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Vorrede und Einleitung.

Die Begriffe : »Generalbass-, Harmonie- und Modula-
tionslehre« werden in der Regel und mit sehr wenigen
Ausnahmen so eng gefasst, dass man unter ithnen nichts
weiter versteht, als die Kenntniss gewisser Intervallver-
bindungen und Accordformen und deren Bezeichnung in
der Generalbassschrift, sowie die Belehrung dariiber, wie
man jene Zusammenklinge in einigen Fillen fiir die Dar-
stellung durch Menschenstimmen zu verbinden hat. Wie
ungern ich selbst namentlich die beiden letzten Begriffe
in diesem engen Sinne gelten lasse, beweisen meine frii-
heren Arbeiten™). Wenn ich mir nun bei dem vorliegen-
den Werkchen ﬂleichwohl eine i}ihnliche Beschri;inkung

S LISZT MOZEUM

Elsthch glebt es Vléle Weldle die Theorie dei Mﬁf-uk"_'"
nur aus rein praktischen Griinden betreiben und, zms Ge-"

wohnheit von ihr nicht mehr verlangen und erw‘JrLQn als L3}

sie nach fast allgemeiner Annahme zu leisten im Stande

sein soll: das vorliegende Werkchen soll dam di.eneu

mein Halmomeqystem auch diesen Kreisen 7uganghch ZHO A
machen. bk

Zweitens wiinschte ich, Freunden wie Gegnern mei-
nes Harmoniesystems eimen bequemeren Maassstab zur
Vergleichung mit anderen Lehrgiingen und Systemen zu
bieten.

Endlich aber 1st das vorliegende Werkchen auch ge-
eignet, neben memen anderweitigen Lehrbiichern ange-

*) »System und Methode der Harmonielehre« (Leipzig, Breitkopf und
Hirtel, 1868) und »Elementarbuch der musikal. Harmonie- und Modula-
fionslehre« (Berlin, Rob. Oppenheim, 1874).
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wendet zu werden ; der Lehrer wird durch diese Anwen-
dung vielfach der Miihe iiberhoben, die Losung der dort
gestellten praktischen Aufgaben noch niher zu erortern.
Irotz jener Beschriankung aber hoffe ich, auch mait
diesem Werkchen einen Beitrag zur Fortentwickelung der
Musiktheorie geliefert zu haben. Der Fortschritt gegen-
iiber allen dhnlichen Werken liegt besonders darin, dass
hier bei einem so #dusserst geringen Umfange so viel und
mehr gegeben werden konnte, als man sonst in den mei-
sten Generalbass-, Harmonie- und Modulationslehren fin-
det, und dass dieses gleichwohl in einer Weise geschieht,
welche die Aneignung des Gebotenen gar nicht emnmal
von dem Vorhandensein musikalischen Talents abhingig
macht. Einestheils hebt das vorliegende Werk die Wen-
dungen des strengen Satzes, wie dieselben in dem soge-
nannten Palestrinastyle gebriduchlich sind, ganz entschie-
den aus allen iiberhauptimoglichen Wendungen hervor,—
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anderntheils aber ist da

s Gébotene doch wieder so um-
fassend, dass auch die Freiheiten der spiteren Meister des
Vocalsatzes (Seb. Bachs) ihre Erklirung und Begriindung
finden; alle Definitionen und Regeln aber konnten in so
bestimmter Fassung gegeben werden, dass zur Aneignung
nur gesunder Menschenverstand neben Eifer und Fleiss
erforderlich ist. Dass dieses moglich wurde, hingt ledig-
lich von dem eingeschlagenen Wege ab.

Die Contrapunktisten haben es mit lauter einzelnen

Intervallen und Intervallverbindungen zu thun; die Yor-
bereitungen und Auflosungen fiir diese anzugeben, 1st

schon fiir den strengen Satz dusserst umstindlich, muss

aber in Beziehung auf die weit grossere Zahl der Wen-
dungen im freien Satze fiir ganz unmoglich erklirt wer-
den. Uebrigens ist dieses schon durch den Versuch eines
Wolfg. Casp. Printz thatsichlich erwiesen, der bloss zur

iy f-awm..ﬁhﬂ '
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Behandlung der consonanten Intervalle ein aus neun ein-
zelnen Theilen bestehendes Werk *) geschrieben hat, ohne
indessen auch nur fiir die damalige [.elt etwas Umfassen-
des bieten zu konnen. .

Die Harmonisten hatten allegdings den richtigen Weg

eingeschlagen, wenn sie durch Zuriickfiihrung aller mog-

lichen Intervallverbindungen auf gewisse Stammiormen
eine Vereinfachung zu erzielen suchten; bis jetzt hatte
ihnen aber noch nicht einmal eine definitive Feststellung
des Begriffes »Accord« gelingen wollen, und sie mussten
daher fast jeden vorkommenden Zusammenklang als Ac-
cord ansehen und standen demnach der Unzihlbarkeit der
iiberhaupt moglichen Zusammenklinge eben so rathlos ge-
geniiber, wie die Contrapunktisten.

Die Generalbasslehren schliessen sich nun theils der
contrapunktischen, theils der harmonistischen Auffassung
an: sie theilen also dl@@ &chwachen der eimen oder der

"'"\,,.

.; ZENEAKADEMIA

andern Richtung.

Der vom Verfasser dleses Werkchens eingeschlagene
Weg, die einfachsten Principien der tonischen Verwandt-
schaft aufzusuchen und Alles auf diese Principien zuriick-

zufithren, ermoglichte dagegen eine so eminente Verein-.

fachung, dass z. B. schon mit @inem einzigen consoniren-
den Accorde sich Wendungen bilden und erkliren lassen
(s. Ueb. 13 und 14), deren Erklirung sowohl den Con-
trapunktisten, als auch den Generalbassisten und Harmo-
nikern bedeutende Schwierigkeiten bereiten wiirde.

Wie belebend eine solche Vereinfachung besonders
auf den Unterricht einzuwirken vermag, das habe ich zu
meiner grossen Freude sehr oft beobachten kionnen; da-

*) Wolfg. Casp. Printz: » Exercitationes Musicae theorelico-practicae

curiosae de Consonantiis singulis« (Dresden, 1689).
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gegen sind mir aber auch bei meiner Lehrthiitigkeit die
Mingel der alten Lehre oft grell genug entgegen getreten,
und ich nehme keinen Anstand, dies hiermit 6ffentlich aus-
zusprechen. Die grosse Mehrzahl solcher Schiiler, welche
bel anderen Lehrern (oft schon Jahre lang) Unterricht ge-
nossen hatten, stand den einfachsten Aufgaben, selbstin-
dig emige Harmonien zu verbinden, vollig rathlos gegen-
iiber. Und doch bewiesen diese Schiiler, obwoh! sie nur
mit gleichbegabten Anfingern gleichen Schritt hielten.,
durch ihre spiteren Leistungen oft, dass sie nicht ganz
talentlos waren, und man ihnen auch keinen Mangel an
Eifer und Fleiss vorwerfen durfte;: denn schon nach Jah-
resfrist erwarben sich viele von ihnen — bei wachentlich
nur eimstiindigem Unterrichte — neben der Bekanntschaft
mit Dingen (Akustik, Kanonik, Rhythmik, Formenlehre
u. s. f.), die von den meisten Lehrern der Musiktheorie

kaum beriihrt werden, guch eine recht erfreuliche Fertig-
o . S (D=, ZENEAKADEMIA
keit im Entwerfen von’

einert lTonsitzen und in selbstin-
diger Harmonisirung von Chorilen und Volksgesingen.
Hierfiir 1st die Erklarung nicht in den verschiedenen Gra-
den von Lehrgeschick zu suchen, sondern lediglich in der
Verschiedenheit der eingeschlagenen Wege.

Beim unterrichtlichen Gebrauche dieses Werkchens
wolle man noch folgende Bemerkungen beachten. Bei

Jeder einzelnen Uebung muss zuniichst die »Erklirang

dem Schiiler zum Verstindniss gebracht werden, dann
sind die »Regeln« sicher und fest einzuiiben, und endlich
ist die betreffende »Aufgabe« in moglichst umfangreicher
Weise vom Schiiler zu lésen.

§
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1. Uebung.

Intervallbenennung. *)

Erklﬁ,r,ung: Intervall heisst Zwischenraum. In der Musik
bedeutet dieses Wort den Abstand, durch welchen zwei verschie-
den hohe Tone von einander getrennt sind, oder kurz: den Un-
terschied zweier Tone in der Tonhéhe. Die Namen der In-
tervalle bildet man aus den lateinischen Ordnungszahlen. Man
erhilt auf diese Weise folgende Benennungen :

Prime — Erste, Secunde — Zweite, Terzs — Dritte,
Quarte — Vierte, Quinte — Fiinfte, Sexte — Sechste, Sep-
time — Siebente, Octave — Achte, None — Neunte, De-
cime — ZLehnte, Undecime . Elfte, Duodecime — Zwilfte,
Terzdecime — Dreizehnte, Quarbddiéthié — Vierzehnte, Quint-
decime — Fiinfzehnte.

Weiter zihlt man nie. Meist zihlt man aber nur bis zur
Octave und beginnt hier von vorn. Dann wird

die Octave (8) zur Prime (1), die None (9) zur Secunde
(2), die Decime (10) zur Tersz (3), die Undecime (11) zur
Quarte (4) u. s. f. :

Zur Bezeichnung der Intervalle gebraucht man
die betreffenden rémischen (I., II. u. s. f.) oder arabischen (14
2., 3. u. s. f.) Ziffern. In der Regel bildet man die Intervalle
vom teferen Tone aufwiirts; der tiefste Ton eines Intervalls
heisst daher auch wohl sein Grundton. — Soll ein Intervall
vom héheren Tone aus nach unten gemessen werden, so muss
man dem betreffenden Namen die Bestimmung ,,Unter‘* beifiigen.

So heisst die abwiirts gemessene Secunde eine Untersecunde u. s, f.

*) Eingehenderes hieriiber und iiber andere Gegenstinde bringt des
Verfassers demnichst erscheinende »Allgemeine Musiklehrex.

Tiersch, Generalbass-, Harmonie- u. Modulationslehre. 1
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Regeln: 1) Man unterscheidet und benennt die Intervalle
nach der Zahl der Notenstufen, um welche die Noten auf dem

Liniensysteme von einander abstehen. 2) Die Versetzungszeichen
werden hierbei zunichst nicht beachtet.

Aufgabe: Bilde je drei Primen, Secunden bis Decimen
von folgenden Téonen aus :

== = ===

e e e e

et e
e } ey

Losung:
Primen (I, 1). Secunden (II, 2).

: i :4% =
[ lgeé—%ﬁé A= 5 ""-é-"é S

Untersecunden. Terzen (III, 3).

|

w862 4 | | J | u.s.f. ete.

|
e e

2. Uebung.

[ - —

Accordbenennung.

Erklirung: Durch Verbindung von drei oder mehr ver-
schiedenen T'onen entstehen Accorde. Der tiefste Ton eines
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_Acecordes heisst sein Basston oder sein Bass. Die hoheren

Tone heissen je nach dem Intervalle, welches sie mit dem jedes-
maligen Basstone bilden: Secunde, Ters, Quarte u. s. f. —
Man hat nicht fiir alle iiberhaupt moglichen Tonverbindungen be-
sondere Namen, sondern wendet nur die folgenden an:

Dreiklang, Sextaccord, Quartsextaccord, Septimenaccord,
Quintsextaccord, Terzquartaccord, Secundaccord, Nonenaccord,
Undecimenaccord, und Terzdecimenaccord. Diese Accorde kann
man auch (vom Sextaccord an) durch die entsprechenden arabi-
schen Ziffern (6, 6 7,8, 3,2,9, 11 u 18) andeuten.

Rege]n 1) Die Accorde unterscheidet und benennt man im
Allgemeinen nur nach den Intervallen, welche die hoheren Tone
mit dem jedesmaligen Basstone bilden; die Versetzungszeichen
werden hierbei zuniichst nicht beachtet. 2) Man kiirzt die ent-
stehenden Namen dadureh ab, dass man die selbstverstindlichen
Intervalle nicht mit nennt.

Basston, Terz und Quinte bilden den Terzquintaccord (
man gewdhnlich: Dreiklang nennt a);
Basston, Terz und Sexté ﬂ%;;lclmhxdﬁu;h Terzsextaccord (3) oder

kurz: Sextaccord (3 b.);

Basston, Quarte und Sexte bilden den Quartsextaccord 2), €)3

Basston, Terz, Quinte und Septime (é) bilden den Terzquint-
septaccord, kurz : Se[)timenaccord (7)y d);

Basston, Terz, Quinte und Sexte ( ) bilden den Terzquintsext-
accord, kurz: Qumtsextaccord 3 €)s

Basston, Terz, Quarte und Sexte ( ) bilden den Terzquartsext-
accord, kurz: Terzquartaccord & s 13

‘Basston, Secunde, Quarte und Sexte (%) bilden den Secundquart-

sextaccord, kurz: Secundacecord, (2), g);

Basston, Terz, Quinte, Septime und None (g) bilden den Terz-
3

quintseptimennonenaccord, kurz : Nonenaccord, (9), )3

), den

o

11
Basston, Terz, Quinte, Septime, None und Undecime( 2) bilden

. , 5
den Undecimenaccord (1), ) 3
1*




4

Basston, Terz, Quinte, Septime, None, Undecime und Terzde-
13

11
cime ( ,?) bilden den Terzdecimenaccord (13), %).

\$

bt

(6)
4
3

_ Aufgabe: Von Jed%fm»;%Tone aus, der in der Aufgabe zur
ersten Uebung gegeben ist,: A‘]é”%é“%”ﬁccorde jeder Art,

Liisung :
Drelklange

= %-&H ===

- fonas T wne 1

=SS ===
Sextaccorde 3.

[Ee==== %@4_— — :;;;1:
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3. Uebung.

Erweiterung, Verengerung und Umkehrung von Inter-
vallen. Enge und weite Lage, Verdoppelung und Aus-
lassung, Stammformen und Umkehrungen der Accorde.

Erklirung: Ein Intervall wird um ein bestimmtes anderes
Intervall erweitert, wenn man die Tone des ersten Intervalls
um das gegebene zweite Intervall von einander entfernt. (re-
wohnlich gebraucht man diesen Ausdruck nur fiir die Entfernung
um eine Octave («). Man findet diese Erweiterung eines Inter-
valls, wenn man zur Intervallzahl die Zahl 7 addirt. So erhilt
man durch Erweiterung der Terz (3) die Decime (10), da 3 +
7 — 10. — Ein Intervall verengern heisst, die Tone des
Intervalls um ein bestimmtes anderes Intervall ndher an emmander
bringen. Auch hier bedeutet der Ausdruck gewdéhnlich nur die
Verengerung um eine Octave (4). Nur Intervalle, die grosser
sind als die Octave, lassen sich auf diese Weise verengern. Man
findet diese Verengerung, avenn man von der Intervallzahl die

I~
"'II ..-

Zahl 7 abzieht. Durch Verdngein® der Undecime (11) ent-
steht die Quarte (4), da 11 — 7 = 4. — Ein Intervall
umkehren heisst, den hoheren Ton durch Versetzung um
ein bestimmtes Intervall zum tieferen machen. (Gewdhnlich ver-
steht man unter Umkehrung nur diejenige, welche durch Octav-
versetzung entsteht (¢). Man kann auf diese Weise nur solche
Intervalle umkehren, die nicht grosser sind als die Octave. Diese
Umkehrung eines Intervalls findet man, wenn man die Intervall-
zahl von der Zahl 9 abzieht. So entsteht durch Umkehrung
der Secunde (2) die Septime (7), denn 9 — 2 — 7. In dem

folgenden Schema gehen die Intervalle der iiber einander stehen-

 den Zahlen durch Umkehrung in einander iiber.

o ABba@od sl ch@peaTuntl
809 aBuioPnt oy 1GHOINHIE

Auch diejenigen Intervalle, welche in einem Accorde vor-
kommen, konnen erweitert, verengert und umgekehrt werden.
Dem entsprechend kann ein Accord erscheinen: in enger Lage
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oder enger Harmonie, in weiter Lage oder zerstreuter Harmonie
und in verschiedenen Umkehrungen und Umlagerungen. — Ein
Accord hat enge Lage oder enge Harmonie, wenn die
wesentlichen Tone desselben als hochste Tone so nahe bei ein-
ander liegen, dass kein Accordton mehr zwischen sie treten
kann (d). Liegen die betreffenden Téne weiter auseinander, so
sagt man, der Accord erscheine in weiter Lage oder in er-
weiterter (zerstreuter) Harmonie (e).

a. b. C. d. e. '
=
‘"_?:t':‘r‘f"—’f?'":?: s “i— ——-p—- giz—_l__ 2 Q_E:
S e R IEE R
| | 'F' - '[.=_'s' IE _'I‘E’- -{:S"b—
S e I s e 6 "l e 138§
4 5 4

Durch Umkehrung der Intervalle eines Accordes kann man
jeden seiner Tone zum tiefsten Tone oder zum Basstone machen.
Dadurch entstehen aus einem Accorde so viel verschiedene For.
men, als der Accord wesentlich verschiedene Téne hat; die
durch Umkebrung entstehenden Formen heissen Umkehrun-

2 Ui ZENEAKADEMIA, e o &
gen oder Verwechselingen, wihrend die urspriingliche
Form Stammform genannt wird. Man sieht nun diejenigen
Accorde als Stammformen an, bei denen sich alle Tone iiber dem
Basstone terzenweise aufbauen lassen. Unter den in der 2.
Uebung namhaft gemachten Accorden sind daher nur die Drei-
klinge, die Septimenaccorde und die Nonen-, Undecimen- und
Terzdecimenaccorde solche Stammformen. — Der tiefste Ton
einer Stammform heisst der Grundton des Accordes; er
sowohl, als auch die anderen Tone der Stammform behalten den
betreffenden Namen (Grundton, Terz, Quinte, Septime, None,
Undecime und Terzdecime des Accordes) auch in jeder Umkeh-
rung der Stammform bei. — Nur die Umkehrungen der Drei-
klinge und Septimenaccorde werden besonders unterschieden und
benannt; hierdurch erhilt man diejenigen Accordformen, welche
in der zweiten Uebung neben den Stammformen vorkommen.
Durch Umkehrung von Dreiklingen (@) entstehen Sextaccorde Q)

und Quartsextaccorde (¢); die Umkehrung eines Septimenaccor-
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des (d) ergiebt den Quintsextaccord (¢), den Terzquartaceord ( f)
und den Secundaccord (g). — Erscheint irgend ein Ton eines
Accordes gleichzeitig in mehreren Octaven (A), so spricht man
von Verdoppelung; fehlt in einem Accorde ein wesentlicher

Ton (¢), so sagt man, dieser Ton sei ausgelassen. — Je
nachdem eine Qctave des Grundtons, der Terz, der Quinte oder

~ der Septime hochster Ton ist, unterscheidet man in jeder Stamm-

form und in jeder Umkehrung eine Octavlage (k), Terzlage
(1), Quintlage (m) resp. Septimenlage (»).
PR S Y e d. : : : : %j
e :Ei:ﬁ; - : ==
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Regeln: 1) Jeder Dreiklang kann erscheinen als Stamm-
form, als Sextaccord (¢} und™ @18 Qhartsextaccord (§). Die
Stammform hat den Grundton im Bass, der Sextaccord die Terz,
der Quartsextaccord die Quinte der Stammform. 2) Jeder Sep-
timenaccord kann auftreten als Stammform (7), als Quintsext-
accord (%), als Terzquartaccord (3) und als Secundaccord (2 ).
In der Stammform liegt der Grundton im Basse, im Quintsext-
accorde die Terz, im Terzquartaccorde die Quinte und im Se-

cundaccorde die Septime der Stammform. 3) Nach dem jedes-

maligen hochsten Tone unterscheidet man in jeder Accordiorm

die Octav-, Terz-, Quint- resp. Septimenlage.

