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Erklarung zum vorliegenden (Elektro)Buch

In der hier vorliegenden II. Uberarbeitung, wurde verstirkt Wert auf die Arbeit am Computer
gelegt, im Besonderen auf die Optimierung fiir den “Adobe Reader”.

Die Darstellung im Buch:

Die BLAU dargestellte und unterstrichene Schrift (Times New Roman) kennzeichnet die
HyperLinks die ins Internet verzweigen, dazu muss eine aktuelle Verbindung zum Internet
bestehen. (Neudeutsch — Du musst online sein.)

Die neueste Version des ADOBE READERS 9.1 gibt es oben im blau dargestellten Link, es
lohnt sich. Ich personlich halte den Reader fiir einen der leistungsfahigsten und wichtigsten
Werkzeuge im Internet! (Nicht nur fiir TextDokumente.)

Die BLAU dargestellten und unterstrichene Schrift (Arial) kennzeichnet die Links die sich
auf das vorliegende Dokument beziehen. Sie verzweigen innerhalb des Buches.

Das Symbol Elsteht fiir “Zurtick zum InhatsVerzeichnis®, also ganz nach oben.

Die SchriftTypen:

- Uberschrift eines Kapitels

- Uberschrift eines Absatzes innerhalb eines Kapitels

- Uberschrift eines wichtigen Textes innerhalb eines Absatzes

- BuchText

So ist das Buch aufgebaut:

- Aus dem InhaltsVerzeichnis kannst Du nach belieben zu einem Kapitel springen. Solltest Du
Dich geirrt haben, steht rechts am Rand in der Zeile der Uberschrift eines jeden Kapitels das
Symbol fiir “Zuriick zum InhaltsVerzeichnis*, so kommst Du wieder ganz nach oben..

- Innerhalb eines jeden Kapitels gibt es ein eigenes InhaltsVerzeichnis, in dem die Haupt-
Punkte des Kapitels aufgefiihrt sind. Bewusst ohne SeitenZahlen, gedacht fiir Leute die ein
Kapitel schnell iiberfliegen, damit sie beim wiederholten durchsehen des Kapitels auf etwas
noch nicht gelesenes stossen. (So meine Hoffnung)

- Am Ende eines jeden Kapitels findest Du eine SprungMarke “Zurtick zum Anfang des

Kapitels®, damit Du wenigstens bis zum Ende des Kapitels gelesen, oder soll ich sagen
gescrollt bist.

- Ich habe bewusst auf die SeitenNummerierung verzichtet, weil sie der Adobe Reader
sowieso anzeigt, also warum doppelte Information.


http://get.adobe.com/de/reader/

Notation EI

Als Notation bezeichnet man in der Musik das grafische Festhalten von musikalischen
Parametern wie Tonhohe, -dauer und -lautstdrke in einer dazu entwickelten Notenschrift. Sie
dient einerseits dazu, bereits bekannte Musikstiicke schriftlich zu dokumentieren, und ersetzt
so zum Teil die Uberlieferung durch Vorspielen oder Vorsingen. Als Dokumentation einer
Melodie lassen sich auch die Stiftwalzen und -scheiben in Drehorgel und Spieldose ansehen,
aber abgesehen davon war Notenschrift bis zur Erfindung der Phonographie die einzige
Moglichkeit, gehorte Musik anders als durch Erinnerung festzuhalten. Der zweite grofie
Nutzen von Notenschrift besteht darin, neue Melodien und andere musikalische Einfélle
ausschlieBlich schriftlich auszudriicken. Erst die so erreichte Moglichkeit, eine Idee zu
vermitteln ohne sie selber ausfiihren zu miissen, ermoglicht es, dass einzelne Personen sehr
grof3e und sehr komplexe Werke schaffen.
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Die moderne westliche Notenschrift

Elemente der Notation

Ter.g Sekund
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das Liniensystem

Die grafischen Elemente der modernen Notenschrift sind zunédchst das Notensystem aus fiinf
Linien, auf dem neben Informationen iiber Tempo, Taktart, Dynamik und Instrumentation die
zu spielenden Tone in Form von Noten abgebildet sind, die von links nach rechts gelesen
werden. Die verschiedenen Tondauern werden dabei durch verschiedene Notenformen
(Notenwerte) dargestellt, die Tonhohen durch die vertikale Position definiert. Zwei
Notenlinien reprasentieren den Abstand einer Terz; der Abstand einer zwischen den Linien
liegenden Note zu einer auf einer der Nachbarlinien liegenden betrdgt eine Sekunde. Der
Notenschliissel am Beginn jeder Zeile legt einen Referenzton fiir eine bestimmte Notenlinie
fest, aus der sich die anderen TonhShen ableiten lassen: auf der Abbildung der Ton g’ auf der
zweiten Linie von unten. Im Bild kann man also nicht nur die relativen Notenabstande (Terz
und Sekunde) ablesen, sondern auch aus dem Violinschliissel schlieBen, dass die Téne a’—c”
und a’-h’ gemeint sind. Fiir Téne, die zu hoch oder tief sind, um auf den Linien Platz zu
finden, werden Hilfslinien verwendet.

In mehrstimmigen Musikstiicken ist es iiblich, mehrere Notensysteme untereinander zu
setzen, die jeweils eine Stimme enthalten, so dass die gleichzeitigen musikalischen Ereignisse
iibereinander angeordnet sind. Man spricht dann von einer Partitur. Dabei erhalten
Liniensysteme fiir tiefere Tone meist einen Bassschliissel, der im Unterschied zum
Violinschliissel das kleine f als Referenzton auf der zweitoberen Linie markiert.

Ein praktisches Beispiel
Am folgenden Beispiel einer vereinfachten Darstellung des Anfangs von Johann Straufy’

Klassiker ,,An der schonen blauen Donau* konnen die Grundlagen der modernen Notenschrift
gut erkléart werden.
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10.

I1.

12.

Links oben findet sich meistens die Tempo-Bezeichnung, oft in italienischer Sprache,
hier in der Bedeutung ,,Walzertempo*. Darunter oder daneben kann die konkretere
Metronom-Angabe in BPM (,,beats per minute®) stehen, hier 142 Viertelschlige pro
Minute.

Die Angabe der Taktart legt die Viertel als Grundschlag der Melodie fest: Der Drei-
Viertel-Takt hat seinen Schwerpunkt am Taktbeginn, auf den Hauptschlag folgen
jeweils zwei weitere Schlédge, bevor ein neuer

Taktstrich den Beginn des nidchsten Taktes anzeigt.

Ganz links im System befindet sich der Notenschliissel, in diesem Fall der
Violinschliissel, der anzeigt, dass die zweitunterste Linie den Ton g’ représentiert.
Rechts daneben stehen die

Vorzeichen: Die beiden Kreuze auf den Linien des £’ und ¢’ zeigen an, dass die beiden
To6ne fund c in sdmtlichen Oktaven um einen Halbton erhoht, also als fis und cis
gespielt werden sollen, woraus sich D-Dur oder h-Moll als Tonart des Walzers ergibt.
Diese Vorzeichen gelten fiir das ganze Stiick, solange sie nicht durch andere
Versetzungszeichen kurzfristig (bis zum Ende des Taktes) iiberschrieben oder (zumeist
in Verbindung mit einem doppelten Taktstrich) durch andere Generalvorzeichen
abgeldst werden.

Alle bisher aufgezéhlten Faktoren sollten vom Musiker zunichst gelesen und verarbeitet
werden, bevor er die erste Note spielt: Eine Viertelnote auf dem Ton d’, deren
Dynamik (Lautstérke) durch das darunterstehende mf (ital. mezzo forte = mittellaut,
normale Lautstdrke) angezeigt wird. In diesem Fall folgt gleich nach der ersten Note
ein Taktstrich, noch bevor ein voller Takt aus drei Viertelschldgen beendet ist. Das
Stiick beginnt also nicht mit dem ersten betonten, sondern mit dem unbetonten dritten
Taktteil, einem Auftakt.

Die néchste Viertelnote (wieder d”) klingt nun auf dem ersten Schlag des nichsten
Taktes. Sie ist durch einen

Legato- oder Bindebogen mit den folgenden Noten fis’ und a’ verbunden, die nicht neu
artikuliert, sondern mit der vorherigen verbunden gespielt werden sollen.

Im néchsten Takt findet sich eine halbe Note a’, die die ersten zwei Schlige andauert
und der eine

Viertelnote folgt. An dieser Stelle finden sich zwei Notenkopfe iibereinander auf den
Positionen fis’ und a”, was bedeutet, dass diese beiden Tone zugleich erklingen
sollen. AuBlerdem gibt es dariiber noch einen Staccato-Punkt, der eine besonders kurze
Artikulation anzeigt. Nach erneutem Anspielen dieses Zweiklangs am nichsten
Taktbeginn folgt eine

Pause in der Linge eines Viertelschlages. Mit dem folgenden Auftakt werden die
vorigen Tone eine Terz tiefer wiederholt.

Unter den letzten drei Takten ist eine Decrescendo-Gabel, die ein Abnehmen der
Lautstirke verlangt; ebenso gut konnte man ,,decresc.” oder ,,dim.*“ (diminuendo)
schreiben. In der Regel werden unter der Notenzeile in kursiver Schrift jene
Anweisungen geschrieben, die sich auf die Dynamik und den Vortrags-Charakter
beziehen, iiber den Noten finden sich in fetteren Lettern die Informationen tliber das
Tempo, wie ,,accel.“ (accelerando) oder ,,a tempo*.



Geschichte

Antike und auBBereuropiische Notenschrift

Vieles deutet darauf hin, dass im alten Agypten seit dem 3. Jahrtausend v. Chr. eine Art
Notenschrift existierte und auch andere Volker versuchten, Musik schriftlich festzuhalten.
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Das Seikilos-Epitaph

Die erste voll entwickelte und heute vollstindig entzifferte Notation ist die griechische, deren
erstes Auftreten unterschiedlichen Quellen zufolge schon im 7. Jahrhundert v. Chr. oder erst
um 250 v. Chr. zu datieren ist. Diese Notenschrift verwendete Buchstaben, die
moglicherweise nach den Saiten der Kithara benannt waren, fiir die Tonhohe und markierte
mit dariiber geschriebenen Symbolen die Tondauer. Sie ist auf vielen Fragmenten iiberliefert,
allerdings gibt es nur eine einzige Komposition, die auf diese Art durch eine Inschrift
vollstédndig erhalten ist, das Seikilos-Epitaph, das im 2. Jahrhundert v. Chr. in einen Grabstein
in der Ndhe von Ephesos gemeillelt wurde.
In Europa ging die griechische Notation mit dem Fall des Romischen Reiches verloren, ihre
spatere Entzifferung war nur mit Hilfe romischer musiktheoretischer Schriften aus den ersten
nachchristlichen Jahrhunderten moglich. Wie schnell diese Tradition aber vergessen wurde,
zeigt folgendes Zitat des Kirchenvaters und Bischofs Isidor von Sevilla aus seinen
,»Etymologiae® (um 625), in dem er behauptet, es sei unmoglich, Musik zu notieren:

Nisi enim ab homine memoria teneantur, soni pereunt, quia scribi non possunt (Etym.

I, cap. 15)

(Wenn sie ndmlich nicht von den Menschen im Gedéchtnis behalten werden, vergehen

die Tone, weil sie sich ja nicht aufschreiben lassen.)
AuBerhalb von Europa entwickelten sich vor allem in China, Japan und Indien
Notationssysteme, die hidufig neben oder {iber dem gesungenen Text die Melodie in kleineren
Schriftzeichen notierten, rhythmisch aber viele Freiheiten lieBen. Abgesehen davon wurden
aber auch Tabulatur-Schriften fiir instrumentale Kompositionen verwendet. Die arabische
Notenschrift, die ab dem 13. Jahrhundert in Gebrauch war, wurzelt vor allem in der dort noch
iiberlieferten griechischen Tradition, entwickelte sich aber kaum weiter, da der
improvisatorische Charakter der Musik liberwog.
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Uberhaupt lisst sich feststellen, dass abgesehen von den Griechen bei den meisten Volkern
die Notenschrift eher als eine Erinnerungsstiitze fiir groftenteils improvisierte Musik diente
und weniger dazu, Melodien fiir die Nachwelt zu konservieren. Das genauere Notensystem
entwickelte sich in Europa auch deshalb, weil die freiere, improvisierte Musik zugunsten der
kirchlichen Tradition der komponierten und rituell wiederholbaren Psalmodien und Choréle in
den Hintergrund geriet.

Neumen

In der Mitte des 9. Jahrhunderts entwickelte sich in europdischen Kldstern eine neue Art der
Musikschrift fiir die gregorianischen Choréle, die Neumen als Symbole benutzte, mit denen
ein Melodieverlauf {iber dem Text notiert werden konnte. Eine einzelne Neume stand dabei
fiir eine bestimmte melodische Floskel. In verschiedenen Léndern und Klostern wurden
allerdings unterschiedliche grafische Zeichen verwendet. Die élteste Quelle dieser Notation
findet sich in der ,,Musica disciplina“ von Aurelian von Réome um 850. Frither datierende
Fragmente visigotischer Neumen von der Iberischen Halbinsel konnten noch nicht entziffert
werden. Aus dem Ende des 12. Jahrhunderts stammt die nebenstehend abgebildete
,Lambacher Messe®, deren Original im Stift Melk liegt.

Jenaer Liederhandschrift, Neumen im Liniensystem
Guido von Arezzo

Der linienlosen Neumennotation wurden allméhlich Linien hinzugefiigt, zundchst zwei
farbige Notenlinien fiir die Tone f und ¢, um die Halbtonschritte e-f und h-c zu markieren.
Um auch die Tonschritte zwischen den Linien genau zu erfassen, fligte Guido von Arezzo zu
Beginn des 11. Jahrhundert zwischen die f- und die c-Linie eine dritte Linie ein. Das
Terzliniensystem, mit dem sich jeder diatonische Schritt genau bezeichnen ldsst, war
erfunden. Guido empfahl auch — je nach Gebrauch — iiber oder unter die drei Linien eine
vierte Linie zu setzen.

Statt der Farben verwendete Guido nun Buchstaben (c oder f) am Beginn einer Notenzeile,
um eine der Halbtonpositionen zu markieren und so die absolute Tonhohe zu bestimmen.
Damit hatte Guido auch den Notenschliissel erfunden. Er verwendete vor allem ein kleines c,
mit dem das ¢’ gesetzt wurde. Das f kam seltener vor, hat aber als f- oder Bassschliissel die
Zeiten iiberdauert.

Guido erkannte jedoch im praktischen Unterricht, dass die absolute Notation eine didaktische
Schwiche enthélt. Obwohl die modalen Verhéltnisse der Tonschritte relativ gleich bleiben,
werden sie je nach Tonhohe anders benannt. Deshalb erfand Guido ergéinzend die Relative
Solmisation, in der sowohl der Halbtonschritt e-f als auch der Halbtonschritt h-c (spéter auch
a-b) mit den immer gleichen Tonsilben ,,mi-fa* gesungen wird. 900 Jahre vor Iwan Pawlow



erkannte Guido, dass die Lernfédhigkeit zunimmt, wenn man dem Schiiler immer die gleiche
Reizverkniipfung darbietet (Konditionierung).

Guidos Leistungen sind didaktisch motiviert. Mit dem Terzliniensystem visualisiert er
erstmals Tonschritte exakt; mit der Relativen Solmisation benennt er funktional die
Halbtonschritte, so dass Schiiler sie immer gleich artikulieren und singen; mit der
Guidonischen Hand schlieBlich bezieht Guido die ,,begreifende” Hand in den Lernprozess ein.
Diese Biindelung verschiedener Reize ist so wirkungsvoll, dass Musikpddagogen Guidos
Methode bis heute unverdndert — zumindest in didaktischer Hinsicht — anwenden.

Sinn der Solmisation ist es nicht, die absolute Notation zu ersetzen, sondern blof die relativen
Beziehungen der Tone dem Gedéchtnis einzuprdgen, dhnlich wie man arabische Ziffern
verwendet, um Melodien (1 = immer Grundton), oder romische Ziffern, um Harmonien zu
bezeichnen (I = immer Tonika). Sinn und Notwendigkeit der absoluten Notation wird durch
diese didaktischen MafBnahmen keineswegs in Frage gestellt.

Zur Zeit Guidos und noch lange danach kam man insbesondere fiir den Gesang meist mit vier
Linien aus. Dies lag nicht bloB am geringen Tonumfang der Chorile, sondern auch an den
flexiblen Schliisseln. Sie ermdglichten es, den Tonumfang einer Stimme oder einer Melodie in
das Liniensystem einzupassen. Das vierlinige Neumensystem mit C-Schliissel ist in
Verbindung mit den Neumen der Quadratnotation in der Kirchenmusik bis heute in Gebrauch.
Fiir besonders hohe oder tiefe Tone wurden und werden ebenso wie in der modernen Notation
Hilfslinien verwendet. Diese Art der Notation mit vier durchgehenden Notenlinien findet sich
auch heute noch in Choralbiichern.

Fiir andere Zwecke und unterschiedliche Musikinstrumente wurden bald auch Systeme mit
mehr oder weniger Linien verwendet. Das moderne System mit fiinf Linien entstand im
Frankreich des 16. Jahrhunderts, doch waren bis ins 17. Jahrhundert hinein noch andere
Schreibweisen iiblich. Der von Guido bevorzugte C-Schliissel wurde in vielen Bereichen vom
F- und G-Schliissel ersetzt, die praktisch nur noch in der Form als Violin- und Bassschliissel
Verwendung finden.

Mensuralnotation

Da die Neumenschrift aus dem Festhalten von Gesdngen entstand, die in ihrem Rhythmus
dem lateinischen Sprachfluss folgten, war die exakte Notation von Tondauern noch kein
wichtiges Anliegen. Vor allem fiir die Niederschrift rein instrumentaler Musik ergab sich aber
bald die Notwendigkeit einer Reform. Mit der Einfiihrung der (schwarzen) Mensuralnotation
im 13. Jahrhundert wurde durch die Verwendung verschiedener Notenwerte auch der
Rhythmus notierbar. Die damaligen Notenwerte hieBen Maxima, Longa, Brevis, Semibrevis,
Minima und Semiminima, ihr genaues metrisches Verhéltnis hing von der verwendeten
Mensur und dem Wert der Nachbarnote(n) ab.
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Missa Papae Marcelli, weille Mensuralnotation



Im 15. Jahrhundert wurde durch die VergroBerung der Handschriften das Ausfiillen der
Notenkopfe zu aufwiéndig, es wurde zu viel kostbare Tinte gebraucht, aulerdem war das
verwendete Papier diinner und konnte leichter reilen, wenn es zu feucht war: Es entstand die
so genannte weille Mensuralnotation. Die Schwérzung erfolgte nur noch zur Kennzeichnung
besonders kleiner Notenwerte. Der abgebildete Beginn der ,,Missa Papae Marcelli von
Giovanni Pierluigi da Palestrina ist hierfiir ein schones Beispiel.

Das moderne Taktmaf}

Im 15. Jahrhundert begann man auch damit, Notenzeilen mit Hilfe vertikaler Linien, so
genannter Mensurenstriche, in Abschnitte zu teilen. Diese Teile waren aber keine Takte im
modernen Sinn, da ja auch die Musik jener Zeit sehr unregelmifBige Muster innehatte, sondern
wurden zu Hilfe genommen, um in Partituren anzuzeigen, an welchen Stellen die
verschiedenen Stimmen zugleich zu spielen oder singen hatten.

Gegen Ende des 17. Jahrhunderts wurde das moderne rhythmische System mit Taktarten und
Taktstrichen eingefiihrt, das als Notenzeichen die kleineren Werte der weillen
Mensuralnotation mitnahm.

Aus der Geschichte der modernen Notation ldsst sich ersehen, dass ihre Entwicklung
hauptséchlich aus den Anforderungen fiir gesungene Musik entstand, und tatséchlich hort man
oft, dass sie fiir die Niederschrift von Instrumentalmusik ungeeignet wire. Die zahlreichen
Versuche in den letzten beiden Jahrhunderten, das System der Notenschrift zu reformieren,
schlugen aber sdmtlich fehl, sei es aufgrund der konservativen Einstellung der Musiker oder
weil die neu entworfenen Systeme doch schlechter geeignet waren als das alte. Fiir gewisse
Spezialgebiete gibt es aber auch alternative Notenschriften, die zum Teil auf uralten
Traditionen beruhen.

Der Notensatz von der Handschrift zum Computerdruck

Kopisten

Beethovens ungestiime Notenschrift (Klaviersonate op. 109)

Die Entwicklung des Notensatzes verlief dhnlich wie die Geschichte des geschriebenen
Wortes. Nach in Stein gemeif3elten oder in Ton geritzten Notentexten entwickelten sich bald
Tinte und Papier zum idealen Medium.

Die mehr oder weniger leserlichen Handschriften verschiedener Komponisten koénnen viel
iiber ihre Personlichkeit aussagen, man vergleiche nur Johann Sebastian Bachs einheitliche
und kontrollierte Handschrift (ganz oben abgebildet) mit nebenstehendem Ausschnitt von
Ludwig van Beethovens Hammerklavier-Sonate. Bis heute ist die Entzifferung der
Autographe eine schwierige Expertenarbeit, wenn es zu unterscheiden gilt, ob ein Staccato-
Punkt oder nur ein Tintenfleck vorliegt, oder — wie hdufig bei Franz Schubert der Fall — die
grafischen Zwischenstufen von Akzent-Keil zu Diminuendo-Gabel in der Drucklegung
addquat wiedergegeben werden sollen.



Wenn der Komponist die Partitur eines neuen Orchesterwerks geschrieben hatte, war es die
Aufgabe von Kopisten, die Stimmen der einzelnen Instrumente daraus abzuschreiben, was
eine zeitraubende Arbeit war. War das Stiick erst im letzten Moment fertigkomponiert, musste
es schnell gehen, und aus vielen Zeitzeugnissen kennen wir Schilderungen von ,noch
feuchten Notenbldttern®, aus denen die Musiker eine Urauffithrung spielten.

Buchdruck

Nach der Einfithrung des Buchdrucks begannen auch die Notenschreiber, mit dieser Technik
zu experimentieren, und druckten nach gestochenen oder geschnittenen Vorlagen aus Holz
und Metall. Spiter wurde auch das Prinzip der beweglichen Lettern auf den Notendruck
iibertragen, wie es in der obigen Abbildung von Palestrinas Messe zu sehen ist. Fiir den
Notensatz mit beweglichen, frei kombinierbaren Typen war das Publikationsschaffen von
Pierre Attaingnant von besonderer Bedeutung. Erstmals konnten musikalische Werke in hohen
Auflagen erscheinen und einer breiten Offentlichkeit zuginglich gemacht werden. Der
weitaus groflere Teil der Musik wurde allerdings weiterhin aus handgeschriebenem Material
gespielt.

