VIII. Aufn.25.4., Sendung 28.4.69

Wir haben uns bisher hauptsichlich mit den Dreikléngen beschaftigt,
wie sie gserade in der sogenannten tonalen Mfusik eine entscheidende Rolle
spielen., Aber sehr bald in der Yeschichte der europidischen Musik haben
sich reichere Klhinge eingeschlichen. In der letzten Sendung haben wir von
Tonen gehtrt, die den Dreiklang sozusagen umspiﬁlteﬂuag;r verschleierten:
es waren dies die Durchgangsnoten, die Wechselno%eh, nd” diese Kombinatio—
nen offenbarten sehr eindeutig, daB von einer restlosen Lyfriedenheit mit
Dreikl&ngen allein,?&%&l, ob es Dur- oder Molldreikliénge waren oder gar
die so stark disspéanten verminderten oder iibermiBigen Dreiklﬁnge,(éichty
gesprochen werﬁén kann. So ist also sehr bald eine Erweiterung zundchst
auf Vierklinge eingetreten. In der tonalen Musik allerdings sind Dur-
und Molidreiklang unumstritten die einzigen als Konsonant anerkannten
KlEnge geblieben und das sagt uns auvch schon, daB wir die VierkliZnge
und was nun scnst noch in unseren Betrachtungen aufscheinen wird, werden
als Bissonante klinge ansehen miissen, iiber deren Aufldsung in die konso-
nanten Dreiklinge men sich immer wieder den Kopf zerbrochen hat. Heute
allerdings, in der zeitgendssischen Musik liegen die Dinge ganz anders:
da gilt ja die Wertung als Konsonanz oder Dissonanz im fritheren Sinn nicht
mehr. Aber da sich, was heute geschieht, immerhin logisch aus Friitherem
entwickelt hat, so dient auch dem Besseren Verstdndnis des Heute die Be-
trachtung des Gestern, das ja im Klang der Musik der dlteren leister immer
wieder und vorherrschend an unser Ohr dringt. Iassen Sie uns also weiter
in das Bebiet der musikalischen und - in unserem Fall - gewichtigen musilk-—
theoretischen Grundlagen vordringen. Wieder iibernimmt Prof. Kubizek das
Wort.
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VIL1, MFHRKLANGSBILDUNGEWs b) AKKORDE MIT CHARAKTERISTISCHIN DISSONANZIN

Haben die zuleizt behandelten Mehrklangsbildungen durch "akkordfremde Tone"
{ibexr melodische, stimnfilhrungsmifiige Voraussetzungen in die Harmonie
Eingeng gefunden, bis sie letztlich zum melbotéindigen Akkord verschmolzen

- denken Sie an den Vorhalteklang am Schluf von J.S.Bachs ) /-;
A L i 2 i
Fﬂtthaus‘Passion AR RPN PN UONE PN NP NPE GO PRN LGN DOETS (\ (:') :b’.;' ‘

- 80 kann men diesen Entwicklungsgeng wobl auch von allen (l 7 i
anderen dissonsnten Klangbildungen ammehmen, =

Mehrilinge riwmam entsteheﬁe &%ch Verinderungen reiner DreiXlinge;

Mﬁx durch Tonzuetitze: S tritt ZeDy ZU Cre=T €10 2 seves
aderydursinomrsatzoorodisr el YereinsarelimisrimsDreillangsionex
IrkiekaErsabziangxzyiycanstatinmses pyheiftyderBainmgresdeg

vehichien wir auf die zwei Torzen eives Dreiklenges auf der Dominanie

von C-dur g-h-d eine dritie Terz, so erhelten wir den Vierileng g-li-d=f cee
vgle Sie unser Noteznbeispiel Nr., 25 -~ Jie finden ec im Frogrammteil der
letzten Nummer von "Radio Octerreich™s
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einen Septakiord - so genannty weil das Intervell zwischen dem tiefeter Ton,

den BaSton und dem hichsten, also g - f eins Sept betrigt.

Natiirlich 1iBt sich so ein Septukiord auf Jeder Stufe der Dur- und Molltonleiter
errichien. Der wichtigste unter den Septekkorden ist aber der euf der V.Stufe,
der soganamnte I - Septakiord, in C-du» und C-moll gleichlautend: g-h-d=f.

