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Einleitung: Wesen und Aufgabe der Harmonielehre

Wihrend die meisten Harmonielehren sich das Ziel setzen,
den Schiiller zum ,Schreiben eines reinen Satzes“ zu
erziehen, dient die vorliegende einer andern Aufgabe. Unter
den vielen Tonkunstbeflissenen, die sich mit der , Theorie
des Tonsatzes” beschiftigen miissen, wird die Zahl kiinftiger
Komponisten oder auch nur Bearbeiter heute verschwindend
klein sein. Dagegen ist es fiir den spiteren Musiker von
unschitzbarem Wert, iiber das Wesen des Reichs der
Akkorde Bescheid zu wissen und vor allem die wichtigsten
Harmoniefunktionen zu h&éren. Gelangen die Musik-
studenten, gleich ob Pianisten, Streicher, Bliiser oder Singer,
dann auch noch dahin, das Gehérte und Begriffene in eigenen
Tonsatziibungen schriftlich nach den Regeln der Kunst fest-
zulegen, um so besser. Aber das Erfassen und Verstehen ist
weit unentbehrlicher als alles andere. DaB3 unter den jungen
praktischen Musikern und den musikalischen Laien der
»Theorieunterricht“ sich weitgehender Unbeliebtheit erfreut,
ja geradezu im Verruf der Langweiligkeit zu stehen pflegt,
erkldrt sich eben aus diesem Nichterwerb der Hér-Elemente.
»Theorie“ sollte niemals Rechenstunde, sondern immer Hor-
stunde sein! Eine auf dem Papier fehlerlos gelgste Har-
monielehraufgabe bleibt so gut wie wertlos, wenn sie nicht
innerlich zuvor gehért und am Klavier oder von mehreren
singend ausgefithrt werden konnte. Naturgemifl entzieht
sich gerade diese von uns auf Grund jahrzehntelang erteilten
Unterrichts und abgehaltener Priiffungen als notwendig
erkannte Art des Unterweisens einigermaf3en der Festlegung
in Form eines Lehrbuchs; trotzdem mufl der Versuch gewagt
werden, um zur Refoim dieses vielfach halb oder ganz
diirren Zweiges der Musikerziehung beizutragen. So wendet
sich unsere Darstellung nicht nur an den Selbstunterricht
suchenden Schiiler, sondern mochte auch die Lehrer des
Fachs zu einer belebenden Musikalisierung der Methode
anregen. Ich empfehle, als eine der geistvollsten und auch
pidagogisch vortrefflichsten Harmonielehren fritherer Art
diejenige von August Halm (Sammlung Goschen Nr. 120)
erginzend danebenzulegen. Auch sei auf meine ,Allgemeine
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Musiklehre“ (Sammlung Goschen Nr. 220) verwiesen, welche
alle vorauszusetzenden Fundamente bietet, mit deren Ent-
wicklung die nachfolgende Darstellung nicht nochmals be-
lastet werden darf. AnschlieBend an unseren Lehrgang —
oder auch vom andern Ende her gleichzeitiz — wird die
durch uns angeregte Kontrapunktlehre von Ernst Pepping
(.Der "polvphone Satz“ I: Contrafirmus-Satz, Sammlung
Goschen Nr. 1148) ijhre praktische Anwendung finden kon-
nen. Méee unser Bindchen dazu beitragen, die musikalische
,Bildung® zu vertiefen und zu verbreiten. Es will nicht
dem Tonsetzernachwuchs irgendeine Stilrichtung als befol-
genswert empfehlen, sondern zunichst einmal zum har-
monischen Verstindnis der Meisterwerke von Dufay und
Tsaac bis Straufl und Pfitzner beitragen. Was dann die
Jungen aus dem Verhiltnis zwischen Akkordik und Kontra-
runkt machen wollen, ist Gegenstand der Information des
2. Bindchens und vor allem Sache ihrer eigenen Verant-
wortung; dafiir kann keine Schulstube der Welt aufkommen.

