschritt von Hauptton zu Hauptton aufweisen 
und ohne Gefahr die Verdoppelung der beiden Grundtône zu-
lassen (80a—b): 

a) b) c) n i d) e) 

8 0 . 
i É§igi 

I ! 
g 5*p= 

F 
A-^J 

0 s 
• i 

2 2 : 

t» p 

^ 

2 2 : 
r&-

« n i il JJ 
^ 

2 2 : 
- # -

Ausnahmsweise Fiihrungen (vgl. 80 c—f ) sind in grôsserer Zahl 
môglich und stossen nirgends auf verpônte Schritte. Eine eigen-
tiimliche Bedeutung hat der Leittonwechsel als Schlussschritt anstatt 

6* 
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des retrograden schlichten Quintschrittes Dp—T bzw. °Sp—°T 
anstatt D—T und 0S—°T. Da der gemeinsamen Mittel zu viele 
sind, wird der schlussbildende rétrograde Leittonwechsel der Dur-
tonart gewôhnlich so gesetzt, dass aile Stimmen springen (bei 
Schubert besonders beliebt, vgl. 8 ia—b): 

81. 

Dass er auch fur Moll ganz âhnlich (doch nur mit Verdoppe­
lung des Scheingrundtones) môglich ist, sehe man bei 8 ic . 

b) Der K l e i n t e r z w e c h s e l (T—Sp, D—Tp; 0T—°Dp, 
°S—°Tp), der Schritt zum Wechselklange der schlichten kleinen 
Terz, d. h. zum Wechselklange der schlichten Terz der Gegen­
quint (1, also eigentlich das Fortschreiten vom Quintklange zum 
Terzwechselklange eines dritten Klanges) verbindet Klânge, die 
keinen Ton gemeinsam haben und daher Gefahren der Quinten-
und Oktavenparallelen aufweisen, denen aber leicht zu begegnen 
ist, allerdings nur wenn man entweder auf den môglichen Leit­
tonschritt verzichtet, oder aber im Parallelklange die Terz ver­
doppelt: 

a) b) c) d) °) 

82. 
i w 2 £ 

rn^ r 
A=^A 

f 
221; 

-P-

- I — A -
ist. -G-

T * 
t 

- p -

mi <L n i | 

2 2 : - p - f n i n i iT 

M 
^=3=p 

Der Schritt findet sich ebenfalls in zwei ganz verschiedenen 
Bedeutungen, einmal zu Anfang der Kadenz, als Ûbergang von der 
Tonika zur Subdominante, die durch ihren Parallelklang ersetzt ist, 
und das zweite Mal (retrograd) am Ende der Kadenz, mit Ersetzung 
der Tonika durch ihren Parallelklang als T r u g s c h l u s s f o r m e l , 
die wir oben (S. 80) ausfuhrlicher besprochen. Das Àquivalent des 
gemeinen Durtrugschlusses auf dem Gebiet der Mollharmonik ist 
daher (mit oder ohne Septime bei der °S): 
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33. 

o^ 07^ $ v n 07^ 5 ? n 0 7 ^ 

Eine andere dem gemischten Moll (mit Duroberdominante) 
eigentlimliche Trugschlussformel werden wir weiterhin kennen lernen. 

c) De r G a n z t o n w e c h s e l (Sp—D und °Dp—°S) verbindet 
den Parallelklang des Gegenquintklangs mit dem schlichten Quint­
klange, hat daher ganz die Bedeutung des Ganztonschritts ohne 
dessen Gefahren, seine Bedeutung fiir die Modulation ist eine 
hervorragende; wir werden auf ihn zurtickzukommen haben, wenn 
wir die chromatische Verânderung der Terz des schlichten Quint­
klanges zu erôrtern haben (dorische Sexte und phrygische Terz). 

d) Der T r i t o n u s w e c h s e l , bei welchem der Abstand der 
Haupttone von einander eine ubermâssige Quart betrâgt, d. h. 
das komplizierteste aller Verhâltnisse der diatonischen Skala 
(fi. ,[c..g]..h bzw. h..[e..a]..fi, also Wechselklang der Terz der 
zweiten Quint) bietet fur den Satz einige Schwierigkeiten (Oktaven-
und Quintengefahr, Tritonus 84 a): 

V A 

04. 

a) 

m - p -

b) c) 

-G- 2 2 1 
- P _ 

121 
-P-' 22_ 
- P - 22_ 

^m - p -

denen jedoch zu begegnen ist (84b—d). 

