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Natur und Kunst, sie scheinen sich zu fliehen,
und haben sich, eh” man es denkt, gefunden;
der Widerwille ist auch mir verschwunden,
und beide scheinen gleich mich anzuziehen.

Es gilt wohl nur ein redliches Bemuhen!
Und wenn wir erst, nach abgemef3nen Stunden,
mit Geist und Fleil3 uns an die Kunst gebunden,
mag frei Natur im Herzen wieder gluhen.

So ist’s mit aller Bildung auch beschaffen:
Vergebens werden ungebundne Geister
nach der Vollendung einer Hohe streben.

Wer Grol3es will, muf3 sich zusammenraffen,
in der Beschrankung zeigt sich erst der Meister,
und das Gesetz nur kann uns Freiheit geben.

J. W. Goethe






HINTERGRUND

,Gesetzt, es gelange, eine vollkommen richtigdst#oidige und in das einzelne gehende Erklarunguiigsik,
also eine ausfiihrliche Wiederholung dessen, wasusdriickt, in Begriffen zu geben, so wiirde diefarts
auch eine genligende Wiederholung und Erklarung/delt in Begriffen, also die wahre Philosophie sein.
Schopenhauer

Tonsatzist fur dieMusik das, was di&rammatik fir die Spracheist.

Die sog.Theorie steht zuPraxis im selben Verhéltnis wie d&8¥esenzumPhanomen

Zum Beispiel der Begriff ,Mensch®: als singularerugdruck fur die ,Wesenheit* des
Menschseins manifestiert er sich doch nur in veesi@nen und einzigartigen Phanomenen
des einzelnen Individuums.

Indem man das Wesen untersucht, hofft man schiigsigsagen fir die unendliche Vielfalt
der Phanomene zu erhalten — so wie die Analysé@u&erer-orm Schlisse auf derdnhalt
zulasst.

Die Theorie stellt Normen auf, die zwar in der Psascheinbar keine direkte, offensichtliche
Relevanz haben, in ihrer latenten Wirksamkeit aber allgemeingultige Struktur des
Einzelph&nomens erkennen lassen. Das ist keiresfallMangel, sondern liegt im Wesen der
Abstraktion begriindet (latabstrahere= wegziehen), deren Aufgabe es ist zu idealisieren
zu vereinfachen, sich auf das Wesentliche zu bas&kn (siehe oben erwahnten Unterschied
zwischen Theorie und Praxis, Wesen und Phanomen).

Tonsatz teilt sich aus didaktischen GrindeKamtrapunkt (KP) undHarmonielehre (HL)
auf, ist aber in Wahrheit genauso untrennbar we lt@izontale (KP) und vertikale (HL)
Geflige eines Teppichs.

Die Regeln haben &hnliche Bedeutung wie die Sgelre beim Schach oder eben die
grammatikalischen einer Sprache: Definitionen urddé®ze sind notwendig, um die formalen
Raumgrenzen des Verstandlichen abzustecken, inhetaeer man sich abdrei bewegt.

Den Spielraum auf die Regeln zu beschranken gditowamen an der Sache vorbei (wem
fiele das beim Schach ein, wer denkt beim Spreahnegrammatikalische Gesetze?), trotzdem
wird es im Falle des Tonsatzes leider meist gemaehandhabt (und nicht nur von den
Lernenden)!

Die strikte Unterscheidung zwischen Praxis und Tieetst auf dem Gebiet der Musik
besonders fatal — als ob es um die Kriicken gingenieht ums Gehen!

Ein musikalischesKunstwerk ist (genauso wie eine beeindruckende Architekein
philosophisches Denksystem, eine meisterhafte Splaaie oder wie jede Naturerscheinung)
ein gewachseneOrganismus (der entsprechende physikalische Ausdruck ware desr
.komplexen dynamischen Systems"): die vielschidmigZusammenhénge in dem sich stetig
wandelnden Material wirken unmittelbar  auf unésthetisches Bewusstsein und unser
ethisches Unterbewusstsein und haben etwas Elameentdas den menschlichen Geist
fasziniert. Diese Resonanz mit dem ,Wesen des laigen“ vermag die Musik am
unmittelbarsten herzustellen.

Der unbestimmbare tiefe Eindruck weist aber auh \e@el hoheres Potential hin, dass dem
Kunstwerk eigen ist: nur bei diesem erhdht sich@enuss bei ndherer Beschaftigung bis zur
Erkenntnis.

Wer kann aber eine Philosophie verstehen und n#izlelen, wenn er die Sprache, in der sie
verfasst ist, nicht beherrscht; wer kann die Géaiaéiner Schachpartie bewundern, wenn er
die Regeln des Spiels und die Art der Notation trkemnt?



Die Muhen, sich mit den Gesetzmalligkeiten des Bystauseinander zu setzen und sie
verstehen zu lernen, werden mit dem Eingang in $técBpharen des menschlichen Geistes
belohnt.

Die folgenden Anweisungen und Regeln dienen alsadem Zweck, die grammatikalischen

Grundlagen der abendlandischen Musik verstandlictnachen (die den kreativen Gedanken
des sich in der musikalischen Sprache auRerndevidodms Uber verschiedene Stile hinweg
zu entsprechenden Formen verholfen haben und imawdr verhelfen), durch entsprechende
Ubungen ein ,Gefiihl* fur die Sprache der Musik ziaegen, dhnlich dem Gefihl fir die

eigene Muttersprache, und durch das so gewonnefexetiVerstandnis sowohl die in der
Vergangenheit entstandenen Werke der Tonkunstigict verstehen und entsprechend zu
wardigen (und nattrlich wiedergeben zu kénnen),aailsh den zukinftigen mit  kritischem

Geist entgegentreten zu kénnen und somit als ménkiigstlerische Personlichkeit an der
Entwicklung eines wahren, kulturellen BewusstsédigeisGesellschaft mitzuwirken.



VOM MATERIAL ZUM SYSTEM:
OBERTONREIHE:

Der Ton ist das Material der Musik.

Wie die Spektralfarben des Lichtes teilt sich dagsikalische Phanomen des Tones in die
sog. Teil- oder Obertdne.

Die Obertonreihe ist unendlich — das Material d@aten abendlandischen Musiktheorie
bezieht sich in der Hauptsache auf die ersten sechs
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Der 7. und 11. Ton sind sog. ,ekmelische” Tone (faxthalb des Melos stehend), entsprechen
nicht unserem b bzw. fis (die Notation als b und fieise Notldsung, da sich die

tatsachliche Tonh6he mit unserem gebrauchlicheemggstem nicht darstellen lasst) und
sind fur die mehrstimmige abendlandische Musik anbhbar.

Das gesamte (chromatische) Material wird ausschliéBh aus dem Durdreiklang, der

sich in den ersten sechs Ténen manifestiert, gewogm

Eine hochst interessante Tatsache ist, dass dieuBgdzahlen = Verhaltniszahlen sind!
Setzt man zwischen die Nummern der einzelnen Téase/eérhaltniszeichen ,:“, so ist die
Proportion der Saitenlange wiedergegeben!

(d. h. der erste und der zweite Ton stehen im Suuwigsverhaltnis 1 : 2, der zweite und
dritte im Verhaltnis 2 : 3, usw.)

Das menschliche Ohr hort komplizierte Schwingungséinisse immer zu einfacheren
Proportionen ,zurecht"! (z. B. hort man den 9. Qbey wenn nicht als Grundton, dann als
dritten des dritten; also in obigem Beispiel dadsdQuint von g und nicht als Sekund zu c)
Eine physikalisch-psychologische Bestéatigung féridiuitive Beschrankung auf die
zunachstliegenden Obertone!

Die Entdeckung der Entsprechung von einfachen,zgdnigen Verhaltnissen und
Konsonanzen, also eine Verbindung zwischen Einfaithind Schonheit, Mathematik und
Asthetik geht angeblich auf Pythagoras (6. Ji€hr.) zurtck.

Da der erste Oberton (die Nummer 2 in der obigbh.Anur eine ,Variante* (Oktavierung)
des Zeugertones ist, stellt der dritte Oberton Ktienmer 3, die Quint) die erste (und somit
wichtigste, weil noch am deutlichsten hérbare) n@ualitat dar.

Die Quint bildet somit das Grundelement fiir das toale abendlandische Musiksystem

,Die Quint ist dem Kunstler fast eine Horeinheiteigh dem Meter.“ H. Schenker



QUINTENREIHE:

Auf der Basis dieser Quinten entfaltet sich nungksamte tonale System:

Reine Quintermneinandergereiht bilden eine Spirale in die dhehkeit.

Eine Folge vortemperierten Quinteschliel3t den Kreis nach der zwdlften.

Durch weitere Abbreviation (=Verklrzung) gewinnem @das schlissige System der
Quintenreihe, das die Grundlage fur das abendléheiMusiksystem bildet:
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Die kunstliche Verkirzung besteht in der Unterbtehder reinen Quintenreihe durch eine
verminderte (h — f).

Dieser Tritonus der 6. Quint symbolisiert die ,Niaimse” vor der Unendlichkeit und ist die
SubdominantgF), die den Ausbreitungswillen dBominante(G) zurtckfihrt zur
Tonika(C).

Diese sieben Quinten sind die Stufen unsBt&TONIE (im engsten Abstand
aneinandergereiht ergeben die Quinten in Reiheafdig Tone der Durtonleiter) und stellen
alle fundamentalen harmonischen Zusammenhéangésileine dazu Kapitel: Harmonielehre
,Die Kadenz")
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Auf jeder Stufe werden die Dreiklange, ahnlich deatiirlichen Verhaltnis 4 :5:6 der
Obertonreihe, allerdings ausschlie3lich mit demevlat der aus der Abbreviation
gewonnenen Quintreihe gebildet: dadurch entstenarDurdreiklange (I - IV - V),

drei Molldreiklange (Il — Il — VI) und ein verminderter Dreiklang (V11).



Der ,Verkehr” der Stufen untereinander erfolgt ini@en, und di&k ADENZ (die
harmonische Manifestation der Tonika), als fundalete Stufenverbindung, bedient sich
derzunachstliegenden Quinterzur Tonika.

Somit erhalten wir drei Kadenzmaoglichkeiten:
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oder, mit der Tonika im Zentrum, noch deutlichergdstellt:
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STUFENGANG:

Die Kadenz ist also jener STUFENGANG (Akkordfolgéirch den sich die jeweilige
TONIKA musikalisch manifestiert (ein Akkord alleimg noch kein musikalisches Ereignis).
Die einfachste Kadenz braucht also mindestens Sween:

|-V -1 oder | -1V -1 (plagale Kadenz)
Die gebrauchlichsten Kadenzen verwenden drei St(ferS, D) die aber immer auf den
zunachstliegenden Quinterzur Tonika aufbauen (s. 0.).

Wir vergleichen hiezu drei Praeludien von Bach,alieh den unterschiedlichen Affekt (oder
musikalischen Ausdruck) der drei Kadenzmoglichke#eigen:

Kleines Praludium in C-Dur (I-IV-V-I):
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Kleines Praludium c-Moll (I-1V-VII-1):
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Jede der Kadenzen hat die Aufgabe, die GrundtamauBeginn des Stiickes zu manifestieren.
So ist zwar zu erkennen, dass die Il. und IV. Stlieegleiche, subdominantische Aufgabe
erfullen (sowie V. und VII. dominantische Funktibaben), die Qualitat der beiden Stufen
aber eine ganz unterschiedliche ist.

In der dramatischen Kraft der VII. im Gegensatz 2dr zeigen sich schon die
Unzuléanglichkeiten der landlaufigen Funktionsthebri

(zu den ,Funktionen® spater mehr)

»~Jedes Musikstiick ist eine Kadenz.” (Schoenberg)

Die Kadenz ist aber nicht nur ein wiederkehrendesigiis im musikalischen Zeitablauf,
sondern durchdringt die ganze Komposition undustnaehreren Ebenen wirksam:

I Vv I
(Exposition) (Durchfuhrung) (Reprise)
[—IV-V-I [—IV-V-I —-IV-V}
I-v-i I-V-i I-V-i -v-i 0V

In der ersten Zeile des Schemas sehen wir die Kadeer am Beispiel der
Sonatenhauptsatzform) grofR3formal wirken.

Die Tatsache, dass das Hauptthema auf der |. 8hafelas Seitenthema auf der V. Stufe steht
ist die nachste Ebene, auf der sich die Kadenz.zeig

Diese sind (z. B. in der Periode) wiederum kaddmzaufgebaut (Vordersatz endet auf der
V., Nachsatz auf der I. Stufe).

Innerhalb dieser wiederum kann es zu auskomponi&tigfen kommen, die ebenfalls der
Kadenz auf Subebene entsprechen.

Theoretisch ist dieser “Vorgang” beliebig lang weilurchfihrbar und entspricht dem

Prinzip deDiminution .
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Eine graphische Entsprechung (allerdings auf depf estellt) zeigt sich am Beispiel der
Bifurkation (Zweiteilung), wie aus der Wiederholudigses Konzepts auf der nachst
kleineren Ebene (lteration), organische Struktetstehen:

Der ,Stamm* mit seiner doppelten Verastelung synsait das Prinzip der Kadenz, die auf
den jeweiligen ,Enden” wiederholt wird und so zer fiir viele nattrliche Organismen
charakteristischen Form findet (vgl. Baum, Nervdlere Kapillaren, Karfiol und Broccoli,
usw.)

Die Kadenz ist also gleichzeitig das fundamentalstermbildende Element in der Musik,
wie es auch in der Natur vorgebildet erscheint.

Die hier ganz selbstverstandlich angenommenen Alkk@rzw. Stufen) sind aber das
Ergebnis gleichzeitiger Stimmverlaufe! D. h.: aes Bolyphonie (=mehrere Stimmen
gleichzeitig) entwickelt sich unser akkordischesvBsstsein!

Deshalb muss, eine wirkliches musikalisches Vadstéses als Ziel vorausgesetzt, am
Anfang ernsthafter tonsetzerischer Unterweisung<@&TRAPUNKT stehen.

12



KONTRAPUNKT:

Am Anfang war die Stimmfuihrung.

Die singulére Linearitat steht am Beginn der abé&mdischen Musikentwicklung.

Zu dieser Einstimmigkeit gesellen sich (aus pragohén Grinden) im Laufe der
historischen Entwicklung andere Stimmen, die slh&hlich verselbstandigen.

Diese Tone der einen Stimme, die sich denen dearandstimme entgegenstellen, nennt man
schlie3lich ,contrapunctus” (punctus contra puncteiote gegen Note).

Kunst ist der Kontrapunkt der Natur.

Kontrapunkt ist die kompositorische Manifestati@s dlialektischen Prinzips:

Jede Stimme wabhrt, trotz einer inneren Abhéngigkeit der anderen, ihre Eigenstandigkeit
und Charakteristik. Weder imitieren sie einandecihmachen sie genau das Gegenteil: aber
erst gemeinsam verbinden sie sich idarmonie.

Das theoretische System des KP wurde von JohanepldoBux (nach dem Vorbild
Palestrinas, 1515-1594) in seinem Lehrwerk ,Graati®arnassum* (1725) in Form der sog.
GATTUNGEN beispielhaft festgehalten. Bei entsprecies Vermittlung handelt es sich
dabei um einen sehr instruktiven methodischenbauwf

Einem gegebenen unveranderlichen CANTUS FIRMUS))(af ganzen Noten werden
eigene melodische Linien zugefligt, und zwar ineigehden Notenwerten und gleichzeitiger
sukzessiver Einfuhrung der Dissonanzen (siehe Teggbel

So wird der Lernende Schritt fur Schritt mit den géhkeiten des ,strengen Satzes” mittels
Ubungen vertraut gemacht.

Gattungen nach J. J. Fux:

Notenwert: Dissonanz:
l. Gattung: Ganze keine
Il. Gattung: Halbe Durchgang
lll. Gattung: Viertel Wechselnote
IV. Gattung: Synkope Vorhalt
V. Gattung(,floridus’ (alle b)isheriger alle bisherigen
u. a.

Erweiterungen und Erganzungen innerhalb dieser atmeg sind selbstverstandlich und
werden im Unterricht am praktischen Beispiel enmbrigcs muss auRerdem, was Regeln und
Normen betrifft, wieder an das anfangs Gesagtaerirwerden.)

Wir versuchen, anhand des Ideals der Musik Patestridie diesbezlgliche asthetische wie
historische Problematik wird hier nicht angesclemjt und Fuxens Lehrwerk, uns die
fundamentalen Gesetzmaligkeiten der Stimmfluhrung swe fir die gesamte tonale
abendlandische Musik guiltig ist, anzueignen, unudadzu einem echten Verstandnis, auch
der daraus entwickelten komplexeren Polyphoniegelangen. Damit schaffen wir eine
Norm, der mdglicherweise als reale Musik wenig Bedeg zukommt, aber dafir den
theoretischen Hintergrund aller komponierten Kunsik bildet und somit dag/esen der
Stimmfihrung zeigt und verstehen hilft.