Die Lehre vom Tonsatz nimmt zur Grundlage die ,All-
gemeine Musiklehre®, welche die Hauptbegriffe der Musik
enthdlt und die eclementaren Voraussetzungen bietet wie
Benennung der Téne, Notenschrift und musikalische Recht-
schreibung, Kenntnis des Tonsystems und Beherrschung der
Intervallenlehre. Dies alles, zumal das sichere Erkennen
melodiccher Tonschritte und gleichzeiticer Zweiklinge nach
dem Gehor, mufl hier als hekannt und beherrscht voraus-
sesetzt werden. Auf niichsthoherer Stufe gabelt sich die
Tonsatzlehre in zwei Hauptgebiete: die Harmonielehre und
die Lehre vom Kontrapunkt. Erstere betont mehr das Senk-
rechte, letztere mehr das Waagerechte in der Musik. ohne
daf3 die Harmonielehre das Wesen der Melodie und die Ge-
setze der Stimmfithrung, ohne dafl der Kontrapunkt den
akkordischen Zusammenklang auBler Betracht lassen diirfte.
Wie in jedem Gewebe Kette und Einschlag, so bedingen sich
im Tongewebe vertikale Akkordik und horizontale Stimmen-
verldufe, nur daf3 die mehr homophone (einstrihnige) Musik
mehr der Harmonik, die polyphone (mehr-, ja vielstrihnige)
mehr der Kontrapunktik untertan ist. Erst Beherrschung und
gegenseitige Erginzung beider Disziplinen sichert volle
Erkenntnis und sichere Handhabung der Satztechnik. Es
kommen aber notwendig erginzend noch mehrere weitere

Disziplinen hinzu: die Musikgeschichte als Lehre vom
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Wandel der Zeitstile, die damit die Verinderungen der Ton-
satzregeln darlegt und so das heute giiltige Sein der Ton-
sprache als momentanen Endpunkt eines langen, schicksals-
bedingten Werdens begreiflich macht; ferner die Formen-
lehre, die den Raum absteckt, innerhalb dessen die Tonsatz-
regeln Anwendung finden: kleinformal die immer wieder-
kehrenden Grundrisse der musikalischen Satz- und Strophen-
bildung, groBformal die historisch entstandenen Haupt-
gattungen der Musik. SchlieBlich die Instrumentationslehre,
die das Handwerkszeug liefert, um das mit den Mitteln
der Tonsatztechnik im Rahmen der Formenlehre Erdachte
in die Spieltechnik der Instrumente, endlich des Orchesters
umzusetzen und sch das Klangfarbenreich allem Bisherigen
zuzuordnen. Es wire denkbar, dafl dem allen noch eine
eigentliche Kompositionslehre iibergeordnet wird (soweit der-
lei iiberhaupt lehr- und sagbar ist), um den Weg vom Ein-
fall zur kinstlerischen Ausfithrung, vom Wort zur Ver-
tonung und die dauernd oder bedingt giiltizen Geschmacks-
gesetze aufzuweisen — doch gehdrt das ebenso der eigent-
lichen Tonsatzlehre wie der praktischen ,Musikisthetik an,
die wie die Musikgeschichte groBenteils schon jenseits der
Tonsatzlehre liegt (vgl. meinen 1953 erschienenen Géschen-
band ,Musikisthetik“ Nr. 344),

Die musikalische Harmonie ist ein Spezialfall einer all-
gemeinen ,Harmonik“, kommt vom altgriechischen Wort
~harmozein“ her und bedeutet eigentlich ,verfugen®, ,ver-
klammem®“, ,ineinanderverschriinken. ,.Harmonisch® sind also
Dinge oder Begriffe, zumal Zahlengrofien, die miteinander
sinnvoll zusammenpassen, die ,harmonieren®. Insbesondere
verwendeten die alten Griechen den Begriff fiir die ,har-
monische” Teilung, d.h. Proportionen mit gleichen Innen-
gliedern (stetige Proportion).

Das fithrt zu einem ,harmonikalen® Weltbild allgemeiner
Ausgeglichenheit. Auf die musikalischen Intervalle des
~reinen Systems“ angewandt, zeigt sich, daB die Oktave als
Grundphiinomen nicht ,arithmetisch® halbiert, gedrittelt, ge-
viertelt usw. wird (das geschieht nur in der gleichschwebend
temperierten Stimmung und fithrt da nicht zum elementaren
Dreiklang), sondern daf3 sie ungleich, ,harmonisch® unter-
teilt wird in Quinte plus Quarte. Ebenso wird die Quinte
nicht in zwei gleiche Hilften halbiert, sondern ungleich in
groBBe und kleine Terz, die groBe Terz wieder in grofien
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und kleinen Ganzton usf. Das fiir die Harmonielehre zen-
trale Gebilde ist der Dreiklang (von den Lateinern-
Trias harmonica genannt), mit der reinen Quinte als Rahmen-
intervall und der Unterteilung entweder in (von unten nach

oben) groBe und kleine Terz (Dur) oder kleine und grofle
Terz (Moll).