Durch Einfûhrung der Parallelklange gestalten sieh nun unsere 
ferneren Arbeiten sehr mannigfaltig, zumal wir auch die Figuration 
nicht aus dem Auge verlieren diirfen. Die Mittel der M o d u l a t i o n 
erscheinen ebenfalls ganz wesentlich bereichert; zu den bisher allein 
gemachten Wendungen zur (gleichgeschlechtigen) Ober- und Unter-
dominanttonart fûgen wir nun die durch die Parallelklange leicht 
gemachte zur Paralleltonart. Vergleichen wir die um die Parallel­
klange erweiterte Kadenz der Durtonart mit der sich auf die Haupt-
klânge beschrânkenden Molltonart, z. B. C-dur und A-moll: 

( r — Tp — S—Sp — D — Dp— T) 
c: f \ — *a — g+ — *h _^c+ 

(OT 
°h 
OD 

ua 
OS — oj) 
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und umgekehrt die um die Parallelklange bereicherte Kadenz der 
Molltonart mit der sich auf die Hauptklânge beschrânkenden der 
Durtonart (dieselben Tonarten): 

(OT—OTp — °Z> — oj)p 
0„ , + OJ, <r+ Oh g 

os—OSp — OT) 
Oa—fi^—°e 

& — fi+ — <r — c'¥ 

(T — S — D — T) 

so fâllt zunâchst die umgekehrte Ordnung der beiden Dominant-
parallelen gegenûber den gleichlautenden Dominanten auf; dieselbe 
wird sich fur die Bewerkstelligung des Ûbergangs aus der einen 
Kadenz in die andere ausbeuten lassen, z. B.: 

<+ — °e — °h -
T — Tp 

_OT—°D 

oa — °e 

°S —°T 
oder: °e — c+ — / + 

OT—Ofip 
-T — S — D 

gh - c" 

Nun giebt es aber noch eine andere Môglichkeit der Ab-
leitung der Mollakkorde von Durakkorden, deren wir bis 
jetzt noch nicht gedacht haben, nâmlich mit (figurativer) Ersetzung 
der Prim durch die kleine Gegensekunde: 

In C-dur ist: + r i I < = h[c]eg, also scheinbar identisch mit Dp 
+ 5 ^ = e[fi]ac, „ „ „ „ Tp 

in A-moll: °T2" =ac[e]fi, also scheinbar identisch mit °Sp 
oj)z> =eg[h]c, „ „ „ „ °Tp. 

Dièse Bildungen entstehen in der einfachsten Weise durch die 
schlichteste Figuration der Harmonien mittels Durchgangs- oder 
Wechselnoten und zwar zunâchst sogar in der komplizierteren Ge-
stalt viertôniger Akkorde (grosser Septimenakkorde), z. B.: 

a) 

85 . 
¥ i b) 

^=f 
-&• * 

3 
rr=? ¥ 

j JL AX. 

ï E E f E f 
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Bei langsamerer Bewegung wird sich aber in Dur gern zur 
Beseitigung der scharfen Dissonanz der grossen Septime oder kleinen 
Sekunde noch eine zweite Stimme fortbewegen, nâmlich diejenige, 
welche den verdoppelten Grundton hatte und in Moll wird Uber­
haupt die hier (85 b) gegebene Verdoppelung der Prim seltener 
sein als die Verdoppelung des Grundtones (V); in beiden Fâllen 
entstehen dann wieder scheinkonsonante Akkorde, die wir doch 
nicht ohne weiteres mit den Parallelklângen identifizieren diirfen: 

») b) 

