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Hörbeispiele auf CD

Track Titel Ausführende

1 Menuett-Vorlage Kl.: Sprau
2 Menuett-Walzer  Kl.: Sprau
3 Menuett-Sarabande Kl.: Sprau
4 Menuett-Marsch Kl.: Sprau
5 Menuett-Tango I E-Pno.: Gerlitz
6 Menuett-Tango II Computer*
7 Menuett-Bossa Nova I E-Pno.: Gerlitz
8 Menuett-Bossa Nova II Computer*
9 Menuett-Popballade I E-Pno.: Gerlitz
10 Menuett-Popballade II Computer*
11 Menuett-Popballade III E-Pno.: Gerlitz
12 Menuett Salonorchester Trp.: Wußler, Sax.: Schmitt, 

Computer*
13 Menuett Big-Band Trp.: Wußler, Sax.: Schmitt, 

Computer*
14 Menuett Reedsection Sax.: Schmitt
15 Tonleiter Reedsection Sax.: Schmitt
16 Menuett Orff Vl.: Kaiser, Computer*
17 Menuett Klassenpop Chor, Pappkarton&Bleistift: 

Gerlitz, Computer*
18 Menuett-Instrumentation I Orchester, Ltg.: Adt
19 Menuett-Instrumentation II Orchester, Ltg.: Adt
20 Menuett-Instrumentation III Orchester, Ltg.: Adt
21 Menuett-Instrumentation IV Orchester, Ltg.: Adt
22 Menuett-Instrumentation V Orchester, Ltg.: Adt
23 Mozart, Menuett, KV 176, Nr. 1 Orchester, Ltg.: Adt
24 Raupach, aus op. 1, Nr. 1 Hammerflügel: Braß
25 Raupach-Instrumentation Orchester, Ltg.: Adt
26 Raupach-Ausschnitt Hammerflügel: Braß
27 Ausschnitt-Instrumentation I Orchester, Ltg.: Adt
28 Ausschnitt-Instrumentation II Orchester, Ltg.: Adt
29 Ausschnitt-Instrumentation III Orchester, Ltg.: Adt
30 Ausschnitt-Instrumentation IV Orchester, Ltg.: Adt
31 Mozart, aus KV 39 Hammerflügel: Braß, Orchester, 

Ltg.: Adt
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32 Mozart-Mix KV 39/KV 281 Hammerflügel: Braß, Orchester, 
Ltg.: Adt

33 Raupach, aus op. 1, Nr. 1 Vl.: Kraemer, Hammerflügel: Braß
34 Entchen-Instrumentation I Orchester, Ltg.: Adt
35 Entchen-Instrumentation II Orchester, Ltg.: Adt
36 Entchen-Instrumentation III Orchester, Ltg.: Adt
37 Entchen-Instrumentation IV Orchester, Ltg.: Adt
38 Entchen-Instrumentation V Orchester, Ltg.: Adt
39 Entchen-im-Bach Computer*
40 Schubert, Der Atlas T: Kaiser, Kl.: Sprau
41 Atlas-Instrumentation Orchester, Ltg.: Adt
42 Bach, Sarabande aus BWV 1004 Vl.: Kraemer
43 Sarabande-Instrumentation Vl.: Kraemer, Orchester, Ltg.: Adt
44 Bach goes Jazz Computer*
45 Arrangement zu Schumann Vl.: Kraemer, Kl.: Sprau
46 Brahms, Walzer aus op. 39 E-Pno.: Kaiser
47 Brahms, Chorsatz S: Batoly, A: S. Feiten, T: J. Feiten, 

B: Gerlitz
48 Froh-zu-sein-Medley I S: Batoly, A: S. Feiten, T: J. Feiten, 

B: Gerlitz
49 Froh-zu-sein-Medley II S: Batoly, A: S. Feiten, T: J. Feiten, 

B: Gerlitz

* Programming & Keyboards: Gerlitz



3. Arrangieren einer melodischen Vorgabe

Wenn Sie eine einstimmige Melodie mit Akkorden begleiten möchten, er-

geben sich im einfachsten Fall jeweils aus den Tönen eines Taktes die ent-

sprechenden Begleitakkorde: 