Erstes Kapitel: Die Dreiklinge

Dur- und Molldreiklang sind gleichwertig, gleichrangig.
Zwar hat der Durdreiklang in der Obertonreihe der
einfachsten Schwingungsvielfachen den Vorteil, vom Grund-
ton = 1 schon als 4., 5., 6. Teilton in Erscheinung zu treten
(also iiber C als ¢’, ¢’, g'), wihrend der Molldreiklang
erst als 10., 12, 15., und zwar nicht iiber dem Grundton,
sondern iiber dessen Terz (e”, g”, h”) zu erklingen vermag.
Aher gegen dieses Argument des , Theorichansen® Zelter,
dafl deshalb Dur vor Moll den Vorrang besitze, hat schon
Goethe eingewendet, da3 die Obertone zwar eine hiibsche
Parallelbestitigung, aber nicht die Ursache des Phinomens
seien, dieses sich vielmehr als eine menschliche, kiinstlerische
Grunderfahrung aus sich selbst hinreichend rechtfertige. So
ist es in der Tat, und es gibt zu denken, daf} nicht nur aufler
den akustisch genauen, .reinen“ Dreiklingen die gleich-
schwebend temperierten der Klavierstimmung als praktisch
gleichwertig benutzt werden (was man noch mit der Un-
genauigkeit unseres Ohres entschuldigen kénnte.) sondern
dall — nach experimentellen Feststellungen von H. Stephani
— sogar die pvthagoreisch intonierten (also eigentlich un-
reinen) Molldreiklinge vom Ohr als ,richtiger” akzeptiert
werden denn die ,rein“ intonierten. Unsere V&lkergrunpe
arbeitet also offenbar mit seelischen Urmodellen des Dur-
und Molldreiklanges, die einigermafBlen unabhiingig von den
genauen Zahlenproportionen sich verschiedenen sehr #hu-
lichen Klangrealititen zuordnen, um damit die ,Idee” des
Dur- wie des Molldreiklangs als sinnenhaft verwirklicht an-
zuerkennen. Wir werden sniter sehen, daf3 selbst innerhalb
der beiden reinen Dreiklinge je mnach ihrer funktionellen
Stellung zu Tonalitit eine- konsonantere und eine dissonan-
tere Spielart ideell begegnen. Es gibt aber noch eine dritte
und vierte Art: den verminderten und den iiber-
miBigen Dreiklang. Der verminderte besteht aus vert
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minderter Quinte und darin zwei kleinen Terzen, z. B. in C-
dur: h d f (kommt also auch diatonisch vor), der {ibermifBlige
aus iibermiBiger Quinte und darin zwei groBen Terzen, z. B.
im harmonischen c-moll: es g h; in der Mehrzahl der Fille
entstehen sie allerdings durch die Alteration, d. h. chromatische
Anderung ihrer Quinte, indem beim Molldreiklang die Quinte
vermindert, beim Durdreiklang die Quinte zur iibermiBigen
erweitert wird, also z.B. ¢ es ges und ¢ e gis, oder cis e g
und ces es g. Es ist wichtig, sich dieses Entstehen aus der
diatonischen Norm der Stammstufen immer gegenwirtig zu
halten, damit man zu richtiger Benennung und Schreibung
der alterierten Dreiklinge und der Stufentdne iiberhaupt
gelangt; ebenso wie ¢ dis g kein Molldreiklang und c¢ fes g
kein Durdreiklang wire, ist der verminderte Dreiklang nicht
c es fis oder ¢ dis fis, der iibermifBlige nicht ¢ e as oder
¢ fes as, auch nicht his e gis oder sonstwie zu schreiben. Es
muf3 eben immer noch eine Terz und eine Quinte aus den
Stammténen des Dreiklanges erkennbar bleiben, also ¢ g,
c ges, ¢ gis, c e, c €s, €5 g, es ges, e g, e gis. (Andere Drei-
klangs-Alterationen wie c es gis, ¢ e ges, ces e gis usw.
mdgen vorderhand beiseite bleiben.)

