Neun Kapitel des vorliegenden Bandes behandeln die Harmoniespra-
che von neun unterschiedlichen musikgeschichtlichen Situationen,
wobei in den ersten beiden Kapiteln Zeitstil, in den spiteren mehr
und mehr Personalstil zutage tritt. Ein weiteres Kapitel untersucht
spezielle Praktiken der Opernkomposition. Harmonik wird so aus
der Anonymitit und Kunstferne des sogenannten strengen Satzes
herkémmlicher Harmonielehren erlgst und als Gebiet kompositori-
scher Phantasie und Inspiration deutlich. Aus einer Fiille von Musik-
beispielen wird abgeleitet, was in der jeweils behandelten musik-
geschichtlichen Situation die Regel war. So entstand eine Musik-
geschichte in Beispielen, in der es nicht mehr um ein System der
Musiktheorie, sondern um Verstindnis fiir die musikalische Praxis
geht. Zwar wird die Handhabung der unterschiedlichen Klangtechni-
ken auch hier in Tonsatzaufgaben geschult, doch ist die Darstellung
auch verstindlich fiir alle, die nicht Noten schreiben und dennoch
Musik verstehen, in Musik denken wollen.

Das Buch behandelt nicht nur die funktionelle Harmonik, sondern
auch die wichtigsten Praktiken des 20. Jahrhunderts.

Diether de la Motte (1928-2010) studierte in Detmold Komposition
(Wilhelm Maler), Klavier und Dirigieren, war Dozent und Musik-
kritiker in Diisseldorf, Verlagslektor in Mainz, wurde 1962 Dozent,
1964 Professor an der Hamburger Musikhochschule, 1982 in Hanno-
ver und von 1988 bis 1998 in Wien.

Er schrieb Opern, Orchesterwerke, Kammer-, Chor-, Klavier-, Or-
gel- und geistliche Musik sowie Tonbandkompositionen. Neben der
>Musikalischen Analysec (Kassel 1968, 9. Auflage 2011) und dem
>Kontrapunkt« (Miinchen und Kassel 1981, 8. Auflage 2010) versf-
fentlichte er zahlreiche Artikel fiir Fachbiicher und Zeitschriften
iiber Fragen der Analyse, der Musiktheorie und der Neuen Musik,
u.a. >Melodie. Ein Lese- und Arbeitsbuch« (Miinchen und Kassel
1993), >Wege zum Komponieren< (Kassel 1996, 5. Auflage 2012),
»Zartbitter< (Kassel 2001) und >Gedichte sind Musik. Musikalische
Analysen von Gedichten aus 800 Jahren« (Kassel 2002).
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Vorwort

Welcher Ton wird beim Sextakkord verdoppelt? Man befrage
zehn Lehrbiicher. Sie geben zehn unterschiedliche Antworten
zwischen den Extremen Bumcke (»Die Terz darf nicht verdop-
pelt werden«) und Moser (». .. so da88 im Sextakkord alle drei
Verdopplungsmoglichkeiten eher gleichwertig werden«). Wie
steht es' mit den verdeckten Parallelen? Nach Bolsche sind sie
schlecht zwischen Unterstimmen und zwischen AuSenstimmen,
nach Maler zwischen Unterstimmen und zwischen den beiden
Oberstimmen. Lemacher-Schroeder verbieten sie nur, »wenn
die Oberstimme springt bzw. alle Stimmen nach der gleichen
Richtung gehen«. Dachs-Séhner untersagen nur einen spe-
ziellen Fall verdeckter Oktaven. Riemann hebt das Verbot
verdeckter Parallelen ginzlich auf.

Alle haben sie recht, nur hat ein jeder seine Regeln und
Verbote von anderer Musik abgeleitet und von ihr aus ver-
allgemeinernd sein System errichtet, ohne dies dem Leser mit-
zuteilen.

Von Harmonielehren wird ein sogenannter strenger Satz
gelehrt, der nie komponiert wurde, sich aber trefflich abpriifen
14Bt. Drei Quintenparallelen = befriedigend. Distler (der ihn
jedoch auch lehrt) nennt ihn immerhin ehrlich Harmonielehre-
satz. Dabei wird — um nur ein Beispiel zu nennen — der Domi-
nantseptnonenakkord, der als Akkord erst zur Zeit Schumanns
komponiert wird, eingefiihrt in einen vierstimmigen strengen
Chorsatz, dessen Stimmfiihrungsregeln der vorbachischen
Musik entnommen sind, ohne da dem Studierenden die Tat-
sache des so entstehenden Stilgemischs klargemacht wird.

Harmonielehresatz ist nicht Hilfe und Mitstreiter, sondern
Gegner eines guten lebendigen Musikgeschichtsunterrichts
(warum hat noch kein Historiker protestiert?) und disqualifi-
ziert alle noch nicht und alle nicht mehr kadenzierende Musik.
So graben sich Komponisten, die doch die Hauptarbeit in Ton-
satzunterricht leisten, pflichtbewuflt ihr eigenes Grab. Instru-
mentalpriifungen finden auf dem Podium statt, Harmonielehre-
priifungen auf dem Exerzierplatz. Modulation von — nach —
(so schnell wie moglich gefilligst!) schnauzt der Unteroffizier.

Die letzten 400 Jahre, die grofe Zeit der Musikgeschichte, in
Entwicklung und Wandlung der musikalischen Sprache zu ver-
folgen ist jedoch so faszinierend, daf schwer zu begreifen ist,
warum der Harmonielehreunterricht auf Vermittlung solcher
Faszination weitgehend verzichten soll zugunsten eines stren-
gen Satzes, der aus Griinden leichter Lehr- und Priifbarkeit
abgeleitet wird von Komponisten, die nicht zu den groSten
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der Musikgeschichte gehdren, wie Hafller, Praetorius und
Osiander. Choralsatz unter Einbeziehung der Akkorde der
Romantik als Riistzeug fiirs Leben kiinftiger Schulmusiker,
Dirigenten, Instrumentalisten und Opernsinger: Das schreit
doch zum Himmel. Nein, niemand schreit. Aber die Lustlosig-
keit der Studierenden dem Pflichtfach gegeniiber ist die stumme
Antwort.

Auf Priifungen herkommlicher Art kann man nicht besser
vorbereiten als es die bisherigen systematischen Harmonie-
lehren tun. Mein Buch wird weniger gut darauf vorbereiten,
mochte aber ermutigen zu einem kunstniheren Unterricht und
zu einer lebendigeren, kunstniheren Priifungsform. >Modula-
tion, ihre Aufgaben und ihre Techniken im Wandel der Musik-
‘geschichte¢, >die wesentlichen Unterschiede der Harmonik um
1600 und der der Bachzeit¢, sMixturtechniken Debussyss, >be-
sondere Probleme der Opernharmoniks, >Liszts Weg zur Ato-
nalitidt, >unterschiedliche Kadenzformen bei Hindel und
Mozart, >Wagners Vierklinge¢, >die formbildende Rolle der
Kadenz bei Mozart¢, >Hindemiths harmonisches Gefille, >Tech-
nik der Klangverbindung bei Schonberg« — diese und zahl-
lose andere Themen fiir Kurzreferate mit Demonstratio-
nen am Klavier bieten sich an fiir Priifungen nach einem
anhand dieses Buches vorgenommenen Ausbildungsgang. Und
iiber derlei Gegenstinde Einsicht gewonnen zu haben und
Einsicht vermitteln zu konnen, kommt der beruflichen Arbeit
von Musikern, Musikerziehern und Musikwissenschaftlern
gewifs zugute.

Die groflen Komponisten sind erstmals die einzigen Lehr-
meister in diesem Buch. Keine Regel, kein Verbot stammt von
mir, alle Anweisungen wurden aus Kompositionen extrahiert
und ihre Giiltigkeit an zahlreichen Werken nachgewiesen. Um
nicht linger Jahrhunderte der Entwicklung in einen Topf zu
werfen, gliedert sich dieser neue Ausbildungsgang in selbstin-
dige Kapitel mit — der musikgeschichtlichen Entwicklung ent-
sprechend — wechselndem Reglement. Den Sextakkord gibt
es nicht mehr. In Kapitel 3 ist er ein anderer als in Kapitel 1,
und der Durdreiklang mit kleiner Sept ist beim spiten Wagner
nicht mehr Spannungsakkord mit dominantischem Charakter
wie vordem. Bei Schonberg bediirfen die Konsonanzen beson-
derer Stimmfiihrungslegitimation, in fritheren Kapiteln die
Dissonanzen. Das alles mag verwirren, macht auf jeden Fall
die gesamte Harmonielehre nicht leichter, bringt sie aber gewif
der Kunst nidher.

Die ersten beiden Kapitel sind in sich abgeschlossene Ton-
satzlehren. Das erste fiihrt ein in eine bisher meines Wissens
noch nirgends der Satzlehre erschlossene grofle Kunst, die
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Homophonie um 1600. Nicht mehr kontrapunktisch und noch
nicht tonartlich gebunden, stand diese Musik bislang heimatlos
zwischen den Stiihlen der theoretischen Disziplinen. Mit dieser
faszinierenden Klangwelt zu beginnen ist methodisch von
grofStem Effekt. Bachs wohltemperierte Musik wird sich als
Verzicht auf naturreinen Klang erweisen, und Festigung wie
Aufldsung der Kadenz lassen sich ohne Natur- und Urbild-Idio-
logie als Stadien einer Entwicklung zeigen, die ebenso vorher
wie spdterhin grofle homophone Musik erméglichte.

Das zweite, umfangreichste Kapitel kommt der friiheren
Harmonielehre am nichsten, gewinnt aber simtliche Anwei-
sungen aus Werken der Bachzeit und geht nicht iiber das
harmonische Vokabular dieser Zeit hinaus. Die einem Kom-
ponisten gewidmeten Kapitel (Schumann, Wagner, Liszt, De-
bussy . . .), Modelle unterschiedlicher Betrachtungsweisen,
stehen exemplarisch fiir viele ausgelassene und méchten dazu
anregen, die Harmonik von Brahms, Bruckner, Mussorgsky usw.
in dhnlicher Weise zu behandeln. Vor allem in diesen Einzel-
darstellungen wird deutlich werden, daf Klinge und Klang-
folgen im Laufe der musikgeschichtlichen Entwicklung immer
weniger anonymes, jedem zur Verfiigung stehendes Material
bleiben und immer mehr Gegenstand individueller Erfindung
werden.

Bisherige Harmonielehren, um systematische Zusammenfas-
sung aller Klangmittel bemiiht, konnten diesen Aspekt zwangs-
ldufig kaum beriicksichtigen. Harmonielehre hieff Harmoni-
sieren und dies meinte Material richtig verwenden. Der ver-
breitete Irrglaube, daf Melodien erfunden werden und Ton-
satz gemacht wird, wurde so, wenn nicht gendhrt, so doch auch
nicht hinreichend bekimpft. Verstindnis zu fordern, Gespiir
zu entwickeln fiir Individualitit der harmonischen Erfindung
scheint mir aber eine der wichtigsten Aufgaben eines kunst-
nahen Harmonielehreunterrichts zu sein.

Samtliche Aufgaben wurden aus Werken der behandelten
Zeit extrahiert oder prizis im Stil der Zeit angelegt. So ver-
andert sich die Erfindung der Aufgaben von Kapitel zu Kapitel
mit dem jeweiligen Personal- oder Zeitstil. Der vierstimmige
Satz wird dabei keineswegs verachtet, er wird durchaus in aller
Griindlichkeit geschult, aber er hat seine Grenze dort, wo er
von der kompositorischen Entwicklung selbst verlassen wird.
Ich bin iiberzeugt davon, da8 schon allein diese Variabilitdt der
Aufgaben dem Studierenden groflen Lustgewinn bereiten wird;
es mag ein wenig spannender zugehen bei Losung der Auf-
gaben, die nicht mehr semesterlang an vierstimmigen Chorsatz
gekettet sind, vor allem der Analyse breiten Raum geben
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und damit den direkten Bezug zum Hauptfachstudium des
Musikers herstellen.

Die Funktionsbezeichnungen entsprechen mit drei Ausnahmen
den von Wilhelm Maler eingefiihrten, die sich allgemein durch-

gesetzt haben. Lediglich BY (statt B oder D'), ‘B (statt

‘9?> oder Y) und B (statt P oder VII") mufiten neu ein-
gefithrt werden, um Akkorde der Bachzeit und der Klassik
nicht linger als Ableitungen erst viel spiter entstandener
Akkordbildungen bezeichnen zu miissen, zugleich auch, um
Funktionsmischungen praziser zu bezeichnen.

Mein Mut ging nicht iiber Debussy hinaus. Dr. Wolfgang
Rehm bin ich nicht nur fiir geduldig-hartnickige Forderung
und verlegerische Betreuung dankbar, sondern vor allem fiir
sein Insistieren auf die Fortfiihrung der Arbeit bis weit ins
20. Jahrhundert hinein. Nach Abschlu der Arbeit glaube ich,
daB er recht behalten hat, und dal die Klangwelt dieser Zeit
das Bild der Entwicklung iiberhaupt erst abrundet. Jiirgen
Sommer Dank fiir kluge redaktionelle Betreuung.

In Heft 3/1972 der Zeitschrift >Musica< veroffentlichte ich
zusammen mit meinen damaligen Schiilern Renate Birnstein
und Clemens Kiihn das >Plidoyer fiir eine Reform der Har-
monielehre¢, das eine Fiille ermutigender Zuschriften ein-
brachte. Den Plan, das ganze Buch unter der aufmerksamen
und hilfreich mitarbeitenden Kritik beider zu erarbeiten, durch-
kreuzten ihre beginnenden Lehrtitigkeiten in Liibeck bzw. in
Berlin. So blieben wir nur parallel bis zu den >Parallelen in
Moll« in Kapitel 2, Grund genug, Frau Birnstein und Herrn
Kiihn, die bis dahin das Schlimmste verhiiteten, herzlich zu
danken. Dank auch fiir viele Anregungen von Kollegen, die
in die Arbeit eingegangen sind. Sie alle gehen ja lingst iiber
den Lehrstoff der systematischen Biicher hinaus auf dem Wege
zu einem analyse-betonten Unterricht. Nun soll endlich das
Lehrbuch selbst auch diesen Schritt tun.

Das Buch setzt die Kenntnis der >Allgemeinen Musiklehre«
von Hermann Grabner voraus (Kassel, 11. Auflage: 1974). Als
Begleitlektiire empfehle ich die >Melodielehre« von Lars Ulrich
Abraham und Carl Dahlhaus (Kéln 1972). Die Seite 18 dieser
Melodielehre hitte gut Vorwort und Rechtfertigung meines
Buches abgeben konnen.

Nur wer lieber einen hoheren Preis fiir das Buch bezahlt
hitte, darf riigen, da88 die Notenbeispiele in meiner Handschrift
erscheinen.

Hamburg, im Herbst 1975 Diether de la Motte
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Vorwort zur vierten Auflage

Dank an die Kollegen Martin Tegen, der die schwedische Uberset-
zung besorgte, Robert D. Levin und Franz Zaunschirm fiir die
Mitteilung etlicher Fehler, die der Verfasser bis zur dritten Auflage
nicht bemerkt hatte!

Der Leser wird es ebenso wie ich begriifien, daf3 meine Noten-
schrift ersetzt werden konnte durch Ubernahme der Notenbei-
spiele aus der japanischen Ausgabe.

Ein kleines erginzendes Chopin-Kapitel, den Freunden in Warsza-
wa, Krakéw und Poznah zugeeignet, soll der in Vorbereitung
befindlichen polnischen Ausgabe vorbehalten bleiben.

Frau Dr. Ruth Blume herzlichen Dank fiir die sorgfiltige und
kluge Betreuung dieser Auflage in neuem Gewande.

Hannover-Herrenhausen, im Frithjahr 1983  Diether de la Motte

Vorwort zur neunten Auflage

... und nun empfehle ich natiirlich als Begleitlektiire meine 1993
erschienene Melodielehre >Melodie. Ein Lese- und Arbeitsbuche.
Kassel und Miinchen 1993.