Aufgabe: Bilde von jeder Stammform und von jeder Um-
kehrung der folgenden Accorde die verschiedenen Lagen in enger
~ und weiter Harmonie.

a. Dreiklinge. b. Septimenaccorde.
i
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Losung :
a. Dreiklinge.

4. Ueb ung.

Generalbass®e

N
_%f._ ;
1;} }

AT

Erkldrung: Man kann einen Accord auch dadurch be-
zeichnen, dass man nur seinen Basston hinschreibt und dann
unter oder iiber demselben durch Ziffern und andere Zeichen
angiebt, welche Intervalle die hoheren Tone mit dem jedesmali-
gen Basstone bilden sollen. Diese abgekiirzte Tonschrift heisst
Generalbassschrift, und eine so bezeichnete Bassstimme
nennt man eine Generalbassstimme. Die anzuwendenden
Ziffern und Zeichen heissen Signaturen.

Regeln: 1) Ziffern, welche zur Rennzeichnung des Accor-
des micht unbedingt erforderlich sind, werden nicht hingeschrie-
ben und sind demnach zu erginzen. 2) Hat ein Basston keine
Bezifferung, so soll zu ihm ein Dreiklang in der Stammform erklin-
gen. 3) Die wesentliche Vorzeichnung der Bassstimme gilt fiir
alle Tone, welche durch die Bezifferung angedeutet werden. 4)
Soll ein zufilliges Versetzungszeichen eintreten, so muss das-
selbe vor die betreffende Ziffer gesetzt werden. 35) Allein-
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stehende Versetzungszeichen beziehen sich immer auf die Terz
des betreffenden Accordes. 6) Die Octavlage der emzelnen
Tone des Accordes ist in dieser Notenschrift nicht zu bestimmen.

Aufgabe: Bilde von jedem folgenden Accorde je vier ver-
schiedene, aus drei, vier oder fiinf Tonen bestehende Formen.

i e e e e e e B
= ﬁr HF—3- i_::i_e_ | e—— ¢ PSR AR | 5 47 | 6 ah 18
' #6 6

=35 # b b5 6 h6 6 :
’ b R R s
E__.Ehg“";“jft___e_ji: = 11:‘ :c::%.QH“e—i
! I e B e ~— % =3
6 b6 b6 7 7 ' § 6 6
04 4 b 4 p X % %5 5 5 5 Ea
% # G ”

5. Uebung.

Tonverwandtschaft (harmonische und durch Nachbar-
schaft). Grundintervalle. Ganz- und Halbton.

Erklarung: Stehen Tone ihrer Hohe nach 1n einem auf-
fassbaren Verhiiltnisse zu einander, so sagt man, diese Tone
seien ihrer Tonhéhe nach mit einander verwandt. Diese Ver-
wandtschaft heisst tonische Verwandtschaft. Zusammen-
gehirige Tone miissen unter einander tonisch verwandt sein ;
man kann daher in der Musik nicht alle iiberhaupt méglichen
Tonverbindungen ( Intervalle, Accorde u. s. f.) anwenden, son-
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dern nur solche, deren Bestandtheile unter sich tonisch verwandt
sind. — Es giebt nun zwei Arten tonischer Verwandtschaft. *)
Die eine Art erkennt unser Ohr, wenn zwischen den betreffen-
den Tonen Octaven, Quinten und Terzen in derjenigen Grisse
abgemessen werden konnen, wie jedes dieser Intervalle in einer
Durtonartleiter (s. Ueb. 7) zwischen dem Grundtone und der
betreffenden (8., 5. resp. 3.) Stufe entsteht («). In diesem
Falle heissen Octave und Quinte: rein, die Terz dagegen :
gross (s. Ueb. 8). Diese drei Intervalle heissen: Grund-
intervalie. Diejenige tonische Verwandtschaft, welche mit
Hiilfe der drei Grundintervalle erkannt wird , bezeichne ich als
harmonische Tonverwandtschaft. — Die zweite Art
der Tonverwandtschaft ist vorhanden, wenn das Ohr zwischen
den betreffenden Tonen Halb- und Ganztonschritte abmessen
kann. Der Ganzton ist eine Secunde, zwischen deren bei-
den Tasten in der Rlaviatur noch eine Taste befindlich ist ().
Der Halbton wird durch zwei auf der Klaviatur neben einan-
der liegende Tasten gebildet. Derselbe heisst gross (¢), wenn
beide Tone eine Secunde: ilden, klein (d) dagegen, wenn seine
beiden Téne eine Prime: gﬂzﬁi%{:h SII; Diejenige Tonverwandt-
schaft, welche vermittelst der Halb- und Ganztone erkannt wird,

heisst Tonverwandtschaft dureh Nachbarschaft.

a. Octaven Q,uinten. Terzen.

g :ﬁ—__: -:fi': ﬁ—} éﬂ"gﬁfgﬁﬁﬁ_d—ﬁ#—&&_ “ﬂ

¢ d.
I 4 — =y —
g -
Regeln 1) Tone sind harmonisch verwandt,

wenn zwischen ihnen die Grundintervalle (rmne.
Octave, reine Quinte und grosse Terz) aufwiirts

*) Niheres hieriber und iiber alles, was folgt, findet man in des

Verfassers :System etc.« und nElementarbuch ete.«,
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oder abwirts abgemessen werden kénnen. 2) Téne
sind durch Nachbarschaft verwandt, wenn sie nicht
weiter als einen Halbton, oder hdochstens einen
Ganzton von einander entfernt sind. 3) Die reine
Octave fiihrt stets denselben Namen wie der Ausgangston (eds-
cts', d-D). 4) Die reine Quinte steht auf der fiinften Noten-
stufe und auf der achten KRlaviertaste vom Ausgangsione aus,
dessen Taste mitgeziblt. ) Die grosse Terz liegt auf der
dritten Notenstufe und auf der fiinften Rlaviertaste vom Aus-
gangstone aus. 6) Der kleine Halbton ist eine Prime, deren
Tasten neben einander liegen. 7) Der grosse Halbton ist eine
Secunde, deren Tasten dicht neben einander liegen. 8) Der
Ganzton ist eine Secunde, zwischen deren Tasten noch eine
Taste befindlich ist.

Aufgabe: Bilde von jedem Tone aus, der in der Aufgabe
zur 1. Uebung gegeben ist, folgende Intervalle: «. reine
Quinten, &. grosse Terzen, c. kleine Halbtone, d. grosse
Halbténe und e. Ganztone aufwiirts und abwirts.

Losung: Zuniichst bildet man jedes Intervall schriftlich
wie in Ueb. 1; dann unter‘“'?“‘.,_g,; iii ‘HEAS Aih Klaviere, ob das be-
treffende Intervall die richtige -Grosse hat, und setzt, wenn die-
ses nicht der Fall ist, die entsprechenden Versetzungszeichen
vor den zu suchenden Ton,

a. Reine Ober- und Unterquinten. b. Grosse Ober- und Unterterzen.

:i | m. s f A ‘513 o | ek A o

T, = 5
R i — — _-I
EE= SIS .1 el
¢. Kleine Halbtone. d. Grosse Halbtone.
==—==C ==
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gl Ganztone.
=S=——=——oc
AN s B u: 8L

6. Uebung:

ﬂ[ Accord. Consonanz und Dissonanz. Dur- und Moll-
dreiklinge (in Stammform und Umkehrungen).

Erklﬁ,rung: Verbindet man drei oder mehr wesentlich. ver-
. schiedene, aber harmonisch verwandte Téne mit emnander, so
&L erhilt man einen Accord oder eine Harmonie. Besteht der
' Accord nur aus den wesentlich verschiedenen Ténen (ohne Octav-
verdoppelung), und sind diese Tone so gelagert, dass man die
i Grundintervalle sofort erkennt, so tritt der betreffende Accord in
semer Grundform auf (¢). HKommen Octavverdoppelungen
vor (b), oder erkennt man die Grundintervalle nicht ohne Wei-

o 'F.:‘ };_‘.. "

-}‘ teres (¢), so ist die Fogpi des, Accordes eine abgeleitete. In

ARy
,,:-'&55 LISZT MOZEUM

den Grundformen sind défier fiir grosse Terzen und reine Quin-
ten abzumessen. —  Jeder Accord ist entweder consonirend
oder dissonirend. Consonirend (eine Consonanz) heisst
ein Accord, wenn in seiner Grundform grosse Terzen und reine
| Quinten von einem Tone aus nach derselben Seite liegen (d).
I Ist dieses nicht der Fall (e), so ist der Accord dissonirend
! (eine Disson anz). — Jeder consonirende Accord ist ein Drei-
klang in der Stammform oder in irgend einer Umkehrung. Der
tiefste Ton der Grundform heisst der Grundton, der zweite
| die Terz, und der dritte die Quinte des Accordes. Es giebt
' nur zwei Arten consonirender Grundaccorde. In der ersten Art
sind grosse Terz und reine Quinte vom Grundtone aufwiirts ge-
messen ( /'); ein solcher Accord heisst ein grosser oder
harter Dreiklang, besser aber ein Durdreiklang. In der
zweiten Art sind Quinte und Terz von dem Quinttone abwiirts
zu messen (g ); ein solcher Accord heisst ein kleiner, wei-
cher oder Molldreiklang. Jeder dieser Dreiklinge be-

- -_:I!“-—“--i-: -t-h~ L !‘-_'-'_-—'I-'-'l_-‘-_'

R R EEEEEEEE—————

4
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kommt seinen speciellen Namen nach seinem Grundtone; somit

giebt es zu jedem Tone des Tonsystems einen Dur- und einen
Molldreiklang (C—durdreiklang, C—molldreiklang etc) )

} ——|—b l—-l—:bg_—
Regeln: 1) Der Durdreiklang besteht aus Grundton,
grosser Terz und reiner Quinte; man findet ihn also, wenn man
von seinem Grundtone aus eine grosse Terz und eine reine
Quinte aufwiirts bildet. 2) Der Molldreiklang hat denselben
Grundton und dieselbe Quinte wie der gleichnamige Durdrei-
klang; seine Terz aber ist einen kleinen Halbton tiefer als die
Durterz ; man findet den Molldreiklang daher am bequemsten,
wenn man von dem Grundtone aus erst den Durdreiklang bildet
und dann die Terz um einen kleinen Halbton tiefer legt. 3) Jeder
Drelklang wird nach Selnen}gfﬁ_ﬂ;“ﬁ%ﬂ&&?{ﬁﬁm benannt. Will man
einen Dur- oder Molldreiklang" réctit kurz schriftlich andeuten,
so schreibt man seinen Grundton fiir Dur mit einem grossen, fur
Moll mit einem kleinen Buchstaben (€ = C-durdreiklang, f =
F-molldreiklang). Bei Bezeichnung einer Umkehrung sind den be-
treffenden Buchstaben noch die entsprechenden Ziffern beizufiigen
(C® = Sextaccord von C-dur, g ;== Quartsextaccordvon G-moll).
Aufgabe A: Von jedem gegebenen Tone (s. Aufg. zu
Ueb. 1) bilde je einen Dur- und einen’ Molldreiklang mit seinen
Umkehrungen und setze die entsprechende Bezeichnung zu.
Losung:
a. Durdrelklﬁn e. -

LerRE SRS SRt e
=t "‘f"::- =

C Co Cg G e G'o A

*) Ueber dissonirende Accorde siehe die spateren Uebungen.

e—i}%—i :2% ‘
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Molldreiklinge.

f&éﬁ?i%ﬁ:-i 5 -j:ﬁ"' ————
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Aufgabe B: Bilde von jedem der folgenden Accorde je vier
verschiedene, aus drei oder vier Ténen bestehende Formen :
AYdfy BY; 168, -k, Es® b8, Cis, gts®, DesS, AsS,
Dy [l te, Fis®, Gist .

- Lésung:

_ ————z— ,‘:— ‘:'__I__.—él_—‘..ir Seanfins
G o= fgfé%zgigi.?éﬁ%&gézﬁ
559

u. 8. f. ete.

‘ET*"“

@—%— - o=l — DD — s
===t
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. DL, ;
4. A° %:ﬂﬁ%ﬁﬁﬂuﬂ@ﬁm BB
f?fﬂ,-:';[,-:iﬁh LISZT MOZEUM
:
7. Uebung.

Tonart. Dur- und Molltonartleiter. Tonischer Drei-

klang (Tonica, Mediante und Dominante). Normal-

leitern und transponirte Leitern. Parallele und enhar-
monisch - verschiedene Tonleitern. Yorzeichnung.
Diatonische und chromatische Téne. Kirchentine.

Erklﬁ.rlmg: Sind eine griossere Anzahl einander folgender
Téne mit einem und demselben Tone (@) oder doch mit nahe ver-
wandten Tonen () harmonisch verwandt, so bilden alle jene
Téone eine Einheit; sie gehoren gewissermassen zu ein und der-
selben Tonfamilie. Bilden diejenigen Téne, mit welchen die
Tone einer solchen Tonfamilie harmonisch verwandt sind, einen
| Dur- oder Molldreiklang (¢), so heisst die Tonfamilie eine To n -
art. Der Dreiklang, mit dessen Tonen alle Tone der Tonart
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verwandt sind, heisst der tonische Dreiklang oder der
Grundaccord der Tonart; nach ihm bekommt die Tonart
ihren speciellen Namen (C-durtonart, G-molltonart). Die Téne
des tonischen Dreiklanges heissen: Tonica (Grundton), Me-
diante (Terz) und Dominante (Quinte) der Tonart.

a. b.

R orbraid T S —
?t_"—?__ —-} = d—aj": 2 1 s, E_,E::; %
._._.___.F & - - 8 o—89 gt

i e s b, i b Liaee Y

Da es nur zwei f::_yﬂﬁmmmnlrenden Drmkl.mgen
giebt, so kann es auch nur zweierlei Tonarten (zwei Tonge-
_schlechter) geben: Dur und Moll. —  Simmtliche Téne
einer Tonart sind in der Leiter der betreffenden Tonart enthalten.
Diese Leiter heisst daher die Tonartleiter. Es kann nuor
zwel Arten von Tonartleitern geben, Dur- und Mollton-
artleitern. Jede dieser Leitern lisst sich von jedem Tone
des Tonsystems aus bilden. Die Entfernung zwischen den ein-
zelnen Tonen (Stufen ) einer solchen Leiter betriigt bald einen
Ganzton, bald einen grossen Halbton, bald die Summe eines
Ganztons und eines kleinen Halbtons (also 1'% Ganztone). Am
leichtesten merkt man sich diese Einrichtung an der C-dur- (a)
und an der A-molltonartleiter (b); diese beiden Leitern
heissen daher auch Normalleitern. Nach ihnen bildet man
dann alle iibrigen Dur- und Molltonartleitern; man nennt die
letzteren daher auch transponirte oder versetzte Ton-
artleitern. Bei Bildung der transponirten Leitern richtet

man sich nach der Einrichtung der Normalleitern.
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- WIill man die transponirten Leitern bilden, so gebraucht
man bald mehr, bald weniger Versetzungszeichen. Diese Zei-
chen pflegt man gleich zu Anfang als Vorzeichnung zu
setzen. Verschiedene Tonarten haben also verschiedene Vor-
zeichnungen; man unterscheidet im Allgemeinen Rreuz - und
Betonarten. Jede Molltonart hat dieselbe Vorzeichnung, wie
die Durtonart ihrer Mediante (4-moll wie C-dur, H-moll wie
D-dur) ; je zwei solcher Tonarten heissen daher Parallelton-
arten. C-dur und 4-moll (die beiden Normaltonarten) haben
gar keine Vorzeichnung. Fiir jede Quinte, um welche man die
Tonica aufwirts resp. abwirts riickt, tritt in der Vorzeichnung
ein neues lreuz resp. Be ein. G&-dur und E-moll haben also
ein Rreuz, D-dur und H-moll haben zwei Kreuze u. s. f.:
F-dur und D-moll bekommen ein Be, B-dur und G-moll haben
zwei Be u. s. f. — & tlereﬂﬁegel wendet man nicht mehr als
sechs Versetzungszelchen in der Vorzeichnung an. Man reicht
damit vollkommen aus, da unsere Rlaviatur nur zwolf dem
Rlange nach verschiedene Tone innerhalb einer Octave hat.
Wendet man sechs oder mehr Versetzungszeichen in der Vor-
zeichnung an, so erhidlt man Tonarten, die mit anderen Tonarten
gleichen Klang und nur verschiedene Bezeichnung haben; je
zwei solcher Tonarten (Cis-dur und Des-dur, Fis-moll und
Ges-moll) sind enharmonisch - verschiedene Ton-
arten, — Diejenigen Tione, welche in einer Dur- oder Moll-
tonartleiter enthalten sind, sind fiir die betreffende Tonart dia -
tonische oder leitereigene Tone; alle anderen Tone
sind fiir diese Tonart chromatisch oder leiterfremd. —

Die einzelnen Stufen der Tonartleiter fiihren auch lateinische

Namen (Tonica etc.). — Beginnt und schliesst man jede Ton-

artleiter mit dem Grundtone (Tonica), so wird die einfachste
Verwandtschaft zwischen den einander folgenden Ténen stets an
den Tonen des tonischen Dreiklanges vermittelt. Die betreffende
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Tonreihe bildet also wirklich eine Einheit, welche dem Begriffe
Tonart entspricht; sie bringt die betreffende Tonart melodisch
zur Darstellung. Dies ergiebt sich aus folgendem Schema, in
welchem die Viertelnoten die vermittelnden Téne andeuten.

Beginnt und schliesst man aber eine Tonleiter mit einem
andern Tone der Tonart, so indert sich die Vermittelung der

Y R .

einfachsten Verwandtschaft oft so, dass jene Einheit .‘y*e:l'd[w(;l]?ﬂ{l'

geht. PN P
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Auf diese Weise entstehen gewisse Tonartverbindungen oder
melodische Modulationen (s. Ueb. 21.) von bestimmtem Charak-

ter ; man nennt dieselben alte oder antike Tonarten oder
Rirchentone.

