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Notenkunde

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

Die Oktaven darunter hei3en: kleine Oktave, grof3e 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 Gerdusche
und nicht als Téne wahrgenommen werden. Auch oberhalb der fiinfgestrichenen Oktave hort das Horvermo-
gen des erwachsenen Menschen gewéhnlich auf, Hunde und Kinder mégen mit diesen Ténen ihren zweifd-
haften Spal3 haben.
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Die Tonsymbole der tiefen Oktaven werden manchmal etwas unterschiedlich gehandhabt: manchmal wird
das Kontra-C auch so abgekirzt: C, das Subkontra-C dann doppelt unterstrichen.

Sehr tiefe Tone kann man auch 8va bassatieren (lies: ottava bassd), um Hilfslinien zu sparen, hohe Téne
8va(ottava), also oktavierend. Kehrt man zu klingender Notation zuriick, steht manchmal zur Klarheit: loco
(am Ort). Mochte man einen Ton zwei Oktaven héher erklingen lassen, misste es genau richtig 15vaauten,
trotzdem liest man meistens 16va Das Avafi naoh tdaevre gfyaeh la swiemd |l ei der
das aus Griunden der Eindeutigkeit aber nicht wegfallen sollte.

Schon mal darlber gestolpert, dass gleichnamige Téne beim Schreiben in den Oktaven ganz verschieden
liegen? Ein einfacher Umstand, der ziemlich gundsétzliche 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 Ak kolade und einem Taktstrich, um die
Systeme zusammenzufassen. Jede Zeile wird mit dem jeweiligen Notenschlissel eréffnet, dann erscheinen
die Vorzeichen (hier fur G-Dur), dann die Taktart (auch wenn das Stiick, wie hier, mit einem Auftakt b e-
ginnt). Schlissd und Vorzeichen werden vor jede Zeile gesetzt, die Taktart nur zu Beginnbzw. bei Takt-
wechseln. Eine Klammer wird fur gleiche Instrumente oder Stimmen (oder wie hier: ein Instrument auf zwei
Systemen) benutzt, eine Akkolade fur Instrument - oder Stimmgruppen, also gleichartige Tonerzeuger.

Der Klaviersatz ist typischerweise wie oben verteilt: Akkorde in sogenannter enger Lage fur die rechte
Hand, die linke spielt den Bass. Bei streng homophonen (also rein akkordischen) Satzen im gleichen Rhyh-
mus fur alle Stimmen einer Hand gentigt ein Notenhals, schert eine Stimme aus dem Rhythmus aus (wie im
2.Takt), muss man beim Schreiben etwas tricksen: Notenkopf verschieben und/oder Halsrichtung @ndern. Im
Chorsatz (auch im Satz fur mehrere Instrumente) erhalten die Stimmen zur Klarheit Notenhéalse 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 Notenhélse, 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 weden
oder nicht, wird haufig unterschiedl ich gehandhabt. Tendenziell bei zwei Systemen eher ja, dariiber hinaus
heutzutage eher nein, oder nur gruppenweise. Je &lter der Druck einer Partitur, umso mehr durchg ezogene
Taktstriche wird man finden!
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Hier die typische Anordnung der Vorzeichen in den drei Schlisseln(zum Nachsehen):
- f) # ﬁ W |
o T T X ]
F ANERAL A I h |V F
[ i an Y LA 0 ) L A 2
ANSY s 2
Q) .
Fis-Dur Ges-Dur
ﬁ .ﬂu. ) Fh | I
pF T e L LAY
N e T’ 5 ¥
i # L
(dis-Moll) (es-Moll)
.4 ﬁ L Lk 1
hll N - SVRALE . 1 | Xy
AR I TN h | V¥
™' % v ¥ l-vu

Das unregelméfRige Zickzack der Kreuze im Violinschlussel ist zur Vermeidung von Hilfslinien bei Vorze
chen.