1. Ubung: Der Lehrer spiele die verschiedensten Dur -
und Molldreiklinge (in hoher und tiefer Lage, drei-
stimmig eng und weit, vierstimmig oder mit mehrfachen Ver-
dopplungen, arpeggiert und gebrochen, laut und leise, lang
und kurz, in wechselnden Rhythmen) und lasse vom Schiiler
das Tongeschlecht bestimmen.: Dann nenne er ihm (da das
absolute Gehér hier nicht wichtig ist, vielmehr nur das
relative geschult werden soll) den Grundton und lasse da-
nach die andern Dreiklangsbestandteile namentlich benennen.
Dann schlage der Lehrer einen Grundton an und lasse dar-
iiber den Dur- oder den Molldreiklang sinoen oder zur
leeren Quinte die Dur- oder die Mollterz treffen.

NB.: Die populire Hilfsvorstellung ,,Dur=frshlich, Moll =traurig”
kann getrost mitverwendet werden; obige Varianten in der Dar-
bietungsart wurden iedoch hauptsichlich deshalb gefordert, damit
nicht der Schiiler z. B. einen in hoher Lage forte gegebenen Moll-
dreiklang fiir frohlich, einen piano in der Tiefe gebotenen Dur-
dreiklang fiir traurig hilt. Er mufB3 vielmehr lernen, unabhingig
von Klangfarbe, Dynamik, Figuration usw. den Kernunterschied
beider Phinomenc sicher zu erkennen.

2. Ubung: Der Lehrer spiele die verschiedensten
Dur-, Moll-, iibermifligen und vermin-
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derten Dreiklinge (auch sie alle verschiedenartig wie
oben geboten) und lasse sie vom Schiiler als solche be-
stimmen. Dann nenne er ihm zunichst den betreffenden
Grundton innerhalb der C-dur-Reihe (also weifle Klavier-
tasten) und lasse danach die andern vielerlei Dreiklinge
hinsichtlich ihrer Stufennamen feststellen (Reihenfolge von
Dur, Moll, vermindert und iibermiBig jedesmal wechseln!).
Spiiter kénnen auch schwarze Tasten als Grundton gegeben
werden. Dann schlage der Lehrer einen Grundton an und
lasse dariiber die viererlei Dreiklangsformen singen oder
einen Zweiklang zum Dreiklang ergiinzen. Sind mindestens
zwei Schiller beisammen, so singe der Lehrer die Akkorde
mit ihnen (oder bei mindestens drei Schiilern lasse er sie
von ihnen miteinander singen), auch zu Terzen die Quint.

NB.: Beim verminderten Dreiklang kann die Hilfsvorstellung
vom ,zusammengeprelten“, ,gequetschten®, ,verkiimmenrten“ Moll-
dreiklang, beim iibermiBigen die vom ,auseinandergedehnten®,
»sehnsiichtigen®, , hochstaplerischen® Durdreiklang zweifellos mit-
helfen (vgl. auch H. 1. Moser, Allgemeine Musiklekre S.65). Es
wird sich ferner empfehlen, bei Darbietung der alterierten Drei-
klangsformen manchmal auch die Aufldsung zu bieten, um den
Dissonanzcharakter zu betonen und die Bewegung des chromati-
sierten Intervalls zu zeigen, z. B. ¢ es ges, des des f; oder ¢ e gis,
¢ e a; dann gebe man als Gegensatz auch ¢ es fis, h d g oder
c dis fis, h e g bzw. c e as, c e g oder ¢ fes as. ¢ es g und lasse
danach, ohne noch auf das Wesen der betr. Akkorde einzugehen,
aus der Auflésungsharmonie auf die Rechtschreibung de< betr.
Spannungsklanges schlieBen. Diese Ubungen sollten durch Wochen
md Monate (auch noch repetierend bei htherem Fortschreiten)
fortgesetzt werden, da sie unvergleichliche Sicherheit hinsichtlich
des Leittondenkens, der Intervallvorstellung und der musikalischen
Orthographie vermitteln.

