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Notenkunde

Ausgehend vom mittleren ¢ (dem eingestrichenen) bezeichnen wir alle Téne dartiber bis zum nachsten c
als eingestrichene Oktave, die nachste Oktave ist die zweigestrichene usw.

Die Oktaven darunter heiBen: kleine Oktave, groBe Oktave, Kontra-Oktave und Subkontra-Oktave (je-
weils beginnend beim c). Die Téne darunter missen nicht bezeichnet werden, da sie nicht im Umfang ir-
gendeines akustischen Instrumentes enthalten sind und sehr niedrige Frequenzen als periodische Gerdausche
und nicht als Téne wahrgenommen werden. Auch oberhalb der fiinfgestrichenen Oktave hort das Horvermo-
gen des erwachsenen Menschen gewdhnlich auf, Hunde und Kinder mégen mit diesen Ténen ihren zweifel-
haften SpaB haben.
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Die Tonsymbole der tiefen Oktaven werden manchmal etwas unterschiedlich gehandhabt: manchmal wird
das Kontra-C auch so abgekiirzt: C, das Subkontra-C dann doppelt unterstrichen.

Sehr tiefe Tone kann man auch &2z bassa notieren (lies: ottava bassa), um Hilfslinien zu sparen, hohe Tone
8va (Ottava), also oktavierend. Kehrt man zu klingender Notation zurtick, steht manchmal zur Klarheit: /oo
(am Ort). Méchte man einen Ton zwei Oktaven héher erklingen lassen, miisste es genau richtig 752 lauten,
trotzdem liest man meistens 76.4. Das ,va" nach der Zahl wird oft weggelassen, leider auch oft das ,bassa",
das aus Grinden der Eindeutigkeit aber nicht wegfallen sollte.

Schon mal dariiber gestolpert, dass gleichnamige Téne beim Schreiben in den Oktaven ganz verschieden
liegen? Ein einfacher Umstand, der ziemlich grundsatzliche Fragen aufwirft, zu denen spater mehr zu sagen
ist.

Ein Klaviersatz sieht meistens so aus: Ein Chorsatz auf zwei Systemen meistens so:
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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 Notenschliissel eréffnet, dann erscheinen
die Vorzeichen (hier fur G-Dur), dann die Taktart (auch wenn das Stiick, wie hier, mit einem Auftakt be-
ginnt). Schliissel und Vorzeichen werden vor jede Zeile gesetzt, die Taktart nur zu Beginn bzw. bei Takt-
wechseln. Eine Klammer wird fiir gleiche Instrumente oder Stimmen (oder wie hier: ein Instrument auf zwei
Systemen) benutzt, eine Akkolade fiir Instrument- oder Stimmgruppen, also gleichartige Tonerzeuger.

Der Klaviersatz ist typischerweise wie oben verteilt: Akkorde in sogenannter enger Lage fir die rechte
Hand, die linke spielt den Bass. Bei streng homophonen (also rein akkordischen) Satzen im gleichen Rhyth-
mus flr alle Stimmen einer Hand geniigt ein Notenhals, schert eine Stimme aus dem Rhythmus aus (wie im
2.Takt), muss man beim Schreiben etwas tricksen: Notenkopf verschieben und/oder Halsrichtung andern. Im
Chorsatz (auch im Satz fiir mehrere Instrumente) erhalten die Stimmen zur Klarheit Notenhalse in verschie-
dene Richtungen (also auch entgegen der Regel Notenhals auf bis zur Mitte, dariiber ab), teilen sich Stim-
men eine Note, bekommt sie zwei Notenhalse, bei verschiedenen Tonlangen 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 zusatzlich mit Klammer zusammengefasst. Die Frage, ob die Taktstriche durchgezogen werden
oder nicht, wird haufig unterschiedlich gehandhabt. Tendenziell bei zwei Systemen eher ja, dariiber hinaus

heutzutage eher nein, oder nur gruppenweise. Je dlter der Druck einer Partitur, umso mehr durchgezogene
Taktstriche wird man finden!
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Das unregelmaBige Zickzack der Kreuze im Violinschliissel 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 Bewegungszustande gleich — unterschiedlich. Das Letztere in besonderer
Weise: Die Sekunde, egal ob klein oder groB, ist ein Schritt, alles dariiber hinaus ist bereits ein Sprung.
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Eine Besonderheit ist die Erscheinung von ibermé&Bigen und verminderten Intervallen, deswegen sei schon
jetzt auf sie hingewiesen. Die libermaBige Prim ist ein chromatischer Schritt (also die Verfarbung desselben
Stamm-Tones), also streng genommen tatsachlich keine kleine Sekunde! Eine doppelt (ibermaBige Prim mag
in der Musik selten vorkommen, aber méglich ist sie.

Eine kleine Sekunde heiBt auch Halbton, eine groBe Ganzton, eine verminderte Sekunde ist zwar auf dem
Klavier dieselbe Taste, trotzdem sind das zwei sehr verschiedene Tone! his — cist ein Beispiel fir enharmo-
nische Verwechslung. Die libermaBige Sekunde ist ein 1%2-Tonschritt und ist genau genommen auch noch
kein Sprung.

Wir sehen also: rein vom Schreiben her ist es recht simpel. Liegen zwei Tone auf oder (iber derselben Li-
nie, handelt es sich um eine Prim, Uiber alles andere entscheiden die Vorzeichen. Zwei benachbarte Téne
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. AuBer dieser melo-
dischen Eigenschaft ist sie aus einem weiteren Grund wichtig: In unserer Dur-Moll-tonalen Musik werden alle
Zusammenklange prinzipiell aus Terzschichtungen aufgebaut.

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

Das nachstgroBere Intervall ist die Quarte. Aufgrund ihrer grundlegenden akustischen Eigenschaften gibt
es sie, dhnlich wie die Prim, nicht in klein oder groB (jedoch natirlich in vermindert und GibermaBig). Zur
besseren Unterscheidung nennt man die ,normale" Quarte meist rein.

3° 3t 4 4l 4°
Tritonus

In dieser Aufstellung tauchen bei der (ibermaBigen Terz und bei der verminderten Quarte besondere Vorzei-

chen auf: das sogenannte Doppelkreuz und das Doppel-B, also doppelte Erhdhung bzw. Erniedrigung des

Stammtones. Wir hangen 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 libertrieben erscheinen, warum man nicht einfach wie jedes bil-
lige Computersatz-Programm die Tone vereinfacht darstellt, d.h. enharmonisch verwechselt, so dass das
Doppelvorzeichen nicht mehr notwendig wiirde, aber auch diese komplizierten Zeichen haben einen Sinn. In
bestimmten musikalischen Zusammenhangen sind sie durchaus anzuwenden. Einerseits kdnnen 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 Stiick auf
www.imsip.org :

Im ersten Fall entsteht ein Dis-Dur-Akkord, da ware ein g fehl am Platze (wir kdnnen hier auch die kor-
rekte Schreibweise fiir Vorzeichenwechsel innerhalb eines Stiickes sehen). Im zweiten Fall weicht Schubert
innerhalb einer As-Dur-Passage kurzzeitig in die Tonart Fes-Dur aus — das enharmonisch gleiche E-Dur wiir-
de tatsachlich durch zu viele Auflésungszeichen noch komplizierter aussehen und sich auch nicht richtig ,an-
fihlen®™. Zu solchen Problemen aber spater mehr.

