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E r ä t f e r T e i l 

D u r - und M o l l - P r o b l e m 

Das Hauptproblem der Harmonielehre ist die Beziehung der 

Akkorde auf ein Zentrum, die Tonika . 

Was die ihrem Wesen nach deskriptive und sohematische 

Genera lbaß lehre nur; unklar zum Ausdruck bringen konnte, das 

hat Hugo R iemann scharf und k l a r herausgearbeitet: Tonika , 

Dominante, und Subdominante, als die drei Funkt ionen der Tonal i -

t ä t , b i lden den K e r n aller Harmoniebewegung. D a m i t ist erst 

eine feste wissenschaftliche Grund läge geschaffen worden, auf die 

g e s t ü t z t man tiefer i n das Wesen der harmonischen Erscheinungen 

der Mus ik eindringen konnte.; : 

So anerkainnt nun dies hohe Verdienst Rien^anns ist, u m so 

schärfer wurde der andere Hauptpfeiler seiner Theorie angegriffen:^ 

die Lehre von der dualen !Natür der Harmonie , der P o l a r i t ä t 

von D u r und M o l l . E i n e n wirkl ichen Mangel i n dieser Lehre 

weist E rns t K u r t h auf, n ä m l i c h d a ß R iemann den Dur-MpÜ-

Gegensatz auf diejenigen Dre ik l änge verlegt, deren Grund töne 

u m eine Qtdnte voneinander abstehen, da sie eben nach der dualen, 

Auffassung v o n einem genieinsamen T o n als P r i m i n entgegen­

gesetzter Rich tung symmetrisch ausgehen (z. B . C - D u r und f - M o l l ; 
< ^ - > 1. " " , . " -

f-as-c-e-g) . Nuuj sagt E m s t K u r t h , bestehe aber zwischen diesen 

zwei Dre ik l ängen gar ke in ausgesprochener Gegensatz; ein solcher 

liege vielmelir zwischen den .beiden Dre ik längen gegensätzl ichen 

Klanggeschlechts, die die T ö n e der P r i m und Quint gememsam 

haben, so z . B . C - D u r und c-MoU, die sich nur i n einem einzigen 

Tone, i n der Terz, voneinander unterscheiden (e, es). Gerade i n 

diesem klangl ich relativ geringen Unterschied eines Halbtones 

liegt aber ein höchs t bedeutender Gegensatz, den der Musiker beim 

Akkordschr i t t C-Dur rc -Mbl l als einen plötz l ichen Übergang gleich-
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sam aus einer hellen, freudigen i n eine ganz anders. geartete*. 
ernste, dunkle We l t empfidnet. I n diesem Sinne ist, w ie , auch 
E m s t K u r t h betont, der Gegensatz der beiden K l ä n g e unzäh l ige 
Male v o n den Meistern der Tonkunst zu den tiefsten Wirkungen 
verwendet worden (Ernst K u r t h , Grundlagen des linearen K o n t r a ­
punkts, 2. A u f l . S. 81—83). D e r eigentliche Dur-Moll-Gegensatz 
kann also einleuchtenderweise nur zwischen den beiden K l ä n g e n 
gleichen Grundtones gesucht werden. Dieser E i n w a n d gegen die 
Auffasusng v o n R iemann niuü^ somit als durchaus st ichhalt ig 
gelten. 

ISTun hat aber R iemann selber für das V e r h ä l t n i s v o n C - D u r 
z u c -MoU den heute gebräuch l i chen ; Nameji „ V a r i a i i t e " g e p r ä g t . 
E r stellt indessen i n seinem; Handbuch der Harmonielehre (6. A u f l . 
S.75—76) die Behauptung auf, d a ß die Ersetzung der T o n i k a 
durch ihre, Var iante die T o h a l i t ä t antaste und vom/Ohr abgelehnt 
werde, a i ißer wenn sie i n chromatischer S t i m m f ü h r u n g auftritt; 
I n ä i e s em F a l l e seien w i r aber immer geneigt, i n G-^Dur dife A k k o r d -
fblge C-Dür-c-Moll (c+—"g) als c+--r-c^^ (C-Dur ihi t chrö ina t i sch 
%u es ermedrigter Terz) i u h ö r e n , a.nalog i n a-MoÜ die Folge ä-Moll-
A - D u r (̂ 'e—a"*") als ®e—e^"* (a-Moll m i t chromatisch z u eis e rhöh te r 
Moll terz) . W e n n w e i t e r B i e m a n n i m A r t i k e l „ y a r i a n t e " s e i n e s M u s i k -
lexikons sagt, d a ß „ b e i solcher Subs t i tu t ion (sc. der Var iante 
anstelle einer Tonika) gewöhhlici i keine eigentlicte Modula t ion 
stattfindet und mehr nur ein p lö tz l iches Se i l e r - bzw. Dunkler ­
werden der bleibenden Tonar t voriiejgt", so w i r d k la r , d a ß er ü b e r ­
haupt die Mögl ichkei t einer direkten Gegenübers te l lung der beiden 
i m V a m n t v e r h ä l t n i s stellenden K l ä n g e negiert und sta-tt dessen 
m C - D u r für den c-Mol lakkord nur ein ĉ *" zulassen m Ü , bzw. i n 
c -Mol l für den D - D u r a k k o r d nur ein g^"". Immerhin m u ß ifeiemann 
zwei Ausnahmen feststellen (Handbuch der Harmonielelire S. 76): 
den D u r s c h l u ß eines i n M o l l gehaltenen S t ü c k e s — eine j a a l l ­
gemein bekannte Erscheinung — und die Kontras t ierung ab­
geschlossener kleiner S ä t z e durch das V a r i a n t v e r h ä l t n i s ihrer 
Tonarten, wie es z . B . i m klassischen Menuett so oft vo rkommt 
(Menuett i n D-Dur> T r i o i n d-Moll)^ Diese beiden Ausnahmen 
al le in zeigen schon deutlich, d a ß die scharfe Trennung der beiden 
Varianten, wie sie Riemann w i l l , nicht den t a t s äch l i chen musi­
kalischen Verhäl tn issen entspricht. AnandererSte l le , imElementar-
schulbuch der Harmonielehre (3, A u f l . S. 181—182), ha t nun 
B i e m a n n doch den wirkl ichen Verhäl tn isseü Rechnung getragen; 
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er spricht h i e r v o n einer ^,beso|iders innigen Verwandtschaft'V der 
Variant tonarten. E r sagt dann anch a u s d r ü c k l i c h : „ D i e Variante 
konkurriert m i t der Paral lele u m den R a n g der a l l e r n ä c h s t e n Ver^ 
wandtschaft" sc. i n bezug auf die T o n i k a ; j a sogar: „ . . . erweisen 
sich allerdings Variant-Tonar ten als noch mehr i n derselben Lage 
des Tongebietes domizil iert als Paralleltonartjen und. Dominant-
tonairten'\ M Auffassung hat Ri^emarin offensichtlich 
seine u r s p r ü n g l i c h e Annahme der He te rOgen i t ä t der Var ianten 
(C-Dur, c - M o l l ; a - M o l l , A - D u r usw.) preisgegeben. . D i e Konse-
quenZj die er unbegreiflich erweise z u ziehen uh tpr l i eß j, w ä r e eben die 
n a t ü r Ü c h e Dur -Mon-Gegensä tz l i chke i t der Var ianten gewesen; diese 
h ä t t e dann die aus deni System heraus konstruierte, der musika­
lischen Prax i s aber nicht entsprechende Gegensä tz l ichkei t der i m 
Qui r i t abs t änd stehenden Dre ik l änge (C-Dur, f -Moil) aufgehoben. 

Erns t K u r t h leitet die E r k l ä r u n g des M o l l direkt aus seiner 
Durauffassung ab, ' Diese basiert auf der Anschauung, d a ß e in 
Durdreiklang keinen i n sich geschlossenen, vol lkommenen Ruhe­
zustand ( „ T h e s e " , dies die Auffassung von Riemann) bedeutet, 
sondern d a ß der D u r d r e i k l ä n g , wie ü b e r h a u p t jeder A k k o r d , einen 
S p a n n u n g s z ü s t a n d i n sich t r ä g t , u n d d a ß i n i h m eine Energie 
wi rk t , die i h n aus sich herausstreben l ä ß t . Dieses d r ä n g e n d e 
Moment liegt vor al lem i n der Terz , dann aber auch i n der Quinte, 
so d a ß i m C - D u r a k k o r d das e nach f u n d das g nach a oder as 
strebt. Der D u r a k k o r d wi rk t nach dem Ausdruck von Augus t 
H a l m als ,',Tendenz*', u n d zwar zur Subdominante gerichtete. 
Diese auf physischen G r ü n d k r ä f t e n aufbauende Erkenntnis des 
Tonikadurdreiklanges be i Erns t K u r t h ist ein bedeutender Fo r t ­
schritt gegenüber der rein intellektuell-klanglichen Ton ika ­
auffassung Riemanns, 

Bemerkenswert is t , d a ß das P h ä n o m e n der Tendenz der 
T o n i k a zur Subdominante R iemann i n einem gewissen Sinne schon 
bekannt war. I n seinem Handbuch der Harmonielehre weist er 
n ä m l i c h an zwei Stel len (S. 54 und 125) sehr nachdri ickl ich darauf 
h in , d a ß es, nanientl ich für Schüler , schwierig sei, den Schr i t t 
C - D u r - F - D u r w i r k l i c h als Tonika-Subdominante zu h ö r e n . D i e 
Gefahr sei immer g r o ß , i h n als Dominante-Tonika aufzufassen, 
also eine Modula t ion vorzunehmen. A u s dieser seiner Beobachtung 
hat aber R iemann keine weiteren Schlüsse gezogen. 
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W i e nun der Durakkord , dessen U r b i l d i m Na tu rk lang der 
ersten fünf Obe r töne liegt, für unser musikalisches Empfinden, 
i n seiner Terz au fwär t s strebt, so besteht nach Erns t K u r t h auch 
i n der Mol l terz , die von i h m als A l t e ra t ion der Durterz aufgefaß t 
wi rd , eine Spannungsenergie, die i n entgegengesetzter Weise 
a b w ä r t s d r ä n g t . E rns t K u r t h erkennt nun aber für das M o l l 
ke in dem D u r analoges Naturk langvorb i ld an ; es w ä r e dies die 
Untertonreihe. Der Mol l akko rd selber ist für i h n nur eine M o d i ­
i i k a t i o n des Durakkordes, deren Charakteris t ikum eben das A b -

' wä r t s t end i e r en der Terz ist . D a m i t gibt Erns t K u r t h die p r i m ä r e , 
polare Gegensä tz l ichkei t von D u r und M o l l auf und ersetzt sie 
durch ein s ekundä re s Abhäng igke i t sve rhä l tn i s des M o l l vom Dur , 

Dagegen spricht nun vieles. H a l t e n wi r uns n ä m l i c h vor Augen, 
. d a ß bei den einzelnen Vö lke rn die S c h ä t z u n g von D u r und M o l l 

verschieden ist, indem die einen Dur , die anderen M o l l als das 
P r i m ä r e und Normale auffassen, ferner, daß dieses W e r t v e r h ä l t n i s 
i m L a u f der Jahrhunderte Schwankungen unterworfen war und 
noch ist, und d a ß sich i n Zukunft eine Musikepoche denken 
l ä ß t , die i n ' i h r e r Prax is D u r und M o l l gleichwertig, ausp rägen 
k ö n n t e : i n Anbetracht a l l dieser U m s t ä n d e müssen wir D u r und 
M o l l der objektiven Möglichkei t nach als gleichwertige Ausdrucks­
formen gegensätz l icher Empfindungsinhalte erkeimen. D i e akust i­
sche Tatsache andererseits,, d a ß die; Obertonreihe unserm Ohr 
k la r vernehmbar ist, j a sich unö geradezu au fd räng t , w ä h r e n d die 
Ü n t e r t o n r e i h e ihre Exis tenz nur indirekt durch die P h ä n o m e n e 
des Mi t tönens und der K o m b i n a t i o n t ö n e Verrät und als solche 
"vom Ohr i4cht whrgenommen werden kann >— diese Tatsache 
isli noch ke in Grund, dem D u r für das musikalische Empfinden 
unbedingt die erste Stelle zuzuschreiben. B e k a n n t e r m a ß e n ist 
das musikalische Empfinden j a nicht i n bedingungsloser A b ­
häng igke i t von den akustischen Erscheinungen, sondern es lehnt 
sich frei an diese an und verwendet sie nach eigener psychologischer 
Gese tzmäßigkei t ! Mag nun der Unterschied zwischen der Qber-
und Untertonreihe i n bezug auf die A r t dieser akustischen M a n i ­
festation noch so groß sein, so ergibt sich daraus immerh in noch 
nicht die Berechtigung, die Untertonreihe als klangliches U r b i l d 
des M o l l ü b e r h a u p t z u negieren. F r e i l i c h , sobald wi r uns E rns t 
Kur th s Auffassung von den energetischen S t r ö m u n g e n , die alle 
K l ä n g e durchziehen, z u eigen machen, so bedeuten Ober- u n d 
Untertonreihe für den Dur - bzw. Mol l akkord nicht mehr, wie bei 
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R i e m a m i die starr feststehende/Klangform, sondern gleichsam 
nur noch eine klangliche Unterlage, eine S t ü t z e , auf der sich der 
durch die psychischen Energien erst Leben gewinnende A k k o r d 
aufbaut. 

J)ie Gleichwertigkeit von D u r und M o l l l ä ß t sich theoretisch 
wohl nu r i n einem dualistischen System zum Ausdruck bringen, 
das aber nicht , wie dasjenige von Riemann C-Dur und f - M o l l 
einander gegenübers te l l t , sondern direkt C-Dur und c - M o l l . Ver ­
suchen w i r diesen Weg einzuschlagen, und zwar indem wi r nicht 
von rein klangl ichen Verhä l t r i i s sen . ausgehen,: sondern auf den 
von Erns t K u r t h erkannten psychisch-energetischen- K r ä f t e ­
ve rhä l t n i s s en aufbauen. 

I m C - D i n r a k k p M tendiert die Terz e a u f w ä r t s nach f; i h r 
entspricht die abw^irts n a c h ' d strebende c-M611terz es. W i e n u n 
i m C J ) u r a k k o r d das g, para l le l z u e-f, nach.as oder a strebt, so 
m u ß man annehmen, d a ß analog i m Tone c des c-Mollakkordes, 
parallel z u es-d, eine a b w ä r t s nach h oder b gerichtete Spannung 
vorhanden ist , I)enn streben i m C-Durakkord zwei T ö n e einheit­
l i c h au fwär t s , so ist es nicht einleuchtend, warum dann i m c - M o l l -
akkord nur ein einziger T o n a b w ä r t s streben solle, wie Erns t 
K u r t h annimint". I i i . diesem F a l l e w ü r d e n ä m l i c h die Realisierung 
derTendenz des Tones es durch das A b w ä r t s g e h e n nach d zur Folge 
haben, d a ß 4 e r erreichte T o n d, der j ae ine Entspaimung bedeutet, 
jetzt als Dissonanz dem feststehenden Grundton c gegenüber ­
treten m ü ß t e . E s ist klar, , d a ß be i den aus solcher Auffassung 
sich ergebenden Verhä l tn i s sen die i n sich geschlossene einheitliche 
Konsonanz dah in fä l l en m u ß ; der c -Mol lakkord w i r d dann geradezu 
zu einer Scheinkonsonanten Vorhal tsbi ldung, die auf das dissonante 
Gebilde c : d : g bezogen ist (s. Be i sp ie l 1). 

Sobald w i r aber i n Analogie z u D u r i m c -Mol l akkord auch den 
T o n c als abwäf t s s t r ebend , auffassen, fäl l t jeglicher Widerspruch 
dahin. W i r kommen dann z u dem Resul ta t : I n gleicher Weise wie 
der C-Durakkbrd a u f w ä r t s nach f -MoU bzw. F - D u r , so strebt der 
C -Mol lakkord a b w ä r t s nach G - D u r bzw. g - M o l l . Der unterdominan-
tischen, a u f w ä r t s gerichteten Tendenz des D u r entspricht i n M o l l 
eine a b w ä r t s zur O b e r d ö m i n a n t e gerichtete. W i e i m C-Durakkord , 
so streben auch i n der C--Durtonleiter die beiden T ö n e e u n d g 
aufwär t s . Ü b e r h a u p t is t der n a t ü r l i c h e energetische Verlauf der 
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Durtonleiter das Aufwär t sgehen von der P r i m zur Oberoktavei 
denn dieses ist das Spiegelbild der grundlegenden Kadenz der dre i 
Fun ld ionen : '1+—S+—D+—T+. I n der G-Durskala werden die 
beiden ersten Schrit te c-d-e i m Sinne des G-Durakkordes ver­
standen. I n e w i r d die Tendenz nach f, zur Subdominante wi rk ­
sam; die T ö n e f-g-a werden i m Sinne der Subdominante E ^ D i i r 
aufgefaßt . I m Tone h t r i t t der Subdominante scharf gegensä tz ­
l i c h die Dominante G-Dur gegenüber, die dê s Gegengewicht zur 
anfäng l ichen Subdominanttendenz bildet und so einen^A-usgleich 
schafft. I n der Oktave c endlich t r i t t die durch den L e i t t o n der. 
Dominante vorbereitete Tonika C-Dur als Ehtspannung u n d 
relativer Ruhezustand ein (s. Beispiel 2 a). 

W i e nun aber die C-Durskala mit c begiimt und ü b e r die beiden 
axifwärts strebenden, dem C-Durakkord angehör igen T ö n e e u n d 
g führend i n der Oberoktave c endigt, so m u ß i n strenger Analogie 
die c-Mollskala mi t dem Tone g beginnen und ü b e r die beiden 
a b w ä r t s strebenden T ö n e des c-Mollakkordes, es und c, zur XJnter-
bktave g führen . D ie c-MoUtonleiter w i rd demnach von obeii nach 
unten gelesen und lautet: g-f-es-d-c-b-as-g. I n dieser Tonleiter 
finden w i r a b w ä r t s gerichtet genau dieselben Verhä l tn i sse wie oben 
beim aufwär t sge r i ch te t en C-Dur . D ie beiden ersten Schri t te 
g-f-es liegen noch i m Rahmen des c-Mol l tonika ; in- es w i r d aber die 
i n der T o n i k a vorhandene Tendenz zur Molldominante g-MoU 
wirksam. Dieser letzteren gehören nun die beiden n ä c h s t e n Skalen-
Bchritte d-c-b an . Der T o n as ist Terz der MoUstibdominante f - M o l l 
und strebt als L e i t t o n i n die tJnteroktave g, welche H a u p t t o n 
der absch l i eßenden c-MoUtonika ist (s. Beispiel 2b), Entsprechend 
der C-Durkadenz o+-f"^-g'*"-c+ haben wi r hier eine Kadenz von 
lauter Mol lakkorden Og-Od-^e-Og = '>T-'>D-0S-0T. D i e i m A k k o r d -
Bohiitt c-MoU-g-Moll realisierende Dominanttendenz der M o l l ­
ton ika w i r d durch das gegensätz l iche f -Mol l ausgeglichen, das 
einerseits wieder zur Ton ika c -Mol l z u r ü c k s t r e b t und so den Kadenz ­
vorgang abrundet (5. Beisp ie l 3). D a der T o n g P r i m der c -MoU-
tonleiter und zugleich P r i m des c-Molldreiklanges ist, m u ß dessen 
Grundton c folgl ich als Mol lqu in t verstanden werden. 

ISTadh alledem gewinnen wi r als Resultat die vo l l s t änd ige 
P o l a r i t ä t zwischen J>vx und M o l l gleichen Grundtones auf melo­
dischem wie harmonischem Gebiet. Was i n D u r a u f w ä r t s geht, 
fla® geht i n M o l l a b w ä r t s und umgekehrt. Unsere Ergebnisse 
b e s t ä t i g e n demnach den harmonischen Dualismus. D e r Unter -
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schied gegenüber dem dualistischen System Riemanns liegt darua, 
d a ß dort die Symmetr ie v o n einem einzigen Tone, von der gemein­
samen P r i m , nach beiden Seiten ausgeht, w ä h r e n d wir hier von 
einer ineinandergeschobenen Symmetrie sprechen müssen . W i r 
haben n ä m l i c h zwei Ausgangspunkte: o für C - D u r und g für c -Mol l . 
D ie dazwischenliegende Quintenstrecke c-g w i r d i n C - D u r auf­
w ä r t s ü b e r den T o n e, i n e - M o l l a b w ä r t s ü b e r den T o n es durch­
schritten. A l s Symmetr iemit te lpunkt m u ß ein mit ten zwischen 
es und e, also, auch i n der M i t t e v o n c und g liegender T o n an­
genommen werden. Dieser T o n , die neutrale Terz, ist i r ra t ional ; 
er hat für unsere heutige Musikpraxis keine bestimmte Bedeutung. 

neutrale Terz 

c d e f g 
c d es f g 

I 

W i r haben uns jetzt mi t dem üb l i chs t en und anscheinend 
auch einleuchtendsten E inwand , der gegen den harmonischen 
Dualismus erhoben wi rd , zu befassen, nän i l i ch d a ß wi r n icht anders 
k ö n n t e n , als alle K l ä n g e von unten nach oben h ö r e n . Diese Auf ­
fassung findet be i E rns t K u r t h ihre B e g r ü n d u n g darin, d a ß i n ­
folge der musikalischen Schwerkraftswirkting alle h ö h e r gelegenen 
T ö n e auf dem tiefstgelegen'en lasten (Grundlagen des linearen 
Kont rapunkts S. 93). N u n ist die A b w ä r t s s t r u k t u r der M o l l ­
k l ä n g e aber auch dann mögl ich , wenn man das Bestehen einer 
musikalischen Schwerkraft anerkennt. W i r untersuchen somit 

.jetzt das Ve rhä l t n i s der Schwerkraftswirkung z u den energetischen 
S p a n n u n g s z u s t ä n d e n i m Dur - und i m Mol lakkord , I m C-Dur-
dreiklang ist der Grundton c, auf dem die Terz e i m d die Qmnte 
g ruhen^ auch zugleich der Ton , der bei der energetisch na tü r l i chen 
Fortschreituhg von C - D u r nach f -Mol l oder F - D u r bestehen bleibt ; 
er ist der eigentliche Ruhepunkt des C-Durakkordes, sein Dreh­
punkt i n der Tendenz zur Subdominante. 

Nehmen w i r für c - M o l l i n genau gleicher Weise wie be i C - D u r 
an, d a ß es t ind g auf dem c lasten, so kommen wi r M e r z u ganz 
anderen Ergebnissen. Infolge der energetischen Tendenz streben 
nun die T ö n e es und c a b w ä r t s . W ä h r e n d also i m C-Durdre iklan^ 
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de i Grundton c sich als der gefestigte, von jeglicher energetischen 
Tendenz freie T o n des Akkordes erweist, so entbehrt dagegen 
gerade c als Grund ton des c-Molldreiklanges ganz dieser Fes t ig­
ke i t , we i l es aus sich heraus a b w ä r t s strebt. Schon diese Tatsache 
al le in zeigt die U n m ö g l i c h k e i t , den T o n c hier als Haup t ton , als 
M o l l p i i m z u verstehen; diese Stelle kann einzig dem g zukommen, 
als dem Tone, der, dem e des C-Durakkordes völlig entsprechend, 
Ruhe- und Drehpunkt des c-Molldreiklanges i n der Tendenz zur 
Oberdominante bi ldet . E s ist also ein grundlegendes, die be ide i i : 
Tongeschlechter scharf voneinander scheidendes Merkmal , d a ß 
der die gesamte Schwerkraftslast des Akkordes tragende Grundton 
i n D u r ein i n s ich ruhender, i n M o l l dagegen ein a b w ä r t s s t r e b e n d e r , 
haltloser T o n ist . Der „ T r a u e r w e i d e n c h a r a k t e r " des Mol ldre i ­
klanges beruht wesentlich nicht atif der A b w ä r t s s t r u k t u r des M o l l , 
sondern auf der A b w ä r t s t e n d e n z der Mol l terz und der Mol lquinte . 
E s is t ferner festzuhalten, d a ß i m Zusammenhang mi t der musi­
kalischen Schwerkraft Aufwär t s - u n d Abwär t s t endenz nicht völl ig 
gleichwertig sind. D i e A b w ä r t s t e n d e n z ist immer s t ä r k e r als die 
Aufwär t s t endenz , we i l be i ih r die Schwerkraft v e r s t ä r k e n d hinzu­
t r i t t , w ä h r e n d der au fwär t s s t r ebende T o n gerade die Schwerkrap 
ü b e r w i n d e n m u ß . D e r Schr i t t v o n c -Mol l nach G-Dur oder g-MoIl 
vollzieht sich also entschieden müheloser als der i h m entsprechende 
Schr i t t v o n C - D u r nach f - M o l i oder F - D u r . 

W i r m ü s s e n uns hier ganz v o n der bisher herrschenden Auf ­
fassung loslösen, d a ß der C-Dur-^ und c-MoHdreiklang sich einzig 
und a l le in i n der Terz voneinander unterscheiden. D i e D u r p r i m c 
ist ein v o n der Möl lqu in t e c durchaus verschiedener T o n , wenn 
auch re in k lang l ich beide zusammenfallen; ebenso unterscheiden 
sich g als Durqu in te und g als M o l l p r i m stark voneinander. W i e 
für unser musikalisches Empf inden der Durterz e eine ganz be-^ 
stimmte Spannung zukommt, die au fwär t s gerichtet ist und i m 
Schri t te nach, f ihre Aus lösung e r fähr t , so müssen w i r der D u r ­
quinte g eine ähn l ich geartete Spanntmg zuschreiben, die sich i n 
der Fortschrei tung nach as oder a aus lö s t . D i e Spannung der Terz 
m u ß dabei als die s t ä r k e r e u n d als die p r i m ä r e angesehen werden;-
sie ruft gewi s se rmaßen die s e k u n d ä r e Quintspannung erst hervor. 
D i e Mol l terz es bi ldet einfach das a b w ä r t s gerichtete Gegenstück 
zur Dur terz e; ebenso entspricht die a b w ä r t s gerichtete Spannung 
der Mol lqu in te c durchaus der s ekundä ren A u f w ä r t s s p a n n u n g der: 
Durqu in te g . D ie D u r p r i m c und die M o l l p r i m g erscheinen nun 
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zwar beide als tendenzfreie T ö n e , m ü s s e n aber doch als voneinander 
verschieden betrachtet werden. W i e n ä m l i c h das Aufwär t s s t r eben 
von Terz und Quinte dem ganzen Dur - bzw. Moi ld re ik lang das 
Gepräge gibt , indem jener einen ak t iven , optimistischen, dieser 
aber einen passiven, pessimistischen Charakter besitzt, so m u ß 
angenommen werden, d a ß dieser Gesamtcharakter des Akkordes 
auch i n der für sich stehenden P r i m vorhanden ist, indem der 
spezifische Spannungszustand der D u r p r i m ihr einen hellen, 
freudigen. Charakter, derjenige der M o l l p r i m dieser aber einen 
ernsten, t r ü b e n verleiht. 

D a m i t l ö s t sich auch dasProblem des harmonisch unbestimmten 
Anfanges gewisser Musikwerke. Indem wir n ä m l i c h einem E i n z e l ­
ton eine bestimmte A r t von Spannung geben, setzen wi r schon von 
vorneherein die T o n i k a fest, die real als vo l l s t änd ige r Dreiklang 
erst i n derEolge erscheint. So e r h ä l t z. B . das unisono d zu Anfang 
der zweiten Symphonie von Beethoven durch die Ausführenden 
ganz unwi l lkü r l i ch die spezifische Spannung einer D u r p r i m ; der 
H ö r e r füh l t sich deshalb schon v o m ersten Moment an i n D - D u r 
und empfindet den darauffolgenden D-Durakkord des Holzbläser^ 
quartetts nur als das i n Ersohcinungtreten der vorher schon 
latent vorhandenen Harmonie . Ganz entsprechend v e r h ä l t es 
sich auch mi t dem Anfang der E g m o n t - O u v e r t ü re. H i e r w i rd das 
lang ausgehaltene f infolge der bestimmten Spannung v o m H ö r e r 
ohne weiteres als Mol lquinte , als Grundton v o n f - M o l i verstanden. 
W ü r d e man es aber als P r i m von F - D u r auffassen, so m ü ß t e der 
nachfolgende f -Mol lakkord der Streicher als Sche inkonsönanz 
ganz unerwartet wirken, was unmög l i ch i n der Abs ich t Beet­
hovens gelegen haben kann . A u c h das Anfangsmotiv von Beet-
hoVens c-Mollsymphonie w i rd v o m H ö r e r gleich i m Sinne von 
C - M o l l verstanden, und nicht etwa, was an sich auch möglich 
w ä r e , i m Sinne von E s - D u r oder g - M o U / d e n n die Ausführenden 
spielen n a t u r g e m ä ß die drei T ö n e g mi t der Spannung der M o l l ­
p r i m und den T o n es mi t derjenigen der Moll terz der Ton ika c - M o l l . 

D a n u n für unser Musikempfinden der Grundton eines Drei-? 
klanges T r ä g e r der Schwerkraft der ü b r i g e n T ö n e ist , bedarf dei; 
Grundton des Mollakkordes dringend einer S t ü t z u n g ; seine Ab-r 
w ä r t s t e n d e n z m u ß unwirksam gemacht werden, damit das Ge­
fühl einer sicher ruhenden T o n i k a entstehen kann . J ü r den Grund­
ton des Duralkkordes besteht die Notwendigkeit einer. solchen 
S t ü t z u n g nicht ; immerhin bedeutet seine üb l i che Verdoppelung 



öine n a t ü r l i c h e Verdeutl ichung des Durcharakters, indem dadurch 
die dem Durdre ik lang a n g e h ö r e n d e n T ö n e durch dies O b e r t ö n e 
entsprechend v e r s t ä r k t werden. Die A r t der Verdoppelung durch 
H i n z u f ü g e n der Ö b e r o k t a v e der P r i m ü b e r dem Durdre ik lang is t 
j a i m vierst immigen Satz seit f rühes t e r Zei t zxu» N o r m geworden. 
D e r so v o n c bis c reichende O-Durakkord umschreibt m i t seinen 
G r e n z t ö n e n die C-Durtonlei ter und bringt auch dadurch den 
Charakter des D u r deutlicher zur Geltung. Versuchen w i r je tz t 
i n anologer Weise den MoUdreiklang durch Verdoppelung seiner 
E r i m , bzw. durek H i n z u f ü g e n der Unteroktave der P r i m z u ver­
s t ä r k e n , z . B . i n c - M o l l g : es: c : g, a b w ä r t s gelesen^ E i n Beispiel 
des Vorkommens dieser F o r m gibt das Allegret to der siebenten 
Symphonie v o n Beethoven, dessen Anfangs- u n d S c h l u ß a k k o r d 
a -Mol l v o n e bis e reicht . Das Eesu l ta t is t nicht i n der Weise be­
friedigend wie i n D u r . Zwar ist diese Akkord fo rm von besonders 
weicher und s c h w e r m ü t i g e r W i r k u n g ; sie f aß t auch den Umfang 
der Moll tonlei ter i n sich und bringt so das Wesen des M o l l schärfer 
z u m Ausdruck als der einfache MoUdreiklang. " Tro tz alledem 
erscheint sie energetisch b e ü a h e noch weniger i n sich gefestigt 
als dieser. D e r G r u n d h ie r für liegt auf der H a n d : D a die Un te r ­
t ö n e prakt isch n icht h ö r b a r sind, t r i t t durch die V e r s t ä r k u n g der 
M o l l p r i m g i m c Mol ldre ik lang nur die Obertonreihe ü b e r g, der 
G-Durakkofd , deutlicher hervor. Z u G - D u r als z u seiner D o m i ­
nante strebt aber gerade der erklingende c-Mpllakkord. selber h i n . 
D i e n a t ü r l i c h e Abwärts tendienz des c-Molldreiklanges w i r d daher 
bei Verdoppelung der P r i m nur geförder t , indem der Z ie lakkord 
dieser Tendenz, G-Dur , als Obertonreihe gleichzeitig wi rksam ist. 

D i e einzige Mögl ichkei t , der Mol l ton ika H a l t zu verleihen, ist 
die Verdoppelung ihres Grundtones selbst. Das so v e r s t ä r k t e c 
i m c -Mol lakkord bewirk t nun aber ein Hervortreten seiner C-Dur 
Obertonreihe und man sollte glauben, d a ß dadurch der erklingende 
C -Mol lakkord i n seinem Bestand ge fährde t werde. E s is t aber 
anzunehmen, d a ß die s t ö r ende Durterz e der Obertonreihe durch 
die reale Mol l terz es des erklingenden c-Mollakkordes, die j a selber 
der Ausgangspunkt eines Es-Dur-Obertonreihe ist, ü b e r t ö n t und 
a u ß e r W i r k u n g gesetzt w i r d . A l s Folge der Verdoppeltmg des c 
erscheint dann nicht mehr ein s tö rende r C-Durakkord , sondern 
nur eine a u f w ä r t s gerichtete Durquinte c-g. Diese bi ldet ein 
ausgleichendes Gegengewicht z u m a b w ä r t s gerichteten c - M o l l 
dreiklang; sie greift gleichsam wie eine s t ü t z e n d e K l a m m e r i n 
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dessen Gefüge e in und verleiht i h m den für eine T o n i k a n ö t i g e n 
festen H a l t des Grundtones. I n zweiter L i n i e ergibt sich auch eine 
V e i ^ t ä r k u n g der M o l l p r i m g. B a r i n liegt der Grund , weshalb 
wir einen Mol l akko rd , der nur durch Mol l terz u n d verdoppelte 
Mol lqu in t vertreten is t , dem also gerade sein H a u p t t o n fehlt, 
dennoch m ü h e l o s als solchen verstehen k ö n n e n , i n gleicher Weise 
wie einen D u r a k k o r d ohne Durqu in t , z . B . c : e s : c als c - M o l l 
u n d c : e : c als C-Dur . I n beiden F ä l l e n w i r d n ä m l i c h der fehlende 
T o n durch den gleichlautenden^ stark mitschwingenden Oberton, 
ersetzt, wie schon Biemann-festgestellt hat. 

