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VORWORT

Diese Anleitung dient der Praxis. Sie soll dazu beitragen, daf3 bessere und sinnvollere
Kirchenliedsiatze geschrieben werden. Daher wird vom einfachen Chorsatz im Sinn
des Kantionalsatzes ausgegangen, ohne primér historisch orientiert zu sein. Wer sich
speziell fiir den Kantionalsatz der Geschichte interessiert, sei nachdriicklich auf das
Lehrbuch von Erich Wolf ,,Der vierstimmige Satz (Die stilistischen Merkmale des
Kantionalsatzes), Breitkopf & Hirtel 1965, hingewiesen.

Der einfache Satz hat seine Bedeutung fiir die Praxis nie verloren. Er ist Basis-Litera-
tur, die Wege nach vielen Seiten 6ffnen kann. Deshalb wird in dieser Anleitung bewuf3t
von einfachen Elementen ausgegangen. Vielfach wird heute der Tonsatzstudierende
meist zwar iiber die Mechanik der Akkordverbindungen oberfléchlich infomiert, abs
er dringt kaum in ihr tieferes Wesen ein. Fundamentale Beherrschung der Grundl-
tonaler Satzweise gilt weithin als {iberholt. Die Folge ist, daBl der Tonsatzstud’
ohne echte Einsicht und Orientierung bleibt. Er vermag meist nicht zu erke
uberlieferte Tonsatz-Regulative nicht nur eine zeitgebundene oder rei

Seite haben, sondern auch ein objektives Element in sich bergen. Der’

schichte als Ndhrboden macht sich auch hier bemerkbar. Man wide N

rischen Erfahrungen nicht, sondern man ignoriert sie. Ohne die

geschichtlichen Erscheinungen auch ein zeitfreies Element w* "W \)c,
Tradition nicht gerecht und mi3versteht sie im Positiver . ) (}}
Das Harmonisieren eines Kirchenliedes ist Gegenstanr fu. ® e
gen seines Basischarakters. Es gelingt aber selten v L Q" ssals
Begabungssache, ob ein Satz entsteht, der iiber ale b\) .as geht.
Ein gut klingender Satz ist aber auch dem we: ise. & erreichbar
und Konnen ist in hoherem MafBe erlernk 0 s \QQJ 1en wird. Das
Kirchenlied ist in dieser Anleitung nich’ ) nd z ) 1Akkordverbin-

((\ vem dienen die er-

dungen, sondern es wird als komplex o 3
\i\' ,tin einem komplexen

lauternden Worte zur Metrik und —m V.,

Zusammenhang wird dem Stv | AR \)>" .n seiner tonsetzerischen
Bemiihungen bewufit: Musiki . .aitteln nicht umgehen kann,
wird es spater auch mit ke i, Qﬁ £r stiirzt sich dann in vermeint-
liche Freiheiten, die n* . (/O .. Wer den Sinn fiir musikalische
Logik nicht von Grr ) . O(\ spater unter veranderten Umsténden
kein Organ dafiir h. \}Q’}\
.Die historisr”. m und v AtZ} _1se dienen der Schirfung des Unterschei-
dungsver~ " v .<<’ .orischen Beispiele dienen als Kontext, sowohl
in ihre g8 & h in ihrer Abweichung zu den hier dargelegten
Grur- RN Betrachtung und Anleitung zum Choralsatzmit den
b Q,(Q\ Jie sinnvolle Anwendung der Chromatik gilt fiir viele
@'%
\QJ
2
N
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Tonsatzstudierende als etwas, was schon auBerhalb ihrer Féhigkeiten zu liegen
scheint. An Hand der Erliuterungen lernt der Interessierte damit sinnvoll umzugehen.
Die diesbeziiglichen theoretischen Exkurse dienen der Festigung und Klérung des
schon in groben Ziigen Bekannten. Die von Bach verwendete funktionelle Harmonik
wirkt bis Max Reger, unter verinderten Aspekten sogar bis heute nach, weshalb eine
Beschiftigung damit mehr als gerechtfertigt erscheint. Die Hinweise auf die Gepflo-
genheiten der Romantik wurden knapp gehalten, da sie keine wesentlich neuen
Aspekte bringen. Eine genaue Darstellung des chromatisch-tonalen Stils Regers
wiirde den gegebenen Rahmen sprengen.

Kenntnisse in der spiatromantischen Harmonik werden vorausgesetzt, bzw. mogen
durch einschligige Lehrwerke erworben werden. Ihre Umsetzung auf den Kirchen-
liedsatz ist an Hand der hier entwickelten Grundsitze und Vorbilder nicht schwer. Der
padagogische Sinn all dieser Stiliibungen ist in den abschlieBenden Betrachtungen
zum Satz Bachs dargelegt.

Eine Darstellung des Kirchenliedsatzes im 20. Jahrhundert mit den modalen Misch-
klingen in erweiterter Tonalitit und Funktionalitit bleibt einer eigenen Betrachtung
vorbehalten. Da einschligige Lehrwerke iiber die Probleme tonaler Satzweisen im
20. Jahrhundert nur wenige existieren, miite den theoretischen Voraussetzunger
grundsitzlich viel Raum gegeben werden. Das wiirde ebenfalls den hier gesteck’
Rahmen sprengen.

Die vorliegende Anleitung ist die Frucht einer langen Lehrtatigkeit und dure’
vieler Tonsatzstunden gegangen.
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Der einfache Choralsatz
(Kantionalsatz)

Da ein Kirchenlied ein komplexes Ganzes aus Text, Melodie, (horizontaler Tonhohen-
verlauf), Rhythmus (bzw. Metrum) und latenter Harmonie ist, seien die Faktoren zuvor
einzeln behandelt, obwohl es sich bei einem Choralsatz schlieBlich wieder um einen
komplexen Vorgang handelt, der die einzelnen Satzfaktoren aufeinander bezieht. Un-
ter latenter Harmonie versteht man die im horizontalen melodischen Verlauf enthalte-
nen harmonischen Moglichkeiten.

Voraussetzungen allgemeiner Art:

Beherrschen der Dreiklinge und Umkehrungen aller Stufen, der Septakkorde und de-
ren Umkehrungen, der ,,Choralquintsexte* (Sixte ajoutee), diatonische Modulation,
harmoniefreie Téne (Durchgang, Wechselnote, Vorausnahme, Vorhalte) Beherrschung
der Akkordverbindungen, Kenntnis der Grundbegriffe der Funktionslehre.

Obgleich der Dominantseptakkord und die Nebenseptakkorde aus stilistischen Gr+

den so gut wie nicht verwendet werden, ist ihre Kenntnis zur gelegentlichen A~
dung, aber noch mehr zu ihrer Vermeidung nétig.

Metrische Probleme

Da ein Kirchenliedsatz Musik und Sprache verbindet, ist einel ety 2
Probleme im Hinblick auf das Verhéltnis der Musik zur —  .e - N0
Harmonielehre (Tonsatz) werden metrische und rhyth . lemeu ((\’t$ L
ausgeklammert. Die Metrik spielt nur eine untergeor. T Q ang
der harmoniefreien Téne, deren Wesen es ist, auf- “eto. ’b\'\ . Eine
auffilligere Rolle spielen die Akzentverhéaltnic T~ O_\) altsdisso-
nanz auf schwerem Taktteil (Akzent) zustande +  _xordverbin-
dungen werden im Tonsatzkaum unterde "< Q erhéltnisse be-
trachtet, obwohl auch da die Metrik e . C spielt. Schon bei
so einfachen Gebilden wie sie die v¢ ) . Q(\ iarstellen, ist es nicht
gleichgiiltig, ob der SchluBakkord au. .te. \}Q’} weren Taktteil zu stehen
kommdt. A’b.\
<
Beispiel 1 &
b@
N ((\\(\
@:’ ) Q'  Diese metrische Gliederung ist unbe-
- A\'\’ friedigend, da der SchluBakkord auf
L . \QJ dem leichten (unbetonten) Taktteil
: . (\7)' ! steht.
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Beispiel 2 I |

~ / ~
|

In dieser metrischen Gliederung ist der
Horer befriedigt, da der SchluBakkord
auf dem schweren Taktteil (Akzent)
steht.

TERLL

R

oJ
e e S

Metrische Grundformen

Betrachten wir die grundlegenden Moglichkeiten, so ergeben sich die schon aus der
Verslehre bekannten Grundformen:

— /
a) auftaktige Zweigliederung N4 J l d Jambus
/ ()
b) abtaktige Zweigliederung Lo l o] o‘ | Trochdus
c) zwei betonte Silben A4 I S I S I Spond”
/ (R (z. B
d) abtaktige Dreigliederung £ v o l o’ oJ a’ l r
v v 4
e) auftaktige Dreigliederung “vt d4d | d
TN
Diese Arten gehen in der musikalischen Metrik oft ine (_,Q*
.
&
(Jambus) \)Q 8)
Beispiel 3 _A_;_J_J_'_J_J_# l - K@b “+eo—f—
vVo- v = U \QQJ <)
, Q
Bis zur Fermate wird diese Folge jar —_~ch & _sch, wobei zu be-
achten ist, daf3 die beiden letzten ganze ) @ nnung einen Troch&us
oder Spondius bilden kénnen \)’b'
Eine isometrische Tonfolge i. + _stdndige Folge von Senkung
(Akzent) und Hebung (J-~ " "~ OQ*
Der Jambus ist in d ] « /on Hebung - Senkung.
O
O Adtakt
Wennirger ‘mos’ <</A .kt mit anderer Harmonie versehen als der Ak-
zent, de” . \,. .+ unterstrichen wird. Die héufigste Auftaktfolge
ist di bd\
P\ e Y
7 < = : P g__ ==
- P ¢ d P
& —d_|d el d | 2.
D & s o =
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Bei Beginn einer Melodie wird man nach dem Auftakt auf den ersten Akzent moglichst
die Tonika setzen, damit die Tonart durch ihren Zentralton (Zentralharmonie) festge-
stellt wird.

Ist der Auftakt jedoch nicht der Dominante zuzuordnen, ist es dennoch ungiinstig, in
diesem Falle mit einer Nebenstufe zu beginnen, da bei terzverwandten Stufen der Zu-
horer nicht weiB, welche von beiden die Hauptstufe sein kénnte und dadurch die tona-
len Verhaltnisse unklar bleiben. Die Sinnfalligkeit der Folge VI ist durch nichts zu
ersetzen. Daher ist es am besten, um bei der notwendigen Klarheit der tonalen Beziige
zu bleiben, die Auftakte, die nicht der Dominante zugeordnet werden kénnen, der To-
nika zuzuordnen. In der Regel gibt es nur Auftakte aus der Dominante oder der Tonika.

Auftakte aus der Subdominante sind ungiinstig, da dadurch die nachfolgende Tonika
nicht als solche empfunden wird, sondern als Dominante der Subdominante erscheint.

Auftakte auf der VI. und III. Stufe:

N # . | !
Beispi g 1o ¢ s
eispiel 5 ‘ F 2
é g ungilinstig
+ + :
VI 16 11 I
N
Ungilinstiger Auftakt aus der Subdominante: ) ((\rb'
)
Beispiel 6 N
O

by | J
ﬁ 5 ) . 2
nicht | ¢ F sondern ,S’Q‘O fe !
o>
SE=== L o=
T T N = ' ‘
v 16 bq} ] I Ve
. ((\\(\
Grundregel: ) B QOQ;
Da eine Meloc - X oungund Akzent ist, 148t sich daraus ablei-
ten,daBv~ " - \QJ oglichst die Harmonie oder wenigstens der Ak-
kord v . \(\rb' .rung auch harmonisch zu unterstiitzen.
B (\Qo
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Harmonisierung melodischer Schritte

Solange sich die Melodie in Sekundschritten ergeht, ist der Harmoniewechsel zwangs-
laufig notig, da benachbarte Sekundschritte nicht mit der gleichen oder einer terzver-
wandten Harmonie versehen werden koénnen. Schwieriger wird die Entscheidung,
wenn bei Melodiespriingen zwischen gleichbleibenden Stufen (mit Akkord- oder La-
gednderung) oder Stufenénderung gewéhlt werden kann.

Melodiespriinge, die einer einzigen Harmonie zugeordnet werden kénnen, sind
Akkordausschnitte. Sie kénnen, wenn der Sprung der Melodie vom Akzent zum leich-
ten Taktteil erfolgt, mit der gleichen Stufe harmonisiert werden. Ein Wechsel von
Dreiklang und Sextakkord ist oft gilinstig, aber nicht unbedingt erforderlich.

Lo L v Lo
Beispiel 7 | 1 A |

P
o

qPH

&
&
g
R

o o
]1 16 v vé \I'/' \116
Erfolgt der Melodiesprung von einer Hebung zum Akzent, so ist
(Stufenwechsel) in der Regel besser, da dieser den Akzent » ‘. \\)5
(J’Zr
Beispiel 8 °
y [

b (Y

s

¢
ﬂ'v
%
£ ‘60
2
=
2.
g
=]

== , ©
1 I I N
O
An einem lédngeren Beispiel se ,~ .selbeieiner lingeren Folge
gemacht werden konnte. S
- OQ
O

Beispiel 9 : o\ S ,

: \0 1 1 : 1 1 ! 1 : | 1

: 1 oY V— 1 g Ve 1 VI
Q (V1) av 1
°

Beilédns ar (\, er Melodie mufl beachtet werden, wann sie enden;
jenac. m? bq“ .ichen Stufe oder mit Stufeninderung harmonisiert.

- \
Q' _ktsich die Dreiklangsbrechung iiber drei Téne, der vierte
A\' -~ .zent. Abgesehen vom Auftakt bilden die Tone 2 und 3 eine
Q" . Hebung. Sie kénnen daher mit der gleichen Harmomie verse-
. \(\’Zr vierte Ton auf dem Akzent eine neue Harmonie bringt.
(\Qo
O

AN
.$0QJ
- Q
)
%
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Beispiel 10 A |
e e
‘

Im Beispiel 11 dagegen erstreckt sich die Akkordbrechung iiber vier Téne und schlieBt
zwei Akzente mit ein. Hier ist eine Harmoniednderung schon zu den Ténen 2 und 3 giin-
stig, da sonst ein Verharren auf einer Harmonie gegeben ist, das den Akzentverhéltnis-
sen nicht gerecht wird.

Beispiel 11 g < O 7 -5

I 1 vg 1 6
Erstreckt sich die Akkordbrechung noch iiber lingere Strecken, ist z- g
eines harmonischen Stillstandes weitgehender Stufenwechsel angr’
Q
Beispiel 12 : ((\®
Wie schon leuchtet der Mor-gen- stern lele -ru- ) \\\% otadt .

-

e ear

=
P
[

>
g S O_\) R
: S
O = =i

T
(.

] o1 H : Qo rP—F P
T T T l I T 300 ] | 1
I VgVligIV Ig IV IV6 1 s Q}\}Qy Jd16 IV Ig IVIVg I
<
Tonwiederholungen X,
2

Wird ein Melodiet~ — ((’\\(\ er wiederholt, so kommt es auf die
metrische Stellr i ‘ QOQ, cholung an.