Da die Septim f gleichzellig Grundton der Subdeminante ist, vercinigen sich

in D - Septekiord die gegensitalichern blemente der D und S zu einem dissonierenden
Akkord, Dic Funlkiionstheorie spricht in diesem Zusammenhang von einem
Doppeldominantiiang.

Vgl, Sie 25hs

Der im D - Oreikleng zwischen Crundton und Leitton liegende é}
Spanmungezustond g=h cesess Auflosing o-o:

wird durch das Hinzutreten der Sept noch erhdht,

Wir erh2lten daduwrch noch die Septspanmung g-f, é J 2 “
mlt der Auflésung zu c-e, <

vnd vor allem die Leitton-Sepispawwmng h-1,
deren Auflésung ebenfells zu c-e fithrts
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Diese Tritomusspannung aus Leitton und Sept - in unserem Beisplsl TEG nHH"*
ist allein schon so stark, daB sie Boninantempfinden suslost,
Jede verm, 5 wirkt daher ohne weiteres dominantisch wit dem Losungsbediirfnis

© dle entsprechende Tonika. fis-o zu g-h; (oder bg
e-b zu f-a (oder as) wusf,

Jeder Dreikleng erhilt also durch das Hinzutreten der kleinen Septim

Dominantiunktion,
S0 wirds {
¢‘i bR i /)' il - l il .)/;
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D-Scptakkord von G (g), Losung zu: D-Septeki., von Es(es), Lisung zus

Wir bezeichnen daher die kleine Septim als

charakteristizche Dissonanz.

In alten Vokelwerken wurde diece Dissonanz nur im Durchgeng gebrauchts

Horen wir den Schluf des Sanctus aus Palestrines "Misse Papae Marcelli”:
P

#1 Palestrina: Missa Pepae Marcelli, Sanctus, letzte 3 Tekte
(BExkléirung wird eingeblendet)

In der Conclusio won Heinrich Sehiltzens "Sieben Worte"” heibt es:

HQ/ H, Schiitz: Die sieben Vorte, Conclusio, Tict, 5 ~ 8
(Exkisirung einblenden)

Bald aber wurde dieser Akkord zum selbstindigen Klangorgenismus, der sogar
am Anfang eines Werkes stehen komnte. Sie erinmern sich des in der letzten
Sendung unserer Reihe gebrachten Belspieles vom Beginn

der 1. Symphonie vor Beethoven:

T R VO

die wiederholt mit D-Septalk, b,o8 =Y lhd el ‘\B pal L E
ansetzt und diece Jeweils zu einer + : } ; va ! |
¢ : i - ! c. r a’ . {

anderen Toniks eufldst, bis endlich die '9 b el e € v \ v s

A ¥ v Serr -

% der Grundtonart (C) exreicht ist.

Auch irmerkslb der Xadenz verstirkt die Septim die Dominantwirkung,
ob sie mun im Durchgang auftritt:

A : i \ | 3 | & 3 \
5 (D P ‘ entstanden aus: 2 s "oder els “. |
2 . > & | = |Worhaits '
L‘I ’ 1 “ i , \ A \ o
A o |

D?

Dexr D - Septakkord kamn ebenso wie der Ureikleng in vexrschiedenen Umkehrungs- |

formen a.ftreten, Vgl. Sie Nr, 26:
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Besonders spannungsreich ist der D-Septakiord in der 3. Umkehrungsform mit
der Septime im BaB, vie er z. B, in Bachs Chorelsatz "Aus tiefster Not"
Vervendung findet, wo er sogar als Exrdffmungsekkord euftritt - gleichsem

die niederdriickende Last der "tiefen Not" tonpsychologisch zm symbolisierends
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Beethoven verwendet zu Beglmm seiner Klaviersonate op.2, lw. 1 disc 1. Umkehrungs-
form des D-Septakkordes von F-moll, - i
Auf den Tonikadveiklang f-as-o Nz v 8 “ ':;;
i o~ s
folgt die i, Umkehrong des D-Septakk,, = s
also mit Qer Terz im Bafs / Ds
Das Bedepiel im Criginsl:
H‘ ‘5 Beethoven, Klaviersonate op.2, Nr. 7, 4 Takte
Tritt zum Dominentdreikleng auler der Sept noch die Nonre, so erhalten wir den
Honenakkord,
/’ \ a E/lch,;x Sie ungm; Lotmbeiszifl Nr, 273
:‘ ‘;"" } '!.. ) &l ... : "‘;
i "} ',L;/“_ < th o1 " 2 ISS
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Zu geh~d trlte £ und a. B3 snisbeht 2lso ein Fihxﬂdang - dargestellt in 27a.