Notenstich

Im 18. Jahrhundert wurde der Notenstich mit Kupferplatten in Frankreich immer verbreiteter,
und durch seine iiberragende Qualitét setzte er sich in den wichtigen Musikverlagshdusern
Europas bald durch. Die heikle Aufgabe des Notenstechers besteht darin, die Aufteilung der
Systeme und Takte mit all ihren zusdtzlichen Beschriftungen und Symbolen am Blatt so
anzuordnen, dass sich fiir den Spieler ein organisch zu lesendes Ganzes mit geeigneten Stellen
zum Umblédttern ergibt, und dieses Layout auf der Notenstichplatte (Blei-Zinn-Antimon-
Legierung) spiegelverkehrt zu skizzieren. Der eigentliche Stechvorgang erfolgt dann mit
einem Rastral, mit dem die fiinf parallelen Notenlinien auf einmal gezogen werden,
verschiedenen Stahlstempeln und anderen Ritz- und Stechwerkzeugen. Als Unterlage dient
ein gebrauchter Lithographiestein. Dabei werden Schliissel, Vorzeichen, Noten, kleine Bogen,
Klammern und die vollstdndige Schrift mit Stahlstempeln eingeschlagen. Notenhilse, Balken,
kleine Taktstriche und groBBere Bogen werden mit Stahlsticheln (entsprechend denen aus dem
Kupferstich) gestochen. Crescendi und lange Taktstriche iiber mehrere Systeme werden mit
dem so genannten Ziehhaken gezogen. Vor dem endgiiltigen Druck wird ein so genannter
Griinabzug (Hochdruckverfahren) zur Korrektur gemacht. Bei der Korrektur wird mit Hilfe
einer gebogenen Zange die fehlerhafte Stelle auf der Riickseite der Notenstichplatte markiert.
Danach wird das Blei der fehlerhaften Stelle mit Hilfe eines Nagelpunktes nach oben
getrieben. Nach diversen Gléttungs- und Entgratungsvorgingen kann die Korrektur
durchgefiihrt, also das entsprechende Zeichen an die nunmehr richtige Stelle gebracht werden.
Die Herstellung einer Notenstichseite dauert je nach Inhalt zwischen 8 und 12 Stunden.

Haftreibeverfahren

Eine Sonderform der Herstellung von Noten bestand darin, dass der Notenstecher die
entsprechenden Notenlinien und den Text auf einem Karton markierte. Diese Vorlage wurde
dann im Lichtsatzverfahren (Fotosatz) auf eine Folie gebracht. Auf diese Folie wurden dann
Schliissel, Noten, Héilse etc. analog den bekannten Haftreibebuchstaben aufgerieben.
Qualitativ war dieses Verfahren dem konventionellen Notenstich unterlegen. Der Zeitaufwand
zur Herstellung einer Notenseite entsprach in etwa dem einer Notenstichseite, jedoch fiel hier
die Bleibelastung der Notenstecher weg. In der DDR wurde dieses Verfahren seit etwa 1978
genutzt.



Computernotensatz

Die ersten Experimente, Computer fiir den Notendruck einzusetzen, fanden schon in den
1960er Jahren statt, ernstzunehmende Ergebnisse gibt es seit den 1990er Jahren. Neben
professionellen Notensatzprogrammen wie Finale, Score, Sibelius oder capella, die
handgestochene Noten auch bei renommierten Musikverlagen immer mehr ersetzen, findet
man auch Open-Source-Losungen wie LilyPond, MusiXTeX oder ABC und ABC Plus.

Im Bereich der populdren Musik werden heute Programme wie Logic oder Cubase verwendet.
Dies sind aufwindige Sequenzer-Programme, in die auch Notendruckfunktionen integriert
worden sind, die allerdings kaum jemals professionellen Anspriichen geniigen und &sthetisch
iiberzeugende Ausgaben populirer Musik zur Seltenheit werden lassen.

Es wird in der Regel als angenehmer empfunden, aus Noten zu spielen, die von einem
geiibten Notensetzer von Hand geschrieben oder gesetzt sind. Als besonders negativer Trend
wird empfunden, dass Verlage aus Kostengriinden zunehmend auch Noten herausgeben, die
nicht von professionellen Notensetzern, sondern von Laien gesetzt worden sind und daher
nicht immer hohen Anspriichen geniigen. Dies ist hdufig bei populdrer oder pddagogischer
Musik der Fall, wenn z. B. der Autor einer Schule sein Werk komplett gesetzt und mit
fertigem Layout zum Druck einreicht.

Alternative Notationssysteme
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Normale Notenschrift und Gitarrentabulatur
Tabulatur

Tabulaturen sind moglicherweise noch ilter als Noten, da es naheliegender ist, die Griffe und
Tasten niederzuschreiben, mit denen man zu einem musikalischen Ergebnis kommt, als das
Ergebnis selbst zu abstrahieren. Vor allem fiir Zupf- und Tasteninstrumente wurden sie
verwendet, seltener auch bei Streich- und Holzblasinstrumenten. Gitarrentabulaturen sind bis
heute in Gebrauch, rechts ist der Beginn des Liedes ,,Alle Voglein sind schon da“ abgebildet.
Werden beide Notationen untereinander abgebildet, so wird hédufig, wie hier im letzten Takt,
der Rhythmus in der Tabulaturnotation ungenau, aber leichter lesbar dargestellt. Wenn die
Tabulaturnotation als alleinige Darstellung verwendet wird, wird der Rhythmus exakt
angegeben. Dies geschieht, indem man die in der Tabulatur nicht darstellbaren Notenwerte
mit hohlen Notenkdrper durch Bindungen kiirzerer und darstellbarer Noten notiert.

Eine besondere Art der Tabulatur ist die Klavarskribo, eine Notation fiir Tasteninstrumente,
die vom Niederldnder Cornelis Pot entwickelt wurde.

Tonnamen

In Texten liber Musik oder in Ermangelung von Notenpapier werden Melodien oft anhand
threr Tonnamen beschrieben. Durch GroB- und Kleinschreibung und Strichsetzung bzw.
Indizierung lisst sich einem Ton eine eindeutige Oktavbezeichnung zuordnen. Fiir den
Donauwalzer im Beispiel oben konnte das so aussehen: ,,3/4: d' | d' fis' a' | a'*‘ usw. Statt fis
kann auch f# geschrieben werden, ebenso all statt as. Zu beachten sind hier aber auch
anderssprachige Tonbezeichnungen, deren Unkenntnis Missverstdndnisse hervorrufen kann.
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Darstellung in einem Tracker-Programm. Zwei Spuren eines Instrumentes, mit eingegebenen
Parametern zu Tonhohe und Tondauer (zweistelliges Zahlenfeld).

Besonders in digitalen Textformaten hat sich auch eine alternative Kurznotation entwickelt,
die, ausgehend von der 88-Tasten-Standardklaviatur, die Oktaven von unten bis oben
durchzihlt, angefangen jeweils beim C. Das Subkontra-C (,,C) ist das erste C auf der
Klaviatur, es heifit deswegen C1. Das flinfgestrichene ¢ (¢”””””), die hochste Taste, ist das achte
C auf der Klaviatur und heilt demnach C8. Die Halbtone werden unabhingig ihres
Harmoniezusammenhangs mit # als erhoht dargestellt (siche dazu enharmonische
Verwechslung), ges” wiirde so zum Beispiel als F# geschrieben werden.

Diese Schreibweise wird beispielsweise in Tracker-Musikprogrammen verwendet. Die
Zeitachse verlduft hier vertikal von oben nach unten. Die Quantisierung ist dabei
ausschlieBlich Interpretationssache. Oftmals entspricht eine Zeile einer 16tel-Note, mit
Tempiwechseln kann aber auch ein komplexes Gebilde wie 30%iger Swing erreicht werden.
Die Tonhohe wird in der beschriebenen Notation eingetragen. Die Kompaktheit dieser quasi
eindimensionalen Notenschreibweise ermoglicht eine iibersichtliche Notation weiterer
musikalischer Parameter wie Léinge oder Lautstirke, aber auch spezifisch elektronischer
Bearbeitungsmoglichkeiten, die die Klangfarbe beeinflussen.

Weitere Moglichkeiten, Tone zu benennen, sind die relative und die absolute Solmisation, die
ihre Tonnamen auf Guido von Arezzo zuriickfiihren, und die Tonwort-Methode von Carl Eitz.

Ziffernnotation

In vielen Kulturen wird die Partitur hauptsédchlich {iber Zahlen, Buchstaben oder einheimische
Zeichen dargestellt, die die Notenfolge reprasentieren. Dies ist beispielsweise der Fall bei der
chinesischen Musik (jianpu oder gongche), bei der indischen Musik (sargam) und in
Indonesien (kepatihan). Diese andersartigen Systeme werden zusammengefasst als
Ziffernnotation bezeichnet.

Als Beispiel soll hierbei die Zahlennotation angefiihrt werden, wie sie im jianpu Verwendung
findet. Dabei sind die Zahlen 1 bis 7 den Noten C bis H zugeordnet.

Note: C D E F G A H
Solfege: do re mi fa so la si
Notation: 1 2 3 4 5 6 7

Ursprung dieser Notation ist die Ziffernnotation nach Emilé Chevé.
Notationscodes

Um musikalische Parameter elektronisch ,notieren” und speichern zu kénnen wurden
verschiedene Notationscodes entwickelt.[1] Zu unterscheiden sind Codes fiir die Wiedergabe
von Musik wie MIDI, Codes fiir die Eingabe oder Speicherung von Musik fiir den
elektronischen Notensatz (wozu prinzipiell alle Dateiformate von Notensatzprogrammen zu
rechnen sind) und solche fiir die musikwissenschaftliche Analyse von Musik wie der



Humdrum-Code. MusicXML wurde als Austauschformat konzipiert und vereint Elemente von
Humdrum, MuseData und MIDI.

Kurzschriften fiir Akkorde

Bezifferter Bass

In der Tradition des Generalbasses wird eine Bassstimme mit Ziffern versehen, aus denen sich
der liber dem Basston zu spielende Akkord ableiten ldsst. Viele Komponisten benutzten die
Bezifferung aber auch, um rasch den harmonischen Verlauf eines Werkes skizzieren zu
konnen. So konnte sich Franz Xaver Siilmayr bei seiner Vollendung von Mozarts Requiem
auf einige bezifferte Bésse stiitzen, die Mozart noch selbst notiert hatte. Die Abbildung rechts
zeigt einen einfachen Generalbass, im oberen System ist eine mogliche Ausfiihrung der
Bezifferung ausgeschrieben.
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Kinderlied mit Akkorden

Eine andere Richtung verfolgen die heute vor allem im Jazz und in der Popularmusik iiblichen
Akkordsymbole, die neben dem Notennamen des Akkord-Grundtons einen Code aus
Buchstaben und Ziffern aufweisen, mit dem die Art der Harmonie beschrieben wird. Dieses
System, das ganz ohne Notenlinien auskommt, wird in Verbindung mit einer Melodie-
Notenzeile eingesetzt, es gibt aber auch Sammlungen, in denen lediglich Text und
Akkordsymbole eines Liedes abgedruckt sind, weil die Melodie als bekannt vorausgesetzt
wird.

Braille-Notenschrift

Unter Verwendung der selben Zeichen wie in seiner Blindenschrift erfand Louis Braille eine
musikalische Notation fiir Sehbehinderte, die heute weltweit verwendet wird. In seinem
ausgekliigelten System von Noten-, Oktav-, Harmonie- und Zusatzsymbolen ist es moglich,
auch die vertikalen Abldufe mehrstimmiger Musik in eine flir Blinde lesbare lineare
Zeichenfolge zu bringen. Die grofite Sammlung von Noten in Braille-Musikschrift besitzt die
National Library for the Blind in Stockport (GB). Ein hervorragender Artikel iiber ,,Braille
music* findet sich in der englischen Wikipedia (siehe Abschnitt ,,Weblinks*).

Grafische Notation

Im 20. Jahrhundert wollten sich viele Komponisten vom klassischen Notenbild 19sen, das
thnen zu ungeeignet und zu konkret fiir thre Musik erschien. So begannen sie, mit grafischer
Notation zu experimentieren, um der Inspiration und der Kreativitit des ausfiihrenden
Musikers mehr Platz einzurdumen. Wichtige Proponenten sind Karlheinz Stockhausen, John
Cage, Morton Feldman oder Iannis Xenakis. Besonders bekannt ist hierzu der Klavierzyklus
,Makrokosmos* von George Crumb.



Farbnotation

Schon Guido von Arezzo verwendete Farben zur Veranschaulichung der Notation, diese
verschwanden mit Aufkommen des Notendrucks. Ein neuer Versuch wurde von Arno Peters
unternommen. Die Peters-Notation ermoglicht eine rdumliche Darstellung der Tonhdhe und
der Tondauer. Er ordnete jedem der sieben Tone eine Farbe zu. Er beachtete bei der
Zuordnung eine dhnliche Frequenzrelation innerhalb des Lichtspektrums.
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Notenwerte EI

Der Notenwert einer Note gibt in der Musik Aufschluss iiber ihre relative Tondauer. Die
Ableitung der absoluten Tondauer einer Note kann nur in Verbindung mit einer Tempoangabe
erfolgen, da die Notenwerte selbst nur das Verhéltnis der Notenldngen zueinander anzeigen.
Die verschiedenen Werte werden in der Notenschrift durch unterschiedliches Aussehen der
Noten angezeigt.

Inhaltsverzeichnis
. 1 Noten
. 2 Pausen
. 3 Punktierungen
. 4 Ungerade Teilungen
0 4.1 Triole
0 4.2 Andere Teilungen
0 4.3 Notation
Noten
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Die gebriuchlichsten Notenwerte

Die gebriuchlichsten Notenwerte der westlichen Musiknotation sind auf der nebenstehenden
Grafik zu sehen. In der ersten Spalte:

. die Ganze Note: leerer Notenkopf ohne Hals;

. die Halbe Note: leerer Notenkopf mit Notenhals;

. die Viertelnote: schwarzer Kopf mit Hals;

. die Achtelnote: schwarzer Kopf mit einem Fihnchen am Notenhals;

Die Anordnung der Noten untereinander zeigt im Bild das Verhiltnis ihrer Tondauern: Eine
Ganze Note ist gleich lang wie zwei Halbe Noten, eine Halbe Note ldsst sich in zwei
Viertelnoten teilen und so fort, wie beim einfachen Bruchrechnen.

Wenn mehrere Achtel aufeinanderfolgen, so kann man sie mit Balken verbinden, anstatt jede
mit einem Fidhnchen zu versehen. Mit dieser Schreibweise zeigt man oft die musikalische
oder rhythmische Gruppierung der Tone an.

Die zweite Spalte zeigt (unter zwei verbalkten Achteln) die weiteren Halbierungen der Werte,
die jeweils durch Hinzufiigen eines weiteren Fihnchens oder Balkens entstehen:

. die Sechzehntelnote: mit zwei Balken/Fiahnchen;
. die ZweiunddreiBigstelnote: mit drei Balken/Fahnchen;
. die Vierundsechzigstelnote: mit vier Balken/Fahnchen;

Zu kleine Notenwerte sind schlecht zu lesen und auch in langsamem Tempo schwer zu spielen
oder singen.



Pausen

Analog zu den Notenwerten gibt es die entsprechenden Pausenwerte von jeweils gleicher
Liange wie der zugehdrige Notenwert: Ganze Pause, Halbe Pause, Viertelpause usw. In der
folgenden Abbildung sind die verschiedenen Pausen unter den entsprechenden (gleich langen)
Noten zu sehen:

b

Noten- und entsprechende Pausenwerte

Punktierungen

Fiigt man hinter einem Noten- oder Pausenwert einen Punkt zu (Punktierung), so verldngert
sich der Wert um die Halfte (Beispiel: eine punktierte Halbe Note dauert so lang wie drei
Viertelnoten).

Triole

Ungerade Teilungen

Halbe Triole
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Dauer von Achteltriolen im Vergleich zu Viertelnoten
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Beispiele fiir unregelmifig aufgeteilte Triolen
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Triolenfeeling

Eine Triole (von lat tri- ,dreifach®) ist eine Gruppe von (im einfachsten Fall) drei gleich
langen aufeinander folgenden Noten, die insgesamt aber nur die Dauer von zwei Noten dieses
Wertes hat. Triolen werden durch einen Bogen oder eine Klammer {iber der Notengruppe mit
einer kleinen "3" gekennzeichnet. Bei Achtelnoten, die mit einem Balken verbunden sind,
kann die Klammer wegfallen.

Beispiele:

« cine Achteltriole besteht aus drei Achtelnoten, die insgesamt die Zeitdauer einer
Viertelnote einnehmen.

« cine Vierteltriole besteht aus drei Viertelnoten, die insgesamt die Zeitdauer einer
Halben Note einnehmen.

« cine Halbe Triole besteht aus drei Halben Noten, die insgesamt die Zeitdauer einer
Ganzen Note einnehmen.

Eine Triolen-Achtel hat also nur 2/3 der Lénge einer normalen Achtelnote, eine Triolen-
Viertel 2/3 der Linge einer normalen Viertelnote, eine Triolen-Halbe 2/3 der Lénge einer
normalen Halben Note.

Die obige Einschriankung im einfachsten Fall bezieht sich darauf, dass die Notenwerte
innerhalb einer Triole nicht unbedingt gleich, sondern unregelmifig aufgeteilt oder durch
Pausen ersetzt werden konnen. Es gilt auch hier, dass alle unterhalb der Triolenklammer
vorkommenden Noten und Pausen auf 2/3 ihrer urspriinglichen Lénge reduziert werden.

Im Blues, im Jazz und in der Rockmusik gibt es das Triolenfeeling genannte Phdnomen, das
als Achtel notierte Unterteilungen beim Spielen wie Triolen behandelt werden.

Andere Teilungen

Man spricht von einer Duole, wenn in einer ungeraden Taktarten zwei Noten wéhrend der
Dauer von dreien erklingen.

Von einer Quartole spricht man analog, wenn man statt (zumeist) drei Noten vier Noten in
derselben Zeit spielt. Von einer Quintole bei fiinf Noten in der Zeit von (zumeist) vieren der
selben Art. Dies gilt analog auch fiir Sextolen und Septolen. All diese Formen werden durch
die entsprechende Zahl ober- bzw. unterhalb der Notengruppe angezeigt (z. B. eine 6 fiir die
Sextole).



Beispiel einer Viertelsextole:

Im Fall eines 4/4-Taktes dauert jeder Takt so lang wie vier Viertelnoten. Um dies am Beispiel
von Gesang zu verdeutlichen: Im einfachsten Fall werden hier vier Silben (eine Silbe pro Ton)
gesungen, z. B. ,,Apfelstrudel, wobei alle vier Tone gleich lang dauern. Eine Sextole kommt
dann zum Einsatz, wenn innerhalb eines solchen Taktes nicht vier, sondern sechs Tone/Silben
mit gleicher Dauer untergebracht werden sollen, z. B. ,,Lebensversicherung®:

4/4-Takt 1 2 3 4
Vier Viertel Ap- fel- stru- del
Viertelsextole Le- bens- ver- si- che- rung
Notation

Gekennzeichnet werden Triolen etc. durch einen Bogen oder eine Klammer iiber der
Notengruppe, worunter eine 3 (bzw. 2, 4 etc.) steht (siche Abb.). In der herkdmmlichen
Notenschrift muss der ausfiihrende Musiker allerdings aus dem Zusammenhang schlief3en,
welche eigentliche Notenanzahl ersetzt wird. Versuche, dieses mitzunotieren, z. B. durch eine
Doppelpunkt-Schreibweise wie ,,7:6“ (entsprechend 7 anstelle von 6 Tonen), haben sich
nicht verbindlich durchsetzen kdnnen.

Zuruck zum Anfang des Kapitels




TaktArten El

Rhythmus: musikalische Ereignisse in der Zeit

Zusammenhang von Grundschlag, Takt, Metrum und Rhythmus

Der Takt (v. lat. tactus ,,Berithrung, Sto3*) bezeichnet in der Musik eine Gruppierung von
Schldgen gleicher Notenwerte, die meistens mit dem Grundschlag identisch sind.

Der Takt dient als gedachtes, grundlegendes Rahmenwerk fiir die tatsdchliche Musik. Durch
deren wechselnde Notenwerte, die mit den Zdhlzeiten des Taktes zusammenfallen oder aber
von ihnen abweichen, entstehen dann die Rhythmen eines Musikstiicks. In den Takt als
Struktur ist die Zahlzeit ein zeitliche MaBeinheit eingebettet.

Inhaltsverzeichnis
. 1 Taktart

. 2 Auftakt

. 3 Notation

. 4 Dirigieren

. 5 Metrum
Taktart

Die Taktart definiert sich dadurch, wie viele Noten eines Notenwertes zusammengehdren. So
enthélt der 4/4-Takt vier Viertelnoten.

Zudem wird einem Takt meistens eine metrische Struktur, also eine Betonungsordnung

zugewiesen (daher auch der Name Akzentstufentakt; manchmal werden deshalb die Worter

Takt und Metrum gleichbedeutend verwendet). Im Fall des 4/4-Takts wire das beispielsweise:
schwer — leicht — halbschwer — ganz leicht

oder auch nur

schwer — leicht — schwer — leicht

Bestimmte Stilistiken, wie etwa der Swing, verwenden hingegen eine Backbeat-Betonung,
also:

leicht - schwer - leicht - schwer



Man unterscheidet:

. einfache Taktarten (Grundtaktarten) — Der Zdhler von einfachen Taktarten ist eine 2
oder 3, in seltenen Féllen auch eine 1 (Beispiele: 2/2, 2/4 oder 3/4, 3/8). Es gibt in
dieser Taktart keine Nebenbetonungen.

. zusammengesetzte Taktarten — Zusammengesetzte Taktarten sind eine
Zusammenfassung von mehreren einfachen Taktarten, d. h. der Zéhler lésst sich in
eine Addition von Zweien und Dreien zerlegen (Beispiel: 4/4, 6/4, 8/4, 4/8, 6/8, 8/8,
9/8, aber auch 5/4, 7/8, 12/16 ). Aufgrund der moglichen Mehrdeutigkeiten beim
Untergliedern ist die Betonungsverteilung (Metrik) gelegentlich nicht aus der Taktart
ablesbar (z. B. 5/8 = 2/8 + 3/8 oder 3/8 + 2/8).

Weiter werden unterschieden:

. gerade Taktarten — der Zahler des Taktes ist gerade (Beispiele: 2/2, 2/4, 4/4, 6/4, 6/8
etc.)

. ungerade Taktarten — der Zahler des Taktes ist ungerade (Beispiele: 3/8, 3/4, 5/8, 5/4,7/8
etc.)

Es gibt Taktarten, die sich auf verschiedene Weise mit Schwerpunkten versehen lassen. So
wird ein 6/8-Takt in der Regel als Takt mit zwei Dreier-Einheiten bzw. mit zwei
Schwerpunkten (auf die Zihlzeiten 1 und 4) aufgefasst, in manchen Fillen aber auch als Takt
mit drei Zweier-Einheiten bzw. mit drei Schwerpunkten (auf die Zahlzeiten 1, 3 und 5)
gedeutet (was eigtl. einem 3/4-Takt gleich kommt).

Frither nannte man dreiteilige Taktarten Tripeltakt. Diese waren die einzige Spezies der
ungeraden Taktarten, die in der klassischen Musik regelmiBig verwendet wurden, z. B. als
3/1-, 3/2-, 3/4-, 3/8-, 9/8- und 9/4-Takt.

Auftakt

Als Auftakt bezeichnet man den Beginn einer musikalischen Phrase mit einer oder mehreren,
meist unbetonten Noten vor Beginn der ersten (in der Regel betonten) Zahlzeit. Im Gegensatz
dazu wird im Jazz der Auftakt oft stirker betont als der Haupttakt. In klassischer Zeit
betrachtete Jérome-Joseph de Momigny (1762-1842) den Auftakt bereits als bevorzugtes
Element der Phrasierung, indem er ihn betonte.

