Hans Peter Reutter Harmonielehre — diatonische Modulation

Ein wenig Denfksport: diatonische Modulation

Diatonische Modulation gilt als die grundlegende Art, zwischen Tonarten zu wechseln: sie
verwendet prinzipiell keine chromatische Alteration und niemals enharmonische Umdeutung,.
Mag einem fiir ersteres kaum ein Grund einfallen (schon die éltesten extrem modulatorischen
Stiicke etwa von Gesualdo und Frescobaldi bauen hauptsichlich auf Chromatik), so leuchtet das
Zweite unmittelbar ein: Enharmonik ist ein extremer Eingriff in die Harmonik und erfordert auf
akustisch-physikalischer Ebene ein flexibles System bzw. eine ziemlich hohe Toleranz fiir Disso-
nanz und intonatorische Verstimmung,.

Das Prinzip fiir diatonische Modulation lautet: Man nehme einen leitereigenen Akkord und
deute ihn in eine andere Tonart. Das Entscheidende ist aber nicht, den betreffenden Akkord (das
Modulationsmittel) einfach nur so zu spielen — die musikalische Ausgestaltung zuvor (etwa das
Ansteuern des Akkordes) und danach (das Bestitigen der neuen Tonart tiber sinnvolles Kaden-
zieren) ist eigentlich das Wichtige, erfordert aber recht viel Erfahrung und Kreativitit.

Verwenden wir tatsichlich nur leitereigene Stufen, gelangen wir im Allgemeinen im Quinten-
zirkel zwei bis drei Quinten in beide Richtungen. Dabei verwenden wir in Dur die D, die Tp, Sp
und Dp quintaufwirts, die S und die Sp quintabwirts. Damit erreichen wir inklusive der Moll-
Paralleltonarten bis zu 12 Tonarten. Das ist schon ganz ordentlich.
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Meist wird der Gebrauch der tblichsten chromatischen Stufen toleriert und auch als diatoni-
sches Mittel betrachtet. Also kommt quintaufwirts die I hinzu, quintabwirts die Moll-s und der
Neapolitaner s™ (sowie gelegentlich die doppelte S, also tiefe VIL. Stufe). Wenn wir diese Akkor-
de auch fir die Zieltonart akzeptieren (also beispielsweise die Umdeutung eines Durakkordes in
den Neapolitaner der Zieltonart), erweitert das unsere Moglichkeiten bis zum kompletten Quin-
tenzirkel.

Berechnung des Abstandes im Quintenzirkel:

Differenz der Anzahl der Vorzeichen = Anzahl der Quinten. Beispiel: G-Dur 1% = cis-Moll 4%
= 3 Quinten und Mollparallele. Bei Wechsel von b nach # und umgekehrt Vorzeichen zusammen-
zihlen. Beispiel: c-Moll 3b = E-Dur 4% = Parallele + 7 Quinten.

Probate Mittel ans dem funktional orientierten Harmonielehreunterricht:

. Bei Modulationen im Quintenzirkel aufwirts suche man nach subdominantischen Akkor-
den der Zieltonart (S oder Sp, auch inklusive Mollvariante und Neapolitaner, nicht jedoch
Dur-S bei einer Zieltonart in Moll), diese entsprechen meist dominantischen Stufen (also D
oder ) oder Nebenstufen der Ausgangstonart.

. Bei Modulationen im Quintenzirkel abwirts entsprechen D oder ) der Zieltonart oft sub-
dominantischen Stufen der Ausgangstonart.

° Die Dominante der Zieltonart wird gerne als Umkehrung des D’ eingefiihrt, insbesondere
mit Septe oder auch Terz im Bass.

° Bei Modulationen quintaufwirts aus einer Durtonart hilft oft der Trugschluss als Zwi-
schenschritt.

° Bei weiten Modulationen quintabwirts aus einer Durtonart hilft manchmal der entlehnte

Trugschluss (tG) als Zwischenschritt.
. Quintabwirts nach Moll als Zieltonart ist oft der D- oder Iy -Dreiklang in der Ausgangs-
tonart enthalten.

In der Literatur werden wir diatonische Modulationen fast immer nur fur das Erreichen quint-
oder parallelverwandter Tonarten finden. Selbst die (rein theoretisch problemlos mogliche) Mo-
dulation Uber zwei oder drei Quinten wird meist in mehreren Schritten vollzogen, was sich dann
in Sequenzmodellen abspielt (siche Arbeitsblatt ,,Barocke Sequenzen im 2stg Kontrapunkt®).