In der vierstlmmigen BDarsteilung, wie sie Z.B. im viezstimm, Chorsatz gebraucht
wird, 48t man im allgemeinen die Quint aus, also Dgrstollung 2Tb.

Aber auch dor CGrundton kann mitunter wegfallen, wie in 27c. VWir sprechen damn
von einem vexkiirzten Nonenakkord, Dic dissonante Spannung Leitton~-Sept mibt
zkey als wesentlich erhslten darkhesnx,

Der Nonenckkord wurde ia der 2, Hilfte des 19. Jhdts. in der symphonischen
und in der Opermmusik zu einer Quelle reicher Auadruckemititel, Ho verwendet
Richard Wegner im "Fliedermonolog” seiner "Meistersinger” den Nonenakkoxd
anf der Dom, von G-dur d-fis-a-c-¢ als illustrativen &timmungsklangs

Rich., Vagner: lMeistersinger, Fliedermonolog, 2. Akt, § 212




Derselbe Heister zeigt uns im Hochzeitsfestthema seines" Lohengrin”
den Aufbau des Nonenakkordes als gleichsen festlich iberhdhten
D = Septakkord von G-dur: zu d-fis-a-c gesellt sich els Steigerung
noch ein {ibergelagertes e.
Horen $ie diese Stelle:

R.Wagners Lohengrin, 3. Akt, Einleitung, § 188

In dieser Form dec iibersteigerten ) i ~ ‘
. . s i/ e . | 3 o $ i
D-Septakkordes wird der Nomenakiord \L/ ¢ | . , P, LR
vielfesh als Bagledtakiozd im alple—ﬂg_?'f e '
rischen Velkelied verwendet. 4 AL |
S0 heiBt es z.B.: z’Lenterbach hadb i mein Strumpf verlorn ...
In dem bekaunten Volkslied r_= ¢
N
1N ot 40 ;
: . .« wird in Volkssatz der 6 U Theesm  C ¢ 4
. /'« < Terzenaufbou sogar zum - O SRR
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N Sechisklang ~ einen
N \'.  Urdezimenakkord - e [
. iibexrhtht. zu a~cis-e tritt

unoch g-h-d,wenn es heifits

Spipn, spimm, Spimnexrin Sei~dn-fa«dn auf der Spin-dl

Mit besonderer Vorliebe wurde der Nonenakkord im Iinnerchorsatz des sogen,
"Liedertafelstila” gebraucht und erhielt damii einen gewissen aliflichen
Beigeschmack, Voz den groBen Meistern aber wire er zu erschiitternden
Wirkungen gefihrt, wie 2., B. von Anton Bruckner in seinem"Te Dsunm’s

A Bruckmer: Tz Deumy Y, S 5?/56
(Erklirung eiublenden

Was fir die Dominante die kleine Sept, das iet fiir die Subdominante
dle groBe Sext.. Setzen wir zum Dreikleng der S in C-dur f-a-c dile Sext 4,
so erhalten wir den
Akkord der zugefligten Sext,
die Harmonielehre nennt ihn den"accord de le sixte ajoutée”.
Sehen Sie Notenbeisplel Nr, 28!

)

In 4Ba finden wir 'ilixz en Stelle des S—Dmiklau,'s. Vehracheinlich entstand
auch dieser Akkord vorerst aus dem Durchgeng.
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Dexr Akkord der zugefigten Sext spielt besonders im Chorale=tz, baw, in der

barocken Kadenz eine wichtige Rolle, Zwei Beispiele in Bach-Choriilen mdgen
uns das aufzeigen:
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Cherakterittische Dissonanz ist hier die groBe Sext. Und jeder Dreiklong
wird durch das Hinzutreten dor grofen Sext zur Subdominanie:

I o [ <)

Tonike A - Subdom, E ILBsung oder Toniks es -~ Subdom, b Losung

Durch die charakteristischen Dissonanzen der Sept beim D - Septakkord und

der Sext beim Akkord der azugofiigten Sext erscheint dle Stellung dieser Akkoxrde
in der Kadenz noch stiixker zum Ausdiuck gebrecht, wie uns Giee unser
Hotenbeispiel 26b zeigt:

AY
c)
Z‘f id Py & | B, &2 B. R 2
(32D { b ; 5] > ¥ >
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0 N9 e o spssecerntein assadiie Hilow By 2% fir w Sepjeits
(240 S 5 1YW e e |
Verzdgert per-den Efhtritt der Dominen

! .\/ £ e v D J T »
te nooh’ duroh ‘eifien Vorhalte- O-aklord,
so erhilt man dle stirkste Form der ¥odenz. 28¢ '

Gl o
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Beethovens Klaviersonate op. 31, Nre 3 begimnt mit § \':\ L R
o \r
diesen Akkord in der Tonalitit von Es.Dur: | —
Das RBeispiel inm Originals Zf :} ‘,‘" b ;q
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H’?‘ NBYEFRY ) VIGE ) B Xed  Beethoven: Kleviersonate op. 31, lir,

Mozarts "Ave verun" bedlent sich im zweiten Telit des Chorsatzes
ebenfalls desselben Akkordes, Hier ist allerdings die Sext im BaB,
also eine Umkehrungsform: das Beispiel in D-dur:

anstatt g-h-d-e in der flbereinanderlegerung: ( 'g’: 4, :
{ N sy 2 = <
L IJ 0 F f
Vir héren es im Originals ~ ‘g
S

hL& W.A, Mozart: Ave verum, 2 Takte
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Der Septakkord auf der VII, in Moll (Wr, 29) hed-f-as wird als

verninderter Septalitord
bezeichnet,

Dicser Avkord spielt auf Grund seiner Zusunmensetzung aus drel iibereinsnder

gelagerten kleinen Terzen, bzw, durch seine enharmonische Umdeutungsféhigkeit
= er wird deshalb sogar als Chamileon unter den Akkorden bezeichnet — in der
Hoduiation eine grofe Rolle, Unten Modulation verstehen wir den Ubergang

in andere Tonerten im Verleufe eines Musikstickes. Wenn es z.B. bei Beethoven
heit (e-moll-Sonate, oD, 90) L

LA
gt N

so haben wir es hier mit siner odnlets

—ZLCL | “v;(’;’

, Pig Dexstellung iw Belsplel 20w h-d-f-as zeigh den v.Septell. (vi1.) in c-moll s

\r ) o ) l“l } /)
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< e ! j 4 o flie )i = fs i v i A
= | l Al 2 v fé il "%‘b" }f%ﬂktn 428
Hiestw Akkord Larao—duish erherz@niceht Umdeu g Y. gleio
Hie xed £ \—:i}:ﬁk M:: md = obwo 30&%,@1 o8

= vollig getndev .xla.ngollder ausldgens
Bo ist 20b h-d-f-gie (gis~h-d-f) v.Septekl, (VII,) ir a~mcll
29¢ h-d-eis-gis (eis~-gls-h-d~) v. Sepbtakik, in fis~-moll
29d cep~d-feas (d-f-as-ces) v. Septakk. in es-moll
bzvie 29e¢ h-eigis-cis-gis, dieselbe Folge wie 296 2ls v, Septakl. won dis-moll
Der verm. Septakkord ist ein stark gespannter Aikkord (zweifacher Tritonus und
verm., Sept) und wurde schon frilh in der dramatischen lusik als Ausdruck des
Sehreckens, der {berraschung, des Schmerzes, des Tode: usw, verwendct.
So singt dic "Konigin der Wachi" in Mozaris "Zauvberflote" als Ausdruck
hichsten Schmerzes "Ach helft" tiber den verm. Septakk: hed-fess

7 n

Yozart: Zauberflote, 1. Arvie der Kénigin cer Bacht, § 29

Beethovens Sonate op, 1% filr Klavier, die sogen, Pataetique, verdankt ihren
eusdruckssiarker Begimn vornenmlich dew ielsterhaften Verwendung won v.Septakk, s
/{ seethoven: Klaviersonate, op. 13, 1, Satz, Beginn, 4 Takte
7] (Bxlirung einblenden)
C.". von Weber 1lif%t in seinex¥reischiitz"die Dblcen Ahvungen des Max durch ganze
Reihen von verp. Septakzgorden ausdriicken, So im Terzett:
7[////{ Weber: Freisochiitz, Nr. 2, Terzett, $ 17