Intervalle 1

Die beiden grundlegenden Intervalle sind der Einklang oder die Prim (wird gerne mal vergessen) und die
Sekunde . Sie vertreten die Bewegungszustédndegleich T unterschiedlich . Das Letztere in besonderer
Weise: Die Sekunde, egal ob klein oder grof3, ist ein Schritt, alles dartiber hinaus ist bereits ein Sprung.
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Prim iiberm. doppelt kl.Sekunde gr.Sekunde verminderte iiberméaBige
Prim iiberm.Prim (2-) (2+) Sekunde (2°) Sekunde (21i)

Eine Besoncerheit ist die Erscheinung von UberméaRigen und verminderten Intervallen, deswegen sei schon
jetzt auf sie hingewiesen. Die UbermaRige Prim ist ein chromatischer Schritt (also die Verfarbung desselben
Stamm-Tones), also streng genommen tatsachlich keine kleine Sekunde! Eine doppelt ibermafRige Prim mag
in der Musik selten vorkommen, aber mdéglich ist sie.

Eine kleine Sekunde heil3t auch Halbton, eine gro3e Ganzton, eine verminderte Sekunde ist zwar auf dem
Klavier dieselbe Taste, trotzdem sind das zwei sehr verschiedene Téne! Ais /' cist ein Beispiel fur enharmo-
nische Verwechslung Die Ubermaf3ige 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 tiber derselben Li-
nie, handelt es sich um eine Prim, Uber 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 Eigenschatft 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, gro3e, verminderte und GibermaRige (theoretisch
auch als doppelt verminderte bzw. doppelt ibermafige).

Das nachstgrof3ere Intervall ist die Quarte . Aufgrund ihrer grundlegenden akustischen Eigenschaften gibt
es sie, ahnlich wie die Prim, nicht in klein oder grof3 (jedoch natirlich in vermindert und GbermaRig). Zur
besserenUnt er schei dung nennt mmestdim.e Anor mal efi Quarte

3- 3+ 3° 3i 4 4 4°
Tritonus
In dieser Aufstellung tauchen bei der Uberméafigen Terz und bei der verminderten Quarte besondere Vorzei-
chen auf: das sogenannte Doppelkreuzund das Doppel-B, also doppelte Erhéhung bzw. Erniedrigung des
Stammtones. Wir hangen an ein i is ein weiteres 7 is an, an ein i es ebenfalls ein weiteres (ein erniedrigtes b
wird zu heses!)

Es mag vielleicht zu diesem Zeitpunkt als Ubertrieben 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 Zusammenhéngen sind sie durchausanzuwenden. Einerseits kbnnen sie harmo-
nisch motiviert sein. Dazu zwei kleine Ausschnitte aus dem zweiten Moment musical As-Durvon FRANZ
ScHUBERT(Takt 35 und 42), die ganze Seite, um den Zusammenhang zu erkennen, suche man das Stiick auf
www.imslp.org"

Im ersten Fall entsteht ein Dis-Dur-Akkord, da ware ein g fehl am Platze (wir kénnen hier auch die kor-
rekte Schreibweise fir Vorzeichenwechsel innerhalb eines Stickes sehen). Im zweiten Fall weicht Schubert
innerhalb einer As-Dur-Passage kurzzeitig in die Tonart FesDur aus i das enharmonisch gleiche EDur wir-
de tatsachlich durch zu viele Auflésungszeichen noch kompliziertera us sehen und si ch nau
féehlend., Zu sol chétarmhrrobl emen aber sp

Andererseits kdnnen Doppelorzeichen 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 Verhéltnisse also nun zu bereits mit VVorzeichen versetenen Ténen schaffen, brauchen wir auch
einmal Doppelvorzeichen. Beispiel: fisis zu gis / heses zu as).