In Liedern dient der Auftakt dazu, die sprachliche Betonung und den musikalischen Takt
miteinander in FEinklang zu bringen. Zahllose Lieder beginnen mit einem Auftakt,
beispielsweise (Die erste Betonung ist unterstrichen):

. Das Wandern ist des Miillers Lust (Deutschland)
. Pera stous, pera kambous (Griechenland)

. Alas, my love, you do me wrong (England)

. Petit papa noél (Frankreich)

Bei Stiicken aus Strophen bildet der Auftakt mit dem letzten Takt des Stiickes zusammen
einen vollen Takt.

Notation

et
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Notation des 3/s-Taktes



In der Notenschrift werden die einzelnen Takte durch senkrechte Taktstriche abgegrenzt.

Die Taktart wird in Form eines Bruches mit Zéhler und Nenner, jedoch ohne Bruchstrich
geschrieben (siehe Bild fiir einen 3/4-Takt) und steht als Taktangabe am Anfang eines
Musikstiickes nach Schliissel und Vorzeichen. Der Nenner legt fest, welcher Notenwert einer
Zahlzeit entspricht. Der Zahler zeigt die Anzahl der Zahlzeiten pro Takt an.

Bei Taktwechseln wird die neue Taktangabe ins Notensystem geschrieben; oft wird zur
zusitzlichen Verdeutlichung ein Doppelstrich gesetzt. Werden verschiedene Taktarten in
alternierender oder beliebiger Reihenfolge verwendet, so ist es moglich, diese Taktarten
einmal hintereinander am Beginn der Notenzeile zu notieren und die Taktartwechsel im Stiick
nicht extra anzuzeigen. Andert sich die Taktart sehr hiufig, kann auch die Notation am
Notenzeilenanfang entfallen.

Haufig werden die Takte eines Musikstiickes im Notenbild durchnummeriert, entweder am
Beginn jeder Notenzeile oder nach einer festen Anzahl von Takten (in der Regel zehn oder

fiinf).

Musik wurde bis gegen Ende des 16. Jahrhunderts ohne Taktstriche notiert (siche auch:
Mensuralnotation).

Dirigieren

Eine Schlagfigur ist ein Bewegungsschema, das von Dirigenten verwendet wird, um die
verschiedenen Zihlzeiten eines Taktes anzuzeigen.

Er benutzt dabei Auf-, Ab- und Seitwirtsbewegungen. Grundsétzlich wird die erste, betonte
Zihlzeit eines Taktes vertikal nach unten geschlagen, weitere, kleinere Betonungen (meistens
auf der Takthilfte) innerhalb des Taktes werden durch Anderung der horizontalen
Bewegungsrichtung angezeigt. Im Folgenden ein paar schematische Darstellungen der
gebriuchlichsten Schlagfiguren aus der Perspektive des Dirigenten. Diese sind zwar nicht
verbindlich und spiegeln sicherlich nicht die Art zu taktieren wieder, sind aber so allgemein
anerkannt, dass sie als normierte Ausgangsbasis zu sehen sind. Griine Punkte geben die
Hauptzihlzeiten, rote die Nebenzdhlzeiten an.

Bilder einfiigen...
Metrum

. Beat (Rhythmus), ist die englische Bezeichnung fiir den Grundschlag der Musik bzw.
eine Zihlzeit im musikalischen Metrum, in Wortkombinationen verwendet zur
Benennung verschiedener Aspekte der rhythmischen Beschaffenheit, insbesondere in
der Popmusiktheorie.

Downbeat — (engl. etwa ,,Schlag herunter*, entsprechend der Abwirtsbewegung des
Arms nach unten zur ersten Zdhlzeit in den meisten Schlagfiguren) Bezeichnet die
erste Zéhlzeit eines Taktes bzw. die Betonung auf derselben.

backbeat — Betonung auf den geraden, eigentlich unbetonten Zihlzeiten eines geraden
Taktes, beim 4/4-Takt also die zweite und vierte Zahlzeit. Beispiel: Rock and Roll,
Disco

offbeat — Jede Position zwischen den Beats. Im 2/4-Takt sind beispielsweise die zweite
und vierte Achtel Offbeats. Das 2., 4., 6. und 8. Sechzehntel wird als Doubletime-
Offbeat bezeichnet. Beispiel: Salsarhythmen.

beats per minute — Aquivalent zu MM (,,Mélzels Metronom*®)



Beats per minute (bpm) Der Begriff bpm, (BPM) als Abkiirzung fiir Englisch beats
per minute, Schldge pro Minute, ist eine andere Bezeichnung fiir das Mal MM
(,,Milzels Metronom®) fiir das Tempo eines Musikstiicks. Gemeint ist damit die
Anzahl der Zahlzeiten oder betonten Beats pro Minute. Die Zahlzeiten entsprechen in
der Regel Viertelnoten (bei Takten wie 4/4, 3/4, 2/4), bei zusammengesetzten Takten
(6/8, 9/8, 12/8) werden tiblicherweise drei Achtel (eine punktierte Viertelnote) als ein
Beat zusammengefasst. Als Frequenzangabe entspricht ein bpm 1/60 Hz.

Musikalische Interpretation [Bearbeiten]Die Bezeichnung beats per minute wurde in
der Disco-Zeit populér und findet heute vor allem in der Dance- bzw. der
elektronischen Tanzmusik allgemein Verwendung.

Diese GroBe kann elektronisch oder herkdmmlich mit dem Metronom gemessen
werden. Hip Hop hat typischerweise Tempi zwischen 70 und 110 bpm, wiahrend House
mit 110 bis 140 bpm schneller ist. Noch schneller geht es beim Jungle mit 140 bis 190
bpm zu, wihrend Gabba Tempo iiber 200 bpm und Speedcore sogar bis zu 300 bpm
erreicht. Diese typischen Werte sind nicht als absolute und den Stil definierende
Angaben zu verstehen.

Physikalische Interpretation [Bearbeiten]Im Tanzsport sind auch Tempoangaben als
Anzahl der Takte pro Minute iiblich (bezeichnet mit MPM, Measures per Minute, auf
Deutsch auch TPM, Takte pro Minute, oft auch einfach mit Schlédge). Sie ergeben sich
aus den entsprechenden bpm-Zahlen, indem man diese durch die Anzahl der
Zdhlzeiten pro Takt teilt. Zum Beispiel entsprechen bei einem 4/4-Takt 50 Takte pro
Minute einem bpm-Wert von 200.

Medizinische Interpretation [Bearbeiten]Im Englischen wird beats per minute auch in
Zusammenhang mit dem medizinisch gemessenen Puls verwendet. Auch hier wird
dieselbe MaBeinheit nach Milzel verwendet, die mit dem musikalischen Mal} MM
identisch ist.

Imbroglio (italienisch fiir Verwirrung) bedeutet in der Musik eine besondere
unregelméBige Art der Betonung, bei der in verschiedenen gleichzeitig erklingenden
Stimmen die betonten und unbetonten Taktteile so gegeneinander gesetzt sind, dass
eine Vermischung der geraden und ungeraden Taktart zustande kommt.

Ein einfachster Imbroglio entsteht, wenn die Oberstimme im 6/8-Takt und die
Bassstimme im 3/4-Takt gefiihrt ist.

Zuruck zum Anfang des Kapitels




Versetzungszeichen m

Versetzungszeichen: Kreuz, Be, Auflosungszeichen

Versetzungszeichen (Synonyme: Akzidenzien, Akzidentien, Akzidentalen, Singular Akzidens)
sind Zeichen im Notentext, die die Verdnderung (Alteration) eines Stammtones anzeigen.

Derartige Versetzungszeichen konnen Stammtoéne um einen oder zwei Halbtone nach oben
oder unten versetzen. Dariiber hinaus gibt es spezielle Versetzungszeichen fiir den Versatz um
Viertel-, Sechstel-, Achtel- und Zwolfteltone, die in der neuen Musik sowie Transkriptionen
ethnischer Musik Verwendung finden.

Inhaltsverzeichnis

. 1 Arten von Versetzungszeichen

. 2 Bezeichnungen alterierter Tone

. 3 Abgrenzung zu Vorzeichen

. 4 Sprachgebrauch

. 5 Warnakzidenzien

. 6 Geschichte der Versetzungszeichen
. 7 Vierteltonversetzungszeichen

0 7.1 Beispiele
Arten von Versetzungszeichen

Man unterscheidet:

. das Kreuz (§ fiir die Erh6hung um einen Halbton; an den Notennamen wird das Suffix
,»-18* gehingt (z. B. C — Cis, H — His)

. das Doppelkreuz () fiir die Erh6hung um zwei Halbtone, an den Notennamen wird das
Suffix ,,-isis* gehéngt (z. B. C — Cisis, H — Hisis)

. das B () fiir die Erniedrigung um einen Halbton, an den Notennamen wird das Suffix ,,-
es gehingt (z. B. C — Ces, H — B)

. das Doppel-b () fiir die Erniedrigung um zwei Halbtone, an den Notennamen wird das
Suffix ,,-eses* gehédngt (z. B. C — Ceses, A — Asas oder Ases, H — Heses)

. Ein Auflésungszeichen ([)) hebt die Wirkung eines Vor- oder Versetzungszeichens im

Takt auf



Bezeichnungen alterierter Tone

b 0 Stammton / [ # =
Ceses Ces C Cis Cisis
Deses Des D Dis Disis
Eses Es E Bl (gesp OGS Eisis

E-is)
Feses Fes F Fis Fisis
Geses Ges G Gis Gisis
Asas oder Ases As A Gl (gesp R Aisis
A-is)
Heses B H His Hisis

Die Benennung der alterierten Tone geschieht unabhingig von mdglichen enharmonischen
Verwechslungen. So ist z. B. der Ton His, den man durch Erhéhung des H erhilt, in reiner
Stimmung und damit in der harmonischen Funktion ein anderer Ton als das C. In
gleichstufiger Stimmung werden diese beiden Tone allerdings auf den gleichen Ton
abgebildet, wodurch z. B. die Tasten der Klaviatur jeweils mehrere Tonnamen erhalten.

His Hisis Cisis' Dis Disis Eis Eisis Fisis Gi Gisis = Ais @ Aisis
C Cs D Bs E F Fis G ° A B H

S
Deses Des Eses Feses Fes Geses Ges Asas Heses Ceses Ces

Abgrenzung zu Vorzeichen

Versetzungszeichen unterscheiden sich in mehrfacher Hinsicht von der Verwendung der
gleichen Zeichen als Vorzeichen:

. Versetzungszeichen stehen direkt vor einer bestimmten Note. Im Unterschied dazu
stehen Vorzeichen unmittelbar nach dem Schliissel (vor der Taktangabe).
. Ein Versetzungszeichen gilt nur in demjenigen Takt, in dem es notiert ist. Au3er bei

iibergebundenen Noten gilt nach dem néchsten Taktstrich also wieder die
vorgezeichnete Tonhohe. Demgegeniiber gelten Vorzeichen bis zum Ende des
jeweiligen Musikstiicks, es sei denn, sie werden durch eine neue Vorzeichnung
tiberschrieben.

. Versetzungszeichen gelten nur fiir genau die bezeichnete Tonhdhe, nicht fiir alle
Oktavbereiche.



Sprachgebrauch

Im Deutschen gelten folgende Regeln:

. Bei der Erhohung durch ein Kreuz wird der Name des Stammtons ausnahmslos um das
Suffix ,,-is* erweitert. Also cis, dis, eis (sprich e-is), fis, gis, ais (sprich a-is), his.
. Verminderung wird in den meisten Féllen durch das Suffix ,,-es* gekennzeichnet.

Ausnahmen machen hierbei die Stammtone e, a und h. Im Einzelnen: ces, des, es, fes,
ges, as, b (statt hes).

. Doppelte Erhohung durch ein Doppelkreuz liefert cisis, disis, eisis, fisis ..., doppelte
Verminderung durch ein Doppel-b ceses, deses, eses, feses, geses, asas oder ases,
heses (statt bes). Diese doppelten Alterationen treten immer nur kurzfristig als
Versetzungszeichen auf, niemals als Vorzeichen.

. Im Sprachgebrauch ist es auch iiblich, die voriibergehenden Versetzungszeichen etwas
unscharf ,,Vorzeichen* zu nennen; zur besseren Unterscheidung sollten in diesem Fall
die am Beginn des Notensystems stehenden Vorzeichen ,,Generalvorzeichen* genannt
werden.

Im englischen und romanischen Sprachraum werden die Stammtonnamen selbst nicht
erweitert sondern bekommen die (nachgestellten) Attribute:

. # - engl. sharp, franz. diése, ital. diesis - erhoht
. b - engl. flat, franz. bémol,  ital. bemolle. - erniedrigt

Siehe hierzu: Anderssprachige Tonbezeichnungen
Warnakzidenzien

Aus Griinden der Klarheit werden gelegentlich eigentlich iiberfliissige Versetzungszeichen
dennoch als Warnakzidenzien gesetzt, beispielsweise in folgenden Fillen:

. wenn im Takt vorher eine andere Versetzung galt

. wenn in einer anderen Stimme gleichzeitig oder kurz vorher eine andere Versetzung gilt
(z. B. bei einem Querstand)

. wenn libergebundene Noten, die die Alteration beibehalten, durch einen Zeilenwechsel
getrennt werden, so wird das Versetzungszeichen am Beginn der neuen Zeile
wiederholt

Warnakzidenzien werden gelegentlich dadurch als solche kenntlich gemacht, dass man sie
einklammert, kleiner druckt oder oberhalb der betreffenden Note setzt.



Geschichte der Versetzungszeichen

Seit der Antike herrscht in der Musik der westlichen Welt das Prinzip der Diatonik vor, die
ihre melodische Spannung aus dem Wechsel von verschieden gro3en Tonabstéinden (Ganzton-
und Halbton-Schritten) bezieht. Dies wurde in der auf Modi beruhenden Musik des
Mittelalters iibernommen. Die Stammtonreihe wurde damals mit den Buchstaben A-B-C-D-E-
F-G bezeichnet. In der &dlteren Choralnotation bildeten sich etwa ab dem 10. Jahrhundert
zundchst nur zwei Versetzungszeichen heraus, die sich immer auf den damaligen Stammton B
bezogen: das b rotundum (,,rundes B*) oder auch b molle (,,weiches B“) bezeichnete die
niedrigere Tonvariante, das b quadratum (,,quadratisches B*) oder b durum (,,hartes B*) die
hohere. Das b rotundum ist der direkte Vorldufer unseres heutigen Versetzungszeichens [
wiéhrend sich aus dem b quadratum spéter sowohl das Auflosungszeichen als auch das Kreuz
entwickelten. Aus der Bezeichnung b molle leiten sich die fremdsprachigen Bezeichnungen
bemolle (ital.) bzw. bémol (franz.) sowie der Name des Tongeschlechts Moll ab, aus b durum
der Name Dur.

Durch fliichtige Schreibweise in den kldsterlichen Schreibschulen und Weglassung des
unteren Strichs nédherte sich im Laufe der Jahrhunderte das Aussehen des b quadratum dem
des Buchstabens ,,h* an. Dies verfestigte sich im 16. Jahrhundert mit dem Aufkommen des
Buchdrucks, da man keine eigene Drucktype fiir das b quadratum zur Verfiigung hatte und als
Ersatzdarstellung das ,h* wihlte. Diese Anderung hatte auch Auswirkungen auf die
Bezeichnung der Stammtonreihe: in vielen Sprachrdumen Mitteleuropas (im Deutschen,
Norwegischen, Schwedischen, Polnischen, Tschechischen) erhielt der Stammton selbst den
Namen H und der erniedrigte Ton den Namen B. Demgegeniiber behielt der Stammton im
Englischen den Namen B bei, wihrend der erniedrigte Ton dort B flat heiflt. Diese Spaltung
der Tonbezeichnungen fiihrt bis heute regelmafig zu Verwirrung unter Musikern.

Vierteltonversetzungszeichen

Vierteltonversetzungszeichen dienen &dhnlich wie chromatischen Versetzungszeichen zur
Notation von Tonhohenunterschieden. Sie werden als Erginzung der Halbtonzeichen Kreuz
(8 und b () in der Viertelton-Musik gebraucht. Durch sie werden Stammtdne um einen oder
drei Vierteltone erhoht bzw. erniedrigt.

Es existiert bisher kein einheitliches Zeichensystem wie bei den Halbtonversetzungszeichen.
Die gebriuchlichen Systeme sind jedoch durch ihre Ahnlichkeit zu den chromatischen
Versetzungszeichen leicht zu deuten.

Beispiele
f) f)
Erhohung um < Erhohung um drei
B einen Viertelton o— I Vierteltone
v le e Y, m_,, F"L
Iy ()
v Erniedrigung um o Erniedrigung um
[ Fan . . [ M . . -
v — . einen Viertelton ~ m drei Vierteltone
o o oo e v (e Qe pe

Zuruck zum Anfang des Kapitels




Tonleitern m

Eine Tonleiter oder Skala ist in der Musik eine definierte auf- oder absteigende Folge von
Tonen, die in einem musikalischen Zusammenhang stehen. Im Allgemeinen hat eine Tonleiter
den Umfang einer Oktave und wiederholt sich dann wieder, mit der doppelten Frequenz (siche
Tonhdhe).

Betrachtet man die Tonskala als Tonraum, in dem sich eine Musik vorwiegend bewegt, so
beschreibt sie das Ton- oder auch Klangmaterial dieser Musik.

Im Allgemeinen hat eine Skala reine, auch saubere, oder harmonische Tone, ausschlieBlich
auf ein Gemisch der eigenen Obertone (Harmonische) zuriickzufiihren. Zum Klangraum
kommen unter Umstidnden noch nichtharmonische Tongemische, Klinge, auch dissonante bis
hin zum Gerdusch hinzu.

Generell kann die Oktave in beliebig viele Intervalle oder Tone unterteilt werden. Kleinere
Tonschritte als die Sekunde gibt es beispielsweise nicht nur in zeitgendssischer Musik
(Viertel- und Sechsteltonmusik), sondern auch in antiker, historischer oder aullereuropéischer
Musik. Beispiele sind die Melismatik des Mittelalters oder die arabische und indische Musik.
So geht eine gingige Theorie bei der indonesischen Pelogskala von urspriinglich 9 Ténen
innerhalb der Oktave aus. Siehe auch die Ragas der indischen Musik mit 22 Tonschritten, den
22 Shrutis, innerhalb der Oktave.

In Bezug auf die Skalen ist die abendldndische Musik jedoch eine besondere
Entwicklungsstufe. Die Tonleitern basieren auf 5 oder 7 Tonen innerhalb der Oktave, welche
Tonstufen genannt werden. Hier wird zwischen verschiedenen Typen von Tonleitern
unterschieden, die eine gleiche Klangcharakteristik haben, wie etwa diatonische Tonarten
(Dur, Moll und Kirchentonarten). Sie sind definiert durch bestimmte Tonabstédnde (Intervalle)
untereinander und ihren Bezug zu ihrem Grundton. So besteht etwa die Dur-Tonleiter aus
Tonen im Abstand:

Ganzton - Ganzton - Halbton - Ganzton- Ganzton - Ganzton - Halbton

Kleine Variationen, die diese Definition noch zulésst, sind durch die entsprechende Stimmung
bedingt.

Mit dieser Definition ist nur etwas iiber die Frequenzverhiltnisse der Tone zueinander
ausgedriickt. Man kann eine so definierte Tonleiter auf jedem beliebigen Ton beginnen. Durch
Angabe eines konkreten Anfangstons (Grundtons) wird aus einer Tonleiter eine Tonart wie C-
Dur, D-Dur, c-Moll etc. (bei Dur-Tonarten werden im Deutschen {iblicherweise
GroBbuchstaben verwendet, bei Moll-Tonarten Kleinbuchstaben). Die Toéne, die in der

jeweiligen Tonleiter enthalten sind, heillen leitereigen fiir diese Tonart.

€% dit fis gis ais els dis fis gls als
des e ges at b des 8% ges a5 b

¢ d « f g a h ¢ d e f g a h

Klaviatur

Die Tonart C-Dur enthdlt die Stammtone der westlichen Musik. Diesen entsprechen die
weiBlen Tasten auf einer Klaviatur:
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Die C-Dur-Tonleiter mit deutschen Tonbezeichnungen)

In der Uberlieferung wurde das ,,b“ zum ,,h*, da sich der Stammton ,,b* schon friih in ein
ti(eferes b rotundum und ein hoheres b quadratum aufspaltete, welches im Lauf der Zeit durch
fliichtige Schreibweise einem ,h* immer dhnlicher wurde und somit eine Verwechslung
erfolgte. In einigen anderen Lindern ist das ,,h* unserer Tonleitern weiterhin ein ,,b*, was
nach der Alphabet-Reihenfolge richtig ist, doch hatte sich das ,h* in Deutschland,
Skandinavien und den meisten slawischen Landern schon eingebiirgert und wurde nie mehr
verdndert.

Die zwischen den Ganztonschritten liegenden Halbtone (durch ,,- gekennzeichnet), denen auf
einer Klaviatur die schwarzen Tasten zugeordnet sind, werden als ,erhohte” oder
»erniedrigte Stammtone betrachtet. Im Deutschen werden sie (erhoht) Cis, Dis, Fis, Gis und
Ais genannt und (erniedrigt) Des, Es, Ges, As und B (nicht Hes). Siehe dazu aber auch
anderssprachige Tonbezeichnungen beziehungsweise Stammtoéne. Das Wort ,,vermindert®
wihlt man nur dann, wenn der Ton vom diatonischen System abweicht.

In einigen Kulturen, aber auch historisch in der Musikgeschichte, werden Tonleitern
verwendet, die nicht auf dem im westlichen Kulturkreis verbreiteten diatonischen Prinzip und
dessen Stimmung aufbauen. Ein Beispiel dafiir ist die indonesische Gamelanmusik. So besteht
die Tonart Slendro aus fiinf annéhernd gleich grofen Intervallen pro Oktave. Ein anderes ist
die Pythagoreische Leiter (Stimmung) der Antiken Musik.

Die folgende Tabelle zeigt die C-Dur-Tonleiter in ihrer Frequenz (Hz)

Frequenz Ton
264 Hz C!
297 Hz D'
330 Hz E'
352 Hz F'
396 Hz G'
440 Hz Al

495Hz  H'(engl.:B")



528 Hz C?
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Beispiele fiir Tonleitern

. Die Tonleitern der Pentatonik (5 Tone)

. Die Ganztonleiter (Hexatonik, 6 Tone)

Die Tonleitern der Heptatonik (7 Tone):

Die Dur-Tonleiter

Die verschiedenen Moll-Tonleitern (reine Moll, harmonisch Moll, melodisch Moll)
Die Kirchentonleitern (Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch, Lokrisch, usw.)
Die spanische und jiidische Tonleiter

Die Zigeuner-Dur-Tonleiter

Die Harmonisch Dur-Tonleiter

Die Mi-Sheberach-Tonleiter

Die alterierte Skala

Die enigmatische Leiter

Die verminderte Skala (Oktatonik, 8 Tone)

Die chromatische Tonleiter (12 Tone)

Sonstige:

Die frithgriechischen Aulos-Modi

Die Ragas der klassischen indischen Musik

Die zwolf Lii der chinesischen Musik

Slendro und Pelog der Gamelanmusik auf den indonesischen Inseln Java und Bali
Die Bluestonleiter (sieche auch Blue Notes)

Die Shepard-Skala

Japanische Tonleitern
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Bildliche Darstellung verschiedener Tonleitern

Ok tave

klgine Septme
keine Sexte
Trilomus

grolte Terz

grofie Sekunde

Prim

grofie Septme
grolie Sexie
Quinte

Quarte

Keine Terz

klaine Sekunde

Die folgenden Grafiken stellen verschiedene Tonleitern nach folgendem Schema bildlich dar:

Das nebenstehende Schema zeigt eine chromatische Tonleiter. Das unterste Késtchen stellt
den Grundton dar. Die Kistchen dariiber sind die Tone der Tonleiter, benannt nach ihren
Intervall zum Grundton. Die ,,Leiter* ist also zickzackformig zu lesen. Das oberste Kéistchen

stellt denselben Ton wie der Grundton dar, nur eine Oktave hoher.