Zweites Kapitel: Verbindung zweier Dreiklinge

Die dauernde Wiederholung nur immer desselben Klanges,
wie beim Glockengeliut oder dem ,singenden Baum® des
orientalischen Mirchens, wird von uns noch nicht eigentlich

als Musik empfunden, obwohl auch sie — etwa zu Beginn
von Wagners ,Rheingold” zwecks Schilderung der gleich-
bleibenden Farbe des Urstromwassers — gelegentlich auf

weite Strecken vorkommen kann. Das Normale ist vielmehr
die Verbindung wechselnder Akkorde als sinnvolles musika-
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lisches Geschehen. (Auch absichtliche Unverbundenheit be-
ziehungsloser Klinge gegeneinander als Abbild des Kon-
trastes, zu Uberraschungszwecken u. dgl. kommt gelegentlich
vor, bleibt aber spezielle Ausnahme; z. B. in Bachs Matthius-
passion Rezitativ Nr. 15:

Jesus,

£s -ner under ewct wird swich ver - ra ~ - -len,
— —
I~ =R
Y iy - X ——
=== g g |
Streichorehesler
A
| - t é;

lo

! (Schredovirkung!)

(L

Beispiel 1

In der Regel wird man zwei Akkorde jedoch so miteinander
zu verbinden suchen, daBl die zwischen ihnen oder ihren
Bestandteilen geltenden inneren Beziehungen deutlich zu-
tage treten (wie Einzellaute sich zu Wortorganismen zu-
sammenfiigen), auch schon, weil Singstimmen oder Melodie-
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instrumente als ihre Triiger und Verwirklicher nur so die
Méglichkeit haben, den Vorgang des Akkordwechsels auf
dem einfachsten und niichsten Wege zu Klang werden zu
lassen. Man wird zu diesem Zwecke vor allem zunichst
immer fragen miissen, ob zwei Akkorde nicht gemein-
same Tone besitzen, und wird in diesem Falle diese
als natiirliche Bindeglieder unbeweglich miteinander ver-
binden, oder (wie man sagt) ,den Ton oder die Téne
liegen lassen”. Z.B. wenn ¢ € g mit f a ¢ oder mit
g h d, mit e g h oder a ¢ e verbunden werden soll, ferner
mit d f a oder mit h d f (bzw. b d £)®).

Beispiel 2

1. Dreiklinge, deren Bafiténe zueinander im Quint- (bzw.
Quart-)abstand  stethen (Quintverwandtschaft),
haben einen Ton gemeinsam, solche mit Terz- (bzw.
Sext-)abstand haben zwei Tone gemeinsam (Terzver-
wandtschaft), solche mit Sekund- (bzw. Septimen-)
abstand haben keinen Ton gemeinsam (Sekundver-
wandtschaft).

NB.: Im letzten der drei Fille kénnte man den Begriff der Ver-
wandtschaft {iberhaupt leugnen, eben weil sie keinen Ton gemein-
sam haben; trotzdem wird spiter, bei Erorterung der harmonischen
Kadenz, zu zeigen sein, da8 auch Akkorde im Sekundabstand,
z. B. Unter- und Oberdominante, miteinander durch diese Beziehung
verwandt heiflen diirfen. Daher sind selbst in dem Notenbeispiel
Nr.1 C-dur und b-moll sekund ver wandt als Funktionen eines
nicht in Erscheinung getretenen F dur, wenngleich der Zusammen-
hang durch Lagen- und Klangfarbenwechsel sowie Pausentrennung
moglichst weit aufgehoben worden ist.

~ ®) Der Fall, daB c e g und cis e gis den Terzton gemeinsam haben
{z. B. in Schuberts ,Doppelgdnger*), bleibe hier noch zuriickgestellt.
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9. Will man die gemeinsamen Tone liegen lassen und trotz-
dem auch den zweiten Akkord in Dreiklangslage auftreten
lassen, so geht das meist nir dann unter Beibehaltung der
einfachsten und nichsten Wege (Tonschritte) auch in den
andern S*Yimmen, wenn man einen Dreiklangs-
bestandteil verdoppelt, also statt drei Stimmen
ihrer vier benutzt. Dabei wird sich der Grundton am
besten als Prime oder Oktave verdoppeln lassen (iiber ver-
dnderte Verhiltnisse bei dem verminderten Dreiklang der
7. Stufe wird noch zu reden sein), seltener die Quinte, am
schlechtesten die Terz (zur Begriindung s.S. 46).