"
Im Beispiel 13 Qﬁ\ .derholt, daher ist eine stindige Anderung der

Harmor — (\fz) -chaltnissen gerecht zu werden.
' N

- - N
. .$0QJ
R
- <
- @Qo
0
. .\\\\"Z)'
a. N4 ofb' 11
Q,O\
NS)
>



Beispiel 13 [ |

¢
R RN
TR
I _‘Dﬂ,_-

L
N

4

Im Beispiel 14 wird der Ton viermal wiederholt. Hier bilden die T6ne 2 und 3 eine in
sich geschlossene harmonische und metrische Gruppe, die eine Harmoniednderung auf
leichtem Taktteil nicht notig macht, da diese erst auf dem folgenden Akzent fallig ist.

Beispiel 14 oW S L |
T o To—d T35
AN Y Y . 0 r>) Py

N

d

S

s

T R—

sa=s

Es erhebt sich nun die Frage, welche Harmoniednderungen an wel
oder ungiinstig sind.

TR
N

<
Wir unterscheiden bei Harmonieverbindungen (Stufenver’ lgen. 'Zy\\)
lichkeiten: ° C
&
O
. >

a) Normalschritte le

Sie stehen (auf die Grundtone bezogen) zue ary Q,k atverhéltnis

und beide Akkorde haben einen Ton <~ .. S

V-I1/1I-V /II-VI/II-VI/ usw. - ((\"bA
b) Schwache Schritte Q)

Sie sind terzverwandte Harp» - ~n w1 . Q}.\ ~emeinsam.

I-VI/I-TI/ II-1IV / III-~ Q\)
c) Starke Schritte *’

Diese Akkordverbin” - - OQ nsamen Ton. Ihre Grundtdne

stehen in SekundF (\(/

%S\"O
Die praktische Folger. ies~ ,2}\} s1cht ist, da3 bei akzentbedingten Harmo-
nieverdnde n d° < .perwiegen werden. Schwache Schritte sind
glinstig ~ .n (\,. <ur Hebung, aber nicht ausschlieBlich. Starke
Q" . stehen, vor allem aber in den SchluBklauseln der

Schri’ Jder
Ze' — ) ((’\\(\ gut, wo aufféllige Verdnderungen erwiinscht sind, wie

‘ <
8
A\'

dinweise sind keine absoluten Normen, da die Wahl des Har-
allen Faktoren der Melodie als Ganzes mitbestimmt wird, doch

12 Carus 92.327



sind Hinweise auf grundsitzliche Méglichkeiten insoferne sinnvoll, als auf ihrem Hin-
tergrund auch sinnvolle Abweichungen méglich sind, die sonst dem Zufall Giberlassen
sind und bisweilen reine Willkiir darstellen.

Der Hauptakzent

Betrachtet man einen Vers in metrischer Hinsicht so fillt auf, da seine Glieder nicht
alle gleichwertig sind. Der Rhytmus, dem Metrum {ibergeordnet, wird auch in denein-
tachsten Gebilden spiirbar. Jede sprachliche oder musikalische Periode enthalt einen
Hauptakzent. Auf die Sprache bezogen kann man auch von einem Satzakzent spre-
chen.

Zweigliedrigkeit

2 < A 4

~ =N - - = W -

Lo

»

,Lieblich war die Maien-nacht, Silberwélkchen flogen. .. (Lenau)

Rein metrisch-musikalisch dargestellt sieht das so aus:.

51.’,’[{3 f’I;.’,J",J{

v -

I~0

Da sich am Ende einer Periode eine Zeilenzisur befindet, ist dort ein~ aric
SchluBklausel angebracht. Oft f4llt der Hauptakzent mit der Zeilens

sammen, er kann im Text aber auch anders liegen. Auf alle Falle fi~ m.
ende ein weiterer Akzent. Man wird trachten, die Hauptakzen SGa
entsprechende Harmoniewahl und Stimmfiihrung hervorzu* /€. gl NQ
ist. , >
&

, )
Beispiel 15 Hauptakzente >
hwpze A y O}) su Christ
| |7~y

] J < —d ’ & d d
— : == f_i \\)é&—‘EE,'——

-

lf

TTe

Mein scl|16n-ste |Zier_ ’ ‘inod Q/Atb’ dlu Hlerr Je - ;u Chlrist
°
Die Hauptakzente lieg o du Qj\\' Melisma hervorgehoben ist, auf
,,Kleinod“ undinde~ ’ \(\b »t*“ das durch rhythmische Verschie-
bung und eine V ‘ ¢ wen ist. Der erste Takt bringt auf die
zweite Halbe ¢’ DR % erwandt). Das Wort Zier wird durch Ver-
weilen auf de. . Q& .ut) hervorgehoben. Darauf folgt ein starker
Schritt. '/f T Q%\ .1tten Takt iiberleitet (Diskantklausel). Der wei-
N

- _ N
~. _ - Q
- <
o
Lo <52? 13
X
,.b"O
%
K3



tere Verlauf bringt Normalschritte und starke Schritte, die kadenzihnlich auf das
Wort,,du‘ scheinbar nach B-Dur (Subdominante) fithren, dem jedoch sofort als weite-
rer starker Schritt die Dominante folgt, die zu einer Ausweichung auf die Worte ,,Jesu
Christ“ nach C-Dur (Dominante) fithren. Diese kurze Analyse mag das Gesagte ver-
deutlichen.

Penultima

Wie stark die Wirkung eines Akzents am Zeilenende ist, soll durch die besondere Stel-
lung der vorletzten Note (Penultima) dargestellt werden. Ist dieser Ton durch Verdop-
pelung seiner Tondauer oder Tonwiederholung hervorgehoben, so stehen dort Kadenz-
schritte, denen die Tonika folgt, oder die Penultima wird durch einen Vorhalt hervor-
gehoben.

Man unterscheidet zwei Arten von Penultima.

a) Geht dem vorletzten Ton ein Ton aus dem Tonikabereich voran, dann wir
durch die Kadenzfolge I1%;—V harmonisiert.

Beispiel 16 &\%qo

e AQJ
“{H & o
_— \0
e
1 : .
I mw v o1 >
5 &
b\)

b) Geht dem vorletzten, verlangerten Ton die AN & wird er mit
einem Quartvorhalt vor der Dominar’ AN s Q7 .rch die II-5/6
(Choralquintsexte) die Zeilenkaden- ) wicl. ((\* ninante erhielte.

o
Q2
Beispiel 17 hy | : o Ht
—x . >
- v s
- (/OQ
4 t 1
? O %‘ 7—p

N v 18 v I

'Z)'\\},b’ — 5

<

Ebenso v 0 \,. ..en in gleichméBiger Folge von Hebung und Sen-

kung el b@ .ent) langweilig wire, wire eine Melodie und Har-

me Q& . Zisuren und Akzente unbefriedigend. Fiir die ver-

‘ Q,(Q .nelodischen SchluBformen haben sich auch bestimmte
e \I\QO [n herauskristallisiert, die als stereotype Wendungen ver-

Qﬁ shere Betrachtung dieser SchluBklauseln erfolgt im Abschnitt
- (\rz} e Material des Choralsatzes.
AN
- k\QO
| «O
- $Q®
R
Q
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2
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Jede Melodie beschreibt einen Spannungsbogen, der sich in verschiedenen Tonhohen,
Rhythmen und Akzentunterschieden ausprigt. Diesem Spannungsbogen sucht man
durch sinnvolle Wahl der Harmoniefolgen gerecht zu werden. Die Auswahl ergibt sich
aus der Beriicksichtigung der melodischen, metrischen und textlichen Gegebenheiten.
Man analysiere daher jede Melodie, ehe man sie setzt.

Dreigliedrigkeit

Wird def Jambus durch eine Verlidngerung des Akzents auf seinen doppelten Wert ver-
stirkt, so ndhern wir uns der Dreigliedrigkeit im Sinne eines Daktylus oder Anapést.

Solange aber noch keine ausgeprigte Dreigliedrigkeit gegeben ist, konnte man immer
noch von einer gedehnten Zweigliedrigkeit im Sinne eines Jambus oder Trochéus spre-
chen. Der Text von Lenau, der an friiherer Stelle zweigliedrig mit gleichen Werten me-
trisiert wurde, kann auch in dieser gedehnten Art gestaltet werden. i é

23|14 1444 J 144 BT

; &
,Lieblich war die Maien-nacht, Silberw6lkchen flogen. ..” T\

In diesem gedehnten Trochéus (an dessen Stelle auch ein Jambus tret ‘o @
Wiederholung einer Harmonie vom Akzent zur Hebung noch sinr’ sy b\>
den Metrum mit gleich langen Werten, da in dieser gedehnten A 2 e e
Taktzeit deutlich kiirzer ist und ein Nachpulsieren des Akze: o ‘ar \Q
einem Text verdeutlicht werden, der jambisch beginnt, - ) er €. @
Trochius verwandelt.

Beispiel 18

GEEESSIESSse L =

l*'ir - st'an —den ist der Her ha. \\}’bv - ja
R
mehrstimmig: .<</
e &= bef‘\' : :
e ===
Er - |st B ) QOQJ Uhrist, hal- le - lu -] ja
o d d
‘ P— \QJ ” >
1 \(\rb‘ ll) 1 ]" I F
- {\QOIDVIIVIVGV
| \O
, ) .$o@
. _ 7 Q
- (9
0
N\ X
AN \)rz} 15
N
(9
A\S)
>



Von hier ist nur mehr ein kleiner Schritt zur ausgeprégten Dreigliedrigkeit im Sinne
des Daktylus, mit oder ohne Auftakt.
v/ - v/ - VvV - / - Vv =

Uusw.

~ ~—

Im Normalfall wird der Daktylus als gleichméBige Dreiergruppe notiert:
- v v - Vv

- v v - v \J

oder der erste Akzent wird etwas gedehnt: FJ_M_FJ_.EJ_'

An kadenzierenden Stellen ist es oft nétig, daB gedehnte Zweiergruppen in den Unter-
stimmen als Dreiergruppen gedeutet und hervorgehoben werden.

Beispiel 19

a) b) c) 1! _ é
n N | N | )
%ﬁ e s 5
P T &
J
AP IE P FEF I P PR &
= 3 T 1 :e I"’, ——— _ \
1 1 f r j]. | ‘f— —
V VI IV V 1 I v v4-3 v 2 b0
Im letzten Beispiel ¢ wird durch den langen Noter- Ne OQQ’ .-nt ge-
schaffen, der durch die Vorhaltsdissonanz ur mu @b .cerstiitzt
wird. Qf
— *Q
Im vollstdndigen Dreiertakt ist zu beac’ : ' Dre1 & “htiger ist als die
génzlich unbetonte Zwei. Die Drei bi. ) -m nichsten Akzent.
: AN
’l O,b'
O

3 .
N

-~ O(\ <n Takt.

X
Ein Daktylus kann au £ g \\},b' .aktart metrisch gestaltet werden. Dann
liegt auf der - “zent ~ Q,A'b 4er beiden Hebungen.

°
r Qj\\' _,_J_J_J_FJ_J_J_{
_/\(\b_ L Lo L Uy

r \ Q,(Q .gliedrigkeit. Wird eine Zweiergruppe unterteilt, so liegt

F n Akzent. Das bedeutet fiir die Tonsatzpraxis, daf Unter-

"
QJA\’ .ngangs- oder Wechseltdne zu betrachten sind und nicht unbe-
o rg .erden miissen.
o
R &S
| «O
— .'QQ@
R
Q

. &

0
. s\(b
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Konkret dargestellt heiBt das: wenn in einem %,-Takt die zweite Halbe in Viertel unter-
teilt ist, die als Durchgangsformel gedeutet werden kénnen, dann wird nur das erste
Viertel mit Harmonie versehen. Das gilt auch, wenn das zweite Viertel einer Akkord-
brechung entspricht. Man wihlt dann moglichst die Harmonie, in der beide Viertel
enthalten sind. Sind Viertel als Zihleinheit notiert, dann gilt das fiir die Unterteilung
Gesagte fiir die Achtel.

Beispiel 20 i Tt T

L1

D, —— — f

Treffen auf diese Viertelnoten aber eigene Textsilben, so soll auch das zweite Viertel
harmonisiert werden, da es durch die Textsilbe ein groBeres Gewicht erhéalt. In man-
chen Fillen ist es aber auch notig, aus satztechnischen Griinden (Entstehung uner-
wiinschter Parallelen etc.) unbetonte Unterteilungen mit eigener Harmonie zu verse-
hen.

Beispiel 21 04 ; P 1

- F
q%

J F I ]
Jd|d d | 4|
ﬁq’% e
Wenn wir in hoch-sten N6 - ten sein
Die Viertelgruppe im 3. Takt hat mit dem Daktylus nichts mehr zu tun, d» Jn
terteilung der Akzentnote ist. Im ersten Takt handelt es sich noch um - 3,
der aber wegen der Textsilben zur Ganze harmonisiert wird. Das - o
3. Taktes ist eine Durchgangsnote ohne eigene Textsilbe. Obwo! “he.
Halbe angegeben ist, handelt es sich schon um untergeteilte W “be
ist in solchen Fillen mehr eine Tempoangabe. Die Ubergs- en e 'Z)A
teilten Allabreve-Takt und einem Viervierteltakt si 7 —“fen, ((\ _
Durchgangsnoten sind daran zu erkennen, daf sie keine . ) \{\, cht
satztechnische Griinde eigene Harmonien dafiirer” =~ ~ w \)’b' .gange
behandelt. /O‘
Beispiel 22 T (JQQ M: Kéln 1623
A ) (\ T: Fr. v. Spee 1623
ESE=——== A ————
v LBt n f >
un er - I~ - en
Ma - ris— a und Q/Atb’ Hal -le - lu - ja
[} _ °
T =& 4 =
J — <~ O
Ver - schwun - = - Q all, } Hal - 1 1 >
jetzt glinzt {(\\ . strahl, al-le - lu - Jja
: %
R 1 B!
< 3
Hal - T fb'\ e - lu - Jja, hal - le - lu - ja.
/ ) ' %Q
QN
| «O
. RN
, R
. - o &Q
) o
. g Qg’
N CTLX,
P "b: 17
Ny
(9
. AY
&
0‘9



Das Beispiel 22 zeigt die Halbe als Zihleinheit an, aber es handelt sich doch um eine
viergliedrig unterteilte Zweiteiligkeit. Das Notenbild zeigt iiberwiegend Viertelnoten.
Beim SchluB-Halleluja éndert sich das Metrum in einen %,-Takt in dem die 3. Halbe
ebenfalls unterteilt wurde und durch eigene Textsilben hervorgehoben wird.