Das Schema ist niitzlich, weil man darin Halbtonschritte, Ganztonschritte und Hiatus-Schritte

(drei Halbtonschritte) visuell leicht erkennbar darstellen kann.
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Quintenzirkel iﬂ

Der Quintenzirkel ist in der Musiktheorie eine grafische Veranschaulichung der
Verwandtschaftsbeziechungen der Tonarten zueinander. Er entspringt dem abendldndischen
Harmonieverstindnis und beruht auf der Erkenntnis, dass eine Tonart die groBite Nihe zu
denjenigen Tonarten hat, die im Abstand einer Quinte (Filinftonschritt = das Intervall von
siecben Halbtonschritten) zu ihr stehen. Benachbarte Tonarten im Quintenzirkel bezeichnet
man als quintverwandt.

Horbeispiel Quinte aufwirts: C-G ?/i

Horbeispiel Quinte abwiérts: C-F ?/i
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Der Quintenzirkel

Die Verwendung der Tonarten in der Anordnung des Quintenzirkels und die dazu notwendige
temperierte Stimmung sind schopferische musikalische Leistungen der Abendldndischen
Kultur, die es in anderen Kulturen in dieser konsequenten Form nicht gibt.
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Die nebenstehende Grafik zeigt im &uBeren Kreis die Dur-Tonarten, die im Deutschen
traditionell mit GroBbuchstaben gekennzeichnet sind.

Im Inneren des Kreises stehen die Moll-Tonarten, die entsprechend stets mit kleinen
Buchstaben benannt werden.

Der Grafik ist zu entnehmen, dass mit jeder Tonart im Quintabstand ein Vorzeichen hinzutritt:
bei den Quinten aufwirts jedes Mal ein weiteres #(Kreuz), bei den Quinten abwérts ein
weiteres [l

Das #terhoht den von ihm betroffenen Ton um einen Halbtonschritt (z. B. bei G-Dur wird F

zum Fis); das [ erniedrigt den jeweiligen Ton um einen Halbtonschritt (z. B. bei Es-Dur wird
H zum B, E zum Es und A zu As).

Tonarten und ithre Vorzeichen
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Merkspriiche fiir den QuintenZirkel:

Als Gedéchtnisstiitze fiir die Reihenfolge der Tonarten des Quintenzirkels existieren
zahlreiche Merkspriiche. Nachstehend je ein besonders géngiges Beispiel fiir die #- und die b-
Tonarten:

. Fiir die Dur-Tonarten mit #-Vorzeichen:
Geh Du Alter Esel Hole Fisch
. Fir die Dur-Tonarten mit b -Vorzeichen:

Frische Brotchen Essen Asse Des Gesangs

. Fiir die Moll-Tonarten mit #-Vorzeichen:
Ein Hai Fischte Cischend Giselas Diskrete
. Fiir die Moll-Tonarten mit b-Vorzeichen:

Der Grausame Caesar Fluchte Beim Essen



Der Quintenzirkel fiir die Dur-Tonarten

Die Erhohung bzw. Erniedrigung bestimmter Tone in den Tonarten ist dem abendlidndischen
Melodieverstindnis geschuldet: z. B. wird eine Dur-Tonleiter und damit die darauf
aufbauende Tonart als besonders wohlklingend empfunden, wenn neben den Ganztonschritten
zweil Halbtonschritte vorkommen: zwischen der 3. und der 4. Stufe sowie zwischen der 7. und
der 8. Stufe. (Siehe hierzu auch unten: Hintergriinde.)

Eine Klaviatur verdeutlicht dies:

cis dis fis gis ais cis dis fis gis ais
des es ges as b des es ges as b

Quintenzirkel

AuBer den weilen Tasten gibt es im Wechsel schwarze Zweier- bzw Dreier-Tastengruppen
sowie zwei Licken zwischen E/F und H/C. Sowohl die schwarzen Tasten wie auch die
Licken machen Halbtonschritte sichtbar.

Auf dem Klavier spielt man eine C-Dur-Tonleiter ohne schwarze Tasten, denn die Ubergiinge
zwischen E/F und H/C sind die dafiir notwendigen Halbtonschritte zwischen 3./4. und 7./8.
Stufe. C-Dur kommt also ganz ohne Vorzeichen aus. Alle anderen Dur-Tonarten brauchen
Vorzeichen.

Der Quintenzirkel fiir die Moll-Tonarten

Die obige Grafik zeigt im inneren Kreis in roten Buchstaben die Anordnung der Moll-
Tonarten, die im Deutschen mit kleinen Buchstaben bezeichnet werden. Dabei wird von den
natiirlichen Moll-Tonarten ausgegangen.

Zu jeder Dur-Tonart gibt es eine Moll-Tonart mit denselben Vorzeichen. So ein Tonartenpaar
wird Paralleltonarten genannt. Eine Moll-Tonart hat einen um eine kleine Terz (= drei
Halbtonschritte) tieferen Grundton als ihre parallele Dur-Tonart, d. h. der Grundton der
parallelen Moll-Tonleiter liegt auf der 6. Stufe der Dur-Tonleiter.

Der Einwand, bei einer so genannten harmonischen a-Moll-Tonleiter wiirde man aber ein Gis
und somit doch ein #vorfinden und bei einer sog. melodischen in dem Fall sogar zwei #
namlich Fis und Gis, ist verstindlich. Aber diese Versetzungszeichen haben nichts mit den
vom Quintenzirkel vorgegebenen Vorzeichen zu tun. Die einzelnen Erhohungen oder
Erniedrigungen im Notentext heilen zwar gelegentlich auch ,,Vorzeichen®, aber bei der
Vorgabe durch den Quintenzirkel geht es nur um jene Vorzeichen, die am Anfang der
Notenzeile stehen. Einzelne Abweichungen im Notentext werden davon nicht erfasst.



Wieviele und welche Vorzeichen die jeweilige reine Moll-Tonart hat, l4sst sich mit Hilfe der
Grafik sowie der obigen Ausfithrungen zu den Vorzeichen in den Dur-Tonarten leicht ablesen.

Die # Tonarten

Die Vorzeichen treten ebenfalls im Quintabstand hinzu, bei den Kreuz-Tonarten aufwirts
bewegend. Sie erzwingen eine Erh6hung von Tonen um jeweils einen Halbtonschritt:

. G-Dur: Fis

. D-Dur: Fis, Cis (sprich: Zis)

. A-Dur: Fis, Cis, Gis

. E-Dur: Fis, Cis, Gis, Dis

. H-Dur: Fis, Cis, Gis, Dis, Ais (sprich: A-is)

. Fis-Dur: Fis, Cis, Gis, Dis, Ais, Eis (sprich: E-is)

Dies liel3e sich beliebig fortfithren: Cis-Dur mit sieben # Gis-Dur mit acht #bis hin zu Eis-Dur
mit elf #usw. Aber das macht nicht nur die Notation sehr uniibersichtlich; weitere Erh6hungen
bereits erhohter Tone fithren auch im Klangbild nur zu schon da gewesenen Tonen.

So wiirde bei Eis-Dur (elf 4 neben den aus Fis-Dur schon bekannten 6 #ein ,,His“ (klingend
wie C), ein ,,Fisis* (doppelte Erhohung von F, klingend wie G), ein ,,Cisis* (klingend wie D),
ein ,,Gisis“ (klingend wie A), ein ,,Disis* (klingend wie E) und ein ,,Aisis* (klingend wie H)
hinzutreten.

Das Phénomen, dass unterschiedlich benannte Toéne gleich klingen, nutzt man zur
enharmonischen Verwechslung: statt der immer komplizierter werdenden Kreuztonarten
benutzt man die entsprechenden, gleich klingenden [FTonarten, z. B. statt Gis-Dur (8 § As-Dur
(4 ). Oder, um beim Beispiel der Tonart ,,Eis-Dur” zu bleiben: Statt elf #braucht es nur ein
einziges [l Das Notenbild wird dadurch wesentlich klarer, klanglich macht es (bei
Gleichstufiger Stimmung) keinen Unterschied.

In der Musikpraxis kann es beim Transponieren von einer Tonart in eine andere leicht zu den
komplizierten Tonarten kommen. Sehr oft werden die Vorzeichen der komplizierten Tonart
angezeigt (damit der Musiker Intervalle leichter nachvollziehen kann). Danach aber wird die
komplizierte Tonart durch Auflosungszeichen und entsprechende andere Vorzeichen in die
gefilligere enharmonische Tonart iiberfiihrt.

Die b Tonarten

Die Bewegung der Tonarten ebenso wie das Hinzutreten der Vorzeichen im Quintabstand, die
eine Erniedrigung der Tone erzwingen, erfolgt bei den [FTonarten abwirts:

. F-Dur: B

. B-Dur: B, Es

. Es-Dur: B, Es, As

. As-Dur: B, Es, As, Des

. Des-Dur: B, Es, As, Des, Ges

. Ges-Dur: B, Es, As, Des, Ges, Ces



Bedeutung fiir die Harmonielehre

Der Quintenzirkel beschriankt sich nicht allein darauf, darzustellen, welche Tonart wie viele
Vorzeichen hat. Die Nédhe der Tonarten zu den ihnen am nédchsten gelegenen ermoglicht
zugleich die Beurteilung, welche Akkorde harmonisch miteinander verwandt sind. Ein
Beispiel:

Nimmt man C-Dur als Tonika an, gruppiert sich darum G-Dur als Dominante, F-Dur als
Subdominante, a-Moll als Tonikaparallele, e-Moll als Dominantparallele bzw.
Tonikagegenklang und d-Moll als Subdominantparallele.

Durch Kombination einer beliebigen Dur-Tonart im Quintenzirkel mit ihrem rechten und
linken Nachbarn erhélt man die Akkorde der Durkadenz. Kombinationen mit entfernter
liegenden Tonen bediirfen der Modulation.

Nimmt man also eine beliebige Tonart aus dem Quintenzirkel als Ausgangstonart und
betrachtet ihre beiden Nachbarn, so unterscheiden sich diese von ihr nur durch jeweils einen
einzigen Ton.

Dabei ist dies die 4. Stufe der Ausgangstonart, die erhoht (durch foder Weglassen eines [)), und
die 7. Stufe der Ausgangstonart, die erniedrigt (durch  oder Weglassen eines 4 wird.
Damit stehen die beiden Tonarten in einem engen verwandtschaftlichen Verhéltnis zueinander.

Zum Beispiel in Es-Dur:
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Wenn man nun einen Dreiklang in einer Nachbartonart bildet, der nicht den 4. Ton bzw. in der
anderen den 7. Ton benutzt, so konnte dieser Dreiklang genauso gut der Ausgangstonart
angehoren
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Dreiklange, die nicht in der Ausgangstonant enthalten sind, erscheinen rot.



Besonders wichtig sind die Dreikldnge auf dem ersten Ton (der ersten ,,Stufe”) der beiden
Nachbartonarten. Auch sie benutzten nur leitereigene Tone der Ausgangstonart und stehen in
ithr auf der 4. bzw. 5. Stufe. Dariiber hinaus sind in ihnen aber die beiden Tone enthalten, die
zur Erzeugung der jeweils anderen Nachbartonart veridndert wurden. Mit diesen beiden
Dreikldngen ist eine Abgrenzung der Ausgangstonart zu ihren beiden Nachbartonarten
moglich.

In diesen drei Dreiklédngen (auf den jeweils ersten Stufen der drei Tonleitern) ist zudem jeder
Ton der Grundtonart mindestens einmal vertreten, man benétigt zur Begleitung einer
einfachen Melodie, die nur mit den Tonen der Grundtonart auskommt, zundchst nur diese drei
Dreiklénge.

Auffillig ist auBBerdem, dass der einzige Dreiklang in der Ausgangstonart, der nicht in den
Nachbartonarten vorkommt

1. weder ein Dur- noch ein Moll-Dreiklang ist, sondern ein so genannter verminderter
Dreiklang (zwei kleine Terzen iibereinander)

2. dadurch auch nicht im Quintenzirkel reprasentiert ist

3. Der Dreiklang auf der 7. Stufe kann aber als Dreiklang der 5. Stufe (Dominante)
gesehen werden, bei dem lediglich der Grundton nicht gespielt wird. Wenn man diesen
Dreiklang mit einem Verminderten Akkord vergleicht (Vierklang mit drei kleinen
Terzen {ibereinander z. B. Gis-H-D-F), so wird man feststellen, dass beide klanglich
kaum eine Verwandtschaft aufweisen.

Die iibrigen sechs Dreiklidnge auf der 1. bis 6. Stufe ergeben ferner genau diejenigen sechs
Dreiklénge, die sich im Zirkel um die Ausgangstonart gruppieren: As-Dur, Es-Dur, B-Dur, f-
Moll, c-Moll, g-Moll.

Hintergriinde

Als Ausgangspunkt fiir das Folgende diene beispielhaft die C-Dur-Tonleiter:
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Die Durtonleiter ist charakterisiert durch ihre Struktur, die sich aus der Reihenfolge der Ganz-
und Halbtonschritte ergibt.
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Sie besitzt also zwei identisch gebaute Abschnitte, die so genannten Tetrachorde (griechisch:
tetra=vier).
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Erweiterung der Tonleiter aufwérts

Aufgrund dieser Gleichheit kann der zweite Abschnitt auch der erste Abschnitt einer anderen
Tonleiter sein. Um eine komplette, heptatonische Tonleiter zu erhalten, fiigt man vier Tone
oben an:
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Wie man sieht, stimmt aber die Struktur des neuen Abschnitts noch nicht. Abhilfe schafft ein
Vorzeichen: in diesem Falle muss das f als siebter Ton der Leiter zum fis erhoht werden, damit
man eine echte Dur-Tonleiter erhélt:
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Natiirlich kann man die so gewonnene Tonleiter wiederum in zwei (gleich gebaute)
Abschnitte teilen und den zweiten Abschnitt zum ersten einer weiteren umfunktionieren,
komplettieren, den siebten Ton erhdhen und die ndchste Dur-Tonleiter erhalten:
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Dieses Verfahren ldsst sich beliebig wiederholen. Man beobachtet dabei zwei Dinge:

1. Jedes Mal wird ein Ton (und zwar der siebte) erhoht, indem ein Kreuz (#) hinzugefiigt
wird.

2. Die neue Tonleiter steht, da sie auf dem fiinften Ton der alten beginnt, eine Quinte
hoher als die alte.

Beginnend bei C-Dur kann man also folgendes Schema aufstellen:
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http://de.wikipedia.org/wiki/Heptatonik

Erweiterung der Tonleiter abwiérts

Analog kann man nun in der anderen Richtung verfahren.
Nimmt man den ersten Abschnitt der C-Dur-Tonleiter und erweitert ithn nach unten, erhélt
man folgendes:

f
Iri
Ful
L
Ty
)

ey L¥
- had N

Ea/vﬂgﬂ I

Auch hier muss, um die charakteristische Struktur einer Dur-Tonleiter herzustellen, ein Ton
verdndert werden. Es handelt sich hier um das h, das mittels Vorzeichen zum b erniedrigt
werden muss:
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Wiederum analog zur Erweiterung aufwirts kann dieses Verfahren beliebig abwirts
angewandt werden.
Die Beobachtungen entsprechen sich:

1. Jedes Mal wird ein Ton (der vierte) erniedrigt, indem ein b hinzugefiigt wird.
2. Die neue Tonleiter beginnt eine Quinte tiefer als die alte.

Beginnend bei C-Dur kann man folgendes Schema aufstellen:
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Um beide Schemata in einem zu vereinigen, riickt man C-Dur in die Mitte, sozusagen als
Spiegelachse.

Ges Des As Es B F C G D A E H Fis

6b Sb 4b 3b 2b 1b kV. 1% 28 3% 48 58 6

Durch die enharmonische Verwechslung von Fis und Ges an den Endpunkten dieses Schemas
entsteht das Bild des Zirkels.



Anwendung in der Praxis
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Kadenz fiir C-Dur (blau); E-Dur (rot); Es-Dur (gelb) bzw. im Quintenzirkel innen stehend: a-
Moll (blau); cis-Moll (rot); c-Moll (gelb)

In der nebenstehenden Abbildung ist — exemplarisch — fiir drei Tonarten (ndmlich: C-Dur, E-
Dur sowie Es-Dur) jeweils der Bereich im Quintenzirkel farbig unterlegt, der fiir die jeweilige
Tonart von Bedeutung ist.

Charakteristisch fiir eine Tonart ist ihre Kadenz, also die Folge der Dreikldnge bzw.
Harmoniestufen I, IV, V, 1. Mit anderen Worten: Tonika-Akkord, Subdominant-Akkord,
Dominant-Akkord, Tonika-Akkord erklingen nacheinander.

Tonart Stufe 1 Stufe IV Stufe V Stufe I
steht in der MITTE steht LINKS von Stufe I steht RECHTS von Stufe I steht in der MITTE

C-Dur C F G C

E-Dur E A H E

Es-

Dur Es As B Es

Hilfreich ist die modifizierte Version des Quintenzirkels zudem zur Visualisierung der
Harmoniestufen, die in einer erweiterten Kadenz verwendet werden. Nachstehend ein Beispiel
(erweiterte Kadenz fiir C-Dur): C—-G-a—-e—-F-C-F-G-C

Blues und Rock ’n’ Roll

Der Blues basiert in vielen Féllen auf einem Zwdolftaktschema und der Akkordfolge (Kadenz)
[-IV-V. Die Zahlen beziehen sich auf die Stufe der jeweiligen Tonleiter, die den Grundton des
Akkords bildet. Es gibt zwar auch zahlreiche Variationen, aber dieses Schema ist definitiv ein

Standard beim Blues. [1]

Fiir die Tonart E-Dur ergibt sich folgendes Schema:

Takt: f« 1 2 | 3 |4 |5 | e |7 |8 [ 9 | 10 | 11 | 12 :|
Stufe: f- T | I | T | T | IvVv | IV ]| I | I | Vv | IV | I |V =
Akkord: |/ E | E | E | E | A |A |E |E |H | A | E | H =«

Natiirlich kann man das Schema auch in jeder anderen, beliebigen Tonart einsetzen. Um dafiir
die richtigen Akkorde herauszusuchen, ist wieder mal der Quintenzirkel gefragt.

Die oben beschriebene 12-taktige Bluesform findet man ebenfalls im Rock 'n’ Roll.



Hilfe beim Erlernen des Spiels nach Gehor

Bei einer Harmonisierung eines Stiickes (d. h. dem Erginzen der Melodie mit begleitenden
Stimmen bzw. Akkorden) ist es sehr hilfreich, wenn man die Auswahl der Akkorde eingrenzen
kann. Verwandte Akkorde stehen im Quintenzirkel nahe beieinander. Dadurch 1isst sich eine
Auswahl leichter treffen.

Im Uhrzeigersinn kommen zuerst drei Dur-Akkorde (z. B. F-, C-, G-Dur). Der mittlere
Akkord dieser Dreiergruppen (hier: C-Dur) gibt gleichzeitig die entsprechende Durtonart an.
Es folgen weiter im Uhrzeigersinn drei Moll-Akkorde (hier: d-, a-, e-Moll). Der mittlere
Akkord dieser Dreiergruppe gibt die parallele Molltonart an (hier: a-Moll). Ein
Experimentieren innerhalb dieser sechs Akkorde (im Gegensatz zu den {ibrigen
Moglichkeiten) erhoht die Erfolgsquoten, passende Begleitakkorde zu finden.

Natiirlich ldsst sich die oben gezeigte Folge wiederum um den Mittelpunkt des Kreises
verdrehen.

Schnelle Akkordsuche

Mit Hilfe des Quintenzirkels lassen sich auch schnell Akkorde konstruieren, wenn man die
Tonnamen nicht als Tonarten, sondern als Einzeltone interpretiert. Verbindet man bspw. die
Tone des C-Dur-Akkords (C-E-G) im Quintenzirkel mit Linien, bilden sie ein Dreieck. Dieses
Dreieck kann man nun um den Kreismittelpunkt verdrehen und bekommt immer wieder einen
Dur-Akkord. Das gleiche ldsst sich mit Moll-Akkorden machen; das Dreieck sieht anders aus,
lasst sich aber ebenfalls verdrehen. Verminderte Akkorde bilden im Quintenzirkel ein Quadrat
(z. B. Fis-A-C-Es), liberméBige Akkorde ein gleichseitiges Dreieck (z. B. As-C-E). Wenn also
die grafische Form des Akkordes bekannt ist, lassen sich alle gleichartigen Akkorde leicht
herausfinden. Auflerdem ldsst sich die Septime eines Dominant-Sept-Akkords sehr leicht
ermitteln, indem vom letzten Punkt des oben genannten Dreiecks eine Linie zum exakt
gegeniiberliegenden Moll-Ton gezogen wird. Dieser Moll-Ton ist die gesuchte Septime.
Beispiel: C-Dur -> C-E-G -> gegeniiber liegt Des mit der Moll-Parallele b -> b ist die
Septime.

Hilfe beim Erlernen der diatonischen Improvisationsskalen

Um die Tone einer Dur-Pentatonik zu bestimmen, nimmt man die nichsten vier Tone im
Uhrzeigersinn hinzu.

Beispiel C-Dur-Pentatonik: C-G-D—-A-E

Fiir eine Moll-Pentatonik nimmt man von der gesuchten Tonart ausgehend drei Tone gegen
und einen Ton im Uhrzeigersinn hinzu.

Beispiel a-Moll-Pentatonik: C-G-D-A-E

Fiir eine vollstdndige Dur- bzw. Molltonleiter muss man die entsprechende Pentatonik mit den
beiden Nachbarn (einer mit und einer gegen den Uhrzeigersinn) ergénzen.

Beispiel C-Dur- bzw. a-Moll-Tonleiter: F~-C-G-D-A—-E-H



Die Quintenspirale

Quintenspirale

Mit der Verwendung einer Gleichstufigen oder Wohltemperierten Stimmung wird die
enharmonische Verwechslung mdéglich. Diese erlaubt die Anordnung der Tonarten in einem
geschlossenen Kreis (daher die Bezeichnung Quintenzirkel).

Bei Verwendung reiner Quinten entsteht dagegen kein geschlossener Kreis. Die Anordnung
der Tonarten lédsst sich dann aber als Spirale darstellen, der Quintenspirale.

Weblinks

Wiktionary: Quintenzirkel — Bedeutungserklarungen, Wortherkunft, Synonyme,
Ubersetzungen und Grammatik

*  Der Quintenzirkel in der Musizierpraxis

*  Der Quintenzirkel als Software fiir den PC
*  Quintenzirkel.Info

+  Ubung zum Quintenzirkel

+  Ubung zum Erkennen von Tonarten

Quellennachweise

1. Wortliches Zitat aus: Gitarre: Einstieg in den Blues

Zurick zum Anfang des Kapitels




Kirchentonarten m
Die Modi:

Ionisch
Dorisch
Phrygisch
Lydisch
Mixolydisch
Aolisch
Lokrisch

Eine Kirchentonart (auch Kirchentonleiter, lat. tonus ecclesiasticus) ist eine diatonische,
heptatonische, hiatuslose Tonleiter im Halbtonraum.

