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Notenkunde 
 

Ausgehend vom mittleren c (dem eingestrichenen) bezeichnen wir alle Töne darüber bis zum nächsten c 

als eingestrichene Oktave, die nächste Oktave ist die zweigestrichene usw. 
Die Oktaven darunter heißen: kleine Oktave, große Oktave, Kontra-Oktave und Subkontra-Oktave (je-

weils beginnend beim c). Die Töne darunter müssen nicht bezeichnet werden, da sie nicht im Umfang ir-

gendeines akustischen Instrumentes enthalten sind und sehr niedrige Frequenzen als periodische Geräusche 
und nicht als Töne wahrgenommen werden. Auch oberhalb der fünfgestrichenen Oktave hört das Hörvermö-

gen des erwachsenen Menschen gewöhnlich auf, Hunde und Kinder mögen mit diesen Tönen ihren zweifel-
haften Spaß haben. 

Die Tonsymbole der tiefen Oktaven werden manchmal etwas unterschiedlich gehandhabt: manchmal wird 

das Kontra-C auch so abgekürzt: C, das Subkontra-C dann doppelt unterstrichen. 
Sehr tiefe Töne kann man auch 8va bassa notieren (lies: ottava bassa), um Hilfslinien zu sparen, hohe Töne 

8va (ottava), also oktavierend. Kehrt man zu klingender Notation zurück, steht manchmal zur Klarheit: loco 

(am Ort). Möchte man einen Ton zwei Oktaven höher erklingen lassen, müsste es genau richtig 15va lauten, 

trotzdem liest man meistens 16va. Das „va“ nach der Zahl wird oft weggelassen, leider auch oft das „bassa“, 

das aus Gründen der Eindeutigkeit aber nicht wegfallen sollte. 

Schon mal darüber gestolpert, dass gleichnamige Töne beim Schreiben in den Oktaven ganz verschieden 

liegen? Ein einfacher Umstand, der ziemlich grundsätzliche Fragen aufwirft, zu denen später mehr zu sagen 
ist. 

 
Ein Klaviersatz sieht meistens so aus:    Ein Chorsatz auf zwei Systemen meistens so: 

 
Man beachte: der Satz beginnt mit immer mit einer Klammer oder Akkolade und einem Taktstrich, um die 

Systeme zusammenzufassen. Jede Zeile wird mit dem jeweiligen Notenschlüssel eröffnet, dann erscheinen 
die Vorzeichen (hier für G-Dur), dann die Taktart (auch wenn das Stück, wie hier, mit einem Auftakt be-

ginnt). Schlüssel und Vorzeichen werden vor jede Zeile gesetzt, die Taktart nur zu Beginn bzw. bei Takt-
wechseln. Eine Klammer wird für gleiche Instrumente oder Stimmen (oder wie hier: ein Instrument auf zwei 

Systemen) benutzt, eine Akkolade für Instrument- oder Stimmgruppen, also gleichartige Tonerzeuger. 

Der Klaviersatz ist typischerweise wie oben verteilt: Akkorde in sogenannter enger Lage für die rechte 
Hand, die linke spielt den Bass. Bei streng homophonen (also rein akkordischen) Sätzen im gleichen Rhyth-

mus für alle Stimmen einer Hand genügt ein Notenhals, schert eine Stimme aus dem Rhythmus aus (wie im 
2.Takt), muss man beim Schreiben etwas tricksen: Notenkopf verschieben und/oder Halsrichtung ändern. Im 

Chorsatz (auch im Satz für mehrere Instrumente) erhalten die Stimmen zur Klarheit Notenhälse in verschie-

dene Richtungen (also auch entgegen der Regel Notenhals auf bis zur Mitte, darüber ab), teilen sich Stim-
men eine Note, bekommt sie zwei Notenhälse, bei verschiedenen Tonlängen muss man wieder mit einer 

Verschiebung tricksen. 
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Hier der gleiche Satz noch weiter verteilt als Streichquartett. Die Streicher werden mit Akkolade, die bei-

den Violinen zusätzlich mit Klammer zusammengefasst. Die Frage, ob die Taktstriche durchgezogen werden 
oder nicht, wird häufig unterschiedlich gehandhabt. Tendenziell bei zwei Systemen eher ja, darüber hinaus 

heutzutage eher nein, oder nur gruppenweise. Je älter der Druck einer Partitur, umso mehr durchgezogene 
Taktstriche wird man finden! 

 

Auf einige Details sei noch hingewiesen: In kur-
zen Stücken addiert sich meist der Auftakt und der 

letzte Takt zu einem vollständigen Takt. 
Man beachte die unterschiedliche Anbringung 

der Fermaten (Anweisung zum längeren Aushalten 

der Tonlänge, in Chorälen aber nur das Zeichen für 
das Ende einer Choral-, also Text-Zeile). 

Die Verteilung der Mittelstimmen ändert sich bei 
Stellen in enger und weiter Lage (dazu später 

mehr), die Art des Akkordes bleibt davon unbe-
rührt, aber der Klang ändert sich ziemlich! 

 

 
Hier die typische Anordnung der Vorzeichen in den drei Schlüsseln (zum Nachsehen): 

 
Das unregelmäßige Zickzack der Kreuze im Violinschlüssel ist zur Vermeidung von Hilfslinien bei Vorzei-

chen. 

 

Intervalle 1 
 

Die beiden grundlegenden Intervalle sind der Einklang oder die Prim (wird gerne mal vergessen) und die 

Sekunde. Sie vertreten die Bewegungszustände gleich – unterschiedlich. Das Letztere in besonderer 
Weise: Die Sekunde, egal ob klein oder groß, ist ein Schritt, alles darüber hinaus ist bereits ein Sprung. 

 

 
Eine Besonderheit ist die Erscheinung von übermäßigen und verminderten Intervallen, deswegen sei schon 

jetzt auf sie hingewiesen. Die übermäßige Prim ist ein chromatischer Schritt (also die Verfärbung desselben 
Stamm-Tones), also streng genommen tatsächlich keine kleine Sekunde! Eine doppelt übermäßige Prim mag 

in der Musik selten vorkommen, aber möglich ist sie. 
Eine kleine Sekunde heißt auch Halbton, eine große Ganzton, eine verminderte Sekunde ist zwar auf dem 

Klavier dieselbe Taste, trotzdem sind das zwei sehr verschiedene Töne! his – c ist ein Beispiel für enharmo-
nische Verwechslung. Die übermäßige Sekunde ist ein 1½-Tonschritt und ist genau genommen auch noch 
kein Sprung. 

Wir sehen also: rein vom Schreiben her ist es recht simpel. Liegen zwei Töne auf oder über derselben Li-
nie, handelt es sich um eine Prim, über alles andere entscheiden die Vorzeichen. Zwei benachbarte Töne 

sind immer eine Sekunde (also einen Schritt) auseinander, die Vorzeichen zeigen uns, welche Art Sekunde. 
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Intervalle 2 
 

Das erste Intervall, das kein Schritt mehr, sondern bereits ein Sprung ist, ist die Terz. Außer dieser melo-

dischen Eigenschaft ist sie aus einem weiteren Grund wichtig: In unserer Dur-Moll-tonalen Musik werden alle 
Zusammenklänge prinzipiell aus Terzschichtungen aufgebaut. 

Die Terz gibt es, genau wie die Sekunde, als kleine, große, verminderte und übermäßige (theoretisch 
auch als doppelt verminderte bzw. doppelt übermäßige). 

Das nächstgrößere Intervall ist die Quarte. Aufgrund ihrer grundlegenden akustischen Eigenschaften gibt 

es sie, ähnlich wie die Prim, nicht in klein oder groß (jedoch natürlich in vermindert und übermäßig). Zur 
besseren Unterscheidung nennt man die „normale“ Quarte meist rein. 

 

In dieser Aufstellung tauchen bei der übermäßigen Terz und bei der verminderten Quarte besondere Vorzei-
chen auf: das sogenannte Doppelkreuz und das Doppel-B, also doppelte Erhöhung bzw. Erniedrigung des 

Stammtones. Wir hängen an ein –is ein weiteres –is an, an ein –es ebenfalls ein weiteres (ein erniedrigtes b 

wird zu heses!) 
Es mag vielleicht zu diesem Zeitpunkt als übertrieben erscheinen, warum man nicht einfach wie jedes bil-

lige Computersatz-Programm die Töne vereinfacht darstellt, d.h. enharmonisch verwechselt, so dass das 
Doppelvorzeichen nicht mehr notwendig würde, aber auch diese komplizierten Zeichen haben einen Sinn. In 

bestimmten musikalischen Zusammenhängen sind sie durchaus anzuwenden. Einerseits können sie harmo-
nisch motiviert sein. Dazu zwei kleine Ausschnitte aus dem zweiten Moment musical As-Dur von FRANZ 

SCHUBERT (Takt 35 und 42), die ganze Seite, um den Zusammenhang zu erkennen, suche man das Stück auf 

www.imslp.org1 : 
 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 
Im ersten Fall entsteht ein Dis-Dur-Akkord, da wäre ein g fehl am Platze (wir können hier auch die kor-

rekte Schreibweise für Vorzeichenwechsel innerhalb eines Stückes sehen). Im zweiten Fall weicht Schubert 
innerhalb einer As-Dur-Passage kurzzeitig in die Tonart Fes-Dur aus – das enharmonisch gleiche E-Dur wür-

de tatsächlich durch zu viele Auflösungszeichen noch komplizierter aussehen und sich auch nicht richtig „an-

fühlen“. Zu solchen Problemen aber später mehr. 
Andererseits können Doppelvorzeichen auch melodisch wirksam sein. Allgemein stellen wir bei Kreuzen 

eine Strebewirkung nach oben, bei Bs eine Strebewirkung nach unten fest (also z.B. cis zu d / es zu d). Wol-
len wir diese Verhältnisse also nun zu bereits mit Vorzeichen versehenen Tönen schaffen, brauchen wir auch 

einmal Doppelvorzeichen. Beispiel: fisis zu gis / heses zu as). 

 
Hier die Namen der Doppel-Vorzeichen im Überblick. 