Regeln: 1) Setzt man 1, 14 und 1Y, als Zeichen fiir:
Ganzton, grosser Halbton und 1'/4 Ganzton, so lisst sich die
Einrichtung der Normalleitern wie folgt darstellen :

c—d —e — f—g—a —h — ¢
Normalleitern:{a — 2 — ¢! — d!' —e!'— f1 — gisl—q!,

I.—I1I. —II.—1IV.—V.—VI.—VIIL.—VIILI.

Entfernung[e) Dur: 1. ¢ LR | R 1. 1/,
der Stul’en, b) MO”: 8 1/2. 1 1. 1/2. 11/2. 1/2.

Ii
5
!
i::

Tiersch, Generalbass-, Harmonie- u. Modulationslehre. 2
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2) Die Stufen jeder Tonleiter erhalten folgende Namen :
Tonica (1. St.), Wethseldominante (2. St.), Mediante (3. St.),
Unterdominante (4. St.), Dominante (5. St.), Untermediante
(6. St.), Leiteton (7. St.). Von der achten Stufe aus wieder-
holt sich die Reihenfolge von neuem. —  3) 1In der Vorzeich-
nung setzt man die Versetzungszeichen in einer ganz bestimmten
Reihenfolge. Man beginnt stets mit dem Kreuze vor # und mit
dem Be vor . Das niichste Kreuz steht immer eine Quinte
hgher oder eine Quarte tiefer als das vorhergehende (), das niichste
Be steht immer eine Quarte héher oder eine Quinte tiefer als
das vorhergehende (4). Doppelte Versetzungszeichen erhalten
dieselbe Stelle, die sonst die einfachen bekommen wiirden (c).

: . ‘# I % e ; C. _# ; ;
.%?ﬁiﬂﬁg Y ___ﬁ_j.fEgi_zj;:__f%:_#ﬁﬁzﬁﬁg;fzﬁ?é&%i}t:{

— P e — —— e ==

N e e Y + R
"ﬂﬁ’?ﬁ%‘z:ﬁi‘%ﬁﬁ* e

I 7

4) Jede Molltonargg ehiill, digselbe Vorzeichnung wie die
(parallele) Durtonart ihrér" Médiante; die siebente Stufe der
(harmonischen) Molltonartleiter erhiilt aber stets noch ein zufil-
liges Erhohungszeichen. 5) Man findet zu jeder Molltonart die
parallele Durtonart, wenn man die Mediante (3. Stufe) der Moll-
tonart sucht. 6) Zu einer Durtonart findet man die parallele
Molltonart, wenn man sich die Untermediante (6. Stufe) der
Durtonart aufsucht. 7) Dur- und Molltonarten kann man kurz
bezeichnen, immdem man ihre Grundtone durch einen grossen oder
einen klemen Buchstaben andeutet (C= C-durtonart, e=E-moll-
tonart). 8) Um die Vorzeichnung auch fiir die entferntesten

Tonarten leicht zu finden, merkt man sich am besten die Vor-
zeichnung fiir die Tonarten der Stammtone.

Co. D> Eiz.  Fip. (13 Asg.  Hsg.
¢’ g2p. Sap. 0141;:’. dip. esb. /22#.

- D. E. : I.#Ilg. L Bl RS WL R Ry
= e ot

-4t ‘—E-ré r

H-




19

Erhoht oder vertieft man die Tonica um einen kleinen
Halbton, so hat man im ersten Falle 7 Kreuze, im zweiten 7 Be
zu zuzdhlen; die vorhandenen gleichartigen Versetzungszeichen
werden dabei zu doppelten, die entgegengesetzten heben sich auf.
So hat D-dur 2 Kreuze; Dis-dur hat demnach 2 7 =9,
und darunter zwei Doppelkreuze ( fisis und cisis); Des-dur da-
gegen 2 hireuze 4 7 Be = 5 Be, und zwar bekommen f und ¢
keine Vorzeichnung. — 9) Die Vorzeichnung der gebriiuch-
lichen Dur- und Molltonarten setzt man wie folgt.

G-dur. D-dur. A-dur. E-dur. H-dur. F@s-dur

G TR | ﬁ-ﬁ"—“ ﬂ—g - £
Cldnk g———— € “‘ig_ﬁj -rgﬁ :éiﬁ j\[

4 FE-moll. H-moll. Fis-moll. Cis-moll. Ges-moll. Dis-moll.

% F-dur. B-dur. ZFEs-dur. As-dur. Des-dur. Ges-dur.

A-moll. A T L s e s kS b et
%ﬁ—“"g;“ﬁéﬁ%f@?ﬁb %ﬁl}"ﬁ_gz gibhf“ﬁ_??

A\Y 2 F . — - L | -
D-moll. G-moll. C-moll. F-moll. B-moll. Fs-moll,

Man stellt dieses auch @ﬁ orm eines hreises dar, an des-
sen Peripherie rechts herum e Eéﬁ%wﬁarten, links herum die
Betonarten zu finden sind; dieser Kreis heisst ein Quinten-
zirkel,

Aufgabe: Bilde von gegebenen Téonen (s. Aufgabe zur
Ueb. 1) aus je eine Dur- und eine Molltonartleiter und setze die
betreffende Vorzeichnung,

Lﬁsung: Man besetzt von der Tonica aus bis zu deren
Octave alle’ Notenstufen mit Noten (wie bei @) und setzt dann
nach der Einrichtung der Normalleitern die betreffenden Ver-
setzungszeichen (wie bei 4); endlich setzt man die Vorzeich-

nung selbst (wie bei ¢.)

a. H-dur. SR P PRR T W Tes e 1 ﬁ
- i - Sy
% - " - j—z:!'E"- ——1 - -E:ﬂc:aﬂ-e—— %
e Pty ~ =
3bn2-moll, b ipauLiun 1/} iy, 3. e
§*~ M, s 8 T;'—CET:‘ - et Zl 9@ ﬁd hS Eﬁt:ﬁfi
—{;é‘-_a: == . g o

9 *
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8. Uebung.

.‘_

Intervallenlehre (reine, grosse, iibermiissige, kleine und
verminderte Intervalle.)

Erklarung: Bei genauerer Unterscheidung und Benennung
von Intervallen (s. Ueb. 1) geht man von der Durtonartleiter

aus. Die Intervalle, welche die einzelnen Stufen einer Durton-

artleiter mit ihrem Grundtone bilden, heissen natiirliche In-
tervalle. So ist d—d eine natiirliche Prime, d—e eine
natiirliche Secunde, d— fis eine natiirliche Terz u. s. f. —
Unter diesen natiirlichen Intervallen nennt man nun die Pri-
men, Quarten, Quinten und Octaven: rein; alle
andern natiirlichen Intervalle heissen gross. So ist cis—gis
eine reine Quinte, cés—his eine grosse Septime. — Vergros-
sert oder verkleinert man diese natiirlichen Intervalle um einen
oder mehrere kleine Halbtone, indem man die hoheren Tdne der
Intervalle erhoht oder g?%}ezﬁg,mggmerhalt man abgeleitete
oder chromatische Fntervalle. — Ein Intt,rvall wel-
ches einen kleinen Halbton grosser ist als ein reines oder ein
egrosses, heisst ibermissig (). Ist ein Intervall um einen
kleinen Halbton kleiner als ein grosses, so nennt man es klein
(b). Ein Intervall, welches einen kleinen Halbton kleiner ist als
ein kleines oder ein reines, heisst vermindert (¢). Ist ein

Intervall grosser als ein iibermissiges, oder kleiner als ein ver-

- mindertes, so heisst es doppeltiibermiissig (d) resp. dop-

peltvermindert (e).

b. d.
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Auf welche Weise die abgeleiteten Intervalle aus den na-
tirlichen entstehen, erkennt man sehr bequem aus folgender
Uebersicht :
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doppeltiibermissige Intervalle

ibermissige

-reine (I, IV, V, u. VIII) — natiirliche — grosse (I, III ete.)

\ kleine

verminderte

doppeltverminderte Intery.

Auch die Accorde erhalten je nach der Grisse, welche ihre
einzelnen Intervalle haben, noch speciellere Namen (s. Ueb. 2).
So nennt man den Durdreiklang: gross, den Molldreiklang :
klein, weil der erstere eine grosse, der zweite aber eine kleine
Terz hat.  Die Dreiklinge 2—d'—f' und ¢—e—giés nennt
man nach ihren Quinten: wermindert und ibermissig.
Der Sextaccord es—g—crs@istENeh $einer Sexte ein iiber-
massiger Sextaccord. Die Nonenaccorde c—e g—b—d"
und ¢—e—g—>b—des" heissen nach ihrer None grosser
und kieiner Nonenaccord. — Die entsprechenden Namen
der Septimenaccorde bildet man am richtigsten nach der Art des
zu Grunde liegenden Dreiklanges und nach der Grésse der zuge-
figten Septime. So ist c—e—g—A ein grosser Dursep-
timenaccord, ¢—e—g—>b ein kleiner Durseptimen-
accord, (derselbe heisst auch: Hauptseptimenaccord,)
¢c—es— g -—h ein grosser Mollseptimenaccord,
c—es—g—>0 ein kleiner Mollseptimenaccord, c-es-ges-b
ein klein verminderter Septimenaccord (kurz: klei-
ner Septimenaccord), c—es—ges—>bb ein vermindert-
verminderter Septimenaccord (kurz: verminderter
Septimenaccord) und ¢c—e—gis—~h ein gross-iiber-
mdssiger Septimenaccord (kurz: iibergrosser Sep-
timenaccord), — ‘

E
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ZLur Bezeichnung von Dreiklingen und Septimenaccorden he-
nutzt man nur die hier genannten Benennungen, weil nur diese
Accorde sich in Dur und Moll bilden lassen (s. Ueb. 9); man
nimmt daher nur vier verschiedene Dreiklinge (Durdreiklang,
Molldreiklang, verminderter Dreiklang und ibbermissiger Drei-
klang) und die sieben vorhergenannten Septimenaccorde als
wirkliche Stammformen an, aus denen man alle andern noch
moglichen dhnlichen Zusammenklinge durch sogenannte »zufillige
Erhohung und Vertiefung« abzuleiten sucht.

Regeln: 1) Will man ein Intervall genauer bestimmen,
so muss man sich stets erst zu dem tieferen Tone das gleichna-
mige natiirliche Intervall suchen ; natiirlich heisst jedes Intervall,
dessen hoherer Ton in der Durtonartleiter des tieferen vorkommt.
2) Von den natiirlichen Intervallen heissen :

~ Primen, Quarten, Quinten und Octaven : rein,
Secunden, Terzen, Sexten, Septimen, Nonen und De-
cimen : gross.

3) Uebermissige Intervalle entstehen durch Vergrﬁsserung

F .

aus reinen und grossern;;%’}%’*;eggmu&ggm 4) Rleine Intervalle ent-

% #’fgf,‘ LISZT MOZEUM 2
stehen durch Verklemerﬁﬁﬁg aus grossen. J) Verminderte In-
tervalle entstehen durch Verkleinerung aus kleinen und reinen

Intervallen.

Aufgabe: Von gegebenen' Tonen aus (s. Ueb. 1) bilde
folgende Intervalle:

. reme, libermissige und verminderte Primen, Quarten,
Quinten und Octaven.

b. grosse, iibermissige, kleine und verminderte Secunden,
Terzen, Sexten, Septimen, Nonen und Decimen.

Losung:

a. 1. Primen: Reine. Uebermissige. Verminderte. 2. Quarten :
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Reine u.s.f. . 1. Secunden: Grosse. Ueberm.
g } "1% S e g o)
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9. Uebung.

Leitereigene Accorde. Harmonische und enharmonische
Mehrdeutigkeit der Accorde.

Erklﬁrung: Ein Accord, dessen Tone alle einer und dersel-
ben Tonart angehoren, ist in dieser Tonart ein lei tereigener
Accord. So ist der Dreiklang e—g—#% in C-dur, in D-dur,
in £-moll, in G-dur und in H-moll leitereigen. KRommt in
emmem Accorde ein Ton vor, welcher der betreffenden Tonart-
leiter nicht angehdrt, so heisst der Accord fiir diese Tonart lei -
afasch. Der Dreiklang a-—cis'—e!
gélﬁ#%ﬁ?# chromatisch. — Jeden
leitereigenen Accord benennt man nach der Stufe, die der
Grundton des Accordes in der betreffenden Dur- oder Mollton-
letiter einnimmt. Man spricht daher von Dreikldngen u. s. f.
der 1., 2., 3., 4., 5., 6. und 7. Stufe in Dur und Moll. Bei
dieser Benennung verwendet man wohl auch die lateinischen
Namen der betreffenden Stufen (Tonica ete. s. Ueb. 7), und man
erhdlt somit Dreiklinge, Septimen- und Nonenaccorde der To-
nica, der Wechseldominante, der Mediante u. s. w. — Schrift-
lich kann man einen leitereigenen Accord kurz dadurch andeu-
ten, dass man die betreffende Stufenzahl durch eine rémische
Zaffer bezeichnet. Hierbei schreibt man die Ziffern fiir Dur-
dreiklinge gross (I, V), fiir Molldreiklinge dagegen klein (1, Iv).
Bei verminderten Dreiklingen hiingt man der kleinen Ziffer noch

eine Null an (11, vii%); bei ibermissigen Dreiklingen setzt
~~
man iiber die grosse Ziffer einen Bogen (II). Bei Bezeich-

nung von Septimen- und Nonenaccorden hiingt man an das Zei-

4 T
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chen fiir den Dreiklang der betreffenden Stufe noch eine arabi-
sche 7 oder 9 (V', vire?). Die Tonart selbst bezeichnet man
durch einen grossen oder einen kleinen Buchstaben Wk -
Durdreiklang der ersten Stufe in C-dur, g : ViI,"’ = vermin-
derter Septimenaccord der siebenten Stufe in G-moll). — Ein
Accord, welcher nach Klang und Notirungsweise in mehreren
Tonarten vorkommen kann, heisst harmonisch-mehrde u-
t18.  So kann der Dreiklang f—a—¢' harmonisch - mehrdeutig
sem als C: 1V, F: 1, B: V ete. — 1Ist ein Accord nur dem
lilange nach, aber nicht in derselben Notirung in verschiedenen
Tonarten moglich, so heisst er enharmonisch-mehrdeatig.
So ist der Accord A—d'—f'—as' enharmonisch mehrdeutig,
well er als A—d'—f'—gis', h—d'—eis'—gis ete. auch in
andern Tonarten (als in C-moll) vorkommen kann, — und der
Accord des— f—as hat — neben seiner harmonischen Mehrdeu-
tigkeit — als cis—eis—gis ete. auch eine enharmonische Mehr-

~ deutigkeit.

Regeln: 1) Leitereigene Accorde werden nur aus Téonen

einer Tonartleiter gebildé¢ g% 2)eadban, unterscheidet und benennt

sie nach derjenigen Stufe?ﬁﬁf;'élfgﬁume der jedesmalige Grundton in
der betreffenden Tonartleiter einnimmt. _

Aufga,be: Bilde in den Tonarten: ek’ S0 AR g,
A, k, B, f, G, d, Es, fis, E, ¢, Fis, b, Cis, as, Des, ges,
fl, es, Gis und des 1) die leitereigenen Dreiklinge, 2) die
leitereigenen Septimenaccorde in Stammform und Umkehrungen,
und bezeichne sie nach den Stufen, auf denen sie stehen.

Losung. 1. Dreiklinge.
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2. Septimenaccorde.
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10. Uebung.

Stimmenwesen. Wohlklingende Formen der Dur-
und Molldreiklinge.

Erkla,rung Eine Tonverbindung heisst einstimmig,
wenn eine einzige Menschenstimme zu ihrer Darstellung erfor-
derlich 1st. Sind mehrere Menschenstimmen zur Darstellung noth-
wendig, so heisst die Tonverbindung mehrstlmmlg, und zwar
je nach der erforderlichen Stlmmenzahl zwel-, drei-, vierstim-
mig etc. — Singen in einem mehrstimmigen Satze zwei ver-
schiedene Stlmmen an einer Stelle gleichzeitig denselben Ton, so

""'!'I‘H': L
_‘. '!_.'-'F "f

stehen die Stimmen an dieséi®Stellecims Einklange (zmzso-
mzs). — Man zihlt die §1t1mmen von oben nach un-
ten, so dass stets die oberste Stimme die erste ist. Die erste
oder hochste Stimme heisst: Oberstimme, die tiefste oder

letzte dagegen Untbrstlmme beide zusammen heissen auch :

AllSSBIlbtlmlIl en. — ZWlschen den Aussenstimmen liegen
die Mittelstimmen. — Ist ein mehrstimmiger Satz ein
Vocalsatz (von vox — die Stimme), d. h. ist er fiir die Auf-

fiihrung durch Menschenstimmen bestimmt, so unterscheidet und
benennt man jede Tonreihe nach dexJemgen Menschenstimme,
welcher die Ausfihrung zufillt. Diese Stimmen diirfen (un
Chorgesange) nur in folgendem Tonumfange angewendet werden.

Sopran. Alt. Tenor. Bass.
. e
3 SRR S | R, T it | e 5 pssr , imnb e
_3"2-2“'-—-—--1‘{ +r_t__,1.!.91 . ——-—-—.—-H- .-—;ZZ{
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Wendet man in einer Stimmklasse zwei getrennte Stim-
men (1. u. 2. Sopran ete.) an, so darf die 1. Stimme die untere,
die 2. aber die obere Grenze der betreffenden Stimme nicht
ganz beriihren. —  Soprane und Alte heissen Frauenstimmen,
Tenore und Bisse dagegen Minnerstimmen. Je nach den ver-
einigten Stimmen unterscheidet man Minnerchére und Frau-
enchores; durch Vereinigung von Minner- und Frauenstimmen
enlsteht der gemischte Chor. —  Schreibt man simmtliche
Stimmen eines mehrstimmigen Satzes iiber einander, so erhiilt
man die Partitur des betreffenden Tonsatzes. Fiir gemisch-
ten Chor setzt man dann gewdhnlich Sopran und Alt auf das
obere Liniensystem mit dem Violinschliissel, Tenor und Bass
. aber auf das untere System mit dem Bassschliissel; die beiden
1 Stimmen desselben Systems unterscheidet man dann durch Rich-
| | tung der Notenstiele (¢). Bekommt dagegen jede Stimme ihr
i eigenes System, so notirt man zwar Soprane, Alte und Biisse
‘ in den vorher genannten Schliisseln, die Tenore aber schreibt
I man 1m Violinschliissel eine Octave hoher, als sie klingen sollen
\ b). Notirt man fiir h,q@mbmmso bekommen die Tenore das
|

)

obere, die Bisse das uf er¢ Liniensystem (c); die Tenére klin-
gen dann eine Octave tiefer, als sie geschrieben sind. Fiir Frau-
enchor bekommen die Soprane das obere, die Alte das untere
Liniensystem (d). — Die zusammengehirigen Liniensysteme
werden durch die hlammer (Akkolade) verbunden.

|
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Ein consonirender Accord klingt nicht in allen Umkehrun-
gen und Umlagerungen gleich gut. Der Umfang des Accordes,
die Entfernung zwischen den einzelnen Stimmen, die Verdoppe-
lung einzelner Téne und noch andere Umstinde wirken auf den
hlang der Accorde oft verindernd ein. Zur Erzielung eines mog-
lichst hohen Grades von Wohlklang sind daher gewisse, durch
Beobachtung gefundene Regeln (Wohlklangsregeln) zu beachten.