13



STIMMFUHRUNG:

Das Ideal einer guten Stimmftihrung (melodische &@gst natlrlich stets vom historisch-
asthetischen Umfeld abhangig (z. B. stehen sichaRsance und Klassik diesbeztiglich
diametral entgegen).

Fur die KP-Ubungen orientieren wir uns aber andgieSpatrenaissance (,cum grano salis").
D. h.: eine gute Melodie ist eine Tonfolge, dieemmem HOhepunkt ansteigt und ihn wieder
abbaut, ohne periodische Bildungen oder Symmet$sguenzen, sowohl rhythmischer als
auch melodischer Art sind verpont und entsprechamtndem Ideal einer ,naturlich
gewachsenen” Melodie, weil sie den Eindruck einggammenhéngenden Linie schwéachen
(besonders wenn es sich, wie bei unseren folgem#spielen, um kurze, aus wenigen
Takten bestehenden Ubungen, handelt). Spriinge emitt§ mussen in einem ausgewogenen
Verhéltnis stehen, wobei dem Schritt Vorrangstglwngeraumt wird. Es durfen keine
Extreme die ruhige melodische Entwicklung storen.

Die SANGLICHKEIT steht, auch was die auszufuhrendgpriinge angeht, absolut im
Mittelpunkt!

Dieses Bsp. aus einer Motette von Palestrina zeigt:

Rhythmische Entwicklung von langen Notenwerten atz&n, Hohepunkt im Sprung erreicht
und schrittweise verlassen, der Sprungfolge am wmféTerz, Quart, Sext) folgt ein
Ausschwingen in Sekunden mit einer reizvollen Syrgkeum Schluss.

In Anlehnung an die Gattungen von Fux schreiben auierst einstimmige Melodien in
ganzen Notenwerten, dann in Halben und Ganzen ciméeBlich mit zusétzlichen Vierteln
und Punktierten, um uns an obiges Beispiel aucthrhigch anzundhern.

Zuerst muss das Ideal einer Melodie, ohne Rucksiochden Verlauf einer anderen Stimme
nehmen zu missen, gelbt werden.

Der cantus firmus folgt als einzelner Stimmzug natirlich &hnlichededl, hat aber als
Fundament primar eine andere Aufgabe.

Folgende cantus firmi werden die Grundlagen unsgbemgen darstellen und die Vorbilder
bei der Schaffung eigener sein:
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CANTUS FIRMI (c.f.):

dorisch
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Beachte die tonartencharakteristischen Unterschireder jeweiligen Melodiefiihrung!
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Die Tonarten auf den verschiedenen Grundtdnen igersgn c.f. sind in Anlehnung an die
antiken Tonleitern benannt worden und werden alDVi@ler KIRCHENTONE bezeichnet.
Da sie nicht nur in der Alten Musik eine Rolle $presondern noch bei Bach, ja sogar Haydn
Verwendung finden (wenn auch mehr aus orthograpaisdGriinden), ganz zu schweigen
von ihrer Renaissance in der Moderne und im Jagzyisr ihre Charakteristik aus heutiger
Sicht tabellarisch dargestellt:

dorisch (d-d) moll + gr.6

phrygisch (e—e) moll + kl.2

lydisch (f="1) Dur + 1.4

mixolydisch (g — Q) Dur + KkI.7

aolisch (a-a) natdrlich mol

locrisch (h=h) wurde nichtwendet (Quint ist dissonant!)
jonisch (c—c) Dur

Im dorischen und lydischen Modus kann, aufgrund der Hexachordregel ,una safzer la,
semper est canendum fa“, bei nachfolgender Abwenteung der Ton h zum b erniedrigt
werden.

Im phrygischen Modus wird nicht (wie im &olischen oder dorischelg 7. Tonstufe zum
Leitton erhéht, sondern man verwendet den ,natiei¢ Halbtonschritt von der zweiten
Tonstufe zur ersten (f- e) als Leitton (,phrygis@ekund®; ,phrygische Kadenz").

(Erkennen transponierter Modi: man geht davon dass die Generalvorzeichnung die Tonika der Benugst
darstellt - so wie es oben C-Dur ist - und stelfitf auf welcher Stufe die Finalis des Stuckegsetiesr kommit.
Bsp.: zwei b vorgeschrieben = B-Dur als Bezugstprianalis der Melodie ist aber das C. Der Grundsteht
also auf der zweiten Stufe in B = also ist es ,sidmiauf c*.)

Man schreibe eigene c.f. in allen Kirchentonen (WMadch folgenden Regeln:

* mindestens 7, hdchstens 13 Tone;

* ein Hohepunkt — entweder im Sprung erreicht undrittbakeise verlassen oder
umgekehrt;

* keine Perioden- und Symmetriebildung oder Seqeemag;

* mehr Schritte als Springe (keine Tritoni und Septimim Sinne einer sanglichen
Stimmfihrung;

» keine leiterfremden Vorzeichen (auf3er dem LeittoonSZchlul3), mit Ausnahme des b
in dorisch und lydisch (nur bei folgender Abwartsigung) aufgrund der
Hexachordregel: ,una nota super la, semper eshcame fa“;

» aufwarts Springe vor Schritten — abwarts umgekgQgtt ballistische Kurve);

» Ausgeglichenheit und Ruhe in der Stimmfuhrung!

* Aulier im phrygischen kommt im ckein Leitton vor — dieser bleibt stets dem KP
vorbehalten.

.Kreatives Abschreiben” ist keine Schande sondewiiascht — selbst die ,groRen Meister"
haben durch Kopieren und Imitation gelernt!
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Nach der Ubung von eigenen c.f. und freier Stimmifil in ganzen Noten kann mit der
ersten Gattung begonnen werden.

|. Gattung:

.Note gegen Note“ meint, dass einem Ton des crfagesiner im KP gegenubergestellt wird.
Die Stimme muss trotz der folgenden Regeln deml Ideazuvor erlernten Melodiefiihrung
weitestgehend entsprechen.

1. Es durfen nur konsonante Intervalle zwischen®l@nmen entstehen (also 1, 5, 8, 3 und 6;
keine Ubermafigen und verminderte!).
Die Quart ist dissonant!

2. Zu Beginn und am Ende durfen nur vollkommenedtoanzen (1, 5, 8) stehen
(da der vorletzte Ton im KP meist der Leittet) wird dieser Schluss immer eine Oktave
bilden).
Im Unterstimmen-KP kann zu Beginn allerdinggkeQuint stehen, da dadurch der
Grundton und damit die Tonart gleich zu Begrerandert wiirde.

3. Im Laufe des Satzes sind unvollkommene Konsara(z, 6) den vollkommenen
vorzuziehen.

4. Zwischen den Stimmen dirfen keine parallelera@t oder Quinten entstehen
(PARALLELENVERBOT!)
.verdeckte® (in gleicher Richtung erreichte) iQen und Oktaven sind nur gestattet, wenn
die Oberstimme schrittweise geht.

parallele Quinten u. Oktaven verdeckte Quinten verdeckte Oktaven
ln I 1 IT 1 1 IT 1 (J‘ T n}——'—— C}‘ I I n} T fJ‘ n} Il |
ity —= i a = 2 I = = I i
5 r il Il r i 1 |L') i 11 1 ||" F 1}
E—_ 5 H nicht méglich méglich T:]jcht mt’)gECh méglich

5. der Leitton wird immer schrittweise erreichteoghdchstens) im Terzsprung
(siehe besondere Leittonbehandlung in phrygischspéater in &olisch)

Was Hohepunkt, Springe usw. anbelangt, gilt weitdshreits Gesagtes.

BSP.:
dorischer c.f. in der Unterstimme
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jonischer c.f. in der Oberstimme
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Dem erstrebenswerten Hohepunkt der Oberstimme restisein einmalig zu erreichender
»TIEFPUNKT" in der Unterstimme (wenn er auch nig@nz die gleiche Bedeutung wie der
Hohepunkt hat).

phrygischer c.f. in der Unterstimme (kein Leitton@berstimme!)
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Bevor man zur 2. Gattung Ubergeht tibe man sinn\dodieverlaufe in halben Noten ohne
c.f., z. B.:
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ll. Gattung:

Mit dieser Gattung wird es erstmals mdglich, Dissaren zu schreiben.
Die Dissonanz ist aus der schrittweisen Verbindumgier Konsonanzen entstanden:

Vorher: Nachher:
H
i i , A 1
{2 i | e e E— |
\!_j)/ = | .) =
| + - |
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Aus der Verbindung von Oktav und Terz wurde durak Auffillen des Terzsprunges in der
Oberstimme eine Dissonanz (Septim auf der zweitemt&) hinzugefugt. Der melodische
Vorteil Gberwiegt die harmonische Scharfe, aber wann er nicht auf betontem Taktteil
stattfindet: dieses Ereignis wird DURCHGANG genannt
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Grundsatzlich gilt:

Dissonanzen durfen nur auf unbetonter Taktzeitstehen (also in Halben auf drei, in Viertel
— dritte Gattung - auf zwei und vier). Ausnahmenist der Vorhalt (vierte Gattung).
Dissonanzen sind immer schrittweise zu betreten undu verlassen(siehe das Beispiel
oben).

Der KP der zweiten Gattung bewegt sich in Halbeuf, dem zweiten Schlag darf eine
Dissonanz stehen — allerdings eben nubidRCHGANG.

(Der Durchgang wird toleriert, weil er eine dynaame Verbindung zwischen zwei
Hauptnoten eines sicim eine bestimmte Richtungentwickelnden Stimmzuges darstellt).
Gegensatz: WECHSELNOTE (siehe dritte Gattung)

Am Anfang unserer kleinen Stiicke darf eine halbesBatehen, der vorletzte Ton (Leitton)
kann auch eine Ganze sein.
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An obigem Beispiel sieht man die spezielle Behamglldes &olischen Leittons, wenn er von
unten betreten wird (Vermeidung der UbermaRigeruekdurch Alteration) und auch, dass
der Hohepunkt nicht immer so wie besprochen beHanderden muss (siehe wieder
Vorbemerkungen bzgl. Regeln und ihre Bedeutung).
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Dieses mixolydische Beispiel fur zwei Basse (Bar#pzeigt eine STIMMKREUZUNG

(T. 4-5), die als Zeichen der Selbstandigkeit dém&en im KP immer (sofern von
naturlicher Stimmfiihrung motiviert) erstrebenswsit

Einklange sollten die Ausnahme bilden (es gibtaveei gegebenen Stimmen keinen Grund,
sich nur auf einen Ton zu beschranken) und nueswise bei stringenter Stimmfihrung
erfolgen.

Zur Vorbereitung der dritten Gattung tlbe man wieglafache, ,ideale Melodien* ohne c.f.,
diesmal ausschlie3lich in Viertelnoten:

9
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[ll. Gattung:

Die Bewegung des KP erfolgt in Viertelnoten; nelsm Durchgang ist nun auch die
WECHSELNOTE erlaubt. Sie ist als Umspielung eimegénden Note zu verstehen
(sie bildet den statischen Gegensatz zur Dynamik\techselnote):
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Die Dissonanzen auf der zweiten und vierten Vig®elkund und Septim) sind unbedenklich,
weil sie im rascheren Zeitmald wie eine Verzierumgndsamer ,Doppelschlag®) der
Hauptnote aufgefasst werden (schrittweises BetretehVerlassen der Dissonanzen ist aber
Bedingung!)

Zu Beginn sind Pausen bis zu drei Viertel méglich.
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Im vorletzten Takt oben findet man eine freierenraler Wechselnote, die in dieser Gestalt
(Absprung aus der Dissonanz in eine Konsonanz heikikehr zur Hauptnote) in den
»-musikalischen Sprachgebrauch” Ubergegangen istzug&amen ein ,unvollstandiger
Doppelschlag®).

Wird der dissonante Ton von oben betreten, solspman von der sogCAMBIATA “:

Die dissonierende zweite Viertel wird aber genauso Terzsprung abwaérts in eine
Konsonanz geflhrt.

Da bei vier Vierteln pro Takt die dritte ,relativetont” ist, darf auf der Drei auch keine
Wechselnote zu stehen kommen; sehr wohl aber eiohgang (er wird, im Unterschied zur
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zweiten Gattung, harter Durchgang® genannt, da die dritte Z&hlzeit eben nicht zu den
unbetonten zahlt). Eine ,harte Wechselnote" existilerdings nicht!

NICHT MOGLICH:
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....da auf drei nur ein Durchgang als Dissonanzesté&ann!

MOGLICH: A |

'
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....da die Dissonanz auf drei jetzt als Durchgaisghesint!

Ein weiteres Bsp. mit dem KP in der Unterstimme:
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In dieser Gattung ist besondere Vorsicht geboteohtnin sinnlose Melismen oder
Tonleiterkaskaden zu verfallen. Auch die Gefahr wvaaderholten Umspielungen gleicher
Tone oder die ungewollte Bildung ,langsamer Trillist bei dieser Gattung besonders grof3.
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V. Gattung:

Sie bildet insofern eine Ausnahme gegeniber deangmgangenen Gattungen, als dass das
»Aufsuchen“ von regelrechten Dissonanzbildungen Form des VORHALTES im
Vordergrund steht, wodurch die Ideale einer vollkoemen Melodie etwas zuriicktreten
kénnen.

Der Vorhalt ist die einzige Moglichkeit, eine Dissmz auf betonten Taktteil zu bringen und
wird dementsprechend streng behandelt:

Der dissonierende Ton muswsorbereitetsein und darf sichnur schrittweise abwértsn
eineunvollkommene Konsonanauflosen!

Vorbereitet heildt, dass der dissonierende Ton ikt Ziavor konsonant ist und Gbergebunden
wird.

Aus diesen Bedingungen folgt, dass sich in der Siimeme nurSept- und Quartvorhalte
ergeben kénnen, in der Unterstimme n8ekundvorhalte mdglich sind (gelegentlich — je
nach Lehrbuch - sind auch Quarten, die sich swdése nach unten in Quinten auflosen,
maoglich; siehe zweites der folgenden KP-Bsp. auindehsten Seite)
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Kann man keine Synkopeniberbindung unterbringen @dezur Erreichung des néchsten
Vorhaltes die Unterbrechung derselben notwendiglasd auch kurz in die zweite Gattung
Ubergegangen werden.

KP in der Oberstimme:
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Auflosung des Quartvorhalabwartsin die Quint kann zwar manchmal vorkommen (siehe
nachfolgendes Beispiel), sollte aber in unserenrdbo die Ausnahme bilden.
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KP in der Unterstimme:
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Die sog. Vorhalts-Kadenz in den Kontrapunkten dgdén Beispiele (der Leitton wird hier
als Auflésungston eines Vorhaltes besonders eikduatl prasentiert) wird zu einer
,stehenden Redewendung® der Literatur und hat anchinseren Ubungen die absolute
Prioritat vor anderen Schlussbildungen.

Der Sprung zur nun folgenden flnften und letztettubg ist der grof3te: jetzt kbnnen nicht
nur alle bisher erlangten Kenntnisse nach Beligjmmitzt werden, sondern es kommen auch
noch neue rhythmische Mdéglichkeiten hinzu, die mamBesten zuerst wieder ohne c.f. Ubt,
um sich nur auf die Logik der melodischen Entwiciudie nun tatsachlich ,musikalisch*
ausfallen darf, konzentrieren zu kdnnen. Schiabl¥diteht die gute Fihrung der Einzelstimme
ja im Vordergrund.

Rhythmische Neuzugange sind:

die Achtelnoten (als absolut kurzester Wert, nur paarweise, umbaiod ohne Springe —
also wie Dissonanzen zu behandeln!)

punktierte Halbenoten (als einzige Mdglichkeit, punktierte zu schreiben)

Synkopenauch in der Form: Viertel — Halbe — Viertel

Uberbindungen kénnen nur mit diesen Notenwertenrnumdn dieser Form erfolgen:
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Nicht Uberbunden werden Viertel mit Viertel, Achteltereinander oder die obigen Beispiele,
wenn der kirzere Wert vor dem langen steht.

In der Praxis ist das viel einleuchtender und fdbstverstandlich, deshalb folgen gleich
entsprechende Beispiele.

Nun kann und muss also die melodische Entwicklwgdahythmisch mitvollzogen werden:
man beginnt langsam, beschleunigt zum HOhepunkt Umd lasst es dann wieder
ausschwingen bis zum Schluf3ton (siehe das BspPatestrina auf Seite 11). Auf keinen Fall
durfen die einzelnen Gattungen im musikalischeriaérals solche erkennbar sein!