 
 

                                                 
1
 http://imslp.info/files/imglnks/usimg/1/15/IMSLP00366-Franz_Schubert_-_6_Moments_Musicals__Op_94.pdf  

Die sogenannte Petrucci-Library ist ein Wiki-Projekt mit der umfangreichsten Sammlung klassischer Noten im Internet. 

Alle verfügbaren Partituren sind gemeinfrei, das heißt, vollkommen legal herunterzuladen. 

http://imslp.info/files/imglnks/usimg/1/15/IMSLP00366-Franz_Schubert_-_6_Moments_Musicals__Op_94.pdf
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Intervalle 3 
 

Alle weiteren Intervalle, die innerhalb der Oktave vorkommen, können wir aus den bisher kennengelern-

ten ableiten: Ergänzen wir ein Intervall zur Oktave, erhalten wir das sogenannte Komplementärintervall. So 
ergänzt sich die Sekunde zur Septime, die Terz zur Sexte (ist das untere Intervall klein, ist das obere 

groß!), die Quarte ergänzt sich zur Quinte, die Prim natürlich zur Oktave.  
Nebenbemerkung: Strenggenommen nennen wir nur die übermäßige Quarte Tritonus (also den Abstand 

von drei Ganztönen), das Komplementärintervall heißt also verminderte Quinte. 

 

 

Wir teilen die Zusammenklänge auf in Konsonanzen (wie so oft lateinisch: consonare – zusammentö-
nen) und Dissonanzen (dissonare – verschieden oder auseinander tönen). Volkstümlich wird Dissonanz als 

unharmonisch definiert; ich schlage die allgemein gehaltene Definition der Übersetzung aus dem Lateini-
schen vor, denn das Wort „unharmonisch“ erweckt den Eindruck, diese Intervalle seien nicht so wertvoll 

oder etwa gar nicht so gebräuchlich. Was sich stärker reibt, bringt nur ein bisschen stärkeres Gewürz in die 

Suppe, macht sie damit aber wesentlich interessanter. Musik ohne Dissonanzen ist vielleicht vorstellbar, auf 
jeden Fall aber: unvorstellbar langweilig! In der europäischen Kunstmusik seit mindestens 800 Jahren kann 

man Dissonanzen darüber hinaus als jene Zusammenklänge definieren, die einer Auflösung bedürfen (also 
z.B. nicht als Schlussakkord stehen bleiben dürfen). 

Aber das Empfinden von gutem und schlechtem Zusammenklang ist zum größten Teil kulturell bedingt, 

nehmen wir z.B. folgenden Akkord: 
 

Traditionellerweise gilt er als Dissonanz (wegen der enthaltenen großen Septi-
me), andererseits ist er beliebter Akkord jeder x-beliebigen Fahrstuhlmusik und wird 

in diesem Zusammenhang keineswegs als auflösungsbedürftig empfunden.  
Nicht-mitteleuropäische Musikkulturen haben ohnehin noch einmal ganz andere 

Vorstellungen. 

 
Die Dissonanzen sind Sekunden, Septimen und alle verminderten und übermäßigen Intervalle (auch wenn 

sie auf dem Klavier zunächst wie konsonante klingen, z.B. die übermäßige Quinte). 
 

Die Konsonanzen teilen wir zusätzlich in vollkommene und unvollkommene ein. 

Die vollkommenen (oder perfekten) Konsonanzen besitzen einen so hohen Verschmelzungsgrad, dass wir 
sie unter Umständen als einen Ton wahrnehmen: so die Prim, die Quinte und die Oktave – und unter Vorbe-

halt die Quarte. 
Ich weiß nicht, wie es euch geht: als Kind konnte ich nie die Quinte als perfekte Konsonanz akzeptieren, 

das mit der Verschmelzung konnte ich nicht nachvollziehen, solange das Intervall auf dem Klavier gespielt 

wurde. Erst später hörte ich z.B. Streicherquinten und lernte, dass die Schwingungsverhältnisse beim Klavier 
absichtlich unharmonisch gehalten sind, um den Klang brillanter zu machen. Zudem ist die Quinte im heuti-

gen Stimmungssystem, wenn sie 100%ig exakt gestimmt ist, tatsächlich um 2 Cent zu klein (eine Oktave hat 
1200 Cent). Ob letzteres allerdings wirklich eine Rolle spielt – eine Abweichung von weniger als 2 ‰, und 

man denke nur an all die verstimmten Klaviere…? 
 

Die Verschmelzung erklärt sich aus der Stellung der Töne in der Obertonreihe (also der sogenannten Na-

turtöne, die normalerweise auch leise bei jedem akustisch gespielten Ton mitschwingen): perfekte Konso-
nanzen sind die Klänge mit den grundlegenden Zahlenverhältnissen 1:1 (Prim), 1:2 (Oktave), 2:3 (Quinte). 

Die Quarte entsteht zwischen 3:4 – sprich: der Grundton (Doppeloktave) liegt oben. Schon mal ein Indiz für 
die Sonderstellung der Quarte, die in der Intervalltheorie zwar zu den perfekten Konsonanzen gerechnet 

wird, aber im zweistimmigen musikalischen Satz grundsätzlich als Dissonanz behandelt wird! Dazu aber spä-
ter mehr.  
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Die unvollkommenen (oder imperfekten) Konsonanzen sind die Terzen und Sexten. Obwohl sie unvoll-

kommen heißen, stellen sie im musikalischen Satz die häufigsten konsonanten Zusammenklänge dar. Der 

Hinweis auf die Terzenschichtung der Dur-Moll-Harmonik mag erst einmal genügen, um das zu begründen. 
In der Obertonreihe haben die Terzen immer noch einfache Zahlenverhältnisse: große Terz 4:5, kleine 

Terz 5:6. 
 

Noch eine Bemerkung zu Intervallen größer als die Oktave: im musikalischen Satz gelten sie als dieselben 

wie innerhalb einer Oktave, z.B. c’ zu e’’ als große Terz über der Oktave (das gilt auch bei mehr Oktaven). 
Bis zur Quinte über der Oktave sind allerdings auch eigene Namen gebräuchlich: None, Dezime, Undezime, 

Duodezime. 
Im Satz spricht man fast immer von der None statt von der Sekunde über der Oktave, bei der Dezime 

entscheidet der Zusammenhang: in der Akkordbildung spricht man eher von der Terz (auch wenn Oktaven 

dazwischen sind), im polyphonen Satz eher von Dezimen. Die Namen Undezime und Duodezime werden fast 
nur dann verwendet, wenn es um spezielle Dinge geht wie Doppelgriffe, Tonumfänge und konkrete Zusam-

menklänge unabhängig vom Satz. 
 

 
Intervalle in der Gehörbildung 
 

Es gibt keinen allein seligmachenden Weg zum richtigen Intervallhören. Jeder muss seine eigene Metho-

de für sich finden. Am Anfang sollte natürlich das Nachsingen stehen, dann die Unterscheidung von Konso-

nanz und Dissonanz. 
 

Intervalle über Liedanfänge zu erkennen birgt folgende Problematik: Ein und dasselbe Intervall kann sehr 
unterschiedlich wirken, wenn es auf dem Grundton oder auf einer anderen Stufe gebildet wird. Man lasse 

nur einmal die „verschiedenen“ Quarten in der entsprechenden Übung von VACCAI auf sich wirken. Wer es 

allerdings so sicher lernen kann, hat natürlich auch nichts falsch gemacht. 
 

Eine recht sichere Methode ist das Abzählen von (Tonleiter-)Stufen zwischen den Tönen. Das Stammin-
tervall kann man so recht sicher bestimmen. Das Schlimmste, was hier passieren kann, ist, dass man aus 

Versehen zu viele Halb- oder Ganztonschritte einbaut, und sich so verzählt. Außerdem ist z.B. die Unter-
scheidung von kleinen und großen Sexten immer noch schwierig. Die größeren Intervalle sind womöglich 

leichter zu ermitteln, singt man zunächst eine Oktave und geht dann abwärts (zählt also das Komplementär-

intervall). 
 

 
 

Viele Musiker hören Intervalle als Teil von Akkorden. Das erfordert eine gewisse theoretische Fundierung 
und birgt außerdem auch Gefahren: eine kleine Sexte ist Rahmenintervall der ersten Umkehrung eines Dur- 

und der zweiten Umkehrung eines Moll-Dreiklangs, bei der großen Sexte ist es gerade umgekehrt, Ver-

wechslungen passieren also leicht. 
 

 
 

Eine absolut unbrauchbare Methode ist das Abzählen von Halbtönen. Wenn das Intervall größer als eine 
Terz ist, versingt und verzählt man sich garantiert, auch musikalisch ist diese Methode total praxisfern und 

unangemessen. 

 
Am Ende jeder Methode sollte das klangliche Erkennen stehen, bei dem man dann ohne Hilfsmittel sofort 

den spezifischen Klang eines Intervalls erkennt. Bis dahin kann es aber eine Weile Übung brauchen. 
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Skalentheorie 
 

Skalen bilden die Grundlage der Musikpraxis nicht nur der europäischen Kunstmusik, sondern nahezu al-

ler Kulturen. So gut wie alle Skalen werden innerhalb der Oktave gebildet, die von allen Kulturen als gleich 
angesehen wird (Oktavenidentität). Theoretisch sind unzählig viele Skalenbildungen innerhalb der Oktave 

möglich. Zum einen haben wir eine schon sehr große Anzahl möglicher Abfolgen von Ganz- und Halbtönen, 
wagen wir uns aber weiter in noch kleinere Unterteilungen sind tatsächlich unendlich viele Kombinationen 

möglich! 

Sämtliche Kulturen zeigen aber eine Vorliebe für Skalen von 5 oder 7 Tönen – und tatsächlich zeigen 
hörpsychologische Studien, dass wir am besten 7 plus-minus 2 Kategorien innerhalb einer Dimension unter-

scheiden können. Sprich: in sieben unterschiedlichen, auf einander bezogenen Tönen (oder fünf oder neun) 
denkt es sich besonders gut. Wir können natürlich auch mehr Töne erfassen, diese aber am besten als Un-

terkategorien zu den anderen 7 (±2). 
Die meisten asiatischen und afrikanischen Musikkulturen bauen ihre Skalen aus fünf Tönen in der soge-

nannten Pentatonik. Meist bestehen sie aus drei Ganzton 

und zwei Kleinterzschritten, aber auch andere Kombina-
tionen sind denkbar: 

 
Europäische Skalen sind normalerweise heptatonisch (siebentönig) in diatonischer Folge, d.h. in der ge-

mischten Abfolge aus Halb- und Ganztönen im Verhältnis 2:5. 