M i t dieser A n n ä h e r u n g an das D u r braucht der Mol ldre ik lang 
von seinem eigentlichen Wesen noch nichts aufzugeben. Der 
verdoppelte Mol lgrundton n immt nun. zwar i n gewissem M a ß e die 
S tab i l i t ä t se igenschaf ten des Durgrundtones a n ; m a n k ö n n t e sagen, 
er selber w i r d v o r ü b e r g e h e n d z u einer D u r p r i m . Abe r nur vo rübe r ­
gehend, solange er die D u r s t a b i l i t ä t für seine R o l l e als Fundament 

' des Moll tonikadreiklangs braucht. Sowie die Harmoniebewegung 
aus der T o n i k a heraus zur Dominantseite einsetzen w i l l , gelait^t 
auch sofort die n a t ü r l i c h e a b w ä r t s g e r i c h t e t e Spannkraft i m M o l l ­
grundton wieder z u ihrer vo l len W i r k u n g , u n d der s t ü t z e n d e 
E inf luß der Durobertonreihe ist ü b e r w u n d e n . Das f o r t w ä h r e n d e 
i n der Schwebesein bleibt daher immer das Kennzeichen des 
Mollgrundtones, mag er sich noch so sehr i m Durpr inz ip z u ver­
ankern suchen. E s ist n u n also mögl ich , m i t diesem dem D u r 
angeglichenen, verdoppelten Mol lg rund tön eine reine MoUkädenz 
z u gestalten (s. Beispie l 4b) . Der Mangel dieser Kadenzform liegt 
aber dar in , d a ß i n der M o l l t o n i k a der h ö c h s t e und tiefste T o n nicht 
u m eine Oktave, sondern u m eine Quinte bzw. Durdezime von­
einander abstehen, so d a ß dieser A k k o r d keine Umschreibung 
der von g bis g a b w ä r t s g e h e n d e n , n a t ü r l i c h e n Moll tonlei ter be­
deutet. I n dieser Hins ich t ist die streng du rchge füh r t e Mollkadenz, 
die ü b e r a l l die P r i m z u m Grundton hat und verdoppelt, t rotz 
ihres eigenartig schwebenden Wesens entschieden die na tü r l i che re 
und befriedigerende F o r m (s. Beisp ie l 4a). 

H ä l t man n u n an der Verdoppel img des Mollgrundtones fest, 
so ist der einzige Weg , u m den Widerspruch zwischen Umfang 
der Tonleiter und Akkordumfang zu beseitigen, das Aufgeben 
der M o l l p r i m g als obersten T o n und ihre Ersetzung durch die 
Mol lquin t c. Dadurch wi rd der c -Mol lakkord zwar nicht m i t dei i 
Grenzen der c-Molltonleiter, wohl aber mi t denen der C-Dur ton-
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leiter i n Ü b e r e i n s t i m m u n g gebracht. Das einzige Moment , das 
die Hanpttonbedeutung der M o l l p r i m i m M o l l a k k o r d mi t ve r l 
doppelter Quint noch e in ige rmaßen zum B e w u ß t s e i n gebracht 

- hatte, ihre dominierende Stellung eines zu oberst liegenden Melodie -
tones, fä l l t weg. I n der neuen F o r m der c Mol l t on ika , c : es : g : c 
ist c der unbedingt dominierende T o n ; g w i r k t i h m gegenübe r 
ganz s e k u n d ä r . Das Durpr inz ip hat also hier die Oberhand ü b e r . 
das Moi lpr inz ip gewönnen . E s k ö n n t e deshalb naheliegend er­
scheinen, einen solchen C -Mol lakkord i m Sinne v o n E r n s t K u r t h s 
Mbllauffassung zu verstehen und entsprechenderweise c als P r i m , 
gals Quint und es alterierte, a b w ä r t s t e n d i e r e n d e Terz zu bezeichnen. 
D e m steht aber gegenüber , d a ß i n der Terz es die A b w ä r t s t e r i d e n z 
noch üngeschwäch t vorhanden ist . E s besteht daher weiterhin 
die Möglichkei t , d a ß diese Tendenz stark genug hervortr t i t t , u m 
selbst die der D u r p r i m ähn l i che S t a b i l i t ä t des c i m A k k o r d e : es : g : c 
z u ü b e r w i n d e n und diesem Tone wieder die u r s p r ü n g l i c h e W i r k u n g 
einer a b w ä r t s s t r e b enden Mol lqu in t z u geben. Infolgedessen l ä ß t 
sich sogar^mit der von c bisc reichenden F o r m des c-Mollakkordes 
eine reine Mollkadenz du rch führen (s. Beisp ie l 4c). E i n derartiges 
K o m p r o m i ß zwischen D u r u n d M o l l vermag aber nicht zu be^ 
friedigen; es hat sich auch historisch nicht verwirkl icht . Der 
neuen Möl l ton ikaform fehlt nun auch jeglicher Zusammenhang mi t -
der u r sprüng l ichen , von g b i s g a b w ä r t s g e h e n d e n c-MoUtonleiter; 
ferner steht die untergeordnete Stel lung der eigentlichen M o l l ­
p r i m g i n keinem Verhä l tn i s z u ihrer g r o ß e n Bedeutung als D r e h ­
punkt in-dbr Tendenz der M o l l t o n i k a zur Oberdominante. A u s ­
schlaggebend sind aber die Verhä l tn i s se i m Tone c. D i e völlige" 
Umwandlung der Bedeutung u n d damit der Spannung dieses 
Tones, aus einem der tendenzlosen D u r p r i m ä h n l i c h e n Zustand 
i n den a b w ä r t s d r ä n g e n d e n Spannungszustand einer Mol lqu in t 
ist ein so einschneidender Vorgang, d a ß er u n m ö g l i c h als N o r m , 
gelten, sondern nur ausnahmsweise eintreten kann . W e n n die 
Tragfähigke i t des Mollgrundtones sich schon nur dadurch erreichen 
l ä ß t , d a ß das Durpr inz ip ü b e r m ä c h t i g i n das Mol lp r inz ip eingreift, 
so ist es durchaus n a t ü r l i c h , d a ß die so r hsam gewonnene Stab i l i ­
t ä t des Molldreiklanges nicht i n jedem Moment wieder aufgegeben, 
sondern i m Gegenteil dauernd festgehalten w i r d . 

Die -musikgeschichtliche E n t w i c k l u n g hat daher die andere 
Möglichkei t g e w ä h l t ; sie hat das M o l l i n jeder Beziehung dem D u r 
angeglichen u n d es durchgehend parallel zu diesem gestaltet. 



C als P r i m und g als Quint des c-Molldreiklanges Wurden theo­
retisch der C-Durp r im und -quint gleichgesetzt und damit C-Dur^ 
und c -Mol lakkord nur i n der: Terz voneinander unterschieden. 
Die c-Molltonleiter wurde als p r i m ä r v o n c bis c axifwärtsgehend 
aufgefaß t ; sie unterschied sich v o n der C-Durtonleiter nur 
'durch die beiden T ö n e es und as, die sogenannte melodische M o l l ­
tonleiter au fwär t sgehend soga rnur durch den T ö n es. D i e M o l l ­
terz es wurde als Modi f ika t ion der Durterz e verstanden, ihr A b -
wär t sge r i ch te t se in k a m aber gar nicht zur Geltung. D i e klassische 
Mollkadenz -nämlich lautet i n c - M o l l : c -MoU—f-Mol l - r -G-Dur—c-
M o l l . Sie ist der Funktionsfolge nach nichts anderes als eine N a c h ­
bi ldung der normalen Durkadenz; statt der Dur ton ika steht die 
Mol l ton ika , ferner ist die D u r Subdominante durch die Mollsub-
d o m i n ä n t e ersetzt, was j a i n der Durkadenz auch vorkommen 
kann. W e n n w i r jetzt die klassische Mollkadenz als energetische 
Parallelerscheinung zur Durkadenz e rk lä ren wollten, so k ö n n t e n 
wi r die Moll tonikaterz es nicht mehr als a b w ä r t s t e n d i e r e n d i m 
Sinne von Erns t K u r t h verstehen, sondern m ü ß t e n sie, der D u r ­
terz e analog, a u f w ä r t s nach f streben lassen. D e r T o n es w ä r e 
dann einfach als Al te ra t ion der Durterz e z u bezeichnen, die aber 
hier nicht eiiie R i c h t u n g s ä n d e r u n g , sondern nur eine Verdunkelung 
des Tones bewirkt ; die A u f w ä r t s s p a n n u n g v o n es m ü ß t e n a t ü r ­
l i c h bedeutend s t ä r k e r sein als diejenige des Tones e. Unte r diesen 
Voraussetzungen w ü r d e dann der c-Mol lakkord i n ähn l i che r Weise 
au fwär t s nach f - M o l l streben wie der C-Durakkord.- Der M o l l ­
subdominante f -MoU w ü r d e als ausgleichendes Gegengewicht die 
purdominante G - D u r g e g e n ü b e r t r e t e n , die dann absch l ießend zur 
c-Moll tonika zurück le i t en w ü r d e . 

D a wi r nun aber unsererseits die A b w ä r t s s t r u k t u r des M o l l 
als das u r sp rüng l i ch Gegebene erkannt haben, gelangen wi r zu 
einer ganz anderen Auffassung der klassischen MoUkädenz. W i r 
sahen, d a ß zwischen den einzelnen T ö n e n eines Dreiklanges die 
engsten energetischen Wechselbeziehungen bestehen, dergestalt, 
d a ß der Spannungszustand eines einzelnen Akkordtones gleich­
sam einen Reflex der Spaimung der beiden ä n d e r e n T ö n e , oder 
besser des ganzen Dreiklanges i n sich t r ä g t . D i e Stabilisierung 
des Mollgrundtones vermag diesen inneren Zusammenhang nicht 
z u lösen; es t r i t t demnach das Durpr inz ip i m A k k o r d c: es: g :c 
dem ursprüng l ichen , a b w ä r t s s t r e b e n d e n Mol lpr inz ip als etwas 
durchaus Fremdartiges gegenüber . W i r k ö n n e n uns diese Ta t -
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Sache klarmachen, indem wir anf dem K l a v i e r den reinen Dur -
und den reinen Mol ldre ik lang durch sukzessives Hinzufügen von 
O k t a v t ö n e n seines G r u n d t ö n e s v e r s t ä r k e n (s, Beispiel 5). I m 
C-Burakkordi wirken diese V e r s t ä r k u n g e n des Tones c ganz n a t ü r ­
l i c h ; i m c-MoUakkord hingegen empfindet man sie als etwas 
Fremdes, Herb es, dem weichenCharakter desMoU Zuwiderlaufendes, 
W i r werden also auch i m vierst immigen, von c bis c reichenden 
C -Mol lakkord den T o n c, t rotz semer A n n ä h e r u n g an die stabile 
Durp r im , als Mol lqu in t bezeichnen. D i e p r i m ä r a b w ä r t s s t r e b e n d e 
Moll terz es ü b t j a ihre W i r k u n g nach wie vor i n gleicher S t ä r k e 
aus. Ihre Tendenz ü b e r t r ä g t sich auf den T o n c, der somit die 
Spannung einer a b w ä r s t g e r i c h t e t e n Mol lqu in t e r h ä l t . Dieser 
Spannungszustand erscheint n u n allerdings durch die aus der 
Verdoppelung residtierende D u r s t a b i l i t ä t i n einem gewissen Grade 
paralysiert, Sowie aber die Verdoppelung des c wegfä l l t , kann 
i n diesem Tone d ie n a t ü r l i c h e A b w ä r t s t e n d e n z sofort wieder zur 
vollen, u r sp rüng l i chen W i r k u n g gelangen. D i e klassische M o l l ­
kadenz nun, die zwar als Para l le lb i ldung zur Durkadenz ent­
standen ist, kann i n energetischer H ins i ch t k e i n , i h r analoges 
Gebilde bedeuten; sie m u ß vielmehr gerade als ih r Gegenteil an­
gesehen werden., D a n ä m l i c h die P o l a r i t ä t v o n D u r u n d M o l l 
bestehen bleibt , erscheint der erste Kadenzschr i t t c -Mol l—f-Mol l 
nicht als die energetische Analogiebi ldung des Akkordschri t tes 
C-Dur-!F-Dur i n der C-Durkadenz, sondern gerade als diejenige 
des gegenteiligen Schrittes C- i )u r -G-Dur , Andererseits entspricht 
der S.chlußsohrit t der c-MoUkadenz, G-Dur-c -MoU, energetisch 
nicht dem A k k p j d s c h r i t t G-Dur -C-Dur i n C-Dur , sondern wiederum 
dem der K i c h t u n g nach gegensä tz l i chen Schr i t t f -Mol l -C-Dur i m 
Sinne von ^S-T"^. Diese F ü n k t i o n s b e z i e h u n g e n werden i m 
zweiten Teile noch n ä h e r e r ö r t e r t werden. 

D i e v o n c bis c au fwär t sgehende klassische c-Molltonleiter 
ist genau so eine Zwi t te rb i ldung zwischen D u r und M o l l wie der 
A k k o r d c : es : g : c. A u c h hier gewinnt der T o n c die S t a b i l i t ä t 
einer D u r p r i m ; seine n a t ü r l i c h e A b w ä r t s t e n d e n z kommt aber 
i n der Fortschreitung nach h oder b doch immer wieder zur Geltung^ 
ebenso diejenige des Tones es beim Ä b w ä r t g s e h e n nach d. D i e 
Aufwär t sbewegung ist dem Wesen des M o l l entgegengesetzt; diese 
Tonleiter hat daher i n ihrer W i r k u n g etwas Herbes, Widerspruchs­
volles. D i e ihr i n D u r energetisch entsprechende F o r m ist eine 
von, g bis ^ a b w ä r t s g e h e n d e C-Durtordeiter, deren R ich tung der 
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Aufwär t s t endenz der C-Durterz e und der Quinte g entgegen­
gesetzt ist . Sie m u ß aber n a t ü r l i c h die gleichen I n t e r v ä l l s c h r i t t e 
i n entgegengesetzter R ich tung aufweisen, z . B . müssen , der aufr 
wä r t sgehenden , melodischen c-Molltonleiter entsprechend, i m 
a b w ä r t s g e h e n d e n C - D u r die drei letzten T ö n e b-as-g lauten, 
dem harmonischen M o l l entsprechend dagegen h-as-g usf. 

E s ist k l a r , d a ß die klassischen Komponis ten die musikalische 
W i r k u n g a l l dieser speziellen Fo rmen ganz ins t ink t iv e r faß ten , 
und d a ß sie sie darum immer anwandten, we i l diese Fo rmen gerade 
dem entsprachen, was die Komponis t en z u m Ausdruck bringen 
wol l ten. Ganz besonders m u ß t e dem klassischen Geiste, der seinem 
Wesen nach das K l a r e u n d Best i inmte bevorzugte, eine F o r m 
des M o l l angemessen sein, die die Fest igkei t des Durpr inzips sich 
zu eigen machte.: D i e Klass ike r haben die ä s t h e t i s c h e n Möglich­
kei ten des n a t ü r l i c h e n reinen M o l l nur i n geringem M a ß e verwendet, 
so etwa i n den seltenen F ä l l e n wo sie die Molldominante gebrauchten. 
E r s t i n der Epoche der Romant ike r , i n der, wie E r n s t K u r t h i n 
seiner „ R o m a n t i s c h e n H a r m o n i k " nachgewiesen hat, alle ener­
getischen K r ä f t e der M u s i k z u einer m ä c h t i g e n E n t f a l t u i ^ ge­
langten, hat sich auch die bisher fast u n b e s c h r ä n k t e Herrschaft 
des dem Wesen des D u r entsprechenden Grundtonfundamentes 
gelockert, u n d dami t is t ü b e r h a u p t erst die Mögl ichke i t für ein 
ausgesprochenes Zurgel t imgkommen der reinen M o l l gegeben. 

I m Vorhergehenden wurde versucht, die innere Notwendig­
ke i t der Angleichung des reinen M o l l an das D u r klarzulegen, 
welche Angleichung so tiefgreifend war, d a ß man das M o l l lange 
Zei t nur als eine Modifikat ionsform des D u r ai i f faßte und behandelte. 
Der hier entwickelte t J m w a n d l u n g s p r o z e ß des M o l l entspricht 
aber nicht den historischen Vorgängen . Unsere abend länd i sche 
Mus ikku l t u r ging j a von Anfang an einseitig von der Aufwär t s ­
bewegung der Ska la aus, i m Gegensatz zur altgriechischen Musik , 
für die die A b w ä r t s b e w e g u n g als das Normale galt . W i e alle 
K i r c h e n t ö n e wurde auch das erst zuletzt i m 15. Jahrhundert 
hinzugekommene Äolisch, dem unser a -Mol l entspricht, au fwär t s 
von a bis ä gelesen. A l s dann i n den folgenden Jahrhunderten 
die Ha rmon ik sich a l l m ä h l i c h herauszukristallisieren begann und 
se lbs tändige Bedeutung erlangte, war es das Gegebene, d a ß das 
M o l l , i n Anlehnung an jene äo l i sche Tonleiter, sofort z u der vier­
stimmigen, den Grundton verdoppelnden und i h n gewissermaßen 
zur P r i m erhebenden F o r m a : c : e : ä als Normal fo rm der M o l l -
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t o n i k a gelangte. B a m i t s tand der vo l l s t änd igen Pa ra l l e l i t ä t von 
D u r und M o l i nichts mehr i m Wege. E s war somit das Vorherrschen 

der als p r i m ä r geltenden Aufwär t sbewegung i n der Melodik, 
welches von Anfang an, seit dem gleichzeitigen Entstehen der 
D u r - und Moll tonlei ter , eine freie, eigengesetzliche En twick lung 
des reinen M o l l unmög l i ch gemacht hat. D a z u k a m als zweiter, 
n i c h t weniger bedeutsamer Fak tor , das aus dem W i r k e n der musi­
ka l i schen Schwerkraft sich ergebende Bedür fn i s nach einem festen 
Fundament des Akkordes i m Grundton. A u c h i n dieser Bez iehung , 
war das M o l l dem D u r gegenüber durchaus benachteiligt. Diese 
beiden Erscheinungen f ü h r t e n dazu, d a ß das M o l l i n a l len Tei len 
i n völ l ige A b h ä n g i g k e i t von D u r geriet ]ind schl ießl ich geradezu 
z u einer Nebenform desselben erniedrigt wurde, die wi r als klassi­
sches M o l l heute kennen und gebrauchen. 

A u f G r u n d des Vorangegangenen erscheint die Folgerung an­
nehmbar, d a ß alle diese komplizier ten Verhä l tn i sse des an das 
D u r angeglichenen M o l l musiktheoretisch ihren ä s the t i s chen Werten 
nach nur dann r ich t ig e r faß t werden k ö n n e n , wenn von der ab­
soluten P o l a r i t ä t des D u r und M o U a l s Grxmdlage ausgegangen 
w i r d . B a u t m a n einseitig auf den naturgegebenen Ober tönen und 
dementsprechend auf der Vorherrschaft der Aufwär t sbewegung 
i n der Tonleiter und der Alleinberechtigung der Aufwär t s s t ruk tu r 
i n den K l ä n g e n auf, so erhebt m a n nur den komplizier ten Zustand 
der Abhäng igke i t des M o l l v o m D u r z u einer ungerechtfertigten 
N o r m . V o m Gesichtspunkt des harhaonischen Dual ismus aus 
stellt sich dagegen die i m M o l l stattgefundene Verschiebung des 
idealen, reinen Tongeschlechtscharakters i n ihrer ganzen Not ­
wendigkeit dar. 
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Z w e i t e r T e i l 

Erweiterung, der T o n a l i t ä t 

Unter Erwei terung der T o n a l i t ä t verstehen wi r die Erschei­
nung, d a ß Akkorde , die der gerade herrschenden T o n a l i t ä t relativ 
fernstehen, d. h . die nicht ohne weiteres i m Sinne ihrer -Tonika , 
Dominante oder Subdominante verstanden werden, sich dennoch 
i n der Weise i n die Harmoniebewegung einfügen, d a ß die V o r ­
stellung der an fäng l i chen Ton ika durch alle jene fremden A k k o r d ­
verbindungen hindurch erhalten bleibt, bis diese T o n i k a selber 
mi t ihren Nebenfunktionen wiedererscheint. 

A l s i n den Bereich der T o n a l i t ä t gehö rend werden auf alle 
Fä l l e a u ß e r den drei grundlegenden Funkt ionsakkorden die ihnen 
zugehörenden Pa ra l l e lk l änge , V a r i a n t k l ä n g e und auch Le i t ton-
wechse lk länge , ferner die Zwischendominanten a l l dieser Akkorde 
angesehen. I n zweiter L i n i e kommen noch etwa Leittonwechsel-
k l ä n g e der Var ianten , wie A s - D u r - und Des-Durakkprd i n C-Dur , 
i n Betracht . V o n diesen insbesondere ist aber zu sagen, d a ß sie 
i m allgemeinen nur dann i n engeren Zusammenhang mi t der T o n i k a 
gebracht werden k ö n n e n , wenn ein solcher A k k o r d vereinzelt 
i n der Umgebung von lauter der bestehenden T o n a l i t ä t zweifellos 
a n g e h ö r e n d e n A k k o r d e n auftri t t . Treten aber mehrere von solchen 
weiter, entfernten A k k o r d e n zusammen, so ordnen sie sich gewöhn­
l i c h zu einer A r t von Kadenz , als deren Tonikazentrum ein der 
u r s p r ü n g l i c h e n T o n a l i t ä t fremder Dreiklang erscheint. E i n e solche 
Erscheinung wurde f rüher als Modula t ion bezeichnet, denn unter 
Modula t ion verstand man jegliche A r t der Verlegung der T o m k a -
bedeutung v o n einem Dre ik lang auf einen andern. I n unserem 
FaUe k ö n n e n w i r aber einem solchen neuen Tonikazentrum nur 
eine vo rübe rgehende , relative Bedeutung zuschreiben, denn wi r 
müssen annehmen, d a ß die Vorstel lung der i i r sprüngl ich herrschen­
den T o n i k a b e s t ä n d i g nachwirkt . Der Vorgang gestaltet sich 
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dann so, d a ß ein Dre ik lang , der als entfernter Vertreter einer der 
drei Funk t ionen der- herrschenden T o n a l i t ä t angesehen wird , aus 
seiner harmonischen Umgebung dominierend hervortr i t t , indem 
er, als T o n i k a aufgefaßt , sich z u einem Nebenzentrum kr i s t a l l i ­
siert, dessen A b h ä n g i g k e i t v o m u r sp rüng l i chen H a ü p t z e n t r u m 
aber dauernd b e w u ß t bleibt . N a c h Ablau f des Kadenzvorganges 
wi rd dieser A k k o r d wieder z u seiner f rühe ren funktionalen Be­
ziehung zur Haup t ton ika z u r ü c k g e d e u t e t , wonii t die R ü c k k e h r 
zudieser letzteren angebahnt ist. E i n solcher Vorgangder Harmonie­
bewegung, dessen Ausgangspunkt und E n d p u n k t ein und der­
selbe Ton ikaakkord ist, ist als Ausweichung zu bezeichnen. Modu­
la t ion kann somit streng genommen nur eine solche Erscheinung 
genannt werden, deren Endz i e l eine von der T o n i k a des Anfangs 
verschiedene, neueTonika ist, die j euer ersten völl ig gleichberechtigt 
g e g e n ü b e r t r i t t . Dieses V e r h ä l t n i s besteht z . B . rege lmäßig zwischen 
den Tonarten des H a u p t - u n d Seitehthemas der klassischen Sonaten­
form; hier findet eine wirk l iche Modula t ion statt. Hingegen sind 
alle ü b r i g e n i n einer Expos i t i on vorkommenden sogenannten 
Modulat ionen i n der Regel nur als mehr oder weniger weitreichende 
Ausweichungen anzusehen, da jedesmal die R ü c k k e h r zur f rüheren 
T o n i k a schnell erfolgt u n d deshalb das B e w u ß t s e i n dieses Haup t ­
zentrums durchgehend lebendig bleibt . 

D e r K r e i s der D r e i k l ä n g e , die man als direkt zur T o n a l i t ä t 
gehörend bezeichnen kann , fä l l t unge fäh r mi t den von den Wiener 
Klass ikern i m Rahmen einer Tonar t gebrauchten D r e i k l ä n g e n 
zusammen. Der S t i l der Wiener Klass ike r bedeutet dar in für uns 
eine gewisse N o r m . W o immer die klassischen Komponis ten eine 
g rößere Ausweichung bringen, n immt diese jedesmal eine Aus­
nahmestellung ein, sie erscheint als h ö c h s t e Steigerung der har­
monischen M i t t e l , so z. B . das für Beethoven typische blitzartige. 
Aufleuchten einer weitentlegenen Tonart , gewöhnl ich i m Codatei l 
der Sonaten- oder Rohdoform, das R iemann i n seinen Analysen 
der Beethovenschen Klaviersonaten (3. A u f l . 1. B d . S. 235, 264) 
treffend mit einer F a t a morgana verglichen hat. B e i den Roman­
t ike rn vollzog sich auf diesem Gebiete a l lmähl ich eine völlige U m ­
w ä l z u n g . I m S t i l von L i s z t , Wagner und Bruckner haben die Von 
der T o n i k a weit entfernten Dre ik l änge den Charakter der F remd­
artigkeit zu einem guten Teile e i n g e b ü ß t ; sie werden oft der T o n i k a 
direkt gegenüberges te l l t . Vie l fach bi lden sie auch mi t den der 
T o n i k a näher l i egenden D r e i k l ä n g e n weite Akkordket ten , i n denen 
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der eigentlicli zentrale Ton ikaakkord als solcher gar-nicht zur 
Geltung kommt , so d a ß die herrschende T o n a l i t ä t wie verschleiert 
erscheint und ih r Vorhandensein gleichsam nur geahnt wi rd . 
Versucht man, v o m klassischen Tona l i t ä t sbe re i ch als Grundlage 
ausgehend, solche Bi ldungen harmonisch zu analysieren, so zer­
fallen sie i n eine U n z a h l kleiner, scheinbar zusammenhangloser 
Modulat ionen, deren i n einem einzigen T a k t oft eine bis zwei 
vorkommen, und die für den g roßen inneren Zusammenhang, den 
man i m Ganzen v e r s p ü r t , nicht die geringste Aufk lä rung z u 
geben ve rmögen , sondern i m Gegenteil i h n erst recht unbegreiflich 
erscheinen lassen. Der Rahmen der klassischen T o n a l i t ä t ist 
eben hier vo l l s t änd ig gesprengt. D i e T o n a l i t ä t der spä te ren , 
ausgereiften Roman t ik hat eine gewaltige Erweiterung erfahren; 
sie hat ihren Wirkungskreis auf nahezu alle konsonanten Dre i ­
k l ä n g e des Quintenzirkels ausgedehnt. 

D a das Wesen der T o n a l i t ä t auf dem Zusammenwirken der 
drei Funkt ionen , T o n i k a Dominante und Subdominante beruht, 
und ufis a u ß e r diesen drei Funktionsweisen keine anderen bekannt 
sind, so m ü s s e n nach R iemann alle einer bestimmten T o n a l i t ä t 
zugehörenden Akkorde i m Sinne einer dieser drei Funkt ionen auf­
gefaßt werden. W e n n w i r nun die Tona l i t ä t sve rhä l t n i s se der 
Spä t roman t i schen Zei t theoretisch e r g r ü n d e n wollen, so ist es 
notwendig, d a ß w i r systematisch s ämt l i che Dur - und Mölldrei-
k l ä n g e des Quintezirkels mi t der einen, herrschenden Dur - oder 
Mol l ton ika , sagen w i r C - D u r bzw. c - M o l l , i n funktionale Beziehung 
bringen, indem wir jeden A k k o r d als Vertreter einer bestimmten 
F u n k t i o n , als tonisch, dominantisch oder subdominantisch wnkend , 
verstehen. N i c h t nur müssen wi r jeden Dre ik lang direkt der Haupt ­
ton ika gegenübers te l len , sondern es ist auch die Verbindung 
mehrerer einander naheliegender Akkorde zu einer A r t Neben-
t o n a l i t ä t und das Ve rhä l t n i s einer solchen N e b e n t o n a l i t ä t zur 
H a u p t t o n a l i t ä t zu untersuchen. 

Vorerst haben wi r aber die energetischen Verhäl tn isse i n den 
drei Grundfunktionen der T o n a l i t ä t z u untersuchen. D e n Dur -
und den Moll tonikadreiklang haben wi r schon i m ersten K a p i t e l 
analysiert und den Spannungszustand der drei einzelnen T ö n e 
sowie des ganzen Akkordes nach Möglichkei t charakterisiert. 
Fragen wi r uns jetzt, worui eigentlich das Wesen einer dominan-
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tischen und subdominantischen F tmkt ion , einer Nebenfunktion, 
i m Unterschied zur tonischen, zur Haupt funkt ion besteht, so 
k ö n n e n w i r die L ö s u n g nur dar in finden, d a ß w i r einem jeden 
Funk t ionsakkord einen ganz bestimmten, nur i h m eigenen Span­
nungszustand zuschreiben. Der C-Durakkord kann die Bedeutung 
einer Dur ton ika , einer Durdominante, einer Dursubdominante 
haben; der K l a n g ist dabei i n al len drei F ä l l e n derselbe. D i e tat­
sächl ich v o n uns empfundene Verschiedenheit des Akkordes bei 
verschiedener Funktionsbedeutung kann also nur in ,dem jeweilen 
verschiedenen Spannungszustand liegen. Schlagen wi r z . B . einen 
C - D u r d r e i k l ä n g auf dem K l a v i e r an, so stellen, wi r i h n uns natur­
g e m ä ß als T o n i k a vor . Verwandeln wi r i h n j etzt i n eine Dominante, . 
so m ü s s e n w i r uns F - D u r oder auch f - M o l l als feststehende T o n i k a 
vorstel len, zu welchem A k k o r d als Z i e l jetzt C-Dur hinstrebt. 

. Dabe i empfinden wi r deutl ich, wie i m C-Durakkord eine Ve rände ­
rung vor sich gegangen is t ; aus einem i n sich ruhenden, gleichsam 
sich selbst g e n ü g e n d e n Tonikak lang , i n dem die n a t ü r l i c h e Auf ­
w ä r t s t e n d e n z nur latent vorhanden ist, ist ein zielstrebiger, i n ­
tensiv au fwär t s t end i e r ende r A k k o r d geworden, dessen Spannung 
sich i m Fortschrei ten zur neuen T o n i k a F - D u r bzw. f -Mol l aus lös t . 
Entsprechend v e r h ä l t es sich, wenn w i r die anfängl iche C-Dur-
ton ika zur Subdominante umdeuten, indem wi r uns den G-Dur -
a k k o r d als T o n i k a vorstellen. D e r C-Durakkord gewinnt dadurch 
eine starke, a b w ä r t s gerichtete Spannung, die i m Ü b e r g a n g i n 
die neue G - D u r t o n i k a ihre L ö s u n g findet. W i r k ö n n e n somit 
feststellen: E i n e Tonikafunkt ion kommt zustande, indem i n 
unserer Vorstel lung ein bestimmter Dre ik lang eine mögl ichs t ge­
ringe energetische Spannung e r h ä l t , die schwächer ist, als die 
Spannung aller ü b r i g e n Dre ik l änge . D i e R ü c k k e h r i n den Ton ika ­
dreiklang w i r k t demnach für unser Empf inden immer als eine 
vo l l s t änd ige Entspannung, die aber nur relat iv ist, wei l die T o n i k a 
schon selber eine gewisse Spannung i n sich t r ä g t . P r i m , Terz 
und Quint eines Tonikadreiklanges sind also diejenigen Töne , 
die gegenüber a l len anderen, den Nebenfunktionen angehörenden 
T ö n e n den geringsten, Spannungszustand besitzen. 