Schlecht ware z. B. folgender Versuch:
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Man hort (und sieht) die verschiedenen Gattungétwtase voriberziehen, und, obwohl
sonst allen Anweisungen entsprochen wurde (langsaginnen, HP anders betreten als
verlassen, wieder ruhig enden, Schritt vor Sprusgy.), klingt die Melodie ,kunstlich* und
holzern (ein gutes Beispiel fir die Tatsache, dalss richtig aber trotzdem schlecht” sein
kann).

Eine bessere, sich natirlicher entfaltende Varidateelben melodischen Idee wére:
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Achte darauf, dass die verschiedenen NotenwerteQattlingen nicht taktweise isoliert sind
und die Melodie in ,Schwiingen” sich entwickelt uthé Taktstriche quasi ignoriert.

V. Gattunqg:

,CONTRAPUNCTUS FLORIDUS*

(der ,blihende Kontrapunkt®)

Die bisherigen Gattungen waren nur Voribungen ig&ndnmehr erreichte.

Es kdnnen alle Notenwerte (bis zu Achtelnoten seliallerdings nur beschrankt) und alle
Dissonanzformen verwendet werden.

Ziel ist eine natirliche, ausgewogene Entwicklueg kbntrapunktierenden Stimme, sowohl
in melodischer wie rhythmischer Hinsicht.

Vorhaltsdissonanzen kdnnen verziert aufgeldst werdmtweder durch Verzdgerung mit
Achteln( siehe die ersten beiden Bsp.) oder durbbpfung/Schritt in einen anderen Ton,
vorausgesetzt, es handelt sich um eine Konsonatzden Auflésungston folgt unmittelbar

darauf ( zweiten beiden Bsp.):
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Uberbindungen sind zwischen gleichen NotenwerterbruGanzen (aufgrund der Lange des
Tones allerdings praktisch unbrauchbar) und Halb®iglich, ansonsten hat immer die
langere vor der kirzeren Note zu stehen:

Ganze — Halbe bzw. Halbe — Viertel, anderes wirden Ubungen nicht verwendet
(entsprechendes gilt fir Punktierte; punktierterdéiesind nicht méglich).

Achtelnoten werden nur paarweise auf unbetontenttdiblentweder als Durchgang oder
Wechselnoten eingesetzt.

Alle Anweisungen dienen einer leichten Ausfiihrbarikeeinem zlgigen Tempo.
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Vorliegendes Bsp. ist von Fuxen héchstselbst drstet zeigt in nahezu jedem Takt etwas
Bemerkenswertes:

. 2 — Stimmkreuzung mit ,hartem Durchgang” (einrf€hgang auf drei)

. 3 — Schrittweise in den Einklang

. 4 — Sprung in Einklang, ist aber eigentlich aatizipierte Oktave

5 — ,b“ bei Abwartsbewegung in dorisch

6 — bei Aufwartsbewegung wird der erniedrigten Butomatisch wieder zum ,h*

. 8 — Vorhalt mit verzierter Aufldsung

. 9 - Vorhalt mit abspringender Auflosung

. 10 - Vorhalt mit ,regularer® Auflésung

e e e

Der Hohepunkt wird von al (T. 1) tber d2 (T. 4) fRi(T.7) erreicht und stufenweise in den
verbleibenden Takten abgebaut.

Die Stimme ist weitestgehend unabhangig vom c.fl werbindet sich doch auf besonders
gefallige Weise mit ihm. Entspricht das Exempel deeal der Renaissance bestenfalls aus
barocker Sicht, so ist damit aber doch ein schéddsld der Idee eines ,reinen Satzes" (wie
die Musik Palestrinas oft stilisiert wurde und Wigkgeben, das unserem Anspruch an eine
Norm oder Grammatik der abendlandischen Polyphemigpricht.

In der Unterstimme kdnnte das so aussehen:
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Weiter Beispiele sollen den Kontrapunktabschnittaufig beschlie3en:
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Die Theorie nicht als Selbstzweck zu betreiben derd praktischen Bezug nicht zu
vernachlassigen bedeutet in unserem Fall, ALLE fBels (gegebene und selbstgemachte) am
KLAVIER zu spielen! Die klangliche Realitat der Nibn muss stets gegenwartig sein —
schlie3lich handelt es sich um Musik!

Was ware das fur ein absurder Sprachkurs, inderngesghrieben, aber kein Wort gesprochen
wird?!

Mit dem Ristzeug der unabhéngigen Einzelstimmfildes Kontrapunktes kdénnen wir uns
nun der Mehrstimmigkeit der Harmonielehre zuwenden.
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HARMONIELEHRE

DIE KADENZ:

wie anlasslich des diatonischen Systems bereitespngchen wurde, manifestiert sich die
Tonalitat harmonisch mittels der Kadenz, die sichs aden DreiklAangen (ber den
zunachstliegenden Quinten der Tonika zusammensethie Quintenreihe).

Die kirzeste Form der Kadenz ist die, wo nebenTaerika nurein weiterer Akkord der
Quintreihe aufscheint, in diesem Fall tatsachliohaie zunachstliegenden S und D, wobei im
Laufe der Zeit die D die Prioritat erlangt.

Die Quinten in nachster Nahe aneinandergereihtbergéeie diatonische Tonleiter, auf deren
einzelnen Ténen nun Dreiklange (Grundton — Terzwnt) aus selbigem Material errichtet
werden (auch hier intuitiv dem Muster der Obertdredolgend).
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Die Dreiklange werden durchnummeriert und erhaseihre STUFEN- Bezeichnung.
Man erkennt, dass es sich, bis auf die vermindeetee Stufe, bei allen Dreiklangen
entweder um Dur- oder Molldreiklange handelt.

Die BegriffeTonika (T), Dominante (D) undSubdominante (S)kommen aus der

» Funktionstheorie”, die von H. Riemann 1893 aufgestellt im wesendichuf J. Ph.
Rameau (1683-1764) zurtickgeht.

Kurz gesagt geht man davon aus, agdkesAkkordstufen eine dieser drei Funktionen erflllen
und ordnet sie alsvertreterstufen® entsprechend unter:

Tonika:l, VI DominantedV, VII, llI SubdominantelV, Il

Den Idealen der Aufklarung verpflichtet und von agogischen Absichten motiviert, hat
diese (heute vorwiegend verwendete Theorie) duscheaktischen Wert, ist aber aufgrund
der starken Nivellierung und Vereinfachung mit \foing zu geniel3en

(auRerdem ist die funktionstheoretische Symbol&dmuifgrund ihres hieroglyphischen
Erscheinungsbildes wenig erhellend).

Bei Betrachtung der drei Bachschen Praeludien éssthfengang) sind wir auf die
verschiedenen Mdglichkeiten der Kadenzbildung d&sto konnten aber verifizieren, dass die
verschiedenen Kadenzstufen aufgrund ihrer Quintaéihe Grundton tauglich sind und nicht,
weil sie die D oder S ,vertreten®.

Géanzlich daneben ist die funktionale Gleichsetzdeigl. und VI.: demnach muisste es
maoglich sein, den Satz auch mit der sechsten Stufeeenden (nicht umsonst tragt die
Verbindung V — VI aber den bezeichnenden Nameng3chluss®)!

Auch die lll. vermag die V. als Dominante nichtwartreten, sie eignet sich aber gut zur
Vermeidung des ,harmonischen Rickschrittes” V —H\ér schreibt man also 111 - V.
Géanzlich negiert wird durch die ,,Funktionalisierdragr Stufen der Affektgehalt und damit
die musikalische Bedeutung der verschiedenen Kaatenz

Nichtsdestotrotz soll die funktionstheoretische &tellung dort Verwendung finden, wo es
aus ZweckmaRigkeit begrindet erscheint.
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Das Ideal der Mehrstimmigkeit ist der vierstimmiggtz aufgrund der vier Stimmlagen der
menschlichen Singstimmen:
Sopran - Alt - Tenor - Bass

Da unser Akkordmaterial aber nur aus drei ToneBtyde besteht ist klar, dass einer der Tone
stets doppelt in Erscheinung tritt. Entsprechenddl#rtonreihe hat auch hier der Grundton
als wichtigster Ton die Prioritat der Verdoppluegst in zweiter Linie folgen die Quint und
die Terz des Dreiklanges.

Hat der Bass den Grundton, so spricht man von gténdigen Akkorden — mit diesen
werden wir uns anfangs beschaftigen. Prinzipiatirkggde der anderen Stimmen diesen
Grundton verdoppeln, je nach Umstand und Lage.
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Da der Bass den Grundton bringt, die anderen Stimdreerestlichen Téne inklusive
Verdoppelung, konnte die Kadenz I-IV-V-1 so aussg wie oben abgebildet.

Vom Kontrapunkt wissen wir aber, dass diese Stinlmiiig (und wir haben es ja mit vier
Singstimmen zu tun!) nicht optimal ist. Es entsiddnt Eindruck, als wére der erste Akkord
auf verschiedenen Stufen ,kopiert* worden — keiperSson organischer Fiihrung und
Verbindung, sondern eine Folge von gleichférmigdanigballungen.

Dadurch ergeben sich auch die gefurchtenmallele Quinten und Oktaven

Richtig (und auch organischer und deshalb schasted)ese Stufenfolge so auszusetzen:
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Der Unterschied liegt in den kirzeren, sangbar&/egen fur alle Stimmen (beachte auch die
wichtigste Melodiestimme: den Sopran).

Die Nahe der zugrunde liegenden Quinten (I — IV)-k&mmt dadurch auch deutlich zu
tragen; schlie3lich handelt es sich ja nicht um deeschiedene Tonarten (in diesem Fall
waren das C-Dur — F-Dur — G-Dur), sondern um diaifiégtationeiner Tonart mit Hilfe

dreier Akkorde!

Dieser Sachverhalt kann nicht genug betont werden!

Um nun leicht zu diesem Ergebnis einer 6konomisahehnattrlichen Stimmfihrung der
Stufenverbindung zu kommen, achte man auf folgéhdte:
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Die DREI GOLDENE REGELN der Stufenverbindung:

1. gleiche Tondleiben liegen
2. Stimmen gehen déiirzesten Weg
3. geht deBass stufenweise- Gegenbewegungn den anderen Stimmen

Der LEITTON (d. i. die Terz der Dominant@uss immer in den Grundton aufgeldst
werden! Das ist eigentlich die 4. Regel.

Mit diesen Regeln vermeidet man aul3erdem die véep&umd ,streng verbotenen”
parallelen Quinten und Oktaven(siehe KP)!

Zur Erinnerung: die Regeln machen nicht die Musle-sind nur eine Anleitung, um durch

Ubung rasch zu eindntuitiv richtigen Vorgehensweissi verhelfen.
Wie wir schon im Kontrapunkt gesehen haben, siaksine Garantie fur ein gutes Ergebnis.

Man Ube die Verbindung der verschiedenen Stuferszaehand der drei Kadenzformen, die
aus den zunachstliegenden Quinten resultieren:

4=V -1 4IV-VII6-I

[—IV-V-—I

Da die siebente Stufe ,dissonant” ist, wird siewiegend als Sextakkord verwendet (dazu

spater mehr — siehe Sextakkord).
In Moll betrifft das auch die zweite Stufe, da skeenfalls vermindert ist:
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Der 6-Akkord der VII. Stufe wird anders verdoppedi im Dur-Beispiel, um den
Ubermafigen Sekundschritt as — h im Alt zu vererei@u den Verdopplungen beim

Sextakkord siehe das folgende Kapitel).
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Denk immer daran, dass die V. Stufe als Dominantdoll stets auch eine grof3e Terz
bendtigt und erhéht werden muss, da ansonstenadioh fehlt! (harmonisch Moll!)

Die Ubung dieser fundamentalen Stufenfolgen inaléesienen Tonarten sind von groRter
Bedeutung, um ein ,Gefuhl“ fur die richtige Stimrhfiing harmonischer Verbindungen zu
bekommen - @hnlich der einfachen Satzbildung inSpeache, die auch fliissig und ohne
langes Nachdenken Uber grammatikalische Regektitumeren muss (siehe Schlusszitat !).
Man kann sich die Kadenz, in ihrer in sich gescdogn Erscheinung, in der geometrischen
Entsprechung als Dreieck (drei verschiedene Studde) Kreis (endet wieder am Beginn)
vorstellen, was auch ihrer einfachen und fundanemt@rm innerhalb der Musik
gleichkommt (vergleichbar mit dem Grundriss einesians).

KLAVIERSATZ/CHORSATZ und WEITE -, ENGE -, GEMISCH TE LAGE

Die Vierstimmigkeit kann alKlaviersatz(im oberen System sind drei Stimmen, nur der Bass
ist im unteren) odeChorsatz(Frauenstimmen oben — Mannerstimmen unten) innérsang
treten.

In enger Lagesteht der Akkord, wenn die Stimmen im kleinstméigéin Abstand zu einander
stehen, beiveiter Lagehatten zwischen den Stimmen noch Akkordtdéne Pthégemischte
Lageerklart sich selbst.

2
(& = 3 2
= e
a) b) c) d) €)

a) weite Lage Chorsatz

b) enge Lage Chorsatz

c) gemischte Lage Klaviersatz
d) enge Lage Klaviersatz

e) gemischte Lage Chorsatz

Eine andere Lagenbezeichnung gibt die StellungSdgsans an: je nach dem Ton des
Dreiklangs, der in der Oberstimme steht, wird digyé des Akkordeserz-, Quint- oder
Oktavlage genannt (diese Lagenangabe wird, soweit sie tbptleafolgt, in runder
Klammer zwischen den Notenzeilen angebracht).

AMBITUS der Stimmen im CHORSATZ:

Sopran Alt Tenor = BaB
o) i=al | T ~
# | : —o— : | q
© | ' | | =2 L I
e = — <
=

Schreibe Kadenzen mit den verschiedenen Stufenfafgallen Lagen und Satzarten auch in
anderen Dur- und Moll-Tonarten:
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Beachte, dass im zweiten Bsp. in Moll von der Ui ¥. Stufe die Regeln des kirzesten
Weges und ,gleiche Téne bleiben liegen* unbeadisgben, um den UberméaRigen
Sekundschritt es - fis im Tenor zu vermeiden

DOPPELKADENZ:
Bezeichnet die Verbindung zweier Kadenzen durchUGSCHLUR"
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Beachte bei der Verbindung von V und VI die Kobisider ,Goldenen Regel“ Nr. 3 und der
richtigen Leittonauflosung! Dadurch kommt es be&sdir Verbindung immer zu der typischen
TERZVERDOPPLUNG (trotz Grundstandigkeit des Dreiklangs) im Akkaiet V1. Stufe!

In allen Lagen, Satzen und Tonarten zu tUben, antdr &inbeziehung der anderen
Kadenzstufen (z. B. I =1l =V = VI = IV — VII6 5 ku schreiben und am Klavier zu spielen.

SEXTAKKORD:

Es sei von Anfang an geklart, dass es sich beiaBkatd und Quartsextakkord (siehe weiter
unten) um KEINE ,Akkordumkehrungen® handelt, obwelé nur als solche bekannt sind!!!
Sextakkord, Quartsextakkord und die sog. ,Septakkoikehrungen* sind ein Ergebnis der
Stimmfuhrung (also kontrapunktischer Natur!): dessB emanzipiert sich (von der blof3en
Funktion der Grundtondarstellung) zur gleichwemigtimme mit melodischen Ambitionen!
Die ungltickliche Bezeichnung ist ein Ergebnis deslisung der HL vom KP, die ignoriert,
dass Akkorde Ergebnisse der Stimmfihrung sind!

Der Sextakkord unterscheidet sich demnach vom gténdigen nur in der Tatsache, dass im
Bass statt dem Grundton dierz des Akkordes steht.
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Im Prinzip bleiben die anderen Stimmen unverandertallem: es wird nichts ,umgekehrt.
Aus klanglichen Griinden empfiehlt sich allerdingstahier eine Grundtonverdopplung, sie
ist aber nicht obligatorisch und im Sinne einergustimmfihrung kann prinzipigiéder

Ton verdoppelt werdemuf3er dem Leitton (warum wohl?). Das ist auch der Grund, warum
die VII. Stufe nicht grundstandig verwendet wirce{ee Kadenz oben). Nur im
Zusammenhang des Ganzen kann entschieden werdehew&on sich zur Verdopplung am
Besten eignet!