Regeln: 1) Der Stammaccord hat den vollsten und besten
hlang; er ist daher auch am hiufigsten zu verwenden. Weniger
vollklingend wirkt der Sextaccord, und am_allerwenigsten der
Quartsextaccord. Folgt daher auf einen Stammaccord ein Sext-
oder ein Quartsextaccord, so muss der Stammaccord moglichst
auf guter Takizeit liegen. Der Quartsextaccord als solcher ist
zu Anfang und Schluss niemals, im Uebrigen aber moglichst selten
und im strengen Satze (s, Ueb. 11) iiberhaupt nicht anzuwen-
den. 2) Der Umfang eines Accordes soll (ausser in der Stamm-
form) in der Regel zwei Octaven nicht ibersteigen; die Téne
des Accordes sind so zu vertheilen, dass sie mit beiden Hinden

bequem zu greifen sind. . 2Bie Entfernung zwischen Sopran

und Alt einerseits, und zwisch 3 Ejiﬂlfli”&fﬁ[;ﬁmTenor andererseits, soll
selten mehr als eine Sexte betragen:; Bass und Tenor (oder iiber-
baupt die beiden tiefsten Stimmen) diirfen sich weiter von ein-
ander entfernen, sie diirfen aber in tiefer Lage einander nicht zu
nahe kommen. 4) Wenn ein Ton verdoppelt werden muss, so
verdoppelt man am liebsten den Grundton; Terz und Quinte ver-
doppelt man nur dann gern, wenn sie (wie im Sext- und Quart-
sextaccorde) im Basse liegen. 9) Muss ein Ton ausgelassen wer-
den, so darf dieses im freien Satze am seltensten die Terz sein ;
im strengen Salze lisst man nur im Anfangs- und Schlussaccorde
die Terz aus. Leere Quarten und Quinten mit oder ohne Qctav-
verdoppelung diirfen hochstens auf leichter Takizeit auftreten.
6) Der Einklang soll moglichst nur in Accorden vorkommen, die
auf leichter Takizeit liegen.

Aufga,be’*‘): Bilde von folgenden Accorden: D, e, F. o

y &>

*) Diese und alle folgenden Aufgaben sind gleichzeitig am Klaviere
durchzuiiben.
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As, b, C, d, E, f, G, a, B, ¢, Des, es, Fis, gis, Cis und as

je dret Stammaccorde, drei Sext- und drei Quartsextaccorde in
wohlklingenden vierstimmigen Formen, die dem Umfange der
Stimmen des gemischten Chores entsprechen.

Losung: ‘ ‘
4 e . B 1 J— < ——=—- Y _ﬁ_—_d_:f:: Fh FVTRET
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11. Uebung.

Nachbartone. Haupttone. Durchgangs- und Zwischentone.
Neben- oder Hiilfstone. Wechselnoten.

Erkldrung: Die zweite Art tonischer Verwandtschaft ist

g

die Verwandtschafi@arebe™Nachbarschaft (s. Ueb. 5).

F T USZT MOZEUM

Tone, deren Erscheinen sich auf diese Tonverwandtschaft griin-
det, heissen Nachbartone, wihrend die T6ne, zu denen sie
gehoren, Haupttone oder harmonische Tone genannt
werden. Ks konnen zu jedem Tone eines Accordes Nachbartone
treten, wenn nur jeder Nachbarton in seinen Hauptton iibergeht,
oder sich in denselben aufldost («). Steht auch vor dem Nach-
bartone einer seiner Haupttone, so ist der Nachbarton vorbe-
reitet (b); im entgegengesetzten Falle tritt der Nachbarton un-
vorbereitet oder frei ein (¢). Vorbereitete Nachbartone
sind milder als unvorbereitete. — Jeder Nachbarton steht auf
der zweiten Stufe iiber oder unter seinem Haupttone, ist also
stets eine (kleine oder grosse) Secunde des Haupttones. Sind
die Nachbartone eines Accordtones in der Tonart, welcher der
betreffende Accord angehort, leitereigen (s. Ueb. 9), so sind
Hauptton und Nachbarton auch harmonisch verwandt; solche
(sogenannte diatonische) Nachbarténe konnen einen grossen
Halbton oder einen Ganzton von ihrem Haupttone entfernt sein:
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liegt ein solcher Nachbarton von einem Accordtone nur einen
Halbton, von einem anderen aber einen Ganzton ab, so ist er
mit dem ersteren am nichsten verwandt. Sind die Nachbartone
chromatische Téne, so muss die Nachbarschaft eine mog-
lichst nahe sein; chromatische Nachbartone sollen daher nur einen -
grossen Halbton (kleine Secunde) von ihren Haupttinen entfernt
sein. Diatonische Nachbarténe wirken milder und sind leichter
sangbar als chromatische. Ausserdem kénnen aber chromatische
Nachbartone auch die Einheit der Tonart zerstéren; das ist be-
sonders dann leicht der Fall, wenn die Nachbartone in derjeni-
gen Tonart diatonisch sind, in welcher der Accord, zu dem sie
gehoren, tomischer Dreiklang ist. Chromatische Nachbarténe
sind daher nur mit Vorsicht anzuwenden, — Die Nachbartone
konnen auf leichter und auf schwerer Taktzeit eintreten; auf
schlechter Taktzeit wirken sie weniger scharf und stérend, als
auf guter Taktzeit. Stehen Nachbarténe auf schlechter Taktzeit,
so heissen sie Durchgangs- oder Zwischentine, wenn sie
zwischen zwei harmonischen Tonen liegen und zu beiden Ténen
Nachbarténe sind (d), Nebexgoder Hiilfstone dagegen, wenn
sie nur zu einem einzigen harmoniséhen Tone Nachbartone sind
(e). Auf guter Taktzeit heissen sie stets Wechselnoten i)
— Hat man nur fiir Singstimmen zu schreiben, so beschriinkt
man sich (namentlich in Tonsitzen kirchlichen Charakters) oft
auf die Anwendung von mildwirkenden und leichtsangbaren Ton-
verbindungen ; diese Schreibweise heisst strenger Satz oder
strenger Styl. Dem gegeniiber steht der freie Satz oder
der freie Styl, in welchem auch die andern Wendungen ge-
stattet sind.

b C. d
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Die 6. Stufe der Durtonartleiter (¢ in Cdur) gehért als
tiefere Quinte der Mediante, die siebente Stufe in Moll (g7s in
A moll) dagegen als hiohere grosse Terz der Dominante zu den
wesentlichen Tonen der Tonart (s. Ueb. 7). Bestimmt man in
Dur die sechste Stufe von der Tonica aus, so erhidlt man sie als
tiefere grosse Terz der Tonica (as in Cdur); die siebente Stufe
il in Moll von der Mediante aus bestimmt, ergiebt sie als héohere
! Quinte der Mediante (g in Amoll). Beide Téne konnen daher
auch wohl als wesentliche T6ne eingefiihrt werden, und demnach
L1 konnen die 6. Stufe in Dur und die 7. Stufe in Moll auch in
chromatischer Veridnderung als diatonische Téne vorkommen, so-
wohl in Accorden, wie als Nachbarténe. Fiigt man diese chro-
1 matisch veridnderten Tone in die Tonartleitern ein, so erhilt
: man bei « die Durm )lltonartleiter M. Hauptmanns,
bei b die absteigex b zewmediodische Molltonartlei-
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Die harmonische Verwandtschaft zwischen der 6. und 7.

_ Stufe in Moll ist eine schwer verstindliche (s. Ueb. 7); man hat
‘ daher diesen Schritt fiir unmelodisch erklirt und die 6. Stufe in
- Moll aufwirts als Durchgangston zwischen der fiinften und sie-
benten Stufe™™), die beide sehr nahe harmonisch verwandt sind,
der siebenten Stufe genihert, indem man sie chromatisch erhoht
hat. So erhielt man die aufsteigende melodische Molltonartleiter
1 mit erhohter 6. Stufe (¢ —h— c'— d'— e'— fis'— gis'—al).
1 Demnach kann unter Umstinden auch die erhohte 6. Stufe in

'

11 *) Siehe des Verf. »System«, S. 220 und »Elementarbuch« S. 56 f.
1 und Ueb. 18. e
| **) Siehe » Elementarbuch«, S. 56 ff.
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Moll auftreten, wenn sie nimlich als Nachbarton zur natiirlichen
7. Stufe erscheint.

Die hier nachgewiesenen Formen der Molltonartleiter bil-
den die sogenannte alte oder melodische Molltonleiter _
(@), die aufwiirts anders als abwirts lautet; im Gegensatze zu
ihr heisst die friiher besprochene (4) harmonisch oder ney

(s. Ueb. 7).
.
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Regeln: 1) Jeder Nachbarton muss sich in derselben
Stimme in seinen Hauptton auflssen. 2) Nach jedem Nachbar-
tone muss immer erst der reine Accord wieder erklingen; zwei
Nachbartone diirfen nur dann direkt auf einander folgen, wenn
sie beide in derselben Stimme diecen und 7u demselben Haupt-
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3) Chromatische Nachbarténe diirfen mit ihren Hauptténen nur
kleine Secunden bilden; diatonische Nachbartone diirfen dagegen
mit ihren Haupttonen grosse und kleine Secunden ausmachen.
4) Im freien Satze diirfen diatonische wie chromatische Nachbar-
tone vorbereitet und unvorbereitet auf leichter und aul schwerer
Taktzeit erscheinen (als Durehgiinge, Zwischentone, Nebentone,
Hiilfstone und ‘Wechselnoten). 5) Chromatische Nachbartine
diirfen auch im freien Satze nur mit Vorsicht. angewendet wer-
den, namentlich wenn sie zu einem andern Accorde auftreten,
als zum tonischen Dreiklange. 6) Im strengen Satze diirfen nur
vorbereitete diatonische Nachbartine auf leichter Taktzeit ver-
wendet werden (als Durchgiinge und als Nebentone). 7) Ist ein
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diatonischer Nachbarton von einem harmonischen Tone eine anz-
tonstufe, von einem andern harmenischen Tone aber nur eine
Halbtonstufe entfernt, so filhrt man 1thn am besten 1n den letz-
teren Hauptton (/ bei Cdur nach e und nicht nach g). 8) In
Dur kann die 6. Stufe, in Moll die 7. Stufe chromatisch vertieft
als Bestandtheil der Tonart erscheinen; in Moll kann die 6. Stufe
als Nachbarton zur richtigen 7. Stufe chromatisch erhoht werden.

Aufgabe: Zu den Tonen der folgenden Accorde sind —
(entsprechend der anpgegebenen harmonischen Bedeutung jedes
Accordes)*) — alle moglichen Nachbartone zuzuziehen, und zwar
a. im strengen Satze zu Stamm- und Sextaccorden, b. im freien
Satze zu jedem Accorde.
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Lﬁsungi b. Im freien Satze.
a. Im strengen Satze: (Auf leichter Taktzeit).
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) Uebt man diese Aufgabe am Klaviere, so stimmt man das Ohr
immer in die betreffende Tonart ein, indem man vor und nach jeder
einzelnen Uebung die Tonartleiter und den tonischen Dreiklang der be-
treffenden Tonart angiebt.




a. Im strengen Satze.
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12. Uebung.
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Verbindungen zwischen verschiedenen vierstimmigen
Formen eines und dessglben Accordes. Bewegungs-
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arten. Stimmfithrung. “Verbotene Parallelen.

Erklarung: Verbindet man verschiedene Umlagerungen
emes Accordes mit einander, so kann jede einzelne Stimme bei
dem Uebergange von einer Form zur andern steigen, fallen
oder liegen bleiben. Hierbei kann es vorkommen, dass sich
nur immer eine Stimme bewegt, wihrend die andern Stimmen
liegen bleiben; es konnen aber auch mehrere oder alle Stimmen
sich gleichzeitig fortbewegen (a. 1. und 2.). Vergleicht man je
zwel und zwei Stimmen nach der Art ihrer Forthewegung mit
einander, so erhilt man die verschiedenen (relativen) Bewe-
gungsarten. lkis giebt hiervon drei Gattungen: die gerade

Bewegung (motus rectus), diec Gegenbewegung (motus

contrarius) und die Seitenbewegung (motus obliquus). —
I. Schreiten zwei Stimmen gleichzeitig nach derselben Seite fort,
d. h. steigen (6. 1.) oder fallen (b. 2) sie beide zu gleicher Zeit,
so stehen sie in gerader Bewegung. Die bei gerader Be-
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wegung entstehenden gleichzeitigen Schritte zweier Stimmen
heissen parallele Fortschreitungen oder Parallelen.
Diese Parallelen unterscheidet und benennt man jedesmal nach
dem Intervalle, zu dem beide Stimmen fortschreiten. Ergreifen
also zwei Stimmen bei gerader Bewegung eine Octave, eine

Sexte, eine Quinte, eine Quarte, eine Terz oder einen Einklang,
so entstehen (je nach dem Intervall): Octavenparallelen
(. 1. und d. 1.), Sextenparallelen (c. 2. und 4. 2.), Quin-
tenparallelen (c. 3. und d. 3.), Quartenparallelen (ec. 4.
und d. 4.), Terzenparallelen (¢. 5. und d. 5) und Ein-
klangsparallelen (c. 6 und d. 6). Ist in einem dieser Fille
das vorhergehende Intervall von derselben Art (bei Octavenpa-
rallelen eine Octave u. s. f.), so sind die betreffenden Parallelen
ohne Weiteres erkennbar ; sie heissen daher offenbare, wirk-
liche oder offene Parallelen (¢.). Geht dagegen ein anderes
Intervall vorher (bei Octavenparallelen eine Decime, Sexte, Quinte
u. s. f.), so erkennt man die Parallelen erst, wenn man in der
emen oder in der anderen Stimme Téne einschiebt. Solche
Parallelen nennt man Eigschighaparallelen; dieselben ge-

horen, da sie nicht ohne Weiteres erkannt werden, zu den ver-
deckten oder versteckten Parallelen (d)
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II. Schreiten zwei Stimmen gleichzeitig nach entgegenge-
setzten Seiten fort, d. h. fillt die eine Stimme, wihrend die an-
dere steigt, so haben die Stimmen Gegenbewegung (a).

1. Bleibt die eine Stimme liegen , wiihrend die andere

steigt (b. 1.) oder fillt (6. 2.), so stehen die Stimmen in Sei-
tenbewegung (4.).
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In einem mehrstimmigeﬁj Ze:kimimen alle drei Bewegungs-
arten gleichzeitig stattfinden, da man Ja jede Stimme mit jeder
anderen vergleichen muss. Die Art und Weise, wie simmtliche
Stimmen eines Satzes im Verhiiltniss zu einander fortschreiten,
heisst die Stimmfiihrung des Satzes. Die Stimmfiihrung soll
gut und fehlerfrei sein, d. h. sie muss so beschaffen sein, dass
jede Stimme maoglichst selbstindig auftritt, jede einzelne Harmo-
nie aber maglichst voll- und wohlklingend wirkt. Es ist also
alles das zu vermeiden, was die Selbstindigkeit der einzelnen
. Stimmen beeintrichtigen und den Wohlklang stéren kann. Zu
. beachten sind somit zunichst die in Uebung 10 gegebenen Wohl-
klangsregeln. Die Selbstindigkeit der Stimmen kann bei Anwen-
dung der Gegen- und Seitenbewegung nicht leicht eine Einbusse
erleiden, wohl aber bei Anwendung der geraden Bewegung oder
der parallelen Fortschreitung. Um bei Anwendung derartiger
5 Fortschreitungen die Selbstindigkeit der einzelnen Stimmen nicht
. beeintriichtigen zu lassen, sind gewisse Regeln aufgestellt worden,
die man Stimml’iihrungsregeln nennt. Dieselben sind im

b
..:'_- = L

.
i

9 *

Ll T
T =R R N L *
i




e — . —— ——— .. il . - e e ———

36

strengen Satze ganz streng zu beachten; im freien Satze dagegen
sind nur wirklich auffillige und bemerkbare Verstisse gegen die
Zwecke einer guten Stimmfiihrung zu vermeiden.

Regeln: A. Strenger Satz. 1) Die in Ueb. 10 gege-
benen Wohlklangsregeln gelten unter allen Bedingungen, sobald
sie nicht zu Fehlern gegen die wichtigeren Simmfiihrangsregeln
Veranlassung geben. 2) Jede einzelne Stimme soll hochstens eine
Sexte auf- oder abwirtsspringen ; die Octave gilt nicht als Sprung.
3) Die Gcegen- und die Seitenbewegung sind der geraden Bewe-
gung stets vorzuziehen. 4) Alle offenbaren und verdeckten ™)
Octaven-, Quinten- und Einklangsparallelen sind zu vermeiden.
) Verboten sind offenbare und verdeckte Quartenparallelen, wenn
der Bass dabei betheiligt ist. 6) Verboten sind parallele Spriinge,
in denen jede Stimme weiter als eine grosse Terz springt.
B. Freier Satz. 1) Die in Ueb. 10 gegebenen Wohlklangsre-
geln sind moglichst zu beachten. 2) Die Gegen- und die Seiten-
bewegung sind der parallelen Bewegung vorzuziehen. 3) Alle
offenbaren Octaven-, qu.g@en- und Einklangsparallelen sind ver-
boten; verdeckte Octaved?, Qriititéfi** und Einklangsparallelen sind
moghchst zu vermeiden, wenigstens an auffilligen Stellen (zwi-
schen den Aussenstimmen u. s. f.). 4) Offenbare Quartenparal-
lelen bei Betheiligung der Bassstimme miissen vermieden wer-
den. ) Allzugrosse parallele Spriinge sind moglichst zu um-
gehen. |

Aufgabe: Verbinde (unter Beriicksichtigung der in Ueb. 10
gegebenen Accorde) verschiedene Stammformen und Umkehrun-
gen eines und desselben Accordes regelrecht mit einander, und
zwar «. im strengen, 0. im freien Salze.

*) Verdeckte Octaven- und Quintenparallelen sind im strengen Satze
iberhaupt nur in dem einen Falle erlaubt, der bei den jetzigen Uebun-
gen nicht eintreten kann, wenn ndmlich die eine Stimme dabei stufen-
weise, die andere aber sprungweise fortschreitet (s. Ueb. 15).




Losung:
Im strengen Satze.
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13. Uebung.