Somit stellt sich eine fiir den traditionellen Harmonielehreunterricht tibliche Aufgabe a la
,Modulieren Sie diatonisch von E-Dur nach g-Moll* eher als Denksport denn als ein an eigentli-
cher Musik angelehntes Modell dar. Natiitlich geht’s: die S von E-Dur ist in g-Moll die Iy ; oder:
der s™ von E-Dur ist als dP Bestandteil der Zieltonart g-Moll — also viel Spal3 beim sinnvollen
Einarbeiten in kadenzielle Ablaufe...
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Zum Eroffnen bitte nicht das olle T-S-D-T grundténig und Quintlage. Hier drei Beispiele, die
auch nicht schwieriger sind, aber tiberzeugender klingen. Das Moll-Beispiel ist harmonisch etwas
farbiger. Fir %-Takt Halbe durch Viertel ersetzen — die metrische Position der Harmonien ist
genauso wichtig wie die richtigen Akkorde zu verwenden!


http://www.satzlehre.de/themen/sequenzmodelle.pdf
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Zwischenschritte

Schon aus obiger Tabelle wird klar, dass wir manchmal keinen sinnvollen direkten Weg von
einer Tonart in eine andere haben. So haben die empfohlenen Umdeutungsakkorde (grau unter-
legt) manchmal keine Entsprechung sowohl in C-Dur als auch a-Moll. Also heil3t der wichtigste
Zwischenschritt: Wechsel in die parallele Tonart. Dies geschieht am Elegantesten mit dem
Romanesca-Modell von Dur nach Moll (Greensleeves-Akkordfolge) und mit der umgekehrten
Romanesca von Moll nach Dur (Follia-Akkordfolge).

Wollen wir die Modulation tber viele Quinten (z.B. mehr als 3) gestalten, empfiehlt es sich
(neben dem Einsatz von Quintfall oder Anstiegsmodellen), in kleinere Abschnitte zu unterteilen
(jeweils um die 2 Quinten) und in den Zwischentonarten z.B. Halbschliisse zu machen. Hier zwei
praktische Gelenke.

Zwischenschritte

Dur=>Moll (Romanesca) Moll=>Dur (Follia)
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mit charakteristischen Dissonanzen
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Abkadenzieren

Wie gesagt, ist das Umdeuten in eine andere Tonart ein eher formaler Akt. Das Akzeptieren
der neuen Tonart hiangt hauptsichlich von der musikalischen Ausgestaltung ab. Unumginglich,
sogar im abstrakten vierstimmigen Satz, ist die sinnvolle Gestaltung der Abschlusskadenz, das
sogenannte Abkadenzieren. Dabei miissen charakteristische Dissonanzen erklingen (und am Bes-
ten moglichst viele davon), die einen Akkord unmissverstindlich zum Bestandteil der neuen
Tonart machen. Eine Subdominante wirkt am stirksten als Sixte-ajoutée, eine Dominante wird
durch Quartsext-Vorhalt und nachschlagende Septime eindeutig. Der Quartsextvorhalt hilft uns
auch, einen eventuellen Geschlechterwechsel einzufithren (dafiir die eingeklammerten Vorzei-
chen im Notenbeispiel oben).
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Kommentare. C—h: e-Moll ist Bestandteil beider Tonarten und wird durch die Sixte-ajoutée zur s
der Zieltonart gedeutet.

C—fis haben keinen leitereigenen gemeinsamen Akkord, deswegen ist der Weg etwas linger:
Nach dem beliebten Mittel des Trugschlusses wird die Iy als Halbschluss erreicht (wir befinden
uns quasi kurzfristig in G-Dur). Der D-Dur-Klang ist dann Bestandteil von fis-Moll (dort wiede-
rum die VI. Stufe, also die Stufe des Trugschlusses).

a—B haben u.a. F-Dur gemeinsam, das Gber Trugschluss erreicht und dann dominantisiert wird.
a—As haben keine leitereigenen gemeinsamen Akkorde. Lediglich B-Dur ist hier Neapolitaner
dort 3y . Das macht die kadenzielle Umdeutung etwas delikat — deswegen wird hier der s™ schon
einmal in der Eréffnungskadenz verwendet, damit er nicht zu sehr Gberrascht. Die ]bj kann
dann direkt in eine Cadenza lunga miinden.

Modulation im grofSformalen Zusammenhang (Beispiel/ Neapolitaner)

Wir alle wissen: ein Sonatensatz moduliert wihrend der Exposition zur Oberquinte von Dur
bzw. in die Paralleltonart von Moll. Weitere Strecken innerhalb des Quintenzirkels werden be-
vorzugt durch Sequenzen zuriickgelegt. Im Laufe der Klassik gewinnen Medianten an Bedeutung:
d.h. Parallelverhiltnisse werden durch variante Akkorde intensiviert (z.B. As-Dur oder E-Dur in
einem C-Dur-Werk). Wihrend die Modulation auf dem Hinweg meist flieBend oder gar nicht
(durch Riickung) stattfindet, wird die Riickmodulation oft dramatisch ausgestaltet. Dazu verwen-
den die Komponisten hiufiger enharmonische Modulation, bevorzugt mit dem tibermiBigen
Quintsextakkord, dem Y, (siche Arbeitsblatt enharmonische Modulation).

Ab Beethoven spielt gerade das Verhiltnis zum Neapolitaner eine bedeutende Rolle (also Ges-
Dur in f-Moll, z.B. Streichquartett 0p.95), das Kadenzieren und Modulieren mit ihm bleibt eher
Ausnahme — bis Bruckner und Reger. Bei letzteren Komponisten scheint die geistige Auseinan-
dersetzung mit methodischen Modellen der Harmonielehre ihren Niederschlag im Komponieren
gefunden zu haben. Bruckner war Schiiler des bedeutendsten Theorielehrers Wiens des 19. Jaht-
hunderts Simon Sechter (1788-1867), Reger lernte beim Begrinder der Funktionslehre Hugo
Riemann (1849-1919).

i .—-P‘—j_—d—
Kommentar: Das Thema beginnt mit einer Ausweichung nach Ges-Dur (wichtigste Neben-
tonart des gesamten Werkes), dessen S; zum s” der Haupttonart B-Dur umgedeutet wird.

> >
fly = == = 222
1Y 1l i
Fugenthema aus dem Finale der V. Symphonie B- ';J — ”"_. DE;%%E%
Dur von Anton Bruckner in choralartiger Harmonisie- b% bgbw o -
T - !fll Bl > > sp Lo = P Lk
ung: T - I ?é} g q
: Pt %



Hans Peter Reutter Harmonielehre — diatonische Modulation

5

Hauptsatz und Beginn der Uberleitung aus dem Streichquartett op.95, erster Satz von Ludwig
van Beethoven:

1 Allegro con brio e P .
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Kommentar: Die Tonart des Neapolitaners Ges-Dur wird ohne Modulation durch Riickung in
T.6 vorgestellt. Der Riickweg (T.8f) wird durch Umdeutung der D Des’ von Ges-Dur gestaltet.

Die Uberleitung (angegangene Wiederholung des Hauptsatzthemas T.18ff) moduliert dann
chromatisch in die irregulire Tonart des Seitensatzes Des-Dur.

Bezspielsamminng Modulation und Ausweichung
Doppeldominante (Gelenk guintanfwarts):

ABBA: ,,Waterloo®, Beginn
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Funktionale Deutung: iiber Orgelpunkt T wird slb7 eingeftuhrt, Auflésung zum D;; wird
fauxbourdonartig weitergefiihrt in die S; — D* " (also wird nicht moduliert).
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J. HAYDN, Sonate C-Dur Nr. 48 HOB. XVI:35, 1. Allegro con brio, Ubetleitung T. 20 — 35

20

o~ Py
) > ™ > ™ > ™ H./_\- r) ) -
e o o | F 5 5 e F F F 7 ] ! i ]
VT 1 | ] } | | } } | 1 } } I I ‘ : : !
o) I I I I I ' I I
9 i I | g P et B o B s " | P et B e B o B | P et B e B ] — | | et N g ;‘\P_
e o P e P o P o e P e P o P e D e P | e o o B B
SV @S | % | % | | @Y | g% [ ¥ @Y | Y g% [ % @ | Y % | |ﬂi ¥ 1T J9¥ T J@ | ad
U 47 47 67 ¥ 67 47 47 J¥ 47 67 67 J¥ &7 47 &7 47 G Jo Jo
o~ o o o
2 ~ TN
f . T e .. ere fre ied JE [I2e 22 e
| | | 1 I | 1 |
[ [ [ I

E BN
% )
Ty
'y
§E
'y
i

;

y — -15 ] o1 I —— ‘\,’z =
W'p‘jﬂ == |
9): y AP P et TR et ereri T LM
y4 '\’—“\’ Ié\t‘%‘l }Jt@t \J Z Q }r} I 1 & ¥ v ¥ &
T e & te® » o ot P - Y

T. 23 - 24: Waterloo-Modell mit %7, anschlieBend wird hier in der Tonart der Oberquinte ver-
blieben bis zu einem Halbschluss D-Dur (T. 31: in der G-Dur-Kadenz wird die Iy verwendet —
eine recht typische Vorgehensweise, in einer Modulation im Quintenzirkel das Ziel sogar kurzzei-
tig zu ubertreffen), danach T. 36ff Seitensatz in G-Dur

Leittonerniedrigung (Gelenk quintabwirts):

F. CHOPIN, Ballade Nr. 3 op. 38, T.25-27C = F
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Die schon aus der barocken Oktavregel bekannte Harmoniefolge (als Zwischenschritt-Gelenk
quintabwirts, siche auch S. 3) tber den melodischen Bass-Stufen 5-6-7-7 (bezogen auf die Ziel-
tonart) erhilt hier durch den D" und den Nonenvorhalt in der T typisch innigen, romantischen
Beigeschmack.

R. SCHUMANN, Album fiir die Jugend op. 68 Nr. 21, T.3-4G = C
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2 : chen, da eindeutig
eine Ausweichung nach G-Dur stattgefunden hat (kadenzierender Quartsextakkord!). In der Dis-
kantklausel wird der erwartete Leitton ,,abgebogen® und Bestandteil eines Sp, von C-Dur.
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Neapolitaner :

W. A. MOZART, Sonata facile C-Dur KV 545, I. Allegro, T. 37 — 42, Riickfithrung Durchfithrung-
Reprisea = I
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T. 37- 40: Quintfallsequenz in a-Moll t = t, T. 41: Neapolitaner wird S in F-Dur, Kadenz zur
(irregularen) Reprise in F-Dur.

F. SCHUBERT, Arpeggione-Sonate D. 821, I. Allegro moderato (Beginn)
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T. 6 — 7: Ausweichung in die Tonart des Neapolitaners iiber denselben.

F. KALKBRENNER, Klavierkonzert Nr. 1 d-Moll, I. Allegro moderato (Beginn)
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T. 11 — 13: Neapolitaner wird umgedeutet zur fy von Des-Dur (wird T. 14 lediglich tiber den
Dominantquartsextakkord manifestiert), Riickweg Giber Satzmodell Teufelsmuhle (T. 15), T. 16:
Ausstieg nach B-Dur als VL. Stufe bzw. iibermiBiger Quintsextakkord (Y5, ) von d-Moll

Sixte ajoutée

F. MENDELSSOHN BARTHOLDY, Lied ohne Worte Op. 19 Nr. 1
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In'T. 9 wird aus der T E-Dur durch Hinzunahme der charakteristischen Dissonanz Sexte ein
subdominantischer Sixte-ajoutée-Akkord von H-Dur.

F. MENDELSSOHN BARTHOLDY, Hebriden-Ouvertiire op. 26 (Beginn)

T. 1 —7: Eine funktional nicht deutbare Situation (h — D — fis — H) wird T. 8 durch einen e-Moll-
sixte-ajoutée tonartlich in h-Moll fixiert.

F. SCHUBERT, ,,Meeresstille*
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op. 3 Nr. 2, D. 216 (Beginn)
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T. 6: Statt Hinzunahme kann die Sexte die Quinte ersetzen, vor allen Dingen wie hier in einem
Mollklang (im Beispiel die vi. Stufe). Auch so wird recht eindeutig eine Subdominante aus dem
Klang, die s° (die zweite Deutungsméglichkeit eines verkiirzten D wire bei anderer Fortfiihrung
allerdings ebenfalls denkbar). Dieses Beispiel kann auch als chromatische Modulation angesehen
werden (und wird deswegen nochmals auf dem entsprechenden Arbeitsblatt wiedergegeben), da
die hinzugefiigte Sexte leiterfremd ist.
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