Die Bezifferung unter dem Basston (diese sog. Gdin@ssbezifferung ist eine harmonische
Kurzschrift) ergibt sich aus der Tatsache, dass Basston aus betrachtet (und dieser ist
immer der Bezugspunkt, deshalb im Barock als ,,GENEBASS" bezeichnet) der Abstand
der T6ne nicht mehr Terz und Quint wie beim gruéadgigen ist, sondern eben Terz und
Sext. Da man davon ausging, dass jeder Akkordesne hat, notiert und benennt man nur
Abweichungen von dieser Tatsache und verkirzt dee@hnung und Bezifferung auf
Sextakkord).
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Bsp. fur Verdopplungen:
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So konnte eine Kadenz unter Verwendung von Sextdkkoaussehen:
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Der Bass bewegt sich deswegen in Halben, um dbewilianachen, dass die Sextakkorde
keine eigenen Stufen reprasentieren, sondernedieiljge Stufe ,diminuieren®.
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(Dass auch andere Akkorde zur Verlangerung einde $ierangezogen werden kénnen wird
spater behandelt; dann spricht man von ,Prolonggtio

Beachte, dass alle Regeln ihre Giltigkeit beibehalier Bass aber eine neue,
~,melodischere” Qualitat bekommt!

Im vorletzten Takt (Dominante) sehen wir im Tenas ®hanomen dé€3uartvorhaltes, das
sich unschwer als Bestandteil der 4.Gattung ausKierarkennen lasst (eine Konsonanz wird
zum néchsten Akkord Gberbunden, wo sie als Dissoaestheint und im Sekundschritt
abwarts in eine unvollkommenen Konsonanz aufgelist).

Ein weiteres Beispiel im Chorsatz (Terzlage) uMervendung der Doppelkadenz:
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Jeder der drei Sextakkorde hat eine andere Verdogptier Leitton im Bass (vorletzter
Akkord) hat fur den Schluss keine so befriedigedekung und wird hier nur der
Vollstandigkeit halber verwendet.

Die Kadenz mit der verminderten VII. Stufe ist, vaiefangs erwahnt, ohne den Sextakkord
gar nicht moglich (da bei grundstandigen Akkordietssder Grundton verdoppelt werden
muss, dieser aber bei der VII. ja der Leitton ist).

Auch fur die in Moll verminderte zweite Stufe egjrsich der Sextakkord, wie bereits
erwahnt, bestens (siehe zweites der folgenden .Bsp.)
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Schreibe Ubungen nach bezifferten Bassen (Bsp. siahe weiter unten) und eigene
Kadenzen in verschiedenen Tonarten und Lagen Met@vendung der neuen melodischen
Maglichkeiten aufgrund des Sextakkordes.

Es sei ausdrticklich darauf hingewiesen, dass insdtardasselbe gilt wie in anderen Dingen
des Lebens: das Wissen allein ist zu wenig! Eratidwiederholte und konsequente Ubung
erlangt markenntnisse die bei entsprechender Ubung intuitiv angewengsetien.

Suche Beispiele fur den Sextakkord in der Literatust mache dir seine Wirkung und
Stellung im Zusammenhang der Musik bewusst!
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UBUNGEN:

Setze folgende Beispiele sowohl im Klavier- alstauim Chorsatz aus und verwende
verschiedene Lagen.

Vorzeichen beziehen sich immer auf den Ton, deiZifier davor bezeichnet; steht keine
Ziffer dabei, ist damit stets die Terz gemeint.

Es empfiehlt sich anfangs auch, die entsprechenderfolge (I, IV, V,....) unter den Bass zu
schreiben.
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Im obigen Beispiel kommt ein Trugschluss vor, des kontrapunktischen Grindkaine
Terzverdopplung bendtigt!

Achte bei Sextakkordketten (=mindestens zwei 6-Aédkdintereinander) auf die
unterschiedliche Verdopplung, um Parallelen zu \egden!

Gegenbewegung bei stufenweise gehendem Bass (8l) Regwenn ein 6-Akkord beteiligt
ist, nicht immer zwingend erforderlich.

Die zweite Achtelnoten im Bass ist ein Durchgand wird nicht harmonisiert — die erste
Achtel ist der fir die Harmonisierung in Vierteklevante Ton.
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In diesem Beispiel zeigt die Ziffernfolge 5 6, dass die Quint des jeweiligen Akkordes in
die Sext geht und damit auf der zweiten Viertel®&xtakkord entsteht (also eine
harmonische Bezeichnung fur einen kontrapunktisdfengang).

Tipp am Rande: bei einer Tonwiederholung im Bassl @amit auch gleichbleibender
Harmonie) ist ein Lagenwechsel in den anderen Sémdurchaus angebracht.
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Das dritte Beispiel ist eine Sequenzibung von Beidhstselbst, in der auch der Sopran
gegeben ist. Ware auch eine andere Oberstimme ch@gli
Erfinde auch eigene Ubungen!
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QUARTSEXTAKKORD:

Bringt der Bass die Quint des Akkordes, so ergiit durch die Bezifferung die Bezeichnung
“Quartsextakkord” (die Tone des Akkordes befindieh gum Bass im Abstand einer Quart
und einer Sext).
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Wir wissen vom KP, dass die Quart zum Bass eirmdante Wirkung hat, die in der HL
zwar abgeschwacht, aber dennoch wirksam ist.

Es gibtdrei (bzw. vier inkl. ,Zerlegungsquartsextakkord*) Mdadikeiten eines
Quartsextakkordes. Ihre Namen entsprechen denmiisgbezeichnungen im KP:
Durchgangs-, Wechselnoten-, und Vorhaltsquartsextdtord .

Andere als diese Formen des Quartsextakkordestsotz anderslautender Vermutungen und
SpekulationenNICHT maglich!

Durchgang (Dg):
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Anders als beim Sextakkord wird beim Quartsextaikonmer der Basston(also die

Quint) verdoppelt!

Ein besonderer Fall ist der Vorhaltsquartsextakkded Basston ist hier namlich in
Wirklichkeit der Grundton, da es sich um die Donmitgamit einem doppelten Vorhalt handelt
(also nicht nur ein Quartvorhalt wie weiter obendey Kadenz zum Sextakkord zu sehen
war, sondern zusatzlich auch ein Sextvorhalt). kdaszu erkennen ist keine Pedanterie
sondern unerlasslich, um ein richtiges und klanés der tonalen Zusammenhange zu
erhalten (vor allem, weil es in den meisten LebHgiin nach wie vor falsch dargestellt
wird!).

Wir schreiben nun eine Kadenz unter Verwendung alserer bisherigen Moglichkeiten
der Akkorddarstellung:
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Beachte, dass der Bass jetzt in punkto Stimmfuhdemy Sopran in nichts nachsteht!

Erganzungen zu den Notenbeispielen:

Bei der Darstellung des Vh- und Dg- Quartsextak&srdiirfte aufgefallen sein, dass der
Leitton nicht ,ordnungsgemaf3” in den Grundton gefivurde. Das hat seine Begriindung in
der Wirkung des Schlussakkordes, der ansonsterllstévalig ware. Um das zu vermeiden,
greift man zur stellvertretenden Auflosund, d. h. wenn der Leitton in einer Mittelstimme
ist, darf er abspringen in die Quint, sofern eindeae Stimme den Aufldsungston auf selber
Hohe bringt.

Weiters ist es nicht unbedingt notwendig, bei stufeisen Sextakkorden Gegenbewegung in
allen anderen Stimmen zu schreiben (siehe T. Digeo Kadenz), da bei Sextakkordketten
(vorausgesetzt die Verdopplung andert sich von Adkai Akkord) keine verbotenen
Parallelen entstehen muissen.
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ZUSAMMENFASSUNG

Verdopple bei grundstandigen Akkorden immer @andton (klangliche Wirkung, Basistor
siehe Obertonreihe); die wenigen Ausnahmen sindmathviert.

Beim Sextakkord verdopple, was du willst (Grundistrauch hier nach Moglichkeit
vorzuziehen) -allerdings niemals den Leitton! Entscheidend ist immer eine gute
Stimmfihrung.

Beim Quartsextakkord verdopple immer dgasston(wegen der Labilitat der Quart zum Bass)

und verwende nuDg-, Wn- oderVh- Quartsextakkorde.

In Sextakkordketten missen in den aufeinanderfolgenden Akkorden vexdehe Tone
verdoppelt werden (also einmal die Quint, dann@@mdton, usw.). Gegenbewegung bei
stufenweise gehendem Bass ist nur notwendig, werbotene Parallelen auftreten.

Der Leitton muss immer aufgeldst werden, darf aber in die Qalspringen, wenn er sich in
einer Mittelstimme befindet und der Auflésungstam\einer anderen Stimme (auf selber
Hohe) gebracht wird.

Zur Ubung setzt man wieder bezifferte Basse aup.(gibt's weiter unten) und schreibt auch
eigene Kadenzen, z. B.:

| -VII6 -16-IV-V-Vl-IV6-Il - V65 - |
4-3

Es geht nicht darum, grol3e Unterschiede in derekiem Kadenzen zu machen, sondern die
verschiedenen Mdglichkeiten ihrer Verbindungenrainteren, eine Flexibilitdt im Umgang
mit den Stufen und einen ersten Eindruck ihrer &ktaristika zu bekommen.
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Letztes Beispiel beinhaltet alle Quartsextakkongeed gibt.

Andere Quartsextakkorde, als die hier dargesteltigxd (man kann es nicht oft genug
wiederholen) aufgrund des dissonanten CharaktesediAkkordesjicht méglich!

(den ,Zerlegungsquartsextakkord” einmal ausgenommen

Suche Sextakkorde und Quartsextakkorde in derdtiteund untersuche ihre Wirkung und
Aufgabe (z. B.: welcher Akkord leitehmerdie Kadenz bei klassischen Solokonzerten ein,
und warum gerade der?)

Nach eingehendem Studium der Dreiklange wendemmgrden ,Vierklangen® zu:

Setzt man auf die Dreiklange jeder Stufe eine weii@rz dazu, erhalt man die sog.
~Septakkorde” (wegen dem Abstand des obersten Tones zum Bass).
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Es stellt sich nur die Frage, warum man plotzlicteeusatzliche Terz auf die Dreiklange
geben sollte? Die Dreiklange selbst sind ja naciOiertonreihe entstanden — nicht durch
Terzschichtung!

Es handelt sich um die nachtragliche theoretiscirst®llung des Phanomens, das sein
Entstehen in Wirklichkeit einem kontrapunktischerignis verdankt: dem Durchgang!
Genau der Tatbestand, wie anlasslich des DurchgamgEP besprochen, kommt auch hier
zum Tragen:

Der Terzsprung wird ,melodiéser” durch den schriisen Durchgang. Da nicht nur der
Bass, sondern auch die Harmonie (die Mittelstimmenmgalten bleibt, haben wir auf dem
zweiten Viertel als Ergebnis den sog. ,Dominantskikbrd*
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DOMINANTSEPTAKKORD:

Wie eben gezeigt, ist auch dieses AkkordphanonmsmnEigebnis der Stimmfihrung, und
NICHT eine Erweiterung des Tonvorrates um den h der Obertonreihe!

(abgesehen davon, dass der siebte Oberton gar&epian in unserem Stimmungssystem ist
[,Naturseptim*], hat er eine vollig andere Qualitaer ist, da er ein Naturton ist, ein
konsonanter Bestandteil der Tonika; die Septim im Septakkstdaber immer eine
Dissonan2)
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Der Durchgang g —f—e im Sopran wird harmoneishT — D — T Folge verstanden.

Nun ist aber das ,f“ ein harmoniefremder Ton desnd@antdreiklanges.

Da er aber den Gesetzmaligkeiten eines Durchgaegégie tut (in der gleichen Richtung
fortschreitend), hat sich dieser Klang mit der Belmeung ,Dominantseptakkord*
verselbstandigt.

Der kleine Sekundschritt f—e hat die Wirkunges zusétzlichen Leittones (nur eben von
oben nach unten) was eine Verstarkung der domsar@n Wirkung des Akkordes bedeutet
(der ,Zwang® ihn in die Tonika aufzuldsen wird dhrdie Dissonanz der Septim verstarkt).
In diesem Dominantakkord hat also nicht nur dem@tan einen Leitton, sondern auch die
Terz (aufgrund der Auflésungsrichtung auch ,GLEITN'Gyenannt)!
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Das Wesen dieser Wirkung ist daitonus, der von der Terz und der Septim gebildet wird
und aufgeldst werden muss (siehe Dreiklang derSflife).

Wenn man nun auf jeder Stufe eine leitereigendddische) Septim hinzufugt sieht man,
dass tatsachlich nur der Akkord auf der funftauféStliesen Tritonus bildet:
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Um einDominantseptakkord zu sein, muss man also egm3e Terzund eine

kleine Septimhaben! (alle anderen sind sodlebenseptakkordé)

Das bedeutet aber umgekehrt, dass jeder Akkordhh&maig von seiner Stufe, automatisch
ein Dominantseptakkord ist, sobald er eine grof3e Uied eine kleine Septim besitzt!

Ein besonders wichtiges Faktum, wie sich spateh mecausstellen wird (siehe
»=auskomponierte” Stufen) und das den gesamten ciiecmen Tonvorrat innerhalb der
Diatonie ermoglicht.

Da wir uns im vierstimmigen Satz bewegen, bestehviertonigen Akkorden prinzipiell kein
Grund, etwas zu verdoppeln. Wie im vorletzten Nb&spiel allerdings zu sehen war, ergibt
sich bei einenvollstandigen grundstandigen Septakkordbei regelrechter Behandlung) ein
unvollstandiger Auflosungsakkord (die Quint fehlt).

Um einen vollstdndigen Auflosungsakkord zu erhalteass der Septakkord unvollstandig
sein. Da aber weder Grundton, noch Leitton odeti®epeggelassen werden kdnnen, da sie
ja bestimmende Bestandteile des Akkordes sind esgih von selbst als einzige Mdglichkeit
die Eliminierung der Quint.

Der ,Vorteil* dieses ,unvollstandigen Dominantsegkardes” ist nun aber die Auflésung in
eine vollstandige Tonika:
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Die Bezifferung ist wieder eine hochst 6konomisatie:selbstverstandliche Terz (bzw.
Quint) wird nicht angegeben; die Zahl 7 zeigt aagsdes sich um einen grundstandigen
Dreiklang mit leitereigener Septim handelt (ob rdann beim Aussetzen der Mittelstimmen
die Quint wegléasst, also einen ,unvollstdndigenk8id schreibt, bleibt einem selbst
Uberlassen).

Auch hier gilt wieder, dass der Bass nicht dazaaemt ist, stdndig nur den Grundton zu

intonieren: aufgrund der Viertonigkeit des Akkordasd aber jetztirei sog. ,Umkehrungen®
(richtiger: ,Akkorddarstellungen®) maoglich.
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QUINTSEXTAKKORD
TERZQUARTAKKORD
SEKUNDAKKORD

Der Quintsextakkord entsteht, wenn der Bass die @les Septakkordes bringt.

Beim Terzquartakkord ist die Quint im Bass und Siekundakkord hat sogar die Septim im
Bass.

Bei diesen - nicht grundstandigen - Septakkorg#mlie Auflosung immer eine vollstandige.
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Der Sekundakkord 16st sich immer in einen Sextakkorcauf, da ja die Septim (diesmal im
Bass) der ,Gleitton” zur Terz ist. Und Terz im B&&si3t immer, wie wir schon wissen,
Sextakkord.

Wenden wir die neugewonnenen Akkorde nun in unsiéegfenzen an:
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Es handelt sich hierbei um eiaaveiterte Kadenz die Tonika zeigt sich zu Beginn nicht nur
als einzelner Akkord, sondern manifestiert sicbiirer kleinen ,Mikrokadenz” (I -V — 1,

eine Form der ,Prolongation” der Tonika) bevor Bfefolgt, welche ihrerseits die I. als
Sextakkord im Durchgang verwendet um auf ihre , k&etrstufe” 1. zu kommen (die einen
Lagenwechsel zwecks melodischer Entwicklung im &o@nthéalt). Auf die Dominante mit
Vh-Quartsextakkord folgt der Trugschluss (Terzvemlang!), der einen
.Nebensekundakkord® als Durchgang zur abschlieffMaenit grundstandigem
Dominantseptakkord bringt.

(Wie kompliziert doch die verbale Wiedergabe eimessikalisch einfachen Sachverhaltes sein kann....)
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Somit haben wir schon ein erstes praktisches Bifijpi das am Anfang (siehe unter
~Stufengang”) gesagte:

L (I=V =)=V (I=V=VI)=V =VI (V=V2-1)=Il =V -

Die Kadenz manifestiert sich hier auf mehreren Ebdi. h. fir das obige Beispiel, dass die
normal gedruckten Kadenzen Prolongationen derddttgckten sind).