Beispiel 23
Einfache unterteilte Zweigliedrigkeit, in der Durchginge leicht zu erkennen sind:

. T. u. M.: N. Hermann 1554
h — il 1

: ? ? IP i 1 1 1 1 1 1 : I l : 1 1 :
o Lobt G(I)tt, ihr Chri - sten all wm - gleich in sei — nem -
f T T | T } .
e s
hoch - sten Thron, d'er heut auf - schlieBt sein Hlim - Imel
} T —t t T T : T — %fb.qo
— e =3 N\
schenkt  uns sei — nen Sohn, und sch'enkt lum nen \)C),
>
°
&
9
Beispiel 24 ® A\ aborn 1656
kQJ <l WeiBle 1521
o) <
E====-=—=—— I NN~
) g% — d—‘—‘iﬂ.—‘— : 'Z$
O Ma-ri-a sei ge - —_ vol - ((\ « - den  bist:
o
A } T } —_ o’b' T T t T T n
¥ i ge - gbt du hoch ﬁ, derr, ist  selbst  mit dir.
_ (/O
\
S
Dieses Lied zeigt einer. nW NV .wischen Halben und Vierteln. Zahleinheit
ist die Halb han” <</A _erteilte Zweigliedrigkeit. Da die Viertel mit
Text ver- " ® ostindigen Harmonien versehen. Das Wechsel-
tonme’ _n* Qj‘ .cht ausharmonisiert, da hier der Satzakzent liegt
un” _— » - Q7 . Unterstimmen (Kontrast zu den Vierteln) hervorge-
? ‘ QY -ma auf ,,selbst“ hat die seltener vorkommende Gestalt

s 0 10te. Jenach Satzanlagekann diese Stelle ausharmonisiert,
I iefreie Note bewertet werden. Die SchluBkadenz ist durch ei-
’Z)~\ .ch etwas hervorgehoben.
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Beispiel 25 Vierstimmiger Satz

(0] Ma - ri - a sei ge - griiBdt, die du vol - ler Gna - den bist:
. ==~

s
4

P

i

1
T
Gna - den— bist

sei ge - griif&t du hb[ch - ste Zier: Gott, der Herr, ist selbst mit dir.
1 | l

T T T—T | I —

lrrerF:f—;F. o oT

T

T T [ 8

4 4 | }9— d ~
— >

SchluSbemerkung zur Textbehandlung.

Der Hauptsilbe eines Wortes in deutscher Sprache entspricht der Akzent, der Nek
silbe die Hebung (leichter Taktteil). Es wire gegen den Sinn der Sprache, wiir

eine Nebensilbe ein Akzent und auf eine Hauptsilbe eine Hebung gesetzt we
legentlich trifft man in alten Sitzen auf falsche Akzente. Sie entstanden ¢ ]
man damals die deutsche Sprache mit dem Lateinischen gleichsetzte.

eine quantifizierende Sprache, in welcher der Akzent an keine bestir ‘g

den ist. Mit der Entwicklung der deutschen Sprachkunst wurden es.

tigt. Man beachte auch, auf welche Worte der libergeordnete o iy *\Q
>

und Ton miissen eine Einheit bilden. . ((\

Satztechnische Hinv 7 O—\),b

Harmonisches Mate ﬁ

Verwendet werden: Dreikldnge und S- - " X .vebenstufen, die
Choralquintsexte £ ’?}\ ominantseptakkord
(Umkehrungen) als L T (r 4,2}\} agend).
<

Zu vermeiden sind: Qj\\,.

Der Quartsextakkord. T - T (\b .antik hdufig verwendete Akkord
wirkt in den dlteren” & .ch. In Kirchenliedern jiingerer Her-
kunft kann ausn-’ -~ ¢ 4angewendet werden; der Vorhalts-9/,
vor der Dominaa. ) 4\' . sextakkord ersetzt werden. Freie Quart-
sextakkord ,G\QJ erleiten zu falscher BaBfiihrung.

/ Q
N
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Beispiel 26

Durchgangs-%/, selten: %,-Vorhalt oft besser: 6-Vorhalt

b

U £

_‘
R
q

P

L—
b— —
L_

R

%x
L) x
DR
X
D
QJ<
TR TR AL
0 ij_
d(9

)

~ oI
c|®
Dl |
o

6 6
4 4 6
Beispiel 27 Die Vorhaltsquarte vor der Dominante
R SR . S e X
e gt et
P a5 —
Der Dominantseptakkord wird nur nachschlagend als Durchgang v
seine Umkehrungen. QQ’
Beispiel 28 g g g " . C&&
& Q- T ’:‘_‘ [ ]
o 1 T | —o &6
4 N4
&E_F e — —:.‘:L KQJ
— ° - \QQJ 4
D7 *
] ((\’b'
Melodietone sollen nicht als Vorhalte T Q snahme von dieser
Regel sind die Vorhalte vor der I" _ ~ina. - ’Z}'\
D
O
Beispiel 29 %
,, Q
nicht: (/O
X ¥ ] o
:ﬁé_gc!—'_ - &\O | | e
et BN ogE=== =2 ==
o~ e IS
Eﬁ ' <’ s ;J :J z 6’%— : °
| _'j: bq} 1 hu { i f |!" | _I 1
- \(\ 6 56
T ‘ Q(Q .iie als Dreiklang, sondern immer nur als 6-Akkord ver-
A \’Qo aster Linie den BaBton, aber nie den Leitton. Das gleiche
- QJA\' aer I1. Stufe im harmonischen Moll. Auch da verdopple man
o ’b~\ Sexte).
, &
N
B (\Qo
| «O
. RSN
% PN
~ > Q,QO
x5
PRV Carus 92.327
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Beispiel 30 zu vermeiden: ungiinstig:

Leittonverdopplung
0 | l

2 ="
e te e 2 =
o 2 ,
T ==t =
f . =
vie 1 VI® I Vilg I Vg1 Vg 1
Stimmfiihrungen

a) Fiihrung des Leittones im Alt und Tenor

Der Leitton fiihrt bei Schliissen auf der Tonika im Diskant und Bafl zwangslaufig in
den Tonikagrundton. Bei Trugschliissen (V-VI) in Moll ist in den Mittelstimmen der
Leitton immer in den Tonikagrundton zu fiihren.

Beispiel 31 o} o)
T e
e o4
I v VI

Werden die Mittelstimmen eng gefiihrt, so kann z. B. fiir den Alt der So~

16seton iibernehmen. Der Alt springt in die Tonikaquinte. Man erha’ R
vollstandigen SchluBakkord. Im Tenor ist das Abspringen in die te o
moglich, doch wirkt dieser Sprung nicht mehr so selbstverst?- L NS
auch hier der Sopran den Aufléseton iibernehmen mufB; da e’ orh @
tave liegt, ist die Distanz Leitton — Aufldseton schon grof ) "M Fa N
korrekte Fithrung des Leittones im Tenor giinstiger ist. 7 \\\ﬂ
Q2
>
Beispiel 32 Sopran iibernimmt den Aufléseton O inor
0 f N o5
e 55 o (R =
J = D) . v
Q&
e o o O e o ©
ﬁ.—.—o—————%: : X ) s
b (8] ,b’\\} [ ® ) [ 8 )
<
b) Durchgangs- und Weck ¢ &
Durchgangstone der M~* s \(\b .ie es im Abschnitt iiber metrische
Probleme schon dar Q(Q ar Tonwiederholungen und Melodie-
spriinge. o N %
Die selten vorkc i 4\ " _uen fast immer mit eigener Harmonie ver-
sehen, da <° — \QJ 4
@
- . ON
k\QO
0
— R
/ S
. , (\\‘r
- o &Q
. &
0
D 21
Ny
&
AN AY
&
0‘9



Beispiel 33

selten:

Hy N

== ESSEEs

Eﬁ:é__i "'J ‘J o
SEi=st=

besser:

[+

Sie werden meist ausharmonisiert, da sie sich als Akkordtrager oft besser einfiigen. In
seltenen Fillen ist eine Losung moglich, in der die Wechselnote nicht dissoniert (Was
einem Liegenbleiben der iibrigen Stimmen gleichkommt).

Beispiel 34

Hebung-Akzent!
| MY~ - . N \’quo
T Diese Losung hat als sch- ) Q'f
:?:F o die Stufenwiederholun~ " %,A
Jd d durch den Akkord Breo O
d_|o rung) etwas ausge ¥
£ — °
1 | ° %b
16 116 n v I G
b\)
&
Besser ist es, die Wechselnoten voll zuhe- e 9 ‘QQJ areicherer Stu-
fenwechsel von Hebung zum Akzent - ) 1. ((\’b-
O
\)’b'
1 O
] L ,~ _tenden scheinbaren Ak-
7e) Qﬁ enor und BaB} sind belanglos,
O chenliegende Harmonie einer

e

Q
& LenmiBig sinnvoll gefiihrt werden und zum Sopran eine
«t ihm zusammen einen brauchbaren Rahmensatz ergibt.
ord noch anderedissonierende Akkorde verwendet werden
.t der Melodie immer konsonieren (mit Ausnahme der Quartvor-

\\

<&
L

\O(\ wirksam werden.
>
>

Q/A'b
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Stindiges Springen der Bafstimme in Quinten und Quarten ist unmelodisch (Pauken-
bisse). Man trachte nach einem ausgewogenen Verhéltnis von gegen- und gleichge-
richteter Fiihrung des BaBles zum Sopran.

Beispiel 35

nicht: sondern:
o) —¢ +— — T— fH T—¢ +— — T—t i
1 1 1 _: + 1 1 T 1 1 Ir t
1 1 1 Il 6 6 } i
& 2 % 1 1 iﬁ;-d:— 1 11 1 &
g t T 1

IVIVIVDDVIV

Wenn die Stufe sich dndert, soll sich auch der Baton dndern, da oft durch sein Liegen-
bleiben der Bewegungsflul gehemmt wird.

. H | J:
Beispiel 36 %‘E oft besser E,,—_:‘_
) | |
e ==

il ~Ih

I Vig
Der Sprung in der verminderten Quinte abwérts von der IV de. \
moglich, da dieser Sprung die Bewegungsrichtung &ndert - | ista ((\'b'
aufwirts in den Leitton, da hier die Bewegungsrichtung , e T
f4llig ist. ) \@\

O
N
X
Beispiel 37 ; ! , - Q
o — &\O
rf & _— \\}fb’
— - A’b z%
S==F :
°
v bqj\\'
- Q
| &
Eine Kadenz m* DEEan \’QO ritt nach unten wird man méglichst nur
in den Zeilenka QJQ\' ade eines Choralsatzes verwenden, da der
Halbtons (\rz} «a schwicher wirkt, als der Grundschritt V-1
N
- k\QO

| &O

. NS ¥
. p (\\‘r
- T &Q
R
o
N\
d Ny ofb' 23
N
(&)
AS)
o3



d) Bewegung in gleicher Richtung

Man vermeide verdeckte Parallelen vom Bafl zum Sopran, besonders aufwirts gehend.
Sie sind nur moglich, wenn der Sopran stufenweise fortschreitet. Verdeckte Paralle-
len, die Ergebnis kadenzéhnlicher Schritte (Quart- oder Quintschritte sind, kénnen
daher bedenkenlos geschrieben werden.

Beispiel 38 Beispiel 39
o [
Gre——o—9 - £ °
!)Tf
o o |©e g o © ° ® ® o
¥ o—a '« e

Verdeckte Oktav- oder Quintparallelen zwischen Mittelstimmen, oder einer

stimme und einer Aulenstimme, sollen nach Moglichkeit vermieden werde ]
esse einer guten Harmoniewirkung lassen sie sich jedoch oft nicht génzl® - é
Man achte dann auf eine gute melodische Stimmfiihrung, durch di- ’230
Wirkung der verdeckten Parallelen weitgehend gemildert werde ) AQ‘?‘
Durchgangstone im Baf sollen nicht gehauft auftreten, da dv- c o
leicht unruhig wird. Sie treten normalerweise als Verbindur a0
oder verschiedenen Akkorden gleicher Harmonie auf. .(/,b
&

Beispiel 40 “fe b\)g gleich:

&

) H | Q:\QQJQL:

R e
S CEEE - N
~Z T

1 1 ’b‘
I L - O . !
O 6
Durchgingige Akkordbr- - OQ* Jarmonietone und dienen der
rhythmischen Belebu- . 2 ~wlinie; sie Uberbriicken gréBere
Spriinge. %"Q\O
>
R
Beispiel 47 .<</ oder Stufe bleibt gleich:
X
i =& ——
e &
) Q
N3 8 =2
) \QJA —F ==
B « 1 6 \%
) o
QN
| «O
_ $QQJ
~ . (\
- Q
o
. 7 gQ
X%
N N
N XY
Y 24 Carus 92.327
N
&
N
o



Bei Wechseltonen im BaB achte man auf Gegenbewegung zum Sopran, da sonst allzu
leicht verdeckte Parallelen entstehen konnen.

+]ee

o) . I
Beispiel 42 { é % g !
D) J ?

S s -Ffie —

=
=

]

1
1
I
=77

T

Bei Dezimenparallelen in den AuBenstimmen (Sopran—BaB) setze man entweder einen
der beiden Akkorde als 6-Akkord oder, wenn eine Dreiklangverbindung nétig ist,
fithre man die Mittelstimmen in Gegenbewegung; wenn die Verbindung steigend ist,
wird im zweiten Akkord die Terz verdoppelt, ist sie fallend, dann wird die Terz im er-
sten Akkord verdoppelt.

steigend fallend
o) o)

%_ =

Durchginge in den Mittelstimmen sind moglich; man beachte ~fa.
Quinten- und Oktavenparallelen. AuBlerdem bringt eine geh* g
Durchgingen in den Mittelstimmen eine Unruhe in den Sa* ach. N\
Gilinstig ist die Einfiihrung der VIL Stufe 6-Akkord - - - ~nde. ((\rb'
durchgang von der II. Stufe aus. \\\ﬂ

Beispiel 43

Qg;ﬁk
Jk:

Beispiel 44

Alle hier als Einzelvorgir e \,. uaden ein komplexes Ganzes, das
im Endergebnis auch a osr? b@ 2 Einheit wird erst bei steigender
Ubung erreicht, we 7 Lllzusehr mit den Detailfragen Miihe

hat. Solange er @ . B QOQ; _nt, wird er auch nicht die nétige Uber-
sicht tiber alle 7 - -tel haben; seine Wahlmoglichkeiten blei-
ben solange ™~ ) \QJA 4ng und Einsicht gewinnt er den notwendigen
Blick fi* b ‘(\’b
- . ON
k\QO
0
o - &
/s $0
)
%
. 7 Qg’
X
P 25
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Die SchluSiklauseln

Jede Choralzeile schliet mit einer vollstindigen oder unvollstindigen Kadenz (Halb-
schlu}, GanzschluB, TrugschluB, PlagalschluB) in der Haupttonart oder einer unmit-
telbar verwandten Tonart, die modulierend erreicht wird.

Da die Zahl der moglichen Melodieformeln fiir Zeilenschliisse begrenzt ist, ergeben
sich fiir deren Harmonisation typische SchluBiklauseln (Distinktionsschliisse).

Man unterscheidet:

a) die Tenorklausel

In ihr schreitet der MelodieschluB8 von der Terz iiber die Sekund in die Tonika. Ur-
spriinglich befand sich die Melodie im Tenor (daher der Name), wurde aber bald in d-
Sopran verlegt.

Beispiel 45

Melodie im Sopran: Melodie im Tenc

- = $=
] _'[.‘TIF = = b\) o—
16— KQJ
\QQJ
Diese Formel mit dem I im BaB ist nur - ) ar, w (dbﬁ 1Ivorausgeht. Ist
dies nicht moéglich, so nimmt man b v Q Grundakkorde:
N
2
O
Beispiel 46 ’

—— | N
FET &
v &.
¢
S .
b) ™ ¢ Qs (Penultima).

) QOQ, sigert und kommt er dadurch auf einen Akzent zu stehen,

N\ ~ -men zweigliedrig harmonisiert: entweder mit dem Schritt
O
\QJ -néhere Erlduterung im Abschnitt {iber die Metrik (Beispiel 16
\(\’Zf
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¢) Diskantklausel

Steigt die Melodie von der Tonikaquinte stufenweise iiber den Leitton zur Tonika, so
wird der Leitton mit einem Sextakkord der VII. Stufe versehen. Der BaB bildet eine

Gegenbewegung zum Sopran.