Fiir die Kirchentonarten wird auch der Begriff Modus verwendet (Plural Modi). Dieser
Begriff steht im Jazz allerdings auch fiir andere, nicht-diatonische Tonleitern, beispielsweise
fiir auBereuropdische Skalen. Daneben bezeichnet der Begriff Modus in der europdischen
Musik des 12. und 13. Jahrhunderts sechs rhythmisch festgelegte Schemata aus langen und
kurzen Noten als Basis einer modalrhythmischen Komposition. Der Begriftf Modus bezeichnet
bei Olivier Messiaen ebenfalls nicht-diatonische, weil hier distanzielle Skalen, siche Modi mit
begrenzten Transpositionsmdglichkeiten.

Abgeleitet vom Begriff Modus wird in der Musik auch der Begriff modal benutzt. Die
Kirchentonarten (im Jazz auch andere Tonleitern) werden beispielsweise als modale Skalen
bezeichnet. Entsprechend nennt man Melodien oder Musikstiicke auf Basis der
Kirchentonarten modal. Daneben wird der Begriff modal iiblicherweise allerdings synonym
fiir diatonisch verwendet, und auch gewisse Gitarren-Stimmungen in irischer Musik nennt
man modal.
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Abgrenzung

Die Kirchentonarten sind eigentlich keine Tonarten, sondern Tonleitern (Skalen), die sich
durch eine individuelle Abfolge von Ganz- und Halbtonschritten definieren. Die Dur- und
Moll-Tonleitern sind eine Teilmenge der erweiterten Modi. So ist Dur — man spricht oft vom
"Tongeschlecht" Dur — eine Skala mit Halbtonschritten zwischen der 3./4. und der 7./8. Stufe.
C-Dur dagegen ist eine Tonart, die sich auf den absoluten Grundton C bezieht; D-Dur bezieht
sich auf D, E-Dur auf E usw. Jeder Modus kann also auf einer beliebigen Tonhdhe beginnen.
Eine synonyme Verwendung der Bezeichnungen Kirchentonart, Kirchentonleiter, modale
Skala und Modus hat sich jedoch eingebiirgert. In Frankreich heifit z.B. Dur "mode majeur"
(wg. der groBBen Terz) und Moll "mode mineur" (wg. der kleinen Terz).

Die Kirchentonarten sind aus den im antiken Griechenland gebrduchlichen Tonarten zwar
abgeleitet, sollten aber mit den antiken Tonskalen nicht verwechselt werden. Diese sind trotz
gleicher Bezeichnung (zum Beispiel dorisch) anders aufgebaut.

Geschichte

Kirchentonarten haben urspriinglich nichts mit der christlichen Kirche zu tun, wurden aber in
der frithchristlichen Liturgie verwendet — spéter sowohl in der West- wie auch in der
Ostkirche — um das melodische Feld der Responsorien und Antiphonen zu definieren. Die
Modi waren fiir die Entwicklung der abendldandischen Musik von fundamentaler Bedeutung.
Sie stellten zunichst die Gesamtheit der schon im frithen Mittelalter verwendeten Skalen dar
und waren vor allem auf die einstimmige Musik fixiert. Sie bilden daher die Grundlage der
Melodik. Guido von Arezzo hat im 11. Jahrhundert in seinen Schriften das System der
Kirchentone beschrieben. [1] Bei der Entwicklung der Mehrstimmigkeit treten nach und nach
die iibrigen modalen Skalen gegeniiber Dur und Moll zuriick. Dariiber hinaus bilden sie aber
durch die Quintenreinheit der Confinalis die Grundlage fiir die spdtere Entwicklung der
Klauseln und Kadenzen und damit auch der funktionsharmonischen Entwicklung der
Stufentheorie im 18. Jahrhundert. In der U-Musik und auch in der Volksmusik tauchen die
Modi ebenfalls auf, so bildet der dorische Modus die ,,neutrale Skalenbasis*“ des Jazz. Auch in
der Rockmusik, etwa bei Van Halen und Joe Satriani, finden sich modale Skalen. Auch heute
werden in vielen Kirchengemeinden noch Lieder gesungen, deren Melodien in den
Kirchentonarten stehen (siehe unten ,,Beispiele®).

Systematik

Jeder Modus endet {iblicherweise auf der sogenannten Finalis, dem Schlusston, oder wie wir
heute sagen wiirden, dem Grundton der Skala.

Dm. Der Reperkussionston wurde entweder fiir langere Strecken als Tonzentrum bevorzugt,
um das die Melodie kreiste, oder auf ihm wurde nach Atemzéisuren wieder eingesetzt. Er
entspricht bei den authentischen Modi der Confinalis, mit Ausnahme des phrygischen
Modus). Bei den plagalen Modi liegt er dagegen tiefer, eine Terz oder Quarte iiber der Finalis.

Zusitzlich waren den verschiedenen Kirchentonarten in fritherer Zeit auch jeweils eigene
rhythmische, melodische und artikulatorische Aspekte zugeordnet. Einige Varianten der Modi,
besonders in ostkirchlichen Formen, enthalten Drittel- und Vierteltone.

In der modernen Musik hat sich das Verstindnis der Modi gewandelt: sie werden heute als
Skalen angesehen und verwendet, deren Tonumfang nach oben und unten prinzipiell
unbegrenzt ist. Eine Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen Modi ist damit
hinfallig.



Die Modi gab es in jeweils zwei Varianten, den authentischen und den plagalen Modi. Bei den
authentischen Modi ist in der Regel kein Ton tiefer als die Finalis. Bei den plagalen Modi (mit
dem Prifix hypo gekennzeichnet) ist der Tonumfang hingegen nach unten verschoben, so dass
der tiefste Ton bis zu einer Quarte (hier Tetrachord genannt) unter der Finalis liegen kann. Die
Finalis liegt hier also eher in der Mitte des festgelegten Tonmaterials.

Daneben gab es einen weiteren besonderen Ton, die Confinalis, der als zweites tonales
Zentrum dienen konnte. Die Confinalis lag bei den authentischen Modi eine Quinte oder
Sexte iiber der Finalis. Bei den plagalen Modi lag die Confinalis eine Terz unter der
Confinalis des zugehorigen authentischen Modus - auBler dieser Ton fiel auf ein H, in
welchem Fall er auf ein C hochverschoben wurde.

Ein weiterer besonderer Ton war der Reperkussionston (lateinisch repercussa, auch
Rezitationston, Tenor oder Tuba genannt), dem in mittelalterlichen Gesidngen besonderes
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Die Kirchentonarten



Der Einfachheit halber werden bei den folgenden Notenbeispielen die Stammtone
c-d-e-f-g-a-h

zugrunde gelegt. Eine transponierte Kirchentonart (Kirchentonleiter) kann jedoch auf einem
beliebigen Ton beginnen, sofern er nur die intervallische Struktur des jeweiligen Modus
beibehélt. Fiir die folgenden Definitionen sind in dieser Form angegeben: Westkirchliche
Bezeichnung / ostkirchliche beziehungsweise bei den ersten acht Modi gregorianische
Bezeichnung. F = Finalis (Hauptton), R = Repercussa, T = tiefster Ton.

Die plagalen Modi sind im Unterschied zu den authentischen Modi an dem Préfix ,,Hypo-*

erkennbar.
Achtung: Die Skalen sind nicht mit den gleichnamigen altgriechischen Tonleitern identisch.

Die acht alten Kirchentonarten

Westkirchlicher Ostkirchlicher Name ... Repercussa .
. . Finalis . Tiefster Ton
Name (gregorianischer Name) (Ténor)
Dorisch Erster Ton d a d
Hypodorisch Zweiter Ton d f A
Phrygisch Dritter Ton e C e
Hypophrygisch Vierter Ton e a H
Lydisch Funfter Ton f c f
Hypolydisch Sechster Ton f a c
Mixolydisch Siebter Ton g d g
Hypomixolydisch Achter Ton g c d

Die vier neuen Kirchentonarten

Diese entsprechen den spéteren Tongeschlechtern Natur-Moll (dolisch) und Dur (ionisch).
Bemerkenswert ist, dass diese in der heutigen Musik so verbreiteten Skalen erst nach der
Kirchenspaltung im 12. Jahrhundert im Westen eingefiihrt wurden; in der ostkirchlichen
Liturgie existieren sie nicht. Eine bedeutende Abhandlung iiber diese Modi ist bei Glarean zu
finden (1547).


http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypomixolydischer_Modus&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Mixolydischer_Modus
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypolydischer_Modus&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Lydischer_Modus
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypophrygischer_Modus&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Phrygischer_Modus
http://de.wikipedia.org/wiki/Hypodorischer_Modus
http://de.wikipedia.org/wiki/Dorischer_Modus

Westkirchlicher Repercussa

Ostkirchlicher Name Finalis Tiefster Ton

Name (Ténor)
Aolisch Neunter Ton a e a
Hypodolisch Zehnter Ton a e €
Tonisch Elfter Ton c
Hypoionisch Zwolfter Ton c g G

Der Vervollstindigungsmodus

Der Vervollstindigungsmodus Lokrisch und seines plagales Gegenstiick Hypolokrisch
wurden als letzte Modi eingefiihrt, hauptsdchlich um das System zyklisch verwandter Skalen
zu vervollstdndigen. Lokrisch ist der einzige Modus, der nicht quintenrein ist, sondern auf der
fiinften Stufe eine dissonante verminderte Quinte enthélt (an Stelle einer reinen). In der
Musikpraxis wird diese Skala nur selten als Basis verwendet. Im Jazz ist diese Leiter fiir
halbverminderte Akkorde sehr wichtig. Dort wird sehr oft lokrisch liber der II. Stufe bei II-V-
I-Verbindungen in Moll gespielt.

Westkirchlicher Finalis Repeircussa Tiefster Ton
Name (Ténor)
Lokrisch h keine h
Hypolokrisch h keine f

Der Vervollstindigungsmodus

Der Vervollstindigungsmodus Lokrisch und seines plagales Gegenstiick Hypolokrisch
wurden als letzte Modi eingefiihrt, hauptsdchlich um das System zyklisch verwandter Skalen
zu vervollstdndigen. Lokrisch ist der einzige Modus, der nicht quintenrein ist, sondern auf der
fiinften Stufe eine dissonante verminderte Quinte enthélt (an Stelle einer reinen). In der
Musikpraxis wird diese Skala nur selten als Basis verwendet. Im Jazz ist diese Leiter fiir
halbverminderte Akkorde sehr wichtig. Dort wird sehr oft lokrisch tliber der II. Stufe bei II-V-
I-Verbindungen in Moll gespielt.

Modi in der Mehrstimmigkeit
Da die Kirchenmodi von ihrem Tonumfang (Ambitus) her auf ungefihr eine Oktave

beschrankt waren, wurde fiir den mehrstimmigen Gesang ein solches Dispositionsschema
verwendet (idealtypisches Beispiel fiir den 1. Modus, Dorisch):


http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypolokrischer_Modus&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Lokrischer_Modus
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypoionischer_Modus&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Ionischer_Modus
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypo%C3%A4olischer_Modus&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/%C3%84olischer_Modus

Stimme Ambitus und Finalis (fettgedruckt) Modus

?Sa;g;l;n) d-a -d” Dorisch
Altus a-d -a’ Hypodorisch
Tenor d-a-d’ Dorisch
Bassus A-d-a Hypodorisch

Cantus und Tenor singen in Dorisch, Altus und Bassus in Hypodorisch. Sowohl Dorisch als
auch Hypodorisch haben dieselbe Finalis. Sie unterscheiden sich lediglich im Ambitus.
Cantus und Tenor werden als "herrschende Stimmen" bezeichnet. Dementsprechend passen
sich die Stimmen Altus und Bassus unter Beriicksichtigung der Kontrapunktregeln als
,,dienende Stimmen* den beiden anderen an.

Der Ambitus der Stimme konnte im Rahmen bestimmter ,,Lizenzen* auch iiber- oder
unterschritten werden.

ZyKklische Verwandtschaft
[= d L] 1 ] i h

Klaviatur von Tasteninstrumenten

Wie man sieht, besteht zwischen den Kirchentonarten eine zyklische Verwandtschaft. Man
kann mit denselben 7 Noten alle Modi spielen, wenn man jeweils eine andere Note als
Grundton benutzt. Als Beispiel bieten sich wie im obigen Notenbeispiel die Stammténe C, D,
E,F, G, Aund H an.

Gru:dto Tone der Tonleiter Tonart
c C,D,E,F,G,A,H C-lonisch (C-Dur)
d D,E,F, G,A,H, C d-Dorisch

e E,F,G,A,H,C,D e-Phrygisch


http://de.wikipedia.org/wiki/C-Dur

£ F,G,A,H,C,D,E F-Lydisch

g G,A,H,C,D,E,F G-Mixolydisch

a A,H,C,D,E,F,G a-Aolisch (a-Moll)
h H,C,D,E, F, G,A h-Lokrisch
Bildliche Darstellung

Die folgenden Grafiken stellen die sieben Kirchentonarten bildlich dar. (Erldauterung des
Schemas)
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Symbolik

Die Kirchentonarten hatten im Mittelalter und iiber dieses hinaus symbolische Bedeutung,
welche teilweise von den gleich benannten (aber strukturell abweichenden) Skalen der Antike
iibernommen wurde. So wurden etwa Marienverehrungen oft im lydischen Modus verfasst,
aber auch der zweite Satz des Streichquartetts op. 132 von Ludwig van Beethoven trigt die
Uberschrift ,,Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der lydischen Tonart*.
In den Ruinen von Cluny wurden zwei Kapitelle mit je vier Reliefs gefunden, die die acht im
Mittelalter verwendeten Kirchentdne in Form von Personen und Hexametern darstellen.

Auch in den Tonarten der klassischen und romantischen Epoche scheint diese Symbolik,
wenngleich auch veréndert, widerzuhallen, tritt jedoch gegeniiber anderen Aspekten, wie zum
Beispiel der Bedeutung der absoluten Tonhdhe, mehr und mehr in den Hintergrund (siehe
auch Synisthesie oder Affektenlehre).

Beispiele

Auch in den heutigen Kirchengesangbiichern - z. B. im katholischen Gotteslob (GL) oder im
Evangelischen Gesangbuch (EG) - finden sich eine Reihe von Liedern, die in den alten Modi
stehen (6 = 6kumenisch).


http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tonleiter_c-lokrisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/09/Tonleiter_c-lokrisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Lokrischer_Modus
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tonleiter_c-%C3%A4olisch-moll.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d0/Tonleiter_c-%C3%A4olisch-moll.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Moll_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Moll_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tonleiter_c-mixolydisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/24/Tonleiter_c-mixolydisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Mixolydischer_Modus
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tonleiter_c-lydisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/ce/Tonleiter_c-lydisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Lydischer_Modus
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tonleiter_c-phrygisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/47/Tonleiter_c-phrygisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Phrygischer_Modus
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tonleiter_c-dorisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/b0/Tonleiter_c-dorisch.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Dorischer_Modus
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tonleiter_c-dur.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/8b/Tonleiter_c-dur.mid
http://de.wikipedia.org/wiki/Dur
http://de.wikipedia.org/wiki/Dur
http://de.wikipedia.org/wiki/A-Moll

1. Ton (Dorisch)

. O Heiland rei3 die Himmel auf (GL 105 6, EG 7, 1666)

. Tauet, ihr Himmel, von oben (GL 117 (1)) nach Rorate coeli (Gregorianischer Choral
(Introitus) vom 4. Adventsonntag, 9. Jahrhundert)

. Nun komm, der Heiden Heiland (Hymnus, 11. Jahrhundert) nach Veni, redemptor
gentium (Text von Ambrosius 4. Jahrhundert, Deutscher Text Martin Luther 1524),
(EG 4)

. Herr, send herab uns deinen Sohn (GL 112, 1608)

. Gottes Lamm, Herr Jesu Christ (GL 161, 1945)

. Wir danken Dir, Herr Jesu Christ (EG 107, GL 178 6, 1560)

. Victimae paschali laudes, Dem Osterlamm, das geopfert wurde (Ostersequenz, GL 215,
11. Jahrhundert)

. Veni sancte spiritus, Komm heiliger Geist, Pfingstsequenz (GL 243, um 1200)

. Grofle Teile der 7. Sinfonie von Jean Sibelius

2. Ton (Hypodorisch)
. Tauet Himmel aus den Hoh’n (GL 104, 1544) Horbeispiel ?/i
3. Ton (Phrygisch)

. Aus hartem Weh die Menschheit klagt (GL 109, 1537)

. Gott, heil'ger Schopfer aller Stern (GL 116, EG 3, um 1000; deutscher Text: Thomas
Miintzer 1523)

. Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir (EG 299, GL 163, 1524)

. Erbarme dich, erbarm dich mein (GL 164, 1582)

. O hore, Herr, erhore mich (GL 167, 1602)

. O Herr, nimm unsre Schuld (GL 168, 1964)

. O Herr aus tiefer Klage (GL 169, 1935)

. O Haupt voll Blut und Wunden (EG 85, GL 179 6, vor 1250) Horbeispiel ?/i

. Es sungen drei Engel (GL 186, 1605)

. Da Jesus an dem Kreuze stund (GL 187, 1495)

. Pange lingua (GL 543, 12. Jahrhundert)

4. Ton (Hypophrygisch)

. Das Weizenkorn muss sterben (GL 620, 1972)

. Die Nacht ist vorgedrungen (GL 111, EG 471, 1939)

. Christus, der uns selig macht (EG 77) / O hilf, Christe, Gottes Sohn (GL 181 ) (ca.
1500)

. Gloria I, Osterzeit (GL 411)

5. Ton (Lydisch)

. Credo III, (GL 423)
. Gloria VIII (GL 406)

6. Ton (Hypolydisch)
«  Osterliches Halleluja (GL 530 (7))

. Ecce lignum crucis, Seht das Kreuz, (GL 204 (1), 9. Jahrhundert)
. Kyrie XVII C, Advent und Fastenzeit (GL 415)



7. Ton (Mixolydisch)

. Lobt Gott, ihr Christen alle gleich (GL 134, EG 27)
. Puer natus est nobis, Ein Kind wurde uns geboren (Gregorianischer Choral - Introitus
vom Weihnachtstag, 9. Jahrhundert)

8. Ton (Hypomixolydisch)

. Gelobet seist du, Jesu Christ (GL 130, EG 23) Horbeispiel ?/i

. So sehr hat Gott die Welt geliebt (GL 177)

. Kyrie I, Osterzeit (GL 410)

. Ite missa est, Schlusssegen in der Osterzeit (GL 414)

. Veni creator Spiritus, Komm Schopfer Geist, Pfingsthymnus (GL 240, um 1000)

. Komm, Gott schopfer, Heiliger Geist (EG 126; Text und Melodie: Martin Luther
1524/29)

. Lobe, Zion, deinen Hirten (Fronleichnam-Sequenz) (GL 545, 12. Jahrhundert)

Siehe auch

. Diatonik

. Aulos-Modus

. Gregorianischer Choral

. Psalmton

. Tonus peregrinus

. Harmonielehre

Weblinks

. www.hochweber.ch - Skalen - Horbeispiele
Quellen

1. 7 http://www.Iml.badw.de/info/guidoep.htm Brief Guidos an den Mdnch Michael iiber
einen unbekannten Gesang

2. 1 Bernhard Meier: Alte Tonarten, dargestellt an der Instrumentalmusik der 16. und 17.
Jahrhunderts, 1992, Basel: Barenreiter, S.20-25

Zuruck zum Anfang des Kapitels




Intervalle EI

Musikalische Intervalle

Prime
Sekunde
Terz
Quarte
Quinte
Sexte
Septime
Oktave
None
Dezime
Undezime
Duodezime
Tredezime

Spezielle Intervalle

Mikrointervall
Komma

Diésis

Limma

Apotome
Halbton/Ganzton
Ditonus

Tritonus
Wolfsquinte

Einheiten

Cent
Millioktave
Savart

Unter einem Intervall (von lat. intervallum = ,,Zwischenraum®) versteht man heute in der
Musik den Hohenunterschied zwischen zwei gleichzeitig oder nacheinander erklingenden
Tonen. Der Begriff bezeichnet demnach eine Grof3e, die als Tonabstand oder Tondifferenz in
Tonsystemen auftritt. Als natiirliche Einheit dieser Gro8e kann man die Oktave ansehen; in
der Praxis werden Intervalle eher in von der Oktave abgeleiteten Einheiten wie Halbton oder
Cent beschrieben. Seltener bezeichnet der Begriff Intervall auch eine von zwei Tonen
begrenzte Tonmenge.
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Geschichte

Der Begriff des Intervalls und die dlteste Definition stammen von Aristoxenos. Er definierte
das Intervall als eine durch zwei Tone begrenzte Tonmenge (wie Mathematiker das
abgeschlossene Intervall) und ordnete jedem solchen Intervall eine GroBe zu; Beispiele sind
Tetrachorde von der Grofle der Quarte. Seine Intervallgroen wurden spéter ebenfalls kurz als
Intervalle bezeichnet, so dass der Begriff doppeldeutig wurde. Diese spitere zweite
Bedeutung ist heute die Hauptbedeutung. Konkrete Intervalle gebrauchten vor Aristoxenos
schon die Pythagoreer und charakterisierten sie durch Proportionen, die sich aus Verhéltnissen
von Saitenldngen ergeben wie bei Philolaos. Euklid fasste die Proportion auch als
Frequenzverhidltnis auf, allerdings noch hypothetisch, da erst in der Neuzeit die
Frequenzmessung entwickelt wurde. Die Umrechnung addierter musikalischer Intervalle in
multiplizierte akustische Proportionen wandte schon Philolaos an. Sie wurde in der Neuzeit
optimiert, und zwar kurz nach 1585 von Simon Stevin durch eine Exponentialfunktion und
um 1640 von Bonaventura Francesco Cavalieri und Juan Caramuel y Lobkowitz durch die
logarithmische Umkehrfunktion.

Stimmungen

Wichtige Intervalle mit einfachen Proportionen haben eine horbare Charakteristik und werden
trotz leichter Verstimmungen erkannt. Deshalb erscheinen sie unter demselben Namen in
verschiedenen Stimmungen. In der idealen reinen Stimmung erklingen sie auf einen Grundton
bezogen optimal, sind dann aber nur von diesem Grundton aus und nur begrenzt zu
verwenden, z. B. schridnken sie harmonische Moglichkeiten drastisch ein. Daher sind
sogenannte Temperaturen mit kleinen Verstimmungen iiblich, etwa zwolfstufige Temperaturen
oder in der Renaissance und im Barock die mitteltonige Stimmung. Bei solchen Temperaturen
werden die kleinen Intervalle der Kommata, wie beispielsweise des pythagoreischen Kommas
oder des syntonischen Kommas quasi gleich Null gesetzt und auf andere Intervalle
gleichmédBig (z. B. bei der Gleichstufigen Stimmung) oder ungleichmiBig (z. B. bei der
mitteltonigen Stimmung) verteilt. Spezielle Stimmungen werden mit kennzeichnenden
Spezialintervallen beschrieben, beispielsweise mit Diesis, Komma, Wolfsquinte, Ditonus,
Limma oder Apotome.