C F C G7

Begleitakkorde zu einer Melodie sind jedoch nicht immer so einfach zu ermit-

teln. Schwieriger wird es, wenn z. B. der � harmonische Rhythmus innerhalb 

eines Taktes wechselt oder wenn die Melodie nicht nur aus Akkordbrechun-

gen besteht. Für diesen Fall liegt eine Herausforderung darin, einige Töne 

der Melodie als »akkordfremd« zu interpretieren und für die Wahl der Be-

gleitharmonien bewusst zu ignorieren. In dem folgenden Beispiel wurden 

diese Töne (so genannte »Melodiedissonanzen«) mit einem Kreuz gekenn-

zeichnet:

x x x x x x x x

Markieren Sie auf dem Arbeitsbogen alle nicht zu dem jeweiligen Begleit-

akkord gehörigen Töne. Spielen und singen Sie anschließend alle Beispiele 

am Kla vier und kontrollieren Sie Ihr Arbeitsergebnis mit dem  Lösungsbogen. 

Melodiedissonanzen werden in der Musiktheorie mit einem speziellen  Namen 

bezeichnet und lassen sich gut über prominente Musikbeispiele  erinnern: 

Aufgabe 
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Die Melodiedissonanz Durchgang (metrisch auf relativ leichter Zeit = Dg) ist 

z. B. im Falle einer ganztaktigen Harmonisierung zum Beginn des Volks-

liedes »Alle meine Entchen« zu hören, die Melodiedissonanz Wechselnote 

(ebenfalls auf relativ leichter Zeit = W) charakterisiert den Anfang des Kla-

vierstücks »Für Elise« von Ludwig van Beethoven, und eine frei einsetzende 

Dissonanz, die wie ein Vorhalt wirkt (auf relativ schwerer Zeit = V), den ersten 

Takt des Beatles-Songs »Yesterday«:

C E7 Am F

Al le

Dg

mei ne...

Dg W W

Yes

V

ter day

E

Werden Melodiedissonanzen vernachlässigt, lässt sich jede Melodie nur mit 

den drei Hauptakkorden der I., IV. und V. Stufe bzw. der Tonika (T), Sub-

dominante (S) und Dominante (D) einer Tonart begleiten, weil in diesen drei 

Akkorden alle Töne einer Tonleiter enthalten sind.

Das folgende Notenbeispiel zeigt die C-Dur-Tonleiter und für jeden einzel-

nen Ton mögliche Harmonisierungen mithilfe der Hauptakkorde C, F und G7 

(die kleine Septime f zählen wir als charakteristische Dissonanz zur Domi-

nantharmonie G-Dur hinzu):

Die Töne der C-Dur-Tonleiter

sind enthalten in: C oder F G7 C F oder G7 C oder G7 F G7 C oder F

Harmonisieren Sie die Melodien auf dem Arbeitsbogen. Berücksichtigen Sie 

dabei vorerst nur eine Harmonie pro Takt.

»Stube, Kammer, Küche«

Der Ausdruck »Stube, Kammer, Küche« bezeichnet etwas salopp die drei 

oben genannten Hauptfunktionen (T, S, D7) einer Tonart. Im Folgenden soll 

nun die Melodie »Alle meine Entchen« unter Verwendung dieser Harmonien 

Aufgabe
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und mit takt weise wechselnden Akkorden begleitet werden. »Taktweise wech-

selnd« bedeutet jedoch nicht zwangsläufi g einen Harmoniewechsel von Takt 

zu Takt. Harmonien können auch über mehrere Takte gleich bleiben, ledig-

lich ein schnellerer Wechsel als eine Harmonie pro Takt soll in dieser Auf-

gabe ausgeschlossen sein:

Wenn Sie die Harmonisierung der »Entchen«-Melodie mit der I. Stufe bzw. 