Verbindung von Umkehrungen eines Dreiklangs unter

Zuziehung von Nachbarténen in einer Stimme. Durch
rhythmische Verschiebung und durch Nachbartone ver-
deckte Parallelen. Accentquinten und Accentoctaven.
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Erklﬁ,rung: Zu jedemﬁﬁl%nzéﬁﬁ%ﬁ::uccordform konnen nun
Nachbartone zugezogen werden (s. Ueb. 11). Mit Beachtung
der in Ueb. 10—12 gegebenen Iiegeln reicht man hier indessen
noch nicht vollkommen aus. Denn oft entstehen durch Anwen-
dung von Nachbartonen Verstisse gegen die Stimmfiihrungsre-
geln, die in der Harmonieverbindung selbst noch nicht vorhat;lden
waren (a.), oder es werden bereits vorhandene Fehler auffilliger
und bemerkbarer (4.), oder endlich die Nachbartine geben mit
neueintretenden Accordténen zu scharfe Dissonanzen (¢.). Man
ha.l; daher auch bei Anwendung von Nachbarténen nur In einer
Stimme die grosste Aufmerksamkeit anzuwenden.
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Andererseits konnen aber durch Anwendung von Nachbar-
tonen vorhandene KFehler scheinbar verschwinden, ohne dass die
Wendung wirklich ganz fehlerlos wird. So scheinen die Quin-
ten- und Octavenparallelen bei @ zu den in der Anmerkung zu
Ueb. 12 angedeuteten erlaubten Fillen zu gehoren ; bei & werden
die Quinten und Octaven sogar durch Gegenbewegung erreicht,
es sind also scheinbar gar keine Parallelen mehr vorhanden. In-

~dessen geniigt diese Art der Verdeckung keineswegs, um die

Fehler gegen die Stimmfiihrungsregeln, welche bei Weglassung
der Nachbartone sichtbar werden, zu rechtfertigen. Es sind diese
Fille denen bei ¢. ihnlich, wo zwischen den accentuirten Tonen
Fehler entstehen, die durch die auf leichter Taktzeit stehenden
Tone scheinbar verdeckt sind, aber sofort sichtbhar werden, wenn
man die minderwichtigen Tone weglisst. Solche Oclaven- und
Quintenparallelen nennt man Accentoctaven und Accent-
quinten, und auch diese Art des Verdeckens ist — wenigstens
im strengen Satze — ungeniigend. — Etwas anders ist es in den
Wendungen bei d., wo die fehlerhaften Fortschreitungen auf
leichter Taktzeit lleﬂen-'-'-1"5’"';‘_1'2%@1&% Fehler sind weniger auffillig
und daher im freien Satze Wohl zulissig. Diesen Fillen ganz
abhnlich sind die Wendungen bei e., in denen die Octaven- und
Quintenparallelen durch Anwendung eines Nachbartons auf guter
Takizeit umgangen werden; auch gegen ihren Gebrauch im freien
Satze lisst sich nichts Wesentliches vorbringen. — Aehnlich
wie mit den Octaven- und Quintenparallelen auf unaccentuirten
Takttheilen verhilt es sich endlich auch mit denjenigen Fillen, in
denen man die Parallelen dadurch umgeht, dass man eine Stimme
spiter eintreten lasst als die andere (f.). Indessen geniigt auch
diese Art, Fehler zu verdecken, nicht unter allen Umstinden.
Man kann durch sie allenfalls verdeckie Octaven-, Quinten- und
Quartenparallelen, die nicht allzu auffillig sind, verbessern, niemals
aber offenbare, wenigstens keine offenbaren Octavenparallelen (g)
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Regeln: 1) Die Anwendung von Nachbarténen ist hier
immer nur in einer einzigen Stimme geslattet; im Uebrigen sind
alle Regeln zu beachten, welche in Ueb. 12 fiir die Stimmfiihrung
und in Ueb. 11 iiber den Gebrauch von Nachbartinen gegeben
sind. 2) Ausserdem ist noch darauf zu achten, dass durch Ein-
schieben von Nachbartonen Fehler gegen die Stimmfiithrungsre-

geln weder auffilliger werdéits noch neu entstehen. 3) Durch

Anwendung von Nachbartijri%ﬁﬁaéftﬂjﬁgfcnamtgr Taktzeit kénnen Feh-
ler gegen die Stimmfiihrungsregeln weder im strengen noch im
freien Satze geniigend verdeckt werden. 4) Durch Anwendung
von Nachbarténen auf guter Taktzeit (Wechselnoten) konnen im
freien Satze weniger auffillige Fehler gegen die Stimmfiihrungs-
regeln verbessert werden. 5) Accentoctayen, Accentquinten etc.
sind m jedem Falle zu vermeiden, wenigstens im strengen Satze.
6) Durch Aufhalten der einen Stimme, so dass der Fehler erst
aul leichter Taktzeit bemerkbar wird, kann man minder auffillige
Fehler geniigend verdecken, niemals aber offenbare Octavenpa-
rallelen und allzu auffillige Quinten- und Quartenparallelen.
7) Nachbarténe und neueintretende Accordtsne diicfen nicht zu

stark dissoniren.

Aufgabe: In den in vorhergehender Aufgabe geiibten
Accordverbindungen sind Nebentone, Durchginge und Wech-
selnoten anzubringen, und zwar . im strengen, 0. im freien
Satze. '
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Losung:

? Im strengen Satze. | ¥
e ______._" S I RS ST RS S
’g —é‘-.-gﬂ- e SE= *cﬂrcﬁis——erf——-mji

o Ex ' U s 3
=gt de ey

D d e

b. Im freien Satze*).
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14. Uebung.

Durchgiinge, Nebentone und Wechselnoten gleichzeitig
in mehreren Stimmen.

Erklarung: Durchginge, Nebentone und Wechselnoten
kénnen auch in mehreren Stimmen (@), ja in allen Stimmen ()
gleichzeitig angewendet werden. So lange die Nachbarlone

C—

*) Hier sind moglichst viele Nachbartone, und besonders moglichst
viel chromatische Nachbartone zugezogen, um einen kleinen Beweis fiir
die grosse Mannigfaltigkeit der bereits moglichen Wendungen beizu-
bringen; gewohnlich werden die Uebungen in einfacherer Weise aus-
geflihrt.
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die harmonischen T'one nicht durch allzu grosse Zahl und Bedeu-
tung iiberwiegen, und sobald nach jeder Anwendung von Nach-
barténen der Accord selbst wieder erkennbar hervortritt, werden
die Nachbartone immer nur als Nachbartone aufgefasst werden.
Demnach miissten die in Ueb. 11—13 gegebenen Regeln auch
~hier ausreichen. Das ist aber nicht der Fall. Es sind hier nim-
lich noch gewisse Fille moglich, in denen die gleichzeitige An-
wendung von Nachbartonen, deren jeder an sich berechtigt ist,
und welche aunch keine Fehler gegen die Stimmfiihrung erzeugen,
nicht zu geslatten wire. Daher sind noch besondere Regeln fiir
die gleichzeitige Anwendung von Nachbartonen in mehreren Stim-
men nothwendig. — Durch Anwendung von Nebentonen, Durch-
gingeu und Wechselnoten in mehreren Stimmen entstehen (s. die
folgenden Beispiele) die allermannigfaltigsten Zusammenklinge ;
diese miissen hier auch an sich betrachtet werden. Zuniichst
miissen dieselben stets als wirklich durch Nachbartone entstanden
aufgefasst werden; entstehen daher durch Anwendung von Nach-
bartonen solche Zusammenklinge, in denen die harmonische Ver-
wandischaft zwischen den efgzelpen Tinen zu leicht verstindlich
ist, so werden diese Zusamiivenkldtige als neue Harmonien oder
Accorde aufgefasst, und die Wirkung der Nachbartone wird eine
ganz andere, als man beabsichtigt. Solche leicht verstindliche
Zusammenklinge sind z. B. leere reine Octaven (c¢), Quinten
(d) und Quarten (e), ferner Dur- und Molldreiklinge in der
Grundform ( f) und in idhnlichen Formen. Treten zwischen sol-
chen Zusammenklingen noch andere Tone auf, durch welche die
harmonische Verwandtschaft etwas schwerer erkennbar wird (g),
so konnen die erwihnten Uebelstinde theilweise oder ginzlich
verschwinden. — Kerner entstehen zwischen an sich berechtig-
ten Nachbartonen oft sehr scharfe Dissonanzen (), die um des
Wohlklanges willen ebenfalls zu vermeiden sind. Hierher gehoren
die Fille, in denen zwischen den Nachbarténen folgende Inter-
valle entstehen: verminderte und iibermissige Primen und kleine
Secunden mit ihren Erweiterungen und Umkehrungen (iibermis-
sige und verminderte Octaven, kleine Nonen und grosse Sepli-
men), und ferner: grosse Secunden, verminderte Terzen und
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iibermiissige Quinten. Auch hier kann ein Fehler durch das Da-
zwischentreten anderer Tone etwas gemildert werden. — Endlich
entsteben, wenn in einer Stimme ein chromatischer Nachbarton.
auftritt, be: paralleler Fortschreitung oft zu ungleichartige Schritte
in den parallelen Stimmen (7), wihrend das Ohr ganz gleich-
artige Schritte erwartet. Auch diese Wendungen sind zu um-
gehen, und man hat dann lieber auch in der zweiten Stimme den
chromatischen Nachbarton zu nehmen (£). Auch bei diesen Wen-
dungen kann durch das Dazwischentreten anderer Stimmen man-
ches verdeckt werden. — Alle diese Riicksichten haben im stren-
gen Satze strengere Geltung, als im freien: ausserdem wendet
man 1m strengen Salze nicht so oft wie im freien in mehr als
zwei Stimmen gleichzeitig Nachbartine an, weil mit der Zahl
der gleichzeitigen Nachbartine auch die Schwierigkeit ihrer Auf-
fassung wachsen muss.
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Regeln: 1) Alle Regeln aus Ueb. 10—13 gelten auch
hier. 2) Nach jeder Anwendung von Nachbarténen muss stets
erst der Accord ohne Nachbarténe wieder erklingen. 3) Zwi-
schen den Nachbartonen selbst diirfen keine Zusammenklinge
entstehen, deren harmonische Verwandtschaft zu leicht erkennbarc
ist (leere reine Octaven, Quinten und Quarten und Dur- und
Molldreiklinge in der Grundform). 4) Die durch Nachbartine
gebildeten Zusammenklinge diirfen nicht zu stark dissoniren; zu
vermeiden sind also: verminderte und iibermiissige Primen und
kleine Secunden mit ihren Umkehrungen und Erweiterungen, und
ferner die grosse Secunde, ‘g vaeminderte Terz und die iiber-
missige Quinte. 5) Tritt bei paralleler Fortschreitung zwischen
zwei Stimmen in der einen Stimme ein chromatischer Nachbarton
ein, so miissen die Schritte bei der Auflosung in beiden Stimmen
Halbtonschritte sein. 6) Im strengen Satze sollen nur selten in
mehr als in zwei Stimmen gleichzeitig Nachbartone auftreten.
7) Fehler gegen die Regeln 3—5 sind weniger bemerkbar, wenn
in mehr als zwei Stimmen Nachbartone auftreten, oder wenn
wenigstens die Stimmen, welche die Nachbartine singen, durch
andere Stimmen von einander getrennt sind. 8) Das Quinten-
verbot bezieht sich nur auf die direkte Folge reiner Quinten;
folgt daher eine verminderte Quinte auf eine reine, oder umge-

kehrt, so ist dies im freien Satze ganz unbedenklich.

Aufgabe: In den Accordverbindungen von Ueb. 12 und 13
sind Nachbarténe in mehreren Stimmen gleichzeitig anzubringen,

und zwar «. im strengen Satze, 4. im freien Satze.
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Losung:
a. Strenger Satz.

15. Uebung,
Accordfortschreitungen.

Erklarung: Bei ¢ % ﬁﬂﬂ%&m ‘on Nachbartonen in meh-
reren Stimmen kmlnen “Zwisclien den Nachbarlonen selbst und
zwischen 1hnen und den liegenbleibenden harmonischen Tonen
alle iiberhaupt moglichen Zusammenklinge entstehen, also auch
alle Arten consonirender und dissonirender Accorde. Und gleich-
wobl ist hierbei von Accordverbindungen nicht die Rede; ja es
entstehen, wenn jene Zusammenklinge wirklich als Accorde auf-
gefasst werden, oft Unzutriglichkeiten (Ueb. 14. Regel 3), die
nur darauf beruhen, dass das Ohr eine Accordfortschreitung hort,
die nicht allen Bedingungen der Tonverwandtschaft entspricht.
Sollen nidmlich zwei Accorde als solche einander folgen, so ist es
erforderlich, dass zwischen den Tonen beider Accorde eine har-
monische Tonverwandtschaft vorhanden und auffassbar ist, d. h.
die Tone des zweiten Accordes miissen sich durch die Grund-
intervalle von den Tonen des ersten Accordes aus bestimmen las-
sen. Wann und unter welchen Einschrinkungen dieses der Fall
ist, das wird erst spiter nachgewiesen werden (s, Ueb. 18 und
20); ebenso bleibt die Behandlung von dissonirenden Accorden
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fiir spiter (s. Ueb. 19) vorbehalten. Hier sind nur ganz allge-
meine Bedingungen zu geben, unter denen ejn e Verbin-
dung von consonirenden Accorden auch wirklich als Ac-
cordfortschreitung aufgefasst wird, und durch welche die harmo-
msche Verwandtschaft zu einer moglichst engen gemacht wird.
Das erstere wird am leichtesten dadurch erreicht, dass man den
neuen Accord in der Stammform auftreten lisst. Zur Erreichung
des zweiten Ziels hat man namentlich dafiir zu sorgen, dass zu
der harmonischen Verwandtschaft, die zwischen den Accorden
vorhanden ist, auch noch eine moglichst nabe Verwandischalft
durch Nachbarschaft zwischen je zwei Ténen derselben Stimme
tritt. Beides ist besonders bei fernverwangten Accorden zu be-
achten, — Aus diesen Griinden ergreift die Bassstimme am liebsten
den Grundton des neuen Accordes, und die andern Stimmen
machen maoglichst kleine Schritte. So sind die Beispiele unter
@ bei 4 dadurch verbessert, dass eine Stimme einen Halbtonschritt
bekommen hat; neben der etwas schwerverstindlichen harmoni-
schen Verwandtschaft entsteht dadurch eine miglichst enge Ver-
wandtschaft durch Nachbarsélgit...dmoBeispiele «. 1. erscheint
eme Quintenparallele; béi a. 9. tritt der sogenannte un -
harmonische Querstand auf, indem hier ejn und derselbe
Ton nach einander in zwei verschiedenen Stimmen chromatisch
verindert erscheint ; bei «. 3. macht die eine Stimme einen iiber-
miassigen Secundenschritt. Alle diese Erscheinungen, die
meist bei Verbindungen fernverwandter Accorde auftreten, sind
in den besser klingenden Beispielen bei 4. 1, 2 und 3 verschwun-
den, Grund genug, sie iiberhaupt zu verbieten. Verdeckte Quin-
ten- und Octavenparallelen, in denen eine Stimme stufenweise,
die andere sprungweise fortschreitet, kommen nur be; sehr nahe

verwandten Accorden vor und sind deshalb unbedenklich (c)
" e 2. - BT, .
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Regeln: 1) Alle Stimmfiihrungsregeln (s. Ueb. 12) haben
auch hier ihre Giiltigkeit, nur ist zu bemerken, dass Einschiebe-
octaven und Einschiebequinten dann unbedenklich und auch im
strengen Satze erlaubt sind, wenn eine Stimme stufenweise, die
andere dagegen sprungweise fortschreitet. 2) Die Bassstimme
macht gern grossere Schritte. Springt sie, so geht sie am besten
in den Grundton des neuen Accordes iiber; zu Terz und Quint
des neuen Accordes soll sie moglichst nur stufenweise gelangen.
3) Haben zwei Accorde einen gemeinschaftlichen Ton, so wird
er in derselben Stimme (nur im Basse nicht) festgehalten. Die
anderen Stimmen (mit abermaliger Ausnahme des Basses) schrei-

ldh Faperwcfort, namentlich wenn sie da-
durch Halbtonschritte bekommen. 4) Alle Stimmen sind so zu
fiihren, dass der neue Accord moglichst vollstindig und n mog-
lichst wohlklingender Form erscheint. 9) Der unharmonische
Querstand ist zu umgehen, indem man die chromatisch verin-
derten Noten sich wenigstens einmal in derselben Stimme folgen
lisst. 6) lieine Stimme soll einen Sprung von einer iibermissi-
gen Secunde machen.

Aufgabe: Uebe folgende Accordschritte und deren Umkeh-
rungen so, dass der jedesmalige erste Accord in jeder semner
Umkehrungen dreimal erscheint: 1) C: 1 + V, 2) f: 1+ V,
NE: 1 +1V, 4 b: 14+ 1v, 5) Es: 1 4 m1, 6) &G: 1 + 1,
7) H: 1+ vI, S)gﬁ: 1 + VI, 9) As: 1+ V, 10) B:1+1V,
11) A: 1+ V, 12) ¢: 1+ IV, '

T —




16. Uebung.

Nebentone, Durchgiinge und Wechselnoten zwischen ver-
schiedenen Accorden. Liegende Tone, Vorhalte und
Yorausnahmen.

Erklﬁ.rung: Wie zwischen den verschiedenen Umkehrun-

gen eines und desselben Dreiklanges Nebentine, Durchgiinge und
Wechselnoten auftreten kénnen, so auch bei dem Uebergange
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aus einem Accorde in den andern («). Entspricht ihre Anwen-
dung den aus Ueb. 11—14 bekannten Regeln, so sind sie voli-
kommen berechtigt. —— Ausserdem sind aber noch folgende Fille
maoglich. '

I. EinAccordton— (auch gleichzeitig mehrere Accordtone)
— bleibt zu den folgenden Accorden liegen, bis er wieder Accord-
ton wird, oder als Nachbarton in einen Accordton iibergehen kann
(b). Auf diese Weise entstehen lingere Vorhalte, ausge-
haltene oder liegende Tone und Orgelpunkte™).

II. Man kann in einer Stimme (oder in mehreren Stimmen)
einen Ton des ersten Accordes noch einige Zeit festhalten, wih-
rend in den andern Stimmen der neue Accord an der erwarteten
Stelle eintritt; der festgehaltene Ton geht dann erst spiter in
den betreffenden Ton des neuen Accordes iiber (¢). Diese Fille
heissen: Vorhalte oder Retardationen. Die Stelle, an
welcher die vorgehaltenen Tone harmonische Téne sind, heisst
die Vorbereitung des Vorhalts; der Vorhalt selbst bildet
mit den dazu eintrelenden Ténen des neuen Accordes den An-

schlag des Vorha%f?}? _die Stelle, an welcher der Vorhalt
den neuen Accord iibergeht. iénnt man Auflésung des Vor-
halts. Am mildesten wirken diese Vorhalte, wenn die ausge-
haltenen Tone als blosse Nachbartone zu ihren Auflosungstonen
erscheinen, wenn sie sich also durch stufenweises Fortschreiten
in derselben Stimme auflosen, — und zwar wirkt ein abwirts
eehender Schritt milder als ein steigender.