W e n n w i r jetzt die energetische Eigenart der Dominant­
funkt ion bestimmen wollen, so fassen w i r den Dominantakkord 
G - D u r i n der C - D u r t o n a l i t ä t zuerst als Ton ika auf und lassen 
i h n dann zur Dominante werden, indem wir uns zur Erleichterung 
die für die Dominantfunkt ion charakteristische na tü r l i che Septime f 
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hinz-udenl^en (s. Beispiel 6). D ie energetische V e r ä n d e r u n g , die 
sich bei diesem Funktionswechsel i m G-Durakkord vollzieht , 
ist leicht z u erkennen: die Terz h gewinnt eine a u ß e r o r d e n t l i c h 
starke Spannung; sie w i r d zum L e i t t o n und d r ä n g t als solcher 
geradezu gewaltsam au fwär t s nach dem Tone c h in . Abe r auch 
die Quinte d hat ihre Spannung bedeutend v e r s t ä r k t , sie strebt 
intensiv au fwär t s nach e. D i e P r i m g besitzt eine v i e l geringere 
Spannung als h u n d d ; sie m u ß i n ähn l i che r Weise wie oben die 
Tonikapr im als tendenzloser T o n angesehen werden, denn derselbe 
T o n g gehör t , j a auch als Durqu in t der von der Dominante er­
strebten Ton ika C - D u r an. E s ist demnach auch hier wieder die 
Spannung i n der Dominan tp r im g indirekt , als eine E i n w i r k u n g 
der beiden au fwär t s t end i e r enden T ö n e h und d, oder andres aus­
ge d rück t , als Reflex der ganzen, spezifischen Funktionsspannung 
des G-Durdreiklanges i n dem einen Tone aufzufassen. D i e A n ­
nahme k ö n n t e nun nahe liegen, d a ß bei der Verwandlung einer 
Ton ika i n eine Dominante die Zunahme der Spannung i n a l len 
drei T ö n e n dieselbe sei, so d a ß alle Spannungen i m Dominant ­
akkord den entsprechenden Spannungen i m Ton ikaakkord direkt 
proportional w ä r e n . Das k a n n nun aber nicht der F a l l sein, denn 
auf diese Weise w ä r e das deutl ich wahrnehmbare Hervortreten 
des Leittones, der Terz , und der Quinte i m Dominantdreiklang 
unerk lä r l i ch . Das energetische C h a r a k t e r i s t ü i u m der Dominant­
funktion liegt eben gerade i n diesem starken Hervortre ten von 
Terz und Qijint gegenüber der P r i m . W ä h r e n d also den drei T ö n e n 
des Tonikadreiklanges ein besonders enger energetischer Zusammen­
hang eigen ist, ist i m Dominantdreiklang durch das starke aus sich 
Herausstreben ein Mangel an H o m o g e n i t ä t wahrzunehmen. Immer­
h i n hat die relat iv geringe Spannung der Dominan tpr im doch noch 
für s t ä r k e r z u gelten als diejenige der Tonikaquin t und sogar der 
Tonikaterz. W i r lassen uns hier leicht t ä u s c h e n , indem wir die 
relat iv geringe Spannung der P r i m i n der Doniinantharmonie zu 
niedrig e inschä tzen und sie daher für schwächer hal ten als die 
innerhalb des Tonikaklanges relat iv starke Spannung der Ton ika -
quuit oder Tonikaterz . I n W i r k l i c h k e i t hat aber jeder T o n des 
Tonikadreiklanges für entspannter zu gelten als irgendein T o n des 
Dominantdreiklanges, aus dem Grunde, we i l infolge der ener­
getischen Wechselwirkungen jeder einzelne T o n eines Funkt ions­
dreiklanges den energetischen Spannungscharakter dieser F u n k t i o n 
i n sich t r ä g t . W e n n also der T o n g aus einer Dominan tpr im zu 
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einer Tonikaquin t w i rd , oder wenn die Dominantpr im g zur T o n i k a -
^ terz e fortschreitet, so findet beide Male eine, Entspannung statt. 

Suchen wi r jetzt die energetische Eigenart der 'Subdominant­
funktion z u bestinimen. Wiederum schlagen wi r den Dursub­
dominantdreiklang v o n C-Dur , F - D u r auf dem K l a v i e r an u n d 
fassen i h n na tü r l i che rwe i se zuerst als Ton ika auf. D a n n stellen 
wi r uns C - D u r als wirk l iche T o n i k a vor, so d a ß F - D u r zur Sub­
dominante w i r d . A u c h diese Umwandlung k ö n n e n w i r uns k lang­
l i c h verdeutlichen, indem wir als für die Subdominante charakte­
ristische Dissonanz die Sexte d 'hinzufügen (s. Beispiel 7a). D ie 
energetische V e r ä n d e r u n g i m F -Durakkord stellt sich nun folgender­
m a ß e n dar: W ä h r e n d i n der F - D u r t o n i k a die P r i m f tendenzlos i s t 
und Terz und Quint au fwär t s s t r eben , tendieren i m Subdominant­
akkord F - D u r P r i m u n d Terz a b w ä r t s , die Quinte dagegen er­
scheint tendenzlos. D e r T o n f findet n ä m l i c h seine Entspannung 
i m A b w ä r t s s c h r e i t e n i n die Terz der C-Dur ton ika , e, ebenso lös t 
sich die Spannung des Tones a i m Schri t te nach der Tonikaquin t g, 
w ä h r e n d der T o n c liegen bleibt . Der ganze S p a n n u n g s z ü s t a n d 
des Subdominantakkordes F - D u r ist somit v o n demjenigen einer 
Ton ika F - D u r , also ü b e r h a u p t von dem eines Durakkordes gänzl ich 
verschieden. Der Dursubdominantakkord kann ü b e r h a u p t nicht 
z u den D u r d r e i k l ä n g e n gezäh l t werden, sondern m u ß als eine dem 
Moildre iklang verwandte B i ldung betrachtet werden. Sein Schwer-
p imk t liegt offensichtlich i m obersten Tone c; er ist daher nicht 
von unten nach oben aufgebaut, sondern hat i m Gegenteil A b ­
w ä r t s s t r u k t u r . 

Unter diesen U m s t ä n d e n w i r d die Z u r ü c k f ü h r u n g der schein­
baren , ,Dur"-Subdominante auf die MoUsubdominante f -Mol l not­
wendig. Fassen w i r wiederum diese letztere z u n ä c h s t als T o n i k a 
auf und lassen sie dann durch H i n z u f ü g u n g der Unterseptime d 
zur Mollsubdominante werden (s, Beispiel 7b). W i r finden hier 
einen Vorgang, der i n Analogie zu demjenigen i n der Funkt ions­
verbindung Dominante-Tonika steht (Beispiel 6), D ie Mol l terz as 
w i rd z u m a b w ä r t s s t r e b e n d e n Le i t t on nach g, auch die Mol lquinte f 
gewinnt eine v i e l s t ä r k e r A b w ä r t s s p a n n u n g . D i e Spannung dieser 
beiden T ö n e ü b e r t r ä g t sich i n gewissem M a ß e auf die tendenzlose 
M o l l p r i m c. D i e drei T ö n e des Mollsubdominantakkordes er­
scheinen v ie l weniger eng miteinander verbunden als i m M o l l ­
ton ikaakkord; der Mangel an H o m o g e n i t ä t unterscheidet auch hier 
wieder den Nebenfunktionsakkord vom gleichklingenden Haupt -
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iuiü?:t ionsakkord. D i e Dursubdominante erscheint nunmehr als 
eine Mollsubdominante mi t hochalterierter Moll terz . D i e Al tera t ion 
bedeutet aber hier nicht etwa eine Ä n d e r u n g der eiiergetischen 
Streberichtung, wie sie z . B . be im Ü b e r g a n g v o n der C - D u r t ö n i k a • 
i n die c-Mol l tonika i m Einzel tonschri t t e-es stattfindet. D ie hoch-
alterierte Mol l terz a der Dursubdominante F - D u r strebt ebenso 
a b w ä r t s nach der C-Durqu in t g wie die normale Mol l terz as der 
MoUsub dominante f -MoU, nur is t i h r S p a n n u n g s z ü s t a n d s t ä rke r 
als derjenige des a s „ d a h e r auch die Entspannung i m Schri t te a-g 

_ g röße r als i m Schri t te as-g. D i e s t ä r k e r e Spannung des Tones a 
ü b e r t r ä g t sich nun auf die beiden anderen T ö n e f und c des F - D u r -
akkordes und l ä ß t diese s t ä r k e r gespannt erscheinen als die gleichen 
T ö n e i m Subdominantakkord f - M o l l , so d a ß also auch der ganze 
F - D u r ä k k o r d i n der C - D u r t o n a l i t ä t einen erheblich s t ä rke ren 
Spannungsz;ustand bedeutet als der f -Mol lakkord . D i e Grundform 
der Subdominantfunktion ü b e r h a u p t ist der M o l l a k k o r d ; ein Dur ­
dreiklang als Subdominante ist eine scheinkonsonante F o r m und 
m u ß als solche nach Riemanns Bezeichnungsweise genau genommen 
als ogiii-^ notiert werden. R iemann selber hat zwar die Dursub­
dominante immer als gewöhnl ichen Durdre ik lang behandelt. Der 
Einfachheit halber behalten w i r indes das Zeichen S"^ bei, das 
aber dann, unserer Auffassung entsprechend, nur die äußer l i che 
Durform des s che inkönsonan t en Dreiklanges anzeigt und eigent­
l i ch nur als A b k ü r z u n g für die genaue Bezeichnung ^S™"^ ver­
standen werden darf. D ie Intervallbezeichnung bei der D u r ­
subdominante erfolgt, dem zugrundeliegenden Moildreiklang ent­
sprechend, von oben nach unten i n römi schen Zahlen. 

A l s eine solche Scheinkonsonanz besitzt nun aber die F - D u r -
subdominante, immerhin einen gewissen T e i l der Eigenschaften 
des ihr gleichlautenden Durakkordes F - D u r , näml i ch seine spezi­
fische F ä r b u n g und den dem D u r entsprechenden Helligkeitsgrad. 
W i r k ö n n e n n u n d i e ü b e r r a s c h e n d e Feststellung machen, d a ß i n der 
Verbindung F - D u r - C - D u r i m Sinne von S+-T+ einem starken 
Spannungswechsel zwischen den beiden Dre ik l ängen nur ein ver­
hä l t n i smäß ig geringfügiger Helligkeitsunterschied entspricht, i n ­
dem dem hellen C - D u r der nur wenig dunklere, wei l auf der Sub­
dominantseite gelegene F - D u r a k k o r d gegenüber s t eh t . Anderer­
seits entspricht aber i n der Verbindung der f-MoUsudominante 
mi t der C-Dur ton ika einer geringeren Spannungsverschiedenheit 
gerade ein sehr starker Unterschied des Helligkeitsgrades der 
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beiden K l ä n g e ; dem hellen C-Dur t r i t t ein f - M o l i gegenüber^ das 
a u ß e r seiner subdominantisehen Lage noch durch seinen • M o l l ­
charakter besonders dunkel ge fä rb t erscheint. D i e Rich t igke i t 
unserer Aufstel lungen ü b e r den Spanmmgsgrad der beiden Sub­
dominantakkorde p r ü f e n w i r nach, indem wi r die Akkordve rb iu -
dungen F - D u r - f - M o l l - C - D u r i m Sinne v o n S+-OS-T+ und f - M o l l -
F - D u r - C - D u r = ^S-S'^-T'^ auf ihre energetische W i r k u n g h in 
untersuchen; i m ersten Beispie l n immt die Spannung v o n Schr i t t 
z u Schri t t ab, i m zweiten bedeutet der erste Schr i t t eine deutliche 
Zunahme der Spannung, der Sch luß schritt aber eine umso s t ä r k e r e 
Entspannung. 

W i r haben n u n auch den umgekehrten Schr i t t von der Dur ­
ton ika zur M o l l - oder Dursubdomiaante z u behandeln. N u n liegt 
j a gerade i n der D u r t o n i k a selber eine A u f w ä r t s t e n d e n z , die ihre 
Aus lösung i m Sebr i t t zu r M o l l - oder Dursubdominante findet. 
D a w i r aber die T o n i k a als den relat iv entspanntesten aller be­
stehenden D r e i k l ä n g e e r k l ä r t haben, erscheint es ü b e r h a u p t nicht 
recht v e r s t ä n d l i c h , d a ß i m entspanntesten K l a n g eine Tendenz 
zu einem s t ä r k e r gespannten K l a n g e vorhanden sein sol l , da doch 
n a t u r g e m ä ß immer der Zustand der Spannung zu demjenigen der 
Lös img strebt i m d nicht umgekehrt. Um. diesen Widerspruch 
lösen z u k ö n n e n , stellen w i r vorderhand unsere Crrundannabme 
der entspannten T o n i k a z u r ü c k . D ie Realisierung der Aufwär t s ­
tendenz des Durdreiklanges k a n n man sich am einfachsten so 
denken, d a ß i n der Terz und Quint die Spannung stark zunimmt, 
m i t anderen Worten , d a ß der ganze Dreiklang Dominantspannung 
gewinnt. D i e C-Dur ton ika geht dann als Dominante i n ihre M o l l ­
oder Dursubdominante, f - M o l l bzw. F - D u r ü b e r , die jetzt als eine 
neue T o n i k a erscheint. Ana log realisiert sich die A b w ä r t s t e n d e n z 
des Molldreiklanges, indem dieser die Spannung einer MoUsub-
domiaante annimmt. D i e c-MoIitonika geht somit als Mollsub­
dominante i n ihre D u r - oder Molldominante , G-Dur bzw. g-Mol l 
übe r , die ebenfalls eine neue T o n i k a bi ldet . Betrachten w i r jetzt 
i n den beiden Akkordsehri t ten, i n denen das Klanggeschlecht 
dasselbe bleibt , C - D u r - F - D u r u n d c-Mol l -g-MoU, die L ö s u n g s ­
akkorde i n bezug auf ihre eigene Tendenz als Ton ika , so streben 
sie i n der gleichen R i c h t u n g weiter. W i e C-Dur nach F - D ü r , so 
strebt F - D u r nach B - D u r , dieses wiederum nach Es-Dtu- und so fort. 
Ganz entsprechend i n M o l l : wie c -Mol l nach g-Mol l , so tendiert 
dieses nach d-MoU, d M o l l nach a -Mol l usw. Die energetisch n a t ü r -
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liehe Verbindung aller D n r d r e i k l ä n g e ergibt daher eine i m Qninten-
zi rke l a b w ä r t s , also subdominantisch gerichtete Reihe, w ä h r e n d 
die Mol ldre ik länge sich i m aufsteigenden Quintenzirkel , i n der 
Rich tung der Dominantseite anordnen. 

Untersuchen w i r jetzt i n den beiden anderen Akkordschr i t ten , 
i n denen das Klanggeschiecht wechselt, G-Dur f - M o l l und c - M o l l 
G-Dur , den zweiten A k k o r d f -Mol l bzw. G - D u r auf seine energetische 
Tendenz als T o n i k a h in , so finden wir , d a ß er i n der gleichen 
Weise i n den ersten A k k o r d z u r ü c k s t r e b t , wie dieser zu i h m hin­
strebt. F - M o l l tendiert ja m i t seiner Unterterz as und seiner Unter ­
quinte f a b w ä r t s ; durch die V e r s t ä r k u n g dieses A b w ä r t s s t r e b e n s 
w i rd aus der Mol l t on ika eine Mollsubdominante, die i n die anfäng­
liche Dur ton ika C-Dur zu rück le i t e t . I n gleicher Weise v e r s t ä r k t 
sich auch die Aufwär t s t endenz der T ö n e h und d des G-Durakkordes;, 
dieser w i r d aus einer Dur ton ika z u einer Durdominante, welche 
dann wieder i n die f rühere Mol l ton ika c -Mol l z u r ü c k k e h r t . 

Zwischen zwei Akkorden w ieC-Dur , f - M o l l , G-Dur , c -Mol l usw. 
besteht also ein gegenseitiges energetisches Anz iehungsve rhä l tn i s . 
Abwechselnd besitzt der eine A k k o r d Tonikabedeutung, während^ 
der andere dann die F u n k t i o n einer Durdominante bzw. 
Mollsudominante inne hat. D a ein jeder der beiden D re ik l än g e 
gleich gut tonisch oder nebenfunktional aufgefaß t werden 
kann , k ö n n e n wi r von vornherein keinen von ihnen als den 
wichtigeren, den p r i m ä r e n bezeichnen. W i r müssen somit 
annehmen, daß die wechselseitige Anziehung ununterbrochen 
zwischen beiden K l ä n g e n h i n und her w i r k t ; C-Dur strebt 
nach f -Mol l , f -Mol l nach C - D u r , dieses wiederum nach 
f - M o l l usw. i n in f in i tum. Der erklingende A k k o r d w i rd je­
weilen aus einer T o n i k a zur Nebenfunktion und als solche v o m 
nicht erklingenden, nachfolgenden A k k o r d , der jetzt Ton ika -
bedeutung hat, gleichsam z u sich he rübe rgezogen (s. Beispiel 8a ; 
hier ist zur Verdeutl ichung der Nebenfunktion wieder die n a t ü r l i c h e 
Ober- bzw. Unterseptime h inzugefüg t ) . M a n kann sich die A n ­
ziehung zwischen den beiden K l ä n g e n auch so denken, d a ß es 
ü b e r h a u p t nicht z u einer auch nur momentanen Festsetzung des 
einzelnen Klanges als Dur - oder Mol l t on ika kommt . I n dem Augen­
bl ick , da C - D u r als Dominante i n f -Mol l ü b e r g e h t , w i r d dieses 
f - M o l l schon zur Mollsubdominante; C-Dur hat nun die R o l l e 
der Dur ton ika und zieht so das nebenfunktionale f -Mol l zu sich 
h e r ü b e r . Sowie aber C-Dur erklingt, w i r d es auch gleich wieder 
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zur a u f w ä r t s s t r e b e n d e n Dominante . A u f diese Weise hat der 
erklingende A k k o r d immer nur nebenfunktionale, der nicht er­
klingende nur tonische Bedeutung (s. Beispiel-8b, 8c ; der neben­
funktionale Charakter der Dre ik l änge ist i n 8c wiederum durch 
die h inzugefüg ten Septimen klargelegt, die na tü r l i ch hier schon 
gleichzeitig m i t jedem eintretenden A k k o r d erscheinen müssen , 
so d a ß sich eine abwechselnde Folge zweier n a t ü r l i c h e r Septimen­
akkorde ergibt). 

W i r erkennen jetzt diese Verbindrmg zweier D re ik l än g e 
gegensä tz l i chen Klanggeschlechts, deren G r u n d t ö n e u m eine Quinte 
voneinander abstehen, wobei der D u r a k k o r d auf der Dominant ­
seite, der M o l l a k k o r d auf der Subdominantseite l iegt, als die 
vollkommenste, i n sich geschlossenste aller Akkordverbindungen, 
als das U r b i l d der Akkordverb indung ü b e r h a u p t . Nach 'der dua­
list ischen Theorie gehen n u n j a gerade solche zwei D r e i k l ä n g e 
von einem gemeinsamen H a u p t t o n symmetrisch nach beiden 
Seiten aus. Diese Annahme gewinnt durch das einzigartige, 
gegenseitige Anz i ehungsve rhä l t n i s eben dieser Dre ik l änge eine 
s innfäl l ige B e k r ä f t i g u n g . Das Wesen dieser harmonischen U r -
verbindung l iegt i n der gegenseitigen Abäng igke i t und L a b i l i t ä t 
der beiden D r e l k l ä n g e . E i n k ö n s o n a n t e r Dre ik lang kann enerr 
getisch ü b e r h a u p t n icht für sich a l le in bestehen, sondern imnäer 
nm zusammen mi t dem gegensä tz l i chen Dreiklang, der i h n zur 
harmonischen Urverb indung e rgänz t . N u n ist aber die Grundlage 
unserer harmonischen M u s i k a l i t ä t das Tonikagefühl , das Gefühl 
eines wenn auch nur relativ, so doch befriedigend schlußfähigen, 
einen Ruhepunkt der Harmoniebewegung bildenden Zentrums. 
D i e erste T a t s e t z ü n g unseres harmonischen Empfindens m u ß 
also die Ü b e r w i n d u n g des labi len Zusammenhanges der Urverb in­
dung sein, indem einer der beiden D r e ü d ä n g e aus diesem gegen­
seitigen Zusammenhang herausgehoben und als T o n i k a fixiert 
w i r d . D ie se lbs tvers tänd l iche Folge davon ist die Unterordnung 
des e rgänzenden , andersgeschlechtlichen Dreiklanges als Neben­
funkt ion unter die T o n i k a . So w i r d der Dur ton ika C-Dur der E r ­
g ä n z u n g s k l a n g i - M o 11 als Mollsubdominante, der Mol l ton ika c - M o l l 
der G-Durakkord als Durdominante untergeordnet. D i e F i x i e r u n g . 
eines Dreiklanges zur T o n i k a besteht, wie wi r seihon wissen, darin, 
d a ß i h m der ge r ings tmögl iche Spajanungszustand zuerteilt wi rd . 
Sein jE rgänzungsk lang e r h ä l t entsprechender^\^eise die starke 
Spannung der Nebenfunktion. Der Zusammenhang der beiden 
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K l ä n g e der harmonischen Urverbindung ist aber damit nicht 
völlig aufgehoben; er w i rk t weiter als immer latent vorhandene, 
nach Realisierung strebende Tendenz jeder Dur ton ika z u ihrer 
Mollsubdominante und jeder Möl l ton ika z u ihrer Durdominante. 
Diese Tendenz ist die bewegende K r a f t , der G r u n d a n s t o ß der tonalen 
Harmoniebewegung. • 

E s ist noch der Akkordschr i t t v o n der C-Dur ton ika zur Dur ­
dominante G - D u r z u behandeln. I m ersten K a p i t e l haben wi r 
bei E r w ä h n u n g der normalen Durkadenz die Durdominante als 
ausgleichendes Gegengewicht z u der von der Dur ton ika erstrebten 
Subdominante bezeichnet. F ü r die D u r t o n i k a bildet die Tendenz 
zur Subdominante immer eine Gefäh rdung ihrer Bedeutung als 
T o n a l i t ä t s z e n t r u m . W e n n auch der Subdominantakkord sich mit 
seiner starken Spannung der Dur ton ika als Nebenfunktion unter­
ordnet, so besteht i n der T o n i k a doch immer eine gewisse Neigung, 
durch V e r s t ä r k u n g der ihr innewohnenden Aufwär t s t endenz zur 
Dominante z u werden. Diese ihren Bestand als Zentrum, gefähr­
dende Tendenz paralysiert nun die Dur ton ika i m Schr i t t auf die 
Gegenseite zur Dominante . Dieser Schr i t t bedeutet die v o l l ­
s t änd ige Negat ion des Aufwär t s s t r eb ens. D i e tendenzlose P r i m c 
des C-Durdreiklanges, der Drehpunkt i m Schri t t zur Subdominante, 
wendet sich a b w ä r t s zur Dominant terz h ; der H a u p t t r ä g e r der 
Aufwär t s t endenz , die Terz e, geht ebenfalls a b w ä r t s , i n die D ö m i -
nantquinte d ; die s e k u n d ä r au fwär t s strebende Quinte g e r f äh r t 
gewissermaßen eine Stabilisierung, sie wird , als einziger gemein-. 
samer T o n , zum Drehpunkt i m Schr i t t der T o n i k a zur Dominante 
und verwandelt Sich i n die tendenzlose Dominan tp r im. I m um­
gekehrten Schri t t Dominante-Tonika gelangt die v e r s t ä r k t e Auf­
w ä r t s t e n d e n z des Dominant-Durdreiklanges zur Aus lösung. D ie 
Dur ton ika erscheint hier als entspannter Ruhezustand; ihre 
Stellung als Zent rum w i r d gerade durch den authentischen Schluß 
aufs beste gefestigt, denn die Tendenz zur Subdominante ist durch 
das Gegengewicht der Dominante ganz z u r ü c k g e d r ä n g t . 

I n unserer Mus ika l i t ä t liegt das Bestreben, an einer einmal 
g e w ä h l t e n T o n a l i t ä t festzuhalten. Der eigentlich tonikaerhaltende 
F a k t o r i n D u r ist einleuchtenderweise die der n a t ü r l i c h e n Tendenz 
der T o n i k a zur Subdominante entgegenstehende Dominant­
funktion. D a m i t e r k l ä r t sich mi t einem Schlage die Vorzugs­
stellung, die die Dominante i n der D u r t o n a l i t ä t gegenüber der 
Subdominante einnimmt, und die schon rein äußer l i ch i n dem 



uügleich häuf igeren Vorkommen der Dominante ihren Ausdruck 
findet. N i c h t nur, d a ß der authentische Sch luß i n D u r die Regel , 
der plagale aber die Ausnahme bi ldet ; auch unter den A u s ­
weichungen s ind diejenigen, welche die Dominante als Neben­
tonika erscheinen lassen weitaus i n der Mehrzahl . D i e a m häuf igs ten 
vorkommende zwischendominantische B i l d u n g ist der Schr i t t von 
der Dominante der Dominante zur Dominante selber, i n C - D u r : 
D - D u r - G - D u r . D i e Subdominante als ausgesprochene Neben­
t o n a l i t ä t ist i n D u r v e r h ä l t n i s m ä ß i g selten; häuf ig ist nur 
die zwischendominantische B i ldung , i n der die Dur ton ika , meist 
mi t na tü r l i che r Septime, als Dominante der Subdominante er­
scheint, i n C - D u r : c'-f+ = D"̂  (S+). D ie Bevorzugung der D o m i ­
nante zeigt sich auch noch deutl ich i n den wirk l ichen Modulat ionen, 
z . B . i m klassischen Sonatenschema, das i n D ü r für das zweite 
Thema die Tonar t der Dominante vorschreibt, wiederum wei l 
sich auf diese Weise die R ü c k k e h r zur Haupt tonar t bei der Wieder­
holung der Expos i t ion mühe lo s und se lbs tve r s t änd l i ch ergibt. 

W i r haben nun noch den spezifischen Spannungsgrad der 
Dominante i n D u r gegenüber der M o l l - und Dursubdominate z u 
bestimmen. Der Funkt ionsverbindung Mollsubdominante-Dur­
ton ika entspricht, wie wi r wissen, energetisch genau die Verbindung 
Durdominante-Moll tonika. N u n geht aber i n C - D u r die D u r -
dominante G - D u r nicht i n den c - M o l l - sondern i n den C-Durakkord 
.über; der T o n d vol lz ieht statt eines Halbtonschri t tes nach es 

. einen Ganztonschrit t nach e. E s ist unzweifelhaft, d a ß trotz des 
gleichbleibenden Klanggeschlechts i m Akkordschr i t t G-Dur -C-Dur 
= D+-T+ eine s t ä r k e r e S p a n n u n g s v e r ä n d e r u n g stattfidnet als 
i m SchrittD"''-'^T, G-Dur-o-Mol l , i n der harmonischen Urverbindung, 
i n der das Klanggeschlecht wechselt, beide Akkorde aber durch 
die gemeinsame P r i m und die gegenseitige Anziehung eng mi t ­
einander z u s a m e n b ä n g e n . I n D u r besitzt demnach die D u r ­
dominante eine s t ä r k e r e Spannung als die Mollsubdominante. 
Dagegen m u ß die D u r s u b d o i ü i n a n t e s t ä r k e r gespannt gelten als 
die D ü r d o m i n a n t e , denn jene ist eine scheinkonsonante F o r m , 
diese aber ein konsonanter Durdre ik lang, dessen Aufwär t s t endenz 
v e r s t ä r k t ist . 

Unsere Aufstellungen finden ihre B e s t ä t i g u n g darin, d a ß wi r 
i n der normalen C-Durkadenz c+-f+-g+-c+ i m Ü b e r g a n g von 
der Subdominante zur Dominante ein Abnehmen der energetischen 
Spannung empfinden. Steht aber i n derselben Kadenz statt der 
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Dur - die Mollsubdominante, so hat man umgekehrt das Gefühl 
einer Zunahme der Spannung. I n diesem Vorgang finden wi r 
auch die E r k l ä r u n g dafür , warum die Mollsubdominante f -Mol l , 
t rotzdem sie die p r i m ä r e Fui ikt ionsform darstellt und der G-Dur­
ton ika eng verwandt ist, i n der C-Durkadenz seltener gebraucht 
w i rd als die s e k u n d ä r e , scheinkonsonante Dursubdominante 
F - D u r . Abgesehen davon, d a ß ihre Terz as nicht der C-Dur ton­
leiter a n g e h ö r t und übe rd i e s m i t der Dominant terz h das ungewöhn­
liche In te rva l l einer ü b e r m ä ß i g e n Sekunde bildet, w i rk t es auch 
nicht befriedigend, wenn nach der s chwäche ren Spannung des 
f - M o l l die folgende Dominante G-Dur , die j a einen Ausgleich zur 
Subdominanttendenz der Tonili:a schaffen sol l , s t ä r k e r gespannt 
ist . F e m e r kommt i n Betracht , d a ß f - M o l l als Moi ldre ik lang 
n a t u r g e m ä ß zur C-Dur ton ika hinstrebt. I n der Scheinkonsonanz 
I^-Dur hingegen is t eine so starke Spannung vorhanden, d a ß die 
p lö tz l iche B ü c k k e h r nach C-Dur beinahe. schroff b e r ü h r t . Der 
Sprung auf die Gegenseite nach G - D u r w i r k t indessen vermittelnd, 
indem ein Abnehmen der energetischen Spannung stattfindet, 
dem dann i m S c h l u ß s c h r i t t zur C-Dur ton ika die völ l ige E n t ­
spannung folgt. 

Das Ve rhä l t n i s der drei Funk t ionen i m reinen M o l l ist dem­
jenigen i n D u r vo l lkommen entsprechend, nur sind infolge der 
P o l a r i t ä t die R o l l e n der beiden Nebenfunktionen vertauscht. 
D i e Molldominante g -Mol l i n der c~Moll tonal i tä t ist das genaue 
Gegens tück zur Dursubdominante F - D u r i n C - D u r ; ebenfalls 
Scheinkonsonant ist sie als i n der Terz tiefalterierter G-Durakkord 
aufzufassen und demnach als g^^ z u bezeichnen. Wiederum be­
deutet hier die Al te ra t ion keine Ä n d e r u n g der Tendenzrichtung; 
die erniedrigte Terz b strebt ebenso au fwär t s wie die gewöhnl iche 
Terz h , nur besitzt sie eine s t ä r k e r e Spannung, die sich auch dem 
ganzen A k k o r d mi t te i l t . D i e Durdominante G-Dur entspricht 
als E r g ä n z u n g s k l a n g der c-Mol l tonika i n der harmonischen U r ­
verbindung der Mollsubdominante f - M o l l i n C-Dur , die M o l l ­
subdominante f - M o l l i n C-Moll umgekehrt der Durdominante 
G-Dur i n C-Dur . D i e reine C-Durkadenz hat, wie schon e r w ä h n t , 
ih r Gegens tück i n der reinen c-Mollkadenz (s. Beispiel 3). D ie 
klassische Mollkadenz Og-Oc-g+-Og hat i n bezug auf die Spannungs­
v e r ä n d e r u n g e n m i t der Normalkadenz eine gewisse Ähnl ichke i t , 
obwohl die Reihenfolge der Funk t ionen dem D u r entlehnt ist. 
Die s t ä r k s t e Spannung besitzt n ä m l i c h auch hier der zweite A k k o r d , 
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während der drit te, schwächer gespannt, den Ü b e r g a n g zur ent­
spannten Ton ika vermit tel t . Das D u r - G e g e n s t ü c k dieser Kadenz­
form lautet i n C - D u r : c+-g"''-*'c-c+ D i e Reihenfolge der Funkt ionen 
ist diejenige des M o l l ; da die Spannung auch hier vom zweiten 
A k k o r d an sukzessive abnimmt, ist diese Kadenz ebenfalls von 
befriedigender W i r k u n g . . 

Zusammenfassend k ö n n e n wi r die drei Funk t ionen wie folgt 
charakterisieren. Das Wesen der Dominante besteht i m Auf ­
w ä r t s s t r e b e n zweier T ö n e , der Terz und Quint ; sie w i r k t daher 
auf die T o n h ö h e n v e r ä n d e r u n g h i n betrachtet pos i t iv ; ihre Grund­
form ist der Durdre ik lang. Der Zie lakkord , die Ton ika , hat aber 
dimklere F ä r b u n g als der Ausgangsakkord, die Dominante , da 
er subdominantisch z u ihr l iegt. Der Hel l igkei tswirkung nach ist 
also der Schri t t Dominante-Tonika ein Ü b e r g a n g von hel l z u dunke l ; 
er ist i n dieser Beziehung von negativer W i r k u n g . Das Wesen 
der Subdominante besteht i m A b w ä r t s s t r e b e n zweier T ö n e , der 
Unterterz und Unterquin t ; sie w i r k t i n bezug auf die T o n h ö h e n ­
v e r ä n d e r u n g negativ; i h r e Grundform ist der Moi ldre ik lang. 
D a aber die von ih r erstrebte T o n i k a heller ge fä rb t ist, bedeutet 
der Schri t t Subdominante-Tonika einen Ü b e r g a n g von dunkel 
zu he l l , w i r k t also i n dieser H ins i ch t posi t iv . Energetisch be­
trachtet w i r d indessen beide Fimktionsschri t te , Dominante-Tonika 
und Subdominante-Tonika, entspannende, passive Bi ldungen; an­
spannend, ak t iv , wirken j a die umgekehrten ,von der T o n i k a weg­
strebenden Funktionsschri t te . 

Den fundamentalen Unterschied zwischen reiner Dur - und 
reiner Mol l tona l i t ä t k ö n n e n w i r erst dann ganz erfassen, wenn wi r 
uns die gegensätz l iche Stellung dergleichlautendenNebenfunktionen 
i n bezug auf die D u r - und die Mol l ton ika klarmachen. Der hellen 
Dur ton ika ist am engsten verbunden die dunkle MoUsub dominante; 
als Gegengewicht erscheint die noch hellere Durdominante. Der 
dunkeln Mol l ton ika steht am n ä c h s t e n die helle Durdominante; 
den Ausgleich stellt die noch dunklere Mollsubdominante her. 