Oder in der Axie des Max, wo jedesmal, wenn von Qual, Angst, Verzweiflung usw.

die Rede ist, dieser Seelenzustand durch cinen verm. Septakkord aunagedriickt winds

# /Z i Weber:Freischitz, Nx. 3 Arde des Max, 8 29, 10 Takte bia “Haupt®
- 8 31, Rezitetiv
A ooles =~ 5 34, lebt kein Gott
< md Beq suclera O bur' el




KETNE ANGST VOr MUSIK f Y

Aufn.am 30.5.69, Einleitung

Schon in der alten Musik gibt es vVorschriften, die geradezu die
Eintriibung eines Ureiklances durch Hinzufiigung von dreillangsfremden
Woten verlangen: diese akkordiremden Tone diffem allerdings nur ganz kurz
angeschlagen werden und diirfen beileibe nicht liesenbleiben. Aber immerhini
eine wenn auch canz kurze Verfremdung erfolgt, wenn etwa statt
(Klavierbeispiele dazu: Linde S. 15. o.)

(A\MA...fof/aesnielt wird. Wir mochten damit sagen: Klang- und ‘“elodie-
verzierungen dieser Art, wie sie um 1700 selbstverstindlich waren, vor
allem in der ¥laviermusik, deuten moglicherweise auch etwas wie eine Un-—
zufriedenhej 11t der reinen Wonne ungetriibter Dur— und Molldreiklinge
an. Aber es 4/ik"ﬁrdig, wie sich die Kunstmusik iiberhavpt erst gegen das
18. Jahrhundert hin immer mehr auf vor allmn\“@“ Dur einschrgnkt: horen
Sie, bitte, eine Harmomimedfdkge aus einer Uper des groBen Monteverdi, der
um 1600 in der liitte seines “ebens stand — und Sie werden erstaint sein

iber ciese Freiziigigkeit in der Aneinanderfiigung der Klinge:

(Klav.:Arie antiche 3 S. 24 3./4.%eile)

So, wie sich nun eben immer mehr_§§§~hlanggefﬁh1 fiir Akkordver-
bindunsen cefestigt hat, das Prof. Kubizek in seinen klarlegungen als d#€&
"funkticnelle *armonik" bezeichnet - grob gesagt: die Basierunsg auf der
kadenz - , so also begannen die Komponisten, die Kadenzfesseln durch die
verschiedensten Ausweichungen zu umgehen. Welche groBe Rolle dabei die

Avsweitung der Harmonik in den Romantlk durch Schubert, Liszt, Wagner
usw. gespielt hat, durfte 1cthn digser Stelle in der Sendereihe "Die
Wiener Schule" )d ausfiihrlicher zergetd, Aber auch in dres=e= Pendereihe
wird dieser Weg der "Emanzivation der Dissonanz" ja immer wieder aufge-
zeigtsy wird das Ringen der Komponisten um Lefreiung von der, so stark wvon
der Volksmusik aufré%dunﬁenen.iégzﬁivgaﬁaﬂstellt - nur,'ggé$§;;§g§i=&§e
Erliuterungen auvf streng musikwhi-esensehofils r Basis exfoleen, wie das
ia dem “4weck dieser Sendereihe entsvpricht. Hevte also wird das Kapitel

der "Klangsch#irfungen" vor Ihnen avsgebreitet werden und es ist vor allem
fiir das Verstehen neuverer lndik und damit als Wegweisung in die lusik des
>0, Jahrhunderts von besonderer bedeutung. lch bitte also Prof. Subizek,

mmm dieses hochint-ressante Kapitel zu beginnen.
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X! KLANGSCHRFUNG

Die Intensitit eines Klenges kann gesteigert werden, bzw. seine Bewegungskrafti
verstizkt, durch chrometische Exhthung oder Erniedrigung eines oder meherer
Tone, Wir bezeichnen diese Art der Klangschiirfung als

Alteration,
Dieser Begriff hat natirlich mur in der funktionell-gebundenen lMusik Bedeutung;
in funktionslosen Satz vilBte Ja niemend, welcher Ton als "alteriert” anzusehen
wiire, Der funktionelle Simm aller alterierten Kliénge bleibt derselbe, wie der
der entsprechenden nicht elterierten Stammklinge, von denen sie ebgeleitet sind.