Beispiel 47
[} N ]
- Vilg °

Q’L
*:

19

-1

TR

d) Sekundschritt zum Leitton

ST R

Geht dem SchluBton der Sekundschritt in den Leitton voraus, so wird er im Rahmer

der iiblichen Méglichkeiten harmonisiert.

Beispiel 48

5 S 3

ﬁ—i o SE==
—to et

F

e) Terzsprung in den Leitton

Geht dem SchluBiton ein Terzsprung ver
mit II°-V harmonisiert.

Beispiel 49
&
, — b@
= &
<
- %
SES=—4 >
\
. \QJ
' B “
) o
o°
- . Y
. .$0QJ
~. _ e Q
- 9

. @Qo

X%
\\\@
L / ofb'

N
<
>
> (_)qo

cP®

v

Jraus, so wird er
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f) Phrygischer Schluf

Beim phrygischen SchluBl wird der Ba normalerweise in Gegenbewegung zum Sopran
gefiihrt. Halbschliisse in Moll (IV-V) und in Dur (II-III mit erhéhter Terz) haben eben-
falls eine phrygische Wirkung. Es ist dann ohne weiteres méglich, mit der Tonika oder
der Dominante fortzufahren. Der dabei entstehende Querstand bleibt wirkungslos
durch die dazwischentretende HalbschluB-Zasur.

Beispiel 50
C-Dur selten
] — ] — i °
o ° g 83 i * | ®
f' Fortsetzung:
IF# %ID “'J %n © ﬁﬂ &
7 ', bl @ ] {,’2 b S ] %C LK 0 —
VII6 I VII I I I
Weitere Moglichkeiten des phrygischen Schlusses: zwischen die VI %
. . . N4
eine andere als verbindendes Glied gesetzt werden. ) Qé
5 ,&\)c’
— —F .(J
o - ©
r i N &
>
g~ tn 5 5
—F —F o
Vil IV I VII 116 I @
N\
<
g) Kadenzklauseln in Moll \)’b'
In den Kadenzklauseln in Mo ,O -olge der harmonischen und
melodischen Tonleiter. Im ~Tg Qﬁ tolge der harmonischen Tonlei-
ter, doch wird sie durc* (/O :Tendenz der Stimmen. Dies gilt
besonders fiir die A . O(\ .gantklausel aufsteigend die erhohte
Sexte (IV. Stufe Du \},S,Q‘
N
i
Beispiel 51 Q/A
°
X
: LS
ﬁf S
‘ Q;(Q
- ) N %
A)\' ’ —_—
-~ \QJ o
Q&
N
B (\Qo
| «O
— .'QQ@
R
Q
. &
0
X0
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h) Kadenz mit mixolydischer 7. Stufe

Die 7. Stufe trigt in Dur und Moll einen verminderten Dreiklang, der wegen seines
schlechten Rahmenintervalls (verminderte Quinte) moglichst nicht verwendet und ge-
gen die giinstigere Sextakkordform (Rahmenintervall Sexte) ausgetauscht wird. In
Dur-ahnlichen Kirchentonarten (Jonisch, Lyydisch, Mixolydisch) kann die 7. Stufe je-
doch erniedrigt werden und triagt dann einen Dur-Dreiklang. In dieser Form kann sie
auch in einer funktionalen Durkadenz auftreten, jedoch nicht in unmittelbarer Nach-
barschaft zum Dominant-Dur-Dreiklang (-sextakkord), da dieser den normalen Leit-
ton zur Terz hat und dadurch eine unmittelbar chromatische Fithrung nichtzu vermei-

den wiére.

Beispiel 52 — o
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Diesemixolydische 7. Stufe kann im Verlauf von Formabschnitten auch als Dominant-
ersatz verwendet werden; bei der abschlieBenden Kadenz ist aber meist eine authenti-
sche Vollkadenz glinstiger.
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TrugschluBartige und plagalédhnliche Halbschliisse s.
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k) Querstinde

Ein spezielles Problem sind die in diesem Zusammenhang auftretenden Quersténde.
Entstehen zwischen den Zeilenabstidnden Querstinde, sind sie unbedenklich. Die hiu-
figsten Querstidnde treten zwischen gleichnamigen Dur- und Mollakkorden und bei
terzverwandten Akkorden auf. Es ist zu beachten, da3 die Mollterz immer fallende
Tendenz hat, die Durterz steigende. (Entsprechend der Richtungstendenz im melodi-
schen Moll.) Die Mollterz wird als Alterierung der Durterz empfunden.

Beispiel 55

Prealtorius | Hassler
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Die Quintfallkette

Sie ist eine sequenzartige Kadenz, die alle Stufen umfaft und sie in fallenden Quinten

nach Normalschritten ordnet.

Die VII. Stufé in Dur erscheint hier als verminderter

Ihre Stufenfolge: I -IV

Dreiklang. Der triibe Klang des verminderten Drei-

VII-III klangs wird in seiner Wirkung durch die Sequenz
VI —II abgeschwicht. In Moll steht der Dreiklang der VIIL
V _I Stufe als Durakkord, entsprechend der melodischen

Molltonleiter.

Beispiel 58 Quintfallkette in Dur
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Beispiel 59 Quintfallkette in Moll
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Beispiel 60 Quintfallkette mit Sextakkorden

Die Quintfallkette 148t sich als Se

| 1
ﬁ o . 1a 5
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Harmonisation von Tonleitern.
Die Harmonisation der Dur- und Molltonleiter auf-undak —~  st. v *\Q
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Tabelle der wichtigsten SchluBSklauseln
Die SchluBklauseln sind im Generalbal3 notiert. Man spiele sie in enger und weiter

Lage in verschiedenen Tonarten. Diese Schluformeln miissen klanglich sich einpra-
gen und gelernt werden wie Vokabeln.

Beispiel 62

a) Tenorklausel b) verldngerte Penultima
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Kirchentonarten

Die Kirchentonarten werden meist nur fliichtig gekannt, daher seien sie im Anschluf3
an diese Erorterung nochmals schematisch dargestellt.

A Dorisch Finalis —

—J 11 1

(]

Melodisches Charakteristikum: die 6. Stufe steht einen Ganzton iiber der 5. Stufe. Ab-
steigend kann die 6. Stufe jedoch wie im melodischen Moll erniedrigt werden.

Der Unterschied zwischen authentischem Dorisch und plagalem Dorisch beruht auf
dem Melodieumfang (Ambitus). Die authentische Tonart schwingt zwischen Tonika
(Finalis) und deren hoherer Oktave (mit geringen Uber- oder Unterschreitungen). Die
plagale Tonart bewegt sich gewissermafen zwischen den Dominanten, endet aber na-
tiirlich auf der Tonika (Finalis).

a) authentisch

I A Umfang (Ambitus)
e
b) plagal
A A Umfang
- e L
- - oJ > O
Diese Regel trifft auch fiir die anderen Tonarten zu; daher sei sie hir o
nommen.
Phrygisch Finalis B S
111 11} = @
I & 11 - *®
Melodisches Charakteristikum: von der 1. zur 2. Stv”_ %ilm ’b\'{\l Ge-
gensatz zu den anderen Kirchentonarten, in d- h O_\) .elodie-
schritt alteriert werden kann, wird dieser nie \ */
Lydisch Fino’ . (/OQ
11 7 _. Q
md , i RN =
Melodisches Charakteristikum - -on der 2 f 4,2}\} .nHalbtonschritt. Anders
ausgedriickt: zum Untersch’ ~d .<</ . die 4. Stufe erhoht.
p  Mixolydisch ‘ . bqj\\' .
e NE—
5 | S
Melodisches C* D \’QO ar 8. Stufe fiihrt ein Ganztonschritt. An-
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Aeolisch Finalis
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Melodisches Charakteristikum: der Schritt von der 7. zur 8. Stufe ist ein Ganzton-
schritt. Diese Kirchentonart ist am meisten der absteigenden melodischen Moll-Ton-
leiter d4hnlich; auch darin dhnelt sie der melodischen Moll-Tonleiter, daf die Finalis
durch den erhohten Leitton im Sinne des Moll-Geschlechts erh6ht werden kann.

A Jonisch Finalis

11 i

o -

Melodisches Charakteristikum: sie ist intervallgleich mit der Dur-Tonleiter. In den jo-
nischen Melodien zeigt sich, daf} die einzelnen Formabschnitte sich oft nicht nur n»
den Hauptfunktionen Tonika, Subdominante und Dominante orientieren, so~
auch andere Stufen als Confinalis beniitzen. Aus dem Blickwinkel von Dur 1
konnte man sagen, dal diese Formabschnitte auch auf die Nebenstufen hi~

sind.

Beispiel 57

Vom Himmel hoch, da komm ich her

Qé”

CZ;
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Confinalis auf I. ITI. V. Stufe. @Jb
Probleme der Mehrstimmig” ~ .n. ~ \QQJ
, S

Im mehrstimmigen Satz kirchentonale G «<r Unterschied zwi-
schen Dur-Moll einerseits und d- = ¥irc - ’b\'\ Ats. Dieser Prozef ist
schon sehr deutlich seit dem Ar- ~ O_ .mpfindens in steigendem
MaBe feststellbar. Voll wirksau _it der Harmonie seit dem 16.
Jahrhundert und erzwins’ - Q* >ntonarten untereinander, eine
Annidherung an Dur v . O volligen Umdeutung des Tonge-
schlechts der Melo 7 . Q" xis werden die Kirchentonarten als
Dur-artig (Jonisch, v .01, ’2;& .d Moll-artig (Aeolisch, Dorisch, Phry-
gisch) betracr '~t. Als e r '2} .1 der Kirchentonarten bleibt in der Mehr-
stimmigke’ or .<</ £ der Nebenstufen (von der Funktionsharmo-
nik her* or & nterschiede zwischen den Kirchentonarten stark
verrin. scr bq“ ahneln aeolischen. Lydische Satze klingen wie joni-
s’ " _nen sich ausschlieBlich der authentischen Kadenz mit

Q' .ng. Plagale Schliisse sind selten. Nur das Phrygische
A\'\ 2 behaupten, da durch die erniedrigte 2. Stufe kein Domi-
>t. Sehr oft aber wird die phrygische Kadenz im Sinne eines
(\7)' all umgedeutet.
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Satziibung: Einfacher Choralsatz

Man singe die Melodie, bzw. stelle sie sich innerlich klingend genau vor. Man beachte,
in welcher Tonart sie steht (Dur, Moll oder Kirchentonart) und setze an den Melodieab-
schnitten (Confinalis) die entsprechenden Kadenzen oder Schliisse; man beachte die
tonale Basis der einzelnen Melodieabschnitte und eventuelle Modulationen. Choréle in
Dur modulieren meist in die Dominante oder das parallele Moll. Choréle in Moll modu-
lieren hiufig in das parallele Dur. In Kirchentonarten miissen die tonalen Basen des
Anfangs und Schlusses nicht immer gleich sein (besonders bei der Harmonisation
phrygischer Melodien).

Beispiel 63 Choral: Es ist gewiBlich an der Zeit
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Man analysiere die Melodie in metrisch-rhythmi Tin Q% on und
beachte die melodischen Spannungsverlaufe (I /O’
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punkt melodisch flieBender Gestaltr ) &\O(\
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Beispiel 64 M
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Das Einfiigen der Mittelstimmen nimmt man am besten vor, wir

Man erginze den jeweiligen Akkord und setze erst dann den V ags \)%
Rahmenintervall (Sopran-BaB) eine Oktave, sind zwei T6r Die (JQ}
zungstone sollen auf dem kiirzesten Weg erreicht werde .G . .
auch die Terz sein, wenn Stimmfiihrungsgriinde dafi* Tie . Q,b sird
der Leitton. b\)c‘
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Historische Beispiele

Die Sitze alter Meister sind natiirlich nicht von vornherein nach unseren Regeln ge-
schrieben worden, sondern unsere Satzregeln wurden aus den besten Sitzen abgelei-
tet. Das bedeutet, daB wir nicht jeden Satz eines alten Tonsetzers unbesehen hinneh-
men sollen, andererseits auch nicht einfach ,,verbessern‘‘diirfen. Abweichungen von
unseren Prinzipien sind so gut wie immer Grenzfille, die mehrere Moglichkeiten offen
lassen. AuBerdem ist zu beachten, da die Sitze des 17. Jahrhunderts noch stark von
einem kirchentonalen und kontrapunktischen Empfinden geprégt sind, was ihnen
manchesmal eine reizvolle Herbheit gibt, die sie von rein kunstgewerblicher Glétte
wohltuend unterscheidet. Tonsatzprinzipien an und fiir sich gewéhrleisten nie einen
kiinstlerisch wertvollen Satz von sich aus, sondern sie fithren nur in die grotmogliche
Nihe eines gelungenen Satzes. Es liegt auch bei diesen einfachen Tonsétzen in der
Hand des Setzers, das allzu Glatte und Gewohnte zugunsten einer weniger abgentitz-
ten und doch sinnvollen Harmonie zu vermeiden. Die Sétze aus dem 17. Jhdt. sind An-
schauungs- und Lernmaterial, an denen sich der Tonsatzschiiler bilden soll. Genau so
wenig wie ein glatter Satz ansich schon kiinstlerisch die Spitze zu sein braucht, genau
so wenig wird diese Hohe durch einen aus Prinzip rauhen Satz gewéhrleistet. Die Vor-
liebe der Jahrzehnte um die Jahrhundertmitte unserer Zeit fiir alte Tonsétze fiihrte
auch zur Verdffentlichung weniger wertvoller Sétze, nur weil sie die Patina des Alt
tragen.

Beispiel 66 Johann Herm. Schein, 1627: ,,Wie schon leuchtet der Mce
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A Li]eb—lich, frellmd-lich, schon und herr-lich, groB und ehr - lich, reich an Ga - ben,
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Beispiel 67 Michael Praetorius, 1609: ,,Im Frieden dein, o Herre ,b"b'qo
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Beispiel 68 Hans Leo Hassler, 1608: ,,Erstanden ist der heilige Christ*

Er-stan- den  ist der hei-li -~ ge Christ, Hal-le - lu - ja, Hal-le - lu -
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Bei diesem Satz beachte man, wie Hassler beim ersten ,,Halleluja‘ die drohr
Quintenparallelen zwischen Alt und Tenor umgeht. Die dadurch entstehend~
schlagenden Oktaven zwischen Alt und BaB sind ob ihrer Kiirze, und weil
Mittelstimme versteckt sind, kaum fiihlbar.