1II. Nimmt die eine oder die andere Stimme einen Ton
des folgenden Accordes friiher, als der neue Accord erwartet
wird (d), so entsteht eine Vorausnahme oder Anticipa-
tion. Solche Vorausnahmen treten immer auf leichter Taktzeit
ein und diirfen nicht zu lange auf ihre Auflosung warten lassen,
d. h. nicht allzu friihe vor ihrem Accorde auftreten. —

Alle auf diese Weise entstehenden Zusammenklange heissen
zufillige Dissonanzen. Da alle Arten solcher Dissonanzen

neben einander auftreten und beliebig lingere oder kiirzere Dauer

*) Siehe d=s Verf. »Systeme, S. 285 ff. und »Elementarb.« S. 140 fi.
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haben konnen, so entwickeln sich mit jhrer Hiilfe aus den ein-
fachsten Harmonieverbindungen schon dje complicirtesten mehr-

stimmigen Sitze; so ergiebt sich der Satz bei e aus der ein-
fachen Grundlage bei £,

Tiersch, Generalbass-, Harmonie- u. Modulationslehre, 4
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Regeln: 1) Zwischen den Ténen richtig verbundener Ac-
corde konnen Durchginge, Nebentone und Wechselnoten unter
denselben Bedingungen (Ueb. 11—14) auftreten, wie zwischen
den verschiedenen Umkehrungen desselben Dreiklangs. 2) Lie-
gende Tone, Orgelpunkte und lingere Vorhalte werden so lange
fest gehalten, bis sie wieder harmonische Tone sind, oder als
Nachbartone in harmonische Tone iibergehen. 3) Vorhalte miis-
sen in derselben Stimme vorbereitet werden und sich durch stu-
fenweises Fortschreiten auflosen. Der Anschlag des Vorhalts
fallt auf die schwere Taktzeit. 4) Im strengen Satze werden die
vorgehaltenen Tone dm stufenweises Abwiirtsschreiten aufge-
lost. 9) Vorausnahm&%ﬁt% o' °ets auf leichter Taktzeit ein.
6) Alle dissonirenden Zusammenklinge, welche durch Wechsel-
noten, Durchginge, Nebentone, Vorhalte, Vorausnahmen, lie-

gende Tone und Orgelpunkte entstehen, heissen zufillige Disso-

nanzen,

Aufgabe: In den in voriger Aufgabe geiibten Accordver-

bindungen sind zufillige Dissonanzen anzubringen; jeder einzelne
Accord ist in der Weise von Ueb. 13 zu behandeln.

Losung:
1. C: I 4 V. (frei).
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17. Uebung.

Choralbearbeitungen nach gegebenen Accorden.

Erkléirung: Bei Choralharmonisirungen bekommt in der
fegel jeder Melodieton einen neuen Accord oder doch eine an-
dere Umlagerung desselben Accordes. Im strengen Satze be-
schrinkt man sich hierbei ginzlich auf die accordische Anwen-
dung von Dur- und Molldreiklingen in der Stammform und als
Sextaccorde. Jeder andere Zusammenklang entsteht dann nur
durch Anwendung von zuldtiigen Dissonanzen. — Im freien
Satze wendet man auch denQuartsextaccord von Dur und Moll
und noch einige andere (dissonirende) Zusammenklinge accordisch
an. Hier ist jedoch auch im freien Satze nur noch der erstere
Accord (der Quartsextaccord) — und zwar sehr selten — zu
verwerthen; alle andern Zusammenklinge lisst man durch zu-
falhge Dissonanzen entstehen. — Die Téne der consonanten
Accorde kann man im strengen wie im freien Salze noch mit
zufilligen Dissonanzen ausschmiicken., Die Melodie darf dabe:
aber nicht verdndert werden. — Die Accorde sind in den Bei-
spielen zur folgenden Aufgabe nach ihrer Bedeutung fiir die be-
treffende Tonart angegeben (s. Ueb. 9); die einzufiigenden zufil-
ligen Dissonanzen haben sich nach der jedesmaligen Tonart zu
richten. Hs handelt sich bei diesen Choralbearbeitungen also nur

um die Anwendung der in Ueb. 10—16 gegebenen Mittel.

Regeln: 1) Alle in Ueb. 10—16 gegebenen Regeln sind
zu beachten. 2) Nur Dur- und Molldreiklinge sind als Accorde
zu behandeln, im strengen Satze und stets am Anfange und am

4*3!(*

l;fh . =




K

[ et — e - T s ] = - . - o L
T  woem mae e W oW e . — . S — —

—

— " .
E B

92

Schlusse sogar nur die Stammformen und die Sextaccorde; zwi-
schen ihren Tonen sind zufillige Dissonanzen anzubringen, aber
nicht in der Melodie. 3) Alle andern gegebenen Accorde lisst
man durch Anwendung von Durchgingen, Nebenténen, Wech-
selnoten, Vorhalten und dergl. entstehen.

Aufgabe: Bearbeite jeden folgenden Choral — (den ersten
im strengen, den andern im freien Satze) fiinf bis sechs mal vier-
stimmig nach den gegebenen Accordfolgen.

a. (Allein Gott in der Hoh.) Fiir strengen Satz.
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Losung :

a. Strenger Satz.
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18. Uebung.

Harmonische Verwandtschaft zwischen Accorden. Die
leitereigenen Consonanzen der Tonart in ihren Ver-
bindungen.

Erklarung Zwei Accorde, die einander als solche folgen,
miissen mit einander harmomsch verwandt sein. Die Tone des
zweiten Accordes miissen sich also dadurch finden lassen, dass
man von Tonen des ersten Accordes aus die Grundmtervalle ein-
zeln oder in Verbindung mit einander abmisst. Die harmonische
Verwandtschaft kann nun nach Art, Charakter und Grad sehr
verschieden sein, und selbst ein und derselbe Schritt kann unter
verschiedenen Bedmﬂ'ungen sehr verschiedenartig wirken. Denn
zur Bestimmung der Tone des zweiten Accordes miissen bald
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mehr, bald weniger Grundintervalle abgemessen werden ; ausser-
dem aber ist auch in Beziehung auf die Richtung, nach der die
Grundintervalle zu messen sind, in Riicksicht auf die Bedeutung
und Bekanntschaft des Tones, von dem sie abgemessen werden,
und noch aus andern Griinden eine grosse Verschiedenartigkeit
moglich. So ist z. B. der Grad der Verwandtschaft, und daher
Charakter und Wirkung, in der Dreiklangsfolge C + & (a. 1.)
ganz anders, als bei C 4+ 4 (a. 2.), obgleich in beiden Fillen
ein gemeinschaftlicher Ton vorhanden ist, und die Folge ¢ + D
(b. 1.), die an sich nicht leicht verstindlich ist, kann unter Be-
dingungen , wenn nimlich die Tone g und d (in G-moll, 4. 2.)
sehr im Ohre liegen, ganz mild wirken. —

" 2,
| - P — '""""JF"“"'"
Eé—r I"@— E“j"‘ -i =
e e -

T G e )28 ﬁ:f_m‘,"*‘__ ""‘::"““#‘: ﬁ_gi:*

L5 o S DS G RN ) | TG R 2

lﬁ"ﬁ:{: = _5_
" O NI A, <o K e
P-fs**:ii- ﬂ?i: Eea— -

Jeder Dur- und Molldrelklang ist in unserer chromatischen
Scala mit jedem andern Dur- und Molldreiklange harmonisch
verwandt, wenn auch oft nur sehr fern verwandt*). Es muss
daher jeder Dur- und Molldreiklang auch auf jeden andern Dur-
und Molldreiklang folgen konnen. Dasselbe gilt in Beziehung auf
die zur Verwendung kommenden dissonirenden Accorde. Unter
Umstinden wendet man auch selbst die schwerstverstindlichen

‘Harmonieschritte unbedenklich an. So lisst man bei sehr lang-

samem Accordwechsel (@), wo dem Ohre Zeit genug zur Auffas-

~*) Siehe des Verf. »System« S. 168 ff.
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sung der fernliegenden Verwandtschaft bleibt, zum Zwecke iiber-
raschender Modulationen (s. Ueb. 21) und in vielen ihnlichen

Fillen die fernstverwandten Accorde in einander iibergehen.
.
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Bei schnellerem Accordwechsel aber, und um einheitlichere
Tonsiitze zu erhalten, miissen die Accorde so aufeinander folgen,
dass die Grundintervalle bei einer ganzen Accordreihe immer von
emem und demselben Tone aus, oder doch von nahe verwandten
Fonen aus abzumessen sind. Eine wirkliche Einheit ergiebt sich
aber nur dann, wenn die vermittelnden T6ne einem und demsel-
ben consonirenden Dreiklange angehiren (s. Ueb. 7); eine solche
Einheit heisst eine Tonart. Die Accorde einer Tonart miissen
lertereigen sein (s. Ueb..9), d. h. sie sind aus den Ténen der
Tonartleiter zu bilden. Auch zwischen diesen Accorden ist die
Art der Verwandtschaft nogiesehr verschiedenartig; in dieser
Uebung ist nun die Verwandtsclisft zwischen den leitereigenen
Consonanzen der Tonart zu betrachten. — In jeder Durton-
art sind die Dreikliange der1.,2.,3., 4., 5. und 6. Stufe
consonirend (I, r, 11, IV, V und vi; s. Ueb. 9); in Moll
consoniren eigentlich nur die Dreiklinge der 1., 4., 5.
und 6. Stufe (1, 1v, V und VI). Wie aus Ueb. 11 bekannt ist,
konnen aber die Dur- wie die Molltonartleitern auch noch in an-
derer Form auftreten; das ergiebt fiir jede Tonart noch andere
consonirende .Accorde, als die genannten.

In Dur kann die sechste Stufe unter Bedingungen vertieft
werden (7 6); hierdurch werden die Accorde der 2., 4. und 6.
Stufe veriindert. Die Dreiklinge der 2. und 6. Stufe werden

dann nédmlich dissonirend (1” resp. bﬁ); der Dreiklang der
4. Stufe wird aus einem Duraccorde (IV) ein Mollaccord (1v).
Zu den oben genannten consonirenden Dreiklingen in Dur tritt

also unter gewissen Bedingungen (s. Ueb. 11) noch ein Moll-
dreiklang der 4. Stufe (1v).
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Die melodische Molltonartleiter hat die 6. und 7. Stufe in
zweierlei Gestalt (s, Ueb. 11); das eine Mal erscheinen diese
Stufen in derselben Hohe, wie in der harmonischen Molltonart-
leiter, das andere Mal chromatisch verindert % 6 und p 7).
Deshalb miissen auch alle Accorde in Moll, in denen diese Stufen
vorkommen, in zweierlei Gestalt auftreten konnen. Die sechste
Stufe kommt vor in den Dreiklingen der 2., 4. und 6. Stufe.
Verwendet man die erhohte 6. Stufe der Molltonart (£ 6), so
wird der Dreiklang der 2. Stufe aus einer Dissonanz (11”) zu
einer Consonanz (11), der Dreiklang der 4. Stufe (1v) wird zu
einem Duraccorde (IV), und der Dreiklang der 6. Stufe (VI
wird dissonirend (3 vi'). Die 6. Stufe darf aber bekanntlich
(s. Ueb. 11) nur als Nachbarton zur richtigen 7. Stufe erhéht
werden ; jene Accorde diirfen daher auch nur dann in der neuen
Form verwendet werden, wenn die 6. Stufe wenigstens in einer
Stimme wirklich zur natiirlichen 7. Stufe fortschreitet (@), —
Anders ist es mit denjenigen Accorden, in denen die Verinderung
der 7. Stufe eine Veriinderung hervorbringen kann. Die 7. Stufe 3
kann in Moll (als an deﬁf dianleowermittelt) auch als diatonischer
Ton (p 7) vertieft werhﬁgﬁk(;fmmﬁeb. 11); die Accorde, in welchen

diese Stufe auftritt ( ﬁ[, V und vir’), kénnen daher wirklich vor-
tibergehend in der durch Vertiefung der 7. Stufe entstehenden
zweiten Form accordisch verwendet werden. Die Dreiklinge der

S.und 7. Stufe (IlI und VII”) werden dann consenirend (als I und
VIL, b und d.), der Dreiklang der 5. Stufe wird aus einem Dur-
accorde (V) zum Mollaccord (v, ¢.) — Zu den oben aufgefiihrten
. ~ consonirenden Accorden treten daher in Moll noch folgende _
i consonirende Dreiklinge: 1. der Durdreiklang der A
3. Stufe (III), 2. der Molldreiklang der 5. Stufe (V) und
der Durdreiklang der vertieften 7. Stufe (p VII), und
unter gewissen Bedingungen auch noch: 4. der Molldrei-
klang der 2. Stufe (11) und 5. der Durdreiklang der
4. Stufe (IV).
Somit ergeben sich folgende consonirende Accorde:
A:fic Dur: I, m, mn, IV, 1v, V, vi; °
B : fiir Moll: 1, (), I, 1v, (IV), V, v, VI, b VILI.
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Am wichtigsten sind in Dur und Moll der Drei-
klang der 1. Stufe (I resp. 1), und niichstdem die Dreiklinge
der 9. und der 4. Stufe in ihren urspriinglichen Formen (in Dur :
V und IV, in Moll V und 1v.). Die iibrigen leitereigenen Drei-
klinge sind minder wichtig, und sie diirfen daher nur viel selte-
ner auftreten, Die ersteren heissen deshalb auch wohl die
Hauptaccorde der Tonart.

Sammtliche leitereigene Dreiklinge lassen sich am leich-
testen mit dem tonischen Dreiklange verbinden, da ibre Téne ja
mit den Tonen des letztern harmonisch verwandt sind; auf diese
Weise ergeben sich leicht verstindliche und sehr ge-

brduchliche Fortschreitungen. Hierher gehoren fol-

gende Harmonieschritte und deren Umkehrungen :
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A. inDur: I+, I1r, I4+IV, I 4+1v, I + ¥
I + vi;

B.inMoll: 1 + I 1 +1v, 1+ V, 1+ Vv, 1+ VI, 1 4
» VI

Unter ihnen sind diejenigen am gebriduchlichsten, die
aus Hauptaccorden bestehen :

Dur: I+ V,V+LI4IV,IV+1;

Moll: 1+ V, V41,141V, 1IV+1

Aber auch die Accorde der anderen Stufen konnen unter
sich verbunden werden; leichtverstindlich sind diese Fort-
schreitungen dann, wenn die verbundenen Accorde einen ge-
melnschaftllchen T'on haben. — Ist dieser gemeinschafi-
liche Ton Bestandtheil des tonischen Dreiklanges,
so 1st die betreffende Fortschreitung unter allen Umstinden un-
bedenklich und daher sehr gebriuchlich. Dieses ist der Fall
bei folgenden Fortschreitungen :

Der: i+ V, V4 m, mr 4+v1, vi 4+ m, IV 4+ IV,
v + IV, IV + v, vi £ 1V, 1v + v1, vI 4 1v.

Moll: IIT + V, § Mﬁf hldgollb + v, v + III, T 4 VI,
VI I, v + VI, VI—f—w,V—l—v,v—l—V

- Liegt der gemeinschaftliche Ton nichtim toni-

schen Dreiklange, so sind die Schritte zwar leicht ver-
stindlich, deuten aber leicht ein Verlassen der Tonart an; sie
sind daher nur seltener und mit Vorsicht zu Vemenden
Hierher gehoren folgende Schritte mit ihren Umkehrungen :

Dur: m+ IV, w4+ 1v, 1 + V, 11 &+ VI;

Moli: III+bVII v + p VII, V + p VII, v + b VIL

Bei einigen unter diesen Schritten (z, B. in Dur bei 11 +
v u. s. f., in Moll bei Ill + V, v 4+ V u. s. f.) erscheint ein
Ton des ersten Accordes im zweiten chromatisch verandert; diese

Tone miissen einander in einer und derselben Stimme folﬂ*en

~weil sonst unharmonische Querstinde (s. Ueb. 15) entslehen,

wiirden.

' Schwer verstindlich ist die harmonische Yerwandt-
schaft zwischen zwei Accorden, die keinen gemeinschaft-
lichen Ton haben. Derdrllge Fortschreitungen werden daher
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nur selten und mit ganz besonderer Vorsicht angewendet ;
es muss namlich bei ihnen noch eine maoglichst nahe Verwandtschaft
durch Nachbarschaft zwischen den Ténen der einzelnen Stimmen
stattfinden , wenn diese Schritte nicht zu hart klingen sollen
s. Ueb. 15). Man erkennt diese Fortschreitungen (in Dur:

1+ 11, 1t 4+ IV oue s, £, in Moll: III + IV, IV + v, Iv + V
e sehr leicht daran, dass die Grundténe der ver-
bundenen Accorde nur eine Ganztonstufe oder ejne
Halbtonstufe aus einander liegen. Bei solchen schwer-
verstindlichen Harmonieschritten treten Quintenparallelen Y
und ibermissige Secundenschritte auf, die durch Be-
nutzung der Verwandtschaft durch Nachbarschaft verschwinden
s. Ueb. 15); das Verbot jener Fortschreitungen ist also wirk-
hich gerechtfertigt. — Am gebriuchlichsten sind unter djesen
schwerverstindlichen Folgen die Verbindungen zwischen IV und V
in Dur resp. tv und V in Moll, weil diese aus zwei Haupt-
accorden der Tonart bestehen.

Regeln: 1) Consonirﬁgud sind folgende leitereigene Drei-
Fﬁ}ﬁd‘ﬁ% #
kliiﬂge : %égl%?r ZENEAKADEMIA
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A. in Dur: I, 11, 11, IV, 1v, V und vi;
b. in Moll: 1, (1), II, 1v, (IV), V, v, VI und b VII.

2) Hauptaccorde der Tonart sind:

A. in Dur: I, V und IV ;
5. in Moll: 1, V und 1v.

3) Die verstindlichsten Fortschreitungen entstehen, wenn

~sich der Dreiklang der ersten Stufe (I resp. 1) mit einem der
anderen Dreiklinge verbindet, oder wenn die verbundenen Aec-
corde einen Ton des tonischen Dreiklanges als gemeinschaftlichen
Ton haben. 4) Unter den iibrigen Fortschreitungen sind be-
sonders diejenigen selten und mit grosser Vorsicht anzuwenden,
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*) Es folgen hier immer reine Quinten auf einander; das Verbot
der Quintenparallelen bezieht sich daher auch nur auf die direkte Folge
von reinen Quinten, wihrend der abwechselnde Gebrauch von reinen
und verminderten Quinten, sowie die direkte Folge von verminderten
Quinten fiir unbedenklich gelten.
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bei denen die Grundtone nur eine Ganz- oder Halbtonstufe von
einander entfernt sind; bei ihnen hat das Verbot von Quinten-
parallelen , unharmonischen Querstinden und iibermissigen Se-
cundenschritten ganz besondere Bedeutung. 5) Am gebriiuch-
lichsten sind diejenigen . Fortschreitungen, welche aus Haupt-
accorden der Tonart bestehen. 6) Alle Regeln aus Ueb. 10—
17 gelten auch hier,

Aufgabe: Bilde aus den leitereigenen consonirenden Drei-
klingen einer Tonart kleine Stactige Siitzchen mit je 1 —2 Ae-
corden in jedem Tacte und schiebe zufillige Dissonanzen im
freilen und im strengen Satze ein, — und zwar in denjenigen
Tonarten, welche in der Aufgabe zu Uebung 9 gegeben sind.