\sz_m €8 Z.B. in Beethovens Klaviersonate op., 78 heifts -
*. ., % S, , \
(B34 aad: |l MR z 1 3l
g L,J =% ; nngt der Klang: abgeleitet vons 5
&'l‘ -‘; :’: %" b%p'v'jg\ et ® Ol,.n..'; . Li" ."' Y el -

und hat funktionell dieselbe Bedeutung wie sein nicht elterierter
A ¢
Stemmkleng, kinnte also heifien ..... anstatt ...(:... funktionell wiirde sich
dedurch nichts éndern, d. h, der Akkord behilt S~-Funktion in jedem Falle,

Der alterierte Klang wird gegeniiber dem nichtelterierten im allgemeinen

schiirferen Klangchorakter aufweisen, d.h. er mB eine Dissonanz, bzw. eine
schirfere Dissonanz sein, els der entsprechende Bezugsklang,

So entsteht durch chrom., Exhdhung der Dreiklangsquinte - in C-dur = der iibermiBige
Dreiklang c-e-gis. Richard VWegner vazvendet diesen Klang auf der Dominante wvon

B-dury elso h-die-fisis in seinem 4 %, puspig i
Siegfried-Idyll durch stindige Z wg &3 1 5°
Wiederholung sehr einprigsams Z°'"‘=’ -r? ) i 4

Wir horen den SchluB von Rich, Wagners "Siogfried—Iﬁyll":
Hirbeispiels VWagner Siegfried~-Idyll, S 40 bis Sehlup

Eine Seitenform der Mollsubdominante bildet der sogenamnte
Neapolitanische Sextakkord.
Vgl. Sie das Notenbeipiel Nr, 30 -~ zu finden in Radio Usterreich -

;
C; ' d ; 't:} d ' & (S i
W i2idg |2 | 2|8 e | % i
Bh s A b g TS |
0° > | o o { i ¢ i !
Y5 1 Fo $ibuan 8 4T )) i ) i

Es handelt sich dnbai un den Sextakkord, der esuf die IV, Stufe in Moll aufgebaut
vird und die tiefalterierte Sexte (b smstatt h) - neapolitanische Sext aufweist.
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Dexr Hame dieses Akkordes bezieht sich auf eine Stileigentiimlichkeit der
Neapolitanischen Schule (etwa von 1680 = 1750) deren Opernkomponisten, Z.B.
Al, Scarlatti, Giov.Batt. Pergolesi, Al. Stradelle u.a2. fiir den Ausdruck des
Selmerzlichen die typische Form dieses Klanges vervendoter: B¥$ Blitezeit
allerdings kommt erst epiter im Hochbarock, in der Klassik und der Romantik.
So baut Joh. Seb, Bach auf der Wendung, wie wir sie in 30b kemmenlernten

in H-moll: \ {,9:;.*& 9 '(3:% ¢ 4;

die Kyrie-Fuge seiner H-moll-lMesse auf 0 i |

Héren vir dém Beginn dieser Fuge im Omiginals )|):%°  , |
Horbeispiels Bach, H-Moll-Messe, 4(;‘:1 e S 21 % ziffit T

Die ergreifende Wendung in Beethovens 6 LE] | ] )( i 1 |

Mondscheirsonates gﬂ * f‘?i P.'E.f; Tl 5

e )"‘U(“ e N Bk > ! 2 ot
kenn mur durch d!i.esen Akkor& Eanden werdenlg‘v--;' A ,

e V) -
Horbeispiel: Beethoven Mondscheinsonate, 5 Tekte v. Begimn =

Die Romantilk verwendet den nsapolitanischen Sextekkord,mmek der bisher nur
in Moll wvorkam, auch in Dur, wie Z.D. . ¥ o B
i P O ) l‘ '5 i

Anton Bruckmer im Bliserchoral seiner'b*’r h i 'H": e Y |

/ Fheog b+ " M;jgﬂ- lx i
5. Symphonie, wo es heifits ),f Npd b yg (] bl !
Diese Vendung wiederholt sich 6tiiche Male, mit?geme' rher rmtmmntianmg
und auf anderen Tomstufen.

Horbeispiels Bruckner, 5. Symphonie, S 130 von H bis Tkt 189

e

(835

Frenz Schmidt 1liBt den meapolitanischen Sexteklkord in seinem "Buch mit den
sieben Siegeln” scheinbar auf
einen g ~ Akkord eintreten, auf

die Worte "er wird bei ilmen wohnen" & 3 ba‘ 1y
heiBt ess prsastibeses = Alds lbo b ¢
allein die Ters folgh inm Dab sogleich g o i N b -1
nach und mecht das Wesen des Akkordes dedurch *  De 1< 'he
v6llig klar 47 e ke
Besonders anschaulich ist auch der nach Dur 3 prh b i 5)*' b :'_il;. ' ﬁ’ [
gofiihrte N6-Akkord bei der SchluSkedenz suf / (|9): bl 2 g J =4 j
die Wobte "und sie werden sein Volk gein" 3 : :.‘t | J :

Horen wir also dlese beiden Stellen im Zusammenheng:
Horbeispiels Schmidt, Buch mit sieben Siegeln, S 186




H¢

N
7¢

Die Alterationsmiglichkeiten innerhalb der uns bisher bekannten Klinge sind
sehr weltgespannt, Man kénnte z.B. einen C-dur-Dreiklang euf die verschiedensten
Arten alterieren - vgl. Sie Hotenbcispiel xx.i‘l. bis schlieflich Cis-dm'

. Garaus entstindes . < . 0 i
. ) y 3

Ad ’L'} i Al (A { ] /’ {

Die nwmm(aamﬁio;@mhﬁaam.  gupd 2 |

ein Ton - oder auch mehrere Tine - eines Klanges werden durch einen um einen
Halbton entfernten Ton ersetzt. Die Funktion des Ersatztonklanges ist dieselbe,
wie die des Akkordes, dener vertritt, bzw. von dem er abgeleitet ist, Die

Stammform des Drei- oder euch Mehrilanges bleibt in diesem Akkord als Geriist

und gleichsam latent weiter erhalten, j-'; , g 1/ ¥ D
Bereits in Sclmberts F-noll-Symphonie )i b Rl | L &

treffen wir einen Doppelersatzionkleng ['(fj :‘m *: ¥ o hr ‘ p i ."j
an, wenn es heiBtt l‘” A% b/" ; / "
Das Klanggeriist 18t sich wickfihren aufs [4/% T LS5 !?

Horen wir das Beispiel inm originalen it §.. e 8

Horbeispiels Schubert, H-moll-Symphonie, S 63, 8 Takte

Zu den Ersatztonklingen gehtren auch die doppelgeschlechtlichen Klinge.
Das Nacheinsnder der Dux-Moll-Mischung - wir lernten sie kemmen en dem
Schubertlied"Ber greise Eopf", wo der
Durkedenz in F unmittelbar die Moll- u il __i
kedenz euf denselben Ton folgtes '. i i°
- fihrte schlieSlich zum"l Mminander"]’dié beidgeschlechﬂ,achéﬁ’ nq;uge
erklingen mn gleichzeitig. Diese Klinge enthalten mun sowohl die Dur-
els esuch die Mollterz. Dareus entstehen Akkorde wie: ba
9 bo oder avch Mehrklinge: b & O
'CD b o o (
Solcha Iil‘i'cbk]uﬁ?ﬁnden vir gehiuft in Bela Ba:toiﬁgnivoéimto £, Streich-
oxrchester:

)
3

*"ﬁ, =4

o {
\ws‘
o)

Hérbeispiels Bartok, Divertimento S 8, 80 - 88

oder spiiter im gleichen Vexrks
Horbeispiels Bartok, Divertimento, S 40, eb 513
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Bel den Kliingen mit "Reizdissonangen®

treten sun Hauptklang Klangverschirfende Zusatzténe, die zu einem Hauptton
des Grunddreiklangs im Intexvellverhiltnis der grofen oder kleinen Ober-
cder auch Untersekunde stehen, Vgl, Sie Notenbeispiel 32. So tritt z.B, Eaidreiklg:

. P b) '\C) d)
d& s {0 nae i : . ! ; ‘ {
(f W B I ()3 gmé ‘ W E | P % |
o‘e'g'bWQO'ESOQ - D v R v T
zun Grundton o Grundton ¢ zur Quinte g zur Quinte g

dessen Obersek,.d(des) die Untersek.h(b) die O-Sek.a(as) die U-Sek. f(fis)

Man spricht in diesem Zusemmenheng von Reiz- oder Klirrklingen,
deren Bedeutung vornehmlich in der Bereicherung der Harmonie liegt.
Ein sehr aufschluBreiches Beispiel fiir einen

solchen Klirrklang finden wir im 3, Akt von

Richard Wagners "Meistersingern", wo zur |/ L. A
Quint des gis-moll-Dreiklanges die Kleine )|~ -
Oberselunde e ale Relsdissononz tritts | U $i Hf
wenn Becknesser singts

‘H g Horbeispiels Wagner, Meistersingexr, 3. Akt, S 417

-

In Scherso von Bruckuers 9, Symphonte tritt || b 452139 P ven 0
am Begimn gun Dreiklang e-gis-b noch ein ois; {|° . . 1

g ist zu gis, ¢ zu cis altexiert. LN
Besonders deutlich wird der Aufbeu dieses Klanges am Schlu8 dieses Hirbeispieles,
wo es heiBt:
T Vo] e 1 pTe T | | }
Lo Y Lo 1.2 = onts | v B R
)] el TS SR A PR O LIS S L B
}"N. ' s & ¢ ’ " t A 4 ‘. ¥ ® l )
Ll euf den Grundton d (B-moll) ais 2. Reizdissonang gesellt sich
vird dée S-6-Akkord cufgebaut noch ein eis (zum Grundton d), das
@-g=b = g zu gis alteriert, als Leitton zum Auﬂbaungsakkord
dagu als Reizdissonanz das e d-moll fungiert.

Das Beispiel im Orchestexrklang:
Yorbeispiels Bruckner, 9. Symphonie, S 85890

Neben den bereiis besprochenen doppelgeschlechtlichen Klingen kénnen auch Klinge
verschiedeney Klengwurzeln zu Mischkléngen zusamentreten.
Nochmals zitiere ich Anton Bruckner, der éfit durch

Terzeniiberlagerungen Klangkombihationen von zwei, ;\ k. o
bisweilen sogar allen drei Hauptfunktionen hervorruft, X? Ly ke ¥
vie etwa in der 7. Symphonie, wo sich im 1. Setz | gso £ 7T
dieser sukzessive Terzenaufbsu zu grandioser % cﬁf" N
Wucht entfaltets Die Stelle ist in H-dur, der Aufbau 9':&.0\"‘” / r
exfolgt auf dem Grundton der Dominante = fis: e D

Hérbeispiel: Bruckner, 7. Symphonie, 8 10 - 14
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In spiteren Stadium der Matwicklung treten die Teilklinge solcher Additions—
akkorde in noch engere Beziehung, So bringt Rich., Strau8 in seiner "Elektra"
die Dreiklinge f-as-c und h-d-fis (Grundtine stehen im Tritomusebstand)
sowohl abwechselnd, als auch zugleichs P i

Die Stelle im Originals
Horbeispiels Rich, StrauB, Elektra, Klav.Auszug S 35

Bei Straud mischen gich in die Technik solcher Additionsakkorde such gewisse
Intentionen impressionistischer Hercunft, wo die Klengfolgen nicht meh® in
funktionelle Reziehung gebracht wexden, bzw. das Auflosungsbestreben dissonanter
Folgen unberiicksichtigt bleibt, da sie nur als reiner Klangeindruck wirken
wollen, Ein sehr reizvolles Beispieldﬁmiﬁﬁnglicher Kombination ist uns
aus dem "Rosenkavelier' bekamnt, wo es heift:

Horbeispiels Rosenkavaliery 2. Aufzugy nach Ziff. 27

Dieses zuletzt gehdrte Beispiel bewegt sich bereits hert am Rande wirklicher
Bitonalitit, von der wir erst dann sprechen kbmneny vexm tatsc.chlich Klinge

verschiedener tonartlicher Hercunft vorliegen, wie a¥ixid 2%
Stellen seiner "Rag-Caprices", wo BX Z.B, im erste’x‘z dieser Klav_i_e;stiioke

iiber einem Wechselklang, der H-Dur zugehirt, i, 33; ”»::;\’9 o2 21y,
eine reine C-dur Melodgé sowohl einstimuig 57§{'4 298 | b B {/1,
als auch anschlieBend mehrstimmig gelegert ist: 7 g -§ { /\"/ ¢

! e 5 <

Horbeispiels Milhamd, Trois Reg-Caprices, I. S 3/4
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