Hans Leo Hassler schrieb eine Choralsatzsammlung , Kirchens my
1608, die eine Fiille an studierenswerten Beispielen in sich bix

&
)
o
* zum BaR auf.
(/QQ e Fiihrung des

Beispiel 69 Johann Criiger, 1653: ,,Lobet den P “«

Im Satz Criigers fallen verdeckte Quint- und Ok
Sie sind klanglich gerechtfertigt durch J*

Tenors, der zusammen mit dem BaB ir ] Je gefiihrt ist und so
dem Charakter des Textes gerecht w. L &\0 . Basses von Takt 4 zu
Takt 5 ist durch die dazwischensteher .nel \\)7” awirksam.
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Laft uns mit Freu - den sei- nem Na-men sin - gen und Preis und
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Beispiel 70 Heinrich Schiitz (1585-1672) ,,Nun will sich scheide”

Nicht direktzu den Choralsétzen ist seiner Herkunft nach der” ‘atz \\)5
rich Schiitz zu zdhlen, wohl aber seinem Charakter nach ‘en re (J’Zr
Stufenwechsel dieses phrygischen Satzes, der dem Tex* aq. °
haft entspricht. Wie in allen alten Sitzen resultieren™ ‘my Qp ne-
lodischen Stimmfiihrung, besonders haufig im T~ L€, T A e, die
rhythmisch differenziert sind, hat Schiitz in ¢ “en & .sch von
Cornelius Becker, 1628, geschrieben. S
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Nun will sich scheiden Nacht und \\\% a4 sein Ru-he hab.
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Beispiel 71 Adam Gumpelzhaimer 1560-1611: ,,Jesu Kreuz, Leiden und Pein*

Gumpelzhaimers Satz,,Jesu Keuz, Leiden und Pein‘ ist ebenfalls kein harmonisiertes
Kirchenlied, aber liedhaft in der Gestaltung. Diese schlichte Motette spiegelt mit ein-
fachen Mitteln den ganzen harmonischen Ausdrucksreichtum der Renaissance wider.
Da die Grenze zwischen Choral und liedhafter Kurzmotette flieBend ist und sich die
Gestaltungsweisen erginzen, wurde dieses Beispiel hier aufgenommen. Der Chorsatz
ist verhéltnismaBig eng gefiihrt. Der Abstand des Soprans zum Bafl betréigt an den wei-
testen Stellen hochstens zwei Oktaven und verringert sich bis zur Sexte. Dieser dichte
Satz verbiirgt in guter Vokallage besten Klang. Beachtlich sind auch die mit Vorhalten
gewiirzten Zeilenkadenzen. An diesem Beispiel ist zu ersehen, da8 Kunstmittel nicht
abstrakt isoliert, sondern immer im Zusammenhang mit dem angestrebten Ausdruck
verwendet werden sollen. Was, oberfldchlich betrachtet, als konventionelle Floskel
betrachtet werden kénnte, bekommt tiefere Bedeutung durch den Einsatz an richtiger

Stelle.

Je - su Kreuz, Lei-den und Pein, deines Hei-lands und Her - ren,
E"g be — tracht, christ - li -chle Ge - mein, ihr:n zu Lob und Eh - ren.
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Der Choralsatz des 18. Jahrhunderts

Die Geschichte des Choralsatzes zeigt einen zunehmenden Zug zu stirkerem Aus-
druck. Man bezieht die ausdrucksverstarkende Dissonanz in Form freier und vermehr-
ter Vorhalte und harter Durchgénge ein und im Gefolge dieser Entwicklung treten
immer mehr Septakkordbildungen auf; sie werden zwar meist noch vorbereitet, wir-
ken aber in dieser Haufung eigenstiandiger und sind zusammen mit den Vorhaltsbil-
dungen die eigentliche Wiirze des Satzes. In der Freude an den gesteigerten Aus-
drucksmitteln geht man allerdings vorerst formalistisch vor. Man verwendet sie um
ihrer selbst willen wo man kann, ohne auf den allgemeinen Spannungsverlauf und den
Text viel Riicksicht zu nehmen. Man genieBt die Novitat als solche. (Diese Erschei-
nung, Neuheiten formalistisch zu verwenden, ist typisch fiir das ,,Nur-Modische* und
ist im Verlauf der ganzen Kunstgeschichte zu finden.) .

Der folgende Choralsatz aus dem Gesangbuch von Halle 1713 zeigt einen an V-

Formeln und Septakkorden reichen Satz, der aber modisch manieriert klin-
all dem Aufwand nicht recht iiberzeugt.

Beispiel 72 ,,Auf, Zion auf*

Auf, Zi- on, auf! auf, Tolch— ter, sdu - p in K
1

%ﬁz#ﬁgﬁj ——__I \}&b?«g
g 4 ] 4l L&
mppf_;l = - :*&ﬁ

&
I\
)
- \)’b' er brenntaus Lieb, aus

kommt, dich freund - lich zu .
e . O = '

—— S TP AT

- & en. Halt dich be ~ reit, da-mit nicht
_ bQJ A_i 3 i I fr— T I t  — |
’ | o [—T&rr re
- 0 , id N, 4
\QJ lL I 1._:

ESSS
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Affektenlehre

Invermehrtem MaBe aber sucht man der damals aufkommenden Affektenlehr
zu werden. Musik gilt als Gefiihlssprache. Man versucht, die Texte sinnger-

lisch auszudeuten. Die Satzmittel werden den einzelnen Affekten zugec

versucht, sie rational zu systematisieren.

In seinem Werk ,Der vollkommene Kapellmeister* sag’
(1681-1764), daB nur der Komponist dem Horer die gewlinsch "

vorzustellen wissen werde, der sie zuvor in der eigenen
funden habe. Die Kunstmittel miissen sinnvoll gezielt

So sagt er im § 56 seines Werkes:
,,Da die Freude durch Ausbreitung unserer Le’
verniinfftiger und natiirlicher Weise, daB ich dx
erweiterte Intervalle ausdriicken konne

§ 57. ,,WeiB man hergegen, dafi die”
len Theile unseres Leibes ist, so stehe.
schaft die engen und engster ~“lang-S*

§ 71. ,,Die Hoffnung ist -
nem freudigen Verlan
einnimmt. Daher d
Klang-Mischun-

zum Sporn di
doch alles hou
Klinge ~
“ N
- .'QQQ
S

.Q
cir-

&

LI

\
’\O

\}'b’“)

May

rn \QQJ
Q)

&

)
\)’Zr

@ 4, so folget
\ ’ rch weite und
R
(/O

.€hung solcher subti-

sich zu dieser Leiden-

dru
__“en.

+ Q,A’b .n schicken.*

°
'\

.elnde Sache: sie besteht aus ei-

Q" ssen Hertzhafftigkeit das Gemiith

((\\(\ .te Fithrung der Stimme und siisseste

<nen das muthige Verlangen gleichsam

Freude nur miaBig ist, die Hertzhafftigkeit

ches die beste Fiigung und Vereinigung der
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Im § 83 sagt Mattheson abschlieBend:

»»In einer weiteren Ausfiihrung dieses Hauptstiickes vom Klange an sich selbst, von der
musikalischen Natur-Lehre, den dahin gehérigen Gemiiths-Bewegungen, und welcher
Gestalt derselben genaue Erkenntnis einem Setzer dienlich seyn kénne, wollen wir uns
diesesmahl nicht einlassen: anerwogen es mit den Affecten insonderheit eben die Be-
wandniB hat, als mit einem unergriindlichen Meer, so daB, wieviel Miihe man sich auch
nehmen mogte, etwas vollstindiges hieriiber auszufertigen, doch nur das wenigste zu
Buche gebracht, unendlich viel aber ungesagt bleiben, und der eigenen natiirlichen
Empfindung eines jeden anheimgestellt werden diirfte.

Die Bestrebungen um Darstellung der Choréle, den,,Affecten des Textes* geméB, gip-
feln im Choralsatz Johann Sebastian Bachs, der alle ihm zur Verfiigung stehenden Mit-
tel in diesen Dienst stellt und mit seiner iiberlegenen Satzkunst die anderen Tonsetzer
weit tibertrifft. ’

Der Choralsatz Joh. Seb. Bachs é
N
R\
. . N
Septimenakkorde in allen Formen, neapolitanischer S -ierte (J'Z?
ajoutee, Nebendominanten (Dominanten zweiten Grad 1a. o
komplexe Vorhaltsbildungen. Q»Q“b
b\)

&
Der Choralsatz J. S. Bachs unterscheidet sicx el \QQJ ,anger durch
einen auffilligen Harmoniereichtum. D’ o N  aber nicht nur
Selbstzweck. Entsprechend dem geste’ ) ~_~ksb & _es Barock, wihlt
Bach die Harmonien und Dissonanzen, « ) @ Ausdrucksgehalt der
Texte vertiefen kann. Ein hervor des \)'27' « freie Anwendung der
Septimakkorde in allen Form O sereitung. Dabei tritt eine
Umwertung der Dominantsept: ” ond als milde Dissonanz einge-
setzt werden, wogegen - OQ mstinden wesentlich schirfer
wirken. Ein weiteres M ] T N eben-Dominanten und die freiere
Behandlung der Vo ' &\O .alen Raum der Chorile manchesmal
sehr aus. Wiren seine atk \\}Q" aktisch eingebunden, kénnte man seine
Séatze vom ha - ~nisch Q,Atb .mantisch bezeichnen. Tatsdchlich hat auch
die Romar v e ~ .deckt hat, seine kithnen Harmonien zum Vor-
bild ger o€ Qj‘\' 2inseitige Uberbetonung des Affekts und Gefiihls
manch - \(\b

P ‘ Q,(Q s tiefer Not schrei ich zu Dir*, der héchst ungewdhnlich
. \.\ afdngt, um die schneidende Not zu versinnbildlichen. Von
N\ .n ist besonders die sich in das Helle wendende Akkordfolge

— rz} .uf das Wort ,,dir* aussagekriftig.

Tonsetzerische Voraussetzungen:
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Beispiel 73

Allls tie - fer N?t schrei ich zu d}r
|

+
i I 1

Ein weiterer Choralsatz ,,Christus, der ist mein Leben* zeigt ebenfalls deutlich dieses
Streben nach Ausdruck. Auf das Wort ,,Sterben* setzen die Chorstimmen in Dissonan-
zen ein, die sich erst langsam 16sen.

ster - — — — - - ben

Beispiel 74 /_\% &A l : ~
: : - >0 - =
ﬁi&f\—?—f T
=
—

=
E‘_—f_ - — @Fﬁ:‘:

ster - — - ben

Immer wieder lassen sich in den Choralsidtzen Bachs Beziehungen zwise’ ten
Ausdruck und angewandtem Mittel feststellen. Alles steht im Dier
Eine rein harmonische Analyse eines Bachchorals ohne Beriicks” dex

zeigt nur die Hilfte der Aspekte. Natiirlich wurden einzelne Wer “ew 2

-y
1

weil sie interessant waren, doch befindet sich die nur for we. AS
Harmonien in der Minderzahl. § (&bﬁ

Die von Bach verwendeten harmonischen Mittel sind - 7 \\\ﬂ chre
schematisch bekannt, werden dort aber meist nur a1, ' ,.inun-
serer Betrachtung nicht nur darum geht, Verst” O ch Fahig-
keiten zu erwerben, ist es ratsam, einen ausfiim * ’ o Formen und
die Verwendung der Nebendominanten B (/QQ

Nie harm

a) Nebendominanten &

Am auffalligsten ist 1 A (\b@ «ebendominanten (ND).
- \\

Nebendominante ‘ 6(0 srades, das heiBt, da8 jede Nebenstufe
der Tonleiter @ Ny \’Qo der Subdominante gestiitzt werden kann.
Dadurch erha. - I e Bedeutung. Diese Einschaltung der Ne-
bendom® . N\ rtige Gebilde; sie sind tatsichlich insoferne der

e
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Modulation verwandt, als sie wie unvollstindige Kadenzen in eine neue Zieltonart
wirken. In Fillen, in denen die Nebenstufe von ihrer eigenen Subdominante und Do-
minante gestiitzt wird, haben wir es mit einer echten Modulation zu tun. In den ande-
ren Fillen spricht man besser von einer Ausweichung.

Wir verstehen das Wesen der Nebendominanten besser, wenn wir zur Quintfallkette
zurilickkehren. Wir haben bereits friiher festgestellt, daB sich die Quintfallkette do-
minantisch, d.h. nach Quintbeziehungen ordnet.

B
T
1
HH
R

T

Beispiel 75~ Z)H—F

Die Dominantwirkung der BaBschritte wird aber etwas neutralisiert, weil sich i
auf den Nebenstufen Molldreiklange bilden, bzw. die VII. Stufe einen verm*
Dreiklang trégt.

Moll
Beispiel 76 = O L — é\?fq"
-—
S Rie =TS e = N
I [IVVI|II VI [0l V| I \)c’
{ . . >
I :Ed } IJ f: é;: .»(‘/
&b
b\)
In Moll ist die Wirkung etwas stirker, da die - . € reiklinge
tragen, deren groBe Terz leitténig wirkt. S
, Q
. v X
. N\
BelSplel 77 ﬁ;—* —E_ 0/&
: O
I | ‘
" o
T S ®
- N}
%90

Von der abste’ ~enden V U’ '2).\\} e und von der III. zu VI. Stufe herrscht ein
ausgesproc’ Do & .as durch die Dur-Dreiklinge gefestigt wird.
Von VI > ¢h X . Verhiltnis durch den verminderten Quintschritt
im Bal ert ¥ lang auf II getriibt; die Dominantschritt-Tendenz
wit " vorangegangenen Sequenzschritte aufrecht gehalten,

) QOQJ , ywverwasserte‘‘ Intervall des verminderten Quintschritts
o . © atenDreiklangderII. Stufe zum Dreiklang der V. Stufe be-
N\ e

Q" .adenz(das,,es‘‘ als verminderte Quinte hat Auflésungstendenz
. \(\’Zr oominant-Dreiklangs).
(\Qo
« KO
.$0QJ
Q
Q
o
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Fiigt man zu den Nebendreiklédngen noch die Septime dazu, dann ergeben sich durch
den Auflésungszwang der Septimen intensivere Dominantbeziehungen der Nebenstu-
fen untereinander.

Beispiel 78

o
F’

Ersetzt man die Mollterzen durch Durterzen, werden die Nebenstufenakkorde zu aus-
geprigten Dominantakkorden, die in die néichste quintverwandte Stufe fiihren.

Beispiel 79 e e S S o S S S e
iNdiddddiia
o

TR

m &{" gljl; dI i
N
Macht man aus den verminderten Dreikléngen ebenfall~ - | nge,s ((\'b' .
in Dur eine neapolitanische Wendung, ebenso in Mol. <
. N
2
- O
Beispiel 80 ‘
N 5 G '
%ﬁ%&a = SN 2
SR E T | | & ?t—
N N
5 —iey: = ® e
¢ g1 nv I mvi 11 v
'\
Q
Errichtet man iibe —— ((’\\(\ septakkorde, wird die Quintfallkette
noch zwingendr i ‘ QOQ, die iberm&Bigen Quartschritte von IV zu
VIIin Dur ur ) NS tvon VIzu Il in Moll. Diese beiden Schritte
lassen sich »u ‘ Qﬁ .ninantisieren. Ihre innere Logik erhalten sie
durch = . (\f& «<n sie umgeben sind.
e (\Qo
« KO
— .'QQQ
. _ 7 Q
- Q
. &
\ o
N .\\\"Z)'
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Beispiel 81

1
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Bei dieser konsequenten Septakkordkette ist es nicht mehr méglich, den Leitton der
Regel entsprechend zulsen. Diese Folge von Septimenakkorden ist aber deshalb mog-
lich, weil es sich dabei um eine Kette von Akkorden gleichen Spannungsgrades han-
delt, derenletztes Glied allerdings dann die aufgeschobene Spannungl6sen muB. Die~
Regel gilt prinzipiell und nicht nur fiir diese Septimenakkordkette. In der Praxis -
aber eine so stereotype und mechanische Folge kaum verwendet. (In der Pra:
Tonsatzes finden wir eher eine bunte Folge verschiedener Nebenseptime
gemischt mit Dominantseptakkorden.)

Wenn wir die Nebendominantakkorde stufenweise den Nebenstuf-
ergibt sich in der Oberstimme die chromatische Tonleiter.