Das ist aber nur eine Moglichkeit von vielen — akpentiere selbst weiter!

Analysiere deine Beispiele selbst, benenne wasatthst. Das macht die Vorgange nicht nur
bewusster, sondern man bt so gleichzeitig dasalisrren musikalischer Sachverhalte.
Versuche immer vorBASS aus zu gehen! Schreibe erst eine Basslinie utidistgor,

welche Kadenzakkorde dazu passen wirden.

Folge dabei immer der groben Richtlini€:— (S) — D — T (also S immevor D; S nach D

wird oft als ,harmonischer Rickschritt* bezeichnet; siehe diesbeziiglich das zu den
Lvertreterstufen“ Gesagte).

Es sei noch einmal daran erinnert, dalgsBeispiele auch unbedingt atavier zu spielen
sind; nur dadurch wird eine tatsachliche klanglivloestellung beim Lesen von Notentexten
begrindet - ohne klangliche Realisation und Voltatel ist Tonsatz der reinste
Trockenschwimmkurs!

ZUSAMMENFASSUNG:

Der Dominantseptakkord hat eige Terz (Leitton) und einél. Septim (Gleitton).
LEITTON STEIGT - SEPT FALLT! So muss das disaote Element des Tritonus” immer
aufgelodst werden.
Vollstandiger grundstandiger Septakkord — unvatidige Auflésung (es sei denn, man greift
zur stellvertretenden Aufldsung).

Die anderen I6sen sich vollstéandig auf; der 2-Akkaul3erdem immer in einen 6-Akkord!

UBUNGEN:
0%
F
{—1C
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)
[AE = 7 = I i |
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Schreibe die Ubungen im Chor- und Klaviersatz uadvende verschiedene Sopranlagen!
Die Stufenbezeichnungen mit der dazugehoérigen Blarsy der Prolongation wéren eine
hdchst wertvolle Erganzung!

ACHTUNG: Im letzten Bsp. T. 3 steht irrtimlicherweise Amflosungszeichen neben der

Sext!
Zur Aufldsung der hier vorkommenden vermindertept&ikorde siehe (bei Bedarf) S. 61
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AUSKOMPONIERTE STUFEN:

Die bereits erwahnte Tatsache, dass jeder Septhkkibigr. Terz und kl. Sept - egal welcher
Stufe er tatsachlich angehort - ein Dominantseptakist, fuhrt uns zum Begriff der
auskomponierten Stufe

Da jede einzelne Stufe der Kadenz sich im Prineipst als Kadenz darstellen lasst (siehe
letztes Bsp.), kann sie das naturlich auch mibelsiinantseptakkord.

Zur besseren Veranschaulichung betrachten wir wigae Kleine Praeludium in C von Bach:
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Das ,b“in T. 1 ist ein harmoniefremder Ton, undmiieagt sich, was dieser schon am
Anfang, wo sich die Tonart ja erst manifestiertsmghen hat. Leider hért man allzu oft die
Begrindung, es handle sich um eine ,Modulation‘s wattrlich vélliger Unsinn ist.
Vielmehr ist das ein besonders deutliches Beidpiretine auskomponierte Subdominante:
Wie liel3e sich der C-Akkord als Dominante von Feliinem C-Dur Stiick, wo er ja die
Tonika ist!) anders darstellen, als durch ,Domimgatung” mittels kl. Septim? (die gr. Terz
ist ja schon vorhanden)

Auf diese Art ,verwandelt sich die | am Taktende Dominante der IV, auf die der
zregulare* Dominantseptakkord von C folgt, womitisiwieder eine kleine Kadenz in der
Kadenz zeigt (,Prolongation®):

I - IV - V7 - |
v7b -1

In der darauf folgenden Wiederholung der Kadenzatestriert Bach das gleiche, aber jetzt
mit der V.Stufe: der harmoniefremde Ton ,fis* ist®andteil des Dominantseptakkordes von
G, der hier die Dominante von C auskomponiert:

- vV - Vv - (1)
v7 —|
#
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Die Tonart C-Dur wird trotz der leiterfremden Voidgen und Harmonien in keinem Moment
verlassen; im Gegenteil helfen diese auskompom&tafen die Tonika zu festigen!

Wir sehen (und vor allem: wir hdren!): die Manifgsbn von C-Dur durch zwei Kadenzen
(I-1V-V-1), die jeweils durch ,Subkadenzen® auf d&f. bzw. V. Stufe verstarkt wird.

Ein sehr anschauliches Beispiel fur die Prolongadier Tonika-Kadenz!

Wieder wenden wir das Erlernte an unserer Kadenz an

Wir schreiben (und spielen!) eine Doppelkadenzaungkomponierten Stufen unter
Verwendung aller bisher gelernten Akkordformen.

Es folgen zwei Mdglichkeiten:
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Verstehe, dass es durch den ,individualisiertenrsBau den ,Umkehrungen®, und durch
~Auskomponierung” der einzelnen Stufen zu den Vmtzen (Akzidenzien) kommt!
Diese Festigen die Grundtonart, auch wenn sie fedietreigen sind.

Ware der vorletzte Takt im ersten Beispiel in Qaige, so ergabe sich folgendes Bild:
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Alarm: Parallele Quinten zwischen Sopran und Tenor!
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Diese sind aber ausnahmsweise maoglich, weil esusickine Fortschreitung von eirreinen
in eineverminderteQuint handelt, was bei Schlusswendungen haufigoromt. Mit der
darauffolgenden richtigen Auflésung (in diesem B&dllvertretend, weil der Leitton im
Tenor ist) ist diese Parallele (aber nur in digg@mmbination!) moglich.

Im zweiten Beispiel hingegen muss der vollstandigkkord am Schluss in einen
unvollstandigen Schlussakkord aufgeldst werdenl, dexiLeitton im Sopran nicht abspringen
darf.

NB: Beim ersten Beispiel ist keine Terzverdopplaleg VI. Stufe notwendig, da sie nicht
unmittelbar auf die V. folgt, sondern ihre eigenenidhante vorangeht.

Bsp. fur auskomponierte Stufen (Wechseldominaritedgr Literatur:
Mozarts ,Dissonanzenquartett* KV 465, 2. Satz
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Das letzte Beispiel ist etwas umfangreicher: erkesten Unterschied zwischen
auskomponierter Stufe und Modulation!
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Nach grundlicher Verinnerlichung der bisherigemtmamischen und kontrapunktischen

Kenntnisse, analysieren wir den ersten Teil (bi&9).des Praeludiums Nr. 1 aus dem |. Band
des ,Wohltemperierten Claviers® von J. S. Bach:
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An dieser harmonisch motivierten Musik lasst sighBedeutung der Quintreihe und ihrer

verschiedenen Erscheinungsformen (Kadenz bzw. $eyjbesonders klar vor Augen fihren.
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Es handelt sich um einen diminuierten, funfstimmi&atz, der besonders eindrucksvoll die
Okonomie und Schénheit der Stimmfiihrung deutlichdes |4sst.

Exemplarisch seien die ersten elf Takte akkordgarigestellt, um an ihnen sowohl die
Stimmfuhrung als auch das harmonische Konzeptidbatlwerden zu lassen:
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Die Stimmfluhrung ist eine ,minimalistische”: kletnsdgliche Bewegung der Stimmen (erste
Regel!) zwischen den verschiedenen Stufen derrevste Takte — klangliche Realisation der
Tatsache, dass die Kadenzstufen nur die Manifestaines Tonikaklanges sind (quasi die
erste Stufe ,in Bewegung")!

Die erste Kadenz (T. 1 — 4) verwendet die erstemt®ua Uber der Tonika (c — g — d).

Die nachfolgende Sequenz (T. 5 — 8) bedient sieimfalis dieser Quinten, nur nimmt sie die
nachste noch dazu (a) und verbindet so die erdderikzamit der folgenden (T. 9 — 11), die mit
demselben Material (a — d — g) nunmehr die Dommadatstellt.

Es ergibt sich folgendes Bild:
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Auch harmonisch waltet also héchste Okonomie: gditea drei Quinten tiber der Tonika
reichen dem ersten Teil des Préludiums, womit dieHfundamentale Bedeutung der
Quintreihe eindrucksvoll dokumentiert:

Kadenzen(als ,feste* Ausformung der zunachst liegendenn@an)
die verbunden werden von
Sequenzer(als ,lockere* Ausformung der zunachst liegendemnntan)

Der ganze erste Teil folgt also dem ,Schema*:

K-S-K-S-K
I \Y, I

Man sieht an dieser abstrahierten Ubersicht déudlie ,groRe* Kadenz, die dem ganzen
Stuck zu Grunde liegt, womit der anfangs zitiertesgpruch Schoenbergs verifiziert ist.
Die Kadenz hat also nicht nur eine harmonische &omksondern ist, und das gilt fir die
ganze abendlandische Kunstmus$dembildend!

Dieses Stiick steht nicht ohne Grund am Anfang digsa3artigen Zyklus’:

Nicht nur der ,Lehr-begierigen Musicalischen Judeswhdern auch ,deren in diesem Studio
schon habil seyenden” wird hier gleich zu Beginmngllegende, musikalische Grammatik in
kunstlerischer Vollendung und héchster Okonomiseméert.

Ein Werk, dass immer wieder neue Erkenntnisse théileund kaum erschdpfend zu
behandeln ist.

Analysiere das Praludium weiter nach diesen Gespcimkten.

Nach eingehender Analyse anderer Praludien (z.rasbung des e-moll Praludiums,
Praludium der G-Dur Cellosuite, c-moll PréludiunsdeBandes, usw.) erkennt man die
fundamentale Gemeinsamkeit der musikalischen Grdiknt@tz unterschiedlichster
Individualitat der einzelnen Stiicke sind sie im &te gleich gebaut!

(So ist der erste Teil des ersten Préaludiums ddestisch mit dem des zweiten, was die
Konzeption anbelangt — wie grof3 aber der Untersicimi&Virkung und musikalischer
Aussage!)

Nun versuche man sich selbst an kurzen und einfagh@ludien” nach obigem Muster;

erst in akkordischer Darstellung wie bei den Kaddémgen, dann in Zerlegungen diminuiert
- also der umgekehrte Weg der vorangegangenerygeal

(das Stuck muss nicht unbedingt fur Klavier seam-besten schreibt man fur sein eigenes
Instrument).
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Der erste Abschnitt des Stickes kdnnte als akkchdiSkizze so aussehen:

Kadenz (Tonika) Sequenz
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Die Kadenz der Tonika bedient sich der QuintfolgelV — VIl — | bei aufsteigender
Oberstimme und Orgelpunkt im Bass.

Nach der Sequenz (h — e — a — d — gis/e) folgkdenz der Dominante, die der
transponierten Tonikakadenz entspricht.

Eine, den Mdglichkeiten des Instrumentes entspraat®iminution der akkordischen Skizze
(in diesem Fall fur Violine) kbnnte so aussehen:
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Schreibe die Fortsetzung des Stickes (ab T. 12kkorden und versuche dasselbe Schema
fur ein anderes Instrument umzusetzen (z. B. Ktaviker Fléte solo)

Beachte, dass die harmonische Logik (die zugruedenhde Akkordfolge) durch die
Diminution eine kontrapunktische Dimension dazugewiStichwortimmanente
Mehrstimmigkeit), die Uber das blo3e Zerlegen der Akkorde weiaisgeht.

Erkenne, weshalb und an welchen Stellen sterediigpeen unterbrochen und veréndert
werden und welche Moglichkeiten bei Ausfiihrung tieiadere Instrumente bestehen.

Keine Angst, wenn es etwas steif und nicht unbdding ein ,Meisterwerk*” klingt: unser
Bestreben ist es, durch Ubung in musikalischen pvon* ein grammatikalisches ,Gefuihl“ zu
erlangen und nicht stilgetreue Kopien Bachs zuugee!

(Kein vernunftiger Mensch wirde von Anfangern eigegllischkurses Shakespeare-Sonette
erwarten....)

Die kunstlerische Verwirklichung grammatikaliscl@&achverhalte gehen weit Gber unsere
Anweisungen hinaus — sie kdnnen auch nicht geledrden. Sehr wohl kann man es aber
.peobachten”: dazu ist die Analyse da und der darasultierende Lerneffekt was freier,
kreativer Umgang mit musikalischen ,Gesetzmaligkgibedeutet.
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MODULATION:

Was ist nun der Unterschied zwischen einer ,auslamaoten Stufe” und einer

,Modulation“?

Die Mittel sind dieselben, der Zweck ist ein entgegesetzter:

Beim Auskomponieren wird die jeweilige Tonart geiigts in dem einzelne Stufen sich selbst
als Kadenzen darstellen — die Modulation verlagstdrherrschende Tonart und prasentiert
uns eine andere Stufe als neue Tonika! Beide kosichraber desselben Akkordes (z. B. des
Dominantseptakkordes) bedienen!

Vergleich mit der Sprache (aus einem Schubertlied):

sIch mdchte die griinen Graser all weinen ganzifoisich”; ,,Gréaser” wird hier durch das Adjektiv ,jgn“
verstarkt bzw. auskomponiert. Im darauf folgendatz S,Ach Griin, du bése Farbe dutfbduliert,im
Unterschied zum vorhergehenden Sdés Adjektiv ,grin“ nun zum Hauptwort!

Wieder dient uns das Kleine Praeludium in C alriks$ives Beispiel:
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Wird in T.5 der Dominantseptakkord von D zum Auskamieren der V. verwendet (bzw. als
Ausgangspunkt der Modulation in C), so dient derajle Akkord in T.8 bereits der
Abschlusskadenz der Modulation nach G-Dur!

(die Funktion des Dominantseptakkordes ist also jeweils einadgétzlich andere!)

Man unterscheidetiatonische chromatischeundenharmonischeModulationen:

Wir beginnen mit dediatonischen Modulation, um durch Ubung eine gewisse Fertigkeit im
Umgang der verschiedenen Tonarten und ihren Stufeareinander zu bekommen.

Die Verbindung zwischen Ausgangstonart und Zieltbsehaffen sogenannte
»,Umdeutungsakkordée' (=Akkorde, die beiden Tonarten angehéren).
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Folgende ,Formeln“ sollen den Weg zu einem flexildh@rmonischen ,Wortschatz*
erleichtern:

dM 1 #/b=VI. dAT

sprich:direkte diatonische Modulation um ein Vorzeicheum{girts bzw. abwarts im
Quintenzirkel) Uber die sechste Stufe der Ausgangst.
In den kleinen Ubungen ist folgendes zu beachten:

1) Fixierung derAT (Ausgangstonart) durch mind. zwei Akkorde

2) Umdeutungsakkord

3) Fixierung deiZT (Zieltonart) durch Kadenz

Die Tonika der ZT soll, wegen der Uberzeugend&arusswirkung, auf schwerer Taktzeit
erreicht werden.

Es folgt je ein Beispiel in beide Richtungen:
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Die AT ist durch zwei Akkorde dargestellt, der zteast gleichzeitig der Umdeutungsakkord
(VIin Cist 1l in G bzw. Il in F) und darauf fotgsofort die Kadenz der Zieltonart. Da im
ersten Beispiel die Dominante auf Schwerzeit eistheuss sie etwas verlangert werden (in
dem Fall mit Hilfe des Quartvorhaltes), um die n@oeika auf betontem Taktteil bringen zu
kbnnen.
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dM 2 #/b = Tonika der Zwischentonart

Um zwei Vorzeichen aufwarts ....

C nach D
s
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In der folgenden Modulation nach B-Dur (zwei Vote#n abwarts) wurde der Trugschluss
eingebaut, da der Umdeutungsakkord bereits die Damte der ZT ist. Da ja aber noch eine
Kadenz folgen muss, wird sie mit der FortschreitMng V1 optimal legitimiert:
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C: 1 I\
BV VI vy 6 5 I
IV 4 3

Statt dem Quartvorhalt kann auch der Vorhaltsqeaté&kord zur Dehnung der Dominante
verwendet werden (T. 3).

Fur die Modulation um drei, vier und funf Vorzeichgilt eine einzige Regel, allerdings
andert sich jetzt der Umdeutungsakkord je nachtRighim Quintenzirkel, in die moduliert
wird:

dM 3, 4, 5 #/b = Mollsubdominante
(aufwarts der ZT/ abwarts der AT)
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Literaturbsp. zur Mollsubdominante in Mozarts ,Jepsinfonie”, KV 551, 1. Satz:

1

pal
n
M

oder in Brahms Intermezzo Op. 118/2:
=
calando
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Um drei Vorzeichen aufwarts wird die Mollsubdomiteder ZT verwendet...