D i e Tonikafunkt ion erscheint uns nun ü b e r h a u p t nicht mehr 
als eine drit te, se lbs tänd ige und eigenartige Funktionsform, 
sondern w i r füh ren sie ganz auf die beiden anderen Funkt ionen 
zu rück . D i e Dur ton ika ist nichts anderes als eine energetisch 
bis zu einem gewissen Grimde stabilisierte und entspannte, gleich­
sam erstarrte Durdominante ; ebenso ist auch die Mol l ton ika nur 
eine erstarrte Mollsubdominante. A l s eigentlicher tiefster K e r n 
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der Harmonik bleiben uns also die beiden Elemente Di i rdominante 
und Mollsubdoininante, die i n der barmonisclien Urverb indung 
(C-Dur-f -Mol l , G - D u r - c - M o l l usw.) zu einem un lö sba ren Zusammen­
hang verschmolzen sind. DieZweihei t der Elementebringt die beiden 
Ar t en der T o n h ö h e n v e r ä n d e r u n g , das A u f w ä r t s und das A b w ä r t s , 
zum Ausdruck, und zwar i n der F o r m der beiden Tongeschlechter, 
des D u r und des M o l l . 

E i n e erste Erweiterung ü b e r die drei Funk t ionen hinaus 
er fähr t die T o n a l i t ä t durch E i n f ü h r u n g der Pa ra l l e lk l änge dieser 
drei Funkt ionen, i n C - D u r : a -Mol l als Tonikaparallele (Tp), e-Moll 
als Dominantparallele (Dp) und d - M o l l als Dursubdominant­
parallele (S"^p); dazu kommt noch A s - D u r als Mollsubdominant­
parallele (°Sp). V o n einer wirk l ichen Erweiterung der T o n a l i t ä t 
kann man hier eigentlich noch nicht sprechen, deim mi t A u s ­
nahme des letztgenannten Akkordes sind alle T ö n e dieser D r e i ­
k l änge i n der C-Durskala enthalten. 

Betrachten wi r zuerst den a-MoUakkord. Dieser ist, als T p 
auf die C-Durtordka bezogen, energetisch etwas durchaus anderes 
als eine Mol l ton ika a -Mol l . R i emann hat das zuerst k l a r erkannt 
und die T p a -Mol l als einen C-Durakkord bezeichnet, dessen Quinte 
durch die Sexte ersetzt ist (c g). Diese Defini t ion k ö n n e n wi r uns 
ganz zu eigen machen, m ü s s e n uns dabei aber unsererseits ü b e r 
die energetische Eigenart eines solchen Parallelklanges und vor 
alleni einer Sexte der Dur ton ika k l a r werden. A m n ä c h s t e n liegt 
es, diese Dursexte a i n den Dursubdominantklang F - D u r einzu­
reihen und sie dementsprechend energetisch als höcha l t e r i e r t e , 
a b w ä r t s strebende Mol l terz (III^) der Subdominante zu ver­
stehen. E s darf aber nicht a u ß e r A c h t gelassen werden, d a ß die 
energetische Bedeutung des einzelnen Akkordtones nur i m Z u ­
sammenhang mi t den ü b r i g e n A k k o r d t ö n e n e r faß t werden kann. 
W i r haben nun hier keinen F - D u r - , sondern einen a-Mollakkord 
vor uns, und dieser hat überd ies keine subdominantische Bedeutung, 
sondern ist als Vertreter der T o n i k a z u verstehen. D i e die Quinte 
ersetzende-Sexte i m Dur ton ikaakkord ist somit dadurch charakteri­
siert, d a ß sie energetisch der Quinte sehr nahe steht, eine u m 
weniges s t ä r k e r e Spannung besitzt und eine gewisse Ähnl ichke i t 
mi t der Dursubdominantterz hat . D a sich jetzt aber, die Sexte 
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a v o n der Quinte g untersclieidet, so m u ß auch eine R ü c k w i r k u n g 
des neuen Tones auf die beiden anderen A k k o r d t ö n e stattfinden; 
c und e s ind nicht mehr einfach D u r p r i m und Dur te rz / ihre Span­
nung hat sich durch die E inwi rkung der Sexte a u m einen geringen 
G r a d v e r s t ä r k t . D i e energetische W i r k u n g des Tp-Klanges a -Mol l 
w i rd besonders deutl ich i n der geläufigen Trugschlußformel D^-Tp, 
i n G-Dur g'-^e. B e i m E i n t r i t t des zweiten Klanges findet zwar eine 
deutliche Entspannung statt, sie ist aber v ie l weniger ausgesprochen 
als be im E i n t r i t t der C-Dur ton ika ; es fehlt ihr durchaus deren 
übe rzeugend absch l ießende W i r k u n g . Der ganze A k k o r d wdrkt 
auch nicht he l l und freudig wie ein Dura l ikord , sondern es ist 
i h m i n einem gewissen M a ß e der d ü s t e r e Charakter des gewöhn­
l ichen a-MoUdreiklanges eigen. 

Der a-MoUakkord kann man aber, wie Riemann festgestellt 
hat. i n C-Dur a u ß e r der tonischen auch noch subdominän t i s che 
Bedeutung haben, indem er als Leittonwechselklang der Dur ­
subdominante F - D u r erscheint, so z . B . i n der Akkordfolge c" -̂*'e-
c+ = T + #-T+. D i e Gegensä tz l i chke i t der beiden Akkorde 
C-Dur und a -Mol l t r i t t hier Stärker hervor als ihre Ähnl ichke i t , 
so d a ß der a-Mol lakkord nebenfunktional aufgefaßt werden m u ß 
(s. Beispiel 9 a). R iemann bezeichnet als Leittonwechselklang 
i n D u r einen Moildre iklang, der dadurch entsteht, d a ß die P r i m 
eines Durakkordes durch den zu ihr führenden Le i t ton , die er* 
h ö h t e Septime (7**) ersetzt ist . D a n u n f ü r uns die Dursubdominante 
nur eine alterierte Mollsubdominante bedeutet, ist i m A k k o r d 
a -Mol l nicht die D u r p r i m , sondern die Mol lqu in t f durch ihren 
Le i t ton , die e r h ö h t e Mollsexte (VI"*) e ersetzt. Dieses e kann 
indessen n icht ' einfach als ein leittonartig aufwär t ss t rebender 
Ton , wie das e i n der f Mol l tona l i t ä t , verstanden werden. D a 
näml i ch f - M o l l hier als Mollsubdominante einen höhe ren Spannungs­
grad besitzt, m u ß der T o n e als schwächer gespannt, als der Dur ­
tonikaterz e ähn l i ch , angesehen werden. E s sind infolgedessen 
i m :§-Akkord a-Mol l , der genau genommen als ' ' S ^ J z u bezeichnen 
ist, das a und das c ein wenig schwächer gespannt als dieselben 
T ö n e i m Subdominantakkord F - D u r . Der ganze a-Mollakkord 
i n subdominantischer Bedeutung besitzt also eine etwas geringere 
Spannung als die S+ F - D u r . E r ist aber s t ä rke r gespannt als die 
OS f - M o l l ; i n der Verbindung c+-öe-*'c-c+ empfindet man n ä m l i c h 
beim zweiten Akkordschr i t t eine Abnahme der Spannung (s, B e i ­
spiel 9b). U m aber hier wi rk l i ch als i ^ verstanden zu werden, 
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m u ß der a-Mol lakkord auf den guten Tak t t e i l fallen, da an dieser 
Stelle gewöhnl ich ein Funktionswechsel/erwartet w i rd . F ä l l t er 
dagegen auf die metrisch schlechte Zeit , so w i r d er nur tonisch, 
als T p , aufgefaß t werden k ö n n e n . E r s t die nachfolgende M o l l ­
subdominante bringt dann den durch a -Mol l vorbereiteten Über ­
gang zur JSIebenfunktion und daniit auch ein. Zunehmen der ener­
getischen Spannung (s. Beispiel 9c). Dieselbe Abhäng igke i t der 
Funktionsbedeutung des arMoUakkordes von der metrischen 
Lage zeigt sich bei seiner Verbindung mi t der Dominante G-Dur . 
F ä l l t a jMol l auf den schlechten Tak t t e i l , so w i rd es einfach als 
eine durch die Sexte subdominantisch gefä rb te C Dur ton ika auf­
gefaßt ; erst mi t der folgenden Dominante t r i t t die s t ä rke re , neben­
funktionale Spannung ein (s. Beispiel 9d). F ä l l t a -Mol l aber 
auf den guten Tak t t e i l , so erscheint es wieder als S; i m folgenden 
Schrit t zur Dominan te empfindet man dann aber ein Abnehmen 
der. energetischen Spannung. Der i§-Akkord a-Mol l steht n ä m ­
l i ch i n energetischer Hins ich t der Subdominante F - D u r so nahe, 
d a ß er s t ä r k e r gespannt ist als die Dominante G-Dur (s. Beispiel 9 e). 
Die starke Spannungsdifferenz zwischen den beiden Funkt ions­
bedeutungen des a-MpUakkordes i n C-Dur , der tonischen und der 
subdominantischen, kann man sich k la r machen, wenn man auf 
die C-Dur tonika zweimal den .a-Molldreiklang folgen l aß t , und 
zwar so, d a ß er zuerst auf die leichte, denn auf die scliwere Takt ­
zeit fä l l t . E r s t h ö r t man i h n als T p ; er bringt eine nur geringe 
Ver s t ä rkung der Tonikaspannung. N u n erwartet man aber auf 
die schwere Taktzeit ' bestimmt einen nebenfunktionalen A k k o r d . 
Der zweite a-Mollakl?:ord t r ä g t denn auch w i r k l i c h eine starke 
subdominantische Spannung i n sich, der i m abschl ießenden 
Tonikadreiklang volle Entspannung folgt (s. Beispiel 9f). 

Fassen wir jetzt den e-Mollakkord als Doniinantparallele i n 
C-Dur ins Auge, so l ä ß t er sich analog zum a-Moildreiklang als 
Dominantakkord mi t Sexte statt Quinte auffassen (D | ) . Die 
Sexte einer Dominante ist aber nicht dasselbe wie die Sexte der 
Tonika . ' D a die Quinte der Dominante stark gespannt ist und 
aufwär t s strebt, kann die Sexte, die mit der Durtonikaterz klang­
l i ch zusammenfä l l t , nicht noch s t ä rke r , sondern nur schwächer 
gespannt sein; es ist ihr eine starke Ähnl ichke i t mi t der Tonü^a-
terz zuzuschreiben. Der ganze D p - A k k o r d ,e-Moll besitzt daher 
einen v ie l schwächeren S p a n n u n g s z ü s t a n d als die Dominante 
G-Dur ; die Folge g^-^h-c^" = D - D p - T empfindet man energetisch 
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als sukzessives Abnehmen der Spannung (s. Beispiel 10a). Der 

S p a n n u n g s z ü s t a n d der Dominantparallele ist sogar noch niedriger 

als derjenige der Mollsubdominante; vergleicht man näml i ch die 

beiden Schlüsse oh-c+= D p - T und Oc-c+=^ miteinander, 

so liegt der g rößere Spaimungskontrast entschieden zwischen den 

beiden A k k o r d e n der zweiten Verbindung, E - M o l l als Le i t ton ­

wechselklang ist eine Ersatzbi ldtmg für die Ton ika C-Dur . H i e r 

steht nun w i r k l i c h der Le i t tpn , die e rhöh t e Septime, an Stelle 

der P r i m . Der energetische Unterschied zwischen diesem auf­

w ä r t s s t r e b e n d e n Le i t t on und der tendenzlosen P r i m ist na tü r l i ch 

v ie l g röße r als zwischen der Quinte und Sexte der Ton ika , deshalb 

ist auch der die C-Dur ton ika ersetzende c-Mol lakkord ( ¥ ) s t ä rke r 

gespannt als die T p a-MoU. I n der T a t t r ä g t von den beiden 

Trugsch lüssen g+-%,= D - T p und g"*"—% = D - ^ der erste un-i 

zweifelhaft einen abschl ießenderen , befriedigenderen Charakter, 

d . h . es findet hier die s t ä r k e r e Entspannung statt. Daraus folgt 

nun, d a ß i n C-Dur die Para l le l - und Leittonwechselklangform 

des a-Mollakkordes sich energetisch s t ä r k e r voneinander unter­

scheiden als dieselben zwei Formen des e-MoUakkordes. Lassen 

wir näml i ch auf die Dominante G - D u r zweimal den e-Mollklang 

folgen, zuerst auf den schlechten T a k t t e i l als D p , dann auf den 

guten als so ist die S p a n n u n g s ä n d e r u n g zwischen den beiden 

gleichklingenden A k k o r d e n erheblich geringer als i m f rüheren 

analogen Beispiel zwischen den beiden a-Mol ldre ik längen (s. B e i ­

spiel l o b , V g l . Beispie l 9f). 

Wenden w i r uns nun dem Paral le lklang der Dursubdominahte 

F - D u r , d -Äo l l zu . D a die Dursubdominante kein eigentlicher 

Durdreiklang ist, sondern auf die Mollsubdominante zurückgeführ t 

werden m u ß , bedeutet die Ersetzung des Tones c durch d nicht 

das Ein t re ten der Sexte f ü r die Quinte, wie Riemann annimmt, 

sondern der T o n d ist als eine Unterseptime anzusehen, die die 

Mol lok tav bzw. die M o l l p r i m ver t r i t t . D ie Unterseptime d, die 

als charakteristische Dissonanz den nebenfunktionalen Charakter 

der M o l l - oder Dursubdominante k la r zur Geltung bringt, tendiert 

a u f w ä r t s zur Durtonikaterz e; 'sie .kommt i n ihrer energetischen 

W i r k u n g der Dominahtquinte a n n ä h e r n d gleich. I n einem M o l l ­

oder Dursubdominantakkord mi t Unterseptime sind also beide 

Dominanten gleichzeitig vertreten, sie weisen surch ihre Tendenz 

k la r auf die T o n i k a h i n ; die Bezogenheit des ganzen Akkordes, 

seine Funk t ion , i s t damit eindeutig bestimmt. I m Plagalschlt iß 
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c — b z w . Cvji —C^" w i rd nun die Ton ika von beiden 

Dominantseiten her erreicht, einerseits sifbdominatisch durch die 

beiden a b w ä r t s strebenden T ö n e as bzw. a, und f, andererseits 

dominantisch au fwär t s strebend durch deurTon d. Der d -Mol l -

akkord i n C-Dur ist nichts anderes als ein solcher Dursubdominant-

Unterseptimenakkord ohne P r i m l ind w i rd daher als ^S^"^ be­

zeichnet. E r hat ebenfalls gemischt subdominantisch-domtnan-

tischen Charakter. D a die TJnterseptime d s t ä rke r gespannt ist 

als die M o l l p r i m c, m u ß auch der ganze d-MoUakkord eine s t ä rke re 

Spannung besitzen als die S^" F - D u r . 

Bevor wi r die Mollsubdominantparallele Äs-Dur untersuchen 

k ö r b e n , müssen wi r uns mi t dem zwischen dieser und der C-Dur-

tpnika vermittelnden A k k o r d , der Tonikavariante c -Mol l befassen.' 

E i n solcher c-MolIakkord i n C-Duy ist durchaus verschieden von 

einei^ Ton ika c -Mol l . D a w i r i n der C - D u r t o n a l i t ä t c, e und g i m 

Sinne von Prim^ Terz und Quint der C-Dur ton ika als die relativ 

entspanntesten T ö n e bezeichnet haben, ist es k l a r , d a ß der T o n 

es, durch welchen sich der c-MolI- vorn^ C-Durdreiklang unter­

scheidet, eine s t ä rke re Spannung besitzt als die Durterz e. I n ­

folgedessen bedeutet der Schr i t t es-e i n C-Dm: eine Entspannung. 

Der T o n es tendiert demnach a u f w ä r t s nach e und ist scharf von^ 

der a b w ä r t s nach d strebenden c-Mollterz es zu unterscheiden. 

M a n m u ß i h n als A l t e r ä t i o n s t o n der Durterz e (3̂ ") ansehen, 

dessen energetische Eigenart gerade i m Z u r ü c k s t r e b e n i n seinen 

Ursprungston e besteht. D a nun i n dem zu untersuchenden c -Mol l ­

akkord das es nicht a b w ä r t s tendiert, kann auch der ganze A k k o r d 

i i icht mehr als Moi ldre ik lang, sondern nur als Durakkord mit 

alterierter Terz verstanden werden und ist dann als ĉ "̂ zu be­

zeichnen. Dieser alterierte, scheinkonsonante c-MoUakkord steht 

nun i n bezug auf den S p a n n u n g s z ü s t a n d der Tonü ia C-Dur v ie l 

n ä h e r als ihr Paral le lklang a-Möll. Der der Ton ika fremde Ton 

i m a-MoUakkord n ä m l i c h , das a, fä l l t j a i n das Bereich der Sub­

dominante; der T o n es des c-Mollakkordes hingegen ist ke in neben­

funktionaler Ton , sondern er gehö r t seinem Ursprung nach, als 

Al tera t ion der Durterz e, dem Gebiet der Ton ika an. Die Schlu£ -

bi ldung g^—c^^ i n C - D u r steht dem normalen authentischen 

Schluß g'—c+energetisch bedeutend nähe r als der Trugsch luß 

g7 — OQ (g B e i s p i e l 11). Der A k k o r d c^^ ist daher besonders 

geeignet, die T o n i k a C-Dur zu ersetzen. E r ist ü b e r h a u p t der 

einzige Dreiklang a u ß e r der Ton ika , der nur tonische, aber niemals 
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nebenfunktionale Bedeutung hat (abgesehen na tü r l i ch von seinem 
Vorkommen i n den z\yischcndominantischen Bildungen). T r i t t 
der c -Mol lakkord i n C-Dur. ausgesprochener hervor, so yyivd er 
zU einer Nebentonika. E r n immt dann die F o r m und Be­
deutung einer r ichtigen c-Moll tonika an. D a aber die Haup t ­
ton ika C-Dur imm.er weiterwirkt, bleibt er ihr dauernd unter­
geordnet. B e i der R ü c k k e h r nach C-Dur verwandelt sich die 
G-Moll tönika da im wieder i n die Scheinkonsonanz c '̂". Zwei i m 
V a r i a n t v e r h ä l t n i s stehende T o n i k e n , , C - D u r und c -Mol l , k ö n n e n 
also immer nur indirekt , durch Vermit t lung, ihrer scheinkönso­
nanten F o r m , miteinander verbunden w^erden. W e n n wi r die 
beiden Dre ik l änge der. harmonischen Urverbindung (C-Dur m i d 
f - M o l l , C - M o l l und G-Dur) als eng verwandt e r k l ä r t haben, 
so handelt es sich dabei u m Verwandtschaft i m Sinne des 
energetischen ineinander Übergehens , der leichtesten Verbiiidbar--
kei t , die beiden K l ä n g e sind ja i n bezug auf Spannung und. 
Funktionsbedeutung, einander, gegensätz l ich . D ie Verwandtschaft 
zweier V a r i a n t k l ä n g e dagegeii bezieht' sich nicht auf die Ver-
bindbarkeit —^die Var iant form liegt ja der n a t ü r l i c h e n Tendenz 
der. T o i n k a gerade entgegengesetzt — sondern auf die geringe 
Spannungsdifferenz und auf die Funktionsgleichheit ; es ist somit 
die engste Verwandtschaft i m Sinne der Vertretbarkeit des einen 
Akkordes durch den anderen. 

Ina Paral le lklang der Mollsubdominante, As -Dur , ist die M o l l ­
quint f durch die Mollsexte es ersetzt; W ä h r e n d jene aber ein 
a b w ä r t s zur C-Durterz e stehender, - stark gespannter T o n ist, 
besitzt diese eine v i e l schwächere Spannung, sie ist der alterierten 
C-Durterz (3^) es ä h n l i c h . Demnach hat" auch der ganze A s -
Durakkord als ^Sp einen schwächeren S p a n n u n g s z ü s t a n d als die 
reine ''S f - M o l l selber. W i r empfinden wi rk l i ch , i n der Folge 

— ^ ^ a s + — e i n sukzessives Abnehmen der energetischen 
Spannung (s. Beispiel 12a). D ie Spannung der ^'Sp A s - D u r ist 
aber andererseits s t ä r k e r als diejenige der D p e-Mol l ; die Sch luß ­
b i ldung ^'h—c+ weist näml i ch einen geringeren Spamiungskontrast 
auf als die B i l d u n g as"^—^c+. Der As -Durakkord kann nun aber 
auch als Vertreter der C-Dur ton ika erscheinen; R iemann f aß t i h n 
i n diesem F a l l e als Leit tonwechselklang der für C-Dur eintretenden 
Variante, der Mol l ton ika c-Möll auf und bezeichnet ihn mit 3F. 
W i r behalten diese einfache Bezeichnung bei, führen aber A s - D u r 
direkt auf die C-Dur ton ika z u r ü c k und verstehen es somit als 
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C-Dur mi t tieialterierter, au fwär t s strebender Terz es und er-̂  
niedrigter, a b w ä r t s strebender. Sexte as (c^^). D i e erniedrigte 
Sexte aSs v e r h ä l t sich energetisch zur Mol lsubdominant terz-as ' 
wie die einfache g r o ß e Sexte a zur Dursubdominantterz a. A u f 
den C-Durk lang bezogen is t also as weniger stark gespannt als a. 
Der ^ - A k k o r d A s - D u r besitzt aber doch eine s t ä rke re Spannung 
die als T p a -Mol l , denn die beiden Töi ie as und es fallen dort ihrer 
Spanriung nach s t ä r k e r ins Gesicht als hier der eine T o n a. V o n ' 
den beiden Trugschlüssen g'̂ —''e und g^—as^" (s, Beispiel 12bJ 
wirk t denn auch der erste absch l ießender , also auch s t ä r k e r ent­
spannend. Die ,Spannung des ^ -Klanges A s - D u r m u ß indessen 
schwächer angesehen w^erden als diejenige des ^-Klanges. e-Moll , 
denn der energetische Unterschied zwischen der erniedrigten Sexte 
as und der Quinte g u n d zwischen der erniedrigten Terz es und der 
gewöhn l i chen . Durterz : e wiegt die starke Spannungsdifferenz 
zwischen dem Le i t t on h und der tendenzloseii Tonikapr im c 
nicht auf. , V o n den beiden' Trugsch lüssen g"̂ —ras"'" und g ' — % 
ist entschieden dem ersteren die größere Entspannung eigen. 
Vergleichen, w i r jetzt die beiden Formen des As-Durklanges i n 
C-Dur , ^'Sp und ^ miteinander, so zeigt es sich, d a ß , entsprechend 
den bisherigen Bestimmungen, ihre energetische Verschiedenheit 
kleiner ist als diejenige der beiden a-Mollakkorde, aber doch 
größer als diejenige der beiden e-Mollklänge. 

Die den bisher behandelten Akkorden entsprechenden K l ä n g e 
. der c -Mol l tona l i t ä t seien hier nur kurz angeführ t , da sie sich zu . 
jenen polar symmetrisch verhalten. D e m T p - bzw. A k k o r d 
a -Mol l i n C - D u r entspricht i n c-,Moll die Molltonikaparallele (^Tp) 
Es -Dur , die als Ton ika mi t Untersexte s^tatt Unterquinte zu ver­
stehen ist, E s - D u r kann i n c -Mol l auch neben fünk t iona l als L e i t ­
tonwechselklang der Molldominante g -Mol l erscheinen; B iemann 
bezeichnet es i n diesem Fa l l e m i t W i r behalten unsererseits 
dieses einfache Zeichen bei , führen aber den Es -Durakkord als 
gg^ auf die Durdominante G-Dur z u r ü c k . D e m D p - bzw. 
^ - A k k o r d e-Moll i n C-Dur entspricht i n der c -Mol l tonal i tä t die ^Sp 
Aö^Dur, die sich als Mollsubdominante mi t Untersexte statt 
Unterquinte darstellt; ferner kann A s - D u r die Mol l ton ika c -Mol l 
als deren Leittonwechselklang. (^) ersetzen. Das Gegens tück zur 
S"^p d - M o l l i n C - D u r bi lde i n C - M o l l die Parallele der Molldominante 
g-Mol l (''Dp), B - D u r ; wi r füh ren den A k k o r d als 11)1^ auf die Dur ­
dominante G-Dur z u r ü c k . Der ''Sp b z w . ^ A«-Dur i n C - D u r 
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endlich entspricht i n c -Mol l die Parallele der D ü r d o m i n a n t e G-Dur 
(Dp), e -Mol l . Dieser Dre ik lang k a n n andererseits die c-Moll tonika 
ersetzen; i n diesem Fa l l e m u ß er als *'TvJ^ auf sie bezogen werden; 
wi r geben i h m indessen die einfache Bezeichnung 'S. 

I m Ver lauf unserer Untersuchungen haben wi r nunmehr drei 
Akkordformen gefunden, die einen Funktionsdreiklang z u ersetzeii 
v e r m ö g e n : die Var iant form, die Para l le lk lang- i m d die Le i t ton­
wechselklangform. D u r c h weitgehende Kombina t i on dieser drei 
Ersatzformeh gewinnen wi r die Mögl ichkei t , sämt l i che vor­
kommenden D r e i k i ä n g e des Quintenzirkels mi t der einen Haupt ­
tonika C - D u r i n funktionalen Zusammenhang zu bringen. 

Z u n ä c h s t k ö n n e n w i r den g-Mol lakkord i n C - D u r als Variante 
der Dominante G - D u r verstehen. G - M o I l ist hier wiederum kein 
abwär t sge r i ch te te r Moildreiklang, sondern ein G :Durakkord mit 
zu b erniedrigter, aber au fwär t s , nach c strebender Durterz (g^*"). 

•IJür die Variante füh ren wi r nun allgemein das Zeichen v ein, 
das R iema im nur i n Ausnahmefä l l en angewandt hat. W i r be­
zeichnen somit den g-Mol lakkord i n C-Dur als D v . M a n m ö c h t e 
nun i m ersten Moment annehmen, d a ß die D v g -Mol l eine s t ä r k e r e 
Spannung besitze als die Dursubdominante F - D u r , denn dieser 
letzteren entspricht energetisch die Molldominante g-Mol l i n der 
c -Mol l tona l i tä t ; g -Mol l ist aber augenscheinlich von C-Dur weiter 
entfernt als v o n c-MolL- Diese Argumentat ion ist indessen nicht 
st ichhalt ig. E s handelt sich n ä m l i c h darum, ob der T o n b oder 
der T o n h i n C - D u r die schwächere Spaiinung besitzt. N u n ist 
b na tü r l i che Septime des C-Durakkordes; es bildet, wenn auch 
nicht rein a u s g e p r ä g t , i n der C D u r Obertonreihe den sechsten 
Oberton. A u ß e r als verdeutlichende Dissonanz beim Ü b e r g a n g 
der C-Dur ton ika zur Subdominante kann die Septime b aber auch 
ganz u n a b h ä n g i g v o n der Fortschreitung als freier, eine bestimmte 
F ä r b u n g gebender Zusatzton derTonika auftreten, wobei sie mi t dem 
C-Durdreiklang zu einer E inhe i t verschmilzt . Erns t K u r t h hat 
i n seiner „ B o m a n t i s c h e n H a r m o n i k " zu Beginn des vierten A b ­
schnittes solche Erscheini^ngen als Wachs tum der K l ä n g e ü b e r 
die Dreiklangsform hinaus behandelt. F ü g e n w i r jetzt zum C-Dür-
dreiklang i n gleicher Weise die Sexte a oder die g roße Septime h 
als Zusatzton hinzu, so zeigt sich deutlich, d a ß den so entstehenden 
Vie rk längen c : e : g : a und c : e : g : h eine v i e l weniger einheitliche 
Wi rkung eigen ist als dem A k k o r d c ' (s. Beispiel 13 a). D ie T ö n e a 
und h werden nicht i m Verhä l t n i s s t ä r k e r dissonant empfunden 
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als der T o n b, der i n seiner Wi rkung einer Konsonanz sehr nahe 
kommt. W i r müssen ihm daher geradezu eine gewisse energetische 
Verwandtschaft mi t den drei T ö n e n der T o n i k a C - D u r zuerkennen. 
Jedenfalls steht damit fest, d a ß die Spannung des Tones h i n 
C-Dur bedeutend s t ä r k e r ist als diejenige des Tones b . Daraus 
gewinnen w i r die übe r r a schende Konsequenz, d a ß ' die schein­
konsonante Dominantvariante g -Mol l der C-Dur ton ika energetisch 
nähe r steht als die eigentliche Grundform der Dominantfunkt ion, 
G-Dur . Der Spannungsabfall i n der Verbindung g-Mol l -C-Dur 
ist v ie l geringer als im .gewöhn l i chen Sch lußsch r i t t G-Dur C D u r ; 
hier treten beide Funkt ionen einander schroff gegenüber , dort ist 
dagegen der Ü b e r g a n g durch das vermittelnde b bedeutend ge-
mildeii ; (s.Beispiel 13b). Ana log ist i n M o l l die Verbindung D u r ­
subdominante-Molltonika von einer besondei^s zarten W i r k u n g , 
jm Gegensatz zum herben Charakter des i iormalen Kadenzschrit tes 
OS—GT. Die alterierte Terz a (IIl^) der « S v . F - D u r ist zugleich 
na tü r l i che Unter Septime der c-Mol l tonika , die gewöhnl iche M o l l ­
subdominantterz as dagegen steht i n keinem n ä h e r e n Zusammen­
hang mit der T o n i k a c - M o l l (s. Beispiel 13c). 

Der Paral le lklang von g-Mol l , B - D u r , ersetzt die Dominant­
p r im bzw. -oktave g durch die Septime f. Diese wi rk t energetisch, 
ähn l i ch wie die Mol lqu in t f der "S f -Mol l . Der B - D u r a k k o r d i n 
C-Dur hat demnach gemischt dominantisch-subdominantischen 
Charakter. A u f die Dominante G-Dur bezogen ist er als gl^ zu 
verstehen und als Parallele der Dominantvariante (Dvp) zu be- , 
zeichnen (s. Beispiel 14). Seine energetische Spannung ist ein­
leuchtenderweise s t ä r k e r als die Spannung der D v g-Mol l , aber 
iiüch s t ä rke r als diejenige der Dominante G - D u r , , d a er keinen 
einzigen T o n mi t der C-Dur ton ika gemeinsam hat. Ersetzen w i r 
nun auch die Tonikavar iante (Tv) c -Mol l durch ihre Parallele 
Es -Dur , so ist diese analog dem B - D u r a k k o r d als ll^ aufzu­
fassen. D i e Septime b t r i t t hier an Stelle der entspannten Ton ika ­
pr im c. Sie k a i i n daher nicht wie eine gewöhnl iche Dominant­
septime b als nach as oder a a b w ä r t s s t r e b e n d angesehen, sondern 
m u ß i n gleicher Weise wie die erniedrigte G - D u r - D ö m i n a n t t e r z b 
als nach c au fwär t s s t r ebend verstanden werden. I n einem die C -
Dur ton ika vertretenden E s Durakkord ist aber der T o n b n a t ü r ­
l i ch sehr schwach gespannt, seine Aufwär t s t endenz bleibt ^ hier 
latent. ' I n dieser Bedeutung bezeichnen wi r dann den E s -
Durk lang als Parallele der Var iante der T o n i k a C-Dur (Tvp) 
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p. Beispiel l ä st)- E r hmm afear mmh der OrDnitömilka- Ä KouLtrasfe 

l ö cMê ^Mi FaMe betzäekmwir fci MÄMfiaiist-ioBsiil airf' fc DoBHBMite 
C4-I>iir als g ^ u n d "lbiez«lD.iieH A m als LÄto j aweAse lMa iBg der 

Ifeimii»]ttt¥ariaiGAe g-MoM f l ^ l • ((is, Beispie l l a b ) . D i e eimedliigt© 

Sextfö es k t mergeim-lii der tielalterieartei C-DiDBieiz es ä l m M s ; 

d a Ä sekwäel ier gespaamt- is t A der Tom. d , bat- amclii dex garae 

D¥-AkkoFd Ks-Dimr eine Spaimiimg sik i i e B ' r g - l f o l l 

(^gl, Beispiel l^l» mit tB'h% Vet^teiekeii w i r düe IbeideB die €-Dmr' 

tomto eKsetKentdaa ][>r€i.]klli.]Gig'e Es-Diar p V p ) rafid A s - B o r 

genamer I V ) MMteiiiandejr, so steht jener C-Dicir meregetisck mBker^ 

da. der Tom Tb <elbeii sik matliife-ise Septime m i t dem O D r a d i ^ i -

MaiügveacwamdltiBt', derToHasaJberiatielit (vgl. Beispiel 121b mit ISa) . 

W e m i t m t ^ e i B Es-Diar iJimi Gegem^te eh A s - D ü i ' in ' der C - D p j ^ 

t o n i a l i Ä KienuBck selten ist , so M ^ t es d a i M j , dsiß i m As-Disr-

a tkö i rd die T o B i k a p o m e ""eMtfealteii i s l , i m K ^ D t m l t k o r d albeir 

BMT die v i e l wemger ins G e w i e M lal lende Tosuflkaqiodiitg. Ü b e r d i e s 

iht A ^ - D i i r , n e b e M u m M i o Ä l ge faß t , Paral lele der m i t der Ö-Diii"-

to i i ika afe Ergä. imii i igsakkoid i n der Urrerlbindimg a m e e ^ e a 

zusammeiAaiigeiideiii MoHsTübdomiBaute l~MoM. 