Andererseits kdnnen 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 Verhaltnisse also nun zu bereits mit Vorzeichen versehenen Ténen schaffen, brauchen wir auch
einmal Doppelvorzeichen. Beispiel: fisis zu gis / heses zu as).

Hier die Namen der Doppel-Vorzeichen im Uberblick.

-
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fisis cisis eses heses ceses deses feses geses asas  disis eisis gisis aisis hisis
(nicht "bebe™)

! 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 verfugbaren Partituren sind gemeinfrei, das heift, vollkommen legal herunterzuladen.
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Intervalle 3

Alle weiteren Intervalle, die innerhalb der Oktave vorkommen, kdnnen wir aus den bisher kennengelern-
ten ableiten: Erganzen wir ein Intervall zur Oktave, erhalten wir das sogenannte Komplementérintervall. So
ergdnzt sich die Sekunde zur Septime, die Terz zur Sexte (ist das untere Intervall klein, ist das obere
groB!), die Quarte erganzt sich zur Quinte, die Prim natirlich zur Oktave.

Nebenbemerkung: Strenggenommen nennen wir nur die UbermaBige Quarte Tritonus (also den Abstand
von drei Ganzténen), das Komplementarintervall heiBt also verminderte Quinte.
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Wir teilen die Zusammenklange auf in Konsonanzen (wie so oft lateinisch: consonare — zusamment6-
nen) und Dissonanzen (dissonare — verschieden oder auseinander ténen). Volkstiimlich wird Dissonanz als
unharmonisch definiert; ich schlage die allgemein gehaltene Definition der Ubersetzung aus dem Lateini-
schen vor, denn das Wort ,,unharmonisch®™ erweckt den Eindruck, diese Intervalle seien nicht so wertvoll
oder etwa gar nicht so gebrduchlich. Was sich starker reibt, bringt nur ein bisschen starkeres Gewdirz in die
Suppe, macht sie damit aber wesentlich interessanter. Musik ohne Dissonanzen ist vielleicht vorstellbar, auf
jeden Fall aber: unvorstellbar langweilig! In der europaischen Kunstmusik seit mindestens 800 Jahren kann
man Dissonanzen dariber hinaus als jene Zusammenkldnge definieren, die einer Auflésung bediirfen (also
z.B. nicht als Schlussakkord stehen bleiben diirfen).

Aber das Empfinden von gutem und schlechtem Zusammenklang ist zum groBten Teil kulturell bedingt,
nehmen wir z.B. folgenden Akkord:

P - -—_-—P- Traditionellerweise gilt er als Dissonanz (wegen der enthaltenen groBen Septi-

‘;j" e me), andererseits ist er beliebter Akkord jeder x-beliebigen Fahrstuhlmusik und wird
7+ Fmajor’  in diesem Zusammenhang keineswegs als aufldsungsbediirftig empfunden.

< — Nicht-mitteleuropdische Musikkulturen haben ohnehin noch einmal ganz andere

D — Vorstellungen.

Die Dissonanzen sind Sekunden, Septimen und alle verminderten und berméBigen Intervalle (auch wenn
sie auf dem Klavier zunachst wie konsonante klingen, z.B. die iberm&Bige Quinte).

Die Konsonanzen teilen wir zusatzlich in vollkommene und unvollkommene ein.

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

Ich weiB 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 spater horte ich z.B. Streicherquinten und lernte, dass die Schwingungsverhaltnisse 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, tatséchlich um 2 Cent zu klein (eine Oktave hat
1200 Cent). Ob letzteres allerdings wirklich eine Rolle spielt — eine Abweichung von weniger als 2 %o, und
man denke nur an all die verstimmten Klaviere...?

Die Verschmelzung erklart sich aus der Stellung der Téne in der Obertonreihe (also der sogenannten Na-
turtdne, die normalerweise auch leise bei jedem akustisch gespielten Ton mitschwingen): perfekte Konso-
nanzen sind die Klange mit den grundlegenden Zahlenverhdltnissen 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 fir
die Sonderstellung der Quarte, die in der Intervalltheorie zwar zu den perfekten Konsonanzen gerechnet
wird, aber im zweistimmigen musikalischen Satz grundsatzlich als Dissonanz behandelt wird! Dazu aber spa-
ter mehr.
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Die unvollkommenen (oder imperfekten) Konsonanzen sind die 7erzen und Sexten. Obwohl sie unvoll-
kommen heiBen, stellen sie im musikalischen Satz die haufigsten konsonanten Zusammenklange dar. Der
Hinweis auf die Terzenschichtung der Dur-Moll-Harmonik mag erst einmal geniigen, um das zu begriinden.

In der Obertonreihe haben die Terzen immer noch einfache Zahlenverhaltnisse: groBe Terz 4:5, kleine
Terz 5:6.

Noch eine Bemerkung zu Intervallen gréBer als die Oktave: im musikalischen Satz gelten sie als dieselben
wie innerhalb einer Oktave, z.B. ¢’ zu e"” als groBe Terz (iber der Oktave (das gilt auch bei mehr Oktaven).
Bis zur Quinte Ulber der Oktave sind allerdings auch eigene Namen gebrauchlich: None, Dezime, Undezime,
Duodezime.

Im Satz spricht man fast immer von der None statt von der Sekunde lber 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, Tonumféange und konkrete Zusam-
menklénge unabhangig vom Satz.

Intervalle in der Gehdrbildung

Es gibt keinen allein seligmachenden Weg zum richtigen Intervallhéren. Jeder muss seine eigene Metho-
de fiir sich finden. Am Anfang sollte natirlich das Nachsingen stehen, dann die Unterscheidung von Konso-
nanz und Dissonanz.

Intervalle Uiber Liedanfédnge 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 Ubung von VAccAI auf sich wirken. Wer es
allerdings so sicher lernen kann, hat natirlich auch nichts falsch gemacht.

Eine recht sichere Methode ist das Abzahlen von (Tonleiter-)Stufen zwischen den Ténen. 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 verzahlt. AuBerdem ist z.B. die Unter-
scheidung von kleinen und groBen Sexten immer noch schwierig. Die grdBeren Intervalle sind womdglich
leichter zu ermitteln, singt man zunachst eine Oktave und geht dann abwarts (zéhlt also das Komplementar-
intervall).

3+ 3- 4 41 oder 4° 6- 6+ 7- 7+
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Viele Musiker héren Intervalle als Teil von Akkorden. Das erfordert eine gewisse theoretische Fundierung
und birgt auBerdem auch Gefahren: eine kleine Sexte ist Rahmenintervall der ersten Umkehrung eines Dur-
und der zweiten Umkehrung eines Moll-Dreiklangs, bei der groBen Sexte ist es gerade umgekehrt, Ver-
wechslungen passieren also leicht.

A Dur: 3+ Moll: 3- Quartvorhalt D7 Major 7
P A (Asus) 1

> (4sus) | | T b= P

| FanY — ) 1 ) = il — — Feg [JI()—| — 7 vV | = L= | T

Eine absolut unbrauchbare Methode ist das Abzahlen von Halbténen. Wenn das Intervall groBer als eine
Terz ist, versingt und verzahlt 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 Ubung brauchen.