Die ältesten Theorien hierzu stammen aus der griechischen Antike. Wie in allen Mittelmeerkulturen war 
auch die griechische Musik eine primär melodische. Melodien in ihrer ursprünglichen Form entfalten sich aus 

einem zentralen, relativ hohen Ton (und nicht wie Harmonik aus einem fundamentalen, tiefen Ton!). Dem 
trug die antike Skalentheorie Rechnung, indem sie Skalen in sogenannten Tetrachorden („Viersaitern“, d.h. 

Viertongruppen) von oben nach unten bildete. 
Aufgrund eines Missverständnisses und der offensichtlich harmonisch orientierten Musikauffassung in Mit-

teleuropa wurde die Skalentheorie im Mittelalter quasi auf den Kopf gestellt: Nunmehr wurden die Skalen 

von unten nach oben gebildet, also ausgehend von einem Grundton. Zudem wurden noch die alten griechi-
schen Namen übernommen, aber vertauscht, so dass de facto eine ganz neue Skalentheorie mit antiken 

Namen entstand. Die wichtigsten Skalen des Mittelalters waren die sogenannten Modi (meist werden sie in 
etwas verengter Sichtweise „Kirchentonarten“ genannt). Üblich waren vier: 

 
 

dorisch 
 
 
 
 

phrygisch 
 
 

 
 
 

lydisch 
 
 
 

 

mixolydisch 
 

Die oft zitierten Modi ionisch (=Dur) und äolisch (=natürlich Moll) wurden erst Mitte des 16.Jhds. hinzu-

genommen, als sich offensichtlich die Musikpraxis schon stark zu Dur und Moll neigte (siehe S.8). 
 

In der Theorie des Mittelalters wurden die Modi je auf zweierlei Art verwendet:  
- als authentische „Töne“ (Melodien innerhalb eines Modus) im Ambitus (Umfang) von Grundton (finalis) 

zu Oberoktave 
- als plagale Töne im Ambitus Unterquarte bis Oberquinte um den Grundton.  

Diese Modi wurden mit der Vorsilbe hypo- versehen. Hypodorisch auf d ist also zunächst dasselbe wie do-
risch auf d, nur dass plagale hypodorische Melodien sich um das d herum vom tiefen zum hohen a bewegen, 
authentisch dorische vom tiefen zum hohen d. Mit äolisch auf a hat also hypodorisch nichts zu tun, denn der 

Grundton bleibt d! 
 

Das „moderne“ Dur und Moll hat sich übrigens aus den mittelalterlichen Modi gebildet, da auch schon in-

nerhalb der Modi Leittöne üblich waren: Versieht man mixolydisch mit einem unteren Leitton zur I. Stufe 
(erhöht man also die VII. Stufe), erhält man Dur. In dorisch wurde der obere Leitton zur V. Stufe häufig 

verwendet (also die VI. Stufe erniedrigt) – das entspricht dem natürlichen Moll. 
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Ab dem 19.Jhd. und vollends im 20.Jhd. wurde das Experimentieren mit andersartigen Skalen Mode. So 

entstanden zahlreiche interessante Skalen. LISZT verwendete das sogenannte Zigeunermoll mit zwei über-

mäßigen Tonschritten: 

 
DEBUSSY fand die Skala, die nur aus Ganztönen besteht, und deswegen nur sechs Stufen hat und keine 

Grundtongefühl erzeugt, da Leittonbeziehungen fehlen. Aus diesem Grund kann man auch nur von zwei 

verschiedenen Transpositionen der Ganztonleiter sprechen – die erste Form und diejenige einen Halbton 

höher. Die dritte einen weiteren Halbton höher wäre schon wieder identisch mit der ersten. Jede Schreibwei-
se der Ganztonleiter kann nur unzureichend sein, da unsere Notenschrift eine grundsätzlich diatonische ist.  

 
DEBUSSY, BARTÓK und KODÁLY verwendeten gern die sogenannte Naturtonleiter, die die Obertonreihe bis 

zum 16.Teilton zusammenfasst: 

 
OLIVIER MESSIÆN (1908-92) konstruierte Skalen, die auf der linear-symmetrischen Teilung der Oktave be-

ruhten, also in der Mitte stets den Tritonus haben. Auch sie erzeugen kein Grundtongefühl, weil Leittöne zu 
mehreren Stufen gleich gebildet werden. Deswegen sind diese Skalen wie die Ganztonleiter (für MESSIÆN  

der 1. Modus) nur begrenzt transponierbar, da die symmetrischen Intervallkonstellationen sich auf mehreren 

Stufen wiederholen. Zwei dieser Skalen (von ihm in Anlehnung an mittelalterliche Theorie Modi genannt) 
lauten: 

 
Der Tscheche ALOIS HABA (1893-1973) suchte sein Heil in der weiteren Unterteilung der temperierten Ska-

la zu Viertel-, Fünftel- und Sechsteltönen, viele heutige Komponisten suchen neue Stimmungssysteme ab-
seits der gleichschwebend temperierten Zwölftonskala etwa unter Einbeziehung der Obertonreihe oder ande-

rer, selbstgewählter Systeme. Einen Ausblick darauf werden wir im Kapitel Stimmungssysteme erhalten. 

 

Skalen in der Gehörbildung 
 

Am besten können wir Skalen erkennen, wenn wir die kleinsten Einheiten, die Tetrachorde beherrschen. 
Dorisch baut sich aus zwei dorischen Tetrachorden übereinander auf, Dur aus zweimal Dur und phrygisch 

aus zweimal phrygisch. Andere Skalen kombinieren unterschiedliche Tetrachorde. 
 

Am leichtesten erkennen wir die Kirchentonarten wahrscheinlich im Vergleich zum vertrauten Dur und 

Moll. Theorie-Puristen werden mich jetzt wahrscheinlich schlagen wollen, da sie zu Recht finden, dass die 
Modi eine ursprüngliche Daseinsberechtigung besitzen und vor Dur und Moll da waren, aber so ist es halt am 

Einfachsten: 
- dorisch ist wie (natürlich) Moll mit erhöhter VI. Stufe 

- phrygisch ist wie Moll mit erniedrigter II. Stufe (oberer Leitton zum Grundton) 
- lydisch ist wie Dur mit erhöhter IV. Stufe (lydische Quarte = Tritonus) 

- mixolydisch ist wie Dur mit erniedrigter VII. Stufe (Dur ohne Leitton) 

 
Diese Tabelle hilft uns auch beim Konstruieren dieser Skalen. Schließlich gibt es die Kirchentonarten ja 

nicht nur auf den weißen Tasten. Schriftlich gilt:  

Dorisch und Lydisch haben ein b weniger bzw. ein Kreuz mehr als das vergleichbare Moll oder Dur. 

Phrygisch und Mixolydisch haben ein Kreuz weniger bzw. ein b mehr. Beispiele: 
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Harmonielehre 1: Dreiklänge 
 

Die Grundlage des harmonischen Denkens ist der Dreiklang. Unsere gesamte mehrstimmige tonale Musik 

baut sich seit Jahrhunderten auf dem Dreiklang von Terzenschichtungen auf. Die konsonanten Dreiklänge 
sind der Dur- und der Molldreiklang, die dissonanten der verminderte und der übermäßige, sowie natürlich 

alle Zusammenklänge von drei Tönen, die nicht auf Terzenschichtung beruhen. Dur hat unten die große, 
oben die kleine Terz, Moll umgekehrt, beide haben dadurch die reine Quinte als Rahmen. Der verminderte 

Dreiklang baut sich aus zwei kleinen Terzen 

auf und hat als Rahmen die (namensgebende) 
verminderte Quinte, der übermäßige Dreiklang 

hat zwei große Terzen und die übermäßige 
Quinte zum Rahmen. 

Darüber, warum wir Dur und Moll in der abendländischen Musik haben, ist viel theoretisiert worden. Oft 
wird die natürliche (=physikalische) Erklärung mittels der Obertonreihe herangezogen. In ihr ist der Durdrei-

klang in den Tönen 4 – 6 enthalten. Ein Molldreiklang, aufbauend auf dem Grundton, jedoch nicht. Die so-

genannte „dualistische Theorie“ (Hugo Riemann, Ende des 19. Jahrhunderts) bildet zur physikalischen Erklä-
rung eine Untertonreihe, in der dann der Molldreiklang wiederum zwischen 4 und 6 entsteht. Problem ist 

natürlich: der Ausgangston (Grundton der Obertonreihe) liegt oben. Riemann bezeichnete ihn als Klangwur-
zel. Dieses elegante Konstrukt kann nicht darüber hinwegtäuschen, dass wir die Quinte in Moll nicht als 

klangbildenden Ton wahrnehmen, sondern selbstverständlich auch dort den Grundton. Ein weiteres Problem 

ist natürlich, dass die Untertonreihe zwar physikalisch einfach zu erzeugen ist (z.B. Verdopplung, Verdreifa-
chung usw. der Saitenlänge), aber im Gegensatz zur Obertonreihe in einem Ton nicht mitschwingt. 

 
Die „monistische Theorie“ betrachtet Dur und Moll als zwei Ausprägungen derselben Akkordbildung, näm-

lich der Schichtung von Terzen. Dort ist es egal, ob man die große Terz unten oder oben nimmt, Dur und 
Moll sind also im Prinzip austauschbar. Nachteil dieser Theorie ist, dass wir die Tongeschlechter als recht 

entgegengesetzt auffassen, und ein Wechsel von Moll nach Dur doch als sehr auffällig wahrgenommen wird. 