A u f der Dominai i tsei te w n C - D u r k ö B n m w i r zumachst., den 

D-IMf^3kfeord als Yiämnte der Dmrs'iilbdomiBaiitpKarai'llele d-MoM 

verstefeen. I^iemaim ha.* diesen A k k o r d als Sp™^, afe d - M o l l 

m i t er tei l ter Mofltera feeMctoet... Ba. w.ir, aber unsererseits d-MoIl 

id& ™^ aiaffasseu^ werden w i r -aiack D - D w aisf den subdominan-

tiselien Orandakkord f-MolI bezieken, timd zwar als ^$ D i e 
• • VII 

ZH Iis e r k d l t e Mol lqu in t ii*t ms einem iif'&priäBglieli a W ä r t s -

^trebenden zu einem s tof t rä r i ss t rebenden T o n geworden. B a ^wh 

die Uiiter,septöiie d sick norsmal a.tifwaits mch e aiiflöst', w i r d 

gewöknliel i das zwar a l>wär te^rebe i ide a" ebenfalls au fwär t s , 

naeli e ge führ t . D e r seinem "Ursprung nack siibdominanfcische 

ID-Dnrakkord, den w i r als S ^pv bezeichnen., e rkä l t somit drack 

das Aöf ' ffärtsstreben zweier T ö n e einen stark dominamtiscken 

E insck l ag (B. Beisp ie l 16). D e r A-B ' i i r akkord m. C B n r k a n n als 

Var iante der Tonika.paiailele a -Mol l (T^-v) anfgefaBt werden n n d 

vermag wie diese die T o n i k a C - B u r z u ersetzen, z. B . i m T r o g -

schlnß — B e i , s p i e l 17a.). I n .diesem Fa l l e m n ß er als 
es verst.anden werden. - D i e e r k ö k t e P r i m eis ist Mer ke ia auf-

wär tBs t rebender T o n wie die gewöknl icke A-Bnr t e r z eis,, sondern 
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sie bedeutet nur eine H ö h e r s p a n n u n g i eine hellere F ä r b u n g der 
Tonikaprim, c, deren .S t ab i l i t ä t auch noch bei ihr i n gewisfoem 
Sinne vorhanden, ist. W i r d ^ - D n r der C-Dur ton ika direkt gegen­
überges te l l t , so wirk t es ebenso wie a -Mol l siibdominantisch und-
ist dann als Variante Leittonwechselklanges der-Dursubdomiaante 
(^v) zu bezeichnen; auf/die f - M o l l z u r ü c k g e f ü h r t . erscheint 

es als.^0Sin<. (s. Beispiel 17b). • Vergleichen wir d e n . A k k o r d -

fichritt A - D u r C-Dur mi t dem Plaga lsch luß F -Dm- Dur , so emp­
finden w i r beim letzteren entschieden die s t ä rke re Entspannung. 
F - D ü r besitzt somit i n C-Dur eine-höhere Spannung als der neben­
funktionale A - D u r a k k o r d . E s leuchtet denii-auch ein, d a ß dort 
die a b w ä r t s s t r e b e n d e Subdpmtnant-Unterquinte s t ä r k e r gespannt 
sein muß; als hier die zwar e r h ö h t e , aber dennoch tendenzlose 
SubdominantrMcl lpr im eis. Das, Ergebnis w i rd schließlich auch 
durch die energetische Wi rkung der Verbindung E-Dur—^A-Dur— 
C - D u r ^ S + — ^v -T" ' ' b e s t ä t i g t , i n der deutlich ein sukzessives' 
Abnehmen der Spannung wahrzunehmen ist (s. Beispiel 17c). 
Der E-Durdre ik lang i n C-Dur kann ebenfalls i n zwei Bedeutungen 
auftreten, einerseits als nebenfunktionaler, andererseits als tonischer 
A k k o r d . Gewöhnl ich erscheint er als als Variante der Dominant­
parallele e-Mol l (Dpv) und ist; i n diesem Zusammenhang auf die 

Dominante G - D u r als gö zu beziehen. Dabe i gi l t für die er­
h ö h t e Dominan tp r im gis das beim A - D u r a k k o r d ü b e r die e r h ö h t e 
Tonikapr im eis Gesagte. W i e nun die Sv A - D u r eine schwäche re ' 
Spannung hat als die S+ F - D u r , so m u ß auch die Spannung der 
D p v E - D u r schwächer sein als diejenige der Dominante G-Dur . 
Die Akkordverbindung G - D u r — E - D u r — C - D u r = D - D p v T + zeigt 
näml ich ebenfalls sukzessives Abnehmen der Spannung (s. B e i ­
spiel 18a). E - D u r i m Sinne einer Vertretung der C-Durtonika w i rd 
als Variante .des Tonika-Leittonwechselklanges e-Moll (SY) ver­
standen und erscheint auf-C-Dur bezogen als ^l'^ (s. B e i s p i e l l S b ) . 

Wenden w i r uns jetzt wieder der Subdominantseite von 
C-Dur zu und versuchen unter Fortsetzung des bisherigen Pr inzips 
noch entferntere Dre ik l änge des Quintenzirkels i n das Bereich 
de r .C-Dur tona l i t ä t einzubeziehen. Der b -Mol lakkord unterscheidet 
sich von B - D u r durch den T o n des an Stelle von d. Dieses des ist 
als erniedrigte Quinte der Dominante G-Dur zu verstehen; die 
u rsprüng l ich au fwär t s zur Tonikaterz e strebende Dominant­
quinte ist zu einem a b w ä r t s nach der Ton ikapr im c strebenden 
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Tone geworden. Der b -Mol lakkord ist somit auf die Dominante 

G-Dur zu rückge füh r t als g^> zu verstehen. Die beiden ä b w ä r t s -

strebenden T ö n e f und des geben i h m indessen einen stark sub-
dominantisohen Einschlag (s. Beispiel 19). Der Des-Durakkord 
i n C - D u r ' w i r d von R iemann als Leittonwechselklang der M o l l ­
subdominante f - M o l l {ß) aufgefaß t ; die Mol lp r im bzw. Molloktave c 
ist demnach durch die erniedrigte TJnterseptime des ersetzt. D ie 
vorazigegangenen Untersuchungen haben uns nun aber gezeigt, 
d a ß sich die Auffassung eines Akkordes als Leittonwechselklang 
nur unter bestimmten Voraussetzungen ergibt, näml ich wenn 
dieser A k k o r d ausnahmsweise die Ton ika ersetzt oder wenn er zu 
ihr i n einen besonderen Kont rak t t r i t t . Beides ist bei Des-Dur nicht 
der F a l l , W i r werden daher den Des-Durakkord nicht auf die 
Subdominante, sondern auf die Dominante zurückführen , und 

zwar als g5̂ . Gegenüber seinem Paral le lklang b - M o l l ist i m 
• • 5 *• '• 

Des-Durakkord an Stelle der erniedrigten Terz bzw. Dezime b 
die erniedrigte None as getreten. Dieses as besitzt na tü r l i ch i n 
C-Dur eine s t ä r k e r e Spannung als b, deshalb ist auch der ganze 
Des-Din-akkord i n C-Dur entsprechend s t ä rke r gespannt als der 
b-MoUakkord . Der einzige, w i rk l i ch noch der Dominante an­
gehörende T o n ist des, denn die Septime f und die N o n e a s sind 
j a der Mol lqu in t f und der Mollo^rz as der MoUsub dominante 
f - M o l l nahezu gleichzustellen. W e n n wi r nun trotzdem dem Des­
Durakkord dominantische Funktionsweise zuschreiben, so ist das 
so zu verstehen, d a ß hier der ursprüngl iche , reine Dominant­
charakter durch die hinzugekommenen subdominantischen E l e ­
mente fast vo l l s t änd ig verdeckt ist, da alle drei T ö n e des Des­
Durakkordes a b w ä r t s s t r e b e n . Der funktionale Zusammenhang 
zwischen Des-Dur und der Dominante G-Dur zeigt sich indessen 
deutlich, wenn w i r zu einem Des-Durdreiklang den T o n h h inzu­
fügen; dieser w i rd dann sofort als Terz von G-Dur verstanden 
und damit ist die dominantische Funktionsweise des ganzen 
Akkordes als gl^ k l a r gelegt (s. Beispiel 20a). Wenn ferner dem 
Des-Durakkord sein P a r a ü e l k l a n g b - M o l l , der ja unzweifelhaft 
dominantischen Charakter besitzt, vorausgeht, so m u ß auch Des-
D u r dominantisch wirken, da es hier nur als Modif ikat ion von 
b - M o l l erscheint (a. Beispiel 20b). Ebenso ausgeschlossen i s t die 
subdominantische Bedeutung des Des-Durklanges, wenn i h m die 
Dursubdominate F - D u r vorausgeht; die Verschiedenheit der 
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beiden K l ä n g e macht die Ausnahme einer gleichbleibenden Funk t ion 
unmögl ich , so d a ß Des-Dur nur dominantisch verstanden werden 
kann (s. Beispiel 20c). Andererseits ist aber i n der Folge Des-Dur-
G - D u r i n C - D u r der Unterschied zwischen beiden K l ä n g e n so 
stark, d a ß man den Des-Durakkord hier ohne weiteres als Ver ­
treter der Subdominante empfindet (s. Beispiel 2Od). A u c h der 
des Mol lk l ang , den R iemann subdominantisch als ß ^ ^ au f faß t , 

l ä ß t sich noch dominantisch als g | j verstehen (s. Beispiel 21). 

Der es-MoÜakkord erscheint wie seine Variante E s - D u r gegen­
ü b e r der C-Dur ton ika als dominantischer A k k o r d , n ä m l i c h als 

G - D u r mi t erniedrigter P r i m , Terz und Sexte (g3>-), D ie ernied­
rigte P r i m ges ist hier n a t ü r l i c h ke in a b w ä r t s nach f strebender, 
sondern ein gewisse rmaßen stabiler, nur a b w ä r t s gespannter T o n , 
analog der e r h ö h t e n P r i m gis i m D p v - A k k o r d E - D u r (s. Beispiel 22). 
E n d l i c h l ä ß t sich noch der Ges-Durakkord i n C-Dur als i n al len 
drei T ö n e n erniedrigte Dominante G - D u r verstehen (s, Beispiel 23). 
A l s letzter gebräuch l i che r subdominantischer A k k o r d auf der 
Subdominantseite von C - D u r erscheint as-Mol l , das als f -Mol l 
mi t erniedrigter ; P r i i n und Untersexte statt Unterquinte zu ver­
stehen ist . W i e vo rh in ges ist auch hier die erniedrigte P r i m ces 
ein a b w ä r t s g e s p a n n t e r , tendenzloser T o n (s. Beispiel 24). 

A u f der Dominantseite v o n C - D u r ist. nun die F u n k t i o n von 
h - M o l l zu bestimmen. H i e r liegen die Verhä l tn i s se durchaus ä h n ­
l i c h wie beim oben behandelten Des-Dur. A m naheliegendsten er­
scheint z u n ä c h s t h - M o l l als Leittonwechselklang der Dominante 
G - D u r (B) zu verstehen. A l l e i n i n der Verbindung h - M o l l - G - D u r 
i n C - D u r w i rk t der erste A k k o r d gegenüber dem zweiten dominan­
t isch; h - M o l l erscheint hier als Dominante der Dominante, D - D u r , 
mi t Sexte statt Quinte (s. Beispiel 25a). D a aber nun D - D u r i n 
C-Dur ein subdominantischer K l a n g ist, m u ß auch h - M o l l ein 
solcher sein. W i r k ö n n e n jetzt i n Analogie zum Dominantnomen­
akkord g®*- bei Des-Dur einen Ü n t e r n o n e n a k k o r d der M o l l ­
subdominante f - M o l l , c^^^ ( = c : a s : f : d : h a b w ä r t s gelesen) 
annehmen, wie i h n R iemann zuerst aufgestellt hat. Der T o n h 
bedeutet dann die e r h ö h t e Unternone, die an Stelle der e r h ö h t e n 
Unterterz bzw. Unterdezime a ^eh t . Der ganze h-Mol lakkord 
is t demnach auf die f - M o l l bezogen als ß z u verstehen 
(s. Beispiel 25b).; D a der Ton h i n der C - D u r t o n a l i t ä t als Dominant-
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terz eine schwächere Spannung besitzt als die Dursnbdominantterz a 
m u ß der h-Mol läkkord auch schwächer gespannt sein als der D -
Durakkord . E s besteht nun aber noch eine zweite Mögl ichkei t , die 
subdominantische F u n k t i o n von h - M o l l zu e rk lä ren , und zwar 
ohne den Nonenakkord. W i r b e n ü t z e n dabei den D - D u r a k k o r d 
gewissermaßen als B r ü c k e . Dieser hat ja, wie w i r festgestellt 
haben, i n der C - D u r t o n a l i t ä t nicht die Bedeutung eines eigent­
l ichen Durakkordes, sondern das d gi l t als XJnterseptime, fis als 
e rhöh te Unterquinte und a als e rhöhte . Unterterz der Mol lsub­
dominante. W i e müssen nun annehmen, d a ß ein solcher schein-
könsonan te r D-Durakkord sich in unserer Auffassung jederzeit 
mühelos in einen richtigen Durdreiklang Verwandeln, d. h , dessen 
S p a n n u n g s v e r h ä l t n i s von Durp r im , Durterz und Durqu in t an­
nehmen kann , ohne d a ß aber dabei C-Dur als u r sp rüng l i ches 
Tonikazentrum aufgegeben wird.: Dieses C-Dur w i r k t vielmehr 
immer noch weiter als Ausgangs- und Ruhepunkt , so d a ß die 
untergeordnete Stellung des D-Durakkordes vol l s tändig erhalten 
bleibt. M a n hat sich das so zu denken, d a ß die spezifische Spannung, 
die der S"*'pv-Akkord D - D u r in C-Dur darstellt, einfach in ihrer 
Gesamtheit i n den neuen, wirkl ichen Durakkord D - D ü r ü b e r g e h t , 
sb daß /dieser zwar wohl zeitweise anderen K l ä n g e n gegenüber 
als Ton ika wirken kann , aber in i h m bes t änd ig die nebenfunktionale 
Spannung latent vorhanden ist, die sich imnier wieder durchsetzt 
und so die dauernde Bezogenheit des Akkordes auf die Haup t ­
tonika C - D u r e rhä l t . A u f diese Weise erscheint nun h - M o l l als 
ein solcher D-Durdre iklang mit Sexte statt Quinte (S"''pVg) und 
wirk t wie dieser subdominantisch. E s vereinigen sich somit die 
zwei Auffassungsweisen, h -MoU als Parallele des D-Durdreiklanges 
und D - D u r als S+pv zu einer geschlossenen Einhei t . I m h-MoU-
akkord überwiegen , analog zum Des-Durakkord, die s ekundä ren , 
dominantischen Elemente gegenüber dem ursp rüng l i chen sub­
dominantischen Funktionscharakter. Dem einen subdominantischen 
T o n fis stehen zwei dominantische, h, und d, gegenüber , und übe r ­
dies streben alle drei T ö n e in dominantischer Weise au fwär t s . 

D ie Variante von h - M o l l , H - D u r , kann entweder, direkt 

auf d i e ' ' S f - M o l l zurückgeführ t , als (SvJ; verstanden, oder aber 
IX-f 

in der eben dargelegten Weise als S"''pv« auf das vermittelnde 

D - D u r bezogen werden. Indem hier gegenüber h -Mol l der T o n d 
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durch d'is ersetzt ist, w i rd das dominantische Äufwär tss t reben 
aller drei T ö n e noch ausgesprochener (s. Beispiel 26). K o m p l i ­
zierter liegen die Verhä l tn i sse be im gis Mol lakkord , der Parallele 
von H - D u r . D a mi t der Ersetzung von fis durch gis auch der 
letzte w i r k l i c h subdominantische T o n aus dem A k k o r d ver­
schwunden ist, scheint es nunmehr geboten, g is -Mol l dominantisch 
als G-Dur mit e rhöh te r P r i m und Quint (gJ;J) zu verstehen 
(s. Beispiel 27a). Diese Auffassung ist aber oft u n d u r c h f ü h r b a r ; 
geht z. B . dem gis-MoUaklkord ein selber schon dominantischer 
E - D u r a k k o r d voraixs, so m u ß gis M o l l als Kontras t zu diesem 
i n C-Dur notwendigerweise subdoin inän t i sch wirken. W i e n ä m ­
l i ch h - M o l l zur Dominante. G Dur , so v e r h ä l t sich entsprechend 
gis -Mol l döminan t i s ch zur D p v E - D u r ; die Dominante einer D o m i ­
nante erscheint aber der Ton ika gegenüber immer subdominantisch. 
W i r k ö n n e n nun g i s -Mol l einzig dadurch mit der subdominantischen 
Grundform f - M o l l i n Zusammenhang bringen, d a ß wi r es dem ihm 
enharmonisch identischen as-Moll a n n ä h e r n , welches als Variante 
der Mollsubdominantparallele A s - D u r (^Spv) ausgesprochen sub­
dominän t i s che F u n k t i o n besitzt. I n diesem Sinne ersetzen wir 
den T o n gis i m gis-Mol lakkord durch ein as; den so entstehenden 
Dreiklang h : d i s : as fassen wir dann als unvol l s tänd igen f -Molk 
Ü n t e r n o n e n a k k o r d auf bestehend aus e rhöh te r Unternone, er­
h ö h t e r Unterseptime und Moll terz (is^n^). Dieser A k k o r d löst 

sich nun ganz n a t ü r l i c h i n die C-Dur tonika auf (s. Beispiel 27b). 
Der Para l le lk lang von A - D u r f is -Moll wi rk t wie dieses 

gegenüber der C-Dur ton ika subdominantisch; er ist auf die ^S 

f - M o l l zurückgeführ t , als ciii< zu verstehen (s. Beispiel 28). 

Ebenso hat auch der F i s -Durakkord i n C-Dur subdominän t i sche 
Bedeutung; er erscheint als i n al len T ö n e n e r h ö h t e Dursubdomi­
nante F - D u r . Der T o n ais ist gegenüber der u r sp rüng l i chen MoU--
subdominantterz as ein doppelt e rhöh te r Ton (III^^); den ganzen 

A k k o r d ^bezeichnen wi r demnach als ciu<^ (s. Beispiel 29). 

E n d l i c h kann noch der d is -Mol lakkord i n C-Dur subdominantisch 
verstanden werden. E r l ä ß t sich am ehesten als i n allen drei Tönen 
e r h ö h t e S^^p d-MoU verstehen; auf die '̂S f - M o l l bezogen ist er 

als 6;̂ v< zu bezeichnen (s. Beispiel 30). Die Parallele der D p v 

E - D u r , c i s -Mol l , kann nicht , wie E - D u r , direkt auf die Dominante 
G - D u r zu rückgeführ t werden. Der c is-Mollakkord w ü r d e nämlich 
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dann alsg4-<, als ein alterierter C-Dur-Quartsextakkord erscheinen, 
w ä h r e n d er doch gerade der C-Dur ton ika als Vertreter einer 
Nebenfunktion gegenüberges te l l t werden sol l . D i e L ö s u n g liegt 
hier wie bei h - M o l l i n der Beziehung auf einen vermittelnden 
K l a n g . Cis -Mol l w i r d als eine zu einem richtigen Durdre iklang 
ve r se lbs tänd ig te D p v E - D u r , i n der die Quinte h durch die Sexte 
eis ersetzt ist, verstanden, und wi rk t auf diese Weise dominantisch. 
D a eis als e r h ö h t e Ton ikap r im i n C - D u r eine schwächere Spannung 
besitzt als der dominantische Le i t t on h , m u ß der c is -Mol lakkord 
weniger stark gespannt sein als der dominantische, E -Durakkord 
(s. Beispiel 31). Der Cis-Durakkord , der als dreifach e rhöh tes 
C-Dur erscheint, l ä ß t sich als solcher der C-Dur tonika ü b e r h a u p t 
nicht gegenübers te l len , sondern wi rd i n diesem Pa l l e immer durch 
das enharmonisch identische Des-Dur ersetzt. 

Nachdem wi r hier die Spannungsformen der verschiedenen 
Dre ik l änge theoretisch e rö r t e r t haben, ist nun noch das eigent­
liche Hauptpr inz ip für die Anwendung auf die praktischen V o r ­
gänge klarzulegen, das P r inz ip , welches wi r i m Vorhergehenden 
nur zur E r k l ä r u n g einiger komplizierter Funk t ionsve rhä l tn i s se 
angewandt haben. F ü r unser Ohr ist esi, das Einfachste, einen 
Dur - oder Moi ldre iklang als Dur - bzw. Mol l ton ika zu hören . Diesen 
beiden Fo rmen der T o n i k a kommen der energetischen Struktur 
nach am n ä c h s t e n die beiden Grundformen der Nebenfunktionen, 
Durdominante und Mollsubdominante, obwohl sie gerade, wde wi r 
festgestellt haben, gegenüber der Ton ika einen v ie l höhe ren Span­
nungsgrad besitzen als eine Reihe der funktionalen Struktur 
nach v ie l kompliziertere K l ä n g e . A u ß e r d e m er faß t unser Ohr 
noch relat iv leicht die Variantformen der Grundfunkt ionsk länge , 
vor a l lem die S"^ i n D u r und die ' 'D i n M o l l , dann die Varianten 
der beiden Toniken , schließlich auch die Dursubdominante i n 
M o l l (**Sv) und die Mol ldominante i n D u r (Dv) . A l l e üb r igen ab­
geleiteten Funktionsformen sind entweder mehrfach alteriert 
oder die Akkorde erscheinen, der Zugehör igke i t der einzelnen T ö n e 
nach, aus zwei Funk t ionen zusammengesetzt. A l s solche ent­
fernen sie sich so sehr von der normalen Spanhungsform der Tonika , 
d a ß es schwierig ist, sie genau ihrem Wesen nach aufzufassen; 
immer m u ß die n a t ü r l i c h e Neigung ü b e r w u n d e n werden, den 
A k k o r d i n seiner einfachen Konsonanzform zu hören . Unser Ohr 
w ä h l t deshalb i n der Regel folgenden vermittelnden Weg. F ü r 
die ganze Dauer des Erkl ingens f aß t es den Dre ik lang als Tonika-
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form auf; die eigentliche funktionale Spannung ist dabei latent, 
gleichsam nur als Summe i m ganzen A k k o r d vorhanden. N u r 
i m Moment seines Eintretens unfolge de^ Überganges aus dem 
vorhergehenden K l a n g und beim Ü b e r g a n g i n den n ä c h s t e n K l a n g 
gelangt die eigentliche Funktionsspannung zur Auswirkung. Be­
trachten wi r z . B . die Verbindung C-Dur -D-Dur -C-Dur (Beispiel 16) 
i n ihrer dreistimmigen F o r m . H i e r k a n n der D - D u r a k k o r d noch 
sehr gut i n seiner eigentlichen Funktionsform als S"^pv aufgefaßt 
werden, d als aü fwär t s s t r ebende Dominantquint , a als Dursub­
dominantterz und fis als e r h ö h t e Subdominant-tJnterquint. I n 
der vierstimmigen F o r m kann nun zwar jede Einzels t imme immer 
noch i n der bisherigen Weise gehö r t werden. Schl ießen wi r aber 
i n unserem H ö r e n den ganzen A k k o r d zur E inhe i t zusammen, so 
t r i t t durch die Oktavlage das D - D ü r als solches so stark hervor, 
daß es schwer, h ä l t , sich dieser W i r k u n g zu entziehen und den 
A k k o r d immer noch als S+pv zu h ö r e n . D ie Akkordform selber 
hat somit einen starken Einf luß auf das Zustandekommen der 
Verse lbs tändigung eines Dreiklanges als Tonikaform. Nich t 
weniger kommt es aber auf die A b s t ä n d e der einzelnen Harmonie 
voneinander und besonders auf die metrische Lage des Dreiklanges 
an. F ä l l t der K l a n g auf eine Note von kurzer Dauer und metrisch 
untergeordneter Stelle, so b e h ä l t er seine Funktionsspannung 
fast immer bei . F ä l l t er aber auf den Taktanfang, der metrisch 
die Stelle der Entspannung bedeutet, so w i rd er na tür l icherweise 
zur Ton ika stabilisiert. J e komplizierter schließlich die Ableitungs­
form des Dreiklanges v o m Grundfunktionsakkord ist, um so not­
wendiger w i rd die Umsetzung zur Ton ika stattfinden. müssen ; 
sie ist z. B . ganz u n u m g ä n g l i c h i n der Verbindung von c is -Mol l 
mi t der C-Dur ton lka (Beispiel 31). E n d l i c h findet diese Umsetzung 
se lbs tvers tändl icherweise statt, sowie sich auf dem Dreiklang ein 
melodisches Mot iv aufbaut, sei es nun akkordisch, skalenartig 
oder auch b loß ein Wechselnotenmotiv (s. Beispiel 18c). 

E s w ü r d e zu weit führen, hier der Mol l ton ika c -Mol l auch 
noch die übr igen , weiter entfernten Dre ik länge funktional gegen­
überzus te l len ; es ergeben sich dabei keine neuen Gesichtspunkte, da 
die P o l a r i t ä t zwischen C-Dur und c-MolLlückenlos ist. I n den / 
weiter unten folgenden Tabellen werden dann sämt l iche Dur- und 
Mol ldre ik länge i n ihrer funktionalen Beziehung zu einer zentralen 
Dur ton ika wie auch einer Mol l ton ika dargestellt. 
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W i r habeil ni inmehr s ämt l i che i n Frage kommende D u r - ' 
und M o l l d r e i i l ä n g e der Haup t ton ika C-Dur gegenüberges te l l t . 
Was uns'dabei z u n ä c h s t auffäl l t , ist, daß in, der Mehrzah l der F ä l l e 
zwei enharmonisch identische D r e i k i ä n g e i n bezug auf die Ton ika 
gleiche Funk t ion , besitzen. C i s - M o l l Und des-Moll, ebenso Cis-
D u r und Des-Dur, w i rken d ö m i n a n t i s c h ; g is -Mol l und as-Mol l , 
ebenso auch H r D u r und Ces-Dur, das letztere als Parallele der 
'^Spy as -Mol l , wi rken s u b d ö m i n a n t i s c h . I m Gegensatz dazu stehen 
nun aber F i s - D u r und Ges-Dur, da jenes subdominantische, dieses 
dominantische .Funkt ion gegenüber C-Dur besitzt; entsprechend 
verhalten sich d i s -Mol l und es-Moll . Der Grund für dieses ver­
schiedenartige Verhal ten liegt darin^ daß wi r bei a -Mol l , A - D u r , 
f i s -Mol l , F i s -Dur , dis-MolI und bei Es -Dur , es-Moll , Ges-Dur 
auße r der Var ian t - und Parallelklangbeziehung auch die Le i t ton-
wechselklangbeziehung anwenden m u ß t e n , w ä h r e n d wi r die anderen 
Dre ik l änge nur durch Var ian t - und Parallelldangbeziehung der 
Ton ika gegenüberges te l l t haben. Unser Z ie l ist jetzt, bei den 
genannten enharmonisch identischen Dre ik längen die Le i t ton­
wechselbeziehung auszuschalten*und ebenfalls die Paral lel-Variant­
beziehung durchzuführen , damit, auch hier die Funktionsgleichheit 
hergestellt w i r d . Z u diesem Zwecke müssen wi r jene Auffassung 
zur Anwendung bringen - die uns schon oben die Mögl ichkei t ge­
geben hat, entferntere Dre ik l änge ^yie h - M o l l , H - D u r , gis-Möll 
und c is -Mol l m i t der C-Dur ton ika i n funktionalen Zusammenhang 
zu bringen, n ä m l i c h d a ß ein jeder auf die Ton ika bezogene schein-
,konsonante Dreiklang vo rübe rgehend die energetische Spannungsart 
eines wirkl ichen' Tonikaakkordes annehmen kann. 

D e n A - D u r a k k o r d haben wi r a u ß e r als zur Ton ika C-Dur i n 
Kont ras t stehende Variante des Leittonwechselklanges der Dur ­
subdominante (^v) auch als T p v bezeichnet, i n welcher F o r m 
er die T o n i k a ver t r i t t . Lassen wi r jetzt die T p v A - D ü r zu einer 
Ton ika werden, aber nicht zu einer Haup t ton ika wie C-Dur , 
sondern zu einem v o n diesem abhäng igen s e k u n d ä r e n Zentrum, 
einer Kebentonika . W i e riun C-Dur durch seine Parallele a -Mol l 
oder auch durch die T p v A - D u r vertreten werden-kann, so m u ß 
angenommen werden, d a ß sich die Nebentonika A - D u r ihrerseits 
durch ihre Paral lele f isrMoü und sogar durch deren Variante 
F i s - D u r ersetzen l ä ß t . D a also A - D u r als T p v i n C-Dur tonisch 
wirk t , f i s -Mol l und F i s - D u r aber als Vertreter von A - D u r auf 
dieses bezogen ihrerseits tonisch wirken, so ist es k lar , daß 
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f i s -Mol l und F i s - D u r auch in bezug auf die Haup t ton ika C-Dur 
als tpnisch, d. h . als entfernte Vertreter v o n C-Dur zu gelten 
haben. F i s - M o l l m u ß dann als T p v p und F i s - D u r als T p v p v 
(Variante der Parallele der Variante der Paral lele der Tonika) 
bezeichnet werden. D i e entsprechenden Z u s a m m e n h ä n g e finden 
s ich auch auf der Subdominantseito der C-Dur tonika . Fassen 
w i r die C - D u r vertretende T v p E s - D u r als ISTcbontonika auf, 
so k a n n diese ihrerseits d u r c h ihre Var iante es -Mol l und schl ieß­
l i c h auch durch, deren Paral lele Ges-Dur ersetzt'w,erden. Es-
M o l l u n d Ges-Dur werden also-hier ebenfalls tonisch aufgefaß t 
und auf G-Dur a l s T v p v und T v p v p (Parallele der Var iante der 
Paral lele der Var iante der Tonika) bezogeh. . Deuten, w i r jetzt 
diese Ak k o rd e enharmonisch um, so geht der Ges-Durakkord i n 
den ebenfalls tonischen F i s -Durakko rd ü b e r und umgekehrt; i n 
gleicher Weise kaben . auch es-Molk und d i s -Mol l die tonische 
F u n k t i o n gemeinsam.. 

Bevor m r z u r Zusamrnenfassung schreiten, haben wi r noch, 
eine notwendige .Vereinfachung der Buchstabenbezeichnung vor­
zunehmen und die Funkt ionszeichen für die von der Tonika ' ent­
fernteren Dre ik l änge nachzutragen. F ü r den einheitlichen Begriff 
, ,Variante der Para l l e le" (pv), der das Verhä l tn i s der Ton ika .zu 
einem Dreik lang gleichen Klanggeschlechts bezeichnet, dessen 
Grundton u m eine kleine Terz tiefer bzw^ h ö h e r steht, als der 
der T o n i k a , füh ren -wir den Namen , ,Kleinterz^Mediante" ein (im 
Unterschied zur', s p ä t e r z u behandelnden Groß te rz -Med ian te ) . 
Denjenigen der beiden bezogenen Akkorde , der i m Qii intenzirkel 
h ö h e r steht als, d ie T o n i k a , also die Nebentonika der Dominant­
seite (A-Durakkord i n C-Dur) nennen w i r „ K l e i n t e r z - O b e r m e d i a n t e " 
oderj i i i Analogie mi t dem Namen , ;Dominante" statt ,,Ober­
dominant e",kurzweg , ,Kleinterz-Mediante*'; D e n entsprechenden 
Dreiklang der Subdominantseite (Es-Durakkord i n C-Dur) , dessen 
Grundton i m Quintenzirkel unterhalb desjenigen der Ton ika steht, 
neiinen wi r , , K l e i n t e r z - Ü n t e r m e d i a n t e " . I n Ü b e r e i n s t i m m u n g 
mi t den Zeichen D und S für (Ober-)Dominante und Subdominante 
fuhren wi r für „ K l e i n t e r z - ( O b e r - ) M e d i a h t e " das Zeichen ,,m*' 
und für , ,Kleinterz-Untermediante" das Zeichen „ u " ein. W i r 
bezeichnen nunmehr i n C - D u r den A - D u r a k k o r d mit T m (statt 
T p v ) , den E s - D u r a k k o r d mi t T u (Tvp). I n M o l l t r i t t umgekehrt 
für , , y p " das , , m " u n d für , , p v " das , , u " ein, da hier i m Gegen­
satz zu D u r die Var iante der Paral lele (pv) auf der Subdominant-

E i d e n b e n z , Dar- und MoUproblem. 4 49 



Seite und die Paral lele der Var iante (vp) auf der Dominantseite 
der T o n i k a l iegt. E s is t somit i n c - M o l l der es-Mollakkord als 
oTu (statt ^ p v ) , der a -Mol lakkord als ^Tm (statt "Typ) z u be­
zeichnen. D i e u m eine Terz v o n der T o n i k a abstehenden Medianten 
nennen w i r Medianten ersten Grades, die u m zwei Terzen entfernten 
Medianten zweiten Grades. D ie V a r i a n t k l ä n g e betrachten w i r 
als zu sammengehö r ig und trennen daher die Pa ra l l e lk l änge von-

, einander. I n C - D u r sehen wi r somit die T p a -Mol l zusammen mi t 
der T m A - D ü r als Mediantform ersten Grades an. D i e T m p fis-
M o l l erscheint dann zusammen mi t F i s - D u r als Mediante zweiten 
Grades. D i s - M o l l schl ießl ich ist sogar als Mediantform dri t ten 
Grades z u bezeichnen. A u f der Subdominantseite w i r d z u n ä c h s t 
die Var ian te c - M o l l der C-Dur ton ika zugeordnet; E s - D u r als T u 
und e s - M o l l a l s T u v erscheinen dann als Mediantformen ersten 
Grades, Ges-Dur endlich als Mediante zweiten Grades. Der F i s -
Durakkord m ü ß t e n u n das Zeichen T m m , der Ges-Durakkord das 
Zeichen T n n erhalten. D a diese Zeichen unübe r s i ch t l i ch sind, 
geben w i r lieber die A n z a h l der „ m " und „ u " durch eine vor­
angestellte arabische Ziffer an und schreiben somit für T m m 
ein T 2 m u n d für T u u ein T 2 u . Ana log w i r d dann i n c - M o l l 
der f i s -Mol lakkord m i t ^T 2 m , der ges-Mollakkord mi t ^T 2 u 
bezeichnet. 