Tonika beginnen, könnten Sie den 2. Takt sowohl mit einem G7 als auch  einem 

C-Dur harmonisieren, denn beide Akkorde enthalten den  Melodieton g:

C C C G 7

Eine Entscheidungshilfe bietet ein Blick nach vorne: Der Melodieton a des 

3. Taktes lässt nur die F-Dur-Harmonie zu, und durch unsere  Hörerfahrungen 

mit der Musik des 17.–19. Jahrhunderts empfi nden wir die Quintverbindung 

C-Dur � F-Dur schlüs siger als die Sekundverbindung G7 � F-Dur. 

klingt: »gut« »ungewöhnlich«

C F G 7 F

Nach klassischem Hörverständnis erwarten wir nach einem G7 – und wir 

können diese Erwartung für alle Septakkorde verallge meinern – die Auf-

lösung in einen quinttieferen Akkord und gleichzeitig die Abwärtsauflösung 

der Septime f: 

Auflösung entspricht der »klassischen« Hörerwartung und klingt »gut«

G7 C Cj 7 F Dm7 G

»Stube, Kammer, Küche« 91



Was für den 3. und 4. Takt der Volksliedmelodie gilt, kann natürlich für die 

Wiederholung im 5. und 6. Takt übernommen werden. Für die letzten vier 

Takte liegen zwei Harmonisierungsmöglichkeiten nahe:

G

Harmonisierung a)

7 C G7 C F

Harmonisierung b)

C G7 C

Die erste Harmonisierung a) hat den Nachteil, dass G7 � C direkt hinter-

einander wiederholt wird. Die Harmonisierung b) vermeidet diese Wieder-

holung, führt aber mit den vorangegangenen Harmonien zu einer dreima-

ligen Folge F–C. 

Spielen Sie eine vollständige Harmonisierung von »Alle meine Entchen« auf 

dem Klavier, um ein Gefühl für die drei Grundharmonien zu entwickeln. 

Eine gute Übung ist es auch, die Melodie zu spielen und gleichzeitig dazu 

die Grundtöne als Bass zu singen bzw. umgekehrt: die Melodie singen und 

den Bass spielen.

Eine ganztaktige Harmonik ist der »fl üssigen« »Entchen«-Melodie angemes-

sen. Versuchsweise könnten Sie jedoch auch den harmonischen Rhythmus 

beschleunigen:

 123 123 123 123 123

C G7 C F G 7 C F G 7 C F G7 C G7 C

Achten Sie auf die Wirkung des Harmoniewechsels während der gleich blei-

benden Melodietöne (2., 4. und 6. Takt) bzw. auf die zahlreichen G7–C- bzw. 

F–G7–C-Akkordfolgen: Sie werden bemerken, dass diese Wendungen wie 

kleine Kadenzen klingen, die aus der Melodie ein Stückwerk machen, das 

aus viermal zwei Takten besteht. Das Ausschöpfen aller Harmoni sierungs-

möglichkeiten führt also nicht zwangsläufi g zu einer besseren Begleitung. 

Dennoch sollten Sie sich darin üben, verschiedene Möglichkeiten zu erken-

nen, um die Freiheit der Wahl zu haben und die beste Version auswählen zu 

können. 

Für eine einfache Harmonisierung mit den drei Grundharmonien können 

Sie sich merken:

Aufgabe
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▪ Beginn und Ende des Stückes auf der Tonika.

▪ Dem Dominantseptakkord folgt die Tonika. Da Septimen abwärts aufge-

löst werden, sind Melodietöne vorerst nur dann als Septime eines Domi-

nantseptakkords zu empfehlen, wenn ihnen eine stufenweise Abwärts-

bewegung folgt.