Wir erkennen dabei die Beziehung der II. Stufe zur Wechs D), a (J’Zr
III. Stufe zur Nebendominante von VI. usw. Diese V ch. o
Klammern bezeichnet. Genauer: die Nebendominar D Qp cufe
A-Moll (gleicher Grundton! Wie schon erwahnt n» sl ‘e b\) Tz Zur
Durterz die Wandlung der VI. Stufe zur Nebe s, &
\QQJ
, (&\
Beispiel 82 Q
- N
— R
 m— 1 - o
— O’ —8
N
Z — - &\O(\
I 1l v S VI VI
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N\
&
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Die7.” sche \Q' _ter trigt einen verminderten Dreiklang, zu dem

keir — * & aher wurde sie ausgeklammert.

@ 1 als Moll- oder Durdreiklang, wodurch sie bereits chro-
N\ cbiet der erweiterten Diatonik (Nebendominanten sind er-
Q" .t verlassen wiirden. In totaler Chromatik, die auch die Enhar-
. \(\rb' 4t, gibt es natiirlich weiterreichende Beziige.

) <
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Jeder Ton einer diatonischen Tonleiter enthdlt Moglichkeiten der Nebendomi-
nantbildung. Jeder Melodieton kann Grundton, Terz, Quinte oder Septime eines Ne-
bendominantseptimenakkordes sein.

Betrachten wir die Tonleiterstufen der Durtonleiter in dieser Hinsicht.
(Fiir die Molltonleiter gilt entsprechendes)

Beispiel 83 (in G-Dur)

I b
w ] IEERELD Y .
leo——|—¢

41

I i s e
0 A} 7" w
ND-IV * ND-VI ND-IV ND-II
WDV
Y A% I T 1
I v 1 T 1
o — i A% =3 L ‘.-
WD~V ND-VI hd Vil Vq!

Die IV. Stufe ergibt wenig brauchbare Umdeutungsmoglichkeiten in einen Dor
septakkord. Alserste Moglichkeit erhalten wir einen D, von F-Dur; das F sch
als chromatische Stufe aus. Die zweite Moglichkeit ergibt einen normale

takkord von II, der als Nebendominante wirken kann, aber nicht so z- tw
ein Dominantseptakkord; die dritte Form, C als Quinte, bringt eine rd
von VII, der auch als Nebendominante verwendet werden kann (s” ),
Septime ergibt den normalen Dominantseptimenakkord von

S

N}
%90
'2}0
<

Nebendominantfunktior o ® . die aufden Leittonen der Ne-
benstufen aufgebaut - .en Qj‘ .nge (selten), deren Umkehrungen
(Sextakkordesind ~” — © Q7 verschiedener Form und verminderte
Septakkorde se’ 7 B S

Als Leitton ¢ o - .schritt unter dem Grundton der jeweiligen
Nebenstu#~ ~* ‘ QJA .t mufl von zwei verschiedenen Stammténen ge-
bildet ) . (\’b 1 es-e!
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Zwischendominantfunktionen der Sextakkorde der Leittone:

Beispiel 84 ay 1 z T 1 1 t o

I I 111 v \% VI VIlg I

Auf den Leittonen aufgebaute Septimenakkorde:

Jeder dieser Klinge kann als verkiirzter Dominantnonakkord (ohne Grundton) aufge-
faf3t werden.

D>
L

Beispiel 85

I ! NDg —> II

Zusammen mit dem verminderten Septakkord ergeben sich folgende Moglich’
(der waagerechte Pfeil zeigt die Losungstendenz an).

Beispiel 86
—
1 (P
°
&
: O
Alterierte Septakkorde, die auch méglich wére i @b cht ver-
wendet. Septakkorde mit tiefalterierter Quint- ‘us Qf .nden nur-
vereinzelt verwendet.
Auch die Haupt- und Nebenstufen kén- ' ~ T eine ((\rb' .erten Septimen-
akkordes sein, der seinerseits Nebendo. i \{\,
Wir haben weiter vorne schon f- "it, O_\)’b' diatonischen Tonleiter
Grundton, Terz, Quinte oder £ ,~ _.tseptakkordes sein kann;
das gilt natiirlich auch fiir #*~ v, Qﬁ gkorde. Sie miissen nur so ge-
waéhlt sein, daf3 ihre Ten~” (/O .rwaagrechte Pfeil zeigt wieder
die Losungstendenz - - N\
,’Q\O
Eine enharmonisch ve. o " verminderten Septakkorde wiirde von
den diatoniscr ~ Neber o’ AQ} z. B.:
<
°

Beispiel * ac Qj‘\' Jr-Tonleiter: 0 I :

S Eis S
- \(\ chrom.

AN /I — 1V — VII —>VI —ViI —> III WD—I
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Fassen wir zusammen: Nebendominantklinge konnen auftreten als:

a) Dreiklange und Sextakkorde

b) Dominantseptakkorde und Umkehrungen

¢) Dominant-Nonakkorde (nicht extra als Beispiel angefiihrt, da sie nur eine
Verschirfung des Dominantseptakkordes sind).

d) als Septakkorde der Leittone

e) als verminderte Septimenakkorde

Schwichere Formen der Nebendominantfunktion sind:

alle Dreiklidnge, Sextakkorde und Septimenakkorde der Nebenstufen (inklusive der
IV. Stufe!), wenn sich ihre Grundtone im Quint- oder Quartabstand zueinander befin-
den (siehe Quintfallkette). Da es sich bei den Nebendominanten um alterierte Stufen
handelt, ergibt sich, daB chromatische Stimmfiihrungen in dieser Harmonik die natiir-
liche Folge sind.

b) Neben-Subdominanten

AuBer den Nebendominanten werden auch die Subdominanten der Nebenstr
wendet. Man verwendet sie aber selten allein, da sienicht so zwingend sind -

bendominanten. Man verwendet sie zusammen mit den Nebendominan* <
zusammen sie eine vollstidndige Kadenz zur jeweiligen Nebenstufe er Wi
die Quintkette betrachten, so fallt auf, dafl die Quintschritte des ¥ . -
dominantische Beziehung deutbar sind. (C ist Subdom. von G. - ‘. &
usw.
) N~g
o , S S @
Beispiel 88 B o e o e e ~N L Q&
s s - - \\\A
\)’b'
Als Subdominantklénge verwendet man Dre’ O woralquint-
sexte (Sixte ajoutée) und die davon abgeleitete sSubdominant-
parallele. (NS = Nebensubdominante, ™ (/OQ .allele)
. * &
Die Haupt- und Nebenstufen mit 1. 1 %’g\ .
N
Beispiel 89 Q/A'b
0




Die Molltonleiter aufsteigend

v VI

In den Choralsiitzen von J. S. Bach werden die Nebensubdominanten fast immer nur
zusammen mit den Nebendominanten in vollsténdiger Kadenz verwendet. Dadur

kommt praktisch eine Modulation zustande.

Beispiel 90

,,Ach, wie nichtig, ach wie fliichtig*

A (NSP qo
e e g . N
J I I I I I B \\)g)
. hel ﬂggl iy ‘< ,'.(}f
s ptel ettt T L N
«
(NSP) NS ND | kQJb
- — FA— \QQJ
7 e E t — ve, 'Z$ «ebensubdomi-
4 - g & _h die Nebensub-
% \\\A (NSP), das ist die VI.
— — T — \)’b' astufentonika.
Beispiel 91 ,,Ein Lamm’ Q* d«
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. O(\ #un - den, Strie-men, Kreuz und Tod
RO )

| I

S

. ((\\(\ Tr:r—

%QO :lbstdndigen die II. Stufe a-Moll (der Choral ist in G-Dur!)
.ensubdominante in der Zeilenkadenz. Ebenso im folgenden
. (\’b aie ausdrucksvollen Vorhaltbildungen!
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Analyse eines Choralsatzes von J. S. Bach

Wir haben den Passionschoral ,,0 Mensch bewein dein Siinde gro* gewahlt. Bach hat
dieses Kirchenlied zweimal bearbeitet; einmal als Choralsatz und einmal als Chor-
phantasie, die den zweiten Teil der Matthduspassion eréffnet. Wir betrachten den Cho-
ralsatz. Bach bedient sich zur harmonischen Ausdeutung des Textes aller ihm zur Ver-
fiigung stehenden Mittel. Die Nebendominanten werden héufig verwendet, wodurch
ein reicher Stufenwechsel entsteht, der vielfach modulatorischen Charakter hat. Wei-
ters werden die harmonischen Beziige durch reichlichen Gebrauch von Vorhalten, die
spannungs- und ausdruckserhhend wirken, vertieft. Schon im ersten Takt setzt Bach
im dritten Viertel die Nebendominante der VI. Stufe ein. Diese Nebendominante wird
schon vorher im Alt durch die Wechselnote ,,h* vorbereitet. Die VI. Stufe aber wird
umgedeutet in die IV. von ,,g*, der folgerichtig dann die ND von,,g" folgt. Wir habenes
mit einer Modulation in die ITI. Stufe zu tun. Man kénnte die so rasch eintretende Wen-
dung in das parallele Moll als bewuBten Ausdruck der Trauer iiber die ,,Stinde gro*
deuten, sogar weitergehend dieses rasche Heraustreten aus der Grundordnung der To-
nika als Symbolisierung des ,,aus der Ordnung Tretens* der Siinde iiberhaupt. Daf3 der
harmonische Wechsel auf das Wort ,,bewein‘ eintritt, ist ganz bewuBt gewahlt, wie w’
spiter sehen werden. In der Wiederholung stehen aber an gleicher Stelle die W
,,Jungfrau, rein und zart“, die mit dem Affektgehalt der soeben geschilderte-

nicht iibereinzustimmen scheinen. Bei ndherer Betrachtung aber ergibt sich

diese Worte mit dem gleichen harmonischen Inhalt iibereinstimmen. ~

Mittel sind mehrdeutig; viel mehr, als in der Sprache isteine,,libertras tu
méglich. Die Geburt des Gottessohns durch eine Jungfrau ist eben* a-
tiirlichen Ordnung fallendes Ereignis und kann daher ebens An.
schende harmonische Wendung symbolisiert werden. Daf3 a Te
zart eine Mollwendung zu stehen kommt, mag Zufall se — .. b ‘QQJ
verhaltene Keuschheit sehr oft durch reine Mollakkor~ ] twu @ -
den 3. Takt wird die Harmonie nach Es kurzfristig zu T *((\ arch
die NS und ND zur VI. Stufe gedréngt, die im weit =n\V : ,b\§’ Jeutet
wird, der die Wechseldominante folgt, wodur- Te, N Lte modu-
liert. Der bis zum Doppelstrich folgende Teil +  .uenz der To-
nika, die aber durch viele spannungsver "~ ' S\ eichnet ist. Der
Gebrauch der Vorhalte ab Takt 3 sym¥ . (7 .osteigendes Got-
tessohns aus ,,des Vaters SchoB3*, ¢ ' . O(\ 1 Opfertod. Nach dem
Doppelstrich &ndert sich der Ausdru A Q:,Q‘ s Aufblithen der Harmo-
nie in sehr weiter, klangvoller T.age set A ’2} ,en Toten er das Leben gab*
ein. Die Wechsel-Domine “st¥ & & des Aufwirtsdringens, der
bald folgende Nebende .01 \,. as“ betont die Subdominante der
gewissermafenneud. st T b@ 1agalschluB3 146t die Tonika in einem
neuen Licht,dem (('\\(\ Darauf folgen die Worte,,legt dabei all
Krankheit ab“ i ] QOQ; .rtsbewegung der Harmonie in die Domi-
nantregiont A -~ senaller Miihsal des Leiblichen versinnbild-
lichen. Bei A< ) & -t herdrange‘ setzen starke Chromatismen ein;
das ,” ) \(\’Zy .eichen Harmoniewechsel und Vorhaltsgebrauch
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dargestellt. Die chromatische Fiihrung des Basses verstirkt diesen Eindruck. Das
harmonische Geschehen fiihrt iiber eine fliichtige Wendung in die Subdominante
durch das,,des‘ im BafB zuriick zur Tonika und weiter tiber die ND zur II. Stufe, die zur
IV von c-Moll wird, auf diedie ND von c-Moll folgt. Diese Zeile moduliert wieder in die
VI. Stufe, die schon anfangs betont wurde. Die Zeile ,,Da8 er fiir uns geopfert wiird
fithrt zuerst in den Subdominantbereich (IV. und II. Stufe) und wieder zuriick zur Do-
minante. Die folgenden Worte ,,trug unsrer Siinden schwere Biird* ist wieder durch
starke Chromatik des Basses gekennzeichnet, welche das miihsame Tragen der ,,Biird‘
deutlich nachzeichnet. Harmonisch fiihrt der Weg von der Dominante in die ITI. Stufe.
Diese nach aufwirts gerichtete Kadenz in die III ist eine Folge von ineinandergescho-
benen Nebendominanten. Der Schlufl ,,wohl an dem Kreuze lange‘ wendet sich wie-
der, wie erschopft, zur Tonika zuriick, deren ausgesponnene Kadenz und reiche Me-
lismatik genau zum Text passen.

Beispiel 92 ,,0 Mensch, bewein dein Siinde groB* Weise: Sebaldus ™ -

Tonsatz: Joh. ~
N
QQJ
N
O Mensch, be ™= wein dein Sin - de groB, dar - tus N
Von  ei - ner Jung - frau rein  und zart fiir N (/,b'
[ ]
f . l', 4 ;‘D—“—J: ] ‘;—_ Q,b f—
- I E— . e \)Q Pl—
f | i Fr— b —
ND — VI Wy Q?J ap VI—
NS Nr Q —
— S
=== Do
i T T— T . * }
X
S— » \)@\\ Arr g ==
Va-ters SchoB &u — Be AR O_ =" - den.
bo - ren ward, er Wi , or - — den. Den
d — )
o, o® . ] .
; - =i i JEf‘
— WD V > Vg 16 v i
N °

_ <</A | | | LN
%P N ;:r_—nzr:r:r_—j.jr_tﬁﬁé' ==
—P b@ [

— {(\\(\ en gab und legt da-bei all Krank - heit ab, bis
<
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sitil d‘T Zj;; her dram/—_ ge, daB er fir uns ge - op-fert wiird,wtrug
d d Al DyNdA) ) Jdwd o )] 4
1 ! 11 | I t I { L
— ! (v o/
WD IV 1 WDWD — II ND VI SS NDIV V 1III ND-II Ig V
(emoll:1v V1)
L | O . A
1 | 1 1 1 1 1 1 ——
| 1 1 1 1 1 1 1
T  — — o
T T | I r r
uns —rer Siin — den schwe-re Bird wohl an dem Kreu-ze lan - - ge.