Dennoch entspricht diese Theorie doch wohl mehr der Realität. Wie so oft bevorzuge ich die historische 
Sichtweise: Dur und Moll haben sich aus den Kirchentonarten entwickelt und wurden Mitte des 16.Jhds. das 

erste Mal beschrieben, als sie in der Praxis wohl schon längst gang und gäbe waren. Äolisch und Jonisch 
sind wie oben gesagt nachträgliche Erfindungen, um 

auch Dur und Moll im kirchentonartlichen System zu 

rechtfertigen. Nach welchen Gesetzmäßigkeiten sich die 
Skalen auch immer herausgebildet haben (natürlich 

und/oder kulturell), die harmonische Denkweise war 
um 1550 da und es wurde damit gearbeitet.  

Weltweit zeigt der überwiegende Teil der Musikkulturen eine Vorliebe für Terzenschichtungen, aber weni-
ge Kulturen besitzen eine ausgeprägte Trennung verschiedener Skalen in gegensätzliche Tongeschlechter. 

 

Wir bezeichnen die Töne eines Dreiklangs immer nach ihrer Lage in der Grundstellung: der tiefste Ton 
heißt demnach Grundton, der mittlere Terz, der höchste Quinte. Diese Bezeichnungen behalten die Töne 

auch, wenn wir den Akkord umkehren (d.h. die Lage der Töne zueinander vertauschen). 
Die erste Umkehrung entsteht, wenn wir den Grundton in die Oberstimme legen. Dann sagen wir: Die 

Terz liegt im Bass. Der Akkord heißt Sextakkord, Bezifferung 6 (wegen des Abstands des tiefsten zum höchs-

ten Ton – wir bezeichnen immer das, was nicht der Grundstellung 1-3-5 entspricht. Vollständig müsste es 
also 1-3-6 heißen). 

Die zweite Umkehrung hat die Quinte im Bass. Bezeichnung Quart-
sextakkord, Bezifferung 4

6   (statt Terz erklingt Quarte, statt Quinte Sexte). 

Wenn wir alle Stufen der Dur- und Moll-Skala mit Dreiklängen verse-
hen, entstehen jeweils drei Dur- und drei Moll-Dreiklänge, sowie ein verminderter. 
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Dreiklänge in der Gehörbildung 
 

Wie schon so oft erwähnt, sollte am Ende unseres Lernprozesses stehen, dass wir die Dreiklänge, wie der 

Name sagt, als Klang identifizieren. Das heißt, wir sollten ohne Hilfskonstruktionen spontan erkennen, was 
da erklingt: Dur oder Moll, vermindert oder übermäßig, welche Umkehrung. Bis zum Erreichen dieses Zieles 

ist natürlich jedes Mittel recht. 
Dur und Moll spontan zu unterscheiden ist erfahrungsgemäß für jeden mit einigem Training sicher zu er-

reichen – mir fällt auch offengestanden kein Hilfsmittel dazu ein (bevor man analysieren kann, ob unten eine 

große oder kleine Terz liegt, hat man doch eher schon den Dreiklang erkannt, oder?). Der verminderte und 
der übermäßige Dreiklang sind natürlich sofort als dissonante Klänge erkennbar - wobei seltsamerweise 

recht häufig Anfänger Moll mit vermindert verwechseln. Das sollte sich jedoch bald erle-
digen, wenn man sich immer klar macht, dass dissonante Klänge eine Strebewirkung 

haben, konsonante jedoch nicht. Diese Strebewirkung hilft uns auch bei der Unterschei-
dung zwischen vermindert und übermäßig: Der verminderte Dreiklang hat eine ganz ein-

deutige Strebewirkung, beruhend auf seiner Funktion als dominantischer Akkord. 

Der übermäßige hingegen teilt die Oktave in drei gleiche Teile, die Notation mit Vorzeichen zeigt das nur 
unvollkommen. Versuchen wir mal drei verschiedene enharmonische Deutungen durch: 

und wir erkennen damit gleichzeitig, dass wir bei einem Übermäßigen nicht die 
Umkehrung hören können, da die drei Schreibweisen genau gleich klingen. Funkti-

onal ist er zwar auch dominantisch (Terz und Quinte streben einen Halbton nach 

oben), aber eben in drei verschiedenen Tonarten. Diese Schwebewirkung wie ein 
Vexierbild ist das Charakteristikum dieses Klanges, der in der Musik vor 1600 fast 

gar nicht vorkommt, für die nächsten 300 Jahre noch selten, aber um 1900 eine gewisse Beliebtheit erlangte 
(bei Komponisten wie Liszt, Reger, Schönberg und natürlich Debussy). 

 

Hören von Umkehrungen (in enger Lage) 
Zunächst sollten wir versuchen, die Dreiklänge nachzusingen. Wer kann, am besten sofort von unten 

nach oben (denn dann erfahren wir die Intervalle gleich in der relevanten Reihenfolge). Wer Probleme hat, 
den tiefsten Ton zu finden, fängt oben an (bei der „Melodie“) und gleitet nach unten (Finde die optimale 

Singelautstärke, bei der du noch den gespielten Akkord hörst! Sie ist eher leise.). Hören wir ein deutlich 
größeres Intervall, ist das dann wohl eine Quarte (Anfänger verwechseln natürlich manchmal noch die große 

Terz mit der Quarte). 
Ein anderes Mittel ist der Versuch, den erklingenden Akkord als melodisch-funktionales Ereignis wahrzu-

nehmen. Für Dur sowie Moll gilt:  

- die Grundstellung ruht in sich, taugt als Schlussakkord, ist jedoch „melodisch“ unvollkommen (Stücke 
enden ja allermeist mit dem Grundton, hin und wieder mit der Terz, selten jedoch mit der Quinte) 

- der Sextakkord ist melodisch sehr befriedigend (Grundton oben!), aber ist natürlich aufgrund der 
Terz im Bass nicht schlussfähig (viele verwechseln ihn wegen des Grundtons im Sopran mit der 

Grundstellung, wohl auch, weil man instinktiv innerlich den Grundton darunter ergänzen möchte) 

- der Quartsextakkord vollends ist sehr instabil, denn der „wackligste“ Ton bildet den Bass, der Grund-
ton versteckt sich in der Mitte. Eine klangliche Demonstration zeigt: in tonalem Rahmen hören wir 

diesen Akkord sogar als auflösungsbedürftig (er erscheint als sogenannter Dominant-Quartsextakkord 
– dazu später mehr) 

Den verminderten Dreiklang in seinen Umkehrungen können wir 

sehr gut aufgrund seiner Strebewirkung erkennen. Die Grundstellung 
strebt zur Auflösung nach innen, der Sextakkord nach außen, der 

Quartsextakkord nach unten. Wie schon erwähnt: der Übermäßige 
strebt zwar, ist aber vieldeutig. 

 

Harmonielehre 2: Dreiklänge 

enge und weite Lage, typische Verteilung im vierstimmigen Satz 
 

Wie schon bekannt ist die Normalform des Satzes in der Harmonielehre vier-
stimmig. Das bedeutet: bei Dreiklängen wird ein Ton verdoppelt. Am liebsten 

verdoppelt man natürlich den Grundton, man darf aber alle Töne verdoppeln, 

die Terz ist jedoch aus mehreren Gründen oft problematisch als verdoppelter 
Ton.  
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Nebenbemerkung: Seltsamerweise kennen die meisten Anfänger der Harmonielehre, wenn schon nichts 

anderes, dann aber doch ein „Verbot der Terzverdopplungen“. Da es aber mindes-

tens genauso viele Einzelfälle gibt, bei denen die Terz doch verdoppelt werden 
muss, wie Fälle, bei denen die Verdopplung falsch wäre, muss diese Regel zu gege-

benem Zeitpunkt anders formuliert werden. Zunächst soviel: die obere Priorität im 
Tonsatz lautet, keine verbotenen Parallelen zu erzeugen, d.h. Einklangs-, Quint- und 

Oktavparallelen zwischen zwei Stimmen. Da die Terz in dominantischen Klängen der 

Leitton ist und strebt, würde man bei richtiger Auflösung zwei Terzen in dieselbe 
Richtung streben lassen, also damit Einklangs- oder Oktavparallelen erzeugen. Hier 

darf sie also nicht verdoppelt werden. 
Der Klaviersatz (siehe erstes Kapitel!) wird meist in sogenannter enger Lage geschrieben, d.h. die drei 

Akkordtöne in der rechten Hand, ein verdoppelter Ton in der linken. Konkret bedeutet enge Lage: zwischen 

Sopran, Alt und Tenor passt kein weiterer Akkordton, der Bass kann weiter von den oberen drei Stimmen 
entfernt sein (aus klanglichen Gründen meist nicht mehr als zwei Oktaven). 

 
Daneben gibt es Sätze in weiter Lage, z.B. Chorsätze, Instrumentalsätze für gemischte Besetzungen 

etc. Weite Lage ist alles, was nicht enge Lage 
ist. Das bedeutet: schon wenn zwischen nur 

zwei der Oberstimmen ein weiterer Akkordton 

passt, ist es weite Lage. Der Normalfall der 
weiten Lage ist, dass jeweils ein Akkordton 

zwischen S-A-T freigelassen wird, der Abstand 
zwischen den drei Oberstimmen sollte die Ok-

tave, zwischen Tenor und Bass die Duodezime 

nicht übersteigen. 
(Genau genommen spricht man beim zweiten und letzten Klang von gemischter Lage, da bei mindestens zwei benachbarten 

Stimmen kein Akkordton mehr dazwischen passt. Um die Erklärung nicht unnötig zu verkomplizieren, vernachlässige ich diese Unter-
scheidung.) 

 

Harmonielehre 3: Dreiklangs-Verwandtschaften 
 

Zunächst betrachten wir ausschließlich die leitereigenen Dreiklänge (d.h. ohne zusätzliche Vorzeichen) ei-
ner Tonart. Die wichtigste Verwandtschaft ist die Quintverwandtschaft. Dreiklänge im Abstand einer Quinte 

haben jeweils einen Ton gemeinsam. In Dur sind das die drei Durdreiklänge, die sogenannten Hauptfunktio-
nen Tonika, Unter- oder Subdominante und (Ober-)Dominante. Zeichen der Dominante ist, dass sie 

aufgrund des Leittons (VII. Stufe) in die Tonika zurückdrängt, aber das gleiche Intervallverhältnis herrscht 

natürlich auch von der Tonika zur Subdominante 
(melodisch: III. zur IV. Stufe). Aber dieses Verhält-

nis wirkt nicht so zwingend, da wir die Tonika als 
Zentrum wahrnehmen. Aufgrund des Charakters 

dieser Beziehungen können wir von einer Bezie-
hungs-Verwandtschaft sprechen. 