Die Funktionsbezeichnung der dominantisehen und sub­
dominantischen Dre ik l änge gestaltet sich den tonischen D r e i -

' k l ängen ganz entsprechend. I n C-Dur bezeichnen wi r jetzt die 
D p v E - D u r als D m , c i s -Mol l als D m p , schließlich das selten vor­
kommende Cis -Dur als D 2 m . A u f der Subdominantseite erscheint 
die D v p B - D u r als D u , b - M o l l als D u v ; dann die Medianten zweiten 
Grades: Des-Dui ' als D 2 u und des-Moll als D 2 u v . Die subdominan­
tischen Akkorde füh ren w i r nunmehr konsequent auf die eigent­
l iche Grundform f - M o l l z u r ü c k . D - M o l l erscheint dann als ̂ Sm, 
D - D u r als **Smv; als Medianten zweiten Grades folgen h - M o l l als 
' 'S2m und H - D u r als ^S 2 mv , endlich noch die Mediantform 
dr i t ten Grades, g is -Mol l , als 3 m. A u f der Subdominantseite 
bezeichnen wir as-Mol l als ̂ Su und schließlich das seltene Ces-
D u r als oSup, 

Nachdem wi r nun die Bezeichnungsweise derjenigen Funkt ions­
z u s a m m e n h ä n g e , die sich als Kombina t ionen der Variante und 
Parallelklangbeziehung darstellen, festgesetzt haben, bleiben noch 

-die Bezeichnungen von F u n k t i o n s z u s a m m e n h ä n g e n i n denen die 
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Leittonwechselbeziehung vorkommt, zu bestimmen. E s sind dies 

die Fä l l e , i n denen ein z u r Ton ika sich kleinterzmediantisch ver­

haltender K l a n g ihr direkt gegenüberges te l l t und deshalb neben­

fünk t iona l aufgefaß t w i rd . . Den Paral le lklang der C-Dur tonika , 

a -Mol l , haben w i r i n den Fä l l en , wo er ihr kontrastierend gegenüber­

t r i t t , als Leittonwechselklang der IDursubdominante F - D u r (S) 

bezeichnet. F ü h r e n wi r ihn nun ebenfalls exakterweise auf die 

f - M o l l zu rück , so erscheint er als Leittonwechselklang ihrer 

Var iante i ' - D u r und ist somit als ^S^ z u bezeichnen. U m eine 

Vereinfachung z u gewinnen, fassen w i r je tzt die Kombina t i on 

yon Variante und Leittonwechselklang zu einem einheitlichen 

Begriff zusammen. D i e G r u n d t ö n e v o n f-Möll u i i d a -Mol l s ind 

eine große Terz voneinander entfei*nt; w i r nennen daher a -Mol l 

„ G r o ß t e r z - M e d i a n t e " von f - M o l l . D e r K o m b i n a t i o n von Var iante 

und Paral le lklang i n der Kleinterzmediante steht somit i n der 

Groß te r zmed ian t e die Vereinigung von Variante und L e i t t o n ­

wechselklang gegenüber . D i e Parallel-Variantbeziehung von 

Dre ik längen nennen wi r jetzt Kleinterzbeziehung, die L e i t t ö ü -

wechselbeziehüng entsprechenderweise Groß te rzbez iehung . Stat t 

des u m s t ä n d l i c h e n Ausdrucks G r o ß t e r z m e d i a n t e wenden wir nun 

den einfacheren, von B iemann gebrauchten Namen , ,Terzk lang" 

an. Je nachdem der Grundton des Terzkianges eine Terz h ö h e r 

oder tiefer liegt als der Grundton des Aüsgangsk langes spricht 

man von einem Ober- bzw. Unterterzklang. Jenen bezeichnet 

Riemann i n D u r durch eine arabische, diesen durch eine römische 

Ziffer drei, der ein kleines K r e u z ais Zeichen des Durdreiklanges 

beigefügt ist (3+, III+). F ü r die Mol l -Terzklänge wi rd das K r e u z 

durch eine kleine N u l l , das Zeichen des Molldreiklanges, ersetzt; 

die N u l l schreiben w i r aber hier aus praktischen Gründen nicht 

vor die Ziffer, wie Riemann, sondern fügen sie ebenfalls rechts 

oben bei (III**, 3**). D ie vier A r t e n v o n Te rzk l ängen stellen sich 

nun fo lgendermaßen als Kombinat ionen der Variant- und Le i t ton ­

wechselbeziehung dar: Der Oberterzklang i n Dur , E - D u r a k k o r d 

i n C-Dur , erscheint als Var iante des Leittonwechselklanges der 

Dur ton ika (^v = T 3+), der Unterterzklang i n Dur , As -Durakkord 

i n C-Dur , als Leittonwechselklang der Variante der Dur ton ika 

( T ¥ = T I I I + ) . I n M o l l erscheint der Unterterzklang, as-Moll-

akkord i n c -Mol l , als Var iante des Leittonwechselklanges der M o l l ­

tonika (o^v =-TIIIo) , der Oberterzklang, e-Mollakkord i n c-MoU, 

als Leittonwechselklang der Variante der Mol l ton ika (^Tv = T 3*̂ ). 

4* 51 



D u r c h Anwendung des Terzklangbegriffes gewinnen w i r nun 
-für die nebenfunktionale Beziehurig der kleinterzmediantischen 
-Dreikiänge auf die C-Dur ton ika eine v e r h ä l t n i s m ä ß i g einfache 
^Bezifferung. Der a-Mol lakkord i n C-Dur erscheint uns jetzt als 
-Oberterzklang der Mollsubdominante f -Mol l , S 3**. V o n a -Mol l 
als Zwischenglied leiten sich dann ab A - D u r als Var iante (S 3*̂  v ) , 
f i s -Mol l als Obermediante (S 3^ m), JFis-Dur als Var iante der Ober-
mediante (S 3** mv) und schl ießl ich noch d i s -Mol l als Obermediante 
zweiten Grades (S 3^ 2 m). Ana log gestaltet sich die Bezeichnung 
der entsprechenden Dre ik l änge auf der Subdominantseite, die auf 
die Dominante G - D u r zu rückge füh r t werden: E s - D u r w i r d als 
Unter terzklang v o n G - D u r mi t D bezeichnet, seine Var iante 

i es-Moll als D III+v, seine Untermediante Ges-Dur endlich als -
, D I I I + ü . : . 

Fassen w i r nun s ämt l i che D u r d r e i k l ä n g e i n C - D u r ihrer 
-kleinterzmediantischen Funktionsweise nach zusammen, so treten 
; vor a l lem die fünf tonischen Akkorde i n ihrer zentralen Bedeut img 
«als Ruhepunkte hervor. Zuerst d i e Haup t ton ika C-Dur , dann die 
;zwei Nebentoniken ersten Grades, die zu beiden Seiten je drei 
Quinten von ih r entfernt sind, die T m A - D u r und die T u E s - D u r ; 

- schl ießl ich die sechs Quinten von C - D u r abstehenden Nebentoniken 
zweiten .Grades, F i s - D u r (T'2 m) und Ges-Dur (T 2 u), die enhar­
monisch identisch sind. W i e sich nun der Haup t ton i l i a die beiden 

.Nebenfunktionen Dominante und Subdominante anschl ießen , so 
gehö r t auch jedem der vier anderen tonischen D u r d r e i k l ä n g e je 

, ein Dominant- und ein Subdominantakkord an . Die g e b r ä u c h ­
l ichen fünfzehn D u r d r e i k l ä n g e des Quintenzirkels verteilen sich 

.also ganz n a t ü r l i c h auf fünf Tona l i t ä t sk re i se zü je drei Akkorden , -
die die drei Funk t ionen repräsen t i e ren . Der H a u p t t o n a l i t ä t 
C-Dur stehen somit vier D u r - N e b e n t o n a l i t ä t e n gegenüber . E n t ­
sprechenderweise lassen sich i n C-Dur auch die Mol lakkorde , die 

.ihrer Stel lung nach immer zwischen zwei D u r d r e i k l ä n g e n v o n 
, verschiedenem.kleinterzmediantischem Grad vermit teln, i n Neben-
• t o n a l i t ä t e n zu je drei K l ä n g e n ordnen. I n der Mol l t ona l i t ä t finden 
sich dieselben Verhä l tn i s se streng polar symmetrisch zu D u r . • 

I n den nachfolgenden vier Tabellen sind,nun zuerst alle Dur ­
akkorde, dann alle Mol lakkorde i n Dur , ferner alle M o l l - und alle 
Durakkorde i n M o l l i n Tona l i t ä t sk re i s e von je drei K l ä n g e n zu-

. s a m m e n g e f a ß t und i n , Kleinterz-Ftmktionsbeziehung der einen 
;Haupt tonika untergeordnet.;. A l s Molltonikazentrum, erscheint i n 



der dri t ten und vierten Tabelle nicht wie bisher die Var iante v o n 
C-Dur , C - M o l l , sondern die Paral lele a -Mol l . Öbschon c -Mol l als 
Haüp t l zen t rum für den Vergleich mi t der C-Dur ton ika den Vorzug 
hat, d a ß es die polare Symmetrie besonders deutl ich macht, indem 
beide Tonarten die Grundakkorde der beiden Nebenfunktionen i n 
vertauschter Bedeutung gemeinsam haben (G-Dur und f - M o l l als 
Durdoniinante. und Mollsubdominante), so w ü r d e doch hier be i 
der Zusammenstellung aller Dre ik l änge der Nachte i l entstehen, 
d a ß die beiden enharmonisch identischen Nebentoniken zweiten 
Grades auf ges-Moll und f i s -Mol l fallen, w ä h r e n d doch die normale 
Umdeutungsstelle i n es-Molbdis-Mcdl liegt. E s - M o l l und d is -Mol l 
werden aber gerade zu Nebentoniken zweiten Grades, wenn wi r 
a -Mol l als Haup t ton ika wäh len , so d a ß damit der Nachte i l behoben 
ist . W i r empfinden allgemein C-Dur seiner spezifischen F ä r b u n g 
nach als normalen, mitt leren K l a n g des Durquintenzirkels . Der 
G-Dur entsprechende K l a n g i m Quintenzirkel der Mol lakkorde 
is t nun aber nicht die Variante von G-Dur , c -Mol l , sondern gerade 
die Parallele a -Mol l . D i e Tonlei tern von C-Dur und a -Mol l haben 
ja alle T ö n e miteinander gemeinsam. W i r dürfen nun nicht e in­
seitig den Durakkord C - D u r als Mi t t e lpunkt aller Dur - und M o U -
dre ik länge ansehen, denn dies w ü r d e der P o l a r i t ä t und Gle ich­
berechtigung v o n D u r und M o l l widersprechen, sondern wir müssen 
als Mjt te die Vereinigung des zentralen Dur - und Molldreiklanges' 
ansehen. Das Eigenartige ist, d a ß diese beiden mit t leren Klänge^ 
nicht zwei zusammengehör ige V a r i a n t k l ä n g e , sondern zwei Para l le l ­
k l ä n g e sind, die als solche verschiedenen Gebieten angehören . 
C-Dur bi ldet ja eine E inhe i t mi t c - M o l l , dessen Tonleiter drei 
Been aufweist; a - M o l l aber h ä n g t mi t A - D u r zusammen, dessen 
Tonleiter drei Kreuze hat. D i e Mi t t e aller Dre ik l änge liegt also 
zwischen den zwei Varianteinheiten C-Dur - c -Mol l und a -Mol l -
A - D u r . D i e eigentliche M i t t e zwischen C-Dur und a -Mol l k a n n 
nun nicht mehr ein Dre ik lang , sondern nur ein E inze l ton b i lden: 
es i s t der T o n d, der Symmetr iemit te lpunkt zwischen der C-Dur-
und der a -Mol l tona l i t ä t . Z u m selben Ton d als Mi t t e gelangen wir , 
wenn wi r die einzigen sieben vorzeichnungsfreien Töne , eben die 
sieben T ö n e der C-Dur - und a-Molltonleiter zu einer absteigenden 
Quintenfolge ordnen: h-e-a-d-g-c-f. D e m E n d t o n der Dominant­
seite, h , ist die P r i m von a -Mol l , e, benachbart; neben dem sub­
dominantischen E n d t o n f liegt die C-Durp r im c; i n der M i t t e 
befindet sich der T o n d. 
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Nachdem so die W a h l von a -Mol l als Mol l tonikazentrum er­
k l ä r t ist, wenden w i r uns wieder den v ier Tabellen zu . I n den 
beiden ersten, die die C - D u r t o n a l i t ä t betreffen, ist bei den sub­
dominantischen D r e i k l ä n g e n neben der r egu lä ren Z u r ü c k f ü h r u n g 
auf die Mollsubdominante noch die i r regulä re , aber i m Zusammen­
hang mit den beiden anderen Funkt ionen gleichlaufende B e ­
ziehung auf die Dursubdominante i n K l a m m e r n h inzugefügt . 
I n der dr i t ten und vierten Tabelle, die die a -Mol l tona l i t ä t betreffen, 
ist es, der Mollsubdominante i n D u r entsprechend, die Durdominante 
E - D u r , auf die alle dominantischen K l ä n g e i n asymmetrischer Weise 
bezogen sind. D i e z u der Beziehungsweise der anderen Funk t ionen 
parallel gehende, aber prakt isch nebensächl iche Zurück füh rung 
auf die MoUdominante e-Mol l ist auch hier wieder i n K l a m m e r n 
beigefügt . N o c h deutlicher als be i den G r u n d k l ä n g e n der beiden 
Kebenf unktionen zeigt sich die Asymmetr ie zwischen der Dominant-
nnd der Subdominantseite i n der zweiten und vierten Tabelle. 
I n der zweiten Tabelle, die die Mollakkorde i n C-Dur darstellt, 
stehen z u n ä c h s t den subdominantisch von den drei zentralen 
D u r - F u n k t i ö n s a k k o r d e n gelegenen Var i an tk l ängen die dominantisch 
gelegenen Pa ra l l e lk i änge gegenüber . D i e V a r i a n t k l ä n g e erscheinen 
aber nur als alterierte Hauptfunktionsakkorde (Dv, T v , ''S), die 
Pa ra l l e lk l änge dagegen als Nebentoniken ersten Grades (Dp, 
T p , "Sm). D e n Nebentoniken ersten Grades auf der Subdominant­
seite stehen dann weiterhin Nebentoniken zweiten Grades auf 
der Dominantseite gegenüber . Ebenso verhalten sieh i n der vierten 
Tabelle die Durakkorde i n a Moll;_ die V a r i a n t k l ä n g e liegen dort, 
der P o l a r i t ä t entsprechend, auf der Dominantseite u n d die Para l le l ­
k l ä n g e auf der Subdominantseite. D a i n diesen beiden Tabellen 
keine mittlere Haup t ton ika vorkommt, müssen sich überd ies die 
fünfzehn Dre ik l änge ungleichartig auf beide Seiten verteilen. I n 
der zweiten Tabelle fallen auf die Dominantseite acht, auf die 
Subdominantseite aber nur sieben K l ä n g e ; i n der vierten hat um­
gekehrt die Subdominantseite acht und die Dominantseite sieben 
K l ä n g e . I n a l len vier Tabellen ist schl ießl ich bei den tonischen 
Dre ik l ängen unter der Angabe der Kle in terzfunkt ion noch i n 
K l a m m e r n die direkte, nebenfunktionale Groß te rzbez iehung dieser 
K l ä n g e auf die Haup t ton ika beigefügt , u m so den nebenf unktoinalen 
Einschlag der betreffenden N e b e n t o n a l i t ä t e n gegenüber der Haup t ­
ton ika z u charakterisieren. 
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E s kann nunmehr jeder beliebige D u r - oder Moi ldre iklang 
innerhalb der Dur - oder Mol l t ona l i t ä t die Bedeutung einer Neben­
ton ika annehmen, u m die sich dann die entsprechenden nächs t ­
liegenden K l ä n g e als Dominante, Subdominante usw. gruppieren 
und so eine vo l l s t änd ig a u s g e p r ä g t e N e b e n t o n a l i t ä t bi lden. I m 
Großen gesehen erscheint eine solche N e b e n t o n a l i t ä t i n bezug 
auf die H a u p t t o n a l i t ä t einfach als Ausgestaltung derjenigen 
F u n k t i o n , welche der Nebentonikaakkord gegenüber der Haupt ­
tonika darstellt . E i n e D-Dur -Pa r t i e innerhalb von C-Dur wi rk t 
so als Ganzes genommen subdominantisch wie der D - D u r a k k o r d 
selber, eine H - D u r - P a r t i e w i rk t ebenfalls subdominantisch, aber 
mi t stark dominantischem Einschlag, entsprechend der Wirk jmg 
des H-Durakkordes i n C-Dur . E s wi rk t ferner i n C-Dur eine B - D u r -
Par t ie dominantisch mi t leichtem subdominantischem Einschlag, 
eine As-Dur -Par t i e subdominantisch, eine E-Dur -Par t i e wiederum 
dominantisch, beide aber gemildert durch das tonische Element usf. 
D i e R ü c k k e h r zur H a u p t t o n a l i t ä t gestaltet sich so, d a ß i m Neben­
tonikaakkord die immer latent vorhandene, spezifische neben­
funktionale Spannung gegenüber der H a u p t t o n ü ^ a wieder zum 

' Durchbruch kommt . Der A k k o r d verliert damit seine zentrale 
Bedeutung; die umliegenden Dre ik l änge werden nicht mehr auf 
i h n bezogen, sondern durch Umdeutung wieder i n den normalen 
Zusammenhang der H a u p t t o n a l i t ä t gebracht (Beispiele dafür i n 
den Analysen am Ende des Kapi te ls ) . 

E i n e Sonderstellung nehmen nunmehr die i n den vorstehenden 
Tabellen dargestellten N e b e n t o n a l i t ä t e n ein, die sich zur Haupt ­
t o n a l i t ä t kleinterzmediantisch verhalten. W i e die entsprechenden 
Nebentonil^en vornehmlich als Vertreter der Haup t ton ika er­
scheinen und nur i n besonderen F ä l l e n ih r gegenüber nebenfunktio­
nale Bedeutung annehmen, so wi rken solche N e b e n t o n a l i t ä t e n als 
Ersatzformen der H a u p t t o n a l i t ä t ; diese erscheint i n ihnen gleich­
sam auf eine andere Stufe g e r ü c k t . Das nebenfunktionale Element 
kommt hier erst i n zweiter L i n i e zur Geltung, indem, wie die 
Tabellen anzeigen, die auf der Dominantseite gelegenen Neben­
t o n a l i t ä t e n subdominantischen, die auf der Subdominantseite ge­
legenen aber dominantischen Einschlag haben. W i r nennen jetzt 
diese N e b e n t o n a l i t ä t e n tonische i m Unterschied v o n den übr igen , 
dominantischen oder subdominantischen; die Ton iken der Neben­
t o n a l i t ä t e n bezeichnen wir als tonische, dominantische, sub­
dominantische Nebenzentren. D e r Ü b e r g a n g v o m Haupt ton ika-
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Zentrum C - D u r zu einem tonischen Nebenzentrum und umgekehrt > 
vollzieht sich mi t g r ö ß t e r Leicht igkei t , wenn ein nebenfunktionaler 
K l a n g als Vermit t lungsakkord gewäh l t wi rd . D i e i n diesem K l a n g e 
geschehende Umdeutung stellt n ä m l i c h dann nicht einen Wechsel 
der F u n k t i o n selber dar, sondern die bleibende F u n k t i o n n immt 
nur einen anderen kleinterzmediantischen Grad an. Gehen w i r 
z . B . von der T u Eö-Dur ü b e r den B - D u r a k k o r d nach C - D u r 
zu rück , so w i r d dieser aus einer Dominante i n E s - D u r einfach 
zur Dominant-Untermediante (Du) i n C-Dur umgedeutet. Gehen 
wi r von der T 2 m F i s - D u r ü b e r den h -Mol lakkord nach C - D u r 
zu rück , so w i r d dieser aus einer Mollsubdominante i n F i s - D u r 
zu einer Mollsubdomtnant-Obermediante zweiten Grades (*'S 2 m) 
i n C-Dur umgedeutet usw. (s. Beispiel 32a, b) . Dieses Gle ich­
bleiben der F u n k t i o n beim Ü b e r g a n g zwischen zwei i n kleinterz­
mediantischem Verhä l t n i s stehenden Toniken gibt die n ä h e r e 
E r k l ä r u n g dafür , warum solche Toniken p r i m ä r als gleichartig 
empfunden u n d erst s e k u n d ä r funktional voneinander geschieden 
werden. D a m i t w ä r e denn auch die B e g r ü n d u n g für die i n den 
Tabellen durchgeführ t e Ein te i lung der Dre ik l änge des Quinten­
zirkels i n T o n a l i t ä t s k r e i s e gegeben. 

A l s einfachste Formen von N e b e n t o n a l i t ä t e n sind die zwiscben-
dominantischen Bi ldungen anzusehen. Der Dreiklang, auf den 
die jeweilige Zwischendominante bezogen ist, n immt i m a l l ­
gemeinen für den Moment der Aus lösung der Dominantspannung 
die Bedeutung einer T o n i k a an, seine auf die Haup t ton ika be­
zügl iche Funkt ionsform gewinnt aber gleich wieder ihre vol le 
Geltung z u r ü c k . J e nach dem S p a n n u n g s z ü s t a n d eines jeden 
der beiden i m V e r h ä l t n i s von Dominante und T o n i k a stehenden 
Dre ik l änge gegenüber der Haupt ton ika t r i t t der zweite A k k o r d 
mehr oder weniger ausgesprochen als momentanes Nebenzentrum 
hervor. D i e häuf igs te zwischendominantische B i ldung , die als! 
solche gar nicht auffäl l t , ist der Schri t t von der Dominante der 
Dominante zur Dominante selber, i n C - D u r : D - D u r - G - D u r ( s .Be i ­
spiel 33). Der erste A k k o r d D - D u r besitzt i n bezug auf d ieC-Dur- ' 
t on ika als^'Smp eine starke Spannung, die v ie l groß er ist als diejenige 
der Dominante G-Dur . Zwischenbeiden A k k o r d e n besteht also von 
vornherein ungefähr der Spannungsunterschied einer Dominante z u 
einer Ton ika , wobei aber der tonische A k k o r d selber die Spannung 
einer Dominante hat. Das ganze Verhä l tn i s Dominante-Tonika 
erscheint hier nur i n einem anderen Spannungsgrad, gleichsam 
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i n höhe re r Potenz. Infolgedessen t r i t t der tonische A k k o r d G-Dur 
als ^Nebenzentruin fast gar n icht hervor,, sondern b e h ä l t seine 
funkt ional untergeordnete Stel lui ig zur H a u p t t o n i k ä bei. Ähnl ich 
liegen, die Verhä l tn i s se be i a l l den zwischendominantischen B i l ­
dungen, j n denen der nebenfunktionale B r e i k l a n g i n bezug auf 

-die Haup t ton ika eine bedeutend s t ä r k e r e Spannung besitzt als 
der tonische, so b e i , H - D u r - e - M o l l = (D) D p , d-Mol l -a -MoU = (^S) 
T p , B - D u r - E s - D u r = (D) T u u . a. m . Anders steht es nun aber 
mi t den F ä l l e n , i n denen der Unte r sch ied der Spannung der beiden 

..Akkorde gegenüber der Haup t ton ika gering ist, wie z. B . bei E - D u r -
a -Mol l ~ ( D ) T p . ' D a m i t sich die beiden Dre ik länge energetisch 
zueinander w i r k l i c h wie Dominante und Mol l ton ika verhalten, 
m u ß der E -Du i ' akko rd hier erheblich s t ä r k e r gespannt sein, als 
wenn er die i n C-Dur normale Bedeutung einer D m hiii Anderer­
seits ist aber nach der Aus lösung der Dominantspannung des 
E-Durakkordes die tonische Entspannung i m a-Mplldreiklang so 

^stark, d a ß er als Nebenzentrum deutl ich hervortr i t t . D ie folgende 
R ü c k k e h r zur Haup t ton ika C-Dur w i r d nun dadurch vorbereitet, 
d a ß sich i m a -Mol lakkord die latent gewordene Spannung wieder 
durchsetzt; aus einer entspannten Nebentonika wi rd er zum s tä rke r 
gespannten, der C-Dur ton ika untergeordneten Paral lelklang (s. 

•Beispiel 34). E i n dem eben beschriebenen analoger E a l l ist i n 
G-Dur auch die Verbindung A s - D u r - E s - D u r = (S+) T u . E s gibt 

, aber noch eine dri t te A r t von zwischendominantischen Bildungen, 
n ä m l i c h diejenigen, deren Zwischendominantakkord i m Verhä l tn i s 

„zur C-Dui*tonika sogar schwäche r gespannt ist als der i h m folgende 
tonische A k k o r d , wie z. B . A - D u r - d - M o l l = (D) ^Sm (s. Beispiel 35). 
A - D u r erscheint hier der vorangehenden C-Dur ton ika gegenüber 
als T m , gewinnt dann aber die starke Spannung einer Dominante. 

^ D - M o l l t r i t t darauf i n aller Schär fe als entspaimtes, subdominan­
tisches Nebenzentrum hervor, u m sofort wieder z u einer hoch­
gespannten ^Sm zu werden, womit dann die Kadenzbewegung i n 
C-Dur weitergeht. I n beiden A k k o r d e n finden also sehr starke 
V e r ä n d e r u n g e n der Spannung statt. I n dieselbe Kategorie ge­
h ö r e n i n C - D u r auch Bi ldungen wie E s - D u r - B - D u r (S+) D u 
und As-Dur -Des-Dur = (D) D 2 u . 

B e i der kleinterzmediantischen Einte i lung der Dre ik länge des 
Quintenzirkels i n Tona l i t ä t sk r e i s e fäl l t auf j ede der drei Funkt ionen 

,die gleiche A n z a h l von K l ä n g e n . Wenn wi r nun die tonischen 
Nebenzentren a u ß e r Betracht ziehen und unterschiedslos alle 
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Dre ik l änge der einen Haupt ton ika nebenfimktional gegenüber ­
stellen, so erscheinen die bisher i m Kleinterzsinne tonischen A k k o r d e 
der Dominantseite durch Groß te rzbez iehung als subdominantische, 
diejenigen der Subdominantseite als dominantische Klänge. I n ­
folgedessen sind auf der Dominantseite die subdominantisch 
wirkenden und auf der Subdominantseite die d ö m i n a n t i s c h wir^ 
kenden K l ä n g e i n der Mehrzahl . Immerhin tragen die K l ä n g e 
der Dominaiitseite auch dominantische, diejenigen der Subdominant­
seite auch s u b d o m i n ä n t i s c h e Wirkungselemente i n sich. Das Wesen 
einer Dominai i te liegt ja , wie w i r wissen, i m Aufwär t s t end ie ren , 
das einer Subdominante i m Abwär t s te r id ie ren zweier T ö n e . I n 
der C - D u r t o n a l i t ä t erscheint nun jeder mi t einem K r e u z versehene 
T o n als E r h ö h u n g seines XJrsprungstones; er strebt normaler­
weise a u f w ä r t s und hat dadurch eine gewisse d o m i n a n t ä h n l i c h e 
W i r k u n g . I n den Dre ik l ängen der Dominantseite, die der C - D u r ­
tonika direkt gegenüberges te l l t sind, streben die T ö n e fis, dis und 
ais auf alle F ä l l e au fwär t s und besitzen somit ihren tJrsprimgs-
t ö n e n gegenüber dominantischen Einschlag . Cis und gis m u ß t e n 
w i r zwar als tendenzlose H ö h e r s p a n n u n g e n ihrer U r s p r u n g s t ö n e c 
und g bezeichnen; da sie aber diesen gegenüber als Aufhellungen 
erscheinen, k a n n man ihnen schl ießl ich doch eine gewisse dominan­
tische F ä r b u n g zuerkennen. Ähn l i che Verhä l tn i s se finden w i r 
be i den mi t einem B e versehenen T ö n e n der S u b d ö m i n a n t s e i t e 
von C-Dur . D e r T o n as al lein, die normale Mollsubdominantterz, 
erscheint hier v o n vornherein als Ursprungston, dem gegenüber 
gerade das vorzeichenfreie a als aufhellende E r h ö h u n g wi rk t . 
Des und f es s ind einfache Tiefalterierungen von d und f, sie streben 
intensiv a b w ä r t s und erscheinen somit ihren U r s p r u n g s t ö n e n 
gegenüber subdominantisch ge fä rb t . Oes, es und ges sind wiederum 
nur tendenzlose Tieferspannungen der drei T ö n e der C-Dur ton ika ; 
da sie diesen gegenüber als Verdunkelungen wirken, m u ß man 
ihnen aber doch ein gewisses subdominantisches Wirkungselement 
zuschreiben, ebenso auch dem T o n b gegenüber der Dominant ­
terz h . 

I m folgenden fassen wi r sämt l i che Dur - und Mol lakkorde 
i n C - D u r der gleichen F u n k t i o n nach i n Reihen zusammen, so 
wie sie sich durch Kle in te rz - oder Groß te rzbez iehung von den 
G r u n d k l ä n g e n der beiden Nebenfunktionen ableiten/ Solche 
Reihen, i n denen Dur - und Mol ldre ik länge miteinander abwechseln, 
nennen wi r Funkt ionsreihen. Die Reihe der durch Kle in te rz -
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beziehung subdominantischen Akkorde auf der Dominantseite von 
a D u r : (oc, f+); % d+; «fis, h+; »dis (s. Beispiel 36a) zeigt eine 
Ve r s t ä rkung des hinzutretenden d o m i n ä n t i s c h e n Elementes m i t 
zunehmender Entfernung von der Ton ika . Einerseits geschieht 
dies durch die E r h ö h u n g von f zu fis und d zu dis, andererseits aber, 
was bedeutsamer ist, durch die Ersetzung v o n T ö n e n die der Sub­
dominante angehören durch solche der Dominante. Zuerst w i r d 
c durch d, dann a durch h, dann fis durch gis ersetzt, so d a ß schl ieß­
l i ch der letzte i n Betracht kommende Dre ik lang der Reihe, gis-
M o l l , äußer l i ch als ein i n zwei T ö n e n . h o c h a l t e r i e r t e s G - D u r er­
scheint. Entsprechend v e r h ä l t sich auf der Subdominantseite 
die Reihe der i m jKleinterzsinne dominantischen D r e i k l ä n g e : 
(g+, ^d); b+ of; des+, ^as (s. Beispiel 37 a). D u r c h die Tiefalte-
rierung von h zu b , dann v o n d z u des und schl ießl ich von f z u 
fes, weiterhin durch die Ersetzung von g durch f und von b durch 
as p r ä g t sich hier der subdominantische Einschlag mi t zunehmender 
Entfernung v o n C - D u r immer s t ä r k e r aus. D i e beiden vorliegenden 
Funktionsreihen bieten demnach das B i l d gegenseitiger Durchr 
dringung des d o m i n ä n t i s c h e n und subdominantischen Pr inzips i n 
den ^verschiedensten Abstufungen. 