C nach A
s
V4
& 2 2 9
Y| A s S
&} }
y L I 5 [#] |
p— - 1 1 o
\ ‘ =
C: 1 I
A TVm V4 3 I
...und abwarts die Mollsubdominante der AT:
C nach Es
N | |
;4 | A o rie]
& > o BT
A7 L [@ ]
Y,
o} } |
F— 1 ba 2y
a\ W
C: 1 IVm
Es: I V4 3 I

Ebenso verhalt es sich bei der Modulation um vierZéichen aufwérts

C nach E
A
A S =
] 4 -5 T 25
) =T %f
&) I |
> — 1 = —
= >
C: 1 VI
E: IVm Vi 3 I
...und abwarts:
C nach As
o) .
K | | |;’, Ihn €Y
&) 2 2 e S
U W PO
&} I = | |
F— E P 2
I i ] 7y
C: 1 Vm
As: VI v % I
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Um funf Vorzeichen aufwarts.....

C nach H
4 | |
7 o} - } =
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C: I m
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...und abwarts:
C nach Des
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Bei den Beispielen wurde aus Griinden der Ubersiblkit ausschlieRlich die
.Beispieltonart* C-Dur als AT verwendet: bei deigenen Versuchen muss selbstverstandlich
auch von anderen Tonarten ausgegangen werden!

Die eigenen Ubungen durfen auBerdemtmaiimoniefremden Tonen(siehe KP: Durchgang,
Wechselnote, Vorhalt) angereichert werden, vonalienn sie im Chorsatz abgefasst
werden:
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Selbstverstandlich kann man nun voll aus dem Fuddasisher Gelernten schépfen und ihn
musikalisch gewinnbringend einsetzen:

im obigen Beispiel wird die Mollsubdominante auskamiert, die Septim wird zum
Quartvorhalt der sich in einen Sekundakkord aufMstdurch die Dominante erst im
Sextakkord erscheint — auch eine Moglichkeit, si&erlangern, um die Schlusstonika auf
betonten Taktteil zu setzen.

Kontrapunktische Erscheinungen sind Durchgangeyerhalt, eine Wechselnote und zum
Schluss einRortament* (Vorwegnahme eines Tones des Schlussakkordes).

Beachte die abwechselnd in allen Stimmen durchgkh¥rertelbewegung,
»Komplementarrhythmus*“ genannt.
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Die chromatische Modulationveranderim Gegensatz zur diatonischen einzelne Téne durch
Alteration, was zu chromatischen Schritten fihd dadurch die Umdeutung der so

entstandenen Akkorde ermdglicht.
Durch Erhéhung der Mollterz entsteht ein Durdraikjanit Dominantfunktion, durch
Erniedrigung der Durterz ein Mollklang mit Subdomumfunktion:

C nach G C nach F
p) | —
ey 2 2 S _—t T3
O 5 g 4 =
| | = |
AT | | &7 | | P
y Ca— T T T i
[
C:1 I C:1 v . .
. I . I
GV F. I V4 3

Diese Form der chromatischen Modulation funktianés zudrei Vorzeichen
Aufwarts wird derLeitton der Zieltonart chromatisch eingefuhrt —
Abwarts wird die Dominantseptim der Zieltonart chromatisch eingeftuhrt.

Um vier- und funf Vorzeichen auf- und abwarts moduliert man chromatisch Ubeisdg.
Terzverwandtschaft (Akkorde im Abstand einer gr. oder kl. Terz):
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Mittels der ,chromatischen Rickung gelangt man unmittelbar usechs Vorzeichen
weiter:

C nach Fis
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chrom. Ruckung
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Der Akkord der ersten Stufe wird einfach um einedbtbn nach oben ,gerickt®, der Bass
um einen Halbton nach unten — so erhalt man deaorfsiekkord der Dominante der
Zieltonart.

Experimentiere mit den verschiedenen Mdglichkeiten!

Besonders empfehlenswert ist es, am Klavier ,auswggérzwischen den Tonarten zu
.-wandern“. Man bekommt ein ganz anderes Gefuhtlf@aharmonische Logik und eine Idee
der praktischen Nutzlichkeit! Ganz abgesehen vonmiesikalischen Horizonterweiterung
und einem allgemeinen ,mind-stretching®....

Suche Beispiele fir Modulationen in der Literatames Instrumentes!

Zur enharmonischen Modulationverwendet man z. B. den verminderten Septakkoed od
den alterierten Quintsextakkord, die im folgendexpitel beschrieben werden.

Ein wunderbares Beispiel fur diese Art der Modwlatind ihre besondere Wirkung findet
sich bei der Ruckkehr von der Durchfiihrung zur Bepm letzten Satz der , Jupiter-
Sinfonie* (KV 551) in den Takten T. 219 — 225,
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hier auf das harmonische Geschehen verkirzt:
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Der ,Schlusselakkord” befindet sich im Zentrum (tée Takt in der Abbildung):
notiert alsTerzquartakkord (as-c-dis-fis) klingt er doch wie ein grundstaretig
Dominantseptakkord (as-c-es-ges), ist aber wie aiterierter Quintsextakkord
(as-c-es- fis) gemeint!
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MERKWURDIGE"* AKKORDE:

Die Konfrontation mit der Mollsubdominante fihrtunu einem nahen, prominenten
Verwandten mit starkem Affektgehalt und geradezulsylischer Bedeutung:

.Neapolitanischer Sextakkord*®

dass es sich hierbei um den Sextakkord der tiefaiten zweiten Stufe handelt ist genauso
wahr wie nichtssagend.

Wieder ist es die Stimmfuhrung (also KP), die es emmoglicht, dieses Phanomen wirklich
zu verstehen:

Seufzer-Vh
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Naturlich hat das nichts mit einer tiefalterierterzu tun! Der Akkord entstand (in der
barocken Neapolitanischen Oper) aus dem kleinenr&kforhalt (,Seufzer” oder

»suspiratio®) zur Quint der IVghrygische Sekund) als Ausdruck grol3en Schmerzes und ist
einrein melodischesPhanomen!

Nur isoliert (und somit einseitig ,materialistisgHjetrachtet ist es ein selbstandiges
akkordisches Gebilde.

Als Bestandteil unseres Akkordfundus” lasst er aimdr gut als Umdeutungsakkord fir die
Modulation um 6 Vorzeichen verwenden.

Wie auch immer, der ,Neapolitaner” ist ein signéiikter Bestandteil aller ,tragischen* Musik
bis tief in die Romantik hinein (siehe den Begimmm€hopins g-moll Balladeim
Notenbeispiel)
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und gibt nicht nur eindeutige Hinweise bezliglick ééfektes eines Stlckes (z. B. zeigt sich
das am Anfang der sogMondscheinsonate” op. 27/2 von Beethoven
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sondern kann auch formale Bedeutung erlangen (vBe in Bachs Praludium in fis-moll
aus dem WTC I, T. 34):
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In Chopins Etlide op. 25/12st er in einer C-Dur Kadenz eingebettet (T. i&)durch der
Ubliche positive Affekt dieser Tonart relativiertra:
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Lverminderter Septakkord*

seine ,Geburtstatte” ist der Septakkord der sieBierie von (harmonisch) Moll.
Selbstverstandlich ist auch das ein negativer Adfidkord aufgrund seiner starken
Dissonanzwirkung zweier verzahnter Tritoni (Werekster, 1645-1706, empfahl dem
Organisten wahrend der Messe tunlichst von ihm sdtzen, um das Kirchenvolk nicht zu
verwirren und von der Andacht abzulenken!).

Tritonus 1 Tritonus 2
9 I |
r 4% I |
AN - —— I
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ergibt zusammen:
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Die Besonderheit ist nun, dgssler Ton des Auflosungsdreiklangesginen eigenen

.Leitton* (bzw. Gleitton) hat (konsequente Fortsetzung dsgréndung der dominantischen
Wirkung des Dominantseptakkordes). Paradoxerwéise &ber gerade dieser Sachverhalt
dazu, dass dieser Akkord nahezu beliebig aufléisband deshalb natirlich eine
herausragende Bedeutung fir die Modulation hat.
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Folgendes Beispiel ist wieder aus dem erggtudium des WTC I, T. 23/24:

obwohl der Akkord strenggenommen der verminderfaaéord der VII. Stufe in C ist
(h-d-f-as), lasst er sich genauso gut in den Domsgeptakkord auflésen:

regular andere Moglichkeit
’l? | I | |
& . i | |
¢ 8 RS k3 k3
yoeo—— o —ffo——Jo—
Z—bos s o s I

Bei Schumanns erster KinderszengVon fremden Landern und Menschen* wird gleich der
zweite Ton der Melodie zu Beginn des Stickes (g2ywarteter Weise als verminderter
Septakkord der V. Stufe harmonisiert (dafir abegutar* aufgelost):
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also eine dissonante Form einer auskomponiertenifizone.
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Siehe auch die eigenartige IntroduktionBeethovens Streichquartett op. 59/8nd
untersuche den langsamen Satz (,L"Absence") sillatiersonate op. 81ahinsichtlich
Behandlung und Bedeutung des verminderten Septad&kor Zusammenhang mit
~Abwesenheit".
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YAlterierter Quintsextakkord”

Ein sehr interessanter und wichtiger Akkord (siehkarmonische Modulation), manchmal
auch ,Mozartakkord” genannt (weil er an den sogozdrtquinten“ schuld ist), obwohl er
schon im Spéatbarock vorkommt.
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Das scheinbar selbe klangliche Phdnomen (linksanheKlavier identisch klingende
Dominantseptakkord mit entsprechender Auflosungtsalterierter Quintsextakkord
(rechts) eine ganz andere Fortsetzung (das ais siafsgn Unterschied zum b nach oben
auflésen). Dadurch wird der ,C7-Klang“ (im Beispaen) einmal nach F (regulér) und
einmal nach H (als alterierter Quintsextakkord)gaidst!

Naturlich hat diese Tatsache auch grof3e Bedeuturdjd Modulationen (immerhin
unterscheiden sich die Aufldésungen um einen Trigpaui. harmonisch die grof3tmagliche
Distanz!).

Suche diesen Akkord bei Haydn, Mozart, Beethoveerauch bei Bach und Brahms)!
Ein besonders deutliches Beispiel findet sich iydts Finale zur Klaviersonate E-Dur,
Hob. XVI/13 (T. 34):

Schumann lasst eines seiner Lieder sogar mit diddéword beginnen und macht ihn zum
zentralen Thema der ganzen Komposition (,Am leunthdé® Sommermorgen®, Nr. 12 aus der
,Dichterliebe"):
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Das Besondere daran ist, dass wir meinen, zu Betgariiedes einen Dominantseptakkord
zu horen (es gibt keinen Grund der dagegensprialg Zuhdrer sieht man ja die Noten
nicht!), dabei handelt es sich um eine besondens lémer Doppeldominante (immerhin ein
Ges-Dur Akkord am Anfang eines Liedes in B-Dur!)
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Haydn erreicht den alt. Quintsext auch mittels ofatischen Durchgangs von dem
Sextakkord der Mollsubdominante (op. 20/5, 1. S&t#®):
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(schematisch in C)

Erwéhnt sei hier eine weitere interessante Ersangines Dominantseptakkordes, wie man
sie z. B. im Klaviertrio in C von Joseph Haydn, Hal:21, erster Satz, T.35/36, findet:

Die Subdominante wird mittels eines Dominantsepatt&s auskomponiert, der eigentlich
eine alterierte VII. Stufe ist (auf dem Leitton @erszukomponierenden Stufe wird ein
Dominantseptakkord aufgebaut!):
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Das ist die umgekehrte Auflosung des alteriertemtQextakkordes!

Zum Abschluss der Akkord- und Kadenzlehre anahgshun das ganze ,Kleine Praeludium
in C*, achte aber unbedingt auch auf die Formerainution (wo sind sie gleich, wo nicht
und warum), rhythmische Bewegung (BeschleuniguBgeimse*) und ihre Aufteilung auf die
Stimmen und erkenne, wie sie mit dem harmoniscineintelodischen Konzepten
zusammenspielen und sich ergdnzen (beachte besahddetzten vier Takte!).

Wie ist der Quintfall harmonisch verwirklicht?

Vergleiche hierzu auch andere Préludien (z. B.dams,Notenbdchlein fur...", ,Kleine
Praludien und Fughetten“, dem ,WohltemperiertermMég’ usw.) und erkenne das
,Gleichbleibende im Verschiedenen®.

Semper idem sed non eodem modo
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GENERALBASS / basso continuo (b.c.)

ist die Harmonische Kurzschrift mittels Ziffern uBgmbolen unter den Bassnoten zur
Orientierung fur den Continuospieler (Leiter des&mbles) im Barock. Auf dieser Basis
improvisierte der Continuospieler (Cembalo, Orgsly.) mit der rechten Hand eine
Begleitung, wahrend die linke den notierten Bassltgp(der zusatzlich von einem anderen
Bassinstrument wiedergegeben wurde).

Es gehort zur musikalischen Mindigkeit, sich aufiigr dieser Notationsart ein eigenes Bild
vom harmonischen Ablauf eines Stlickes machen zoeétond von der Interpretation eines
Herausgebers (den nichts anderes ist das fixiAesetzen* des bezifferten Basses)
weitgehend unabhéangig zu sein.

Die Ziffern inbloRe Akkorde umzuwandeln und daftibu setzen ist damit aber nicht
gemeint: ein kreativer Umgang mit technisch Machbamnerhalb eines stilistischen
Verstandnisses wird notwendig sein, denn die klahglVerwirklichung wird je nach Affekt,
Charakter, Tempo, usw. sehr unterschiedlich agsfatitissen.

Wir versuchen, die rechte Hand des Cembalobegiagteeinem Beispiel selbst zu schreiben.
Terz und Quint wurden, wie bereits gelernt, albs®erstandlich nicht explizit notiert, nur
Abweichungen davon (siehe ,,Akkordumkehrungen®).

Nicht jeder angegebene Ton des Akkordes muss imhdaxechten Hand auch tatsachlich
aufscheinen: Die Kurzschrift will nur dem Continpaser, der ja der Solostimme meist nicht
ansichtig war, Gber die harmonische Situation mieren. Neben dem Tempo (finfstimmige
Akkordh&ufungen sind in einem leichtfi3igen Pregiilig fehl am Platz) sind auch die Lage
und die vom Solisten gespielten Téne mit zu begiatitigen.

(z. B. wird der Solist instinktiv eine Naturtergonieren, wenn sie in der rechten Hand des
Continuospielers nicht verdoppelt wird, was demdaaaklang naturgemald aulRerst zutraglich
ist)

Erstes Beispiel: Telemann Sonatine fir Violine bnd. in F-Dur
2. Satz,d-moll, T.1-8
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Das Tempo ist ruhig, Vollstimmigkeit rechts alsaachaus angebracht, aber nicht stéandig
notwendig.

Die Bezifferung erfolgt prinzipiell (wenn nicht a@g angegeben) in Vierteln, da sie die
metrische Grundeinheit ist (3/4).

Charakter und Affekt aufgrund der Tonart und rhstdren Figuren ist negativ (,klagender
Gesang®):

Die Oberstimme hat in den ersten vier Takten emestieg (abwarts ist prinzipiell negativ
besetzt) im Umfang einer Duodezim!

Beachte die rhetorischen Figuren ,heterolepsis” limmert mit zwei ,saltus duriusculli® in

T. 5/6.

Im weiteren Verlauf des Satzes (Takt 13) erschaimschodnes Beispiel fur einen
Neapolitanischen Sextakkord — das alles sind Bd&da des auszudriickenden Affektes.
Auch im Bass findet sich diese ,heterolepsis* assdnanter Sprung (T. 2). Er ist aber nicht
beziffert - wie ist er also harmonisch zu verstelind auszusetzen?? Gar nicht, denn es
handelt sich um ein kontrapunktisches Ereignisraidechselnote, die aus ,dramatischen”
Griunden oktaviert ist (exclamatio = Aufschrei). Bligsgeber neigen dazu, diese beabsichtigte
.Harte" aus pseudoéasthetischen Grinden zu mildeissachten damit aber den typisch
barocken Ausdruckswillen!

D. h. trotz des Nonsprunges ins b bleibt der D@amiklang a — cis - e in der rechten Hand
erhalten!

Solche ,Satzfehler” galten als rhetorische Figutha,den Schmerzaffekt unterstreichen!
Dies nicht zu beachten heift, die barocke Asthwtikt zu verstehen und die Komposition zu
manipulieren!

Unter der Beachtung, dass die rechte Hand nachibhégit nicht Gber die Solostimme
gehen sollte, kann man sich getrost selber ans Wiadhen:
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Dies ist eine sehr einfache, aber richtige Art, aein Text umzugehen, wie sie auch ein
Nichtpianist realisieren kann.