 

Es gibt weiterhin Verwandtschaften mit zwei gemeinsamen Tönen, die Terzverwandtschaften. Diese wer-
den fast überall auf der Welt auch Medianten genannt, in der deutschen Funktionstheorie unterscheiden wir 

darüber hinaus zwischen Parallelen und Gegenklängen. Es sind immer jeweils ein Dur- und ein Molldrei-
klang zueinander parallel, wobei Dur immer oben und Moll immer unten liegt. D.h. die Parallele zu Es-Dur ist 

c-Moll und die Parallele zu e-Moll ist…G-Dur! Der Gegenklang liegt entsprechend auf der anderen Seite. Man 

beachte: in Dur hat die V.Stufe keinen leitereigenen Gegenklang, in Moll die II., denn dort steht ein vermin-
derter Dreiklang, der nicht den Gegenklang darstellt, 

sondern eine spezielle Funktion hat. 
Im Zusammenhang können Parallelen und Ge-

genklänge im harmonischen Ablauf die Hauptfunkti-

onen ersetzen, deswegen können wir von einer Ver-
treter-Verwandtschaft sprechen. 

Die einzigen leitereigenen Verwandtschaften ohne gemeinsame Töne sind 
die direkten Nachbarn. Hier liegt lediglich eine Skalen-Verwandtschaft vor. Am 

Beispiel von Subdominante und Dominante erkennen wir jedoch, dass diese 
Dreiklänge zwei Quinten auseinander liegen, man kann also auch von einer 

Verwandtschaft zweiten Grades sprechen. 
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Harmonielehre 4: Hauptfunktions-Kadenz 
 

Die drei Hauptfunktionen von Dur Tonika, Unter- und Oberdominante können in einen zwingenden har-

monischen Zusammenhang gebracht werden, indem wir sie gemäß ihrer Verwandtschaften nacheinander in 
Abfolge erklingen lassen. Diesen Satz habe ich absichtlich so allgemein gehalten, da oft das Missverständnis 

herrscht, diese drei Akkorde könnten nur in der Reihenfolge gespielt werden, wie sie aus der Standard-
Kadenz T-S-D-T bekannt ist. Dem ist natürlich nicht so. Diese sogenannte Hauptfunktions-Kadenz ist ein 

Konstrukt, um verschiedene häufig beobachtete Abfolgen in der tonalen Musik zu abstrahieren und die oben 

erwähnten Verwandtschaftsgrade zu illustrieren. Die Verwandtschaftsgrade sind: Quintfall der Grundtöne aus 
der Tonika in die Subdominante, 

Schritt zur Dominante, Quintfall der 
Grundtöne aus der Dominante in die 

Tonika. Dabei repräsentiert der 
erste Quintfall die Eröffnung eines 

Stückes, der zweite Quintfall das 

Schließen. Das Wort Kadenz stammt 
mal wieder aus dem Lateinischen. 

cadere bedeutet fallen, auch in der 
Bedeutung von zufallen, schließen. 

Ursprünglich jedoch war die Kadenz kein harmonisches Ereignis, sondern das Zusammenkommen ver-

schiedener melodischer Schlussformeln, der sogenannten Klauseln (wieder der lateinische Begriff dafür…). 
Die beiden ursprünglich wichtigsten waren die Diskantklausel (I-)VII-I (Grundton-Leitton-Grundton oder 

Kurzform Leitton-Grundton), und die Tenorklausel II-I. Dazu tritt die Bassklausel V-I (also der Kadenz-
Quintfall). Wir sehen: ursprünglich führten alle Stimmen in den Grundton. Trat eine vierte Stimme hinzu, 

führte sie die Altklausel aus – ursprüngliche Version V-V. Teilweise 
bis in das 16. Jahrhundert hinein galt die Terz nicht als schlussfä-

hig; da sie eine unvollkommene Konsonanz ist, deswegen verzich-

tete man in Schlussakkorden auf sie. Die Mollterz wurde sogar bis 
ins 18. Jahrhundert hinein als minderwertig angesehen und in 

Schlussakkorden durch die Durterz ersetzt (sogenannte 
Piccardische Terz). Lange wurde, um im vierstimmigen Schlussak-

kord eine Durterz erklingen zu lassen, die Altklausel zu V-III ver-

ändert, d.h. es erklang immer noch dreimal der Grundton, dazu die 
Terz. Erst im Laufe des 17. Jahrhunderts bildete sich in der Gene-

ralbass-Praxis (Akkord-Kurzschrift für Harmonie-Instrumente, eine Art theoretische Tonsatz-Stenographie – 
später mehr) die vollständige vierstimmige Version heraus mit der modifizierten Tenorklausel II-III. 

Übertragen wir die Klauseln auch auf den Eröffnungsschritt Tonika-Subdominante, bekommen wir folgen-

de Standard-Kadenz: 
 

 
Wir sehen: die Klauseln sind keineswegs auf ihre ursprüngli-

chen Stimmen festgelegt, innerhalb der Standard-Kadenz kom-
men alle drei möglichen Lagen eines Dreiklangs vor. Durch die 

Anwendung der Klauseln ergibt sich ein „Gesetz des nächsten 

Weges“ für die Stimmführung. Ausnahmen davon müssen ge-
macht werden, wenn der geringste Weg verbotene Parallelen 

ergäbe, denn dieses Verbot ist die wichtigste Regel. An der Fort-
schreitung S-D können wir eine weitere wichtige Faustregel 

erkennen: Am günstigsten ist Gegenbewegung zwischen Bass 

und den Oberstimmen. Dabei gilt es auch schon als Gegenbe-
wegung, wenn nur ein oder zwei Oberstimmen in die andere 

Richtung schreiten und andere liegen bleiben. Also erfüllt auch 
der Kadenzquintfall diese Faustregel. Die Bassklausel nach oben 

springen zu lassen, stellt aber auch kein Problem dar, obwohl 
drei Stimmen in dieselbe Richtung gehen – es entsteht ja keine 

verbotene Parallele. 
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Vor dem Hintergrund der Klausel- und Stimmführungsgepflogenheiten können wir auch am leichtesten 

verstehen, dass die Kadenz in Moll im Prinzip genauso aussieht wie in Dur: Wir eröffnen aus der Tonika (in 

der Funktionsschrift mit Kleinbuchstabe symbolisiert: t) in die 
Subdominante s, die Oberdominante muss nun aber wegen 

des wichtigsten Schrittes von allen – nämlich der Diskantklau-
sel Leitton-Grundton - ein Durakkord sein, also mit dem Sym-

bol D. Eine Molldominante d dürfte es also per definitionem 

gar nicht geben, denn das „Zwingende“ der Dominante ist ja 
gerade diese Leittonbeziehung. Trotzdem ist auch der Mollak-

kord der V. Stufe Bestandteil einer Molltonart und findet in 
erweiterten Kadenzen und als Ursprungsakkord der Parallel-

verwandtschaften durchaus Anwendung. 

 
Nebenbemerkung: Die dualistische Harmonielehre sieht den Halbtonschritt VI in V als die eigentliche Leit-

tonbeziehung in Moll. Da ja in dieser Theorie Moll die Spiegelung von Dur darstellt (Untertonreihe…!), sei die 
Kadenz in Moll der Quintanstieg von der s in die t. Sieht in der 

Theorie bestechend aus, entspricht aber nicht unbedingt unse-
ren Hörerfahrungen und dem überwiegenden Teil der Musik in 

Moll seit 1600 (davor kommt die plagale Kadenz häufig als 

Harmonisierung einer phrygischen Melodie vor). Eine weitere 
Erfahrung spricht für das Kadenzmodell I-IV-V-I: Harmoniefol-

gen, bei denen der zweite Grundton nicht im ersten Akkord 
enthalten ist, wirken besonders stark. Das ist bei allen Quintfäl-

len so, bei Quintanstiegen ist jedoch der zweite Grundton als 

Quinte im ersten Akkord enthalten. Die Kadenz V-I nennt man 
deswegen authentisch, die Kadenz IV-I plagal. Der bedeutende 

Theoretiker Zsolt Gardonyi überträgt diese Begriffe auf alle Harmoniefolgen mit nicht enthaltenem (authen-
tisch) bzw. enthaltenem (plagal) Grundton. 

 
Eine Kadenz, die in der Tonika endet, nennen wir Ganzschluss. Liegt der Grundton wie im a-Moll-Beispiel 

in der Oberstimme, ist der Ganzschluss vollkommen, liegt die Terz oder die Quinte oben, ist er unvollkom-
men. 

Kadenzielle Verläufe, die auf der Dominante enden (oder vorläufig innehalten), nennen wir Halbschluss. 
Beispiel: W.A.MOZART, Anfang des III. Satzes aus der Klaviersonate C-Dur KV 309 
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Harmonielehre 5: Kadenzen mit Nebenfunktionen 
 

Wir haben schon festgestellt: Terzverwandtschaften sind Vertreter-

verwandtschaften. Also müssten wir in der Kadenz eine Hauptfunktion mit 

ihrer parallelen oder gegenklängigen Nebenfunktion ersetzen können. Das ist 

nun nicht immer so einfach, wie sich das anhört, aber in der Tat gibt es einige 

typische Harmonieverläufe, die diese Idee wiedergeben. 

Die D durch ihre Parallele zu ersetzen ergibt wenig Sinn, da damit der ent-

scheidende kadenzielle Schritt wegfallen würde, nämlich der Quintfall. 

Die T können wir wohl durch ihre Parallele ersetzen (in Moll die t durch den Gegenklang), nur wird kaum 

ein Stück mit der Mollparallele anfangen und schon gar nicht enden. Also müssen wir den Kadenzverlauf 

erweitern. Dazu weiter unten ausführliche Beispiele. 