86. 1 
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Die durch die kleine Gegensekunde (grosse Septime) entstehende 
scheinkonsonante Nebenform der Tonika (T7<\ TYU~ bezw. +Tia<, 
OT2") bildet also ein naturliches Zwischenglied zwischen 
Tonika und Gegenquintklang, also eine neue Bereicherung 
der Kadenz und auch die ebenso entstehende Nebenform des 
Gegenquintklangs^7 ', DYïl> oder, was dasselbe ist, +SlI<, °D2>) 
erscheint nicht genau an derselben Stelle wie der Parallelklang der 
Tonika (zwischen Tonika und Gegenquintklang), sondern vielmehr 
nach der reinen Form des Gegenquintklangs : 

a) 

87-

-&-
-p.- a 

•» -&r fr 
f 221 

7 II< 

b) 

TP n< Sp D T 

wm "G- ^ = 
- P - 22_ 

3§_ 

^ ~&- •751-

07* 2> OTp oj) 2> °Dp °s oT 

Wir wollen solche Scheinkonsonanzen Leit tonwechselklange 
nennen. Die direkt auf die Tonika und den Gegenquintklang 
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(noch vor deren Parallelklângen) folgenden Leittonwechselklange 
geben neue Modulationsmittel an die Hand: 

bereicherte Durkadenz: (T n < Tp S n < Sp D Dp T 
c+ °'h °e f+ °e °a g+ °h c* 

einfache Mollkadenz: oe on oa oe 

(0707) os °T) 

bereicherte Mollkadenz: (°T ?r °Tp °D 2f °Dp °S osp o r ) 
oe fi'- c'- °h c'' g'' °a fi'- °e 

einfache Durkadenz: r g+ c+ 
(T S D T) 

d. h. hier haben wir wieder zwei Folgen, die in der Kadenz der 
Paralleltonart umgekehrt normal sind, kônnen daher durch die Ver-
tauschung sofort eine Modulation anregen: 

88, 

a) 

9*=* 

-Gr 
- P -

- P - S 

b) 

-XI / O - P ~ m. 

%m S P * - p -

r Tp + r n < 

= 0 7 07) 0,5 
0 7 

= ^ 

T S Sp +S**" 

=°s °r 
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^ 33= • ^ - M 3=r 
- p --<s- 22: 

~<2r -P. - W- -G,-
- P - g 

-<a-- p -

2SE 

° r °Tp 072»-
= + r 5 z> r 

0 7 07) 07»^ 07)2. 

= D T 

Die nâchsten Aufgaben, die zur Figuration bestimmt sind, môgen 
nun auch die Kenntnis des T e n o r s c h l ù s s e l s anbahnen und zu 
dem Behufe ebenfalls noch als fiir Streichquartett geschrièben be-
trachtet werden, aber mit Notierung der Violoncellstimme im Tenor-
schliissel; nur wo mehr als eine Hilfslinie in der Tiefe nôtig wird, 
greife man aushilfsweise zum Bassschliissel. Der Tenorschliissel ist 
wie der Altschlussel ein c'-Schlûssel, die Linie, welcher er vorge-
zeichnet wird (die zweite von oben) hat die Tonbedeutung des 
eingestrichenen c: 
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«^ . . . yQ. . . . 89. ! 

^t 
S = P = (Tenor-Schliïssel) 

Der Schiiler prâge sich die Tonbedeutung dieser drei Noten 
fest ein, so wird er leicht auch mit diesem Schliissel vertraut werden. 
Im iibrigen verweisen wir ihn auf das achte Musterbeispiel. Die 
Figuration beschrânke sich noch immer auf Durchgangs-, Wechsel-
und nachschlagende Akkordtône, jede fiinfte Arbeit verteile die 
Figuration an aile vier Stimmen. 

90. < 

1 «r* 
r n< s Sp D7 T Tp Sp D Dp S D T 
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= S D 
2» 

T Tp 

(Achtes Musterbeispiel.) 

Aufigabe 173—184 (zu figurieren). 