Diatonische Intervalle
Im Lauf der Geschichte entstanden verschiedenartigste Tonsysteme mit einer verwirrenden

Vielfalt konkreter Intervalle, {iber die nur ein grober Uberblick gegeben werden kann.
Folgende Tabelle listet wichtige diatonische (von griech.: dwdommuo ebenfalls =



»Zwischenraum®) Intervalle auf, deren lateinische Ordinalzahl-Namen von den Stufen
diatonischer Tonleitern abgeleitet sind: Prime, Sekunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septime,
Oktave.

Diese Namen (lat. prima ,,die Erste”, secunda ,,die Zweite®, tertia ,,die Dritte* usw.) nennen
jeweils die Anzahl der enthaltenen Stufen einschlieSlich der Ausgangsstufe, und nicht das
Intervall im Sinne der Tonhohendifferenz. Die Differenz in diatonischen Tonen betrigt
vielmehr bei der Prime Null, bei der Sekunde Eins usw. Deshalb sind die Intervalle im Sinne
ihrer Zahlennamen nicht additiv: Sekunde plus Sekunde ergibt beispielsweise eine Terz und
nicht eine Quarte. Die Ursache dafiir liegt in der historischen Inklusivzéhlung.

Die Namen bezeichnen jeweils eine Intervallklasse, deren Intervalle durch Beinamen
unterschieden werden, nidmlich bei der Sekunde, Terz, Sexte und Septime durch ,,grof3* und
,klein“. Der Beiname ,,iibermifBig* bedeutet bei der reinen Prime, Quarte, Quinte, Oktave und
groflen Intervallen eine Addition eines chromatischen Halbtons; der Beiname ,,vermindert®
bezeichnet bei reinen und kleinen Intervallen die Subtraktion eines chromatischen Halbtons.
Die diatonischen Intervalle haben in reiner Stimmung noch unterschiedliche Proportionen,
werden aber im zwolfstufig temperierten Tonsystem auf Vielfache des exakten Halbtons mit
100 Cent abgebildet, wobei die Intervallklassen aber nicht erhalten bleiben.

. . - zwolftonig
Intervall Proportionen dlfff.zrenzwrte N.aherung gleichstufig,
Bezeichnungen in Cent
exakte Werte
Prime ', reine Prime 0 Cent 0 Cent
tiberméBige Prime 2/ kleiner chromatischer Halbton 71 Cent 100 Cent
B35/ 15g grofer chromatischer Halbton 92 Cent
kleine Sekunde 26/ 43 Leimma 90 Cent
/s diatonisch-rein 112 Cent WS ¢
grofBe Sekunde 10/, kleiner Ganzton 182 Cent
*/s groBer Ganzton 204 Cent Ot
kleine Terz /s reine kleine Terz 316 Cent 300 Cent
grof3e Terz /s reine grofle Terz 386 Cent 400 Cent
Quarte s reine Quarte 498 Cent 500 Cent
iiberméafige ¥/3 diatonisch-rein 590 Cent
Quarte /s Huygens 582 Cent 600 Cent
/51 Tritonus 612 Cent
verminderte 4/ 45 diatonisch-rein 610 Cent
Quinte 197, Euler 617 Cent 40 Gt
Quinte 3, reine Quinte 702 Cent 700 Cent
kleine Sexte 8/ reine kleine Sexte 814 Cent 800 Cent
grof3e Sexte s reine grofle Sexte 884 Cent 900 Cent
kleine Septime 1%/, diatonisch-rein 996 Cent
74 Naturseptime 969 Cent UG
grofe Septime B/ diatonisch-rein 1088 Cent 1100 Cent

Oktave 2/ reine Oktave 1200 Cent 1200 Cent


http://de.wikipedia.org/wiki/Tritonus
http://de.wikipedia.org/wiki/Leimma

Die sogenannte  Umkehrung der hier aufgefilhrten diatonischen Intervalle
(Komplementérintervall) entsteht als Differenz zur Oktave; bei der Umkehrung bleiben reine
Intervalle rein, kleine und grof3e und ebenso verminderte und iiberméfBige werden vertauscht.

Konsonanzen und Dissonanzen

Es gibt konsonante (,,zusammenklingende®, also nicht auflosungsbediirftige) und dissonante
(,,auseinanderklingende®, also auflosungsbediirftige) Intervalle. Welche Intervalle als
konsonant und welche als dissonant galten, schwankte kulturell und historisch: In der Antike
und im Mittelalter galten im abendldndischen Bereich nur die Oktave, Quinte und Quarte als
konsonant. Im Spétmittelalter und der Renaissance kamen die grofle und kleine Terz und
Sexte zu den Konsonanzen hinzu. Der Gebrauch der Dissonanzen wurde immer weiter
ausgeweitet. Bereits im Spéatbarock und der Klassik wurde die kleine Septime - obwohl
dissonant - intensiv verwendet. Diese Tendenz verstiarkte sich in der Romantik und
Spétromantik. Zwdlftontechniken meiden die klassischen Konsonanzen und in der
Jazzharmonik ist gewissermaBlen jeder zusitzliche Ton als sogenannte ,,Tension®
willkommen.

Horbeispiele mit einer Synthesizer-Streicherstimme

@ Intervall steigend fallend
1 kleine Sekunde W) C-Des?! o C-H !

2 groBe Sekunde W C-D? Wi C-B

3 kleine Terz WCEs? WCAY

4 groBe Terz WCEY W) C-As?
5 Quarte % C-F % ©CG

6 Tritonus W C-Fis?i ) C-Ges i
7 Quinte W C-G % 0 C.F %

8 kleine Sexte W/ C-As? o) C-E%

o grof3e Sexte Wi C-A N W C-Es %i
10 kleine Septime W' C-B% W C-D %
11 groBe Septime ™) C-H Wi C-Des 2
12 Oktave i C-CA W) C-C%
Merkhilfen

Mit Melodieanfingen lassen sich Intervalle leicht ,,ins Ohr rufen®. Die Wirkung derselben
Intervalle ist abhéngig vom im aktuellen Fall vorherrschenden Tongeschlecht (Dur und Moll)
und der Position der beteiligten Tone in der gerade gegebenen Tonleiter.

Intervall steigend fallend

iiberméBige Prime The Entertainer (Scott der Beginn der Ouvertiire des
= chromatischer Halbton Joplin) Musicals Das Phantom der Oper von



http://de.wikipedia.org/wiki/Das_Phantom_der_Oper
http://de.wikipedia.org/wiki/Scott_Joplin
http://de.wikipedia.org/wiki/Scott_Joplin
http://de.wikipedia.org/wiki/The_Entertainer_(Ragtime)
http://de.wikipedia.org/wiki/Prime
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Oktave_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/45/Oktave_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Oktave_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/80/Oktave_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Oktave_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_septime_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a3/Gr_septime_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_septime_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/fe/Gr_septime_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_septime_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/fc/Kl_septime_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_septime_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f6/Kl_septime_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Septime
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_sexte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/95/Gr_sexte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_sexte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0c/Gr_sexte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_sexte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2c/Kl_sexte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_sexte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/bf/Kl_sexte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Sexte
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Quinte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/90/Quinte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Quinte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/81/Quinte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Quinte
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tritonus_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/53/Tritonus_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Tritonus_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/ea/Tritonus_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Tritonus
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Quarte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/56/Quarte_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Quarte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2d/Quarte_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Quarte
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_terz_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/08/Gr_terz_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_terz_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/05/Gr_terz_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_terz_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/36/Kl_terz_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_terz_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/47/Kl_terz_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Terz_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_sekunde_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2b/Gr_sekunde_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Gr_sekunde_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a2/Gr_sekunde_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_sekunde_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/24/Kl_sekunde_ab.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Bild:Kl_sekunde_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Hilfe:Audio
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e2/Kl_sekunde_auf.ogg
http://de.wikipedia.org/wiki/Sekunde_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Halbton
http://de.wikipedia.org/wiki/Streichinstrument
http://de.wikipedia.org/wiki/Synthesizer

kleine Sekunde
= diatonischer Halbton

grofBe Sekunde

kleine Terz

grof3e Terz

Quarte

Tritonus
(tibermdfige Quarte)
verminderte Quinte

(Komplementdrintervall
des Tritonus')

Quinte

kleine Sexte

grof3e Sexte

kleine Septime

Andrew Lloyd Webber

Vom Himmel hoch, da komm ich her
Kommt ein Vogel geflogen (Mendelssohn)
Fiir Elise (Beethoven)

Alle meine Entchen Schlaf, Kindlein, schlaf

Héanschen klein
Kuckuck, Kuckuck, ruft's aus dem
Wald

Ein Vogel wollte Hochzeit
machen
Macht hoch die Tur

Oh, when the saints go
marching in

Alle Vogel sind schon da
Morning has broken

O Tannenbaum

Amazing Grace
Hoch auf dem gelben

Wagen
Love Me Tender

Maria (West Side Story)
Titelmelodie von Die

Simpsons (,,The Simp-
sons‘

Swing low, sweet chariot

Nun ruhen alle Wilder (Dur)
Beethovens Schicksalssinfonie: G-G-
G-Es (indifferent, s. u.)

Morgen, Kinder, wird's was geben
Auf, du junger Wandersmann

In ,,Kommt ein Vogel geflogen*:
...von der Mut-ter einen Gruf}

Wach auf, meins Herzens

Schone On a wagon (Donna donna)
Morgen kommt der Ick heff mol en Hamburger
Weihnachtsmann (C-C-G- Veermaster sehn

G)

When Israel was in Egypt's
land (Go down Moses)

Dies Bildnis ist bezaubernd
schon

Ein Prosit der
Gemiitlichkeit

Arrivederci Roma

Go West (Pet Shop Boys)
My Bonnie is over the
ocean

There's a place for us
(Somewhere aus West Side
Story)

Zogen einst fiinf wilde
Schwine (Refrain: ,,Sing,
sing®)

Star Wars Main Theme

Schicksalsmelodie

Nobody knows the trouble I've seen
Winde weh'n, Schiffe geh'n

In ,,Bunt sind schon die Walder*:
...und der He—erbst be—ginnt


http://de.wikipedia.org/wiki/West_Side_Story
http://de.wikipedia.org/wiki/West_Side_Story
http://de.wikipedia.org/wiki/Septime
http://de.wikipedia.org/wiki/Pet_Shop_Boys
http://de.wikipedia.org/wiki/Sexte
http://de.wikipedia.org/wiki/Morgen_kommt_der_Weihnachtsmann
http://de.wikipedia.org/wiki/Morgen_kommt_der_Weihnachtsmann
http://de.wikipedia.org/wiki/Morgen_kommt_der_Weihnachtsmann
http://de.wikipedia.org/wiki/Morgen_kommt_der_Weihnachtsmann
http://de.wikipedia.org/wiki/Quinte
http://de.wikipedia.org/wiki/Quinte
http://de.wikipedia.org/wiki/Die_Simpsons
http://de.wikipedia.org/wiki/Die_Simpsons
http://de.wikipedia.org/wiki/West_Side_Story
http://de.wikipedia.org/wiki/Tritonus
http://de.wikipedia.org/wiki/Love_Me_Tender
http://de.wikipedia.org/wiki/Hoch_auf_dem_gelben_Wagen
http://de.wikipedia.org/wiki/Hoch_auf_dem_gelben_Wagen
http://de.wikipedia.org/wiki/Amazing_Grace
http://de.wikipedia.org/wiki/O_Tannenbaum
http://de.wikipedia.org/wiki/Quarte
http://de.wikipedia.org/wiki/5._Sinfonie_(Beethoven)
http://de.wikipedia.org/wiki/Morning_has_broken
http://de.wikipedia.org/wiki/Alle_V%C3%B6gel_sind_schon_da
http://de.wikipedia.org/wiki/Kuckuck%2C_Kuckuck%2C_ruft's_aus_dem_Wald
http://de.wikipedia.org/wiki/Kuckuck%2C_Kuckuck%2C_ruft's_aus_dem_Wald
http://de.wikipedia.org/wiki/Die_Vogelhochzeit
http://de.wikipedia.org/wiki/Die_Vogelhochzeit
http://de.wikipedia.org/wiki/Terz_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Schlaf%2C_Kindlein%2C_schlaf
http://de.wikipedia.org/wiki/Alle_meine_Entchen
http://de.wikipedia.org/wiki/Ludwig_van_Beethoven
http://de.wikipedia.org/wiki/F%C3%BCr_Elise
http://de.wikipedia.org/wiki/Sekunde_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Andrew_Lloyd_Webber

Abba: The Winner Takes It
All

Die Hiutte auf Huhnerfillen
(Mussorgski - Bilder einer

Ausstellung)

O terra, addio,

grofe Septime Schlussduett aus Aida

h h )
Oktave Sqmew G O el Mainzer Narrhallamarsch
e rainbow

Dennoch ist diese Methode, sich musikalische Intervalle mit Hilfe von Liedanfingen
einzupragen, mit gewisser Vorsicht anzuwenden, da dieselben Intervalle eine unterschiedliche
Wirkung haben, je nachdem in welchem Tongeschlecht und an welcher Position der Tonleiter
sie stehen. Beispiel: die kleine Terz e—g innerhalb C-Dur (z. B. ,,01¢, olé, olé*) klingt nicht
nach Moll, im Gegensatz zur selben kleinen Terz e—g innerhalb der Tonart e-Moll. Die grof3e
Terz, die im héufigsten Fall eine Dur-Assoziation weckt, kann abwirts gespielt — zum
Beispiel bei der Wiederholung der Exposition im 1. Satz von Beethovens
»Schicksalssinfonie* (G-G-G-Es) — auch diister klingen (beim Beginn des Satzes dagegen ist
der Charakter dieses Intervalles indifferent, da das unisono gespielte G-Es nicht von sich aus
c-Moll oder Es-Dur zuzuordnen ist).

Mathematische Definitionen

Intervalle im Sinn einer Grof8e werden zwischen zwei beliebigen Tonen gebildet, sie konnen
bei harmonischen Intervallen gleichzeitig erklingen oder bei melodischen Intervallen
aufeinander folgen oder zeitlich ungeordnet sein. Die historische Tonsystemtheorie bevorzugt
positive Intervalle als Tonabstinde. Negative Intervalle bei Tondifferenzen spielen beim
Transponieren eine Rolle und wurden in der Kanontechnik des Mittelalter schon gebraucht,
ebenso die Prime (unisonus) als Intervall zwischen gleichhohen Tonen.

Tonstruktur

Eine Tonstruktur ist eine Menge, deren Elemente die Tone sind. Jedem Tonpaar (x,y) wird ein
eindeutiges Intervall A von x zu y zuordnet, das als Tondifferenz A = x — y geschrieben wird;
fiir sie gilt die Regel (x — z) + (z — y) = x —y. Die Tondifferenz kann negativ sein.

Fiir ein positives Intervall A gilt — A als Unterintervall, zum Beispiel: Unteroktave: = —
Oktave.

Diese Metrikregel ist eine Verallgemeinerung der geometrischen Intervallzusammensetzung
bei Philolaos. Er arbeitete wie die meisten historischen Musiktheoretiker nur mit positiven
Tonabsténden: Der Tonabstand bezeichnet den Betrag der Tondifferenz A = x — y. Er ist nie
negativ, moglicherweise aber das Nullintervall, das als Prime bezeichnet wird.

Mit Intervallen im Sinn von Tondifferenzen hingen die Tonhdhenrelation hoher, tiefer,
gleichhoch zusammen, ferner auch Schritte in Tonfolgen und Tonleitern. So lassen sich
folgende Tonhohenrelationen definieren:

. "x ist hoher als y" bedeutet soviel wie x —y >0
. "x ist tiefer als y" bedeutet soviel wie x —y <0
. "x und y sind gleichhoch" bedeutet soviel wie x —y =0

Als Tonfolgen gelten endliche Folgen von Ténen einer Tonstruktur, wenn sie ein zeitliches
Verhiltnis zueinander gestellt werden. Jeder Tonfolge ist die Schrittfolge zugeordnet, deren
m-tes Intervall der m-te Schritt der Tonfolge heif3t. Eine steigende Tonfolge hat lauter positive
Schritte. Eine fallende Tonfolge hat lauter negative Schritte. Als Tonleiter gilt eine steigende
oder fallende Tonfolge. Die Tone einer Tonleiter werden Stufen genannt, und zwar wird der n-


http://de.wikipedia.org/wiki/Narrhallamarsch
http://de.wikipedia.org/wiki/Oktave_(Musik)
http://de.wikipedia.org/wiki/Bilder_einer_Ausstellung
http://de.wikipedia.org/wiki/Bilder_einer_Ausstellung
http://de.wikipedia.org/wiki/Mussorgski
http://de.wikipedia.org/wiki/Aida_(Oper)

Ton als n-te Stufe bezeichnet. Bei steigenden Tonleitern entspricht die Schrittfolge der Form
von Intervallen bei Aristoxenos.

Fiir Intervalle gilt auf der additiven musikalischen Ebene das alltidgliche Rechnen mit Grofen.
Hierher gehoren die Aristoxenos-IntervallgroBen: Ton im Sinn von Ganzton, Halbton,
Drittelton, Viertelton, n-telton, jeweils in der urspriinglichen exakten Bedeutung, aulerdem
auch das Cent als moderne Intervalleinheit.

Den IntervallgroBenbereich kann man als Tonhohenraum auffassen, in dem Intervalle als
Vektoren und Tonhohen als Punkte betrachtet werden. Der GroBenbereich wird dann auf
natiirliche Weise zur Tonstruktur durch die dort gegebene Differenz.

Proportionen

Im akustisch motivierten pythagoreischen Denken werden Intervalle durch Verhiltnisse von
Saitenlédngen (L) oder Frequenzen (f) charakterisiert, die als Proportionen (p) bezeichnet
werden.

p = Proportion(x — y) = Frequenz(y) : Frequenz(x) = Lange(x) : Lange(y)

Die umkehrbare Umrechnung {iber die additiv-multiplikative Isomorphie wird iiber eine
Exponentialfunktion und den Logarithmus zur Basis 2 definiert, so dass Intervalle durch die
Proportion definierbar sind:

E L'l'kt ave

Proportion ) r—
log,(p) Oktave

Intervall(p) :=

Aus diesen Definitionen folgen Regeln, die die Addition und Subtraktion von Intervallen in
die Multiplikation und Division ihrer Proportionen umwandeln:

Proportion(I" + A) = Proportion(I') - Proportion{A)
Proportion{I' — A) = Proportion(I') : Proportion(A)

Wichtige Intervalle fiir den Aufbau von Tonsystemen werden traditionell {iber besonders
einfache Proportionen definiert:

Intervallnam Proportion Intervall A in Cent

¢ p
Prime ", Intervall(1) = 0 Oktave = 0 Cent
Oktave Y, Intervall(2) = 1 Oktave = 1200 Cent

reine Quinte 3, Intervall(1,5) ~ 702 Cent



reine grofie
Terz

5 Intervall(1,25) ~ 386 Cent
Physikalische Zusammenhénge
Die akustischen Bedeutungen der Proportion als Frequenzverhiltnis oder Saiten-
Langenverhéltnis sind im Tonh6henraum ebenfalls definierbar, und zwar fiir einen Bezugston
xP mit der Frequenz fP oder der Saitenlédnge LP:

Frequenz(z) := Proportion(zp — ) - fp

Lange(x) := Proportion(x — xp) - Lp
Aus diesen Definitionen ergeben sich wiederum Intervallproportionen als Lédngenverhiltnisse
oder reziproke Frequenzverhiltnisse:

Proportion(z — y) = Frequenz(y) : Frequenz(z) = Linge(x) : Lange(y)

Siehe auch

. Allintervallreihe

. Komplementérintervall
. Mikrointervall

. Quintenzirkel

. Tonigkeit
. Umkehrung
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Vortragsbezeichnungen El

Eine Vortragsbezeichnung (Vortragsanweisung, Vortragsangabe) bedeutet dem Musiker, wie
er ein musikalisches Werk nach der Vorstellung des Komponisten vortragen soll.

Vortragsbezeichnungen sind in der abendldandischen Musik verbale Angaben des Komponisten
im Notentext, die dem Vortragenden weiter gehende Hinweise zur Ausfithrung des
Musikstiicks vermitteln sollen. Sie bestimmen diverse Parameter der Musik ndher und
beziehen sich vorrangig auf Tempo, Lautstirke, Artikulation oder diverse Instrumental- bzw.
Vokaltechniken, aber auch auf den Charakter des Stiickes, dessen emotionalen Gehalt oder
dessen Musizier-,,Haltung®. Bis ins 18. Jahrhundert vorwiegend, aber bis heute noch
weitgehend verwendet sind Vortragsangaben in italienischer Sprache; seit dem 19.
Jahrhundert finden sich jedoch auch vermehrt Angaben in der jeweiligen Sprache des
Komponisten. Wesentlich fiir die heutige Musikausiibung sind daher ferner Angaben in
deutscher, franzosischer oder englischer Sprache. Auch der Titel eines Musikwerks kann
gleichzeitig eine Vortragsangabe sein. So bezeichnet z. B. der Begriff Wiener Walzer nicht nur
eine Taktart und ein Tempo, sondern auch eine bestimmte ,,Gewichtung* der Taktschldge, die
einen besonderen Charakter eben dieser Gattung ausmachen; ein als Rhapsodie oder Toccata
bezeichnetes Stiick wiederum gibt dem Interpreten den Hinweis, mit gewissen Teilen des
Werkes rhythmisch relativ ,,frei” umzugehen.

Die Anweisung ist in der jeweiligen Notation beschrieben und ist seit Jahrhunderten
traditionell in italienischer Sprache. Erst seit dem 19. Jahrhundert verwenden Komponisten
zunehmend auch Begriffe aus ihrer jeweiligen Muttersprache, die aber nur selten
standardisierten Charakter erhalten.

Dem ausfiihrenden Musiker bleibt meistens dennoch gentigend Interpretationsspielraum.

Inhaltsverzeichnis

1 Beispiele

1.1 Ausfiihrung hinsichtlich der Dynamik

1.2 Charakter- oder assoziative Vortragsangaben
1.3 Tempoangaben

1.4 Artikulationsangaben

1.5 Technische Angaben
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Cell, Bisse

Das Kopfmotiv des 1. Satzes der 5. Sinfonie von Beethoven: Von Anfang an ist das schnelle
Tempo allegro con brio vorgeschrieben.
Beispiele hierfiir sind folgende Anweisungen:



Ausfithrung hinsichtlich der Dynamik

Die Lautstirkeangaben werden bis heute fast ausschlieBlich mit italienischen Begriffen und
deren Abkiirzungen bezeichnet. Mallgeblich hierfiir sind die italienischen Adjektive forte
(stark, laut) und piano (flach, leise).

. piano pianissimo (so leise wie moglich)
. pianissimo (sehr leise)

. piano (leise)

. mezzopiano (halbleise)

. mezzoforte (halblaut)

. forte (laut)

. fortissimo (sehr laut)

. forte fortissimo (so laut wie mdglich)

Charakter- oder assoziative Vortragsangaben
Ausflihrung hinsichtlich der Charakteristik eines Vortrages (oft korrelierend mit der

Tempoangabe). Zu den klassischen Angaben fiir den emotionalen Gehalt eines Werkes
gehoren solche wie

. mesto (traurig)

. lugubre (trauernd)

. capriccioso (launisch)

. giocoso (lustig)

. vivace (lebhaft - schnell)
. grave (schwer - langsam)
Tempoangaben

Fir die Bezeichnung des Tempos werden nicht allein Adjektive der Geschwindigkeit
verwendet - hdufig wurden auch das Gefiihl bezeichnende Eigenschaften in Tempoangaben
iibertragen.