—F —] —— —— o .
N =SS ¢
WD Vo I I NS ND Il IV Vy 1 VEV7I g H§ VY
(g moll: T e v8 D I

SS = Subdom. der Subdom. WS = Wechsel-Subdom

L y = Kette von ND

Man konnte einwenden, diese Deutung sei vielleicht doch zu ,,yomantisch* un~
hebe sich die Frage, ob Bach seine Harmonien nicht in einer Mischung »
Freude an neuen harmonischen Méglichkeiten und nur halb bewufBter ”
schrieben habe. Dem steht entgegen das Wort seiner S6hne, da83 B~
Nachdenken geschrieben habe. Bach hat den Affekt bewuft beac’

olu

Q
O
Wie bewuBt Bach seine Kunstmittel einsetzt, sehen wir bei d- Be @b\)
dieses Chorals zu Beginn des zweiten Teils der Matth&uspa: QJK
Die Satzstruktur ist aufgelockerter, die Stimmen sind Jer @\Q -
strumentalstimmen weben ausdrucksvoll durch sct _ eif Q& r-
haltartig) motivisch an der Grundstimmung des Satz. \\\ﬂ akteri-
stische Wendung iiber die ND zur VI. Stufe fi i1 00'5
Beispiel 93 ‘
Takt 17 Qﬁ .
o ) (/O .0 dein
+ + — | e—
ﬁﬁ;\v =, OO
Ty 'b'\\} n |
) g ¥ i — <</A e 7 e ——
B o~ - (\,. o Me;sch bye - WM d[ein
7 4 - Q .
" -« (\b
S\ 1] \ 4
%
& R 2 |
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SSX) III (verm.) ND zu II (=Wechseldominante)

. Sin - de groB, dein Siin - de grof3

%) Sg = Subdominante der Subdominan’

Die Unterstimmen bringen in einer Art Coda zur ersten Zeile noch ein AN
Melisma auf das Wort ,,bewein*; Alt und Tenor ergehen sich in lan-
nen der BalB} ein Seufzermotiv singt.

S
_ ¢ %\\)
Beispiel 94 b.
ND WD Moll-Dominante OQJQJ
o Mensch, be - wein = kQJb e groB
LA s = o =
enor w ) %ﬁt:- ((\’Z$ K P ’ r

7
&2
i

Bass

.tbe - wein dein Siin-de gr'oB

cP®

Der weitere Verlauf ) ~\Q(\ sicht dhnliche Zeilentendenzen; der
Stufengang ist nicht W >~ .timmigen Choralsatz, doch ist das ver-
standlich, wej’ Jas diffi " evon Chor und Orchester dadurch zu sehr
iiberlastet v RER . aponente aber durch eine sehr ausdrucksvolle
Fihrunge D) X uzeile,,duBert und kam auf Erden‘‘ schlieBt in der
ausklil av '(\E}QJ .a PlagalschluB:
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Beispiel 95

I — —+1— I =3
G f e o1 7 =
v v e——
au - - Bert und kam auf _ Er - den._____
% P — e —h
’ - —— o e e — e —

rY) 4 F o —— .

au-Bert und kam auf __ Er = = — den, du- Bert und

1
h_d 1”4 | 4 4
y du-Bert und kam auf Er - - - — den, 'a"u-Bert und
% — ;'Lq ﬁ ” ~ fo——T T — -1'1. i ]
1 ¥ 1”4 1]
1 4 4 A 1 1
. i i .
du-Bert und kam_  auf_ Er - den, du - Bert und

E | g ND — IV 1
:fv vc j‘t
ﬁﬁ — - — T Man beachte die durch den chroma*
S T Jq,} ,’; ;i ’_J_ schen Bafigang auf das Wort ,,.Er
kam  auf I}'-/ - den entstehenden Nebendominante
ﬁﬁi B — drucksvoll nach unten gene
D —r j' re— die Altfihrung am Sch’
o) b ! |4
& kam auf Er - -~  den. den®).
— T
kam auf Er - - den \QJ
N
Vom weiteren Verlauf seien nur markante Stellen he ’ - TRl ((\rb' .ch
dem Doppelstrich,,Den Toten er das Leben gab“ istin . i \\\ﬂ <iden-
tisch mit dem (einfachen) vierstimmigen Satz. ~ “Ft. \)'b' a der Ne-
bendominante zur VI. Stufe symbolisiert hi , n.
N
R
Beispiel 96 % - &\0(\_'
B\ 1 T — ,b’ P
D) I.I.e blen - \\}
— AIb,
I ==
A , der bq}\' - ten er -
NE=====
QJ® v 1y L 1 4
‘ ——
s QO — _ben gab, den To -
Ny
NY e g g w
-~ \QJ —_—
h > - — ben_ gab, den To -
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/

Die Zeile ,,Und legt dabei all Krankheit ab‘ versinnbildlicht wieder in einer Coda der
drei Unterstimmen das Wort ,,Krankheit*.

Beispiel 97

| v X1
— S . v hd : ,
und legt da-bei— all’__  Krankheit ab,— und I?gt da - bEI » alﬂl

"4
4 ! 1 AN
und legt da-bei all’ Krankheit ab,und legt da - bei all’ Krank -

I #-ﬂ-f EgE . — B
1 1 | 1 1 117 17

— v -
und legt da - bei all’ Krank-heit ab, und legt da-

'

. <
he \)c‘
&
ENNONE ===
0
Krank - - - - i heit @ neit  ab,
Die meisten Choralzeilen werden dur. ) @ .amen kommentiert.
Stellvertretend fiir die restlichen<  *~r$S \\;& _deder Zeilencoda den
Kommentar vorausnimmt: O
Beispiel 98 (/OQ*
\
chb——— RS : = —
o - '2}0 : 1
A\
.
M i B 6Qj\ eu - ze_ l];n = - - - é;e, wohl

# : & = == H j,'
) B QOQ’ dem Kreu - ze __ lan - - - ge, wohl

> ==cE=s

QJA i1 T Y1 T y
= 4

dem Kreu - ze lan - - - ge,wohl an dem
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1 " 7 T —]
L4 Y ¥ 1

wohl an dem

:

ge
wohl an dem Kreu-ze lan — - - - E lgle- )
Wenn auch diese Choralfantasie nicht im einzelnen harmonisch ane’ vde,
geht doch aus den angefiihrten Beispielen hervor, wie bewullt B» ein c)QJ
setzt und je nach Gesamtsituation veréndert. %60
Bach hat dieses Kirchenlied auch als sehr ausdrucksvoller - Mt Qf
Verzierung der Oberstimme, bearbeitet. Der harmonisch- sta . *\Q
denzen den beiden Choralsédtzen dhnlich. Der Schlu - | ~ispic &) rt
wie weit Bach in harmonischer Hinsicht seiner Zeit v X cten®
sind aber nie isolierte Sensation, sondern stebs - ~mec \)’b\'\ .ge.
O
Beispiel 99 Orgelchoral, Orgelbiichleir S
- OQ
C
Adagio assai : &
daB er fiir N ,’Q\O fert wird  trug

| . A
T N —————————
%A — S S— |
o ‘(\Q} n  Vv; 1 WD Vo
N
B (\Qo
) O
S
. _ 7 Q
N - (9
. &
R
. \\\'{b’
o
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R — — %\\)%
— v
ND-Kette v VB vt omon 1§ v C
alt. (neap.) b.
@
b\)
&
&
Man beachte die mithsam aufsteigenden N« aa. b *\Q . er fiir uns ge-
opfert wiird‘‘ und ,,wohl an dem Kreuze* § wrte,, ((\’b' slinden schwere
Biird“ sind gekennzeichnet durch ans - .e im Orchesterpart
zum Chor aus der Matthiduspassior Jiea . ’b\'\ .m letzten Viertel die-
ses Taktes still, als wollte sie ¥ s O_\) Ausholen auf dem Wort
,,schwere‘ mit dem endlichen ¥ +  .eaufdem Wort,,Biird*. Das
letzte Textwort ,lange* is* _ ~ OQ* :ns durch die Tempovorschrift
»Adagissimo*‘ und dur~ o O e Wendung in die alterierte VI
Stufe, die dieser Ste’ ' . Q(\ atriickte Wendung gibt; auch die mit
dem ,,fes‘ auftaucher. aL \}Q’} .z driickt die Ergebung in den Opfertod
tiefsinnig aus AQ}
Damit seie M .<<’ -chenlied und seine Bearbeitungen durch Bach
abgesch” Jde Qj‘\' ie sollen Hinweise bringen zu eigener Beschifti-
" 154
gung ~ QO
&
~ N )
NS
~N
. \¢
h 2
<
- . QS
QN
| «O
_ $QQJ
RS
Q
. &
o
X0
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Choralsiitze von J. S. Bach

Beispiel 100

,,Mit Fried und Freud ich fahr dahin‘ Joh. Seb. Bach

Mit  Fried und Freud’i?h falhr dla — hin iP G?t —  tes W'il - le. Gle -
n 4 T

T

t T — T 1 1 t I }

— = %,_Ebﬁ_‘_d:gt:
A= Y i T N

e

trost ist mir mein Herz und Sinn, sanft

<
mir ver - hei - Ben hat, der Tod ist mein Schla” QO

: = = E
| — R
(\(/O o
%90

Bach behandelt die kirchentonalen C ch - ,2}0 -Mollsystem. Er weist die
einzelnen Zeilenabschnitt Tor’ & .sietendieren. Durch die stdn-
dige Verwendung der ™ a \,. . eine nahtlose Modulation von ei-
nem Zeilenabschnit’ .ar E}QJ ¢ die harmonische Ausdeutung der
Stelle ,,sanft und — ((’\\(\ nicht, wie zu erwarten gewesen ware,
nach C-Dur, s- ) QOQ, Jur als Mediante von d-Moll und erreicht
hierdurch e’ ) \.\ :k der ,,Stille‘“. In der folgenden Choralzeile
bliiht die Ha. ) Qﬁ aeiBung*‘) und schwingt in der SchluBzeile iiber
reichr — ’Z)~\ JS.

) o
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Beispiel 101

,»Ein Kind geborn zu Bethlehem*

Joh. Seb. Bach

Ein  Kind ge - born zu Beth - le - hem, Beth - -
1 ! | | | | . | |
1 1 1 { & 1 1 :- :é &
o Jr’—j—‘j = P — 5\__/4“—
< é 4= J | & £ .
¢ F 'H' P T P_““
ﬁ T I ! 1\-';‘ i ?QI' r F I I 1

- - le - hem, des freu - et sich Je r
h [ | I | [ I \ R
e — = =———— AN
Pkl N T T I g I '
d J J|d g 4 | _
—7 I T : i' :@ = o 0
=E=tc SES === =2 (®
°
&
C
b\)
&
ole:n. Ajll-n;e-n:-g Al _ *\QQJIA-JT
g ——— e G E =
) |
P =rr [r = P
_d e g | w O\\"@ = | gd
+ T T */ I T F
- (/OQ
O
Dieser Choral verwe.. ek Q:,Q‘ cbendominanten, wodurch der Choral-
satz wie ein farhenpric, v ’2} darf nicht zu schnell gesungen werden, da
sonst die re’ arr & .eit verliert. Der Choral wendet sich sofort in
festliche .€) (\, aem‘‘ wieder zuriick nach a-Moll zu kehren. Das
Hallel siew b@ . zum A-Dur-SchluB.
_ &
&
~ N QO
NS
N
\QJ
B «
O
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.$0QJ
'
<
%
(4
%
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Beispiel 102

SchluB3chor aus der Johannes-Passion

Joh. Seb. Bach

ND—1V
g ! | | | _ ] | 0 ! | —_
— J Fo—— T {—
D) ! [ [ EI 1 [ [ —
N — —

F
b

et i

R

Ach Herr, la® dein lieb’ En- ge - lein am letz - ten End’ die
Den Leib in sei’'m Schlaf - kidm - mer IV)lein gar sanft, ohn’ ein’ - ge
R O\ N | J | J_J_%
] e e —
) 7 == T I 4
£ 4 L2480~y J 3
— e |&e—_2= b o -
T —F = g
- = \_/] - I !
See- le mein in A - bra - hamsSchof8 tra - - gen! Als dan Tod’
Qual und Pein, ruhn  bis am jing-sten Ta - ! annvom 10 er

| “—— 1 |
= -~ &
mei-ne Au - gen se — hen dic* euw \QQJ

Got - tes Sohn, mein

—II
_

. ) <
.$0QJ
BN
- &
- @Qo
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B
AN
L
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ND — VI

Hei - lan

ﬁ% .

Je — su Christ,er -
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-
™ | R

e —wig - lich!
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Satziibung: Satz eines Chorals mit Nebendominanten

Wir wéhlen den Choral ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid“. Wenn wir uns in den Text versen-
ken, sehen wir, daf er als Lied der Trauer die Moglichkeit zu vertieftem, harmonisch
reicherem Ausdruck bietet.

O Traurigkeit, o Herzeleid,
ist das nicht zu beklagen:
Gott, des Vaters einig Kind
wird zu Grab getragen.

Man denkt an herbe Vorhaltsbildungen, eventuell an verminderte Septimenakkorde,
deren Gebrauch aber nicht iberwiegen darf, da sonst der Satz durch diese Hiufung
das Sentimentale abgleitet. Weiters wird man eine zu weitgehende Umdeutur
Melodie in das parallele Dur (As-Dur) vermeiden, das dem Ausdruck der Traue~
spricht.

Betrachten wir die Melodie. Sie bewegt sich kaum iiber den Quintrar
unten vom Leitton ,,e und oben von der abwirts gerichteten klei-

grenzt. Der Anfang bringt, gleich einem Seufzer, eine abste’ . ' ,AQJ
chung, dem eine enge Umspielung der Tonika auf die Worte “fo. \\)c’
sermafBen mit nach innen gerichtetem Schmerz, der gro3e- meb- (_,Q’
ist. Dann ein erneutes Ausholen zur Klage: die Melod* tw. b. nd-
quinte des Anfangs auf als Frage: ,,ist das nicht zu b- hlic ¢ .and-
kette fragend auf der Tonikaterz. Die nichste 7 gy - b\) seder in
reinen Sekundgéngen, einen Ton tiefer beginr rg. @ . Tatsache
,,Gott, des Vaters einig Kind‘“ dem dann » s ¥ Q7 : Feststellung
folgt ,,wird zu Grab getragen*‘. Wir hab- i mit . ) =nKlage zu tun,
der vom dritten Abschnitt weg ein in- ke *((\ Len langsam abstei-
gendes Versinken in die Trauer fe'-t. - ’b\'\
O_\)
Beispiel 103 .
i ,, &
v (O i %S\,\O(\ ze - leid, ilst dlas nilcht zu be -
N . o~
%——? N ==—===r=c=====x
’ s (\, ei - nig Kind wird zu Grab ge - tra - gen.
b@
: $
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Der 1. Teilund der 2. Teil umkreist die Tonika. Ab 3. Teil erfolgt allmihlich eine Modu-
lation in die III. Stufe (As), obwohl auch dieser Teil ohne Modulation in £-Moll verblei-
bend denkbar ist. Der Abschnitt 4 wendet sich wieder zuriick in die Dominante
(C-Dur) und der Teil 5 bringt die abschlieBende Kadenz zuerst in den Sekundschritten
feststellend und dann nochmals bekréftigend in den beiden letzten langen Noten.

Beispiel 104

Untersuchen wir nun den 1. Abschnitt auf reichere harmonische Méglichkeiter ] Qé
gibt sich gleich bei der dritten Note,,f“ die Moglichkeit einer Wechseldomine

Form des verminderten Septakkordes. (Die Losung des Septakkords mi” %\\)c)
Parallele verminderte Quint — reine Quint zwischen Sopran und Tenor C
chen durch die Gegenbewegung des Basses und des Alts. Obwohl ar e b.
vollstdndiger verminderter Septakkord steht, sondern genau gen- ‘exy &
akkord der Wechseldominante (7. Stufe von C!) wird durch d- ‘ga. : @b\)
des Soprans dieser Sextakkord als unvollstindiger Septime. . Qf
folgende TrugschluBwendung des Teils 2 ,,0 Herzeleid“ e v N0
kende Moglichkeit eines herben Vorhalts. Der folger ; :nde. ((\® iS.
<
\)’Zr
Beispiel 105 ,O
I — Qﬁ —
== %
J T = ; =
O r
O Trau-rig [~ Keit, o .eia D .asnicht zu be - | kla -~ gen.
" _J O J
L <
1 r & T
2
- O

S

Q
QO lominante von Des (inklusive Wechseldomi-
as dem ganzen einen zu friedlichen, entspannten
.nt passen will.