▪ Die Subdominante haben Sie als Wechselharmonie der Tonika (C–F–C) 

und als Ankündigung der Dominante kennen gelernt (F–G–C). Die letz-

tere Akkordfolge wird in der Harmonielehre als eine vollständige Kadenz 

bezeichnet (IV–V–I bzw. S–D–T).

Experimentieren Sie mit verschiedenen Harmonisierungen von »Alle meine 

Entchen« am Klavier mit maximal zwei Akkorden pro Takt.

Harmonisieren Sie die Melodie »Abend wird es wieder« mithilfe der Haupt-

dreiklänge:

Üben Sie am Klavier die Harmonisierung der folgenden bekannten Volks-

liedmelodien. Beispielaussetzungen zu dieser und den vorangegangenen 

Aufgaben fi nden Sie auf dem Lösungsbogen zur Aufgabe 8:

1. »Winter, ade!«

2. »Amazing Grace«

3. »Alle Vögel sind schon da«

Stimmführung und Slash-Akkorde

Bisher wurden in diesem Kapitel noch keine Tipps zur Stimmführung ge-

geben. Es wäre also denkbar, dass jemand in der vorangegangenen Aufgabe 

eine Harmonisierung am Klavier wie folgt spielt:

Aufgabe 
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Obwohl alle Harmonien in diesem Beispiel richtig gewählt worden sind, 

klingt das Ergebnis wegen der parallelen Akkordverschiebung in der linken 

Hand (mit Oktav- und Quintparallelen) recht bescheiden. Wir wollen hier 

nicht den Eindruck erwecken, dass Oktav- und Quintparallelenverbote Natur-

gesetze oder grundsätzlich »falsch« wären: Bei Guillaume de Machaut (ca. 

1300–1377), später bei Claude Debussy (1862–1918) und auch in der Popmusik 

gibt es parallel geführte Oktaven und Quinten, die gut und somit »richtig« 

klingen. Wenn wir jedoch eine Volksliedmelodie aus dem 18. Jahrhundert 

harmonisieren und eine volksliedtypische Harmonik verwenden, dann be-

nötigen wir für ein klanglich befriedigendes Ergebnis auch eine angemes-

sene Stimmführung ohne Quint- und Oktavparallelen. In dem folgenden 

Beispiel wurden die unangemessenen Parallelführungen korrigiert und die 

Bassstimme verbessert:

8 3 3 3 5v 3 5 8

Die Zahlen unter diesem Beispiel kennzeichnen wieder das  Intervallverhältnis 

zwischen den Außenstimmen (siehe S. 86). Die »3« bedeutet, dass zwischen 

dem Sopran und Bass eine Terz (Dezime) erklingt, der Zusatz »v« nach der 

Zahl zeigt an, dass es sich um ein vermindertes Intervall handelt (»5v« = ver-

minderte Quinte). Ein Außenstimmensatz, der am Anfang und Ende eher in 

Oktaven und Quinten, in der Mitte hingegen überwiegend in Terzen, Sexten 

und verminderten Quinten verläu� , ist sehr typisch für tonale Musik seit 

dem 18. Jahrhundert. Und ein gut geführter Außenstimmensatz ist maßgeb-

lich dafür verantwortlich, ob eine Harmoniefolge gut oder schlecht klingt. 

Leider geben weder Generalbass- und Stufennotation noch Funktionssym-

bole Auskun�  darüber, welches Außenstimmenintervall erklingt: Der Aus-

druck »Sextakkord« besagt zwar, dass eine Terz im Bass liegt, nicht aber, ob 

durch diesen Basston eine Terz, Sexte oder Oktave zur Melodie entsteht. Zah-

len wie in dem oben abgebildeten Beispiel können dabei helfen, sich den 

Klang eines Außenstimmensatzes zu vergegenwärtigen. 