Ganz anders verhalten sich die beiden Reihen der durch 
Groß te rzbez iehung nebenfuiiktionalen Dre ik länge : I n der auf 
der Dominantseite von C-Dur gelegenen subdominantischen Reihe : 
'̂e, a^"; »eis, fis+; ^ais (s. Beispiel 38a) bewirkt zwar die E r h ö h u n g 

v o n c z u eis und a zu ais wiederum eine gewisse A n n ä h e r u n g a n 
den dominantischen Charakter. Der Unterschied gegenüber der 
oben behandelten, i m Kleiijterzsinne subdominantischen Reihe auf 
der Dominantseite liegt aber darin, d a ß hier der erste Dreiklang 
der Reihe, a -Mol l , ein Mi t te ld ing zwischen Ton ika und Sub­
dominante bildet: das a ist ein subdominantischer, das e ein tonischer 
Ton , w ä h r e n d c beiden Funk t ionen gemeinsam angehö r t . E r s t 
der f i s -Mol lakkord, i n welchem e durch fis ersetzt ist, p r ä g t den 
subdominantischen Charakter wieder k l a r aus. I m letzten D r e i ­
k lang der Reihe, d i s -Mol l , kommt nunmehr zu zwei subdominan­
tischen T ö n e n ein dominantischer h inzu, indem dis an Stelle von 
eis t r i t t . I n der entsprechenden dominantischen Funktionsreihe 
der Subdomiantseite: (''g); es+, '^b; ges+, (^des; heses+) (s. B e i ­
spiel 38b) liegen .die Verhä l tn i sse analog. H i e r bedeutet die E r ­
niedrigung von e zu es und von g zu ges ein gewisses Hervortreten 
des subdominantischen Elementes. Der erste A k k o r d der Reihe^ 
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c-Mol] , die Variante der-Tonil ia , l ä ß t sich dieser ü b e r h a u p t noch 
nicht funktional 'gegenübers te l len . I m folgenden E s - i ) u r a k k o r ä 
aber gleichen sich tonisches und domiriantisches Element an i^hernd 
aus; der, T o n es i s t - tonisch, b doininantisch, g gehö r t beiden 
Ftmkt ionen an. W i r fassen E s - D u t dementsprechend als stark 
tonisch gefä rb te Doniinante auf. I m Ges-Durakkord ist es dtirch 
des ersetzt, womit die herrschende Dominantfunkt ion wieder ein­
deutig ausgep räg t ist . U m den Vergleich mi t der entsprechenden 
Reihe der Dominantseite zu Ende führen zu k ö n n e n , müssen wir 
die vorliegende Reihe noch durch die beiden nicht rüehr g e b r ä u c h ­
l ichen Dre ik länge ges-MoU und Heses-Dur ergänzen- I m letzteren 
• Dreiklang steht an Stelle von ges ein fes, womit ein weiteres, auö-
gesprochen subdominantisches Element i n den domiaantischen 
A k k o r d eintr i t t . Das funktionale B i l d der beiden i i n Groß te rz -
stnne nebenfünk t iona len Dreiklangsreihen ist also f ö lgendes : , A m 

. Anfang der Reihe dominiert das toi^sche Element, das i m weiteren 
verschwindet; es,folgt die Ausp rägung der herrschenden Neben-. 
funktiOn i n dreifacher, ihrer na tü r l i chen Tendenz gegensätzlic,her 
Al tera t ion «eis; ges+), am Ende der Re ihe kommt noch 
ein weiteres Element ;der ihr gegensätz l ichen Nebenfunktion 
hinzu. : 

Betrachten wi r nun noch das dritte, letzte Paar der Funkt ions-
- reihen, die i m Kleinterzsinne dominantischen, Dre ik l änge der 
Domiaantseite und entsprechend die subdominantischen K l ä n g e 
•der S u b d ö m i n a n t s e i t e : g"^;**h, e+^^gis; cis+, **c; as+, ^es; ces;'" 
(s. Beispiel 37b und 36b). D ie Zunahme der durch Kreuze er­
h ö h t e n bzw. Been erniedrigten T ö n e mit sich v e r g r ö ß e r n d e r E n t ­
fernung von C-Dur bedeutet hier auf beiden Seiten nur eine Ver­
s t ä r k u n g des Charakters der herrschenden Nebenfunktion. Indem 
aber i m Verlauf der dominantischen Reihe d durch e und h. durch 
cis i m d i n der subdominantischen Reihe f durch es und as durch 

•ges ersetzt werden, treten an Stelle der zwei für die herrschende 
Nebenfunktion wesentlichen T ö n e zwei der T o n i k a angehörende . 
D i e E n d k l ä n g e der beiden Funktionsreihe, Cis-Dur und Ces-Dur, 
stellen sich als dreifach e rhöh tes bzw. erniedrigtes C-Dür dar; 
sie werden, aber nicht i n tonischem, sondern i n dominantischem 

'bzw.subdomtnantischem Sinne verstanden. Die beidenDreildangs-
reihen bieten somit das folgende funktionale B i l d : Der am Anfang 
stehende reine Nebenfunkt iohsdre ik lä r ig wi rd mit zunehmender 

-Entfernung von C - D u r von tonischen Elementen durchdrungen, 



so d a ß am Ende der Reihe der tonische Charakter i m H i n b l i c k 
auf die funktionale Zugehör igke i t der A k k o r d t ö n e dominiert. 

W i r fassen jetzt die sechs i m Vorhergehenden behandelten 
Teilreihen paarweise zu drei g roßen Reihen zusammen, von denen 
jede den ganzen Quintenzirkel umspannti E s bi lden auf ( Ü ^ e 
Weise s ämt l i che i m Kleinterzsinne dominantischen und ebenso 
sämt l i che subdomina-ntischen Dre ik länge der Dominant- und 
Subdominantseite eine g roße dominantische und eine subdominan­
tische Funktionsreihe, deren jede sich dtirch enharmonische U m -
deutung der E n d k l ä n g e zu einem Kreise schl ießt (Beispiel 36 a und 
b und Beispiel 37a und b z u s a m m e n g e f a ß t ) . Die durch Gro'ßterz-
beziehung nebenfunktionalen Dreiklä i ige lassen sich nun als solche 
ü b e r h a u p t nicht alle i n eine einzige F ü n k t i o n s r e i h e zusammen­
fassen. Dies ist nur dann mögl ich , wenn w i r alle diese Dre ik länge 
i m Kleinterzsinne tonisch auffassen. F i i g ^ n wi r zwischen dem 
a-Mol l - und E s - D u r a k k o r d die C-Dur ton ika und ihre Variante 
c -Mol l ein, so erhalten w i r die ebenfalls durch enharmonische 
Umdeutung zum Kre ise geschlossene tonische Funktionsreihe. 
Ihre auf der Dominantseite gelegenen Dre ik l änge haben sub­
dominantischen, die auf der Subdominantseite gelegenen dominän­
tischen Einschlag, der i n den E n d k l ä n g e n F i s - D u r und Ges-Dur zu 
re in nebenfunktionalehCharakter gesteigert ist (Beispiel 38a undb 
z u s a m m e n g e f a ß t ; es gelten hier die übergeschr iebenen Funkt ions-
bezeichnxmgen). Dami thaben wi r nun die schon o b e n i n den T a ­
bellen mi t Tona l i t ä t sk re i s en du rchge füh r t e g le ichmäßige Ver te i l img 
sämt l i che r gebräuch l i chen Dur - und Mol lakkorde der T o n a l i t ä t 
unter die drei Funk t ionen auf anderem Wege erreicht. D ie dre iß ig 
K l ä n g e ordnen sich na tü r l i che rwe i se i n drei Funli t ionsreihen zu 
je zehn Akkorden . I n dieses eine P r inz ip der g le ichmäßigen 
Funktionsvertei lung durch Aufstellung von TSTebentoniken bzw. 
Tona l i t ä t sk re i sen greift nun das andere, sozusagen zentralistische 
P r inz ip ein, das nur die eine Haupt ton ika als Mi t te lpunkt ansieht 
und ih r a u ß e r den i m Kleinterzsinne nebenfunktionalen auch alle 
tonischen Dre ik länge , mi t der einzigen Ausnahme des Variant­
klanges, nebenfunktional unterordnet. D i e tonische Funkt ions­
reihe i n C-Dur zerfäl l t auf diese Weise i n zwei wi rk l i ch und nur 
tonische Dre ik l änge C-Dur und c -Mol l i n drei dominantische, 
auf der Subdominantseite gelegene, und i n fünf subdominantische, 
auf der Dominantseite gelegene K l ä n g e . E s verteilen sich somit 
die dre iß ig gebräuchl ichen Dur - und Molldreiklänge i n C-Dur 
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ganz ungleichmäJ^ig unter die drei Funkt ionen: den zwei tonischen 
stehen füiifzeljn subdominantische und dreizehn doniinantische 
gegenüber . D i e entsprechende Ein te i lung der Dre ik l änge i n der 
a -Mol l tona l i t ä t ergibt neben den zwei tonischen K l ä n g e n umgekehrt 
fünfzehn dominantische und dreizehn subdominantische K l ä n g e . 

Fassen wi r nunmehr die Ergebnisse unserer Untersuchung 
ü b e r die^ Funkt ionsreihen als solche i n C-Dur zusammen. A I b 
reine A u s p r ä g u n g e n der drei Funk t ionen stellen sich die Dre ik l änge 
C-Dur , f^Mol l u i i d G-Dur dar. D ie V a r i a n t k l ä n g e c - M o l l , F - D u r 
und g-Mol l . erscheinen als dunkler bzw. heller wirkende Neben­
formen, da sie durch Erniedrigung bzw. E r h ö h u n g der Terz aus 
jenen hervorgehen. Diejenigen Dre ik länge , die sich der F o r m nach 
durch mehrfache Al te ra t ion aus den drei Grundfunk t ionsk längen 
ableiten (aus C - D u r : Ces-Dur, c i s -Mol l und Ci s -Dur ; aus f - M o l l : 
f i s -Mol l u n d F i s - D u r ; aus G - D u r : Ges-Dur und gis-Möll) laösen 
sich nur durch Groß te rzbez iehung auf die betreffende Funk t ion , 
deren Alterationsform sie sind, zu rückführen ; i m Kleinterzsinne 
gehören sie einer anderen F u n k t i o n an. Die E r h ö h u n g oder E r ­
niedrigung als solche stellt überd ies eine gewisse dominantische 
bzw. subdominantische F ä r b u n g dar, so d a ß i n diesen K l ä n g e n 
Elemente verschiedener Funkt ionen zusammenwirken. N o c h v ie l 
ausgesprochener ist dies bei al len übr igen Dre ik längen der F a l l , 
denn diese stellen sich i n bezug auf die funktionale Zugehör igke i t 
ihrer E inze l töne immer als Kombinat ionen zweier Funkt ionen 
dar. D a z u treten be i den von der Ton ika entfernteren Dre ik l ängen 
wiederum die s ekundä ren nebenfunktionalen Wirkungselemente, die 
mi t der E r h ö h u n g oder Erniedrigung der i n der T o n a l i t ä t normalen 
Ska l en töne verbunden sind. 

D i e unerschöpf l iche harmonische Mannigfaltigkeit, die i m 
Verlauf der romantischen Epoche durch Einbeziehung sämt l icher 
Dre ik l änge des Quintenzjrkels i n das Bereich einer T o n a l i t ä t ent­
standen ist , l ä ß t sich somit theoretisch als vielfältiges Ineinander-
wi rken der drei die Grundlage der T o n a l i t ä t bildenden Funkt ionen 
darstellen. 

I n bezug auf das Problem der Funktionsgleichheit kleinterz-
mediantisCh sich zueinander verhaltender Dre ik länge • sei hier 
noch folgendes als E r g ä n z u n g ausgeführ t . F ü g e n wir die Grund­
t ö n e der Dre ik l änge , die durch Kleinterzbeziehung eine Funktions­
reihe bilden, zusammen, so erhalten wir einen sogenannten ver­
minderten Septimenakkord, oder unvol l s tändig , einen verminderten 
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' Dre ik lä i ig i n zwei Formen, die enharmonisch identisch sind. 
A n f diese Weise ergibt die Reihe der to i i i schen/Akkorde i n C-Dnr 
an i der Dominantseite den von oben nach unten gehenden A k k o r d 
kleiner Terzen c : a ; fis : dis. A u f der Subdominantseite erh^^lten 
wir , von unten nach oben, (a): c : es : ges. D ie dominantischen 
Dre ik l änge i n C-Dur ergeben analog (b): g:e: cis und (e): g: b : des, 
die subdominantischen f : d : h : gis und (d): f: as: ces. Die von 

.uns festgestellte Funktionsgleichheit aller Dre ik iänge einer kle in­
terzmediantischen^ abwechselnd aus Variant- u n d Para l l e lk längen 
sich zusammensetzenden Akkordreihe findet nunmehr eine weitere, 
klare B e s t ä t i g u n g durch die Tatsache der enharmonischen I T u t 

deutbarkeit der verminderten Septjimenakkorde. W i r können , was 
der Musikpraxis und Theorie l ängs t geläufig ist, einen jeden ver­
minderten Septimenakkord als Xebenfunktionsklang mehrfach 
umdeuten, ohne d a ß sich seine F u n k t i o n und Akkords t ruk tu r 
ä n d e r t und k ö n n e n auf diese Weise von einem Dreik lang einer 
kleinterzmediantischen Funktionsreihe als Ton ika zu jedem anderen 
Dreiklang derselben Reihe als Ton ika übergehen . Der den tjber-^ 
gang vermittelnde verminderte Septimenakkord erscheint i n der 
Regekals erniedrigter Dominantnonenakkord ohne P r i m (-^,^^); 

. i n dieser F o r m lautet e r b : d: f: as i n C-Dur oder c -Mol l , gis: h : d: f 
i n A-Djur oder a -Mol l , eis: gis: h : d i n F i s - D u r oder f i s -Mol l usw. 
E r ' k a n n aber auch die Snbdominantfunktion repräsent ie ren , und 
zwar i n D u r als Unterseptimenakkord mit e rhöh te r Terz, Quint 
und Septime, i j i M o l l als Untersextakkord mi t e rhöh te r Terz und 

Quint (OS ^8^^i<). Dieser A k k o r d lautet i n C-Dur bzw. 

c -Mol l c : ä : fis : {̂ ^̂  i n E s - D u r bzw. es-Moll es : c : a : {̂ ^̂  usw. 

W i r haben uns nun noch mi t denjenigen Dre ik längen nähe r 
zu befassen, die durch Großte rzbez iehung als Vertreter der Tonika 
erscheinen k ö n n e n . E s sind dies i n C-Dur der e-Mollakkord (S), 
der E - D u r a k k o r d (T 3+), der As -Durakkord (T III+) und schließ­
l ich noch der seltene, schon von Riemann in diesem Sinne e r w ä h n t e 
as-MolIakkord (Vorwort zur fünften Auflage des Handbuches der 
Harmonielehre) (s. Beispiel 39). Ober- und Unterterzklang lassen 
sich, wie Rieniann festgestellt hat (Elementarschulbuch der Ha r ­
monielehre, 3. A u f l . S. 177) mi t der Ton ika zu einer.geschlosseneji 
Kadenz vereinigen. Die beiden Terzk länge werden dabei i n nor-
rnaler Kleinterzbeziehung der Tonika gegenüberges te l l t ; die Kadenz 
lautet i n C - D u r ; c+—as+—e"f-—c+ = T+-~o^p—Dm—T+. Äußer-
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l ieh betrachtet erscheint sie als eine starke Erweiterung der 
Normalkadenz c+—f+--g+—-c"^, denn E - B u r und A s - D u r siad 
vier Quinten, G - D u r u n d E - D u r aber nur eine Quinte von der 
C-Dur ton ika entfernt. Unsere Untersuchungen ü b e r die Spannung 
der einzelnen Akkorde haben aber gerade ergeben, d a ß E - D u r 
und A s - D u r gegenüber der G-Dur tonika weniger stark gespannt 
sind als G - D u r u n d F - D u r . D i e Normalkadenz zeigt t a t s äch l i ch 
i n den einzelnen Akkordschr i t ten v ie l s t ä rke re Spannungsübe r ­
gänge als die Terzklangkadenz; es ist i h r etwas Hei^bes eigen, 
da jede F u n k t i o n als solche scharf ausgep räg t ist . I n der K a d e r n 
der Te rzk l änge dagegen ist alles v i e l weicher, denn die Funkt iohs-
gegensä tze s ind durch die i n den Nebenfunktionsakkorden ent­
haltenen tonischen Elemente u m ein Bedeutendes a b g e s c h w ä c h t . 
I n einer Beziehimg ist nun aber die Terzklangkadenz doch kontrast­
reicher als die Normalkadenz, n ä m l i c h was die spezifische Farben­
wirkung des einzelnen Akkordes betrifft. C-Dur , F - D u r u n d 
G - D u r s ind einander i n bezug auf ihre Klanghel l igkei t recht 
ä h n l i c h ; A s - D u r aber erscheint v ie l dunkler und .weicher als das 
helle, k rä f t ige F - D u r , und ebenso steht auch E~Dur m i t seiner 
besonderen F ä r b u n g zur C-Dur ton ika i n v ie l s t ä r k e r e m Kon t r a s t 
als G - D u r . 

Indem nun der A s - D u r - und der Es -Durakkord die C-Dur= 
tonika vertreten k ö n n e n , erscheint das tonische Element i n ihnen 
so bedeutend, d a ß w i r berechtigt sind, die beiden A kkor de mi t 
C-Dur zu einer Reihe von i m Großterzöinne tonischen Durdre i ­
k l ä n g e n zusammenzufassen, wobei E - D u r als dominantisch und 
A s - D u r als subdominantisch gefä rb te Ton ika auftritt. Dieselbe 
Funktionsgleichheit müssen wi r da im auch für die T e r z k l ä n g e des 
Dominant- und des Subdominantakkordes annehmen. A u f diese 
Weise gelangen w i r neben der tonischen zu einer dominantischen 
Reihe von D u r - T e r z k l ä n g e n , die gebildet ist aus der Dominante 
G-Dur , aus H - D u r (D 3"̂ ) das durch seinen T o n fis subdominan­
tisch gefärb t erscheint (̂ 'S 2 m) und endlich aus E s - D u r (D IIT+), 
das als Kleinterz-Untermediante der C-Durtonika (Tu) tonischen 
Einschlag hat. D i e subdöminan t i s che Dur-Terzklangreihe be­
steht aus der Dursubdominante F - D u r , aus A - D u r ( S 3 ° v ) als 
tonisch ge fä rb t em (Tm) und aus Des-Dur (ß) als dominantisch 
gefärb ten K l a n g (D 2u). D i e aus den übr ig bleibenden D u r ­
dre ik längen gebildete vierte Terzklangreihe erscheint i n gewissem 
Sinne als Gegens tück der ersten, t mischen Reihe. Der A k k o r d 
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Fi s -Dur -^Ges -Dur w ä r e hier seiner Kleinterzbedeutung nach als 
tonischer zu bezeichnen, als F i s - D u r hat er aber überwiegend sub­
dominän t i sche , als Ges-Dur überwiegend dominantische F ä r b i m g . 

. D - D u r erscheint als sübdominan t i s che r A k k o r d mi t dominantischem 
Einschlag, B - D u r umgekehrt als dominantischer A k k o r d mi t sub-
dominantischem Einschl^ig. Diese vierte, i m Sinne der drei F u n k ­
tionen überzäh l ige Rejhe von Terzk längen stellt sich demnach 
als ein Ineinanderwirken der beiden Nebenfunktionen.dar; sie 
müssen sich gleichsam i n den Besi tz des Klanges F i s -Dur—Ges-Dur 
teilen, da er seiner doppelten F o r m wegen ba ld dominantisch, 
b a l d subdominantisch sein kann . 

I n gleicher Weise wie die Kleinterzmedianten lassen sich 
nun auch die G r o ß t e r z m e d i a n t e n (Terzklänge) i n Tonal i tä tskrßise 
ordnen. A u s dem Kre ise der D u r d r e i k l ä n g e i n C-Dur treten dann 
die beiden T e r z k l ä n g e der C-Dur to i i ikä , E - D u r u n d As^Dur , als 
toiusche Nebenzentren hervor. U r n E - D u r gruppieren sich das 
i m Groß te rzs inne subdominän t i s che A - D u r und das dominantische 
H - D ü r ; u m A s - D u r ordnen sich entsprechenderweise dasdominan-
tische E s - D u r und das subdominantische Des-Dur. Zwischen 
die dre i Tona l i t ä t sk r e i s e fallen die drei Akkorde D - D u r , F i s -
D u r - - G e s - D u r und B-Dur^ die zusammen j a eben die überzähl ige 
vierte Terzklangreihe bilden (s. folgende Tabelle). 
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Die Rechtfertigung für die Atifstelhmg der Terzk länge als 
eine weitere A r t von tonischen Nebenzentren, näml ich als Nebeii-
zentren i m Großterzs i ime, ergibt sich aus denselben Gründen , 
die wi r schon oben bei den i m Kleinterzsi ime tonischen Neben­
zentren ange führ t haben. Gehen wi r näml i ch von einem solchen 
>Terzklang als T o n i k a i n der Weise zur Haup t ton ika übe r , d a ß w i r 
als Vermit t lungsakkord einen Nebenfunktionsklang wäh len , der 
einer der beiden Ton iken benachbart ist, po findet i n diesem K l a n g 
kein Wechsel der F u n k t i o n selber, sondern nur ein solcher des 
Funktionsgrades statt. Gehen wi r z. B . von E - D ü r ü b e r die M o l l ­
subdominante a - M o l l nach C-Dur , so w i r d dieses a - M o \ zum Ober­
terzklang der ^ S f - M o l l (S 3**) umgedeutet; die subdöminan t i s che 
Funktionsweise bleibt i h m somit erhalten (s. Beispiel 40a). W ä h l e n 
wir G - D u r als Vermit t lungsakkord, so w i rd es der anfängl ichen 
Ton ika E - D u r als Unterterzklang ihrer Dominante H - D u r (D III+) 
nebenfunktional untergeordnet; bei der Umdeutung .ur Dominante 
i n C-Dur bleibt also wiederum die F u n k t i o n des Akkordes die 
gleiche (s, Beispiel 40b). D ie entsprechenden Vorgänge zeigen 
sich auch, wenn w i r von einer Ton ika A s - D u r ü b e r den E s - D u r -
oder den F - D u r a k k o r d zur C-Dur tonika fortschreiten. W ä h l e n 
w i r nun als Ü b e r g a n g s a k k o r d swi^chen E^Dur und C - D u r den 
H - D u r a k k o r d , oder zwischen A s - D u r und C-Dur den des Des­
Durakkord, so m ü ß t e bei normal durchgeführ te r Kle in te rz-
beziehung ein Funktionswech&el stattfinden.. D a aber i n beiden 
vermittelnden Akkorden das hinzugetretene nebenfunktionale 
Element dominiert , k ö n n e n sie, wie wi r f rüher festgestellt haben, 
auch durch Groß te rzbez iehung i m Sinne dieser anderen Neben­
funktion verstanden werden, und zwar H - D u r als D 3''", Des-Dur 
als sb d a ß nun wiederum die Funkt ion 'gle ichhei t be im Über ­
gang gewahrt ist (s. Beispiel 40c, d). E i n wirkl icher Funkt ions-
wechöel findet nur dann statt, wenn ein zur Mi t t e der beiden 
Toniken gelegener Dre ik lang als Ü b e r g a n g s a k k o r d gewäh l t w i r d ; 
ein solcher kann n ä m l i c h nur durch Kleinterzbeziehung auf die 
beiden Toniken zu rückgeführ t werden. So wi rk t der D-Durakkord 
i n C-Dur subdominantisch i n E - D u r aber dominantisch de rB-Dt i r -
akkord i n C-Dur dominantisch, i n A s - D u r aber subdominantisch usw. 

I n gleicher Weise wie die Durakkorde lassen sich auch die 
Mollakkorde des Quintenzirkels i n C-Dur i n Groß t e rz -Tona l i t ä t s ­
kreise ordnen. D i e F u n k t i o n jedes Molldreiklanges entspricht 
na tü r l i ch derjenigen seines Dur-Variantklanges. So erscheinen 
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als tonkche Zentren c-Moll , . 'asrMoll und e-MoU, die zysammen 
eine Reibe von Mol l te rzk längen bilden. Diese K l ä n g e vermit teln 
ihrer Stellung nach zwischen zwei D u r t e r z k l ä n g e n : c -Mol l zwischen 
C-Dur u n d A s - D u r , as-Mol l , zu g is -Mol l umgedeutet, zwischen 
A s - D u r und E - D u r , e-Moll zwischen E - D u r und C-Dur . F ü g e n 
wir nun die drei D u r - und die drei Mol l te rzklänge ineinander, so 
e r h ä k e n w i r eine i m Großte rzs inne üonische Funktionsreihe, die 
den ganzen Qüin tenz i rke l durch läuf t und sich durch enharmonische 
Umdeutung z u einem Kreise schl ießt (C-Dur, c - M o l l , A s - D u r , 
as-Moll—gis-Moll , E - D u r , e-Moll , C-Dur) . I n gleicher Weise lassen 
sich auch sämt l i che i m Großte rzs inne dominantischen und sub­
dominantischen D u r - und Molldreiklänge zu Funktionsreihen z u ­
sammenfassen (G-Dur , g -Mol l , Es -Dur , es-Moll-rdis^MoU, ((]les-
D u r - ) H - D u r , h - M o l l , G - D u r . || f -Mol l , F - D u r , a -Mol l , A - D u r , 
c is-Moll—des-Moll , (Cis-Dur—) Des-Dur, f -Moll) . D i e Reihe der 
übr igb le ibenden Dre ik länge (Fis-Dür , f i s -Mol l , D - D u r , d - M o l l , 
B - D ü r , b - M o l l i Ges-Dur) v e r h ä l t sich ähn l i ch wie die i m Kle in te rz ­
sinne tonische Funktionsreihe bei der strengen Z u r ü c k f ü h r u n g 
aller Dre ik länge auf die eine Haup t ton ika : sie zerfäl l t i n eiiien 
dominantischen, auf der Subdominantseite gelegenen und in.einen 
subdominantischen, auf der Dominantseite gelegenen T e i l . . E s 
lassen sich somit sämt l i che Dur - und Molldreiklänge einer T o n a l i t ä t 
auf zwei A r t e n i n Funktionsreihen eititeilen: i m Kleinterzsinne 
i n drei und i m Groß te rzs inne i n vier Reihen. Ö i e beiden Auf -
fässungsweisen eines Dreiklanges ergänzen sich gegenseitig, indem 
die i m Kleinterzsirme tonischen Nebenzentren durch Groß te rz ­
beziehung u n d umgekehrt die i m Großterzs inne tonischen Neben­
zentren durch Kleinterzbeziehung der Haupt ton ika untergeordnet 
werden. 

A u s den G r u n d t ö n e n der Akkorde einer G r o ß t e r z - F u n k t i o n s ­
reihe erhalten w i r einen ü b e r m ä ß i g e n Dreiklang i n zwei enhar­
monisch identischen Fo rmen ; er hat dieselben Eigenschaften wie 
der verminderte Septimenakkord bei den Kleinterz-Funkt ions­
reihen. Gehen w i r n ä m l i c h v o n einer Ton ika zu einem beliebigen 
Dreiklang' der betreffenden Groß te rz -Funk t ions re ihe als Ton ika 
i n der Weise ü b e r , d a ß w i r als Vermit t lungsakkord den enhar­
monisch umdeutbaren ü b e r m ä ß i g e n Doininantdreiklang wäh len , 
so b e h ä l t wiederum dieser Dre ik lang i n der Umdeutung seine 
F u n k t i o n bei . Der S t ruk tur nach erscheint er i n zwei F o r m e n : 
i n D u r . als D ^ ^ , oder auch .als D ^ % i n M o l l . n u r als D^^. So t r i t t 
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der D ^ " - A k k o r d g : h : dis i n C-Dur , enharmonisch umgedeutet, 
auch i n A s - D u r (es : g : h) und, E . D u r ( h : d i s : fisis) auf; ferner 
als D 6̂  i n c - M o l l (g : h : es), as ;Mol l (es : g : ces), g i s -Mol l (dis : fisis: h 
und O t M o I I (h : dis : g). A u c h diese Ü b e r g a n g s a r t ohne Ä n d e r u n g 
der F u n k t i o n bildet einen Beleg für den inneren Zusammenhang 
aller Dre ik l änge einer Großterz-Median t re ihe und rechtfertigt 
die A n n ä h m e ihrer Funktionsgleichheit . Weitere Ausführungen 
ü b e r die Größ te rz -Median ten i m d ü b e r ih r Ve rhä l t n i s zu den 
KJeinterz-Medianten müssen i m Rahmen dieser Arbe i t unter­
bleiben, da sie nur an H a n d einer g roßen Z a h l von praktischen 
Beispielen durchgeführ t werden k ö n n t e n . 

E s bliebe noch als Letztes die Frage nach der Vertei lung der 
energetischen Spannungen auf die Gesamtheit der zu beiden 
Seiten der T o n i k a liegenden Dre ik länge , auf die Dre ik länge der 
Dominaritseite und auf diejenigen der S ü b d o m i n a n t s e i t e z u be­
handeln . . V o n einer g le ichmäßigen Verteilung auf die beiden 
Seiten kann von vornherein nicht die Rede seuij da diese, wie w i r 
schon festgestellt haben, sich durchaus asymmetrisch zueinander 
verhalten. D i e energetische Vergleichuiig der Dre ik länge der 
beiden Seiten s t ö ß t daher auf g roße Schmerigkeiten. Sie l ä ß t 
sich nur auf dem Wege sehr ins einzelne gehender Bestimmungen 
der Spannüngsi^uStäiide durchführen . Deshalb sei hier nur an­
gedeutet; d a ß i n der D u r t o n a l i t ä t i n der Mehrzahl der F ä l l e die 
Dre ik länge der Subdominantseite der Ton ika i n bezug auf ihre 
Spannung näher, stehen als die ihnen der Lage nach unge fäh r 
entsprechenden Dre ik länge der Dominantseite. Diese Vorzugs-
stellimg der Subdominantseite i n D u r g r ü n d e t sich vor allem auf 
die energetische Beschaffenheit dreier T ö n e : des Tones b als n a t ü r ­
liche Septime und des Tones es als tiefalterierte Durterz i n C-Dur , 
die ihrer Spannung nach den T ö n e n der C-Durtonika nahestehen. 
Ferner auf die Tatsache, daß der subdominantische Le i t ton , die 
Mollsubdominantterz as, eine schwächere Spannung besitzt als 
der dominantische Le i t ton , die Dominantterz h . A u f G r u n d 
dieser Feststellungen l ä ß t sich unschwer nachweisen, d a ß a u ß e r 
F - D u r alle subdominantisch von C-Dur gelegenen D u r d r e i k l ä n g e 
eine schwäche re Spannung besitzen als die ihnen der Lage nach 
entsprechenden D u r d r e i k l ä n g e der Dominantseite. B - D u r ist 
also weniger stark gespannt als D - D u r , E s - D u r weniger als A -
D u r usf. A u ß e r d e m steht fest, d a ß i n C - D u r die T v c-MoU und die 
T u v es-Moll eine schwächere Spannung besitzen als die T p a -Mol l 
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und die T m p f i s - M o l l ; auch g -Mol l , das seines Tones h wegen der 
Subdomiaantseite z u g e z ä h l t werden m u ß , ist n a t ü r l i c h ungleich 
schwächer gespannt als das i h m ^uf der Dominantseite ent­
sprechende d -MolL E n d l i c h is t noch die Spannung v o n b - M o l l 
s chwächer anzusehen als diejenige v o n h - M o l l ; vergleicht man 
näinl ich h-MoU m i t Des-Dur (ß) so ist letzteres fraglos schwächer 
gespannt, also erst recht b - M o l l . D e r enge energetische Zusammen­
hang der Dur ton ika mi t der Mollsubdominante findet somit eine 
B e s t ä t i g u n g u n d Erwei terung durch die Tatsache, d a ß die Mehr­
zahl der Dre ik l änge der Subdominantseite energetisch der Dur ­
tonika n ä h e r steht als die entsprechenden Dre ik länge der Domina i i t ­
seite. I n der Mol l tona l i t ä t neigt die Mol l ton ika zur Durdomniante; 
entspreehenderweise stehen ih r auch die. meisten Dre ik l änge der , 
Spannung nach n ä h e r als die gleichliegeuden K l ä n g e der Sub­
dominantseite. 
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Analysen 

•• E s folgen Mer noch einige harmonische Analysen, die einen 
E i n b l i c k i n die Mögl ichkei ten der funktionalen Zusammenfassung 
verschiedenartiger K l ä n g e i n die Einhei t einer T o n a l i t ä t geben 
sollen. D ie Beispiele sind sämt l i ch aus den Symphonien von 
Bruckner g e w ä h l t , dessen Werk ü b e r h a u p t den S t i l der erweiterten 
T o n a l i t ä t i n scharfer A u s p r ä g u n g zeigt. E ü r unsere Untersuchungen 
werden w i r n a t ü r l i c h am besten kü rze re Ausweichungen wäh len , 