Die Funktion der Kadenz, die am häufigsten vertreten wird, ist die S. Wegen entstehender Oktavparalle-

len können wir die Sp nicht ohne Änderungen in die Hauptfunktionskadenz einfügen, aber mit Umkehrungen 

oder kleinen Erweiterungen geht es sehr gut. 

Wir sehen: die Gegenbewegung 

zwischen S (oder eben ihrer Vertreterin 

Sp) und D wird auch hier beibehalten, 

obwohl keine verbotenen Parallelen 

entstehen. Die melodische Kraft der 

Klauseln muss auch bei Nebenfunktio-

nen beachtet werden. Die Fortschrei-

tung in Gegenbewegung können wir 

uns als Sp-D-Regel merken. Sie gilt für 

Grundstellung und 1. Umkehrung der Sp. 

Harmonisch gesehen, ist die subdominantische Wirkung der Sp so 

stark, dass wir beim Sextakkord eigentlich die Terz als Grundton wahr-

nehmen (also denselben Ton wie der Grundton der S). Also bezeichnen 

wir diesen Akkord lieber als Subdominante mit Sexte anstatt Quinte, 

abgekürzt S6 (anstatt Sp3). In Moll haben wir ohnehin Probleme, den 

verminderten Dreiklang der II. Stufe zu bezeichnen. Er kommt meistens 

nur als Sextakkord vor und heißt somit s6. 

 

Nun die Beispiele für die Tp bzw. den tG. Die folgende Wendung nennen wir Trugschluss. Sie sollte tat-

sächlich als ein Schluss angesehen werden, d.h. sie sollte auch metrisch so gestellt sein. Alle Oberstimmen 

machen im Sinne der Klauseln Schluss, nur die Bassklausel (der Quintfall) wird durch den Sekundschritt in 

die VI. Stufe ersetzt. Nur so haben wir eine korrekte Stimmführung (Gegenbewegung hört sich hier „nicht 

richtig“ an, wir wollen die Klauseln) und 

vermeiden gleichzeitig Oktav- und Quint-

parallelen – also entsteht beim Trug-

schluss zwangsläufig eine Terzverdopp-

lung – aber die Terz wäre ja in der nor-

malen Kadenz sowieso der Grundton! 

 

Zuletzt ein Beispiel für eine stark er-

weiterte Kadenz: Am Anfang fallen die Grundtöne in Terzen, ab dem zweiten Takt steigen sie in Quarten 

bzw. fallen sie in Quinten. 

Quarte und Quinte sind 

komplementär, deswegen 

heißt diese Fortschreitung 

Quintfall. Dann folgt ein 

Trugschluss, dem eine 

Standardkadenz angehängt 

ist. 
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Harmonielehre 6: Wichtige Erweiterungen der Kadenz 
 

Ein Akkord, den wir unbedingt in unseren aktiven Wortschatz aufnehmen sollten, da er ständig vor-

kommt, soll hier vorgestellt werden: Wie schon bei den Hinweisen zum Hören der Dreiklänge erwähnt, wirkt 

die 2. Umkehrung eines Akkordes nicht stabil. Der Basston wirkt stärker als der Grundton, so dass wir die 

Oberstimmen als Vorhalte zur Grundstellung auffassen. Die normale Deutung der T mit Quinte im Bass lau-

tet also folgerichtig D4
6  , Auflösung in D3

5. Das heißt im Volltext: Dominante mit Quart- und Sextvorhalt, die 

sich in Terz und Quinte auflösen. Weiterhin üblich ist der einfache Quartvorhalt (bei erklingender Quinte), 

was wir volkstümlich gerne als „Kirchenschluss“ hören (D4-3). Beide Vorhaltswirkungen kommen gerne an 

vorletzter Stelle in der Kadenz vor, sie unterstützen die Schlusswirkung vor allem der Diskantklausel - wir 

erinnern uns: in ihrer alten, voll-

ständigen Version lautet sie ja 

auch Grundton-Leitton-Grundton. 

Der Bass tauscht dabei gerne die 

Oktavposition aus, kann aber auch 

liegen bleiben. 

 

 

Eine andere Verstärkung der Dominant-Wirkung führt uns schon in das Gebiet der Vierklänge: es ist der 

sogenannte Dominantseptakkord, abgekürzt D7. Erweitern wir die Terzsäule des Dreiklangs um einen weite-

ren Ton, fügen wir die Septime hinzu. Diese hat aufgrund der entstehenden Dissonanz einen 

strebenden Charakter, d.h. sie will schrittweise nach unten aufgelöst werden. Wir sollten alle 

Töne korrekt auflösen, also Leitton in Grundton (VII-I), Septime in Terz (IV-III).  

 

Das sieht dann bei einem vollständigen D7 so aus: 

Alle vier Töne des D7 kommen vor, die T hingegen hat 

dreimal den Grundton, eine Terz, aber keine Quinte. 

Genauso oft wird aber auch in einem Vierklang die 

Quinte weggelassen. Zum einen hat sie dort klanglich 

kaum eine Bedeutung, zum anderen ist dann der Ak-

kord der Auflösung wieder vollständig. Ein unvollstän-

diger D7 mit Auflösung sieht also so aus: Im D7 ver-

doppeln wir jetzt den Grundton, dafür hat die T wieder 

alle Dreiklangstöne. 

 

Theoretisch können Septakkorde auf allen Stufen vorkommen, aber das sparen wir uns fürs nächste Kapi-

tel auf.  

 

Kadenzen in der Gehörbildung 
 

Den Kadenzschritt D-T können wir am besten wahrnehmen, am deutlichsten natürlich wenn ein D7 er-

klingt. Dann können wir die Auflösungen VII-I und IV-III genau verfolgen (in Dur: beides Halbtonschritte; in 

Moll: nur VII-I, IV-III ist Ganztonschritt). Wir sollten die Klauseln genau kennen lernen, vor allem singend, 

dann können wir sie in typischen Oberstimmenverläufen wiedererkennen. 
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Harmonielehre 7: Weitere wichtige Vierklänge 
 

Theoretisch sind natürlich sehr viele Arten von Terzschichtungen denkbar, in der Praxis sind die Vierklän-

ge am häufigsten, die auf den Stufen der Dur-  und Molltonleiter vorkommen. Auf der II., III. und VI. in Dur, 

sowie auf der I., IV. und V. in (natürlich) Moll steht der kleine Septakkord (Mollseptakkord, minor 7th). Be-

sonders der kleine Septakkord auf der II. in Dur ist wichtig, er hat subdominantische Funktion. Am häufigs-

ten erscheint er mit Terz im Bass und heißt dann S5
6   (Subdominante mit Quinte und Sexte, sixte ajoutée). 

Wie schon beim S6 wirkt der Subdominant-Grundton so stark, dass wir ihn deswegen nicht als Sp7 hören. 

Die entsprechende Funktion in Moll auf der II. lautet s5
6  . Es ist ein verminderter Dreiklang mit kleiner Sep-

time und heißt halbverminderter Septakkord. Für die Grundstellung haben wir keine einfache Funktionsbe-

zeichnung (wie bei allen verminderten Klängen gilt der Basston nicht als Grundton). 

Auf der I. und 

IV. in Dur, sowie 

auf der III. und VI. 

in Moll entsteht der 

große Septakkord 

(major 7th). 

Alle diese Septakkorde kommen zum Beispiel in Sequenzen vor. 

Weitere wichtige Vierklänge mit verminderten Intervallen sind: 

der verminderte Septakkord (seit Diether de la Mottes „Harmonielehre“ gerne Dv genannt), bestehend 

aus drei kleinen Terzen. Seine Besonderheit ist, dass wir keine 

Umkehrungen hörend unterscheiden können und enharmonisch 

vier Verwechslungen möglich sind. Deswegen ist er ein beliebter 

Akkord für Modulationen (Tonartwechsel). Er entsteht z.B. in Moll 

auf der erhöhten VII. Stufe. 

 

der hartverminderte Septakkord (Durterz, verminderte Quint, kleine Sept). 

der schwerverminderte Septakkord (verminderte Terz, verminderte Quinte, verminderte Sept).  

In der ersten Umkehrung heißt er übermäßiger Quintsextakkord und ist aufgrund 

seiner Klanggleichheit mit dem D7 ebenfalls ein beliebter Modulationsakkord. 

 
Allen gemeinsam ist ihre extreme Strebewirkung, weswegen sie auf die ihre jeweils eigene Art alle zu den 

dominantischen Klängen zählen. 
 

Die Umkehrungen werden wie üblich nach den Abweichungen von Grundton-Terz-Quinte (1-3-5) be-

nannt. Die 1. Umkehrung hat Quinte und Sexte, also Quintsext-Akkord. Die 2. Umkehrung hat neben der 
Terz die Quarte und Sexte anstatt Quinte – sie heißt eigentlich Terz-Quart-Sext-Akkord, kurz Terzquart-

Akkord. Die 3. Umkehrung hat Sekunde statt Terz, Quarte statt Quinte und dazu Sexte, vollständig also ei-
gentlich Sekund-Quart-Sext-Akkord, kurz Sekundakkord. 

Im Prinzip wird von den Kurznamen also die Stellung der 

Sekunde bezeichnet. 
 

Vierklänge in der Gehörbildung 
 

D7, kleinen und halbverminderten, sowie den großen Septakkord können wir klanglich recht gut aufgrund 

ihrer Funktionen unterscheiden. Ersterer ist klar, er löst sich unmittelbar in die T auf. Der kleine und der 
halbverminderte lösen sich zunächst in eine D auf, danach in eine T, wobei der kleine Septakkord zu Dur 

gehört, der halbverminderte zu Moll. Der große Septakkord hat keine bestimmte Funktion, aber aufgrund 
seiner bittersüßen Klanglichkeit („Easy Listening“) sticht er heraus. Das liegt an der großen Septime, die in 

Umkehrungen zur kleinen Sekunde wird. 

Die Umkehrungen erkennen wir am leichtesten, wenn wir die Klänge von unten nach oben nachsingen 
und nach der Sekunde suchen. 

Keine Sekunde: Grundstellung 
Sekunde oben: Quintsextakkord 

Sekunde in der Mitte: Terzquartakkord 

Sekunde unten: Sekundakkord 
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Harmonielehre 8: Funktionen mit leiterfremden Tönen 
 

Ein beliebtes Mittel, den kadenziellen oder sequenziellen Ablauf farbiger zu gestalten, sind Akkorde mit 

leiterfremden Tönen. Dadurch findet eine kurzfristige Ausweichung aus der Grundtonart statt; verbleibt der 

musikalische Satz in der neu erreichten Tonart, spricht man von Modulation. 

Das scheinbar einfachste Mittel, neue Vorzeichen einzuführen, ist gleichzeitig eines der kritischsten: Der 

Austausch von Dur gegen Moll (man spricht dann von der Dur- oder Moll-Variante – schon wieder so ein 

mehrdeutiges Wort). Die Tonika-Variante wird als sehr heftige Änderung empfunden, die klassischen Kom-

ponisten setzen dieses Mittel eigentlich nur in variierten Reprisen oder in Finalsätzen von Mollstücken ein. 

Dann wird der Wechsel von Moll nach Dur als Auflösung des Konfliktes empfunden. Der umgekehrte Fall, die 

Eintrübung von Dur nach Moll, ist noch seltener. 

Eine Funktion, die aber seit der Romantik sehr gerne einmal in der Mollvariante auftaucht, ist die S (als 

Funktionsbezeichnung verwenden wir dann einfach das kleine s). Erst recht der s5
6   lässt uns richtig tief in 

romantische Gefühle eintauchen. Im Prinzip wird durch die niedrige VI. Stufe nur eine zusätzliche intensive 

Leittonbeziehung geschaffen (nämlich der obere Leitton von der VI. zur V.). Der umgekehrte Fall, eine Dur-S 

in Moll taucht eigentlich nicht auf.  

Eine ganz besondere Variante der Mollsubdominante ist der sagenumwobene Neapolitaner, der seinen 

Namen davon hat, dass er in der neapolitanischen Oper eine Zeitlang sehr in Mode war, und am Ende fast 

jeder Ouvertüre und Arie eingesetzt wurde. Es ist eine s mit erniedrigter Sexte statt Quinte, könnte also 

auch s6  > abgekürzt werden, meist jedoch als sn . Dieser Akkord wirkt recht dramatisch, ist natürlich in Moll 

häufiger, und zeichnet sich auch dadurch aus, dass nach ihm die sonst verbotene Fortschreitung in vermin-

derten Intervallen erlaubt ist: Er kann direkt in die Dominante weitergeführt werden, so dass die erniedrigte 

Sexte des sn  und die Terz der D im Abstand einer verminderten Terz aufeinander treffen. Er wird aber auch 

gerne fließender über D4
6   

3
5 aufgelöst. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Unverzichtbarer Bestandteil des klassischen Stils und der Begleitung vieler einfacher Volksliedmelodien ist 

die Dominante der Dominante, (nur) im deutschen Sprachraum als Doppeldominante bezeichnet und mit 

folgendem schicken Symbol abgekürzt: DD. In der Kadenz nimmt die DD die Stelle der S ein (nämlich die 

Stelle der „Prä-Dominante“). Gerade in einigen im 18. oder 19. komponierten (Kunst-)Volksliedern, ist die DD 
häufig als Begleitakkord angemessener als die S oder sogar durch die Melodie vorgegeben (weiteres Bei-

spiel: „Komm, lieber Mai und mache“ von W.A.Mozart). 
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Die DD erkennen wir melodisch sehr gut an der erhöhten IV. Stufe (in den beiden Beispielen das gis), 

harmonisch ist es ein Durakkord auf der zweiten Stufe. Also Vorsicht: diesen Akkord nennen wir nicht etwa 

SP (also Durvariante der Subdominantparallele). 

Genauso sind Durakkorde auf Stufen, die normalerweise in Moll erscheinen, fast immer dominantische 

Klänge: Theoretisch kann man alle Stufen der Skala mit zusätzlichen Leittönen versehen (in Dur ist es jedoch 

zur III. selten und zur VII. ganz unüblich). Leittöne sind Terzen von Dominantklängen, also können zu allen 

möglichen Stufen (eben außen den erwähnten Ausnahmen) sogenannte Zwischendominantakkorde entste-

hen (die DD ist einer davon!). Das Funktionssymbol ist ein eingeklammertes (D), das bedeutet, der Akkord 

ist nicht die D der Tonart, sondern die D des nachfolgenden Akkordes. Verselbständigen sich diese Klänge, 

schreibt man den nicht erscheinenden Zielakkord, auf den sich aber diese D bezieht, klein oben rechts dazu, 

z.B. (D
3

7)S: Zwischendominantseptakkord mit Terz im Bass zur Subdominante. 

Die häufigste Erscheinungsform der Zwischendominanten ist nicht Grundstellung, sondern in Umkehrung, 

bevorzugt mit Terz oder Septime im Bass. In mehrstimmigen Gehörbildungsübungen können wir so eine 

Zwischendominante gut wahrnehmen, weil in der Bass-Stimme Strebetöne hörbar werden, häufig verbunden 

mit Chromatik! 
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Checkliste 
 

Hier als Zusammenfassung eine Liste mit allen Begriffen, zu denen man aufgrund des bisher Gelernten 

etwas wissen sollte. Ich war beim Zusammentragen selbst überrascht, wie viel das geworden ist. Viele Punk-

te sind natürlich miteinander verbunden (z.B. Intervalle – Konsonanz-Dissonanz). Allerdings stellen diese 

Begriffe für Aufnahmeprüfungen an deutschen Musikhochschulen und Konservatorien das Allernotwendigste 

dar, was man drauf haben muss. Von Bewerbern für Schulmusik, Dirigieren und Komposition wird mehr 

verlangt (insbesondere Gehör und Theorie am Instrument). 

Manche hier geforderten Dinge kommen bislang in meinen Arbeitspapieren noch nicht vor. Aber ich den-

ke, Rhythmus erklärt sich am besten aus den Noten, die wir alle täglich üben, den Quintenzirkel findet man 

in jedem Musikbuch (notfalls kann man ihn sich selber konstruieren – Molltonarten nicht vergessen!). Die 

Grundbegriffe der Formenlehre und Akustik werden in den Artikeln zu diesen Themen angesprochen. 

 

Theorie – Grundlagen: 
 

o Töne lesen und schreiben (Oktavbezeichnungen), G- und F-Schlüssel schnell, C-Schlüssel mit Nachrech-

nen  

o Intervalle lesen und schreiben (auch über mehrere Oktaven), auch vermindert und übermäßig 

o Konsonanz und Dissonanzbestimmung (auch Unterscheidung vollkommen-unvollkommen) 

o Dreiklänge: Dur, Moll, vermindert, übermäßig lesen und schreiben in Umkehrungen, enge und weite 

Lage 

o Vierklänge lesen und schreiben: Dominantseptakkord, kleiner, halbverminderter, großer, verminderter 

Septakkord. Theoretisch benennen: hartverminderter Septakkord, übermäßiger Quintsextakkord 

o Skalen lesen und schreiben: Dur, Moll (alle Formen), Kirchentöne, Pentatonik, chromatische Skala, einige 

Sonderskalen (Zigeunermoll, Ganztonleiter) 

o Obertonreihe bis zum 16.Teilton wissen 

o Vorzeichen (Quintenzirkel) 

o Noten- und Pausenlängen: Brevis, Ganze mit Unterteilungen bis zur 32stel bzw. 64stel, Punktierungen, 

Triolenbildung 

o Metrik: Taktarten mit Betonungen (Unterteilungen), Darstellung von Synkopen und Balkenbildung 

 

Harmonielehre: 
 

o Schreiben: Klaviersatz (auch beim Kadenzschreiben), Unterschied zum Chorsatz wissen, Halsung 

o Umkehrungen, Lagen, Verdopplungen im vierstimmigen Satz 

o Hauptstufen in Dur und Moll 

o Hauptstufenkadenz bilden 

o Diskant-, Tenor-, Bassklausel 

o Parallelen und Gegenklänge 

o Bezeichnung aller leitereigenen Akkorde als Stufen und Funktionen 

o Grundlagen der Generalbassbezeichnungen 

o Stimmführung: Verbot von Parallelen der perfekten Konsonanzen, Gesetz des nächsten Weges, wissen: 

Gegen-, Seiten-, Parallelbewegung 

o Formen der Subdominante: S6  S5
6    S7  s6  s5

6  sn   

o Formen der Dominante: D4
6   

3
5,  D7   vollständig und unvollständig, korrekte Auflösungen 

o Besondere Stimmführungen: Trugschluss, Sp-D-Regel 

o Erweiterte Kadenzen nach gegebenen Funktionen schreiben 

o Leiterfremde Akkorde: Neapolitaner, Doppeldominante (lesen und schreiben), Zwischendominante (wis-

sen) 
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Analyse – Formenlehre – Instrumentenkunde – Musikgeschichte: 
 

o Harmonien in figuriertem Klaviersatz erkennen 

o Einfacher Satzbau: Vordersatz, Nachsatz, Halbschluss, Ganzschluss, melodisch vollkommene und unvoll-

kommene Ganzschlüsse, Modulation in Oberquinte 

o Wiederholung, Kontrast, Fortspinnung, Sequenz benennen können 

o Liedformen: ein-, zwei-, dreiteilige Liedform, zusammengesetzte Liedformen in Liedern oder liedhaften 

Instrumentalstücken 

o Stimmung der Saiteninstrumente (Streicher, Gitarre), Einteilung der Blasinstrumente in Stimmgattungen 

(Sopran-, Alt-Instrumente etc.) 

o Standardbesetzungen der Vokal- und Instrumentalmusik: Chorstimmen (Ambitus), Triosonate, Streich-

quartett, Klaviertrio, Klarinettenquintett, Bläserquintett, Kammer- und Streichorchester mit und ohne 

Generalbass, klassisches Orchester, Big Band, Rhythmusgruppe 

o Mittelalter, Renaissance (Vokalpolyphonie), Barock (Generalbasszeit), Klassik: Wiener Klassik, Sonate, 

Symphonie, Romantik, Spät- und Nachromantik, Stile der letzten gut 100 Jahre (Impressionismus, Zwei-

te Wiener Schule, Dodekaphonik-Serialismus, Neoklassik, Postmoderne etc. – auf jeden Fall einzelne da-

von mit Beispielen wissen!) 