Hier die Namen der DoppelVorzeichen im Ubeiblick.
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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/IMSLP003&&anz_Schbert - 6_Moments_Musicals__Op_94.pdf
Die sogenannte Petruekibrary istein Wiki-Projekt mit der umfangreichsten Sammlung klassischer Noténternet
Alle verfigbaren Partituren sind gemeinfrei, das heif3t, vollkommen legal herunterzuladen.

ni


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, kénnen wir aus den bisher kennengeler n-
ten ableiten: Ergadnzen wir ein Intervall zur Oktave, erhalten wir das sogenannte Komplementéarintervall. So
erganzt sich die Sekunde zur Septime , die Terz zur Sexte (ist das untere Intervall klein, ist das obere
groR!), die Quarte erganzt sich zur Quinte , die Prim nattrlich zur Okt ave.

Nebenbemerkung: Strenggenommen nennen wir nur die UbermaRige Quarte Tritonus (also den Abstand
von drei Ganztdnen), das Komplementarintervall heil3t also verminderte Quinte.
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Wir teilen die Zusammenklange auf in Konsonanzen (wie so oft lateinisch: consonarei zusammento-
nen) und Dissonanzen (dissonarei verschieden oder auseinander tonen). Volkstiimlich wird Dissonanz als
unharmonisch definiert; ich schlage die allgemein gehaltene Definition der Ubersetzung aus dem Lateini-
schen vor, denn das Wort Aunharmonischfi erwecklt den Ei
oder etwa gar nicht so gebrauchlich. Was sich starker reibt, bringt nur ein bisschen starkeres Gewdurz in die
Suppe, macht sie damit aber wesentlich interessanter. Musik ohne Dissonanzen istvielleicht vorstellbar, auf
jeden Fall aber: unvorstellbar langweilig! In der européischen Kunstmusik seit mindestens 800 Jahren kann
man Dissonanzen darlber hinaus als jene Zusammenklange definieren, die einer Auflésung bedurfen (also
z.B. nicht als Schlussakkord stehen bleiben dirfen.

Aber das Empfinden von gutem und schlechtem Zusammenklang ist zum gré3ten Teil kulturell bedingt,
nehmen wir z.B. folgenden Akkord:

e~ Traditionellerweise gilt er als Dissonanz (wegen der enthaltenen gro3en Sept-

\é" S me), andererseits ist er beliebter Akkord jeder x-beliebigen Fahrstuhlmusik und wird
7+ Fmajor’  in diesem Zusammenhang keineswegs als auflosungsbedurftig enpfunden.

—~ — Nicht-mitteleuropaische Musikkulturen haben ohnehin noch einmal ganz andere

D — Vorstellungen.

Die Dissonanzensind Sekunden Septimenund alle verminderten und tberméigen Interv alle (auch wenn
sie auf dem Klavier zunéchst wie konsonante klingen, z.B. die GibermaRige Quinte).

Die Konsonanzenteilen wir zusatzlich in vollkommene und unvollkommene ein.

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

Ich weil3 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 Schwingungsverhéltnisse 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 spielti eine Abweichungvonwenige r al snd2 &,
man denke nur an all die verstimmten Klavier e 2

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 Zahlenverhatnissen 1:1 (Prim), 1:2 (Oktave), 2:3 (Quinte).
Die Quarte entsteht zwischen 3:4 i sprich: der Grundton (Do ppeloktave) liegt oben. Schon mal ein Indiz fur
die Sonderstellung der Quarte, die in der Intervalltheorie zwar zu den perfekten Konsonanzen gerechnet
wird, aber im zweistimmigen musikalischen Satz grundséatzlich als Dissonanz behandelt wird! Dazu aber sg-
ter mehr.
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Die unvollkommenen (oder imperfekten) Konsonanzen sind die 7erzenund Sexten Obwohl sie unvoll-
kommen hei3en, stellen sie im musikalischen Satz die haufigsten konsonanten Zusammenklange dar. Der
Hinweis auf die Terzenschichtung der Dur-Moll-Harmonik mag erst einmal genligen, um das zu begriinden.