Die héufigsten dieser Tempoangaben sind

. Largo (breit)

. Lento (langsam)

. Adagio (geméchlich)

. Andante (gehend)

. Moderato (gemaBigt)

. Allegro (heiter)

. Vivace (lebhaft)

. Presto (schnell)

. Prestissimo (duBerst schnell)

Weitere Angaben beziehen sich auf Tempoénderungen, bzw. -schwankungen, z. B.

. Accelerando (schneller werdend)

. Allargando, Rallentando (langsamer werdend)

. Perdendosi (,,sich verlierend*: langsamer werdend)
. Ritardando (,,verzogernd*: langsamer werdend)

. Morendo (,,sterbend*: langsamer werdend)

. Rubato (im Tempo stark variierend)



. colla parte (im Tempo den Bediirfnissen der filhrenden Stimme (meist ein Sanger)

folgend)
. in tempo (ohne weitere Temposchwankungen)
Artikulationsangaben

Auch hier ist bis heute die italienische Sprache mallgeblich. Die hédufigsten Begriffe hierbei
sind

. legato (gebunden)
. portato (getragen)
. staccato (gestoBBen)
. tenuto (gehalten)

Technische Angaben

Hierzu zédhlen Spielanweisungen und Angaben zu bestimmten Vokaltechniken zur Erzielung
spezieller Klangfarben oder Effekte, z. B.:

. col legno: Anweisung fiir Streichinstrumente, die Seiten mit dem Holz des Bogens
anzuschlagen

. Flageolett (flautando): Anweisung fiir Streicher, die Saite nicht ganz niederzudriicken,
sondern durch leichtes Driicken des Fingers auf die Saite einen Oberton zu erzeugen.

. Portamento, eine Art Glissando, bei der ein Sdnger zwei Tone 'stufenlos' verbindet.

. Angaben, Dampfer auf das Instrument zu setzen, bzw. zu entfernen.

. Pedal-Angaben fiir das Klavierspiel

. pizzicato

. ouvert

. con sordino

Seit dem 19. Jahrhundert finden sich zunehmend freiere Angaben, die sich auf den Charakter
des Musikstiicks beziehen oder durch assoziative Begriffe den Vortragenden zu inspirieren
versuchen.

Eine der iltesten Bezeichnungen dieser Art ist im Italienischen alla ... (kurz fiir alla maniera
di) oder franzdsisch a la maniére de ... (,,nach Art von ...*). Beispielsweise weist Mozarts
Anweisung im letzten Satz seiner Klaviersonate Nr. 11 KV 330, alla turca, auf eine stilisierte
Form tiirkischer Janitscharenmérsche hin. Besonders Komponisten des 20. Jahrhunderts
schrieben in ihre Werke immer komplexere Anweisungen fiir die Interpreten hinein, ein
Beispiel hierfiir ist Erik Satie, dessen Vortragsangaben eigenstindigen kleinen literarischen
Werken nahekommen und teilweise regelrecht kontemplative Bewusstseinszustinde
hervorrufen zu wollen scheinen. Charles Ives erofnnete jeden Satz seiner zweiten
Klaviersonate mit einem Essay iiber einen der amerikanischen Philosophen, denen jeweils der
entsprechende Satz zugeordnet ist.



Liste der musikalischen Vortragsbezeichnungen

Musikalische Vortragsbezeichnungen sind textuelle Ergénzungen der Notation, die mit der
Notation allein nicht darstellbar oder beschreibbar sind. Sie konnen fiir die Singstimme oder
ein Instrument gelten. Meist sind sie in italienischer Sprache gehalten. (Géngige Abkiirzungen
sind in Klammern angegeben.)

a, ad, alla[1] nach Art von

abbandono nachlassend

accelerando (acc.) beschleunigen

adagio langsam

addolorato schmerzlich

affettuoso ergriffen, bewegt

affretando rascher, eilend

agitato bewegt, antreibend

al , bis

allargando (allarg.) verbreitern

alla polacca Charakter, Tempo und Rhythmus einer Polonaise
allegretto ein wenig munter

allegro munter, hurtig, lustig

amore Hingebung

andante gehend

andantino ein wenig schneller als Andante
animato belebt, beseelt

animoso beherzt

appassionato leidenschaftlich, ausdrucksvoll
arioso sangbar

assai sehr, ziemlich

attacca sofort weiter

alla breve Takt in Halben Noten

calando (cal.) beruhigend

cantabile gesanglich

capriccioso launenhaft

a capriccio in freiem, beliebigem Zeitmalf}
coda Anhang

col legno mit dem Holz

colla parte (c.p.) die Begleitung passt sich an
con, col, col’, colla, c. mit

con anima (auch: animato) mit Seele, belebt, beseelt
con brio mit Schwung, Elan

con fuoco mit Feuer

con grazia mit Anmut

con moto mit Bewegung, bewegt

corda Saite

crescendo (cresc.) lauter werdend

da capo (D.C.) noch einmal (,,vom Kopfe*)
dal segno (D.S.) vom Zeichen an
decrescendo [6] (decresc.) leiser werdend
delectissimente fein, zartlich

dolce ,,stif}*, sanft, zart

diminuendo (dim.) verringernd, abnehmend
drammatico dramatisch

energico nachdriicklich

espressivo (espr.) ausdrucksvoll

fine Ende



fluente flieBend

forte (f) laut

fortepiano (fp) laut, dann plotzlich leise
fortissimo (ff) sehr laut

funebro traurig

fuoco Feuer

furioso wild

giocoso tindelnd

giusto richtig, angemessen
glissando gleitend

grandioso priachtig, groBartig

grave schwer; ernst

grazioso anmutig, leicht beschwingt
incalzando drédngend

lamentoso jammernd

larghetto ein wenig schneller als largo
largo breit

legato (leg.) gebunden

leggiero (legg.) leicht, spielerisch
lentando schleppend

lento langsam

ad libitum (ad. lib.) nach Belieben
lontano entfernt

ma aber

maestoso majestitisch

maggiore Dur, grof3e Terz

mano destra (m. d.) rechte Hand
mano sinistra (m. s.) linke Hand
marcato (marc.) hervorgehoben
martellato gehdmmert

meno weniger

mezza voce mit halber Stimme
mezzo... (m...) mittel...

moderato gemafBigt

molto viel

morendo (mor.) absterbend
mormorendo murmelnd

mosso bewegt

moto Bewegung

non nicht

ostinato beharrlich
parlante/parlando sprechend
perdendosi sich verlierend, verklingend
pesante wuchtig, schwer

a piacimento nach Gefallen, nach Belieben
pianissimo (pp) sehr leise

piano (p) leise

pieno voll, mit starkem, vollem Ton
piu mehr

pizzicato (pizz.) gezupft

poco etwas

poco a poco nach und nach

portato getragen

prestissimo sehr schnell



presto schnell

quasi fast

rallentando (rall.) verbreiternd, verlangsamend
rapidamente rasch

recitativo (recit.) Redegesang
replica Wiederholung

rinforzando (rf, rfz) wieder stirker werdend oder mit anfangs
leicht anschwellender Betonung
risoluto entschlossen

ritardando (rit.) verzégernd
ritenuto zuriickgehalten

rubato frei im Vortrag

ruvido rau

scala Leiter

scemando schwindend, abnehmend
scherzando scherzhaft

semplice einfach

sempre immer

senza ohne

serioso ernst, wiirdig

sforzato (sf, sfz) mit plotzlicher Betonung
simile (sim.) in der Art weiter
smorzando (smorz.) verloschend
sonore voll klingend

sopra oben

con sordino (c. sord.) mit Ddmpfer
sostenuto (sost.) gehalten

sotto unten

sotto voce mit halber Stimme
spiccato deutlich abgesetzt, klar artikuliert
spirituoso feurig, begeistert
staccatissimo besonders kurz
staccato abgehackt, kurz

stretto zum Schluss drangend
stringendo (string.) eilend

subito plotzlich

tacet schweigt

tanto zu sehr

tempo primo, a tempo im vorherigen Tempo
teneramente zart

tenuto gehalten

tranquillo ruhig

tremolo bebend

troppo zu sehr

tutti alle, ganz

unisono Einklang

vivace lebhaft

vivacissimo sehr lebhaft

voce Stimme

volti Wende um!

alla zingarese wie Zigeunermusik
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Dynamik EI

Mit Dynamik wird in der Musik die Lehre von der Tonstidrke (physikalisch: Lautheit)
bezeichnet. Dabei unterscheidet man

. Abstufungen (s. u.: Dynamische Grundstufen),
. kontinuierliche Uberginge (s. u.: Verdnderungen der Tonstérke),
. Akzente (kurze Hervorhebungen).

Die meisten Dynamikanweisungen sind in italienischer Sprache; seit dem 19. Jahrhundert
finden sich jedoch auch vermehrt Angaben in der jeweiligen Sprache des Komponisten.
Unterschiedliche Tonstdrken werden auf den verschiedenen Musikinstrumenten
unterschiedlich ausgefiihrt: bei Streichinstrumenten wird der Druck und die Geschwindigkeit
des Bogenstrichs verdndert, Bldser variieren den Druck und die Menge des Luftstroms. Die
Dynamik der Zupf- und Schlaginstrumente wird, wie auch bei Klavier und Cembalo, durch
die Harte und Geschwindigkeit des Anschlags bestimmt.

In der modernen Notation wird die Tonstdrke mit kursiven Buchstaben und Zeichen unter der
Notenzeile notiert. Dynamische Bezeichnungen konnen auch substantivisch gebraucht
werden: Das Forte zum Beispiel ist eine Bezeichnung fiir jenen Teil eines Musikstiicks, der
mit groBer Lautstirke vorgetragen wird, ebenso kann man von einem gewaltigen
Orchestercrescendo sprechen.

Inhaltsverzeichnis

. 1 Dynamische Grundstufen

. 2 Verdnderungen der Tonstérke
. 3 Akzente

. 4 Geschichte

. 5 Literatur

Dynamische Grundstufen

Die am héufigsten verwendeten Tonstirken der abendldndischen Musik werden mit folgenden
italienischen Abkiirzungen bezeichnet (geordnet von leise nach laut):

co.—ppp—pp—p—mp—mf —f —ff —fff —...
piano (,,still*, ,,leise®, ,,zart*), Abkiirzung p, ist die Anweisung fiir eine leise Tonstarke.

forte (,,stark®, ,laut®, , kréaftig®), Abkiirzung f, ist die Anweisung fiir eine laute und kréftige
Tonstérke.

Mit dem Buchstaben m wie mezzo (,,mittel, ,,halb*) wird die Anweisung abgeschwicht: mf
(mezzoforte) bedeutet ,mittellaut und ist etwas leiser als f, wiahrend mp (mezzopiano,
,mittelleise®) etwas lauter als p ist.

Zur Steigerung von f und p kann der Buchstabe verdoppelt werden: heif3t fortissimo (,,sehr
laut“) und pp pianissimo (,sehr leise*). In der Musik bis 1800 sind das die
Lautstiarkenextreme, in der Romantik entstanden auch noch (fortissimo forte, forte fortissimo
oder fortississimo) und ppp (pianissimo piano, piano pianissimo oder pianissimo possibile),
seltener wurden noch mehr Buchstaben aneinandergefiigt: Pjotr Iljitsch Tschaikowski schreibt
in seiner Symphonie Pathétique an der lautesten Stelle und an der leisesten pppppp vor,



Gyorgy Ligeti verwendet teilweise gar achtfaches piano bzw. forte, diese Nuancen sind jedoch
kaum ausfiihrbar.
Veranderungen der Tonstirke

e) ' L F
mf —

Crescendo- und Diminuendo-Gabel

Das Wort crescendo (cresc., ,,wachsend*) schreibt ein allméhliches Erstarken der Lautstirke
vor. Das Gegenteil davon ist das diminuendo (dim., ,,verringernd) oder auch decrescendo
(decresc.), das ein Leiserwerden verlangt. Oft steht danach eine Dynamikbezeichnung, die das
Ende der Veridnderung und die zu erreichende Dynamik anzeigen.

Anstelle der Bezeichnungen cresc. oder dim. findet man oft sogenannte Gabeln, die sich von
der leisesten zur lautesten Stelle 6ffnen, oder umgekehrt, von der lautesten zur leisesten
schlieflen.

Die Anweisung subito (sub., ,,plotzlich®, ,sofort) verlangt einen schlagartigen, oft als
iiberraschenden Effekt eingesetzten Ubergang von einer Stufe zu einer anderen. subito piano
z. B. bedeutet einen plotzlichen Ubergang von laut zu leise.

Mit piu (mehr) und meno (weniger) wird eine Verdnderung gegeniiber der aktuell giiltigen
Dynamikstufe bezeichnet. piu forte bedeutet ein stidrkeres Forte als bisher, meno piano
bedeutet weniger piano, d.h. etwas lauter. Abweichungen von dieser Auslegung gibt es z.B.
bei Hugo Distler, der meno piano als weniger als piano, d.h. noch leiser, interpretiert haben
mochte.

Akzente

. sforzato (Sf oder /% ): mit plotzlicher Betonung.

. rinforzando (Tf oder Tf < ): wieder stirker werdend oder mit anfangs leicht
anschwellender Betonung.

. fortepiano (fp ): laut, dann plotzlich leise.

Diese Abkiirzungen werden zur weiteren Nuancierung von vielen Komponisten mit den drei
Buchstaben fiir die dynamischen Grundstufen kombiniert, wobei Bezeichnungen wie sif: e

sfp, mfp, fop gebildet werden konnen. In Verbindung mit den graphischen Zeichen fiir
Akzente ergeben sich unzdhlige Moglichkeiten dynamischer Vorschreibungen, die fiir den
Musiker oft nur mit groBer Stilkenntnis oder unter Einsicht des Autographes verstidndlich
werden.

Geschichte

Wihrend der Barockzeit hatte die Dynamik als musikalischer Parameter noch wenig Gewicht;
es wurde weitgehend dem miindlich tradierten Stilempfinden der Musiker {iberlassen, wo
leiser oder lauter zu spielen war. Dynamikangaben im Auffithrungsmaterial waren selten und
bezeichneten héufig Abweichungen von den Regeln, etwa wenn die Bratschen im zweiten
Satz von Vivaldis Friihlingskonzert forte zu spielen haben — zur Darstellung bellender Hunde
—, wihrend der Rest des Orchesters und die Solovioline piano spielen. In Johann Sebastian



Bachs Werken zeigen Dynamikangaben vielfach nur auf, an welcher Stelle eine Stimme hinter
eine andere zuriickzutreten hat oder hervorzuheben ist.

Registerwechsel auf Cembalo und barocker Orgel oder der Wechsel zwischen Concertino und
Tutti im Concerto grosso fithrten zu libergangslos wechselnder Lautstirke und Klangfarbe,
was Anfang des 20. Jahrhunderts den Begrift der Terrassendynamik préagte. Dieser wurde in
der Folge vereinfachend auf die gesamte Musik des Barock angewendet. Aus heutiger Sicht
ist dies nicht mehr haltbar; historische Quellen zeigen, dass auch Barocksidnger und
-instrumentalisten mit dynamischen Abstufungen und Ubergingen interpretierten, von der
bewussten Artikulation einzelner Tone bis hin zu groferen Bogen.

Mit dem Beginn der Klassik bekam die Dynamik eine neue Bedeutung. Das Cembalo wurde
vom Fortepiano verdringt, das — wie es sein Name ausdriickt — in der Lage war, durch
Variation des Anschlags auch die Lautstirke zu beeinflussen. Etwa zeitgleich bildete sich
durch die Mannheimer Schule eine bisher nicht gekannte Prizision im Orchesterspiel heraus,
die es ermoglichte, dynamische Effekte wie einheitliches pianissimo und fortissimo oder das
beriihmte ,,Mannheimer Crescendo* mit dem ganzen Orchester zu realisieren.

Bei Ludwig van Beethoven erlangte die Dynamik endgiiltig den Rang eines eigenstindigen
musikalischen Parameters, flir den pridzise Spielanweisungen gelten. In seinen Partituren
notierte er neben der Grunddynamik zahlreiche vorher nicht oder nur selten benutzte
Ausdrucksmittel: regelméfig verwendete Lautstidrkeextreme pp und ff, oft in unmittelbarem
Kontrast, Crescendo des gesamten Orchesters iiber viele Takte hinweg, Crescendo vom p zum
ff innerhalb eines einzigen Taktes, Crescendo mit anschlieBendem subito p, Decrescendo mit
anschlielendem ff, Akzente auf den ,,schwachen‘ Taktzeiten usw.

Die Romantik brachte als Neuerung lediglich die weitere Steigerung der Extreme (s. 0.).
Literatur

. Ferdinand Hirsch, Das grofle Worterbuch der Musik, ISBN 3-7333-0024-6
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Tempo m

Das Tempo (ital. Zeit, von lat. tempus; Plural: Tempi /'tlmpi/; dt. auch Zeitmal}) gibt in der
Musik an, wie schnell ein Stick ungefdhr zu spielen ist. Zusitzlich sind viele
Tempobezeichnungen gleichzeitig auch Ausdrucksbezeichnungen, geben also auch iiber den
beabsichtigten Charakter eines Musikstiicks Auskunft.

Tempobezeichnungen in Form von in die Noten geschriebenen Eigenschaftswortern kamen in
der abendldndischen Kunstmusik im 17. Jahrhundert auf. Da Italien zu jener Zeit lange das
musikalische Innovationszentrum Europas war, etablierten sich italienischsprachige Tempo-
und Ausdrucksbezeichnungen, die bis heute weltweit in der Musik iiblich sind. Allerdings
wurden in England und besonders in Frankreich lieber Bezeichnungen in der eigenen
Landessprache verwendet. Erst im 19. Jahrhundert, dem Zeitalter ausgeprégter Nationalstile,
setzten dann auch einige deutsche Komponisten (z. B. Brahms) Bezeichnungen in deutscher
Sprache ein.

Zur genaueren Fixierung der Tempi erfand Johann Nepomuk Milzel 1816 das so genannte
Metronom, mit dem der Grundschlag hor- und sichtbar gemacht werden konnte. Die
Metronomzahl (abgekiirzt mit M. M. = Mélzels Metronom oder bpm = Beats per minute) gibt
an, wieviele Schldge in der Minute der Grundpuls hat.

Der tatsdchliche Tempoeindruck eines Musikstiicks ist indes ein Phdnomen, das iiber die reine
Schlagzahl pro Zeiteinheit hinausweist und von anderen musikalischen und
aullermusikalischen Parametern mitbestimmt wird, insbesondere von den vorkommenden
Rhythmen, der Dichte des musikalischen Satzes, aber auch von den gegebenen
Réumlichkeiten sowie der Tagesform von Musikern und Zuhorern, und vielem mehr.
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Tempobezeichnungen

Die traditionell iiblichen (d. h. in der Musiziertradition der Romantik herausgebildeten)
Tempoangaben sind:

Name Bedeutung

Langsame Tempi

Grave schwer

Largo breit (40—60)

Larghetto etwas breit (schneller als Largo) (60—66)
Lento langsam

Adagio langsam, ruhig (66—76)

Mittlere Tempi



Andante gehend, schreitend (76-108)
Andantino  ein wenig schneller als Andante
Moderato maBig (108-120)

Allegretto  etwas munter (langsamer als Allegro)

Schnelle Tempi

Allegro munter, fréhlich (120-168)
Vivace, vivo lebhaft, lebendig (= 140)
Vivacissimo sehr lebhaft, sehr lebendig
Presto schnell, geschwind (168-208)
Prestissimo  sehr schnell

Allerdings sind die Tempobezeichnungen nur als kleine Stiitze gedacht. Wenn keine genauen
Metronomzahlen angegeben sind, liegt es beim Interpreten, die Geschwindigkeit so zu
wihlen, dass ein vom Komponisten bestimmtes Gefiihl an den Zuhorer ibermittelt wird.
Durch zugefiigte Eigenschaftsworter oder andere Worter kann die Tempoangabe zur
Vortragsbezeichnung erweitert werden, zum Beispiel:

assai = sehr

amoroso = lieblich, liebevoll, mit Leidenschaft, mit Liebe, amourds

cantabile = gesanglich

con brio = mit Schwung (oft auch als "mit Feuer" iibersetzt)

con espressione = mit Ausdruck

con fuoco = mit Feuer

con moto = mit Bewegung

con spirito / spiritoso = geistvoll

espressivo = ausdrucksvoll

giocoso = freudig

grazioso = grazios, mit Grazie

lugubre = traurig, klagend

maestoso = majestdtisch

ma non troppo = aber nicht zu sehr

marcato = markant

moderato = gemafigt

molto = viel, sehr

morendo = ersterbend

mosso = bewegt

quasi = gleichsam

teneramente = zart

un poco = ein wenig

Bei Tracker-Software gibt die Tempo-Einstellung die Notendauer einer Tabellenzeile in n/96
Noten an. Entgegen der iiblichen Erwartung spielt somit, je hoher dieses ,, Tempo* eingestellt
ist, die Musik um so langsamer! Bei der Standardeinstellung (Tempo 6) entspricht eine
Tabellenzeile einer 1/16-Note.

Das Marschtempo betrdgt 108 bis 112 MM [1].



Tempoidnderungen

Name Bedeutung
Beschleunigende Tempobezeichnungen

accelerando (accel.) beschleunigend

stringendo (string.)  eilend
pitt mosso bewegter

poco piu etwas mehr

Verzégernde Tempobezeichnungen

poco meno etwas weniger

piu lento langsamer

calando langsamer und leiser werden
allargando breiter werdend

rallentando (7all.) verbreiternd, verlangsamend
ritardando (7it.) langsamer werdend

ritenuto zuriickhaltend

Allgemeine Tempobezeichnungen

alla marcia marschmifig
a tempo im urspriinglichen Zeitmal3

zum Tempo am Beginn

tempo primo/tempo [ . ..
ROD D des Stiickes bzw. Satzes zuriickkehren

rubato frei, nicht im strengen Zeitmal3
ad libitum nach Belieben schnell
alla breve zur Hélfte (zwei Zihlzeiten nur noch eine)

doppio movimento  doppelt so schnell
Siehe auch Agogik
Tempo-Interpretation

[ Tempo ist...] das Notwendigste und Harteste und die Hauptsache in der Musik* (W. A.
Mozart in einem Brief vom 24. Oktober 1777)

Vom Komponisten selbst mit Bezug auf einen bestimmten Notenwert wie ,,Halbe®, ,,Viertel*
oder ,Achtel“ angegebene Metronomzahlen sind wertvoll als Richtschnur fiir die
Interpretation. Metronomangaben anonymer Herkunft konnen keinen Anspruch auf
Richtigkeit erheben.