Die Anzahl der Téne variiert von Akkord zu Akkogd,nach Bedeutung (am Cembalo war
Dynamik nur durch mehr oder weniger angeschlagerséeh zu realisieren). Die ,Regel,
mit der rechten Hand die Solostimme nicht zu Ubersten, wird nicht immer eingehalten —
warum wohl? Auch kleine ,melodische” Ausformundg@n5) sind mdglich, ja erwinscht,
wenn sie sich in einem geschmackvollen Rahmen benvegd nicht Gbertrieben werden.
Beachte, dass die rechte Hand je nach Gegebenltst iAnzahl der Stimmen wechselt!
Der Vollstandigkeit halber sei noch erwahnt, ddleslangsamen, affektvollen Stiicke vom
Solisten selbstverstandlictiemals unverziert (also die ,Noten so, wie sie dastehen*)
dargestellt (,platt heruntergespielt”) wurden, semrdstets mit der selben,
selbstverstandlichen Improvisationslust, wie sigt@deispielsweise im Jazz ublich ist.

Zweites Beispiel: Telemann, Sonate fur Flote und. ln h-moll
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Im raschen Zeitmal3 sind eher nur kurze volle Akkqrdeist bei Kadenzen) angebracht; eine
zweite Stimme zur Solostimme mit Stltztonen sgéatigen, um den leichten Charakter des
Stuckes zu bewahren. Bei Wiederholungen empfiéttiteine kleine Variation (siehe

T.5 -8 und die Wiederholung bei T. 9 — 12).

Vergleiche deine Version mit der des Herausgebers!

MELODIE HARMONISIEREN

Ziel unserer Harmonielehre ist es, am Ende eing&inelodie im ,Stile Bachs” vierstimmig
ausfuihren zu kénnen. Der Weg dorthin fuhrt UbegiZtappen:

1) einfache Kadenzstufenbegleitung von Motivmustern

2) ,Schlichter Choral” (einfaches ,Aussetzen” eigeigebenen Choralmelodie in halben

Noten ohne Verwendung von Quartsext- u. Septakkgrde

ad 1: Die Arbeitsschritte in ihrer Reihenfolge
1) In welcherTonart bewegt sich das Sttick?
2) In welchenNotenwertenwechselt die Harmonie?
3) WelcheKadenzstufenpassen zum jeweiligen Ton?
4) Sanglichen Bassauf diesen Grundlagen finden

T

[®]

o
N

Iy
TN

Dieses ,fundamentale” Beispiel soll zur erstendlifation der Vorgehensweise dienen:

Tonart: der aufsteigende Quintgang mit gro3er Terz (umdick) mit Anfangs- und
Schluf3ton c lasst keine Zweifel aufkommen, dass@ umC-Dur handelt. (Es ist jetzt
noch nicht die Rede davon, dass die Tonfolge nakiauch in einer anderen Tonart
interpretiert und harmonisiert werden kann)

Harmonisches Metrum im angegebenen 4/4-Takt ware es auch maglictiarteln zu
harmonisieren, aber die Melodie hat offensichtti@Halbe als Grundeinheit, die wir zu
Beginn auch beibehalten wollen.

Kadenzstufen um die fundamentalen harmonischen BeziehungdemGriff zu bekommen,
beschranken wir uns am Anfang tatsachlich auf dée, fFfunktionsstufenT —D — S

Und zwar genau in dieser ,hierarchischen* Reiheg@ist ein Ton der Oberstimme in mehr
als nur einer Harmonie vertreten, entscheide nmanesist mal fur die ,ranghdhere®;

d. h. fir obiges Beispiel:

[-V-I1-IV-I-IV-I-V-I
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so séhe die “theoretische” Zuordnung nach der Qihg aus.

Da es sich aber beim Bass ebenfalls um eine ,Smgst“ handelt, versuchen wir nun, die
Stufenfolge beibehaltend, die melodische QualigdtBasses an die des Soprans
anzugleichen.
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Etwas besser, aber noch immer sehr ,funktionsfagtign kdnnte noch einen 6-Akkord auf
den ersten Ton im dritten Takt bringen), aber bigser ist folgende Version:
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ein Musterbeispiel fir einen guteAyl3enstimmensatZ (= Ober- und Unterstimme als
Rahmen und wichtigster, weil horbarster Bestandiesl vierstimmigen Satzes)!
Der Bass steht dem Sopran melodisch in nichts ralengdings haben wir harmonisch kleine
.Korrekturen* angebracht:

1) T.2ist nun auf zwei nicht IV. sondern II. (die J#ktion“ bleibt erhalten)

2) T.4ist ein Vh-Quartsextakkord geworden
Wie das? Die Vorgehensweise ist zweigleisig: marktleei der Erstellung des Basses eben
nicht nur an die harmonischen Mdglichkeiten, sondem Anfang an gleichzeitig auch an die
melodische Fuhrung, d. h. eine als gut empfundénen8uhrung wird in die Kadenzfolge
~eingepasst”, unter Verwendung der ,Umkehrungend der ,Vertreterstufen®.
Eine Moglichkeit der Losung, die beiden ParameRenhnung tragt ware demnach:

[-V6—-1-1I-16—-IV-V65—1I
43
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Was im Aul3enstimmensatz allerdings nicht auffatitd lie Probleme, die erst mit dem

Aussetzen derElllstimmen* (Alt & Tenor) auftauchen kénnen:

Die Parallelbewegung zwischen Sopran und Bass)(fazht es den beiden Fuillstimmen
unmaglich, bei richtiger Verdopplung keine verbaerParallelen zu ,begehen!

Mochte man aber an der Grundtonverdopplung grundegér Akkorde festhalten, so ist man
zu einer weiteren Anderung gezwungen; wie z. B.:

Es gibt aber noch einige andere Moglichkeiten telsielbst ausprobieren!

[-=V6—-1—-1I7—-16—-116 usw.

Aus dem bisher bekannten ergeben sich bereithdraionische ,Motivmuster®, die zwar
nicht unbedingt immer anzuwenden sind, aber ungel@Bedeutung von ,musikalischen

Redewendungen® haben:
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Es gibt natlrlich sehr viele solcher Muster, audbpezifische; es geht aber nicht um eine
lickenlose Wissensanhaufung, sondern wieder nudilfien, schrittweise ein ,,Gefuhl” fur
die harmonisch richtige Behandlung einer Melodi&@ambination mit einer sanglichen

Bassfuhrung zu erlangen.

Obige Beispiele setzen natirlich C-Dur als Tonaraus. Was ware, stiinde dieselbe
Tonfolge des ersten Beispiels in a-moll, die zwaité-Dur, die dritte in G-Dur?

Experimentiere damit!

Suche (oder schreibe selbst) einfache Melodienvensleh sie, unter Beriicksichtigung der
Kadenzharmonien, mit einem ,schonen” Bass. Darwesgds Ganze vierstimmig aus.

Bei Gelegenheikann deBass auch Vierteldurchgangemachen.
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Beachte die Gegen- und Parallelbewegung des BagseSopran (KP!).
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Warum ist der Vierteldurchgang im Bass in T. 3 hiabnsequent bis zum g inT. 4
weitergefuhrt?
Weitere Beispiele sind in anderen Tonarten undssediostandlich auch am Klavier zu tben!

Vergleiche zum Themausharmonisierte Tonleiterdas Rezitativ aus der Kantate ,Weinen, Klageng&oy
Zagen“, BWV 12 und erkenne die symbolische Bedeagltun

Ein Beispiel von Mozart soll abschlieRend die Mélgkeiten der Harmonisierung einer
Melodie veranschaulichen:

W. A. Mozart: ,Unser dummer Pobel meint* KV 455

TEMA.

Allegretto. | e

Fal) T 1

e =S
P | AT

ZUSAMMENFASSUNG:

Der harmonische Hintergrund der Melodie wird in einer einfachen Kadenzstufégegqd. h.
T — D — S haben absolute Prioritat gegentber ,é&tstufen”) durch eingangliche
Bassstimmedargestellt (d. h. keine dissonanten Spriinge ehdt® und Bevorzugung der
schrittweisen Bewegung, wodurch nun aber auch &erstufen den einfachen vorgezogen
werden kénnen), die dann auch mit Vierteldurchgéngeglattet* werden kann (sofern
dadurch keine Stimmfuhrungsfehler entstehen!)
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2SCHLICHTER CHORAL*®

Die Choralmelodie (die stets gegeben ist und nierindert werden darf) ist in Abschnitte
unterteilt, die den Interpunktionen des Textesmetshen und musikalisch als Kadenzen
umgesetzt werden. (Meist steht tber dem Schluféer jDistinktion eine Fermate.)

Fur drei ,Schlussfloskeln“ im Sopran gibt es wieggehende Redewendungen®, sog.

» Distinktionsschlissé, die meistens verwendet wurden und typisch fiir @aoral sind:

A Diskantklausel: Tenorklausel: verlingerte Penultima:
|
p— = (8] { 24 (8] © %]
(o = § 1 1
[Y) [ ‘
g P — = 7
r—r—— © —— o o ©
‘ ‘ | ‘ ‘ ‘
v VII6 I Io v [ Hg v I

D. h. immer wenn eine Distinktion (=Unterscheiduhggr der einzelnen Melodieabschnitte)
wie oben erreicht wird, verwendet man vorzugswdiseentsprechende Art der Bassfihrung
und Stufenfolge.

Im ,schlichten Choral* verwendet m#EINE Quartsextakkorde, Septakkorde und
verminderte bzw. Gberméssige. Das erleichtersein, Augenmerk auf eine einfache,
naturliche Bassfuhrung und Kadenzstufenfolge Zuteit, die als Basis fur ein wirkliches
Verstandnis des ,Bach-Chorals” unerlasslich ist anfidiese Weise getbt wird.

Die verlangerte Penultima bildet, trotz ihres Qs@xtakkordes keine Ausnahme!

Es handelt sich hierbei um eine sogenanside ajoutée (Rameau, 1716-1777), eine dem
Dreiklang hinzugefiigte Sext. Sie wird nicht als kihrung® eines Septakkordes verstanden,
sondern al¥erstarkung des Subdominantklanges- entsprechend der hinzugefiigten
Septim im Dominantseptakkord!

Harmonisiere die ganze Note einfach mit der Stuilgef IV — V — I, den Schlusston (ohne
Rucksicht auf die entstehende Dissonanz Gber dgmimer als Grundton der 1. Stufe
vorausgesetzt (das gilt auch fur die anderen Ddstinsschltsse: der Schluf3ton im Sopran ist
immer der Grundton!).

Die Arbeitsschritte:

1) Tonart feststellen (und mogliche Ausweichungenaadere Stufen)
2) Mogliche Distinktionsschlusse feststellen (Tonacisel?)
3) sanglichen Bass auf Basis einfacher Kadenzstutaeiben

4) Aussetzen der Fillstimmen

Am Choral ,Herr Christ, der einig Gotts Sohn“ wenddie Arbeitsschritte demonstriert:
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ad 1) Tonart: da ein Kreuz vorgezeichnet ist und der erste Sshduif e, der zweite aber auf
g ist, kann nicht eindeutig gesagt werden, ob@smsiin um e-moll oder G-Dur handelt.

Ein Blick auf die anderen Teile zeigt aber einernteven Schluss auf D (,Halbschluss®,

T. 11/12) und den letzten wieder auf G, weshalketengVahl fur die generelle Tonart auf
G-Dur fallen muss.

Damit haben wir zwei Kadenzen auf G (l.), zwei @&iVI.) und eine auf D (V.).

ad 2) Distinktionen: die erste u. vorletzte Kadenz ist eine verlamgBenultima auf e,
die zweite u. letzte Kadenz ist eine Tenorklauséla

die Kadenz in der Mitte entspricht keiner der Diktionsschliisse und wird wie ein
Halbschluss (Ende auf der Dominante) behandelt.

Somit ergibt sich folgendes Bild:
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ad 3)sanglicher Bassdie Bassstimme ist nun nach den bekannten Regeln u
Gesichtspunkten zu ergéanzen.
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Am Anfang jedes Chorals stelmbimer der Tonikadreiklang in Grundstellung, egal auf
welcher Stufe der erste Schluss erfolgt (das Kimgbtk soll nicht im Unklaren gelassen
werden, in welcher Tonart gesungen wird).

Tonwiederholungen sind nicht verboten aber (miteHilon Oktavierungen, Vertreterstufen
oder Sextakkorde) nach Mdglichkeit zu vermeiden.

Vierteldurchgange sind méglich, aber aufgrund ehishder Oktav- und Quintparallelen mit
Vorsicht zu geniel3en.
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Beachte, dass bei der letzten Kadenz aus Grindekxbeleechslung und eines starken |-V —
| — Schlusses, der Ubliche Distinktionsschluss ligmbwurde.

ad 4) Fullstimmen: beim Aussetzen des Altes und Tenors kann es noémderungen im
Bass kommen, falls aus stimmfiihrungstechnischendaminotwendig (siehe z. B. T. 3 oder
den ganzen letzten Schluss).

Die Qualitat des Ganzen sollte sich aber durch diedsung der einzelnen Probleme stets
erhoéhen!
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Es wéaren noch Durchgange im Bass maoglich (z. B, T. 11-12, usw.).
Interpretiere die Schlisse auch in anderen Tonarten

Schreibe mehrere Varianten desselben Chorals.

Spiele alles am Klavier!

ZUSAMMENFASSUNG:

Nach Feststellung ddonart und Fixierung deSchlissewird der ,restliche” Bass, im Sinr
einer Singstimme, fertig gestellt (vorzugsweise Barifferung!).

Es durfemur grundstandige - und Sextakkorde verwendet werden!

Ist derAu3enstimmensatzbefriedigend, wird durch Alt und Tenbarmonisch

L-aufgefullt .
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CHORALMELODIEN zur UBUNG:

,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend*
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~Wie nach einer Wasserquelle*®

!

y
¥ 40
[ Fan Wl

[ % ]

77

]

7

)

¥ 4
[ Fan Mol

)

7

7

[ I an W)

<y

7

[

77

,Jesu meine Freude*
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,Gott sei Dank durch alle Welt*

,O dass ich tausend Zungen héatte”
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~-Warum sollt ich mich denn gramen?*

P
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L Fan W

Sich wiederholende Motive und Choralabschnittetsolhaturgemaf unterschiedlich

behandelt werden: melodische Wiederholungen sdlié@monisch also NICHT mitgemacht

werden!
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ZWEISTIMMIGE FUGE

Die nachste, abschlielRende Station im KP ist digistwnmige Fuge im ,Palestrinastil“ nach
J. J. Fux (auch ,Schulfuge” genannt, weil es sitsikhistorisch um eine Hybridform aus
Renaissancestimmfihrung und Barockgattung ohnelkiisshe Bedeutung handelt - fur
Ubungszwecke aber hervorragend geeignet ist).

Der Unterschied zu den bisherigen KP-Ubungen bedtin, dass nun nicht eine Stimme
einem gegebenen c.f. gegenubergestellt wird, sarelerkurzes Thema Grundlage fur beide
Stimmen wird, das wie folgt behandelt wird:

Die Fuge hat drei Teile:

EXPOSITION eine Stimme beginnt mit dem Thema (,Dux®), naelsgkn letztem Ton die
zweite Stimme im Dominantabstand (also eine Quitiel oder eine Quart tiefer = ,,Comes*)
einsetzt, wahrend die erste Stimme einen KP ddzt $8urde somit das Thema in beiden
Stimmen exponiert (vorgestellt), wird ehestmdgkahe Kadenz auf dévlediante (lIl.)
angestrebt.

ERSTE DURCHFUHRUNGeine Stimme beginnt wieder mit dem Thema (Dux ode
Comes), die andere setzt mit der entsprechendemBedung (Comes oder Dux) kurz bevor
das Thema in der ersten Stimme beendet ist, ginalbe Engfliihrung”).

Danach kadenzieren die Stimmen aufdeminante ab.

ZWEITE DURCHFUHRUNG wie in der ersten Durchfiihrung, nur dass jetetalieite
Stimme so friih wie mdglich nach der ersten mit dérama einsetzt
(= ,ganze Engfuhrung“). Die Schlusskadenz erfolgt natirlich auf @enika.

Die Reihenfolge von Dux und Comes ist frei — wighst, dass sie sich innerhalb eines Teiles
abwechseln (also Dux — Comes oder Comes — Duxt Bigk— Dux oder Comes — Comes).
Alle Kadenzen haben ihre Tonika auf betontem Tdkiteerreichen.

Die erste Kadenz (Mediante) wird ,verschleiert” kddie Stimme, die im n&chsten Teil
NICHT mit dem Thema beginnt, setzt den KP Ubekdidenz hinweg fort).