8. Hinsichtlich der Wirksamkeit bieten obige Bei-
spiele ein recht verschiedenartiges Bild: durch den gemein-
samen Bestand zweier Téne im Fall ¢) und d) ist die Fort-
schreitung vom einen zum andern Akkord gelinde, ija
schwach; bei e) und g) ist sie durch die villize Nenheit der
eintretenden Téne sehr kriftig und iiberraschend, f) besitzt
eine gewisse Mittelstellung, weil zwar die Téne neu sind,
der verminderte Dreiklang aber in sich schwach und nicht
schluf3fihig wirkt. Am organischsten verlaufen die Fille a)
und b) dadurch, daB zwar durch einen gemeinsamen Ton
der Zn<ammenhane offen am Tage liegt aber durch zwei
neue T6ne genug Neues und Frisches auftritt.

AuBlerdem beachte man in allen Fillen die Halbton-
schritte: bei a) geht der Weg aus der Terz in die neue
Oktave, reinigt sich also zielend in die Konsonanz hdheren
Grades — ein echter Leitton! Bei b) ist der Vorgang
nur wenig schwiicher: vom Grundton in die Terz abeleitend,
von wo man unschwer mit dem echten, zielenden Leitton-
schritt h—c in den Ausgangsakkord zuriickkehren kénnte.
Dagegen findet im Fall ¢) ein Halbtonschritt iiberhaunt nicht
statt, und in d) fithrt er zwar aus der Oktave in die Quinte,
bleibt also hinsichtlich des Konsonanzgrades unentschieden,
neutral — auch das ein Grund mehr, warum die Terz-
verwandtschaft nur schwache Fortschreitungen bietet. Gleich-
wohl war sie z.B. bei den Niederliindern des 15. Jahr-
hunderts aus anderen Griinden hochbeliebt. Bei e) begemmet
kein Halbhtonschritt, bei ¢) fiihrt er aus der Terz (nicht iibel)
in die Quinte — deshalb wirkt g} auch kriftiger als e),
bei f} fiihrt er zwischen zwei Grindténen von ¢ nach h, wo-
bei die. auBerordentliche Ahnlichkeit zwischen Fall f) und
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b) offenbar wird — wir werden spiter sehen, dalB3 f) iiber-
haupt nur einen unvollkommenen Seitenfall von b) dar-
stellt.

8. Ubung: Der Lehrer spicle die Fortschreitung
von einem Dur-Dreiklang zu einem andern
in verschiedensten Lagen, Verdoppelungen, Crescendo und
Decrescendo, batd von ¢, bald von believigen andern Stufen
aus, und lasse den Schiiler beurteilen, ob es sich um eine
Quint-, Terz- oder Sekundverwandtschaft handelt (die Be-
achtung der untersten Stimme hilft besonders); dann gebe
er ihm den Ausgangsakkord bekannt und lasse ihn danach
den zweiten Akkord nennen. Auch lasse er ihn von einem
Dreiklangsbestandteil aus den zweiten Akkord mitsingend
erreichen (auf Abwechslung in der Wahl der Oberstimme
ist zu achten, damit wirklich der Harmoniewechsel als solcher
erfaBt und nicht vielleicht durch melodische Vorginge irre-
fiithrend ersetzt wird). Dieselbe Ubung ist, wenn als reiner
Hérvorgang im miindlichen Verfahren sicher erfafB3t, auch als
schritftliches Musikdiktat zu wiederholen und zu
festigen.

Dieselben Akkordverbindungen sind nunmehrvon einem
Molldreiklang aus vorzunehmen, zum deutlichsten
Vergleich etwa von c-moll, das man als ,,Variante” mit C-dur
gehorsmiBig zu vergleichen gebe — der Wechsel beider
ist keine Fortschreitung, sondern kénnte héchstens als ,,Prim-
verwandtschaft mit drei gemeinsamen Ténen, von denen
nur einer durch Spaltung der Stammstufe variiert, auf-
gefaBit werden. Es ergibt sich also:

Beispiei 2 a