173) 3U- T \ ^Tp\Sp D 

Sp Dp\T ( J ) 

i 7 4 ) e : ° r » 

i?5) V £ I T D 
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# V I I 7 ) 4 3 
= S TD7 

OT** 3 
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OS 
= Sp D T n< 

= Sp D 
Tp 

T Sp 
= 0 7 SYa D 

0 7 oSp 1 oT ( p ) 

178) 3U • S6 D7 T 
3 e ^ 
= S D* t 

7 

= 0 ^ £ v n 

r s 
3 
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(Figuration in Sechzehnteln) 
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S^ll 7)7 184) 2 /4 : D ? 
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Die Verbindung der Parallelklange und Leittonwechselklange 
mit dem Gegenklange der Tonika haben wir bisher noch vermieden; 
da dieselbe gleichgeschlechtige Klânge (von denen allerdings der 
eine immer nur eine Scheinkonsonanz ist) nach einander bringt, 
so ergiebt sie eine Anzahl neuer Harmonieschritte, nâmlich: 

a) Tp °s b) Sp °s c) Dp °S d) °Tp D+ é)°Dp D'~ f) °Sp D+ 
I _J I 

751-ri P r i 

9 1 . 
W rr -Cf—.7SL 

f f 

-f 
I 

4£-

feM 
1 — " t f 

52: 
-£-le? te 

(-^S1**) ( + 7- IK) (07)2^) (07'2»,S 

Die neuen Schritte sind: 
a) Der (schlichte) Terzschri t t (91a und d), der sich fur 

die Stimmfûhrung vom Leittonwechsel nur durch eine 
chromatische Fortschreitung (a—as, g—gis) unterscheidet. 

b) Der (schlichte) Kleinterzschr i t t (91b und e), vom 
Terzwechsel nur durch einen chromatischen Schritt (a—as, 
g—gis) verschieden. 

c) Der (schlichte) Lei t tonschri t t (91cund f), vomTrito-
nuswechsel nur die Ersetzung eines grossen Sekundschrittes 
durch einen kleinen verschieden. 

Die nâchsten Aufgaben fuhren auch dièse Schritte ein, von 
denen einer, nâmlich der Leittonschritt in Moll (91 f), besondere 
Beachtung fordert, weil er retrograd im Sinne der Folge des Leit-
tonwechselklanges der Tonika auf die Duroberdominante die wich-
tigste (hâufigste) Form des Trugschlusses der Molltonart er­
giebt (mit oder ohne Septime der D): 

92. ' 

7)7 0 7 ' n * Jfir 0 7 m * J) OT7!!* 
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Zu 92b ist zu bemerken, dass hier die E n t f e r n u n g des Alt 
vom T é n o r e ine O k t a v e betrâgt, was aber in diesem und allen 
solchen Fâllen, wo die b e i d e n S t i m m p a a r e T e r z e n b i l d e n , 
gutzuheissen ist. 92 a—b sind die eigentlich typischen Formen des 
Mol l t rugsch lus se s (auch mit den môglichen Versetzungen der drei 
Oberstimmen); 92 c ist selten und weniger gut, weil die charakteri­
stische Bassfortsetzung zum Scheingrundtone durch die zum Grund­
tône des Hauptklanges ersetzt ist. 

Die nun folgenden A u f g a b e n sollen in den vier a l t e n Ge-
sangsschl i i s se ln geschrieben werden (Sopran- [Diskant-], Alt-, 
Ténor- und Bassschlussel). Bei der Ausarbeitung wird wie bisher 
die tonale Funktion der einzelnen Harmonien vom Schiiler beige-
fiigt. Der Sopransch l i i s se l (c-Schlûssel auf der untersten Linie) 
ist nun leicht hinzuzulernen, nachdem Alt- und Tenorschliissel an die 
verschiedene Stellung des c-Schlûssels bereits einigermassen gewôhnt 
haben. Sein Verhâltnis zum Violin- und Bassschlussel ist: 

93 . ! %)..., 

9fc 
ï 

(Sopran- oder D i s k a n t -
Schl i issel) . 

Das folgende neunte Musterbeispiel diene zur weiteren Orien-
tierung. 
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(Neuntes Musterbeispiel) 
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Aufgabe 183—iç6 (nicht zu figurieren). 

(Der vorgezeichnete Schlûssel zeigt zugleich an, welche Stimme gegeben ist.) 
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188. 
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§ 9. Dorische Sexte, Mixolydische Septime, Neapolitanische 
Sexte, Phrygische Sekunde, Lydische Quarte. 