 

Gehörbildung: 
 

o Intervalle bis Duodezime (sukzessiv und simultan) 

o Dreiklänge enge Lage (sukzessiv und simultan) 

o Dominantseptakkord (sukzessiv und simultan), enge Lage und Klaviersatz (Basston benennen) 

o Skalen: Dur, Moll, Kirchentöne 

o Rhythmusdiktat (z.B. 2x2 Takte, Sechzehntel, Achteltriolen) 

o Intervalldiktat (z.B. vier Töne sukzessiv oder drei Intervalle simultan) 

o Melodiediktat (z.B. 4 Takte, Dur oder Moll, klar gegliedert) 

o Einfache Kadenzen, mindestens Bass + Oberstimme, besser mit b.c. (Umkehrungen, Septakkorde be-

zeichnen) 

o Vom-Blatt-Singen von Volksliedern, Chorstimmen und kurzen Intervalldiktaten 
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Listening Listing 
 

Es gibt so einige Stücke, die sollte man als angehender Musiker kennen. Natürlich ist die Liste nicht 100% 

verbindlich – hinzu kommen sollten auf jeden Fall die wesentlichen Werke des eigenen Instrumentes oder 
der Stimmlage. Außerdem erhebt die Liste keinerlei Anspruch auf Vollständigkeit. Wer eine Gattung oder 

Epoche besonders schätzt, sollte dieser Neigung ausgiebig frönen. Es geht nicht um Zwang, sondern darum, 
Neugierde zu wecken. Außer dem Hitrepertoire auch mal andere Werke hören, und nicht nur einzelne Sätze 

oder Arien, sondern bevorzugt das ganze Werk. Auch einmal aus Epochen, die im Musikbetrieb nicht so gut 

repräsentiert sind: die Zeit vor 1700 und nach 1900. Also geht es um alles das, was so manche Klassik-
sender, selbst so manche öffentlich-rechtlichen im hohen Norden und weiten Osten nicht mehr pflegen. 

Sender, die uns den ganzen Tag mit Einzelhäppchen aus Spätbarock und Frühklassik malträtieren (nebst 
suppiger Filmmusik) gibt es genügend, deswegen ist diese Epoche hier bewusst unterrepräsentiert. 

Bei vielen Komponisten habe ich von einer Gattung alle Stücke angegeben (z.B. alle Symphonien), wenn 

man einsteigen möchte, reicht erst einmal das fett hervorgehobene Werk; oder falls keines hervorgehoben 
ist, zumindest eines aus der Reihe (z.B. ein beliebiges der Brandenburgischen Konzerte von Bach). Der ganz 
eiserne Bestand ist durch  gekennzeichnet. Komponisten oder Stücke, die man kennen sollte, die man 

aber auch hintanstellen kann, sind klein gedruckt. Das Wichtigste ist: Wenn man einmal die Chance hat, 
etwas live zu hören – wahrnehmen! Ansonsten kann die Liste nur ein mittelfristiges Projekt sein. 

Nach 1910 geborene Komponisten habe ich zunächst ausgelassen, aber ein persönlich gefärbter Über-
blick sollte auch da keinesfalls fehlen (meine Favoriten: O.Messiæn, G.Ligeti, der frühe K.H.Stockhausen 

u.a.). 

Habe ich was vergessen? Ergänzungen willkommen! 
 

Orchestermusik – Symphonik – Konzerte 
J.S.Bach – Brandenburgische Konzerte 1-6 
A.Vivaldi – Solo-Konzerte 

J.Haydn – 104 Symphonien - eine frühe, eine „Sturm und Drang“ Nr.48 C-Dur, eine späte Nr.104 D-

Dur 
W.A.Mozart – 41 Symphonien - Nr.40 g-Moll, Nr.41 C-Dur „Jupiter“ KV 550 & 551, 27 Klavierkon-

zerte - A-Dur KV 488 
L.v.Beethoven – 9 Symphonien - Nr.3 Es-Dur op.55 „Eroica“, 5 Klavierkonzerte, Violinkonzert D-Dur 

op.61 
F.Berwald – Symphonie singulière C-Dur 

F.Schubert – 8 Symphonien - h-Moll „Unvollendete“ 
H.Berlioz – Symphonie fantastique, Symphonie „Harold in Italien“ 

F.Mendelssohn Bartholdy – Italienische Symphonie A-Dur op.90, Schottische Symphonie a-Moll op.56, Violin-

konzert e-Moll op.64, Ouvertüren „Die schöne Melusine“ op.32, „Sommernachtstraum“ 
op.21, „Hebriden“ op.26 

R.Schumann – 4 Symphonien - Nr.3 Es-Dur op.97 „Rheinische“, Klavierkonzert a-Moll op.54 
F.Liszt – Symphonische Dichtungen 
C.Franck – Symphonie d-Moll 

A.Bruckner – 9 Symphonien (zum Einstieg Nr.3, 4 oder 7) 

J.Brahms – 4 Symphonien, 2 Klavierkonzerte, Violinkonzert, Doppelkonzert 
Camille Saint-Saëns, Max Bruch 
Modest Mussorgsky – Eine Nacht auf dem Kahlen Berge, Bilder einer Ausstellung 

P.Tschaikowsky – 6 (bzw.7) Symphonien - Nr.6 „Pathétique“, Romeo und Julia-Ouvertüre, 1. Klavier-

konzert 
A.Dvořák – 9 Symphonien, Symphonische Dichtungen op.107-110 
E.Grieg, N.Rimsky-Korssakow 

G.Mahler – 9 Symphonien, „Das Lied von der Erde“ 
C.Debussy – Prélude à l‘aprês-midi d’un faune, La mer 

R.Strauss – Symphonische Dichtungen - „Don Juan“op.20  
P.Dukas 
J.Sibelius – 7 Symphonien, Violinkonzert d-Moll op.47 
S.Rachmaninow – 4 Klavierkonzerte - Nr.2 c-Moll op.18 

A.Schönberg – Kammersymphonie Nr.1 op.9, Fünf Orchesterstücke op.16 
C.Ives – Central Park in the Dark, 2 Orchestral Sets, Symphonien (Nr.4) 

M.Ravel – Daphnis et Chloé (2.Suite), La valse, Klavierkonzert G-Dur 
B.Bartók – Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta, Konzert für Orchester 
I.Strawinsky – Le sacre du printemps, Ballettmusiken, Sinfonie in C, Agon 
A.Webern – Orchesterstücke op.6 & op.10, Symphonie op.21 
A.Berg – Violinkonzert 
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S.Prokofjew – 7 Symphonien, 5 Klavierkonzerte, 2 Violinkonzerte, Ballettmusiken 
P.Hindemith – 7 Kammermusiken - Nr.1 op.24/1, Symphonie „Mathis der Maler“ 
G.Gershwin – Klavierkonzert, Rhapsody in blue 

D.Schostakowitsch – 15 Symphonien 
 

Kammermusik 
A.Corelli – Triosonaten 
J.S.Bach – eine Solo-Sonate oder Partita für Cello, Violine 

J.Haydn – 83 Streichquartette (z.B. op.20, op.76) 
W.A.Mozart – 23 Streichquartette (Haydn-Quartette), Klarinettenquintett KV 521 

L.v.Beethoven 16 Streichquartette (ein spätes) 

F.Schubert – Streichquintett C-Dur, Streichquartette, 2 Klaviertrios 

F.Mendelssohn Bartholdy – Oktett op.20, Streichquartette, Klaviertrios 
J.Brahms – Sonaten, Klaviertrios, Klavierquartette, Klavierquintett, Streichquartette, -quintette, -sextette (eines davon) 
A.Dvořák – Streichquartette 
A.Schönberg – 2.Streichquartett fis-Moll op.10 
B.Bartók – 6 Streichquartette 

 

Klaviermusik 
J.S.Bach – Das Wohltemperierte Klavier, Goldberg-Variationen 
J.Haydn – 52 Klaviersonaten 

W.A.Mozart – 18 Klaviersonaten, Rondo a-Moll KV 511 
L.v.Beethoven – 32 Klaviersonaten 

F.Schubert – Moments musicaux, Klaviersonaten 
F.Chopin – Etudes, Préludes, Polonaisen, Mazurken etc. (Auswahl) 

R.Schumann – ein Zyklus (z.B.Carnaval op.9) 
F.Liszt – h-Moll-Sonate, späte Klavierstücke 
J.Brahms – späte Klavierstücke 
A.Dvořák – Slawische Tänze (4hdg.) 

C.Debussy – Préludes (2.Buch), Etudes 
M.Ravel – Miroirs, Gaspard de la nuit 

A.Schönberg – Stücke op.11 & op.19 

B.Bartók – Im Freien, Mikrokosmos (Auswahl) 

 
Vokalmusik – Lied – Kantate – Oratorium 
Josquin Desprez – Messen (Missa „L’homme armé“ sexti toni) 
Giovanni Pierluigi da Palestrina – Messen, Canticum canticorum 
H.Schütz – Motetten 

J.S.Bach – Kantaten, Weihnachts-Oratorium, Passionen, Motetten 
F.Schubert – ein Liederzyklus, ausgewählte Lieder 
H.Berlioz – Nuits d’été, La damnation de Faust 

R.Schumann – ein Liederzyklus (Dichterliebe) 
H.Wolf – Lieder 
A.Schönberg – Pierrot lunaire op.21 

 

Oper 
C.Monteverdi – eine Oper (Orfeo) 
Henry Purcell – Dido und Aeneas 
G.Händel – eine Oper 

W.A.Mozart – eine „da Ponte“(Librettist)-Oper 
C.M.v.Weber – Der Freischütz 
Rossini, Donizetti, Bellini 

R.Wagner – Tristan und Isolde (Vorspiel & Liebestod) 
G.Verdi – eine mittlere oder späte Oper (Otello) 
G. Bizet – Carmen 
J.Offenbach – eine Operette 

G.Puccini – eine Oper 

R.Strauss – Salome oder Elektra 

A.Berg – Wozzeck oder Lulu 
 

Serious Listening! Und viel Spaß!!! 