Losung:
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19. Uebung.

Die leitereigenen dissonirenden Accorde der Tonart und
ihre Verbindung unter sich und mit den leitereigenen
Consonanzen.

Erkldrung: Eine sehr grosse Zahl dissonanter Zusam-
menklinge , die von anderen Theoretikern als wirkliche Accorde
angesehen werden, haben in den vorhergehenden Uebungen be-
reits ihre Erklirung gefunden. — Auch diejenigen Verbindun-

gen dieser Dissonanzen mltﬁf’ﬁ"”‘nmmp@m, welche als »Vorberei-

tungen« und »Auflosungenc” é;gentTlch allein fiir statthaft gelten,
sind bereits bekannt. So ergeben sich fiir die verminderten
Dreiklinge der 2. und 7. Stufe (@), fir den Dominantseptimen-
accord (6) und fiir die Septimenaccorde der 7. Stufe (¢) die
Auflosungen in den tonischen Dreiklang schon dadurch, dass
man zu den Tonen des tonischen Dreiklanges Nachbartone ein-
treten lisst. Ferner ergiebt sich die Auflosung der Septimen-
accorde iiberhaupt (d), welche regelrecht so stattfinden soll,
»dass der Grundion eine Quarte steigt, die Septime eine Stife
fallt«, aus einer Folge sehr nahe verwandter Dreiklinge (e), in
welcher zu einem Tone des zweiten Aecordes ein Nachbarton
genommen wird. Ebenso leicht ergeben sich die Auflosungen
der Nonenaccorde (f), Undecimenaccorde (g) und Terzdeci-
menaccorde (/%). Selbst viele nur als sogenannte Trugfort-
schreitungen gestattete Verbindungen zwischen Consonanzen und
Dissonanzen (7) erkliren sich von selbst, und man kénnte

lericht noch viel mehr solche Schritte finden, namentlich wenn
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man die enharmonische Mehrdeutigkeit einzelner Tone beachten
wollte.
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Im strengen Satze beschrinkt man sich auch vollstindig
auf die Anwendung der bis jetzt bekannten harmonischen Mittel:
im freien Satze dagegen wendet man selbst bei Choralbearbei-
tungen und dergl. noch einige dissonante Zusammen-
klinge (s. Ueb. 6) als wirkliche Harmonien an. Es
~sind dieses aber nur die mildesten Dissonanzen, nimlich die lei-
tereigenen verminderten Dreiklinge (Dur: n’und v,
Moll: 11" und vii’) und die leitereigenen Septimen-
accorde der 2., 5. und 7. Stufe*) (Dur: i, 119", V7, v’

und v ; Moll: 1", V7 und VIIUTH) in ihren verschiedenen
Umkehrungen; alle schirferen Dissonanzen sind auch hier nur
zufdlige Dissonanzen (s. Ueb. 16). — 1In jedem dissonanten
Accorde miissen die Grundintervalle von einem Tone aus, oder
von sehr nahe verwandten Tonen aus, nach entgegengesetzten
- Seiten zu messen sein (s. Ueb. 6.). Ein dissonirender Accord
enthdlt demmach stets Bestandtheile von zwei consonirenden
Accorden, die entweder einen ihrer wesentlichsten Téne (Grund-
ton resp. Quinte) gemeinsam haben, oder in denen diese Téne
doch sehr nahe mit einandégverwandt,sind. Die hier genann-
ten leitereigenen dissonantén Accorde vereinigen in sich stets
Bestandtheile der beiden Dominantdreiklinge ihrer Tonart (V u.
IV, resp. V u. 1v), bei denen die Quinte des einen und der
Grundton des andern eine reine Quinte bilden, also sehr nahe
verwandt sind; man kann sie daher simmtlich aus einer Zusam-
mensetzung dieser Dreiklinge ableiten. Diese Dreiklinge miis-
sen in ihrer urspriinglichen Form auftreten; nur in Dur kann
der Unterdominantdreiklang auch mit vertiefter 6. Stufe, also als
Mollaccord erscheinen, weil diese vertiefte 6. Stufe sich ja als
grosse Terz von dem Haupttone aus bestimmen lisst. Man hat
daher in Dur zwei (), in Moll nur eine Form (b), aus der
sich die dissonirenden Accorde einer Tonart ableiten lassen, so

*) In mehr als 160 Seb. Bach’schen Choralsidtzen, die ich darauf hin
genau untersucht habe, habe ich auch nicht einen einzigen dissonanten
Zusammenklang gefunden, der sich an der betreffenden Stelle nicht aus

den bis jetzt bekannten Mitteln und den hier genannten dissonanten
Accorden ableiten liesse. |
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weit dieselben im homophonen Vocalsatze gebriuchlich sind. Die
einzelnen Dreiklinge und Septimenaccorde erhilt man nun, wenn
man diejenigen derartigen Accorde aufsucht, in denen sich Be-
standtheile beider Dominantaccorde vereinigen, ohne dass der
entstehende Accord ein Dur- oder Molldreiklang wird (c).

a. C-dur. b. A-moll. ¢. C-dur.

éé = % ééﬁﬁ” HEp e B

V V7 v119 Vnﬂ vnﬂ 119 117
A-moll.
ol ii %jg_i_é—i % _.._9% :
' 7 ¢:
11¢ V viiY VIIU 110 0

Soll einer dieser Accorde mit irgend einem consonirenden
oder dissonirenden andern Aeccorde verbunden werden, so miis-

sen die Tone des einen mit den Tonen des andern harmonisch

verwandt sein (s. U&_?ﬂ@mm{lfwse Verwandtschaft liesse sich

bei jedem der genannten Aééorde fiir jeden Dur- und Molldrei-
klang unseres chromatischen Tonsystems, so wie fiir jeden disso-
nirenden Accord jeder maoglichen Tonart nachweisen. Die
Grade dieser Verwandtschaft sind natiirlich sehr verschieden.
Die vor und nach einem dissonirenden Accorde auftretenden an-
dern Accorde heissen, wenn sie Consonanzen sind, wie bei den
Vorhalten: »Vorbereitung« resp. nAuflésung« der Dis-
sonanz; der dissonirende Accord selbst steht meist auf guter
Taktzeit. — Selbstverstindlich ist jeder dissonirende Accord
mit jedem Dur- und Molldreiklange und mit jedem dissonirenden
Accorde derselben Tonart harmonisch verwandt (¢). Am leich-
testen verbindet sich aber ein dissonirender Accord mit folgen-
den Accorden : : |

' 1) mit dem tonischen Dreiklange derjenigen Ton-
art, 1 welcher der betreffende dissonirende Accord nach Klang

und Notirung (oder wenigstens seinem Klange nach) leitereigen
ist (& und ¢).
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2) mit denjenigen consonirenden und dissonirenden Accor-
den, welche sich — (wenigstens ihrem Rlange nach) — aus
derselben Grundform ableiten lassen (d).

Als eigentliche Auflosung sieht man nur dem tomischen
Dreiklang an, wiihrend Jede andere Fortschreitung fiir eine
Trugfortschreitung gilt. —  Alle Schritte von und zu emem dis-
sonanten Accorde wirken am mildesten, wenn die dissoniren-
den Tone als blosse Nachbartone eingefiihrt werden, wenn die
Schritte also wenigstens annihernd den in den vorhergehenden
Uebungen aufgestellten Bedingungen entsprechen. Meist wird
daher ein dissonirender Accord wenigstens so angewendet, dass
diejenigen Téne, welche einem der beiden Dominantdreiklinge
angehoren, als accordische Tone, die andern aber als blosse
Nachbartone erscheinen (6 2. und ¢); die letzteren Téne darf
man nur selten verdoppeln, weil sonst bei richtiger Auflésung der-
selben leicht Octavenparallelen auftreten. — Ungemein vermehrt

wird die Mannigfaltigkeit noch dadurch, dass man auch hier be-
liebig zufillige Dissonanzen einmischen kann.
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Regeln: In jeder Tonart werden diejenigen dissonirenden
Accorde angewendet, welche sich aus einer Verbindung der
beiden Dominantdreiklinge (Dur: V und IV resp. 1v: Moll: V
und 1v) ableiten lassen; es sind dieses folgende Accorde :

Dar: 1, vio, i, 97, V7, vir” und viro?’

Moll: 9 viro, 1", V7’ und vip!

2) Jeder anwendbare dissonirende Accord kann mit jedem
consonirenden und dissonirenden Accorde derjenigen Tonart ver-
bunden werden, welcher er (wenigstens dem Klange nach) an-
gehort. Die vor und nach der Dissonanz auftretenden Accorde
heissen Vorbereitung und Auflésung, sobald sie consoniren und
mit der Dissonanz nahe genug harmonisch verwandt sind.
3) Am leichtesten verbinden sich mit einem dissonirenden
Accorde: a. der tonische Dreiklang (Dur: I, Moll: 1), b. die-
jemgen consonirenden Dreiklinge, welche aus der zu Grunde
liegenden Form ableitbar sind (Dur: V, VI, 1v und 11; Moll:
V und 1v), c. die leitereigenen Dissonanzen (Dur: 10, v,

: 0 -~
', w7, V', vio? undymo? 5 Moll: 19, v, o, V’, und

VIIU7U). 4) Als eigy Highen ™ uflésung eines dissonirenden
| Accordes ist stets der tonische Dreiklang zu verwenden, alle an-
il deren Schritte von einer Dissonanz aus bezeichnet man als
il Trugfortschreitungen.  5) Als Vorbereitung eines dissoniren-
it den Accordes kann jeder mit ihm verwandte Accord benutzt
'!;'_,' werden, selbst wenn er als Bestandtheil irgend einer Tonart
emngefiihrt ist, der die betreffende Dissonanz nicht angehort.
| 6) Bei Anwendung von dissonirenden Accorden hat man die
| eigentlichen dissonirenden Téne méglichst als zufillige Dissonan-
il zen einzufiihren und aufzulésen ; das gilt besonders bei Fort-
f ~ schreitungen von und zu solchen Accorden, deren Erscheinen nicht
1 der dritten Regel entspricht. Die Verdoppelung der dissoniren-
| den Téne ist hierbei zu vermeiden. 7) Alle friiheren Regeln
1 gelten auch hier. '
| - Aufgabe A: Suche fiir die in Ueb. 9 gegebenen Tonar-
L4 ten die Grundformen der leitereigenen dissonanten Accorde auf
i und bilde dann die dissonirenden Dreiklinge und Septimenaccorde
mit ihren Umkehrungen.
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Losung: 47 Cdwr

a. Grundformen. &. Dreiklange. ¢. Septimenaccorde.
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Aufgabe B: Verbinde in den gegebenen Tonarten jeden
dissonirenden Accord . mit dem jedesmaligen tonischen Drei-

klange, 4. mit jedem leitereigenen (consonirenden und dissoni-
renden) Accorde.
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Losung: Man beginne mit dem tonischen Dreiklange (a),
bringe dann denjenigen leitereigenen Accord (6), welechen man
als Vorbereitung benutzen will, und hierauf den betreffenden
dissonirenden Accord (c) selbst; auf diesen folgt dann stets der
tonische Dreiklang (d) als Auflésung. Bei den Uebungen in
| den spiiteren Tonarten fiige man noch zufillige Dissonanzen ein.
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20. Uebung.
Cadenzen.

Erklﬁ,rung: Am Ende eines Tonsatzes oder da, wo einer
seiner rhythmischen Theile aufhort, muss eine Accordverbin-
dung von abschliessender Wirkung stehen, weil der Abschluss
oder der Kinschnitt (Caesur) auch harmonisch hervorgehoben :
werden muss. Die hierzu verwendbaren Accordverbindungen
heissen harmonische Cadenzen oder Schliisse. Solche
Schliisse oder Cadenzen sind bei Choralbearbeitungen am
Schlusse jeder Verszeile anzubringen. Als Cadenzen gebraucht
man diejenigen Fortschreitungen, welche aus Hauptaccorden der
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betreffenden Tonart bestehen. Es sind dieses die Verbindun-
gen zwischen den Dur- und Molldreiklingen der 1., 5. und 4.
Stufe, und ferner die Verbindungen zwischen den leitergleichen
dissonirenden Accorden einerseits und den Dreiklingen der 1.
und 9. Stufe andererseits. Ist der Accord der 1. Stufe bei

~einer Cadenz letzter Accord, so schliesst die Cadenz vollkom-
~mener ab, als wenn dieses nicht der Fall ist; diese Art von

Cadenzen heissen daher Ganzecadenzen (@), wiihrend alle
anderen Harmonieschliisse: Halbcadenzen () genannt wer-
den. Bereitet man das Ohr auf eine Ganzcadenz vor, bringt
aber dann einen andern Accord, als denm erwarteten tonischen
Dreiklang, so entsteht eine Trugcadenz oder ein Trug-
schluss (¢). — Bei Choralbearbeitungen werden die Caden-
zen meist so eingerichtet, dass der letzte Ton des betreffenden
Melodietheils eine Octave vom Grundtone des abschliessenden
Accordes ist (d); indessen kann bei allen Ganzcadenzen auch
die Terz oder Quinte des tonischen Dreiklanges bisweilen in der

- Oberstimme liegen (e ), und bei denjenigen Halbeadenzen, in

denen der Dreiklang oder : der

ter Accord ist, kann der I#218 Ton des zum Abschlusse kom-
menden Melodlethells auch die Quinte des abschliessenden Accor-
des sein ( /). — In welcher Tonart man an den einzelnen
Stellen zu cadenziren hat, das ergiebt sich aus diesen Bedingun-
gen und aus dem, was in Ueb. 21. iiber »Modulation« mitgetheilt
werden wird. — Zu bemerken ist nur noch, dass auch hier
alle moglichen zufilligen Dissonanzen eingefiihrt werden kinnen,
und dass in Moll oft am Schlusse des ganzen Chorals der Dur-

dreiklang der ersten Stufe statt des betreffenden Molldreiklanges
genommen wird.
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Regeln: 1) Man theilt die Cadenzen oder Tonschliisse ein
in Ganz- und Halbcadenzen ; in jeder anzcadenz ist der tonische
Dreiklang letzter Accord. 2) Eine Ganzcadenz entsteht, wenn ein
Hauptdreiklang der Tonart (Dur: V, IV oder 1v; Moll: V oder 1v)
oder ein leitereigener dissonirender Accord in den tonischen Drei-
- klang iibergeht; am héufigsten treten folgende Ganzcadenzen auf:

Dur: V4L, IV + T und V' + I;

Moll: V + 1 Iv4A1md V' 1 |
3) Eine Halbcadenz entsteht, wenn ein Hauptaccord der Tonart
(Dur: I, V und IV; Moll: I, V und 1v) oder eine leitereigene
Dissonanz in den Dreiklang oder Septimenaccord der 5. Stufe
fortschreitet. 4) Gebriuchlich sind folgende Halbcadenzen :

Dur: 14+ V,IV4+V, i®+V, vii? + V, I + V' und
IV + V’;

Moll: 14+V, v+ V, n°+V, viti' + V, v Y,
1+ V' und 1v 4+ V°.

Am hiufigsten treten auf:

Dur: 1 + V und 1V + V;

Moll: 1 + V und IVl i Yot

Aufgabe: Bilde fiir'die m-

e m-Afeb"9 gegebenen Tonarten
a. Ganzcadenzen: (Dur: V + L IV + 1, V7 + I,
1 4+ L o 4+ I, vit® + I und vii% + I5 Moll; V41, 1v +1,
V+1, 1+ 1, 0% 4+ 1, vir® + 1, VIIO70 + I);
b. Halbcadenzen: (Dur: I + V, IV + V, 11* + V,
"’ +V, vi + V, vit + V, I 4+ V’ und IV + V7; Moll:
14+ V, v+ V, '+ V, 01"+ V, vir°+ V, % ¢ LU +V,14+Y’
und 1v + V') — mit und ohne Einfiigung von zufilligen Disso-
nanzen.
Losung:
a. Ganzcadenzen.
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b. Halbecadenzen.

21. Uebung.

Modulation.