Die Mollunterdominante in Dur und die Duroberdominante in 
Moll stôren den melodischen Fluss der Stimmfuhrung; die Terzen 
beider bringen ubermâssige Sekundschritte in die Skalen: 

96. 
* 

2 * 

= 5 = ^ = ^ 
i^=ë=^ 

22=^1 
2-e 

HS>~ •e—er 
& 

NB. NB. 

252—&. 1 
Die Scheu vor diesen unsanglichen Schritten hat die Komponisten 

darauf gefuhrt, die Kluft in beiden Fâllen ubereinstimmend zu 
uberbriicken, nâmlich durch chromatische Verânderung der Terz 
des schlichten Quintklanges, sodass dièse zur Terz des Gegen­
klanges der Tonika in den Abstand von nur noch einem Ganztône 
tritt. Die einfachsten und harmlosesten Fàlle der Einfiihrung der 
melodischen Nachbarnoten der Terz des Gegenklanges sind wohl 
die bei der Figuration sich von selbst aufdrângenden, sei es dass 
sie da als Wechselnoten (97 a, c) oder aber dass sie als Durch­
gangstone gebraucht werden (97b, d, e, f): 
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a) III II^ III b) 7\ 
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Wie die § bei den Zahlen ausweisen, ist das betreffende Inter­
vaU in allen diesen Fâllen ein selbstverstândliches schlichtes inner-
halb der figurierten Harmonie. Nun kônnen aber dièse rein 
melodisch gedachten Tône auch in der Weise selbstândig harmoni-
siert werden, dass sie in der ChifTrierung nicht mehr als Durchgangs-
oder Wechselnoten in der tonischen Harmonie oder der des 
schlichten Quintklanges, sondern vielmehr als chromatisch verânderte 
Klangbestandteile erscheinen (98a—b): 

a) if) b) ( i i r ) 
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98 c—d sind allerdings noch als blosse Figuration der Harmonie 
der Gegenklànge denkbar, bequemer drei- als vierstimmig: 

99- <̂  
ï =&=& 

- P -
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9fc IfH 
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- p ^ -
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Die zu 98 c und d beigeschriebene Erklârung deutet nicht 
gerade mit Notwendigkeit auf den folgenden Gegenklang der Tonika 
hin, sondern die Akkorde Sf und °j)pii< kônnen auch einfach 
durch Fortschreitung der kleinen Gegensekunde in die Prim fort-
gesetzt werden (100a—b): 
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Wir hâtten dann wieder zwei neue Leittonwechselklange vor 
uns, aber doppelt abgeleitete (Leittonwechselklang des Parallelklangs 
des Gegenquintklangs), die doch wohl auf einen noch einfacheren 
Weg hinweisen, nâmlich den 100c—d eingeschlagenen, der Ein­
schaltung des Gegenquintklangs des Gegenquintklangs (zweite Unter­
dominante in Dur, zweite °Dominante in Moll). Damit erôffhen 
sich uns aber wieder ganz neue Perspektiven (Figuration einer 
Dominante durch ihre eigenen Dominanten), auf welche wir noch 
weiter einzugehen haben werden. 

Zunâchst wollen wir uns noch auf diejenige Einfûhrung der 
erniedrigten („mixolydischen") Septime der Durtonleiter beschrânken, 
welche nur zur Herstellung einer Briicke zur erniedrigten Sexte 
(der ILT der °S) geschieht, und desgleichen nur auf die zur Ge-
winnung eines melodischen Ûbergangs zur grossen Septime der 

Rie mar in , Veréinfachte Harmonielehre j 



<>8 IL Kapitel. 

Molltonleiter (3 der +D) bewirkten Einfiihrung der erhôhten („do-
rischen") Sexte der Molltonleiter. Sofern dièse Tône als chromatisch 
verânderte Terzen der schlichten Quintklange auftreten, geben sie 
scheinbar der Durtonart eine Molloberdominante und der Molltonart 
«ine Durunterdominante: 

fi a c e g h d 
—•—'NB. 