In der Obertonreihe haben die Terzenimmer noch einfache Zahlenverhaltnisse: groRe Terz 4:5, kleine
Terz 5:6.

Noch eine Bemerkung zu Intervallen gréRRer als die Oktave: im musikalischen Satz gelten sie als dieselben
wie innerhalb einer Oktave, z.B.c 6 z u grel¥ derzdibesder Oktave (das gilt auch bei mehr Oktaven).
Bis zur Quinte Uber 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 (ber 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-
menkléange unabhéngig vom Satz.

Intervalle in der Gehdorbildung

Es gibt keinen allein seligmachenden Weg zumrichtigen Intervallhdren. Jeder muss seine eigene Metho-
de fiir sich finden. Am Anfang sollte natiirlich das Nachsingen stehen, danndie Unterscheidung von Konso-
nanz und Dissonanz.

Intervalle Uber Liedanfange zu erkennen birgt folgende Problematik: Ein und d asselbe Intervall kann sehr
unterschiedlich wirken, wenn es auf dem Grundton oder auf einer anderen Stufe gebildet wird. Man lasse
nur einmal die Averschiedenerii Quarten in der entsprechenden Ubung von VAccAlauf sich wirken. Wer es
allerdings so sicher lernen kann, hat naturlich auch nichts falsch gemacht.

Eine recht sichere Methode ist das Abzéahlen von (Tonleiter)Stufen zwischen den Tonen. Das Stammn-
tervall kann man so recht sicher bestimmen. Das Schlimmste, was hier passieren kann, ist, dass man aus
Versehen zu viele Hallr oder Ganztonschritte einbaut, und sich so verzahlt. AuRerdem ist z.B. die Unter-
scheidung von kleinen und groRen Sexten immer noch schwierig. Die groReren Intervalle sind womdglich
leichter zu ermitteln, singt man zunéchst eine Oktave und geht dann abwarts (zéhlt also das Komplementéar-
intervall).

o) 3+ 3- 4 480 oder 4° 6- 6+ 7- 7+
A \ 541 s, oh- L TV
[ Fan Y I iy h ldhall? I [o”] v \gr=
ANG ", = e - 7 P by ®#PZ
v = ° = *7 = ® = *°7 = V® = = < =3

Viele Musiker horen Intervalle als Teil von Akkorden. Das erfordert eine gewisse theoretische Fundierung
und birgt aul3erdem auch Gefahren: eine kleine Sexte ist Rahmenintervall der ersten Umkehrung eines Dur-
und der zweiten Umkehrung eines MollDreiklangs, bei der groRen 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 grof3er 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.
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Skalentheorie

Skalen bilden die Grundlageder Musikpraxis nicht nur der europaischen Kunstmusik, sondern nahezu d-
ler Kulturen. So gut wie alle Skalen werden innerhalb der Oktave gebildet, die von allen Kulturen als gleich
angesehenwird (Oktavenidentitat). Theoretisch sind unzéhlig viele Skalenbildungen innerhalb der Oktave
mdglich. Zum einen haben wir eine schon sehr gro3e Anzahl méglicher Abfolgen von Ganz und Halbténen,
wagen wir uns aber weiter in noch kleinere Unterteilungen si nd tatsachlich unendlich viele Kombinationen
moglich!

Samtliche Kulturen zeigen aber eine Vorliebe fiir Skalen von 5 oder 7 Toneni und tatsachlich zeigen
hoérpsychologische Studien, dass wir am besten 7 plusminus 2 Kategorien innerhalb einer Dimension unter-
scheiden kdnnen. Sprich: in sieben unterschiedlichen, auf einander bezogenen Ténen (oder funf oder neun)
denkt es sich besonders gut. Wir kdnnen naturlich auch mehr Téne erfassen, diese aber am besten als Un-
terkategorien zu den anderen 7 (£2) .