FORMSCHEMA:
1] Vv I
________________ NANNNNNNNNNNNNN_ o o D NNNNNNNNNNNN NN A VAVAVAN
______________ NANNNNN Y A VA VA VA N AVAVAVA VAVAN
Exposition 1. Durchfiihrung 2. Durchfiihrung
(mit halber Engfiihrung)  (mit ganzer Engfiigy
—————— Thema

AN Kontrapunkt
Leerstellen: Pausen
Rom. Zahlen: Stufen, auf welchen zu kadenzieren ist
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An folgendem Thema werden die Formteile und dismetchende Vorgangsweise im
Einzelnen demonstriert:

A Dux Comes
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(die eingeklammerte letzte Note symbolisiert dettogtisch logischen Schluf3ton, der im Laufe des Stfick
rhythmisch und in der Tonhéhe variiert werden kann)

Zuerst wird der Comes des gegebenen Themas noldsrfugenthema wird im ganzen Stick
nur in diesen beiden Gestalten in Erscheinungrtretsmabhéngig von der jeweiligen,
formbeschlielenden Kadenz.

So sieht das ,Gerippe” der Exposition aus: die Baus den ersten drei Takten bleiben
erhalten (da es sich um den Beginn der Fuge handeéltie zweite Stimme ja noch nicht
eingesetzt hat), die folgenden dreieinhalb Takteseii aber in der Unterstimme mit einem
KP ausgefillt werden, wobei das Thema in der Olensé als ,c.f.“ fungiert. Der
~-gewlnschte* Schluss kann auch schon notiert wengie@nein konkretes Ziel fur die
Entwicklung der Unterstimme zu haben.

Jetzt kann der Kontrapunkt in der ersten Stimméarergwerden:

ln - [ = [ = ICOI’nes I l ’J I l l I I
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Fur den zweiten Teil muss man zuerst die Moglichikedler Reihenfolge und Anordnung der
beiden Themen finden, die es ermodglichen, ohnde&dér den verfriihten Einsatz der
zweiten Stimme zu ermoglichen:

Das ist eine mogliche Losung (der Comes setzt selraan Takt friher ein als in der
Exposition = ,halbe Engfihrung®) mit dem entsprauothen KP und der Kadenz auf der
Dominante.
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Der dritte und letzte Teil bringt die ,ganze Engfiiig*:
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Wie man sieht, ist der Einsatz der zweiten Stimmeweiten Takt des Themas nur méglich,
wenn der Comes beginnt.

Nun muss nur noch der erste Teil mit dem zweiteginer Stimme kontrapunktisch
verbunden werden und die Fuge ist fertig!
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Beachte die ,una nota super la“ in T. 10 (ware aumth an anderen Stellen méglich), die
Leittonbehandlung im aolischen (T.17) und die vieilesdenartige Gestaltung der drei Teile
(auch was Melodie und Rhythmus anbelangt).

Es empfiehlt sich, zuallererst die Mdglichkeitenegi,,ganzen (halben) Engfihrung® in einer
Skizze zu untersuchen, bevor man mit der Ausanbgitler ganzen Fuge beginnt!

Ist die Fuge in einer Tonart (z. B. mixolydisch oghrygisch), in der die Ill. oder V. locrisch

ware, so weicht man fir die entsprechende Kadeheia& benachbarte Stufe aus.
Vergiss nicht die Besonderheit der phrygischen Kadeeitton?)!

TONALE/REALE BEANTWORTUNG

Weist das Thema einen Quintambitus auf, so ist auehsog. tpnale Beantwortung'
maoglich:

Dux Comes (tonale Beantwortung)
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Der Quintsprung ¢ —g (melodische I. — V.) wind Comes mit der Quart beantwortet
(melodisch V. —1.). Ohne diese Anleihe aus denoBlarmit den Intervallen des Themas
freier umzugehen, ware dieses Thema als ganze gt nicht darstellbar.

»Real nennt man die Beantwortung, in der alle Interwales Themas im Comes unverandert
bleiben.

Bei der tonalen Beantwortung kann der geandertéatdsdes Comes zum Dux im Thema wieder korrigiert
werden — siehe als Beispiel dazu die meisten Baeimfuind ndheres in der Formenlehre.

Schreibe eigene Fugen mit folgenden Themen undespeam Klavier:
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Erfinde aucheigene Themenindem du einfach zuerst eine ganze Engfuhrungigat.

ZUSAMMENFASSUNG:

Arbeitsschritte:

1) Schreib erst den Comes und du hast die beiden I@estkes Themas, die fur dig
ganze Fuge verbindlich sind (keine Transpositionen!

2) Finde erst die ,ganze Engfuhrung®! Ist keine mdgliso ist das Thema fir unsere
Fuge ungeeignet! Moéglicherweise funktioniert esrabi einer tonalen
Beantwortung.

3) Setze nun das ,Gerippe” der Fuge auf: schreib rulTdemenfolgen und die
gewlnschten Kadenzen.

4) Nun fllle mit einem guten KP auf und verbinde desie: mit dem zweiten Teil.
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BACH-CHORAL

Auf der Basis des ,schlichten Chorals” soll der €tham Stile Bachs erarbeitet werden.

Die wichtigsten Unterschiede:
1) polyphone Durchdringung des ganzen akkordischereS4t die ,Fullstimmen®
erheben ebenfalls melodischen Anspruch!)
2) alle Akkorderscheinungen mdglich (Dominant- und &leteptakkorde, verminderte,
Quartsextakkorde, usw.); selbst der Sopran karsodant sein (z. B. als Septim eines

Septakkordes — vorausgesetzt, er bewegt sich egely weiter!)

.Befiehl du deine Wege* , BWV 244
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Die harmonische Analyse der ersten beiden Teilgt feie beim schlichten Choral) nur
naheliegende Kadenzstufen als Grundlage:

D-Dur: 1 =IV—-16-1V6—-1—-IV-V—1,h-moll: VII6 — | — 16 — V4-3 — |

Die Bereicherung besteht in d@ewegung der Mittelstimmen was auch harmonische
Konsequenzen hat:

In T.1 wird das g im Sopran auf dem ersten AcalglGrundton der IV., auf dem zweiten
Achtel wird es aber zur Septim des Dominantseptaddsy wodurch die I. auf den vierten
Schlag eine kleine Kadenz erhélt.

Der Abstieg zur verlangerten Penultima wird im idich fur Vorhalte genutzt (4. Gattung!).
(NB den ,Nonvorhalt* als neue Méglichkeit neben déblichen Quartvorhalt)

Im zweiten Teil sind es nur die Durchgange im Alg sich von der Behandlung als
»Schlichten” Choral unterscheiden, und doch: wasefii anderes klangliches Ergebnis!
Analysiere den ganzen Choral von Bach und vergte@ith seine anderen, auf die gleiche
Choralmelodie geschriebenen um zu erkennen, wieve@rechiedenes harmonisches Potential
ein groRer Geist wie Bach in ein und derselben Mieltindet und mit welcher Meisterschaft
und emotionaler Tiefe er es umsetzt.

Zur schrittweisen Erlauterung und deutlicheren Desti@tion des Unterschiedes, verwenden
wir die gleiche Choralmelodie wie zur Erklarung deklichten Chorals:
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Zuerst wird wieder, auf der Basis der Kadenzstuéémsanglicher Bass verfasst, allerdings
im Bewusstsein der erweiterten Moglichkeiten:

die Tonwiederholung im Bass auf eins in T.1 kanrckdeine Wechselnote vermieden
werden, die nun aber auch ausharmonisiert werdem. ka

Der Trugschluss auf vier leitet die verlangerte®a&ma in e-moll ein.

Der folgende Auftakt unterscheidet sich von detisbten Methode nur durch das
Auskomponieren der Il., wie wir es bei den Kadengemon getbt haben.

T.5 zeigt auf zwei eine auskomponierte IV. im D@gahg, was eine schone Abwartsskala im
Bass ermdglicht.

Da der zweite und letzte Choralabschnitt melodglelch sind, werden sie harmonisch
verschieden gedeutet, z. B. im letzten Teil duiokereQuintfall: e —a — d — g, jede Quint ist
die Dominante der folgenden!

Weitere Varianten dieses Zweitakters:
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Im Vordergrund steht eine logische, sangliche Bdssing — harmonisch ist alles bisher
behandelte mdglich.

Der nachste Schritt ist derselbe wie beim schlici@boral:
die Fullstimmen bringen die fehlenden Akkordténe;k&nnen aber bereits mit Durchgangen
und Wechselnoten (sparsam!) versehen werden:
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Terzspringe kénnen Durchgange, Tonwiederholungandw Wechselnoten werden.
Es ist aber darauf zu achten, dass nicht gerade dadrst verbotene Parallelen entstehen!

Der letzte Schritt ist das Anbringen von Quart- Wahvorhalten:
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Alle schrittweise von oben erreichten Terzen und Ofaven sind potentielle Vorhalté

Auch hier ist MaRigkeit eine Frage des Geschmauokspbigen Beispiel wurde aus
Demonstrationszwecken wenig Rucksicht darauf genemm

Singe alle Stimmen einzeln durch und Uberpriife mheéodische Logik.

Sing deine eigenen Chorale mit deinen Freunderkitidgen.

Spiel sie am Klavier.

Spiele jeden Tag einen Bachchoral am Klavier (bsigher 380!), zur ,Erbauung und

Gemiuthsergotzigung“ - es ist die schénste Ariezndn.
Selbstverstandlich ist hier nicht der Platz, deolg&oral erschépfend zu behandeln (selbst

wenn das maoglich ware!), denn hier gilt, wie fisdmnze vorliegende Kompendium:
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»die Ubrigen Cautelen, so man adhibiren muf3, werdesich durch mtndlichen

Unterricht bel3er weder schriftlich zeigen*
(J. S. Bach: ,Einige héchst nothige Reguln vom Galngal3“ aus dem Clavierbiichlein der Anna Magdalen
Bach, 1725)

CHORALMELODIEN zur UBUNG:

LAch Gott erhor mein Seufzen®
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INVENTION

Ist der ,Bach-Choral” die Verquickung von HL mitdéhenten des KP (alle Stimmen sind
melodids!), so soll die ,Invention” (eine von Bagrfundene” Gattung) die Verbindung von
HL und KP von der kontrapunktischen Seite aus destnienen.

Betrachten wir die ersten Takte der zweistimmigerehtion in d-moll:
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Die harten Dissonanzspringe (,passi duriusculifiisiwar als rhetorische Figuren motiviert,
aber ohne den harmonischen Unterbau waren sie Keik@phonie:
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Die scheinbar rein lineare Polyphonie ist untremnios ihrer harmonischen Basis!
Das macht uns die Barockmusik heute auch unmittelbgénglich im Unterschied zur Renaissancepolyjghon
in der der harmonische Ablauf fiir heutige Ohreriagih und ,.eintdnig” wirkt.

Beachte, wie der KP in Achtelnoten die HarmonieBiachung darstellt und somit auch den
kontrapunktischen Anforderungen (Gegensatz zu @ehZehntelskalen) geniige tut.
Wieder konstatiert man einen formalen Verlauf &inivie bei den Praludien:

NachKadenzen(dreimal | — VIl — | ) folgerSequenzernm Quintfall:
Kadenz auf d — Sequenzen:d-g-c—-f—-b—-a-d-g-c—- Kadenz auf F

Auch in den Sequenzen sind eine Symmetrie unddhterbrechung vor der abschliel3enden
Kadenz auf der Mediante zu beobachten:

Die ersten vier Sequenzen (Sechzehntel rechtsywhéen vier (Sechzehntel links), der
Kreis der Quinten ist geschlossen; aber um auZdikonart F zu kommen wird sie noch
fortgesetzt, allerdings mit ein@ntizipation (rhythmische ,Bremse®) rechts, die sich in ein
beidhandiges, abkadenzierendes Sechzehntelsfiéditedas gleichzeitig die Kadenz bildet.

Untersuche auch die anderen Inventionen nach didkgster und stelle weiters fest, aus
welchem motivischen Material die Sequenzen gebildgtien — und erkenne die Inventionen
als Musterbeispiele fur organische Okonomie!

Auf die rhetorische Bedeutungder Stiicke kann hier nur hingewiesen werden; s aber
im Unterricht ausfuhrlich behandelt.
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Nach eingehender Untersuchung einiger InventiorsshB (im Unterricht) und mit der
gesammelten Erfahrung der selbstgeschriebeneruBiae) versuchen wir uns auch an einer
eigenen Invention:

Zu beachtende Punkte:

1) kurzes und einfaches, aber charakteristisches Ti\@healererkennbarkeit!)

2) Harmonische Abfolge (wie gehabt): K-S -K-S-K
I Vv I

3) Verwende auch im KP und in den Sequennetivisches Material (Umkehrung,
Krebs, Augmentation, Diminution, usw.)

Ein erster Versuch kdnnte wie folgt aussehen:
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Motivische Beziehungen:

Synkope des Themas findet sich augmentiert im Keieui.

Erste Sequenz(T.3, Achtel rechts) ist der Spiegelithemas.

T.5: Abspaltung des ersten Motivs zwecks Steigefluinplgende Kadenz.

T.7/8: ,Pseudoengfihrungen® die zur zweiten Sequer®z mittels Themenkopf (Achtel
links) fuhren.

Augmentierte Umkehrung des Themenkopfes rechtsRlsum sequenzierten Themenkopf
in Originalgestalt links (T. 9 f.).

Letzte Sequenz (Achtelbewegung in beide Stimmem} iur Gleichzeitigkeit des
Themenkopfs rechts und seiner Spiegelung linkstimatische Synkope rechts bildet nun
die ,Schlussbremse®.
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Weitere Themen fur eigene Versuche:
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Hier gilt das gleiche was bei den selbst gemacRtéiudien schon gesagt wurde:

Was nach Schema ,komponiert® ist, wird auch schesolaklingen!

Es geht hier nicht darum, kleine Kunstwerke zu 8ehasondern in eigenen Versuchen unter
Verwendung einfachster Mittel die musikalischen &asaligkeiten nachzuvollziehen und
so die musikalische Grammatik nicht nur zu lerrsemdern zu verinnerlichen.

Denn diese sollte einem Musiker genauso selbstretbth und intuitiv zur Verfiigung

stehen wie die der eigenen Muttersprache.

Oder wie es Mattheson im ,Vollkommenen Capellmetste739) ausdrickt:

.Gewiegte Meister verfahren ordentlich, wenn sieegth nicht daran gedencken. Man

kanns im taglichen Schreiben und Lesen wahrnehmela, niemand auf das Buchstabiren
sinnet.”
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Kleine Literaturauswahl:

O. Jonas, Einfuhrung in die Lehre Heinrich Schenkers’ — eines der wichtigsten,
allgemein verstandlichen musiktheoretischen Budm&chst empfehlenswert fur alle, die es
genauer wissen wollen

F. Salzer, Strukturelles Horen* - Tonsatz in Verbindung mit der Schenkerschehrken
erweiterter, verstandlicher und praxisnaher Fawe({ Bande)

K. Jeppesen, Kontrapunkt “ — der ,Klassiker* war/ist Grundlage fir jeden stimaften
Tonsatzunterricht; mit hervorragendem historischeity nur fur ,Hardcore-Tonsetzer"

T. Daniel,,,Der Choralsatz bei Bach und seinen Zeitgenossenst tatséachlich (wie der
Untertitel besagt) eine ,historische Satzlehre* bedicksichtigt (endlich!) auch die
rhetorische Seite der barocken Satztechnik

H. Unger, Die Beziehung zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18ahrhundert” - die
Referenz und Grundlage bzgl. musikalischer Rhetori

Krones/Schollum, Yokale und allgemeine Auffihrungspraxi$ — gute Vermittlung der
Bedeutung der Rhetorik, ,alte Systeme®, Wort-Torrh&tnis u. a.; viel Information,
praxisnah prasentiert

R. Dammann, Der Musikbegriff im deutschen BarocK’, Wiederauflage des gewichtigen
Klassikers Uber alle Aspekte der Barockmusik umd geistigen Hintergrinde

D. de la Motte, Harmonielehre” und ,Kontrapunkt “ — unterhaltsame und interessante
Beispielsammlung mit geistreichen Kommentaren;Hhemonielehre leider ausschlie3lich
auf der Basis der Funktionstheorie.

J. S. Bach, 388 vierstimmige Choralgesénde- die Sammlung samtlicher von Bach
verfassten Choréle gibt es in verschiedenen Ausgabé@artiturform oder als Klavierauszug.
In welcher Form auch immer stellt sie die Bibelrhanischer Satzkunst dar und darf in
keinem Haushalt fehlen!

(ACHTUNG: nur Ausgaben mit unterlegtem Choralteghmen!)
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