Erklﬁ,rung: Unter Modulation versteht man »die Art
und Weise, wie das Ohr in eine Tonart eingestimmt, in dieser
Tonart erhalten, oder in eine andere Tonart umgestimmt wird. «
— Bewegt sich eine Modulation nur innerhalb einer einzigen
Tonart, so heisst die Modulation leitergleich oder leiter-
eigen. Ueber diese Art der Modulation ist nichts Neues zuzu-

figen. —— Geht man dagegencbebevainer Modulation aus einer

Tonart in die andere ubef;i, so heisst die Modulation eine aus -
weichende oder eine Ausweichung. Bei dieser Art von
Modulation kann man jede beriihrte Tonart bestimmt charakteri-
siren und lingere Zeit festhalten (¢); man kann aber jede ein-
zelne Tonart auch nur andeuten , um sofort in eine andere iiber-
zugehen (6). Im ersten Falle spricht man von ganzen, vollen
oder wirklichen Ausweichun gen; die andere Art der
Ausweichung heisst dagegen durchgehend oder voriiber-
gehend. Eine Grenze zwischen beiden Arten ist nicht nach.
weisbar ; die Auswahl unter den verschiedenen Graden der A us-
weichung wird lediglich durch die beabsichtigte Wirkung bestimmt.
— Um das Obr in eine Tonart einzustimmen, gentigt, wenn
nichts vorhergegangen ist, schon die Angabe des tonischen Drei-
klanges ; deshalb wird auch jeder Dur- oder Molldreiklang, der
nach einem rhythmischen Ruhepunkte eintritt, sehr leicht als toni-
scher Dreiklang aufgefasst. — Soll das Ohr in eine neue Tonart

umgestimmt werden, nachdem es in eine andere Tonart einge-
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stimmt war. so hat man zu diesem Zwecke mindestens einen
Ganzschluss der neuen Tonart nothig, der in der friiheren Ton-
art nicht moglich war. Um das Ohr in einer angedeuteten Ton-
art zu erhalten, hat man nur die in der Tonart moglichen Ton-
verbindungen anzuwenden. Sowohl die Ganzschliisse, als auch
~ die Tonverbindungen der verschiedenen Tonarten sind bereits
geiibt. Zur Herstellung einer ausweichenden Modulation ist also
nur erforderlich, zwei verschiedene Tonartdarstellungen mit ein-
ander verbinden zu konnen. Dies kann nun auf zweifache Weise
geschehen. Zunichst kann man bei Eintritt eines neuen rhyth-
mischen Theiles sofort die neue Tonart anwenden (¢), indem man
mit ithrem tonischen Dreiklange, mit einem der beiden Dominant-
dreiklinge, oder mit dem Dominantseptimenaccorde beginnt; diese
Art der Ausweichung heisst eine plotzliehe oder unvorbe-
reitete Ausweichung. Verbindet man dagegen zwei Ton-
arten so, dass die Accordverbindung der einen Tonart ohne be-
merkbare Unterbrechung in die Aecordverbindung der zweiten
Tonart iibergeht (@), so helsst die Ausweichung eine vorberei-
tete oder vermittelte.: ﬁ@huhlm*émt keine Grenze zu ziehen,
denn nach Ueb. 18 und 19 “ist Jeder Accord unseres chromati-
schen Tonsystems mit jedem andern Accorde harmonisch ver-
wandt; es hdngt also nur von dem Grade dieser Verwandtschaft
ab, ob eine Ausweichung als vorbereitet oder als unvorbereitet
anzusehen ist. — Ueber die plotzlichen oder unvorbereiteten Aus-
weichungen ist weiter nichts zu bemerken. Um eine vorbe-
reitete Ausweichung herzustellen, ist es nur néthig, dass man
auf emen Accord der ersten Tonart einen mit ihm verwandten
Accord der zweiten Tonart folgen lasse. Hierzu giebt es ver-
schiedene Wege. So macht es die harmonische und die enhar-
monische Mehrdeutigkeit der Accorde (s. Ueb. 9) oft sehr leicht,
einen Accord der ersten Tonart zu finden, der als Bestandtheil
der zweiten Tonart diese neue Tonart einleiten kann (). Ferner
bietet die harmonische Verwandtschaft der Accorde (s. Ueb. 18
und 19) Mittel genug, um einen leitereigenen Accord der ersten
Tonart aufzufinden, der in irgend einer Tonart mit einem leiter-
eigenen Accorde der zweiten Tonart nahe genug verwandt ist.
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Weiter kann man aus der ersten Tonart zunichst voriibergehend
in irgend eine Tonart iibergehen, die sich mit jeder der beiden
zu verbindenden Tonarten leichter verbinden lasst, als diese beiden
Tonarten selbst; eine solche voriibergehend beriihrte Tonart
heisst eine Zwischentonart. Dann kann man durch Anwen-
dung von zufilligen Dissonanzen in der ersten Tonart Zusam-
menklinge bilden, die in der neuen Tonart wesentliche Accorde
sind ; umgekehrt konnen Accorde der ersten Tonart als zufallige
Dissonanzen der neuen Tonarl angesehen werden und in deren
Accorde iibergehen. Endlich kann man durch Erhohung oder
Vertiefung eines vorhandenen Tones resp. durch Zufiigung eines
neuen Tones einen leitereigenen Accord der ersten Tonart leicht
in einen leitereigenen Accord der neuen Tonart umwandeln ; so
verwandelt man zum Zwecke der Modulation sehr oft einen Moll-
dreiklang in den gleichnamigen Durdreiklang, und umgekehrt,
oder man macht durch Zufiigung eines Tones aus einem Accorde
der ersten Tonart mit und ohne jene Umwandlung den Dominant-
septimenaccord der neuen Tonart. — Es giebt demnach einer-
seits sehr verschiedene q@gﬁmummns einer Tonart in die andere
iberzugehen ; andererseits kann es keine Schwierigkeiten bieten,
jede Tonart mit jeder andern zu verbinden. Am leichtesten ver-
binden sich natiirlich zwei Tonarten, wenn sie moglichst viele
Accorde gemeinsam haben, besonders aber, wenn der tonische
Dreiklang, oder wenigstens ein ‘anderer Hauptaccord der einen
Tonart als leitereigener Dreiklang in der andern Tonart vor-
kommt.
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unter den einzuschlagenden Wegen sowohl, als auch die Beant-
wortung der Frage, nach welchen Nebentonarten man in einem
Tonsatze ausweichen darf, hiingen lediglich von der beabsichtigten
Wirkung ab, und darum sind allgemeine Gesetze hieriiber nicht
aufstellbar. Im Choralsatze, und im Vocalsatze iiberhaupt, be-
sehrinkt man sich am besten nur auf die einfachsten und gewohn-
lichsten Fille, besonders im strengen Satze. In simmtlichen Seb.
Bach’schen Choralsiitzen der von L. Erk herausgegebenen Samm-
lung ™) finden sich fast nur folgende ausweichende Modulationen :
A. in Dur: nach den Dur- und Molltonarten der - el
und 5. Stufe, nach der Molltonart der 6. Stufe und
nach der Durtonart der vertieften 7. Stufe:
B. in Moll: nach den Dur- und Molltonarten der 4. und
9. Stufe und nach den Durtonarten der 1., 3., 6. und
vertieften 7. Stufe.
Besonders hiufig kommen folgende Ausweichungen vor :
A. in Dur: nach den Durtonarten der 4. und 5. Stufe
und nach den Molltonarten der 2. und 6. Stufe ;

B. in Moll: ndolp denc,Durtonarten der 3., 5., 6. und

Y LISZT MOZEUM

vertieften 7. Stufe und nach der Molltonart der
4. Stufe.

Regeln: 1) Durch Verbindung von zwei Tonartdarstellun-
gen, wie sie in Ueb. 18 und 19 gebildet wurden, entsteht eine
Ausweichung oder eine ausweichende Modulation. 2) Die An-
fangs- und Schlusstonart eines Tonstiickes heisst Haupttonart ;
die im Verlaufe des Stiickes beriihrten Tonarten heissen Neben-
tonarten. 3) Die Ausweichungen werden dem Grade nach ein-
getheilt: a. in ganze, vollkommene oder vollstindige, 4. in un-
vollkommene, unvollstindige, durchgehende oder voriibergehende.
4) Nach dem Wege, den man zur Verbindung der beiden Ton-
artdarstellungen wihlt, unterscheidet man plotzliche oder unvorbe-

reitete und vorbereitete oder vermittelte Ausweichungen. 5) Bei

den plotzlichen Ausweichungen tritt man sofort mit der neuen

*) L. Erk, »Joh. Seb. Bachs mehrstimmige Choralgesinge und
geistliche Arien« (Leipzig, C. F. Peters).
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Tonart em; das kann nur bei Eintritt eines neuen rhythmischen
Theiles stattfinden. 6) Zu einer vorbereiteten Ausweichung ver-
bindet man zwei Tonartdarstellungen, wenn man von einem
wesentlichen Accorde der ersten Tonart mit Hiilfe der enharmo-
nischen und harmonischen Mehrdeutigkeit der Accorde, durch Be-
- achtung der harmonischen Verwandtschaft, durch Anwendung
von zufilligen Dissonanzen, durch Andeutung einer Zwischen-
tonart, oder durch Verinderung eines Accordes, zu einem leiter-
eigenen Accorde (womdiglich Hauptaccorde) der zweiten Tonart
fortschreitet, und dann einen Ganzschluss der neuen Tonart bringt,
der in der vorhergehenden Tonart nicht méglich war. 7) Im
Choralsatze sind folgende Ausweichungen am gebriuchlichsten :

A. in Dur: nach den Durtonarten der 4. und 5. Stufe
und nach den Molltonarten der 2. und 6. Stufe (IV,

V, 11 und vi);

B. in Moll: nach den Durtonarten der 3., 5., 6. und
vertieften 7. Stufe und nach der Molltonart der
4. Stufe (11, V VI, bVII und Iv).

8) Leicht lisst sich ubef*___j’j_ﬁ_:‘:ptEmeelltmldeuJemﬂ'en Nebentonarten

LISZT MUZEUM

ausweichen, deren tonische Dreiklinge in der Haupttonart leiter-
eigen sind.

Aufgabe: Wende in den in Ueb. 9 gegebenen Tonarten
die wichtigsten Ausweichungen an.

Losung: Man stellt zuniichst die Haupttonart mit den be-
kannten Mitteln (Ueb. 18 und 19) dar, weicht dann in eine der
betreffenden Nebentonarten aus und geht nach deren Darstellung
in die Haupttonart zuriick. Zuniichst iibt man dieses in einfachen
Accordverbindungen, sodann mit Zuziehung zufilliger Disso-
nanzen.

22. Uebung.
Harmonisirung von Choriilen.

Erklarung: Zu der in Ueb. 17 gelosten Aufgabe tritt hier
~als neu hinzu: Die zu den einzelnen Ténen der Melodie passen-
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den Accorde und Accordfolgen selbstindig aufzusuchen. Simmt-
liche Chordle lassen sich in dieser Beziehung in zwei grosse
Gruppen bringen. Zu der ersten Gruppe gehéren diejenigen Cho-
ralmelodien, welche in den modernen Tonarten stehen. Bei
thnen entsprechen Anfangs- und Schlusston der Yorzeichnung.
Man beginnt und schliesst daher stets mit dem tonischen Drei-
klange der entsprechenden Dur- oder Molltonart; bei den Cho-
ralen in Moll ist es sehr gebriiuchlich, den tonischen Dreiklang
am Schlusse als Duraccord zu bringen. Entsprechen bei derar-
tigen Choralmelodien auch die verschiedenen vorkommenden me-
lodischen Wendungen und die am Schlusse jeder Verszeile an-
zuwendenden Cadenzen der betreffenden Tonart, so brauchen
Ausweichungen nicht angewendet zu werden; sind dagegen ein-
zelne melodische Wendungen in der betreffenden Tonart nicht
maoglich, oder lassen sich nicht alle Cadenzen unter den in Ueb. 20
gegebenen Bedingungen in ihr bilden, so hat man unter den ge-
briauchlichen Ausweichungen (s. Ueb. 21) die passendsten zu
‘withlen. — Zur zweiten Gruppe gehoren alle Choralmelodien,
die in irgend einer ali@ﬂ h@disend (s, Ueb. 7) stehen. Bei
thnen entsprechen Anfangs- und Schlusston meist nicht der Vor-
zeichnung. Bei Bearbeitung solcher Choriile sieht man Anfangs-
und Schlusston als Bestandtheil des tonischen Dreiklanges (meist
als Tonica selbst), oder als Quinte des Dominantaccordes einer
Tonart an, und fasst diese Tonart als Haupttonart auf; entspre-
chen dann einzelne Wendungen oder die Cadenzen der Vers-
zeilen dieser Tonart nicht, so hat man auch hier die passendsten
Ausweichungen zu wihlen. —  Alles ibrige ist fiir den strengen
wie fiir den freien Satz bekannt.

Regeln: 1) Alle bekannten Mittel sind anzuwenden und
alle gegebenen Regeln sind zu beachten. 2) Bei Chorilen in mo-
dernen Tonarten beginnt und schliesst man mit dem tonischen
Dreiklange und richtet sich bei den etwa nothwendigen Auswei-
chungen nach den in voriger Uebung gegebenen Bedingungen.
3) Bei Choriilen in den sogenannten alten Tonarten sieht man
Anfangs- und Schlusston als Bestandtheil (womdglich als Grund-

ton) des tonischen Dreiklanges, oder als Quinte des Dominani-

- Tl L e e el e el i
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accordes einer Tonart an, welche Tonart selbst dann als Haupt-
tonart betrachtet und behandelt wird.

Aufgabe: Bearbeite unter Anwendung aller bekannten
Mittel verschiedene Choriile vierstimmig im strengen wie im freien
Satze.

Losung: Material fiir diese Aufgabe bietet jede Choral-
sammlung, z. B. »L. Erk, Choralbuch fiir Schulen und Kirchen«
(Berlin, W. Logier). — Zuniichst bezeichnet man sich die an-
zuwendenden Harmonien auf dieselbe Weise, wie dies in der
Aufgabe zu Ueb. 17 der Fall war; ist dieses geschehen, so ist
die Liosung ihnlich, wie bei der genannten Aufgabe, — nur sind

die spiter bekannt gegebenen Mittel (s. Ueb. 19) im freien Satze
mit zu verwenden.

23. Uebung.
Harmonisirung von Volksliedern.

Erklarung: Bei Beugbeitung,yon Volksmelodien u. dergl.

hat man dasselbe zu beacﬁﬁéh,was bei den Choralmelodien in
modernen Tonarten zu beachten war, — und zwar handelt es
sich hierbei nur um Anwendung des freien Satzes. Nur iiber die
Frage, an welchen Stellen ein Accordwechsel stattfinden kann,
1st noch zu bemerken, dass meist nur zu Anfang eines neuen

Taktes, oder doch nur bei Eintritt der guten Taktzeit ein neuer
Accord erscheint.

Regeln: 1) Alle fiir den freien Satz giiltigen Regeln sind
zu beachten. 2) Accordwechsel tritt meist nur zu Anfang eines
Taktes oder auf guter Taktzeit ein.

Auf’gabe: Bearbeite verschiedene Volksmelodien vierstim-
mig im freien Satz.

Losung: Das Verfahren ist dasselbe, wie bei der vorigen
Aufgabe. Stoffe bietet jede Volksliedersammlung, so z. B. »L.
Erk, Germania. Deutsches Volksgesangbuch« (Berlin, C. Janke
1868) und »Liederkranz« (Essen, Bideker).
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24. Uebung.
Der minder- und der mehr- als vierstimmige Vocalsatz.

Erklarung: Was fiir den vierstimmigen Vocalsatz gilt,
gilt im Wesentlichen auch fiir den Satz in weniger oder in mehr
als vier Stimmen. Im drei- und zweistimmigen Satze fallen die
Fehler gegen eine gute Stimmfiihrung und dergl. noch mehr auf,
als 1m vierstimmigen ; im mehr- als vierstimmigen Satze dagegen
werden diese Fehler mehr oder minder verdeckt. Deshalb miissen
alle Regeln im zwei- und dreistimmigen Satze moglichst streng
beachtet werden; in dem vielstimmigen Satze aber biissen diese
Regeln um so mehr von ihrer Bedeutung ein, — selbst im stren-
gen Satze, — je grosser die angewendete Stimmenzahl wird. —
Fiir den vielstimmigen Satz erzielt man die Vermehrung der
Stimmen dadurch, dass man einzelne Stimmen (s. Ueb. 10) trennt,
und so einen ersten, zweiten u. s. f. Sopran, Alt, Tenor
und Bass erhilt. Auch im zwei-, drei- und vierstimmigen Satze
kann man eine solche Theilung eintreten lassen, um mannigfal-
tigere Stimmencombinatigpen zu erhalten ; hierbei hat man, wie
iiberhaupt im zwei- und= éfre%@ﬁﬁﬁfgen Satze nur nahe anein-
ander liegende Stimmen mit einander zu \erbmden (zweislimmig :
a. Sopran und Alt, 5. Alt und Tenor, ¢. Tenor und Bass, d.
erster und zweiter Sopran u. s. f.).

Regeln: 1) Im zweistimmigen Satze hiite man sich beson-
ders vor leeren reinen Quinten und Quarten; wenigstens sollen
dieselben nie zu Anfang und am Schlusse, und selten auf guter
Taktzeit stehen. 2) Im dreistimmigen Sutze kann man, ausser
mit dem Stammaccorde, auch mit dem Sextaccorde beginnen und
schliessen, nie aber mit dem Quartsextaccorde. hann man einen
Dreiklang nicht vollstindig bringen, so soll man im freien Satze
am seltensten die Terz auslassen. 3) Im mehr- als vierstimmigen
Satze sind die Stimmfiihrungsregeln u. dergl. selbst im strengen

 Satze minder streng, als im vier-, drei- und zweistimmigen Satze,

Aufcabe: Bearbeite Choralmelodien resp. Volkslieder in
den verschiedenartigsten Stimmencombinationen zwei-, drei-,

fiinf-, sechs- und mehrstimmig.




i

*
-
*

il
! -|I

o % A}
e e T h

e
.'*'{
h.-

:

[ ¥
s

i r'h-:, 1 'I". i
e
£

e
-'-:-:‘ -

ZENEAKADEMIA

LISZT MOZEUM

L

5 ZENEAKADEMIA
COSLISTRMBZRUNTS - 5o Tt SRl s B

- '.""-!"-.-f'q'_' rd L e -t L .'lrl?-'l LT y ; I.-“-1' & I:'q' b
o dﬂ‘*"ﬁ}ﬁiﬁﬂﬁﬂ}:fiﬂhﬁ..uﬂ A e N e L LT 0 e B T T




ZENEAKADEMIA

LISZT MUZEUM

f

ZENEAKADEMIA

‘LISZEMUZEUM oo M O oy o

. = i i
l. P . .‘| dll:'-. '_.- wt '.hTr-_t; kg l"'-:_.‘ E'." 1 i

iﬂhl&im '.F e



ZEHEM(A_DQEHIA A

LISZT MOZEUM '

i
= |

;g;qqﬁﬂi

- 1 " » 3
- _-.-,___"H-—-‘-

| ol - o o = = . _ .
% " . 1 ¥ L T ! : T i

ZENEAKADEMIA

% LISITMI:IZEUM_: RS R

-
-

il N

E i an o 1] _"*_ -.".. _:1
51 £ N R SRR ) R

.' ..- ¥ 1 ‘ l.* T L} . "- .‘.' . e W 'Y
I e Ly S R b i '.I."1|I' Il .'1' el R Fpe T LT R Ll LN



i i

%
." o

&= x
- gt

y 0L

=

-

F i
A A e e N
clfs 4.

a1 Tt

g e )

o il B g e
A

1o

- Ih
_._.ur..n.......,rw,.ﬁ.u 2.

N Bl e

iy e 1 )

.f.u.h.ﬁ.l....... _.1

- .._.*....—.
]

L
]

e

1 et L SR e i S
e P | .-..l.-l. = -..l. o ..|. F L. iyl

- Sl et e N
i e s T o g G e T
T e i T o T Sl L el N
e et e L

e
a u
J......_,.-l Nl g™
N
el P B

=
&

e

iy

L
o

e

el

...
N

5 a i ik, ¥ - i F e - B F & - - J a2 5 N
- ¥ . Ly B L e T L 5 P gy U = g il g
b ¥ .- e § b ] i s [ % Pl L g LT ey e [ L ey D, w ;
LTI Ll o i . MWk |y R e ST e T LRk - -...uv....-.._.._.r.._...._.._.,... oy ...,.ut_.ﬁ:...-ﬂn..
w B q- e v il i - 5 ] ol e ey T Ry ..I....—__-... " o i Rl > - i
s O i I o ~ [l % - ;¢ . ¥ UL SR W b
. A ¥y : o {5 - . i et g e s Tt “oF 4 - ¥ e Tl A y =
g e Lk 1 L gk X - - o TR e L i d JE i Bh=
i - " o ! - - L i i i - By i

s

W e P i by

i .l-._.Iu.rﬁu o [
TN .
L |

i - ~ l.._...

A S

-

P = e e

p._.r.......

P S e Ty

ol =i

J o

- it

=
il
.