Wien, im Friihjahr 1994 Diether de la Motte
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LASSO-PALESTRINA-LECHNER-CAVALIERI (1600)

Erst zur Zeit Bachs setzte sich die gleichschwebende Temperatur
durch, die die Oktave in zwolf gleiche Teile teilt. Seitdem gibt
es auler der Oktave kein reines Intervall, aber auch kein un-
brauchbares mehr. Alle Dreiklinge wurden dem Komponieren
erschlossen, auf jedem Ton konnten Skalen errichtet werden
durch den Verzicht auf Reinheit der Intervalle, die Gegenstand
aller fritheren Uberlegungen gewesen war.

Mit zwolf auf C aufgebauten Quinten erreicht man den Ton
His, der um das »pythagoreische Komma« hoher ist als die 7.
Oktave von C: Ein kompletter Zirkel reiner Quinten ist also
nicht moglich. — Mit vier auf C errichteten Quinten erreicht
man ein E, das um das »syntonische Komma« héher ist als die
zweite Oktave der auf C stehenden reinen groflen Terz E:
Reine Quinten und reine grofle Terzen schlieen einander aus.
Nachdem die mittelalterliche Musiktheorie der reinen Quinte
(pythagoreische Stimmung) Vorrang eingeriumt hatte, be-
miihte man sich im 16.—18. Jahrhundert um einen Kompromifs
moglichst reiner Quinten und reiner groSer Terzen (mittel-
ténige Stimmung), wobei die fast-Reinheit naheliegender Drei-
klinge erkauft wurde durch auffillige Unreinheit entfernterer
Dreiklidnge, die deshalb unverwendbar waren.

So verschieden die Berechnungen auch waren: Gemeinsam
war ihnen, da die schwarzen Tasten nur als Cis, Es, Fis, Gis
und B eingestimmt wurden. Des, Dis, Ges, As und Ais waren
also unverwendbar: Der Ton, der als Cis in A—Cis—E sehr gut
klang, hitte, als Des verwandt, etwa in Des—F—As, einen
unreinen, unangenehmen Klang ergeben usw.

Ein Sonderfall wie die erstaunliche Chromatik eines Gesualdo
blieb auf reine Vokalmusik beschrinkt, und fiir alle instrumen-
tale oder mit der Mitwirkung von Instrumenten rechnende
Musik beschrinkte sich der Tonvorrat auf:

ausgeschlossen sind:
-

An Stimmungen alter Orgeln ist dies noch heute nachpriifbar.
Der mit gleichschwebender Temperatur rechnende Kadenzvor-
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gang der Bachzeit, Ausgangspunkt aller bisherigen Harmonie-
lehren und gepriesen als die Natur selbst, als zwingend, weil
natiirlich, ist also gerade das Gegenteil, ist ein Zuriickdrangen
von Natur zugunsten eines erweiterten Tonmaterials, das kon-
struktivem Denken einen unbegrenzten Raum zur Entfaltung
modulatorischer Phantasie erschlog.

Vor und um 1600 finden wir schon die neue Homophonie der
Oper, deutet sich schon ein Denken in funktionell aufeinander
bezogenen Klingen an, wirkt noch das alte lineare Denken
in Kirchentoénen, geht eine Bliitezeit kontrapunktischen Kom-
ponierens zu Ende: Verschiedenen Gesetzen folgende Sprachen
zur selben Zeit. Studieren wir aber homophon komponierte
Stiicke oder Abschnitte groBerer Werke dieser Zeit, so erken-
nen wir eine recht einheitliche Verwendung eines begrenzten
Akkordmaterials, — eine Art Tonalitit, wenn man darunter ein
System der Beziehungen einer begrenzten Anzahl von Tonen
und Klingen versteht, das als Ausgangspunkt der Unterwei-
sung im Tonsatz geeignet ist und die Begegnung mit einer
Musik von hohem Niveau vermittelt, die im Musikleben leider
sehr vernachlissigt wird.

Gerade weil diese musikalische Sprache nahezu unbekannt
ist, ist es vor eigenen Tonsatzarbeiten duBerst wichtig, sich die
folgenden als typisch ausgewihlten Beispiele oftmals durchzu-
spielen, um so vom Horen her in diéser Sprache denken zu
lernen. Tonsatzregeln und Aufgaben gewinnen wir aus der
Analyse dieser Stiicke.

Palestrina >Stabat Mater<, 5 Ausschnitte
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