Musiklehre — Hans Peter Reutter 6 www.satzlehre.de

Skalentheorie

Skalen bilden die Grundlage der Musikpraxis nicht nur der europaischen Kunstmusik, sondern nahezu al-
ler Kulturen. So gut wie alle Skalen werden innerhalb der Oktave gebildet, die von allen Kulturen als gleich
angesehen wird (Oktavenidentitdt). Theoretisch sind unzdhlig viele Skalenbildungen innerhalb der Oktave
moglich. Zum einen haben wir eine schon sehr groBe Anzahl mdglicher Abfolgen von Ganz- und Halbtonen,
wagen wir uns aber weiter in noch kleinere Unterteilungen sind tatsachlich unendlich viele Kombinationen
maglich!

Samtliche Kulturen zeigen aber eine Vorliebe fiir Skalen von 5 oder 7 Ténen — und tatsachlich zeigen
hérpsychologische Studien, dass wir am besten 7 plus-minus 2 Kategorien innerhalb einer Dimension unter-
scheiden kdnnen. Sprich: in sieben unterschiedlichen, auf einander bezogenen Ténen (oder fiinf oder neun)
denkt es sich besonders gut. Wir kdnnen nattirlich auch mehr Tone erfassen, diese aber am besten als Un-

terkategorien zu den anderen 7 (£2).
Die meisten asiatischen und afrikanischen Musikkulturen bauen ihre Skalen aus fiinf Tonen in der soge-

nannten Pentatonik. Meist bestehen sie aus drei Ganzton . b
und zwei Kleinterzschritten, aber auch andere Kombina- {/ e P e
tionen sind denkbar: t\) —— o

Europdische Skalen sind normalerweise heptatonisch (siebentdnig) in diatonischer Folge, d.h. in der ge-
mischten Abfolge aus Halb- und Ganztdonen im Verhaltnis 2:5.

Die éltesten Theorien hierzu stammen aus der griechischen Antike. Wie in allen Mittelmeerkulturen war
auch die griechische Musik eine primar melodische. Melodien in ihrer urspriinglichen 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 7etrachorden (,Viersaitern®, d.h.
Viertongruppen) von oben nach unten bildete.

Aufgrund eines Missverstandnisses 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 Gbernommen, 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). Ublich waren vier:
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Die oft zitierten Modi ionisch (=Dur) und dolisch (=natirlich 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 , Tone" (Melodien innerhalb eines Modus) im Ambitus (Umfang) von Grundton (/finalis)
zu Oberoktave
- als plagale Tdéne im Ambitus Unterquarte bis Oberquinte um den Grundton.

Diese Modi wurden mit der Vorsilbe hypo- versehen. Hypodorisch auf dist also zunachst 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 dolisch auf a hat also hypodorisch nichts zu tun, denn der
Grundton bleibt d!

Das ,moderne™ Dur und Moll hat sich Ubrigens aus den mittelalterlichen Modi gebildet, da auch schon in-
nerhalb der Modi Leitténe Ublich waren: Versieht man mixolydisch mit einem unteren Leitton zur I. Stufe
(erhdéht man also die VII. Stufe), erhalt man Dur. In dorisch wurde der obere Leitton zur V. Stufe haufig
verwendet (also die VI. Stufe erniedrigt) — das entspricht dem natirlichen 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 iber-
maBigen Tonschritten:

g Sy

g

-

Desussy fand die Skala, die nur aus Ganztonen besteht, und deswegen nur sechs Stufen hat und keine
Grundtongefiihl 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
hoher. Die dritte einen weiteren Halbton hoher ware schon wieder identisch mit der ersten. Jede Schreibwei-
se der Ganztonleiter kann nur unzureichend sein, da unsere Notenschrift eine grundsatzlich diatonische ist.
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DEBUSSY, BARTOK und KoDALY verwendeten gern die sogenannte Naturtonleiter, die die Obertonreihe bis
zum 16.Teilton zusammenfasst:
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OLIVIER MESSIZN (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 Grundtongefiihl, weil Leittdne zu
mehreren Stufen gleich gebildet werden. Deswegen sind diese Skalen wie die Ganztonleiter (flir MESSIAEN
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:
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Der Tscheche ALoIS HABA (1893-1973) suchte sein Heil in der weiteren Unterteilung der temperierten Ska-
la zu Viertel-, Flinftel- und Sechstelténen, viele heutige Komponisten suchen neue Stimmungssysteme ab-
seits der gleichschwebend temperierten Zwélftonskala etwa unter Einbeziehung der Obertonreihe oder ande-
rer, selbstgewahlter Systeme. Einen Ausblick darauf werden wir im Kapitel Stimmungssysteme erhalten.

Skalen in der Gehorbildung

Am besten kdnnen wir Skalen erkennen, wenn wir die kleinsten Einheiten, die Tetrachorde beherrschen.
Dorisch baut sich aus zwei dorischen Tetrachorden Ubereinander 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 urspriingliche Daseinsberechtigung besitzen und vor Dur und Moll da waren, aber so ist es halt am
Einfachsten:

- dorisch ist wie (natirlich) Moll mit erhéhter VI. Stufe

- phrygisch ist wie Moll mit erniedrigter II. Stufe (oberer Leitton zum Grundton)

- lydisch ist wie Dur mit erhdhter 1IV. Stufe (lydische Quarte = Tritonus)

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

Diese Tabelle hilft uns auch beim Konstruieren dieser Skalen. SchlieBlich gibt es die Kirchentonarten ja
nicht nur auf den weiBen 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: Dreiklange

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 Dreiklénge
sind der Dur- und der Molldreiklang, die dissonanten der verminderte und der GbermaBige, sowie nattirlich
alle Zusammenklange von drei Ténen, die nicht auf Terzenschichtung beruhen. Dur hat unten die groBe,
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 iberméBige Dreiklang
hat zwei groBe Terzen und die (ibermaBige
Quinte zum Rahmen.

Dartber, warum wir Dur und Moll in der abendlandischen Musik haben, ist viel theoretisiert worden. Oft
wird die natirliche (=physikalische) Erklarung mittels der Obertonreihe herangezogen. In ihr ist der Durdrei-
klang in den Tonen 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 Erkla-
rung eine Untertonreihe, in der dann der Molldreiklang wiederum zwischen 4 und 6 entsteht. Problem ist
natirlich: der Ausgangston (Grundton der Obertonreihe) liegt oben. Riemann bezeichnete ihn als Klangwur-
zel. Dieses elegante Konstrukt kann nicht dariiber hinwegtéuschen, dass wir die Quinte in Moll nicht als
klangbildenden Ton wahrnehmen, sondern selbstverstandlich auch dort den Grundton. Ein weiteres Problem
ist natdirlich, dass die Untertonreihe zwar physikalisch einfach zu erzeugen ist (z.B. Verdopplung, Verdreifa-
chung usw. der Saitenlange), aber im Gegensatz zur Obertonreihe in einem Ton nicht mitschwingt.
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Die ,monistische Theorie™ betrachtet Dur und Moll als zwei Auspragungen derselben Akkordbildung, ndm-
lich der Schichtung von Terzen. Dort ist es egal, ob man die groBe 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 auffallig wahrgenommen wird.
Dennoch entspricht diese Theorie doch wohl mehr der Realitat. 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 ldngst gang und gébe waren. Aolisch und Jonisch
sind wie oben gesagt nachtragliche Erfindungen, um

auch Dur und Moll im kirchentonartlichen System zu 6 donsch s __
rechtfertigen. Nach welchen GesetzméaBigkeiten sich die 75 = P — ——
Skalen auch immer herausgebildet haben (natiirlich R 73—

und/oder kulturell), die harmonische Denkweise war WW‘“&"" Leitton 2ur Y.
um 1550 da und es wurde damit gearbeitet.