Es gibe nv
nante zu As,
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Beispiel 106 [T N NP R R .

e

~

ist [das nicht zu be-|kla - gen.

T f T T T
ND-VI WD- ND — III

J

i

Besser ist es, wenn auch dieser Teil so lange als moglich in der Tonart der Trauer auf
der Tonika verharrt und sich erst knapp vor dem Zeilenschlufl nach As wendet. Da-
durch wird auch der Fragecharakter deutlicher. Der verminderte Septakkord der VIT
Stufe von f verstarkt den schmerzlichen Charakter.

Beispiel 107 I L | |

[ = I ; b
NSND .~ Q,b
-_— C
b\)
Der folgende Teil 4 wire von As aus deutbar (mi ‘ut. & ber eben-
&
falls zu harmlos. QO

Beispiel 108 Gott, des Va-
) \A
. R
— i O
1n As v
S S =
=
S
Die andere Moglichke. Al \)73’ .vermittelt vom Raum der Tonika aus zu
deuten (begir- - ~d mit N @'b .e c-Moll), wird dem Text schon gerechter.
°
'\
Beispi - b@ <a-ters ei-nig  Kind
S R T
W=—====="=
& 7
~ A~ Y1 g IgIv I
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Mischt man beide Deutungsméglichkeiten des harmonischen Raumes und fiigt man die
Wechseldominante in der Form des verminderten Septimenakkordes ein, so verstarkt
man wieder den Ausdruck.

Beispiel 110 Gott, des Va — ters ei —nig Kind

Noch stérker im Ausdruck aber wird dieser Teil, wenn das bisher als IV. Stufe gedeu-
tete,,b‘ des Soprans als Vorhalt zur Tonikaharmonie gedeutet wird, die sich folgerich-
tignach ,,as‘“16st, das aber sofort umgedeutet wird als verminderte Septime der Wech-
seldominante (7. Stufe von C).

Vorhalt WD D
|

Um auch hier n- N .1g zu erreichen und den Satz nicht ein-

Beispiel 111 i 1 | !
C)
Sertre
Gott, des Va - ters ei — nig Kind
&
b\)
&
\QQJ
, Q
Der 5. Teil bringt die abschlieBende Kadenz und w —_hlic < laso
lauten: . \\\%
\)’Zr
O
. . *
Beispiel 112 f \ (/OQ
‘) . o Q
I Vv 6-&\0
e $ >
! = RC
<
\’o
2

fach glatt av- QOQ; . Wechseldominante (6-Akkord) eingefiigt,

wie ein Sir’ NS bevor sie endgiiltig in die Tonika sinkt. Die
Wechseldor, Qﬁ Gewicht durch denin Achteln absteigenden Bag,
derr — i Qf(} ~minante miinden miite.
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Beispiel 113 % N

viv 1 IV WDV

& Rl

An die Stelle der Harmoniefolge VI-V tritt in der Endfassung die Folge VI-IV, da
durch den HalbschluB8 vorher die Dominante schon sehr betont ist und sich nicht zu
rasch wiederholen sollte.

Beispiel 114 v v v 1
4 4 |d
1 o
Q"Zr
Der Satz in seiner Endgestalt lautet: Q\2
Nt
Beispiel 115 ) (JQ}
Cl) Trau-rig -  Kkeit, o Her- ze - ) dala._ b. -
1 T t re T T 7 -_: Q;QJ E

W . O
]’ U E %l Q?Jb |

e e T

1 | | N

<
o
k}a - gen?  Gott, des wab ge - tra -  gen.
1 [y

= S FEeg

\ -
. X N |4 e Rl
% = —P:#@p—-P&Q—QF;—F———t
R 1 ] - 1 [p
<
°
&
bQJ der Tonsatziibungen
— .\
) QOQJ Jrischen Stil- und Satzmitteln erhebt sich oft die Frage,
o 1d ob ihnen ein #sthetischer Wert zukommt. Fragen dieser
Q" estellt; fritheren Zeiten waren sie fremd, da man von vornher-
. \(\’Z)' man kénne von der Kunst der Vergangenheit etwas lernen. Ratlo-
. (\Qo
- 0O

%

. ) Y
. .$o@
% N
~ > Q,QO
X0
.\\\"Z)'
Y \)'z} 68 Carus 92.327
I QJQ\
>



sigkeit, Geschichtsmiidigkeit, vor allem das Unvermégen, die Vergangenheit schopfe-
risch zu bewéltigen, fiihrten dazu, die Frage nach dem Sinn oder Unsinn von Tonsat-
ziibungen mit traditionellen Mitteln zu stellen. Man huldigt nur mehr der Antithese,
die Synthese bleibt aus. Deshalb ist es notig, einige Binsenwahrheiten zu wiederholen.
Ubungen mit historischen Stilmitteln vertiefen die Stilkenntnis und sind deshalb
schon sinnvoll. Man kennt nur, was man kann. Dariiber hinaus fiihrt aber die Tatsache,
daB jeder Stil nicht nur zeitgebundene, sondern auch objektive, zeitunabhéngige Ele-
mente enthilt und um dieser Elemente willen kopierte man frither Meisterwerke, um
von ihnen titig zu lernen. Sinnvoll kopieren heifit zugleich analysieren. Dabei geht es
aber nie um ein nur intellektuelles Zerlegen, sondern um die Einsicht in allgemeine Zu-
sammenhinge. Dieses Uben ist einem rein analytisch passiven Verfahren weit tiberle-
gen, da es den Studierenden fiihlen 148t, daB der alte Grundsatz richtig ist, daf3 das
Ganze mehr ist, als die Summe seiner Teile. In diesen Ubungen wird ein kreatives Ele-
ment wirksam, das den Studierenden iiber den engeren Zweck hinaus fordert.

Es geht nicht darum, den Personalstil eines Meisters um seiner selbst willen zu studie-
ren und kopieren, sondern es geht um allgemeine Einsichten und Fertigkeiten an Hand
dieser Ubungen. Der Personalstil eines Komponisten 148t sich nie wirklich kopieren,
auch nicht mit den genauen Mitteln der Computertechniken. Wir haben es bei den
Kunstwerken ja nie mit den Produkten eines deterministisch vorprogrammiert-
Menschen zu tun, sondern in seiner kiinstlerischen Tétigkeit ist ein Element der ~
heit, des nicht Vorprogrammierten, das auch fiir das Unvorhergesehene Platz’
Jugendstil eines Komponisten unterscheidet sich vom Stil seiner spatere” A
nicht véllig vorhersehbarer Weise. Die nachschaffende Kopie so weit zv

ein miiBiges Unterfangen.

Im Falle der Satziibungen nach den Prinzipien der barocken Aff- ~ke
neswegs vollig iiberholt ist, sondern durch andere Anschauung- e Rt b\}
sik ersetzt wurde (es handelt sich dabei um Akzentverschiebt ety &
nicht um Widerlegungen), dienen die Choralsitze von Back — " le, \QQJ
ihnen dieser Typus besonders rein ausgepragt ist und s’ ) inu 'Z$ S
hinauswirkendes objektives Element enthalten. D’ — ‘en . & _gen
werden durch ihre Personlichkeit mitgepréagt und bei. . \{\, Jerson-
liche Komponente, trotz aller Beschrédnkung & Uy OV .cn zeigen.
Bei allen Ubungen dieser Art geht es darurm ,O' 2n zu studie-
ren, um letztlich auf der Basis der gewonmen. Qﬁ : Aussage zu ent-
wickeln. Die so gewonnene Disziplin’ O _mmter Kunstmit-
tel fordert das Unterscheidungsve : © 7 Q. fiihrt durch die Be-
herrschung der Satzmittel in die st 1 XX eit ist jedoch nicht Will-
kiir. Die Unzahl der neuen Komposi. me N\ _chts sind als der gegliickte
oder mifigliickte Versuch ~Rer <</A .1, bezeugt dies.
Der Begabte wird dure’ “ \,. _teln nur geschliffener und gebil-
deter (gebildet im S* , de bqj‘ chaffende bekommt tiefere Einsich-
ten. Seine Interp~ + - onund Wissen getragen sein, und seine
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Der Choralsatz des 19. Jahrhunderts

Die Zeit der Wiener Klassik mit ihren Idealen der Einfachheit, Empfindsamkeit und
Natiirlichkeit dringte das alte Kirchenlied sehr stark zuriick und ersetzte es durch
eigene Liedschopfungen im Stil der Zeit mit einfacher Harmonik und vielen Vorhalts-
quartsexten.

Der Choralsatz Bachs wirkte aber auf die Romantik, die ihn ja wieder entdeckte. Die
groflen Komponisten des 19. Jahrhunderts beschéftigten sich jedoch kaum mit dem
Kirchenlied und dessen Bearbeitung blieb Komponisten geringeren Grades iiberlas-
sen. Die Romantik ist zugleich auch die Zeit historischer Riickgriffe. Man schwarmt
vom ,,wahren Kirchenstil“ vergangener Zeiten und je nach Einstellung findet man be-
wullt archaisierende Sitze nach Vorbildern des 17. Jahrhunderts oder eben Sitze, die
anBach ankniipfen, ihn aber in einem mehr oder minder sentimentalen Sinn umdeuten
und die sentimentalen Wendungen der Jahrhundertwende miteinbeziehen. Zu dr
schon bekannten Mitteln der Nebendominanten und Septakkorde treten chromat:
Durchgangs- und Wechseltone, chromatische Vorhalte, die dem Satz einen v
Charakter geben. Sehr hiufig werden Melodietone als freie Vorhalte auf-

ebenfalls meist allzu gefiihlvoll wirken.

Ein negatives Beispiel dieser unmotivierten Anwendung der Chro

selbst willen, unter dem Vorzeichen einer falsch verstandenen Mod

nachstehende Satz. (Man riimpfe jedoch nicht zu sehr die Nase i+

gen. Auch heute noch werden Kirchenlieder auf eine zwar ar Mo \\)c’
unpassende Weise modernisiert. Zeitbefangenheit treibt ~h se (}*
bare Bliiten.) o
&
O
b\)
&
Beispiel 116 ,,Es ist ein Ros entsprunger’ \QQJ
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Die groBen Komponisten der Romantik beschéftigen sich kaum mit dem Kirchenlied.
Eine Ausnahme ist Johannes Brahms, der in seine Motetten noch Kirchenliedbearbei-
tungen einbaut. Er orientiert sich eindeutig an Bach und den Alten Meistern und mei-
det allzu gefiihlvolle Wendungen, wie sie dann um die Jahrhundertwende grassieren.
Der Einleitungschor zur Motette ,,Es ist das Heil uns kommen her* zeigt deutlich die
Ubernahme Bach’scher Prinzipien.

Beispiel 117 Johannes Brahms (1833-1897)

,,Es ist das Heil uns kommen her*

Es ist das Heil uns kom - men her von Gnad und lau - ter
Die Wer~ ke hel - fen nim - mer - mehr, sie mo -gen nicht be -.
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Ebenso eindeutig an Back tier’ <<,A gelsatz zu ,,Vom Himmel hoch,
da komm ich her desr A (\,. ..ponisten Heinrich von Herzogen-
berg. Es ist aber an1 arr 2\ _d SchluBfloskeln deutlich zu horen,
daBessichhierd- — \(\ Stilistik handelt, die zwar sauber in der

Q,(Q rische der Bach’schen Sétze hat. Im Ver-

inneren Haltr
QO . Bach oft kiihner, unkonventioneller, auch

gleich zu v’ N
rauher. Fr < Qﬁ . aus Griinden einer Stilkonvention ein, sondern
sein ~ ’b~\ .onvention.
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Beispiel 118 Heinrich von Herzogenberg (1843—-1900)

Orgelsatz ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her*
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Max Reger beschéftigte sich in der Nac e *((\ > ebenfalls mit dem
Kirchenlied und erfaBte es vor allc -~ vou. ’b\'{\l .ekannt ist sein Aus-
spruch, die Protestanten wiiBter ~s O_\) aétten. Seine Sitze sind
im Vergleich zu den restauratiy + crenromantischen Kompo-
nisten in gesteigertem Ma® ™ Q* den schon bekannten Mitteln
der Nebendominanten. * . (/O , tritt ein starkerer Einsatz nea-
politanischer Wendr ) . O(\ criickungen (Mediantik), die im un-
mittelbaren Dienst de. st Q:,Q‘ . beschéftigte sich mit dem Kirchenlied
vorwiegend in <ainen ch ~dr ’2} elwerken, aber in seinen ,,14 Choralbear-
beitungen o i < and den leider zu wenig bekannten Choral-
kantaten < X, piele seiner Satzkunst. Aus der Choralkantate
,,Meine .ch* b@ «wei Harmonisationen dieses Chorals als Beispiele
ang- N ,dafB} die Harmoniewahl wesentlich vom Text her mit-
r ) Q" wsétzen sind im Original die einzelnen Zeilenabschnitte
o \I\QO chenspiele getrennt. Dadurch werden die scheinbaren

Qﬁ -um 2. Zeilenabschnitt der 4. Strophe erklarlich. Obwohl sol-

o . (\’b suren von jeher moglich waren, da die Zasur ihre Parallelwirkung
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aufhebt, hat Reger sie in zusammenhéngenden Sétzen nie geschrieben; durch das Zu-
sammenriicken der Teile entstehen sie hier unabsichtlich. Man beachte, um wieviel ge-
steigerter die Harmonik der 4. Strophe des Liedes ist. Die buchstéblich ,,entriickende*
Terzenriickung von D- auf F-Dur bei der Stelle,, Héren* ist kein nur modischer Einfall.
Diese Stelle entpuppt sich im weiteren Verlauf als neapolitanische Wendung zur VI.
Stufe.

Beispiel 119 Max Reger (1873-1916):

Aus der Choralkantate ,,Meinen Jesum laf} ich nicht‘

1. Strophe
pp—<| — pp -<Iquasi Jf ——— Pp
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4 ~ N J ng
— T T s T | o - 6\ e et T
l — — \\\ﬂ H— !
\)’b'
O
N
X
Choralhafte Stellen s’ ) . Lufinden. Mit einem besonders schi-
nen Beispiel, das zwa 4 Q}\ Charakter nach aber vom Kirchenlied
herkommt, schlieen w: St ,2} durch die Vergangenheit. Regers Harmo-
nik bedingt ~ror < c:Fiihrung der Singstimme. Mit seinen erwei-
terten St R7S \,. .dalb eine neue, grofe Ausdrucksintensitit, weil
diese n oei N Kénnen“ doch nicht nur routiniert) sondern dem
Tex’ — & L den. Jeder Kirchenliedsatz hat bei ihm, dhnlich wie
r ) ‘ QOQ, .es Gesicht und nicht nur ein modisches Kostiim.
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4. Strophe
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Beispiel 120

,,Klage vor Gottes Leiden* (aus op. 137)

Ur-sprung al - ler

Max Reger

wie willst Du so - gar ver - sie
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