• i n deren ganzem Verlauf das Bewußt se in der Anfangstonika er-
}ialten bleibt, so d a ß diese bei ihrer Wiederkehr am Ende des 
Beispiels deutl ich als solche erwartet und als befriedigender, ent­
spannender Absch luß empfunden wi rd . Z u n ä c h s t m ö g e n zwei 
ganz einfache Beispiele die Wi rkung der tonischen Nebenzentren 
e r l äu te rn . Das erste findet sich i m Adagio der ersten Symphonie. 
von Bruckner , und zwar i m Nachsatz der ersten Periode des zweiten 
Themas (vier Takte nach Buchstabe B , wo Takt - und Tempo­
wechsel stattfindet: Andante, Dreivierteltakt) (s. Beispiel ,41). 
Der fünf te T a k t des Themas bringt den Harmonieschri t t b"^—es+ 
= D ^ — T , der nun i m sechsten T a k t eine kleine Terz höher , i n 
Ges-Dur, pianissimo echoartig antwortend nachgebildet w i rd 
( (D)Tu) . Gerade der i n metrischer Hins icht antwortende Charakter 
des sechten Ta,ktes l ä ß t nun aber das Gefühl einer neuen, fremden 
Tonika gar nicht aufkommen, sondern die u r sp rüng l i che T o n i k a 
E s - D u r erscheint als i n eine andere, dunklere Region versetzt und 
damit auch i n einen h ö h e r e n Spannungsgrad erhoben. Diese 
V e r ä n d e r u n g der Spannung wi rd durch den p lö tz l iehen Wechsel 
der .Dynamik (p zu pp) noch hervorgehoben. Die folgende R ü c k ­
kehr ins Gebiet der Haup t ton ika i m Schrit te der T u Ges-Dur zur 
Dominante B - D u r vollzieht s ich nun ganz mühe los , denn die 
Nebentonika Ges-Dur e n t h ä l t ja ein dominantisches Element i m 
Tone des, steht also dem B - D u r a k k o r d der Spannung nach n ä h e r 
als die H a u p t t o n i k a E s - D u r selber. 
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E i n zweites Beispiel dieser A r t findet sich, i m Adagio der 
sechsten Symphonie , und zwar wiederum i i n Nachsatz der ersten 
Periode des Seitenthemas (fünf Tak te nach Buchstabe B ) (s. 
Beispiel 42). I m sechsten T a k t e des Themas findet ein Crescendo 
auf dem Ton ikaakkord E - D u r statt, wobei die Cellost imme i n der 
Fortschreitung e-dis-d erst die g r o ß e , dann die n a t ü r l i c h e Septime 
h inzufüg t . Das Crescendo erreicht n u n aber keine Aus lösung , 
deim auf den folgenden Taktschwerpunkt t r i t t ganz unerwartet 
pianissimo der „As-Durakkord ein. N o c h deutlicher als i m ersten 
Beispiel fühlen w i r uns hier durch das p lö tz l i che Umschlagen der 
D y n a m i k i n eine andere, der bisherigen aber verwandte S p h ä r e 
e n t r ü c k t . I m Zusammenhang der E - D u r t o n i k a erwartet man 
zwar statt A s - D u r v i e l eher ein Gis-Dur , das als. dominantisch 
ge fä rb te r Oberterzklang der Ton ika diese vertr i t t . M a n m ö c h t e 
nun viel leicht annehmen, d a ß Bruckner nur aus G r ü n d e n der 
einfacheren Schreibweise A s - D u r statt des eigentlich vorgestellten 
G i s - D u r geschrieben habe. A u s vielen anderen Stellen i n seinen 
W e r k e n , z. B . i m Adagio der siebenten Symphonie, T a k t 10 bis 13, 
wo er sogar A i s - D u r u n d D i s - D u r schreibtj geht aber deutl ich 
hervor, d a ß sich Bruckner nicht u m ' d i e lichtere Lesbarkei t 
k ü m m e r t e , sondern so notierte, wie es seiner jeweiligen K l a n g ­
vorstellung entsprach. I m vorliegenden Fa l l e dachte sich wohl 
Bruckner nicht ein Gis -Dur , das gegenüber E - D u r noch v i e l zarter 
und über i rd i scher erscheint, sondern es schwebte i h m gleichsam 
ein p lö tz l iches Versinken aus dem lichten E - D u r i n das dunkle, 
mystische A s - D u r vor. W i r werden nun den As-Durakkord als 
die E - D u r t o n i k a vertretenden Unterterzklang des Unterterz­
klanges C - D u r , d . i . Untert 'erzklang zweiten Grades, verstehen 
( T 2 I I I + ) . W i e Gis -Dur w i rk t auch die Nebentonika A s - D u r 
der H a u p t t o n i k a E - D u r gegenüber i m engeren S^nne dominan­
tisch, denn der Kleinterzbeziehung nach besitzen j a enharmonisch 
identische Dre ik l änge die gleiche F u n k t i o n ; nur ist eben dem 
A s - D u r a k k o r d die dunkle Akkord fä rbung der Subdominantseite 
eigen. Der vorangehende E-Dur-Sept imenakkord w i r d für den 
Moment des Ü b e r g a n g e s nach A s - D u r i n fes : as : h : d u m ­
gedeutet, welcher A k k o r d als alterierter MoUsubdoirfinant-
Unterseptimenakkord auf die Nebentonika A s - D u r bezogen ibt 
(^Syii:;). A s - D u r selber w i r d nachher i m Moment der R ü c k k e h r 
nach E - D ü r i n G i s -Dur verwandelt und erscheint so der 
folgenden Haup t ton ika F - D u r , gegenüber als D m , womit der 
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d ö m i n a n t i s c h e Einschlag, des As-Dur-Nebenzentrums nachträgl ich, 
klargelegt ist. ^ 

A l s Beispiel von einem tonischen Nebenzentrum zweiten 
' Grades diene T a k t 7—9 des Adagios der ersten Symphonie (s. B e i ­

spiel 43). D i e Tonart ist A s - D u r . Der erste A k k o r d des siebenten 
Taktes, C-Dur , ist , r ü c k w ä r t s auf den sechsten T a k t bezogen, als 
die T o n i k a vertretender Oberterzklang (T 3+) zu verstehen, nach 
v o r w ä r t s aber^ da die T o n i k a A s - D u r ̂ selber folgt, als D m auf diese 
z u beziehen. Der folgende Akkordschr i t t As-Dur—^Des-Dur 
= T''"—B'^ w i rd nun formal betrachtet, echoartig pianissimo i n 
u m einen-Halbton höhe re r Lage wiederholt, A - D u r — D - D u r . Die 
folgenden drei Akkorde , die v o m piano bis z u m forte anschwellen; 
werden wieder ohne weiteres i m Sinne der A s - D u r t o n a l i t ä t ver­
standen^ n ä m l i c h als D — T j ^ , D i e als verminderter Sep­
t imenakkord verkleidete Ton ika lös t sich i m weiteren i n die T u 
Ces-Dur auf, welche dann unter descrescendo ü b e r die Dominante 
E s - D u r zur reinen T o n i k a A s - D u r z u r ü c k k e h r t . Der A k k o r d ­
schritt A - D u r ^ D - D u r t r i t t also vo l l s t änd ig aus der engeren A s -
D u r t o n a l i t ä t heraus, wie er sich auch dynamisch durch das P i a ­
nissimo abhebt. Unte r solchen Verhäl tn issen ist die Auffassung 
naheliegend, diese beiden Akkorde als Parenthese zu verstehen 
und zwar als chromatische H ö h e r r ü c k u n g des vorhergehenden 
Akkordschri t tes As-Dur—Des-Dur . Die funktionale Bedeutxmg 
von A - D u r — D - D u r w ä r e dann wiederum Tonika-Dursubdominante, 
wobei aber jeder A k k o r d i n allen drei T ö n e n hochalteriert ist. 
A u f diese Weise w i r k t der Akkordschr i t t A - D u r — D - D u r als chro­
matische Verzerrung des vorangegangenen Schrittes. E r steht 
i n seiner Umgebung völl ig isoliert da ; weder nach r ü c k w ä r t s noch 
nach v o r w ä r t s besteht ein funktionaler Zusammenhang mi t der 
herrschenden A s - D u r t o n a l i t ä t . E i n e solche Negation der Haupt­
t o n a l i t ä t kann nun i n diesem F a l l e nicht als befriedigende Lösung 
angesehen werden. Der metrischen Lage nach m ü ß t e n ä m l i c h das 
auf den Taktschwerpunkt fallende A - D u r — D - D u r eine Antwor t , 
also Entspannung, gegenüber dem auf die vorangehende leichte 
Taktze i t fallenden A s - D u r —Des-Dur bedeuten. B e i der dargelegten 
Auffassung t r i t t aber gerade i m Gegenteil die denkbar s t ä r k s t e 
Zunahme der Spannung e in ; das Fragende des ersten Funktions­
schrittes T+—S+ findet keine Lösung , sondern wi rd durch die 
chromatisch gesteigerte Wiederholung zum Quälerischen. Wenn 
wi r jetzt aber u n s e r e A u f f a s s u n g d e r e r w e i t e r t e n T o n a l i t ä t anwenden, 
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so gewinnt die ganze Stelle ein durchaus anderes B i l d . Zuerst 
ist festzuhalten, d a ß es i m Zusammenhang der A s - D u r t o n a l i t ä t 
l inmögl ich ist, einen dem Des-Durakkord folgenden A-Durakko; ;d 
direkt als solchen zu verstehen. E r erscheint uns vielmehr zuerst 
als Unter terzklang von Des-Dur, Heses-Dur, welcher dann en­
harmonisch erst zu A - D u r umgedeutet werden m u ß . Heses-Dur 
kann nun aber keineswegs als Vertreter der T o n i k a A s r D u r ver­
standen werden, sondern es ergeheint i n A s - D u r als subdominantisch 
ge fä rb te Dominant-Untermediante zweiten Grades (D 2 u). I n 
A - D u r verwandelt w i r d es dann zur D 2 m . Der folgende D - D u r ­
akkord i s t als subdominantisch gefärb tes Tonikanebenzentrum 
zweiten Grades(T2m) zuverstehen, so d a ß also dem Schri t t A s - D u r 
—^Des-Dur, T+—S+, der Schri t t A - D u r - D - D u r als Dominante-
Ton ika , aber auf das Nebenzentrum zweiten Grades verschoben 
{{D) T 2 m), antwortet. A l s tonischer A k k o r d , wenngleich zweiten 
Grades, w i r k t jetzt D - D u r gegenüber der Subdominante Des-Dur 
w i r k l i c h als antwortende Entspannung. Der subdominantische 
Charakter dieser Nebentonika w i r d nun aufs beste ausgeglichen 
durch die zwei folgenden d o m i n ä n t i s c h e n Akkorde , die dann zur 
T o n i k a führen . "So stellt sich uns das ganze harmonische Ge­
schehen dieser zwe i Tak te als eine einfache Normalkadenz dar, 
die durch E insch i ebüng eines durch seine Dominante vorbereiteten, 
subdominantisch gefä rb ten Tonikanebenzentrums zwischen Sub­
dominante und Dominante erweitert ist. 

A l s nächs tes Beispiel diene 'uns die erste Ausweichung am 
Anfang des ersten Satzes der vierten Symphonie (Takt 27ff, 
s. Beispiel 44). D a hier die ganzen Takte metrische Zäh lze i t en 
sind, werden i m Notenbeispiel je zwei Takte der Notierung zu 
einem wirk l ichen T a k t z u s a m m e n g e f a ß t . W i r haben zu Beginn 
unseres Beispiels den Nachsatz der zweiten Periode des Haup t ­
themas vor uns. D i e T o n i k a E s - D u r schreitet z u n ä c h s t vom 
fünften zum sechsten Periodentakt zur Parallele ' c -Mol l fort, die 
hier als .subdominantisch gefä rb te Tonikavertretung (Tp) wi rk t . 
I m folgenden, analog gebildeten M o t i v geht nun c -Mol l seinerseits 
nach des-MoU ü b e r , das auf den achten Periodentakt eintri t t . 
D a der.achte T a k t seinem Wesen nach T r ä g e r der harmonischen 
Schluß Wirkung ist, besteht i n unserem, Ea l le die Neigung, des­
M o l l als Nebenzentrum aufzufassen und folglich das vorausgehende 
C - M o l l nebenfunktional als ''S 2 m auf des-Moll zu beziehen. Ana log 
m ö c h t e man i n den zwei folgenden ersten Takten der dri t ten 
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Periode den ^--Durakkord als Subdominante auf den ihm folgenden 
E - D u r a k k o r d beziehen und. weiterhin i m dri t ten und vierten 
T a k t den F-Dur-Sept imeuakkord als oSmp' auf das nachfolgende 
Ges-Dur, so d a ß also jeweils das die Sch lußwi rkung besitzende 
Nebenzentrum auf den metrisch schweren, antwortenden. T a k t 
fallen w ü r d e . N u n sind aber gerade des-Moll und E - D u r innerhalb 
der E s - D u r t o n a l i t ä t keine tonischen, sondern döminan t i sche 
K l ä n g e , woh l aber ist der dazwischenliegende A k k o r d A - D u r bzw. 
Heses-Dur tonisches Nebenzentrum zweiten Grades. W i r werden 
daher die zweite Periode nicht mi t dem des-Mollakkor4 abschl ießen, 
sondern diesen, seiner na tü r l i chen Kleinterzfunktion entsprechend, 
döminan t i s ch auffassen, indem wir i h n als D p auf das folgende 
Heses-Dur .beziehen. Der den achten Periodentakt innehabende 
A k k o r d des-Moli t r ä g t dann selber keine Sch lußwi rkung i n sich, 
sondern er findet nach A r t einer weiblichen Endung seine E n t ­
spannung erst i m nächs t en , aiif den neunten T a k t fallenden to­
nischen A k k o r d Heses-Dur, der als Kleinterz-Untermediante 
zweiten Grades der Es -Dur ton ika (T 2 u) den eigentlichen A b ­
schluß der Periode bi ldet . . Stat t Heses-Dur hat nun aber Bruckner 
A - D u r notiert; die dunkel gefä rb te T 2 u Heses-Dur geht also, 
ohne als solche zur. vol len Wi rkung zu gelangen, sofort i n die 
helle T ^ 2 m A - D u r übe r . D a m i t wi rd der ü b e r h ä n g e n d e neunte 
Tak t , der S c h l u ß t a k t der zweiten Periode, v o r w ä r t s bezogen wieder 
zum regu lä ren ersten T a k t der dri t ten Periode. Der Ruhepunkt 
Heses-Dur, zu A - D u r umgedeutet, stellt näml ich schon wieder 
den Ausgangspunkt einer neuen Entwick lung dar; er schreitet 
auf den zweiten T a k t zu seiner Dominante E - D u r fort. Diese§^ 
E - D u r m u ß nun nach v o r w ä r t s i n Fes-Dur umgedeutet werden 
und als solches mi t der Bedeutung einer Dominant-Untermedi­
ante (Du) auf das nächs te , den vierten Periodentakt innehabende 
Nebenzentrum Ges-Dur (Tu) bezogen werden. Diese Vorwär t s ­
beziehung is t notwendig, wei l sonst die Einhei t der crescendo 
langsam emporstrebenden chromatischen L i n i e der Oberstimme 
e(fes)—f—ges zerrissen wäre . D ie subdominantische Funkt ions-

. weise des auf den dri t ten Periodentakt fallenden F-Dur-Septimen-
akkordes haben wi r schon,festgestellt; der T u Ges-Dur gehen 
somit ihre beiden Nebenfunktionen in. stark verkleideter Gestalt 
voraus. A u f Ges-Dur folgt nun schon die Haup t ton ika Es -Dur , 
z u n ä c h s t aber i n F o r m eines verminderten Septimenakkordes, 

' zwischendominantisch auf die Dursubdominante As -Dur bezogen. 
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welche dann ü b e r die Mollsubdominante as-Mol l auf den sechsten 
T a k t der Periode zur eigentlichen Ton ika füh r t . D ie hier behan­
delte Ausweichung, die auf den ersten B l i c k so kompl iz ier t er­
scheint, stellt sich uns nach der Analyse als ein einfaches, funk­
t iona l i n sich geordnetes Gebilde dar. Das harmonische Geschehen 
des am Anfang stehenden Nachsatzes der zweiten Periode ist der 
Ü b e r g a n g von der Haup t ton ika E s - D u r zu ihrem entferntesten 
tonischen Nebenzentrum, zur T 2 u Heses-Dur, der s ich i n drei 
Akkordschr i t ten mi t g r ö ß t e r Knapphe i t vol lzieht . D i e mi t der 
Aufhellung v o n Heses-Dur z u A - D u r sich lücken los ansch l i eßende 
dritte Periode gestaltet die B ü c k k e h r zur T o n i k a ; als Zwischen­
glied w i r d am Ende des Vordersatzes das tomsche>Nebenzehtrum 
ersten Grades, die T u Ges-Dur erreicht. Der Nachsatz, der 
das Tempo verlangsamt, u m den p lö tz l i chen Ü b e r g a n g von der 
m a j e s t ä t i s c h ruhigen Ganztonbewegung i n die lebhafte E i g u -
r ä t i o n mi t Vier telnoten zu mildern, gewinnt auf den sechsten 
T a k t die Haup t ton ika Es -Dur , aber nur i n Quartsextakkordform. 
Dieser sechste T a k t w i r d gesteigert wiederholt und bi ldet zugleich 
denAusgangspunkt eiherharmonisch e in fachenSch lußkadenz , die in 
gewaltiger melodischer und dynamischer Steigerung auf den achten 
T a k t die endgü l t ig absch l i eßende Ton ika i n Oktavlage erreicht. 

Das viel leicht überzeugends te , und einfachste Beispiel fü r die 
Exis tenz der kleinterzmediantischen N e b e n t o n a l i t ä t e n bietet der 
Anfang des zweiten Themas i m ersten Satz der fünften Symphonie 
(ach tTak te vor Buchstabe D , „ L a n g s a m e r " , s. Bsp . 45). Bruckner 
br ingt hier gleichsam als Ein le i tung eine re iü akkordisch gehaltene 
achttaktige Periode der Streicher i n pizzicato. Diese ist nichts 
anderes als das harmonische Gerüs t der eigentlichen Thema-
-melodie, welche dann i n der zweiten Periode i n der ersten V i o l i n e ; 
zu genau denselben A k k o r d e n erscheint. D i e Tonar t ist f - M o l l . 
I m zweiten T a k t geht die Dominante C - D u r unter crescendo 
statt i n die T o n i k a i n die Parallele A s - D u r übe r . Dieser folgt 
nun auf den dr i t ten T a k t die ^'Tup Ces-Dur, die als Nebentonika 
zweiten Grades anzusehen ist. Wiederum ist hier die Verschiebung 
der Ton ika i n eine andere Region durch den dynamischen Kontras t , 
durch p lö tz l iches pianissimo, scharf hervorgehoben. E s folgt 
darauf i m dri t ten T a k t die denkbar rascheste harmonische R ü c k -
entwicklung ü b e r die ^ T u as-Mol l zur Haupt ton ika f -Mol l , die auf 
den vierten T a k t eintr i t t . Der Nachsatz gestaltet sich ähn l i ch wie 
der Vordersatz; er beginnt m i t der b - M o l l , gewinnt i n der Mi t te 
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des sechsten Taktes wiederum pianissimo Ceö-Dur, b e r ü h r t dann so­
gar dessen Subdominante Fes -Durund erreicht ü b e r as-Moll auf den 
achten T a k t die D u E s - D u r , der gleich die n a t ü r l i c h e , D o m i n a n t e 
C - D u r folgt. Diese letztere stellt die Verbindung mit der wiederum 
mi t der T o n i k a f - M o l l beginnenden zweiten Periode her. E s liegt 
innere Notwendigkei t darin, daß Bruckner hier dem eigentlichen 
Thema seineii harmonischen K e r n für sich genommen vorangestellt 
hat. D i e re in harmonischen S p a n n u n g s v p r g ä n g e sind so stark, d a ß 
sie zuerst gesondert, frei vom dominierend'Melodischen, erlebt 
werden; dann erst t r i t t das Thema aus dem geisterhaften Pizz ica to-
Chor heraus und beseelt i h n mi t wannem, melodischem Leben. 

A l s letztes Beispie l w ä r e noch das zw:eite Thema i m langsamen 
Satz der vierten Symphonie zu behandeln ( I T a k t i i a c h Buchstabe 
C bis 16 Tak te nach Buchstabe D ) . Das P r inz ip der Stimtaeh-
verteilung ist hier dasselbe wie i n dem eben behandelten Thema. 
Wiederum- t r i t t den pizzicato akkordisch geführ ten Streichern 
eine Einzeimelodie gegenüber , diesmal i n der Bratsche und gleich 
zu JJeginn des Themas., Der L ä n g e des Beispiels wegen m u ß auf 
die Wiedergabe i n No ten verzichtet werden; es sei deshalb.hier 
n u r d e r T o n a l i t a t s a ü f b a u des ganzen Themas durch Feststellung 
der Tonikazehtren skizziert . D i e erste Zweitaktgruppe steht ganz.in 
der . f Jaup t tona l i t ä t c -Mol l , sie beginnt und endet aber mi t dem 
D o m i n a n t a k k ö r d . Im^ dri t ten und vierten Tak t erscheint nun die 
D u B - D u r als dominantisches Nebenzentrum. Der fünfte Tak t 
beginnt wieder mi t der Dominante G - D u r i n c - M o l l , worauf sich 
dann aber der sechste T a k t unter crescendo zur Tohikaparallele 
E s - D u r wendet.^ A u f deren Dominante B - D u r folgt nun i m siebenten 
T a k t i n p lö tz l i chem pianissimo die ^Tmp Ges-Dur, i m welcher 
Tonar t die erste Periode kadenzierend absch l ieß t . D ie zweite 
Periode beginnt nach enharmonischer Umdeutung der Dominante 
Des-Dur zur Cis -Dur i n f i s -Mol l («T 2 m). Der zweite T a k t scheint. 
dann nach A - D u r zu kadenzieren, statt A - D ü r t r i t t aber dieVariante 
a -Mol l (^ 'Tin) ein, der nun pianissimo ganz unerwartet f -Mol l 
folgt. A u f diesen Bundgang durch den Quintenzirkel folgt aber 
hoch nicht , , wie man erwarten w ü r d e , die R ü c k k e h r zur Haup t ­
t o n a l i t ä t , sondern es findet nochmals ein "übergreifen auf die 
Subdominantseite statt. - F-Möll w i r d n ä m l i c h nicht als M o l l ­
subdominante, i n c -Mol l verstanden, sondern i m Sinne einer D o -
rninantparallele nach v o r w ä r t s auf die erst i m fünften Tak t als 
Ton ika auftretende D 2 u Des-Dur bezogen. I m vierten Tak t 
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sch l ieß t nun der Vordersatz mi t einem dominantischen H a l b ­
sch luß auf A s - D u r . Das dominantische Nebenzentrum Des-Dur 
wendet sich i m sechsten T a k t rasch nach dem tonischen es-Mol l 
(«Tu), dessen Var iante E s - D u r («Tp) als Nebentonika die zweite 
Periode absch l i eß t . A n diesen Es -Durakkord , der ja direkt auf 
die Haup t ton ika c-MoU bezogen als Unterterzklang der Dominante 
G - D u r erscheint, sch l ieß t sich nun diese selber als Anfang der 
dri t ten Periode i n n a t ü r l i c h e r Weise an, womi t endlich die c - M o l l -
t o n a l i t ä t wieder erreicht ist . D i e drit te Periode wiederholt zu­
n ä c h s t getreu die erste Zweitaktgruppe der ersten Per iode; auf 
den H a l b s c h l u ß der Dominante G - D u r folgt aber dann i m dri t ten 
T a k t ih r Oberterzklang H - D u r als subdominantisches Neben­
zentrum . (^S 2 mv) , wiederum durch kontrastierendes pianissimo 
hervorgehoben. Der vierte T a k t kadenziert i n g i s -Mol l , als ab­
schl ießender Nebentonikaakkord erscheint aber die Var iante Gis-
D u r . A l s Untermediante des subdominantischen Nebenzentrums 
H - D u r is t schl ießl ich auch dieses Gis -Dur der H a u p t t o n a l i t ä t 
c - M o l l gegenüber subdominantisch wirkend zu verstehen, . und 
zw'ar als 3 m v . ' D a nun aber der Nachsatz unvermit tel t mi t 
dem Mollsubdominant Unterseptimenakkprd (c^") i n c - M o l l be­
ginnt, ist für den Ü b e r g a n g die enharmonische Umdeutung. von 
Gis-Dur zu A s - D u r ohnedies notwendig, welches A s - D u r als *̂ Sp 
i n C - M o l l n a c h t r ä g l i c h auch die subdominantische Wirkungsweise 
des Nebenzentrums Gis -Dur klarlegt. D u r c h mehrfache metrische 
Einschaltungen w i r d der Nachsatz der dri t ten Periode auf ganze 
elf Takte erweitert. E r v e r l ä ß t die Haupt tonar t nicht mehr; 
die Mollsubdominante f - M o l l t r i t t aber, wiederholt zwischen-
dominantisch vorbereitet, so stark hervor, d a ß es fast scheint,; 
als nehme sie die Bedeutung der Haup t ton ika an. Schl ießl ich 
setzt sich aber doch die u r sp rüng l i che Ton ika durch; c - M o l l i s t 
indessen durch die Variante C - D u r ersetzt, die übr igens durch das 
vorher dominierende f - M o l l als E r g ä n z u n g s a k k o r d i n der harnio­
nischen Urverbindung i n na tü r l i ch s t e r Weise vorbereitet ist. I m 
Verlauf dieses ganzen Themas erscheinen nun sämt l i che der Haupt ­
ton ika C - M o l l kleinterzmediantisch verwandten Dre ik länge als 
Nebenzentren, a u ß e r d e m noch zwei dominantische und zwei 
subdominantische Nebenzentren (B-Dur , Des-Dur ; H - D u r , gis-
M o l l — G i s - D u r ) . - A u f die beiden metrisch wichtigsten Stellen, 
n ä m l i c h auf den achten T a k t der ersten und der zweiten Periode, 
fal len tonische Nebenzentren (Ges-Dur und Es -Dur ) . 
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D i e vorstehenden Analysen m ö c h t e n den Nachweis geführ t 
haben, d a ß i m Rahmen einer herrschenden T o n a l i t ä t die weit­
läuf igs ten Ausweichungen mögl ich sind. D i e verschiedenen Dre i ­
k l ä n g e , welche i n weitgreifenden Akkordfolgen als Toniken hervor­
treten, stehen nicht se lbs tänd ig und lose verbunden nebeneü iande r , 
sondern sind durch die gemeinsame Beziehung auf die Haup t ton ika 
zu einer i n sich geschlossenen, zielvol len En twick lung verbunden. 
W ä h r e n d der Kadenzvorgang einer N e b e n t o n a l i t ä t ab läuf t , sind 
n a t ü r l i c h alle Akkordspannungen auf das Nebenzentrum bezogen. 
Das Nebenzentrum als solches w i r d aber immer i n seiner Stel lung 
zur Haup t ton ika , die als ruhender P o l w i rk t , aufgefaß t . Das 
Abschweifen aus dem Kre ise der anfäng l ichen T o n a l i t ä t i n ihr 
fremde, dunklere oder lichtere Regionen und das wieder Z u r ü c k ­
kehren aus ihnen, das w i r i n der Folge der N e b e n t o n a l i t ä t e n der 
letzten drei Beispiele empfinden, m u ß sich i n einer latenten Span­
nung jeder Nebentonika manifestieren, die der spezifischen funktio­
nalen A b h ä n g i g k e i t des Nebentonikaakkordes von der Haup t ­
ton ika entspricht. Diese latente Spannung, die gewisse rmaßen als 
Neigung jeder Nebentonika, zur Haup t ton ika zurückzu le i t en , 
angesehen werden kann , n immt i m L a u f der Ausweichung die 
entsprechenden Grade an, bis sie endlich i n der Umdeutung des 
die R ü c k k e h r i n die H a u p t t o n a l i t ä t vollziehenden Akkordes ihre 
Aus lösung findet. 

D i e Anwendung des P r inz ips der erweiterten T o n a l i t ä t auße r ­
halb der regelrechten Ausweichungen auf solche Par t i en eines 
Musikwerkes, bei denen der sichere Anha l t spunkt einer am Anfang 
und am Ende stehenden Haup t ton ika fehlt, ist ein Problem, das 
nur i n einem g r o ß e n Zusammenhang, insbesondere mi t dem for­
malen und speziell metrischen Aufbau des Werkes zu behandeln 
w ä r e . Ebenso v e r h ä l t es sich mi t der wicht igen Frage der 'Abgren­
z img der Tonalitätserv^^eiterung gegenüber wirk l ichen Modulations­
partien, wie sie besonders i n den D u r c h f ü h r u n g e n der Sonatenform 
vorkommen. E s m u ß t e hier auch von der Behandlung des Gebietes 
der melodischen S p a n n u n g s v e r h ä l t i ü s s e und ihrer E inwi rkung 
auf die harmonisch-funktionalen Spannungen abgesehen werden. 

I n den vorliegenden A u s f ü h r u n g e n galt es nur, eine theo­
retische Basis für die Erweiterung der T o n a l i t ä t z u gewinnen und 
ihre Taugl ichkei t an wenigen, eiirfachen Beispielen nach Möglich­
ke i t darzulegen. 
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Notenbeispiele 

Ers ter T e i l 

Dur- und Moll-Problem 
1. 

T+ D+ ZH-

2b. 

4 a. 
g l 

4 b. 

r 

4c. 
i 

0^ 
I 
0̂  0^ 



8Ta 

Zweiter T e i l 

Erweiterung der Tonalität 

6. 7 a. 7 b. 

8 a. 8 b. 

?»7 3 
/p-v D+[o^=]oS[T+=]D+usw. 

o^vii j)7 o^vii T S T T 
r 
^5 ^ 

9d. 9e. 

Ü P i I I 

" r 5 r r r r ^ - * 

.r Tp T T Tp D T T S D T 
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9f. 10 a. lOb. 11. 

f f f r F r 
T Tp S T D Dp T D Dp S D Ts> â I 

12a. 12b. 13a. 

I 
13 b. 
-I 

i r * 

'^Sp T D' ^ Dv T 

13 c. 

-b—4-

14. 15 a. 15b. 

/̂Sf?; ""T M> T Dvp T D' Tvp D Dv T 

16. 17 a. 17 b. 17 c. 
I 

I 
T T Tpv T Sv T T S-^ Sv T 

18c. 19. 18 a. 18 b. 

1—r 
D Dp T D^ ¥v T Dp 

20 a. 20 b, 20 c. 

f»yb^- p -?5 jJ J —̂ ŝ, . 
g_ -|_t2^g 1:=:: 

T T T T 8^ ]Dl> T 
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,20 d. 21. 

5 : 

T ä D T T £>lt T, T D\1 T 

23. 24. 25 a. 

^ ^ r ~ " i ^ f • * r T F ^ 
T Dl> T T ^S^^i T 1 {D%) D T 

25 b. 

H I H I 

27 a. 27b. 

T D , n T ^̂ ^̂ «̂̂ Jiî r Dpi; {m)^^$m. T 

< 

28. 29. 
I u 1 

30. 

1< 
I] !•<-<, 

m<-< 

31. 32 a, 32 b. 

r 

r I, T Tu {D)-=DuT. Tj2m(^S)=^S:3mT 



33. 34. . 35. 

I ^Smp DT T Dm Tp S+ T T Tm ^Sm D f 

36b. 

D Dv Du Duv Däu D2uv D Dp Dm Dmp D2m 
ü^Dj3m<x>Dmp ooD 2uv<x>D2u 

38a. T Tp Tm Tmp T2m T2mp 
<:K>TJ2uc^Tav 

¥ 3 

S3^ S3% S3'^mS3^mvS3''2m 

38 b. 1 Tv Tu Tuv T2u T2uv T3u 
^T2mp ^T2m 

DimDimvDimuDimjmDimsu 

39. (Riemann.) 40 a 

1 

40b. 

D' TimvT3+ (D «Ä) - :Ä5* '2 T3+(Dim) = DT 



40 c. 40 d. 

-J (-

r " 
^5+ {D)=D3+ T TIII+(S+)=ß T 

Analysen 
aus 

Bruckners Symphonien 

41. (1. Symph., 2. Satz, 2. Thema.) 

pp 
1 

T (D') Tu 

42. (6. Symph., 2. Satz, 2. Thema.) 

pp 
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43. (1. Symph., 2. Satz, 1. Thema.) 

p cresc. ff 

T3+=DmT S+ B2u^(D)T3m D X< Tl-

a. (4. Symph., 1. Satz, 1. Thema.) 

m 1 ^ ^ 

trem. 
V 

Tp 

t2 ^ 

^ « 5 » 6/-
poco a poco cresc. m ^ ^ ^ ^ 

Duv={Dp) T2ii'>oT2m {D)^{Du ^S2m^ ) 

Langsamer. 

cresc. cresc. 

7^ 

3 
—«9-
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45. (5. Symph., 1. Satz, 2. Thema.) 

Langsamer. 

pizz. 
p PP 

mp eresc. , PP 

PP 

(5+) "-(*>2> *̂ .S) mi' (B) - I>M7> 
•< 

4 - ^ 

% % 
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Lebens lauf 
Ich , R i c h a r d Eidenbenz, wurde am I I . Oktober 1903 i n 

Zür ich: geboren, als Sohn v o n . F r iedr ich Eidenbenz, Kaufmann, 
gest. 1916. B i n Bi i rger der Stadt Zür ich , besuchte hier die V o l k s ­
schule und das Gymnas ium, bestand i m F r ü h l i n g 1923 das kantonale 
Maturitatsexamen und ließ mich darauf an der U n i v e r s i t ä t Zür ich 
immatrikul ieren. GleicEzeitig besuchte ich die Berufsabteilung 
des Zür iche r Konservatoriums und erlangte i m F r ü h j a h r 1924 
das D i p l o m als Lehrer für musiktheoretfsche F ä c h e r . 1924-^25 
studierte ich zwei Semester am musikhistorisoken Inst i tut der 
U n i v e r s i t ä t W i e n und erwarb durch Ablegung einer P r ü f u n g die 
Mitgliedschaft des genannten Institutes. Nach Zxirich: zuruek-
gekehrt, setzte i ch an der hiesigen .Un ive r s i t ä t meine Studien, 
i n Musikwissenschaft, Psychologie, Ä s t h e t i k und Kunstgeschichte 
fort. 

Vorliegende A r b e i t wurde i m Herbst 1925 begonnen und i m 
A p r i l 1926 been-det: -Die Promot ion erfolgte am 10. J u l i 1926. 
Wahrend meiner Studienzeit horte i ch Vorlesungen folgender 
Herren Professoren; an der U n i v e r s i t ä t Z ü r i c h : E . Bernoull i^ 
A . Cherbuliez, A . Eleutheropulos, W. , F rey tag ; F : G y s i , - G . F . 
L ipps , H . Wölfflin, I . Zemp; a i i der U n i v e r s i t ä t W i e n : G . Adlery 
M . Die tz , W . Fischer , R . Haas , R . L a c h , A . Orel , E . Wellesz. 
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