S * 
d fi a c e g h 

NB.'—•—' 

Allein dièse Auffassung ist im vollen Sinne nicht môglich; 
die Haupttone der Durtonika und Molloberdominante einerseits 
wie der Molltonika und Durunterdominante andererseits wurden im 
Abstande eines Doppelquintschritts stehen (c'' — (g) — °d\ °e — (a) 
— d'') d. h. nur im zweiten Grade verwandt scheinen. Der vorige 
Paragraph hat uns gezeigt, welchen Sinn die Ganztonwechsel (das 
wâren die Harmoniefolgen c+ — °d und °e — d'' ) in der tonalen Har­
monie haben, nâmlich in Dur den, dass der MoUakkord Parallelklang 
der Unterdominante und der Durakkord Oberdominante ist, in Moll 
entsprechend der Durakkord Parallelklang der Molloberdominante, 
der MoUakkord °Subdominante; daher werden die Folgen °d—c* 
und °e — d+ gern und leicht als Sp—D, d. h. als nach F-dur bezw. 
G-dur schliessend verstanden werden (101 a—b), umgekehrt c+ — °d 
und d+ — °e als nach D-moll bezw. E-moll schliessend im Sinne 
von °Dp—°S (10ic—d); ja auch fiir die umgekehrten Folgen sind 
dieselben Auffassungen nicht ausgeschlossen (101e—h): 
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Trotz dieser doppelten Môglichkeiten der Umdeutung und 
Modulation ist aber die Einfiihrung der Oberdominante in Dur mit 
erniedrigter und der Moll-Unterdominante in Moll mit erhôhter 
Terz ohne Verânderung der tonalen Funktionen sehr wohl môglich, 
vorausgesetzt nur, dass der chromatischen Terz des schlichten 
Quintklanges wirklich in derselben Stimme die Terz des Gegen­
klanges der Tonika folgt, zu welcher der kunstliche Ton die Briicke 
bilden soll. Stimmfuhrungen, bei denen dies nicht geschieht, sind 
daher im strengsten Sinne nicht ganz logisch; wenigstens sind sie 
poetischen Licenzen und Tropen vergleichbar, fùhren die Auffassung 
absichtlich irre durch Vicarierungen der Stimmen oder verlangen 
als musikalische Ellipsen Spriinge der Auffassung. J edes Auf­
t r e t e n der d o r i s c h e n Sexte ohne in d e r s e l b e n S t imme 
f o l g e n d e T e r z der D u r o b e r d o m i n a n t e bringt daher jene 
Wirkung hervor, die man spezifisch „dorisch" nennt, d. h. die 
eigentlich nicht ganz in unserem heutigen abgeklârten Harmonie-
bewusstsein wurzelt, sondern an die Zei t der h a r m o n i s c h e n 
B e h a n d l u n g der a l t en K i r c h e n t o n a r t e n gemahnt . 

Die vier Hauptkirchentône (die vier authentischen) waren die 
Skalen : 

Dorisch: d e fi g a h c' d' (mit d als Grundton der Schluss-
1 ' harmonie). 

Phrygisch: e f g a h c' d' e' ( „ e „ „ „ „ ). 

Lydisch: fi g a h c' d' e' fi' ( „ f „ » » » )• 

Mixolydisch: g a h c' d' e' f g' ( „ g „ „ „ ,, )-

d. h. die dorische Tonika entbehrte, solange nicht b oder cis ein-
gefuhrt wurde (was fiir die Schlussklauseln sich als unabweislich 
herausstellte), sowohl des schlichten Quintklanges als des Gegen­
klanges, d. h. der beiden wichtigsten Harmonien: 

Die speziell charakteristischen Stufen der vier Kirchentonarten 
sind die oben fett gedruckten: 

die sechste Stufe des Dorischen (dorische Sexte) 
„ zweite „ „ Phrygischen (phrygische Sekunde) 

vierte „ „ Lydischen (lydische Quarte) 
" siebente „ „ Mixolydischen (mixolydische Septime). 

cl h die ohne Not, d. h. ohne Modulation und ohne melodisches 
Aufsteigen zur Terz der Duroberdominante gebrauchte grosse Sext 
der Molltonleiter (erhôhte Terz der oSubdominante) wird stets Wen-
dungen ergeben, wie die dem Dorischen des 15.-17- Jahrhunderts 

7* 