Die meisten asiatischen und afrikanischen Musikkulturen bauen ihre Skalen aus funf Ténen in der soge-
nannten Pentatonik. Meist bestehen sie aus drei Ganzton _
und zwei Kleinterzschritten, aber auch andere Kombina- ] 31 e
tionen sind denkbar: st

3t
T

+

&
&

<5 T

e ®
X o * ]

Il °
L &
14

Européaische Skalen sind normalerwese heptatonisch (siebentdnig) in diatonischer Folge, d.h. in der ge-
mischten Abfolge aus Halb- und Ganzténen im Verhaltnis 2:5.
Die altesten Theorien hierzu stammen aus der griechischen Antike. Wie in allen Mittelmeerkulturen war
auch die griechische Musikeine priméar 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( AVi er sai t er nf,
Viertongruppen) von oben nach unten bildete.
Aufgrund eines Missverstandnisses und der offensichtlich harmonisch orientierten Musikauffassung in M-
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 Glbernommen, 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 AKirchentonartenfi genannt) .

dorisch - ———A ——

hrygisch —~ C—
phrygisc e
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Die oft zitierten Modi ionisch (=Dur) und &olisch ( =naturlich Moll) wurden erst Mitte des 16.Jhds. hinz u-
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 ATénefi  ( Me |l odi en i nn e imhdarbitbs (Umifange\on Giundtan § fnalis)
zu Oberoktave
- als plagale Téne im Ambitus Unterquarte bis Oberquinte um den Grundton.

Diese Modi wurden mit der Vorsilbe Aypo- 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 hypod orisch nichts zu tun, denn der
Grundton bleibt d!

Das AmededDur und Mol | hat sich ¢brigens aus demn mitt e
nerhalb der Modi Leitténe Ublich waren: Versieht man mixolydisch mit einem unteren Leitton zur I. Stufe
(erhdht man also die VII. Stufe), e rhalt man Dur. In dorisch wurde der obere Leitton zur V. Stufe haufig
verwendet (also die VI. Stufe erniedrigt) 1 das entspricht dem nattirlichen 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 Uber-
mafigen Tonschritten:

g Sy

g

-

DeBussYfand die Skala, die nur aus Ganzténen 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 sprecheni die erste Form und diejenige einen Halbton
hoéher. Die dritte einen weiteren H albton hdher wéare schon wieder identisch mit der ersten. Jede Schreibwe-
se der Ganztonleiter kann nur unzureichend sein, da unsere Notenschrift eine grundsétzlich diatonische ist.
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DeBuUsSY BARTOKuUNnd KoDALYverwendeten 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 erzewgen kein Grundtongefihl, weil Leitténe zu
mehreren Stufen gleich gebildet werden. Deswegen sind diese Skalen wie de Ganztonleiter (fir MESSIZAN
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 Sk a-
la zu Viertel-, Funftel- und Sechsteltdnen, viele heutige Komponisten suchen neue Stimmungssystemeab-
seits der gleichschwebend temperierten Zwoélftonskala etwa unter Einbeziehung der Obertonreihe oder ande-
rer, selbstgewahlter Systeme. Einen Ausblick darauf werden wir im Kapitel Stimmungssysteme erhalten.

Skalen in der Gehdrbildung

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

- dorisch ist wie (naturlich) Moll mit erhdhter VI. Stufe

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

- lydisch ist wie Dur mit erhéhter 1V. Stufe (lydische Quarte = Tritonus)

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

Diese Tabelle hilft uns auch beim Konstruieren dieser Skalen.Schlie3lich gibt es die Kirchentonarten ja
nicht nur auf den weifl3en Tasten. Schriftlich gilt:
Dorisch und Lydisch haben einb weniger bzw. ein Kreuz mehr als das vergleichbare Moll oder Dur.

Phrygisch und Mixolydisch haben ein Kreuz weniger bzw. einb mehr. Beispiele:



