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Chromatische Formen

Bei den Aufgaben zur Quintfallsequenz in Band 1 (→ I-161) und hier in Band 2 (→ II-328)
konnten Sie das Hören bzw. Erkennen chromatischer Verfärbungen des diatonischen
Gerüstsatzes bereits üben. Diese Verfärbungen bezogen sich bisher jedoch fast ausschließ-
lich auf Akkordterzen (vgl. die dominantische Wirkung bei chromatisierten Fauxbourdon-
sätzen aufwärts) oder waren behutsame Vorzeicheneinführungen als Signale für Tonarten-
wechsel (→ I-107).

7 7

3 3

3

7 7

3 3

3 3

J. Chr. Bach (H. Bach?), »Ach dass ich Wassers genug hätte«, zum Text »und meine Augen Tränenquellen
wären«

Das Beispiel von Johann Christoph Bach bzw. Hans Bach zeigt eine Quintfallsequenz mit
Grundakkorden (E–A–D–G–C) – allerdings erweitert durch klangliche Eigenarten: melo-
disch durch die chromatische Führung der Oberstimmen als Kanon und harmonisch durch
die ausschließliche Folge von Dominantseptakkorden.

Singen Sie den Sopran oder Alt, während Sie die anderen beiden Stimmen spielen:

Spielen Sie das Quintfallsequenzmodell mit Dominantseptakkorden durch den komplet-
ten Quintenzirkel.

Her zen frißt, ich seh mein Lieb, wie sehr du e lend bist

R. Schumann, »Dichterliebe«, Nr. VII, »Ich grolle nicht«

Quintfallsequenzen

Prima vista
1

Prima vista
2

Aufgabe
1

Aufgabe
2
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Auch in Robert Schumanns Lied erklingt eine Quintfallsequenz (Fundamente H–E–A–D–
G–C). Die Akkordtypen über diesen Fundamenten sind jedoch weder diatonisch – bezo-
gen auf die Tonart C-Dur –, noch tritt ausschließlich ein Akkordtyp auf, wie z.B. der Domi-
nantseptakkord im Klangbeispiel von Johann Christoph bzw. Hans Bach. Es erklingen viel-
mehr halbverminderte Septakkorde (Fundamente H, E und D), ein übermäßiger Dreiklang
(Fundament A) und der Dominantakkord G-Dur (zu C) mit Sextvorhalt (»auffassungs-
dissonanter« Sextakkord), so daß die farbliche Vielfalt der Akkorde für den Höreindruck
im Vordergrund steht.

Vergleichen Sie spielend oder hörend den »Farbwert« der folgenden Quintfallsequenzen
(die erste mit diatonischen Septakkorden, die zweite mit Dominantseptakkorden) mit
Schumanns Quintfallsequenz:

Spielen Sie chromatische Quintfallsequenzen im Stil eines Salonstücks des 19. Jahrhunderts
und schließen Sie mit einer Kadenz, z.B.

Hören Sie sich eine Aufnahme der Mazurka in fis-Moll op. 6.1 von Frédéric Chopin an.
Zeichnen Sie nach mehrmaligem Hören aufgrund der folgenden Modelle ein Form-
diagramm: Quintfallsequenz, Parallelismus, Plagalkadenz und Orgelpunkt. Analysieren
Sie anschließend mit Hilfe des Notentextes insbesondere die Takte 29–32 bzw. eine ana-
loge Passage und hören Sie danach das Stück wieder ohne Noten.

1. J. S. Bach, Concerto und Fuge in c-Moll, BWV 909 (Kombination mit Beispiel 1 auf S. II-328 möglich)

Improvisation

Aufgabe
3

Tonträger
1

Nachspielen
Diktat
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2. G. F. Händel, Capriccio in g-Moll, G 270

3. G. Ph. Telemann, 36 Fantasien, (1732/33), Fantasie in d-Moll, Adagio

4. J. S. Bach, c-Moll-Fantasie, BWV Anh. 86

Quintfallsequenzen
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5. J. Haydn, Sonate für Klavier in h-Moll, Hob. XVI:32, 3. Satz, Finale, Presto, Durchführung

6. A. Vivaldi, Gloria, RV 589, »Laudamus te« (→ II-316)

7. J. S. Bach, Duetto 1, BWV 802, T. 25–29
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8. W. A. Mozart, Fantasie für Klavier in c-Moll, KV 396

In Johann Sebastian Bachs 4. Brandenburgischem Konzert in G-Dur (BWV 1049) kommen
im 2. Satz (Andante in e-Moll) chromatische Quintfallsequenzketten mit Dominantsept-
akkorden vor. Wie oft erklingt dieser Sequenztyp in diesem Satz? Wie werden die Sequen-
zen durch die Instrumentation voneinander abgehoben?

Hören Sie sich das 2. Intermezzo in a-Moll von Johannes Brahms aus den Fantasien op. 116
an. Bestimmen Sie allein über das Hören, in wieviele Abschnitte sich das Intermezzo glie-
dert. An welcher wichtigen formalen Stelle setzt Brahms als klangliche Besonderheit eine
chromatische Quintfallsequenz mit D7-Grundakkorden ein?

In Robert Schumanns Lied »Auf das Trinkglas eines verstorbenen Freundes« op. 35.6
erklingt eine Kette von Dominantseptakkorden. Beschreiben Sie die Wirkung dieser
Sequenz: Klingen die Dominantseptakkorde hier noch harmonisch funktional, oder emp-
finden Sie sie als Mittel der Farbgebung? Analysieren Sie die entsprechende Stelle anschlie-
ßend anhand des Notentextes.

Hören Sie abschließend noch ein Kuriosum der Musikgeschichte: Im 23. Prélude von
Frédéric Chopin erklingt kurz vor Schluß ein »Dominantseptakkord« in diminutiver
Akkordbrechung. Welche Bedeutung im Sinne der Funktionstheorie hat dieser »Dominant-
septakkord« in diesem Prélude?

Quintfallsequenzen

Tonträger
2

Tonträger
3

Tonträger
5

Tonträger
4

AKrueger
Neuer Stempel