Spielen Sie die beiden Harmonisierungsbeispiele zu »Alle Vögel sind schon 

da« wiederholt und nacheinander am Klavier und achten Sie auf die klang-

lichen Unterschiede in Bezug auf: 

Aufgabe
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1. die Akkordlage bzw. das voicing (tief liegende Dreiklänge im ersten, hoch 

liegende Akkorde im zweiten Beispiel),

2. Akkordumkehrungen (im zweiten Beispiel die Sextakkorde in T. 1 / 2 bzw. 

den Quintsextakkord in T. 3 = 1. Umkehrungen),

3. die Qualität der Außenstimmenintervalle (Terzen und verminderte Quinte 

eher in der Mitte, Quinten und Oktaven dagegen am Anfang und Ende 

einer Zeile).

Die Akkordumkehrungen in dem Beispiel ließen sich mit Akkordsymbolen 

auch als so genannte Slash-Chords notieren:

C C/E F C/E G  /7
B C G7 C

Slash-Chords ermöglichen es zum einen, eine bestimmte Stimmführung des 

Basses anzuzeigen, zum anderen lassen sie sich auch als Griff schri�  für 

 Akkorde verwenden:

Am/F

Bedenken Sie, dass die Slash-Schreibweise (gesprochen: a-Moll über F) ledig-

lich angibt, wie gegriff en wird (drei Töne a–c–e mit der rechten und eine 

Bassnote f mit der linken Hand) bzw. wie die Stimmen in einem Arrange-

ment aufgeteilt werden sollen (der Bassist spielt das f, alle anderen Harmonie-

instrumente wie Gitarre und Keyboards a-Moll). Dagegen lässt sich den 

Slash chordsymbolen o� mals nicht ansehen, was erklingt: denn bei a-Moll 

über F ist natürlich kein Mollakkord, sondern ein großer F-Dur-Septakkord 

(Fj7) zu hören. Die Slash-Schreibweise beansprucht also nicht, musikalische 

Sachverhalte angemessen zu beschreiben, sondern ist als Griff schri�  wie die 

Generalbassnotation eine hilfreiche Anweisung für die Ausführenden. 

Verbessern Sie in diesem Sinne die Quint- und Oktavparallelen der Volks-

liedaussetzung »Ein Vogel wollte Hochzeit machen« und chiff rieren Sie die 

Stimmführung des Basses mithilfe der Slash-Schreibweise:

Aufgabe 
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Weitere Harmonisierungsübungen und die dazugehörigen Lösungen fi nden 

Sie in den Dateien zur Aufgabe.

Anmerkung: Außenstimmenführung und Akkordwahl im klassischen Satz ist 
ein sehr komplexes Thema. Weiterführende Literatur fi nden Sie im ersten Band 
der Lernprogramme: Ulrich Kaiser: Der vierstimmige Satz, Bärenreiter Studien-
bücher  Musik Bd. 12, Kassel 2002, S. 75–101.

Das Märchen vom »Quartsextakkord«

Auf dem Lösungsbogen der Aufgabe 8 ist Ihnen vielleicht die folgende 

Schluss kadenz aufgefallen:

C G/D D G

In dieser G-Dur-Kadenz erklingt im 1. Takt zunächst eine Subdominante. In 

der zweiten Takthäl� e müssten in rein harmonischer Lesart zwei Akkorde 

angenommen werden: G-Dur mit der Quinte im Bass und die Dominante 

D-Dur, der im Schlusstakt dann die Tonika G-Dur folgt. Wie schon bei den 

Slash-Akkorden verhält es sich auch in diesem Fall beim Hören anders, als es 

die Chiff rierung erwarten lässt: »Akkorde« mit einer Quinte im Bass auf 

schwerer Taktzeit werden in der Regel nicht als Akkorde wahrgenommen, 

sondern als Vorhalte. Der Bass bildet den Grundton der Harmonie, während 

die Quarte und Sexte als Vorhalte zum Bass aufgefasst werden:
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