Weltweit zeigt der liberwiegende Teil der Musikkulturen eine Vorliebe flir Terzenschichtungen, aber weni-
ge Kulturen besitzen eine ausgepragte Trennung verschiedener Skalen in gegensatzliche Tongeschlechter.

Wir bezeichnen die Téne eines Dreiklangs immer nach ihrer Lage in der Grundstellung: der tiefste Ton
heift demnach Grundton, der mittlere Terz, der héchste Quinte. Diese Bezeichnungen behalten die Téne
auch, wenn wir den Akkord umkehren (d.h. die Lage der Tone zueinander vertauschen).

Die erste Umkehrung entsteht, wenn wir den Grundton in die Oberstimme legen. Dann sagen wir: Die
Terz liegt im Bass. Der Akkord heiBt Sextakkord, Bezifferung 6 (wegen des Abstands des tiefsten zum hochs-
ten Ton — wir bezeichnen immer das, was nicht der Grundstellung 1-3-5 entspricht. VoIIstand|g musste es

also 1-3-6 heiBen). , 2 —
Die zweite Umkehrung hat die Quinte im Bass. Bezeichnung Quart- 5—@—%—1}6—3—:“—
sextakkord, Bezifferung § (statt Terz erklingt Quarte, statt Quinte Sexte). - 4 - 2

Wenn wir alle Stufen der Dur- und Moll-Skala mit Dreiklangen verse-
hen, entstehen jeweils drei Dur- und drei Moll-Dreiklange, sowie ein verminderter.

n + - - + + - o o + - - + + +
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Dreiklange in der Gehorbildung

Wie schon so oft erwahnt, sollte am Ende unseres Lernprozesses stehen, dass wir die Dreiklange, wie der
Name sagt, als Klang identifizieren. Das heiBt, wir sollten ohne Hilfskonstruktionen spontan erkennen, was
da erklingt: Dur oder Moll, vermindert oder libermaBig, welche Umkehrung. Bis zum Erreichen dieses Zieles
ist nattirlich jedes Mittel recht.

Dur und Moll spontan zu unterscheiden ist erfahrungsgemas fiir jeden mit einigem Training sicher zu er-
reichen — mir fallt auch offengestanden kein Hilfsmittel dazu ein (bevor man analysieren kann, ob unten eine
groBe oder kleine Terz liegt, hat man doch eher schon den Dreiklang erkannt, oder?). Der verminderte und
der GbermaBige Dreiklang sind natirlich sofort als dissonante Kléange erkennbar - wobei seltsamerweise
recht haufig Anfanger Moll mit vermindert verwechseln. Das sollte sich jedoch bald erle-
digen, wenn man sich immer klar macht, dass dissonante Klange eine Strebewirkung

DD

o b B

—t
=

haben, konsonante jedoch nicht. Diese Strebewirkung hilft uns auch bei der Unterschei-

Iy
- -
ol

dung zwischen vermindert und GbermaBig: Der verminderte Dreiklang hat eine ganz ein-
deutige Strebewirkung, beruhend auf seiner Funktion als dominantischer Akkord.

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

5 6 ﬁ

und wir erkennen damit gleichzeitig, dass wir bei einem UbermaBigen nicht die
Umkehrung héren kénnen, 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, fiir die ndchsten 300 Jahre noch selten, aber um 1900 eine gewisse Beliebtheit erlangte
(bei Komponisten wie Liszt, Reger, Schdonberg und natirlich Debussy).

Héren von Umkehrungen (in enger Lage)

Zundchst sollten wir versuchen, die Dreikldnge 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, fangt oben an (bei der ,Melodie™) und gleitet nach unten (Finde die optimale
Singelautstarke, bei der du noch den gespielten Akkord horst! Sie ist eher leise.). Horen wir ein deutlich
groBeres Intervall, ist das dann wohl eine Quarte (Anfanger verwechseln natirlich manchmal noch die groBe
Terz mit der Quarte).

Ein anderes Mittel ist der Versuch, den erklingenden Akkord als melodisch-funktionales Ereignis wahrzu-
nehmen. Fir Dur sowie Moll gilt:

- die Grundstellung ruht in sich, taugt als Schlussakkord, ist jedoch ,melodisch™ unvollkommen (Stiicke

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 natiirlich aufgrund der
Terz im Bass nicht schlussfahig (viele verwechseln ihn wegen des Grundtons im Sopran mit der
Grundstellung, wohl auch, weil man instinktiv innerlich den Grundton darunter ergdnzen méchte)

- 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 héren wir
diesen Akkord sogar als auflésungsbediirftig (er erscheint als sogenannter Dominant-Quartsextakkord
— dazu spater mehr)

. ¢ P Den verminderten Dreiklang in seinen Umkehrungen kdénnen wir
p—= " 3 sehr gut aufgrund seiner Strebewirkung erkennen. Die Grundstellung
— = S2—*— strebt zur Aufldsung nach innen, der Sextakkord nach auBen, der

i v Quartsextakkord nach unten. Wie schon erwshnt: der Ubermé&Bige

strebt zwar, ist aber vieldeutig.

Harmonielehre 2: Dreiklange
enge und weite Lage, typische Verteilung im vierstimmigen Satz

— < Wie schon bekannt ist die Normalform des Satzes in der Harmonielehre vier-
2 B stimmig. Das bedeutet: bei Dreiklangen wird ein Ton verdoppelt. Am liebsten
verdoppelt man natiirlich den Grundton, man darf aber alle Téne verdoppeln,
die Terz ist jedoch aus mehreren Griinden oft problematisch als verdoppelter
) = - Ton.
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Nebenbemerkung: Seltsamerweise kennen die meisten Anfanger der Harmonielehre, wenn schon nichts

n anderes, dann aber doch ein ,Verbot der Terzverdopplungen®. Da es aber mindes-
M tens genauso viele Einzelfélle gibt, bei denen die Terz doch verdoppelt werden
¥ - ) muss, wie Falle, bei denen die Verdopplung falsch ware, muss diese Regel zu gege-
8l benem Zeitpunkt anders formuliert werden. Zunachst soviel: die obere Prioritat im
e Tonsatz lautet, keine verbotenen Parallelen zu erzeugen, d.h. Einklangs-, Quint- und
—— Q ez Oktavparallelen zwischen zwei Stimmen. Da die Terz in dominantischen Klangen der
—3- > Leitton ist und strebt, wiirde man bei richtiger Auflésung zwei Terzen in dieselbe
= 5 = 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
Akkordtdne 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 Griinden meist nicht mehr als zwei Oktaven).

Daneben gibt es Satze in weiter Lage, z.B. Chorsatze, Instrumentalsatze fiir gemischte Besetzungen
n o) = etc. Weite Lage ist alles, was nicht enge Lage

Xh o 2. — 2] ist. Das bedeutet: schon wenn zwischen nur
0 o— ——{+ o = zwei der Oberstimmen ein weiterer Akkordton
# = i ite Lage. Der Normalfall d
ik passt, ist es weite Lage. Der Normalfall der
weiten Lage ist, dass jeweils ein Akkordton
rau o) - zwischen S-A-T freigelassen wird, der Abstand
7 o) - o) 2} zwischen den drei Oberstimmen sollte die Ok-

¢ = = tave, zwischen Tenor und Bass die Duodezime

nicht Ubersteigen.
(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 Erklarung nicht unnétig zu verkomplizieren, vernachlassige ich diese Unter-
scheidung.)

Harmonielehre 3: Dreiklangs-Verwandtschaften

Zunachst betrachten wir ausschlieBlich die /eitereigenen Dreiklange (d.h. ohne zusétzliche Vorzeichen) ei-
ner Tonart. Die wichtigste Verwandtschaft ist die Quintverwandtschaft. Dreiklange im Abstand einer Quinte
haben jeweils einen Ton gemeinsam. In Dur sind das die drei Durdreiklange, 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 zurlickdréngt, aber das gleiche Intervallverhaltnis herrscht
nattirlich auch von der Tonika zur Subdominante

(melodisch: IIL. zur IV. Stufe). Aber dieses Verhalt- Subdominants Toniks: _DaniirEnte ~ 8

nis wirkt nicht so zwingend, da wir die Tonika als ,":\ B — 3 o §
Zentrum wahrnehmen. Aufgrund des Charakters - & — —

dieser Beziehungen kdnnen wir von einer Bezie- g I VI 1
hungs-Verwandtschaft sprechen. v I v

Es gibt weiterhin Verwandtschaften mit zwei gemeinsamen Tonen, die Terzverwandtschaften. Diese wer-
den fast Gberall auf der Welt auch Medianten genannt, in der deutschen Funktionstheorie unterscheiden wir
darlber hinaus zwischen Parallelen und Gegenkldngen. 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. ,, Parallele  Gegenklang

Im Zusammenhang kdénnen Parallelen und Ge-
genklange im harmonischen Ablauf die Hauptfunkti-

onen ersetzen, deswegen konnen wir von einer Ver-
treter-Verwandtschaft sprechen. T T Tg Sp S Sg bp D
Die einzigen leitereigenen Verwandtschaften ohne gemeinsame Tdne sind
}') —— die direkten Nachbarn. Hier liegt lediglich eine Skalen-Verwandtschaft vor. Am
B— &z Beispiel von Subdominante und Dominante erkennen wir jedoch, dass diese
\ Dreiklange 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 kénnen in einen zwingenden har-
monischen Zusammenhang gebracht werden, indem wir sie gemaB ihrer Verwandtschaften nacheinander in
Abfolge erklingen lassen. Diesen Satz habe ich absichtlich so allgemein gehalten, da oft das Missversténdnis
herrscht, diese drei Akkorde kénnten nur in der Reihenfolge gespielt werden, wie sie aus der Standard-
Kadenz T-S-D-T bekannt ist. Dem ist natiirlich nicht so. Diese sogenannte Hauptfunktions-Kadenz ist ein
Konstrukt, um verschiedene haufig beobachtete Abfolgen in der tonalen Musik zu abstrahieren und die oben
erwahnten Verwandtschaftsgrade zu illustrieren. Die Verwandtschaftsgrade sind: Quintfall der Grundtdne aus
der Tonika in die Subdominante,
Schritt zur Dominante, Quintfall der
Grundtone aus der Dominante in die
Tonika. Dabei reprasentiert der
erste Quintfall die Er6ffnung eines
Stiickes, der zweite Quintfall das
SchlieBen. Das Wort Kadenz stammt
mal wieder aus dem Lateinischen.
cadere bedeutet fallen, auch in der
Bedeutung von zufallen, schlieBen.

Urspriinglich jedoch war die Kadenz kein harmonisches Ereignis, sondern das Zusammenkommen ver-
schiedener melodischer Schlussformeln, der sogenannten Klauseln (wieder der lateinische Begriff dafir...).
Die beiden urspriinglich wichtigsten waren die Diskantklausel (I-)VII-I (Grundton-Leitton-Grundton oder
Kurzform Leitton-Grundton), und die Tenorklausel II-1. Dazu tritt die Bassklausel V-I (also der Kadenz-
Quintfall). Wir sehen: urspriinglich fiihrten alle Stimmen in den Grundton. Trat eine vierte Stimme hinzu,
flhrte sie die Altklausel aus — urspriingliche Version V-V. Teilweise Diskant- KL .
bis in das 16. Jahrhundert hinein galt die Terz nicht als schlussfa- (& } i
hig; da sie eine unvollkommene Konsonanz ist, deswegen verzich- - -
tete man in Schlussakkorden auf sie. Die Mollterz wurde sogar bis 1
ins 18. Jahrhundert hinein als minderwertig angesehen und in Tencrp
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-
andert, 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 fir Harmonie-Instrumente, eine Art theoretische Tonsatz-Stenographie —
spater mehr) die vollsténdige vierstimmige Version heraus mit der modifizierten Tenorklausel II-III.

Ubertragen wir die Klauseln auch auf den Erdffnungsschritt Tonika-Subdominante, bekommen wir folgen-
de Standard-Kadenz:
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T Wir sehen: die Klauseln sind keineswegs auf ihre urspriingli-
Il

~ 1 chen Stimmen festgelegt, innerhalb der Standard-Kadenz kom-
men alle drei mdglichen Lagen eines Dreiklangs vor. Durch die
Anwendung der Klauseln ergibt sich ein ,Gesetz des nachsten

Weges" fir die Stimmfiihrung. Ausnahmen davon missen ge-
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macht werden, wenn der geringste Weg verbotene Parallelen
ergdbe, denn dieses Verbot ist die wichtigste Regel. An der Fort-
schreitung S-D kdnnen wir eine weitere wichtige Faustregel
erkennen: Am glinstigsten 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 erfiillt 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 Stimmfiihrungsgepflogenheiten kénnen wir auch am leichtesten
verstehen, dass die Kadenz in Moll im Prinzip genauso aussieht wie in Dur: Wir er6ffnen 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 — namlich der Diskantklau- 1
sel Leitton-Grundton - ein Durakkord sein, also mit dem Sym-
bol D. Eine Molldominante d diirfte 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.
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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
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Kadenz in Moll der Quintanstieg von der s in die t. Sieht in der
Theorie bestechend aus, entspricht aber nicht unbedingt unse-
ren Horerfahrungen und dem lberwiegenden Teil der Musik in
Moll seit 1600 (davor kommt die plagale Kadenz haufig als
Harmonisierung einer phrygischen Melodie vor). Eine weitere
Erfahrung spricht fiir 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 Quintfal-
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 Ubertragt diese Begriffe auf alle Harmoniefolgen mit nicht enthaltenem (authen-

tisch) bzw. enthaltenem (plagal) Grundton.
authentische Folgen (nach Gardonyi)

plagale Folgen

/i p
t—2 a— —= g a—%
AR -§ <+ 3B «— g\_’-é 4 -

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 Verlaufe, die auf der Dominante enden (oder vorldufig innehalten), nennen wir Halbschluss.
Beispiel: W.A.M0zART, Anfang des III. Satzes aus der Klaviersonate C-Dur KV 309

RONDEAU
Allegretto grazioso

F

e | T
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Harmonielehre 5: Kadenzen mit Nebenfunktionen

Wir haben schon festgestellt: Terzverwandtschaften sind Vertreter-
verwandtschaften. Also miissten wir in der Kadenz eine Hauptfunktion mit

ihrer parallelen oder gegenklangigen Nebenfunktion ersetzen kénnen. Das ist

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

typische Harmonieverlaufe, die diese Idee wiedergeben.

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

scheidende kadenzielle Schritt wegfallen wiirde, namlich der Quintfall.

schwach

?

-~

2
N 8

N

Die T kdnnen wir wohl durch ihre Parallele ersetzen (in Moll die t durch den Gegenklang), nur wird kaum
ein Stiick mit der Mollparallele anfangen und schon gar nicht enden. Also miissen wir den Kadenzverlauf

erweitern. Dazu weiter unten ausfiihrliche Beispiele.

Die Funktion der Kadenz, die am hadufigsten vertreten wird, ist die S. Wegen entstehender Oktavparalle-
len kdnnen wir die Sp nicht ohne Anderungen in die Hauptfunktionskadenz einfiigen, aber mit Umkehrungen

oder kleinen Erweiterungen geht es sehr gut.

Wir sehen: die Gegenbewegung

f) —t—— —
# o > @ 4 d 0o
e e B e
rJ (=4 4 > &
6
T T S D T r s T
e X | ° ]
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7 e, # o) I S— t o
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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 kdnnen wir

uns als §p-D-Regel merken. Sie gilt fiir

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,
abgekiirzt 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 heiBt somit s6.

!
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Nun die Beispiele fiir die Tp bzw. den tG. Die folgende Wendung nennen wir Trugschluss. Sie sollte tat-
sachlich 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 Stimmfiihrung (Gegenbewegung hort sich hier ,nicht

richtig" an, wir wollen die Klauseln) und

1 |

|
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vermeiden gleichzeitig Oktav- und Quint-
parallelen — also entsteht beim Trug-
schluss zwangslaufig eine Terzverdopp-
lung — aber die Terz ware ja in der nor-
malen Kadenz sowieso der Grundton!

Zuletzt ein Beispiel fiir eine stark er-

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

Quintfe?ll { :
/i 7] d 4 ) | b 1 | i
— 42 14 | 1§94
( |
A\ | | 1 \ d ad L
—— ) Terzfall AARNS 4 =
ray e 2 e < <~ & = P |
A 'O I o ) ] T >, I L ]
y 4 | I @ [ " I od I 1 &
= ‘ \ l\ 1 “ 1 i } 1 }
T Tp S Sp D Dp Tp Sp D Tp S D T

bzw. fallen sie in Quinten.
Quarte und Quinte sind
komplementar, deswegen
heiBt diese Fortschreitung
Quintfall. Dann folgt ein
Trugschluss, dem eine
Standardkadenz angehangt
ist.
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Harmonielehre 6: Wichtige Erweiterungen der Kadenz

Ein Akkord, den wir unbedingt in unseren aktiven Wortschatz aufnehmen sollten, da er standig vor-
kommt, soll hier vorgestellt werden: Wie schon bei den Hinweisen zum Horen der Dreiklange erwahnt, wirkt
die 2. Umkehrung eines Akkordes nicht stabil. Der Basston wirkt starker 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 D§, Auflosung in D3. Das heit im Volltext: Dominante mit Quart- und Sextvorhalt, die
sich in Terz und Quinte auflésen. Weiterhin blich ist der einfache Quartvorhalt (bei erklingender Quinte),
was wir volkstiimlich gerne als ,Kirchenschluss" héren (D4-3). Beide Vorhaltswirkungen kommen gerne an
vorletzter Stelle in der Kadenz vor, sie unterstiitzen die Schlusswirkung vor allem der Diskantklausel - wir

erinnern uns: in ihrer alten, voll-

auch Grundton-Leitton-Grundton.

standigen Version lautet sie ja Ijgigﬁ~ ;: g ﬁ},v = i e - % J[L_Pi &
[ [ 5= g " 2

©
Der Bass tauscht dabei gerne die K ~
e y4 X 1 Py ® Al N — Y o VN ERSR
Oktavposition aus, kann aber auch :1' — 1 = | 1 .
liegen bleiben. - — '——'——f‘—ﬂLff;_—:E—f—A—Q‘~
T S D* d T t [ D* 3 t

Eine andere Verstarkung der Dominant-Wirkung fiihrt uns schon in das Gebiet der Vierklange: es ist der
sogenannte Dominantseptakkord, abgekiirzt D7. Erweitern wir die Terzsadule des Dreiklangs um einen weite-
- & o ren Ton, fligen wir die Septime hinzu. Diese hat aufgrund der entstehenden Dissonanz einen
:\&;)ﬁg——é# strebenden Charakter, d.h. sie will schrittweise nach unten aufgeldst werden. Wir sollten alle
R Tone korrekt auflésen, also Leitton in Grundton (VII-I), Septime in Terz (IV-III).

Das sieht dann bei einem vollstandigen D7 so aus:

Alle vier Téne des D7 kommen vor, die T hingegen hat " i i

dreimal den Grundton, eine Terz, aber keine Quinte. Y (5. X_ [0,
Genauso oft wird aber auch in einem Vierklang die 5] o P

Quinte weggelassen. Zum einen hat sie dort klanglich Al & ©

kaum eine Bedeutung, zum anderen ist dann der Ak- e o q 5

kord der Auflésung wieder vollsténdig. Ein unvollstan- J- r J—

diger D7 mit Aufldsung sieht also so aus: Im D7 ver- et | ~ {

doppeln wir jetzt den Grundton, dafiir hat die T wieder
alle Dreiklangstone.

Theoretisch kdnnen Septakkorde auf allen Stufen vorkommen, aber das sparen wir uns fiirs nachste Kapi-
tel auf.

Kadenzen in der Gehdrbildung

Den Kadenzschritt D-T kénnen wir am besten wahrnehmen, am deutlichsten natiirlich wenn ein D7 er-
klingt. Dann kénnen wir die Aufldsungen 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 kénnen wir sie in typischen Oberstimmenverlaufen wiedererkennen.
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Harmonielehre 7: Weitere wichtige Vierklange

Theoretisch sind natirlich sehr viele Arten von Terzschichtungen denkbar, in der Praxis sind die Vierklan-
ge am haufigsten, die auf den Stufen der Dur- und Molltonleiter vorkommen. Auf der II., III. und VI. in Dur,
sowie auf der 1., IV. und V. in (nattirlich) 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 haufigs-
ten erscheint er mit Terz im Bass und heiBt dann S (Subdominante mit Quinte und Sexte, sixte ajoutee).
Wie schon beim S6 wirkt der Subdominant-Grundton so stark, dass wir ihn deswegen nicht als Sp7 horen.

Die entsprechende Funktion in Moll auf der II. lautet s8. Es ist ein verminderter Dreiklang mit kleiner Sep-
time und heiBt Aalbverminderter Septakkord. Fir die Grundstellung haben wir keine einfache Funktionsbe-
zeichnung (wie bei allen verminderten Klangen gilt der Basston nicht als Grundton).

Auf der I. und

_ _ g K K gr D7 K gem kI habverm or kI kl/D7 gr DY
IV. in Dur, sowie i = e g S % S ——— .,5
auf der III. und VI. A 2 - [~ T— P — — — 2} S— -
in Moll entsteht der LI g % © 2777 ’
groBe Septakkord

(major 7th).

Alle diese Septakkorde kommen zum Beispiel in Sequenzen vor.

Weitere wichtige Vierklange 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 hérend unterscheiden kénnen und enharmonisch
vier Verwechslungen mdglich sind. Deswegen ist er ein beliebter
Akkord fiir Modulationen (Tonartwechsel). Er entsteht z.B. in Moll
auf der erhdhten VII. Stufe.

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

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

In der ersten Umkehrung heiBt er dberméaBiger 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 Klangen zahlen.

Die Umkehrungen werden wie Ublich 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 heiBt eigentlich Terz-Quart-Sext-Akkord, kurz Terzquart-
Akkord. Die 3. Umkehrung hat Sekunde statt Terz, Quarte statt Quinte und dazu Sexte, vollstandig also ei-
gentlich Sekund-Quart-Sext-Akkord, kurz Sekundakkord.

Grundst. ‘%

6
Im Prinzip wird von den Kurznamen also die Stellung der ) o o0 £
Sekunde bezeichnet. b =4 5 g
o

Vierklange in der Gehorbildung

D7, kleinen und halbverminderten, sowie den groBen Septakkord kénnen wir klanglich recht gut aufgrund
ihrer Funktionen unterscheiden. Ersterer ist klar, er 16st sich unmittelbar in die T auf. Der kleine und der
halbverminderte |I6sen sich zunachst in eine D auf, danach in eine T, wobei der kleine Septakkord zu Dur
gehort, der halbverminderte zu Moll. Der groBe Septakkord hat keine bestimmte Funktion, aber aufgrund
seiner bitterstiBen Klanglichkeit (,Easy Listening") sticht er heraus. Das liegt an der groBen Septime, die in
Umkehrungen zur kleinen Sekunde wird.

Die Umkehrungen erkennen wir am leichtesten, wenn wir die Klange 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 Tonen

Ein beliebtes Mittel, den kadenziellen oder sequenziellen Ablauf farbiger zu gestalten, sind Akkorde mit
leiterfremden Ténen. 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 einzufiihren, 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 Anderung empfunden, die klassischen Kom-
ponisten setzen dieses Mittel eigentlich nur in variierten Reprisen oder in Finalsdtzen von Mollstiicken ein.
Dann wird der Wechsel von Moll nach Dur als Auflésung des Konfliktes empfunden. Der umgekehrte Fall, die
Eintriibung 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 slasst uns richtig tief in
romantische Gefiihle eintauchen. Im Prinzip wird durch die niedrige VI. Stufe nur eine zusatzliche intensive
Leittonbeziehung geschaffen (namlich 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 Ouvertiire und Arie eingesetzt wurde. Es ist eine s mit erniedrigter Sexte statt Quinte, kdnnte also
auch s® abgekiirzt werden, meist jedoch als s™. Dieser Akkord wirkt recht dramatisch, ist nattirlich in Moll
hdufiger, 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 weitergefiihrt werden, so dass die erniedrigte
Sexte des s" und die Terz der D im Abstand einer verminderten Terz aufeinander treffen. Er wird aber auch
gerne flieBender tber D§ 3 aufgelost.
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Der Mai ist gegkommen

T.: H.v.Fallersleben 1844
M.: 1827 trad. seit dem 18.Jhd.
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Der Mai ist ge-kommen,die Biu-me schlagen aus.
Da blei-be wer Lust hat,mit Sor - gen zu Haus.
S — } N ! . s B—— ! ™

Wie die Wolken dort wandern am himmli - schen Zelt, so

1
| | N 1
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steht auch mir der Sinn in die wei -te,wei-te Welt.
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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 abgekiirzt: Iy. In der Kadenz nimmt die I}y die Stelle der S ein (ndmlich die
Stelle der ,Pré-Dominante™). Gerade in einigen im 18. oder 19. komponierten (Kunst-)Volksliedern, ist die I
hdufig 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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Geh aus mein Herz
T.: P.Gerhardt 1656

www.satzlehre.de

M.: volkstiiml. Fassung einer Mel. von A.Harder 1813
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Die By erkennen wir melodisch sehr gut an der erhdhten 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

Klange: Theoretisch kann man alle Stufen der Skala mit zusétzlichen Leittdnen versehen (in Dur ist es jedoch
zur III. selten und zur VII. ganz uniblich). Leittdne sind Terzen von Dominantklangen, also kénnen zu allen
maoglichen Stufen (eben auBen den erwdhnten Ausnahmen) sogenannte Zwischendominantakkorde entste-

hen (die B 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. Verselbstandigen sich diese Klange,
schreibt man den nicht erscheinenden Zielakkord, auf den sich aber diese D bezieht, klein oben rechts dazu,

z.B. (D37)5: Zwischendominantseptakkord mit Terz im Bass zur Subdominante.

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

bevorzugt mit Terz oder Septime im Bass. In mehrstimmigen Gehdrbildungsiibungen kénnen wir so eine

Zwischendominante gut wahrnehmen, weil in der Bass-Stimme Strebetdne hérbar werden, haufig 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 iberrascht, wie viel das geworden ist. Viele Punk-
te sind natiirlich miteinander verbunden (z.B. Intervalle — Konsonanz-Dissonanz). Allerdings stellen diese
Begriffe fiir Aufnahmepriifungen an deutschen Musikhochschulen und Konservatorien das Allernotwendigste
dar, was man drauf haben muss. Von Bewerbern fiir Schulmusik, Dirigieren und Komposition wird mehr
verlangt (insbesondere Gehér und Theorie am Instrument).

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

ke, Rhythmus erklart sich am besten aus den Noten, die wir alle taglich liben, 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:

@)

Tone lesen und schreiben (Oktavbezeichnungen), G- und F-Schliissel schnell, C-Schliissel mit Nachrech-
nen

Intervalle lesen und schreiben (auch tiber mehrere Oktaven), auch vermindert und ibermaBig
Konsonanz und Dissonanzbestimmung (auch Unterscheidung vollkommen-unvollkommen)

Dreiklange: Dur, Moll, vermindert, (ibermaBig lesen und schreiben in Umkehrungen, enge und weite
Lage

Vierklange lesen und schreiben: Dominantseptakkord, kleiner, halbverminderter, groBer, verminderter
Septakkord. Theoretisch benennen: hartverminderter Septakkord, tibermaBiger Quintsextakkord

Skalen lesen und schreiben: Dur, Moll (alle Formen), Kirchentdne, Pentatonik, chromatische Skala, einige
Sonderskalen (Zigeunermoll, Ganztonleiter)

Obertonreihe bis zum 16.Teilton wissen
Vorzeichen (Quintenzirkel)

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

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

Harmonielehre:

Schreiben: Klaviersatz (auch beim Kadenzschreiben), Unterschied zum Chorsatz wissen, Halsung
Umkehrungen, Lagen, Verdopplungen im vierstimmigen Satz

Hauptstufen in Dur und Moll

Hauptstufenkadenz bilden

Diskant-, Tenor-, Bassklausel

Parallelen und Gegenklénge

Bezeichnung aller leitereigenen Akkorde als Stufen und Funktionen

Grundlagen der Generalbassbezeichnungen

Stimmfiihrung: Verbot von Parallelen der perfekten Konsonanzen, Gesetz des nachsten Weges, wissen:
Gegen-, Seiten-, Parallelbewegung

Formen der Subdominante: S°® S S7 s® sf s"

Formen der Dominante: D3, D7 vollstandig und unvollstdndig, korrekte Auflésungen
Besondere Stimmfiihrungen: Trugschluss, Sp-D-Regel

Erweiterte Kadenzen nach gegebenen Funktionen schreiben

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 Ganzschlisse, Modulation in Oberquinte

o Wiederholung, Kontrast, Fortspinnung, Sequenz benennen kénnen

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

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, Blaserquintett, Kammer- und Streichorchester mit und ohne
Generalbass, klassisches Orchester, Big Band, Rhythmusgruppe

o Mittelalter, Renaissance (Vokalpolyphonie), Barock (Generalbasszeit), Klassik: Wiener Klassik, Sonate,
Symphonie, Romantik, Spat- 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!)

Gehorbildung:

o Intervalle bis Duodezime (sukzessiv und simultan)

o Dreiklange enge Lage (sukzessiv und simultan)

o Dominantseptakkord (sukzessiv und simultan), enge Lage und Klaviersatz (Basston benennen)
o Skalen: Dur, Moll, Kirchentone

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

o Intervalldiktat (z.B. vier Téne 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 Stiicke, die sollte man als angehender Musiker kennen. Natiirlich ist die Liste nicht 100%
verbindlich — hinzu kommen sollten auf jeden Fall die wesentlichen Werke des eigenen Instrumentes oder
der Stimmlage. AuBerdem erhebt die Liste keinerlei Anspruch auf Vollstédndigkeit. Wer eine Gattung oder
Epoche besonders schatzt, sollte dieser Neigung ausgiebig fronen. Es geht nicht um Zwang, sondern darum,
Neugierde zu wecken. AuBer dem Hitrepertoire auch mal andere Werke héren, und nicht nur einzelne Satze
oder Arien, sondern bevorzugt das ganze Werk. Auch einmal aus Epochen, die im Musikbetrieb nicht so gut
reprasentiert sind: die Zeit vor 1700 und nach 1900. Also geht es um alles das, was so manche Klassik-
sender, selbst so manche 6ffentlich-rechtlichen im hohen Norden und weiten Osten nicht mehr pflegen.
Sender, die uns den ganzen Tag mit Einzelhdppchen aus Spatbarock und Friihklassik maltrdtieren (nebst
suppiger Filmmusik) gibt es genligend, deswegen ist diese Epoche hier bewusst unterreprasentiert.

Bei vielen Komponisten habe ich von einer Gattung alle Stlicke angegeben (z.B. alle Symphonien), wenn
man einsteigen mochte, 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 Stiicke, 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 héren — wahrnehmen! Ansonsten kann die Liste nur ein mittelfristiges Projekt sein.

Nach 1910 geborene Komponisten habe ich zunéchst ausgelassen, aber ein personlich gefarbter Uber-
blick sollte auch da keinesfalls fehlen (meine Favoriten: O.Messiaen, G.Ligeti, der friihe K.H.Stockhausen
u.a.).

Habe ich was vergessen? Erganzungen willkommen!

Orchestermusik — Symphonik — Konzerte

=>].S.Bach — Brandenburgische Konzerte 1-6

A.Vivaldi — Solo-Konzerte

=>].Haydn — 104 Symphonien - eine friihe, eine ,Sturm und Drang" Nr.48 C-Dur, eine spate 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 — Symplr?onie singuliére C-Dur

F.Schubert — 8 Symphonien - h-Moll ,,Unvollendete"

H.Berlioz — Symphonie fantastique, Symphonie ,Harold in Italien™

F.Mendelssohn Bartholdy — Italienische Symphonie A-Dur 0p.90, Schottische Symphonie a-Moll op.56, Violin-
konzert e-Moll op.64, Ouvertiiren ,Die schone 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)

=>].Brahms — 4 Symphonien, 2 Klavierkonzerte, Violinkonzert, Doppelkonzert

Camille Saint-Saéns, 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-Ouvertiire, 1. Klavier-
konzert

A.Dvordk — 9 Symphonien, Symphonische Dichtungen op.107-110

E.Grieg, N.Rimsky-Korssakow

G.Mahler — 9 Symphonien, ,Das Lied von der Erde"

= C.Debussy — Prélude a l'aprés-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.Schénberg — Kammersymphonie Nr.1 op.9, Finf Orchesterstlicke 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.Bartok — Musik fiir Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta, Konzert fiir Orchester

=>1.Strawinsky — Le sacre du printemps, Ballettmusiken, Sinfonie in C, Agon
A.Webern — Orchesterstlicke 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 fiir 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 spates)

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.Dvorak — Streichquartette

A.Schonberg — 2.Streichquartett fis-Moll op.10
B.Bartok — 6 Streichquartette

Klaviermusik

=>1.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, spate Klavierstiicke

J.Brahms — spate Klavierstlicke
A.Dvorak — Slawische Tanze (4hdg.)

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

A.Schdnberg — Stiicke op.11 & op.19
B.Bartdk — 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.Schiitz — Motetten

J.S.Bach — Kantaten, Weihnachts-Oratorium, Passionen, Motetten
= F.Schubert — ein Liederzyklus, ausgewahlte Lieder

H.Berlioz — Nuits d’été, La damnation de Faust

=>R.Schumann — ein Liederzyklus (Dichterliebe)
H.Wolf — Lieder
A.Schdnberg — Pierrot lunaire op.21

Oper

=>C.Monteverdi — eine Oper (Orfeo)

Henry Purcell — Dido und Aeneas

G.Handel — eine Oper

=>W.A.Mozart — eine ,da Ponte"(Librettist)-Oper
C.M.v.Weber — Der Freischiitz

Rossini, Donizetti, Bellini

R.Wagner — Tristan und Isolde (Vorspiel & Liebestod)

=>G.Verdi — eine mittlere oder spate Oper (Otello)
G. Bizet — Carmen
J.Offenbach — eine Operette

=>G.Puccini — eine Oper
=>R.Strauss — Salome oder Elektra
A.Berg — Wozzeck oder Lulu

Sevriows Lustening! Und viel Spaf!!!