Die Tempoworter auf der Skala des Malzel-Metronoms — wie ,,Andante — gehend 76-106* —
sind insofern keine Hilfe, als sie nicht sagen, auf welchen Notenwert, welche ,,Zéhlzeit”, sie
sich beziehen: ,,gehen* die Achtel, die Viertel oder die Halben in diesem Tempo? und: in
welcher Taktart steht das Stiick? Ein ,,Andante 3/8“ ist in der Musik der Klassik z. B.
schneller als ein ,,Andante 3/4* — und dieses ist schneller als ein ,,Andante 4/4°. Ebenso ist es
mit den Taktarten 2/2, 2/4 und 2/8. Ein Allegro im barocken C-Takt ist langsamer als eines im
klassischen und modernen C oder 4/4. (,,Der grosse Viervierteltackt ist von duferst schwerer
Bewegung und Vortrag, und wegen seines Nachdrucks vorziiglich zu grossen Kirchenstiicken,
Choren und Fugen geschickt.) (Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in
der Musik, 2. Teil (1776), S. 122).


http://de.wikipedia.org/wiki/Alla_breve
http://de.wikipedia.org/wiki/Ad_libitum
http://de.wikipedia.org/wiki/Rubato
http://de.wikipedia.org/wiki/Tempo_primo
http://de.wikipedia.org/wiki/A_tempo
http://de.wikipedia.org/wiki/Ritenuto
http://de.wikipedia.org/wiki/Ritardando
http://de.wikipedia.org/wiki/Rallentando
http://de.wikipedia.org/wiki/Stringendo
http://de.wikipedia.org/wiki/Agogik#Accelerando

Die Musik der Klassik vor Beethoven brauchte noch kein Metronom. Sie benutzte ein Tempo-
System aus den ,,natiirlichen Tempi der Taktarten* (s. o0.), den kleinsten Notenwerten (ein
Stiick war z. B. langsamer, wenn es ZweiunddreiBBigstel enthielt als wenn es iiberwiegend nur
aus Sechzehnteln oder gar Achteln bestand) und als drittem Faktor den italienischen
Tempowortern, die die ersten beiden Angaben modifizierten. Trotz seiner Begeisterung iiber
das durch Johann Nepomuk Milzel endlich praktisch verwendbar gewordene Metronom hat
Beethoven von seinen iiber 400 Werken nur 25 mit Tempoangaben nach der Mélzel-Skala
versehen. Brahms verzichtete spiter ganz darauf.

Zur sog. ,,metrischen Theorie* Retze Talsmas und seiner Mitstreiter, die Metronomangaben
bezdgen sich auf eine ganze Doppelschwingung des Pendels, auf das volle Hin und Her,
weshalb die Pendel- und Metronom-Angaben halbiert und die klassische Musik doppelt so
langsam gespielt werden miisse (,, Wiedergeburt der Klassiker), sagt Malzel, der selbst
Pianist war, in seinen ,,Directions for using Maelzel’s Metronome*: ,,... it be well understood,
that in this, as in every case, each single beat or tick forms a part of the intendend time, and is
to be counted as such, but NOT THE TWO BEATS produced by the motion from one side to
the other. In der Ubersetzung der Wiener Allgemeinen Musikzeitung: ,,... ist dieses so zu
verstehen, dass in diesem, wie in jedem anderen Falle, jeder einzelne Schlag als ein Theil des
beabsichtigten Zeitmasses anzusehen, und als solcher zu zdhlen sey; also NICHT DIE
BEYDEN (durch die Bewegung von einer zur andern Seite) hervorgebrachten Schldge*.

Carl Czerny, Schiiler Beethovens und zweifellos kompetenter Anwender des Gerites, in seiner
Klavierschule op. 500, ,,Vom Gebrauch des Milzel’schen Metronoms (Taktmessers)® im
gleichen Sinne: ,man spielt jede Viertelnote genau nach den HORBAREN Schligen des
Metronoms.*

Gottfried Weber, der in Konkurrenz zu Milzel ein kostenloses Fadenpendel propagierte,
schriecb am 15. Juni 1817 in der Wiener Allgemeinen Musikalischen Zeitung: ,.Die
Bezeichnung kann {ibrigens nie missverstanden werden, wenn man bestindig dem Grundsatze
treu bleibt, dass JEDER Pendelschlag immer einen Takttheil bedeuten soll.*

Der bedeutende Musikwissenschaftler Adolf Bernhard Marx im Artikel ,,Chronometer* der
Encyclopiddie der gesammten musikalischen Wissenschaften ... 1835: ,,Der Componist
schiebt nun, um das Tempo zu bezeichnen, jenes Bleigewicht auf einen gréfern oder
geringern Bewegungsgrad [...], und bestimmt {iber dem Anfange seines Tonstiicks, da3 die
Viertel, oder Achtel, oder halbe Noten etc. in demselben so lange dauern sollen, als EIN
Pendelschlag des Metronomen.*

Gabory im Manuel utile et curieux sur la mesure du temps (Anger 1770), S. 113:
»Schwingung nennt man den Weg, den dieser schwere Korper [an einem Faden-Pendel]
zuriicklegt, um sich von der einen Seite seiner Senkrechten zur anderen zu bewegen; so dass
die Hin- und Her-Bewegung ZWEI Schwingungen ausmacht.” (,,On appelle vibration, le
chemin que fait ce corps pesant [suspendu a un fil] pour se porter d’un c6té a I’autre de sa
perpendiculaire; ensorte que 1’aller & le venir font DEUX vibrations®.)

Zur , metrischen Theorie* Talsmas ausfiihrlich Peter Reidemeister in Historische
Auffiihrungspraxis, S. 114-135.



Takt und Tempo um 1600

. HASE 1657
Der Takt ist nichts anders / als eine Bewegung / so geschieht mir der Hand oder einem
Stocke.

. SPEER 1687
Was ist der Takt? Er ist nach Arithmetischer Abteilung eine gewiese Gleichheit / mit
der Hand nieder / und wieder also in die Hoche oder aufzuschlagen.

. L. MOZART 1756
Der Tact bestimmet die Zeit, in welcher verschiedene Noten miissen abgespielet
werden ... Der Tact wird durch das Aufheben und Niederschlagen der Hand
angezeiget...
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Metrik m

Die Verslehre oder Metrik (griechisch petpwcn, griechisch-lateinisch metrica) ist die Lehre
vom Versmaf} oder Metrum (griechisch-lateinisch) in der Literatur.
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Definition

In der Lyrik, im Epos oder im Drama ist der Vers in Einheiten aus mehreren Silben
untergliedert, dabei wird eine einzelne dieser Silben-Einheiten als Versfull (bzw. Metrum)
bezeichnet. Ein bestimmtes sich wiederholendes Muster von zum Beispiel betonten und
unbetonten Silben ergibt dann ein Versmall. Das Metrum eines Textes bezeichnet man auch
als dessen ,,metrischen Rahmen*. Auf diese Art metrisch geregelte Texte nennt man Texte in
gebundener Sprache. Weitere Einheiten (wie z. B. lyrische Strophenformen) werden damit
noch nicht erfasst.

Wichtig bei der Untersuchung des Metrums ist die Frage, in welcher Sprache ein Text
abgefasst ist, denn unterschiedliche Sprachen haben eine jeweils andere natiirliche Prosodie.
So gibt es quantitierende Sprachen, in denen die Lénge der einzelnen Silben das metrisch
relevante Merkmal ausmachen (z. B. Latein, Altgriechisch). Auf der anderen Seite gibt es
akzentuierende Sprachen, in denen die Betonung (der exspiratorische Nachdruck) einer Silbe
das metrisch relevante Merkmal darstellt (Deutsch, Englisch). Ferner gibt es Sprachen mit
vorwiegend melodischer oder intonatorischer Prosodie (Franzosisch), in denen es auf die
Tonhdhe einzelner Silben oder Kola ankommt, und einige Mischformen (z. B. Russisch).

So wurden urspriinglich, im Altgriechischen und im Lateinischen, kurze und lange Silben
nach zahlreichen unterschiedlichen Schemata kunstvoll aneinandergereiht — wie dies
geschieht, ist Gegenstand der antiken Metrik (siehe Einzelheiten dazu im Artikel Hexameter
sowie im Artikel Lateinische Metrik).

Im Deutschen wird stattdessen seit Martin Opitz (1624) die unterschiedliche exspiratorische
Betonung der Silben zum einzigen Gliederungselement gebundener Sprache (siehe auch
Hebung und Senkung). Dabei herrschen grob folgende Entsprechungen:

Eine kurze Silbe ( = v ) in der antiken Metrik entspricht einer unbetonten Silbe ( = x ) in der
deutschen Verslehre; eine lange Silbe ( = — ) in der antiken Metrik entspricht einer betonten
Silbe ( = 'x bzw. X ) heute. So konnten die urspriinglich auf quantitierender Betonung
beruhenden antiken Versfiile auch auf die deutsche Sprache angewandt werden.



Zur Kennzeichnung des Metrums werden aber haufig auch im Deutschen noch die antiken
Bezeichnungen genutzt, so dass man unter die Silben im Vers ein v oder ein — setzt.
Stattdessen kann man jedoch auch die betonten Silben mit einem Akzentzeichen ( ~ )
kennzeichnen, die unbetonten bleiben unbezeichnet.

Im Sachworterbuch der Literatur[1] tauchen iiberdies noch weitere differenzierende
Notationen (liberwiegend aus der antiken Metrik stammend) auf, zum Beispiel iiber dem
Hebungsstrich ,,-“ bzw. dem Senkungsbogen ,,U* noch ein " [Akut] oder * [Gravis] und *
[Zitkumflex] (z. B. S. 385 s. v. ,,Jambelegos®, ,,JJambus®, S. 152 s. v. ,,Daktylus®, v. a. s. .
»Akzent* auf S. 14). Zuweilen konnen sogar die Senkungsbogen unterstrichen sein, um eine
gewollte ,,schwere (Hervorhebg. durch d. Verf.) Senkung® zu erzielen zwecks ,,Vermeidung
eintonigen Klapperns ... (ebd., S. 340 s. v. ,,Hexameter*).

Beispiel

Es schlug mein Herz, geschwind zu Pferde! (Goethe, Willkommen und Abschied)
Es schlug mein Hérz, geschwind zu Pférde!

Versfull und Takt

Der Versful3 der antiken Metrik stellt die kleinste metrische Einheit dar.

Im Deutschen (und anderen Sprachen) ldsst sich aufgrund der akzentuierenden Betonung
stattdessen auch erfolgreich eine aus der Musik entliehene Takt-Einteilung verwenden. Dabei
wird vor eine betonte Silbe ein Taktstrich ( = | ) gesetzt, so dass jeder Takt mit einer betonten
Silbe beginnt.

Beispiel:
Es schlug mein Hérz, geschwind zu Pférde! (Goethe, Willkommen und Abschied)

X | “x x | ’'x X | “x X | 'x x

Man erkennt hieran, dass Taktgrenzen und Wortgrenzen nicht identisch sein miissen.

Wenn ein Vers, wie in diesem Beispiel, mit einer unbetonten Silbe beginnt, so ist dies kein
vollstindiger Takt, sondern man spricht von einem so genannten Auftakt. Der Auftakt kann
auch zwei (oder sogar noch mehr) Silben enthalten, doch hiangt es dabei auch vom Leser des
Textes sowie vom gesamten metrischen Rahmen ab, ob eine der unbetonten Silben des
Auftakts vielleicht als eigenstindige Hebung zu betrachten ist, so dass statt eines Auftaktes
ein zusitzlicher Takt entsteht.

Jeder Takt enthélt genau eine betonte Silbe und — je nach Metrum — beliebig viele unbetonte
Silben. Es ist auch moglich, dass ein Takt nur eine betonte und keine weitere unbetonte Silbe
enthilt, wie z. B. im Knittelvers.

Die Anzahl der Silben in den Takten eines Verses kann sowohl regelmiBig als auch
unregelméBig sein, so dass man dadurch Kriterien zur Unterscheidung der Verse zur Hand hat.



Alternierende und nichtalternierende Verse
Alternierende Verse

Wechseln im Vers betonte und unbetonte Silben einander ab, so spricht man von einem
alternierenden Vers. Alternierende Verse werden entweder als jambisch oder trochdisch
bezeichnet. Dies riihrt von den antiken VersfiiBen Jambus ( v— ) und Trochéus ( —v ) her.
Beginnt ein alternierender Vers mit einem Auftakt, so ist er jambisch, beginnt er ohne Auftakt,
das heiflit gleich mit einer betonten Silbe, so ist er trochdisch. In Versfiien ist der obige
Beispielvers auch so darstellbar:

Beispiel:

Es schlig mein Hérz, geschwind zu Pférde! (Goethe, Willkommen und Abschied)

(e
|
G a X X

Man erkennt hierbei, dass die letzte Silbe in dieser Notation gar kein echter Versfull mehr ist,
man miisste sie dem letzten Jambus zuordnen, wodurch dieser zu einem Amphibrachys ( v—v )
wiirde. Deshalb ist es giinstig, im Deutschen nicht von Jamben, sondern von jambischen
Versen zu sprechen, d. h. alternierenden Versen mit Auftakt.

Ein alternierender Vers ohne Auftakt ist dann ein trochdischer Vers und sieht beispielsweise so
aus:

Beispiel:
Hat der alte Héxenmeister (Goethe, Der Zauberlehrling)

| "x x |'x x |'x x | 'x x |
-u -u -u -u

Alternierende Verse haben ein gerades Taktgeschlecht, weil jeder Takt genau zwei Silben
enthalt.

Nichtalternierende Verse

Verse, die nicht alternierend sind, haben mehr als zwei Silben im Takt.

Umfassen die Takte regelméBig drei Silben, kann man sie in Anlehnung an die drei Versfiif3e
Daktylus ( —vv ), Anapdst ( vo— ) und Amphibrachys ( v—v ) auch als daktylisch, anapéstisch
oder amphibrachisch bezeichnen. Da die Auftakte der Verse eines Gedichtes unterschiedlich
gestaltet sein kdnnen, ist es auch moglich, den gesamten Vers ohne Riicksicht auf den Auftakt
einfach als daktylischen Vers zu bezeichnen; dies bedeutet dann, dass jeder Takt drei Silben
umfasst.

Daktylische Verse haben ein ungerades Taktgeschlecht, weil jeder Takt genau drei Silben
enthilt.



Unregelmiiflige Verse

UnregelmiBige Verse sind solche, bei denen die Anzahl der Silben in den einzelnen Takten
unterschiedlich ist.

Dabei konnen Takte mit zwei Silben {iberwiegen und nur hin und wieder dreisilbige Takte
eingestreut sein. Auch hier liegt mehr oder weniger ein gerades Taktgeschlecht vor, da die
Silben des dreisilbigen Taktes beim Vortrag meist schneller gesprochen werden, so dass sich
das Tempo nach den zweisilbigen Takten richtet.

Es konnen auch in Versen mit dreisilbigen Takten solche mit zwei Silben eingestreut sein.
Dann handelt es sich mehr oder weniger um ein ungerades Taktgeschlecht, da die Silben des
zweisilbigen Taktes meist langsamer gesprochen werden, so dass die dreisilbigen Takte das
Tempo des Vortrages bestimmen.

AuBerdem kann die Abfolge der Silben so unregelmifig sein, dass sich eine Einteilung in ein
Taktgeschlecht eriibrigt, wie z. B. beim Knittelvers. Auch die moderne Lyrik verzichtet hdufig
auf die klassischen poetischen Mittel von Reim und Versmall und verwendet den freien Vers,
der im 19. Jahrhundert in Frankreich als vers libre entwickelt wurde. Durch den vélligen
Verzicht auf die Regeln der Metrik nédhert sich der freie Vers der Prosa an.

Verse und Strophen
Durch regelméfige Reihung mehrerer Versfiie entsteht ein Vers:

Monometer, Dimeter, Trimeter, Tetrameter, Pentameter, Hexameter, Blankvers (ein
jambischer Pentameter)

Durch Zasuren, Synkopen und Kombinationen verschiedener Versfiile entstehen besondere
Verse und Strophen.

Verse, siehe auch:

Adonischer Vers, Alexandriner, Alkmanischer Vers, Anakreonteus, Archilochius minor,
Archilochius major, Arte mayor, Arte menor, Asklepiadeus, Bacchius (Bakcheios), Choreus,
Choriambus, Daktyloepitrit, Dichoreus, Endecasillabo, Enkomiologos, Epitrit, Galliamb,
Glykoneus, Hemiepes, Hendekasyllabus, Hypodochmius, Ithyphallikos, Jambelegos,
Kratineion, Madrigalvers, Meiuros, Oktonar, Pardmiakos, Phalaikeios, Pherekrateus,
Prosodiakos, Reizianum, Saturnier, Septenar oder Aristophanischer Vers, Sotadeus,
Synaloiphe, Vagantenzeile

Strophen, siche auch:

Alkiische Strophe, Archilochische Strophe, Asklepiadeische Strophe, Chevy-Chase-Strophe,
Distichon (Zweizeiler), Glykoneische Strophe, Hipponakteische Strophe, Limerick (Gedicht),
Meistersangstrophe, Nibelungenstrophe, Pdon, Pindarische Strophe, Sapphische Strophe,
Stanze



Kadenz und Reim

Zwei weitere Merkmale sind bei der Untersuchung von Versen wichtig: Die Kadenz und der
Reim, die eng miteinander verbunden sind. An dieser Stelle sollen nur einige allgemeine
Angaben hierzu erfolgen.

Als Kadenz bezeichnet man die metrische Gestaltung des Versendes (dhnlich wie der
vorhandene oder nicht vorhandene Auftakt am Beginn eines Verses). So kann der letzte Takt
eines Verses beispielsweise nur eine Silbe enthalten oder aber zwei oder die Kadenz wird
sogar durch zwei Takte mit Haupt- und Nebenbetonung gebildet.

Auch bei den Reimen gibt es unterschiedliche Formen. Es handelt sich in jedem Fall um einen
gleichen oder dhnlichen Klang von Wortern oder Silben; dabei kdnnen sowohl Vokale als
auch Konsonanten als auch beide der sich reimenden Worte bzw. Silben dhnlich oder gleich
klingen. In der deutschen Literatur tritt am hdufigsten der Endreim auf, d. h. die Enden zweier
oder mehrerer Verse reimen sich. Hier sieht man die enge Verbindung zur Kadenz.

Siehe auch: Reimfiille

Liste von Versfiifien

zweigliedrige einfache dreigliedrige einfache Fiifle viergliedrige zusammengesetzte
Fiifle Fiifle

v v v Choreios, Tribrachys
vv  Pyrrhichios v vV v Prokeleusmatikos

—v v Daktylos
—v  Trochéus —v vV Paion 1

v — v Amphibrachys
v— Jambus v —v v Paion 2

v L — Anapaistos
—— Spondeios vv—v Paion 3

v — — Bakcheios
v v v — [Paion 4

—v — Amphimakros, Kretikos
——v v lonikos groBer beginnend

— —v Palimbakcheios
v ——v Antispastos

— ——Molossos
v v — — Jonikos kleiner beginnend
—v v — Choriambos

—v —v Ditrochaios

v —v — Diiambos


http://de.wikipedia.org/wiki/Jambus
http://de.wikipedia.org/wiki/Troch%C3%A4us

v ——— Epitritos 1

—v —— Epitritos 2, Karikos

——v — Epitritos 3, Podios

———v Epitritos 4, Monogenes

———— Dispondeios

Siehe auch

. lateinische Metrik
. Sprechrhythmus
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Gero von Wilpert, Alfred Kroner: Sachworterbuch der Literatur. Verlag Stuttgart 2001

Weblinks

. Ubungen zum VersfuB, allerdings nur fiirs Deutsche sinnvoll, nicht aber fiir die
Sprachen des Altertums

«  Ubersicht iiber spanische Verslehre (PDF)

. Vedische Verslehre, Indien (in englischer Sprache)
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Verslehre EI

Betonung

Jambus (v —) ¢ Trochédus (— v) * Spondeus (— —) ¢ Pyrrhichios (v v) ¢ Daktylus (— v v)
Anapést (v v —) ¢ Amphibrachys (v — v) ¢ Kretikus (— v —) * Bakcheios (v — —) *
Palimbakcheios (— v v) * Mollossos (—— —) * Tribrachys (v v v) * Prokeleusmatikos (v v v v) *
Paion 1 (—v v v) ¢ Paion 2 (v —v v) * Paion 3 (v v —v) * Paion 4 (v v v —) * groBer lonikus (—
— v V) * Antispast (v — — v) * kleiner Ionikus (v v — —) ¢ Choriambos (— v v —) * Ditrochaios (—

v — v) * Diiambos (v — v —) ¢ Epitritos 1 (v — — —) ¢ Karikos (— v — —) * Podios (——v —) *
Monogenes (— — —v) ¢ Dispondeios (— ———) * Dochmius (v — —v —) * Adonius (—v v —v)
Versarten

Monometer ¢ Dimeter ¢ Trimeter ¢ Tetrameter ¢ Pentameter * Hexameter ¢ Blankvers e
Adonischer Vers ¢ Alexandriner ¢ Alkmanischer Vers ¢ Anakreonteus ¢ Archilochius minor ¢
Archilochius major * Arte mayor * Arte menor * Asklepiadeus ¢ Bacchius ¢ Choreus °
Choriambus ¢ Daktyloepitrit « Dichoreus * Endecasillabo ¢« Enkomiologos ¢ Epitrit « Galliamb
* Glykoneus *« Hemiepes *« Hendekasyllabus « Hypodochmius ¢ Ithyphallikos ¢ Jambelegos
Kratineion « Madrigalvers « Meiuros ¢ Oktonar ¢ Pardmiakos ¢ Phalaikeios ¢ Pherekrateus ¢
Prosodiakos * Reizianum ¢ Saturnier * Septenar ¢ Sotadeus ¢ Synaloiphe ¢ Vagantenzeile °
Knittelvers

Strophen

Alkiische Strophe ¢ Archilochische Strophe ¢ Asklepiadeische Strophe ¢ Chevy-Chase-
Strophe ¢ Distichon (Zweizeiler) ¢ Glykoneische Strophe ¢ Hipponakteische Strophe e
Limerick (Gedicht) « Meistersangstrophe ¢ Nibelungenstrophe ¢ Pdon ¢ Pindarische Strophe ¢
Sapphische Strophe ¢ Stanze

Sonstiges

Quantititssprache * Akzentsprache ¢ Intonation « Hebung * Senkung « Katalexe * Prosodie
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Phrasierung El

Phrasierung bezeichnet die Beziehung verschiedener Tone innerhalb einer musikalischen
Phrase hinsichtlich Lautstirke, Rhythmik, Artikulation und Pausensetzung und deren
Behandlung durch den Interpreten.

Wie beim Heben und Senken der Stimme, Kiirzen und Dehnen von Silben in der Sprache
folgen auch in jeglicher Musik nie Tone gleichen Ranges aufeinander. Tonfolgen besitzen
immer eine Struktur, z. B. durch Schwerpunkte melodischer, rhythmischer oder harmonischer
Art, so dass sich einzelne Tongruppen (Motive) von anderen abgrenzen. Die dadurch
entstehenden Phrasen werden durch die Phrasierung dem Horer kenntlich gemacht.

Inhaltsverzeichnis

. 1 Phrasierungslehre von Hugo Riemann
. 2 Weitere Entwicklung

. 3 Phrasierung im Jazz

. 4 Literatur

Das Erkennen von Phrasen und ihrer Phrasierung wurde bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
bei den Interpreten vorausgesetzt. Es finden sich lediglich einzelne Gliederungszeichen wie
Kommata bei Frangois Couperin oder Atemzeichen bei Heinrich Schiitz. Mit dem Zunehmen
komplizierter Strukturen und metrischer Freiheiten seit der Wiener Klassik wurde es nétig,
solche zusétzlichen Vortragszeichen, sowie den von Hugo Riemann in seiner
Phrasierungslehre eingefiihrten Phrasierungsbogen zur Kenntlichmachung von Phrasen zu
nutzen.

Phrasierungslehre von Hugo Riemann

Der Musikwissenschaftler Hugo Riemann machte die Phrasierung am Ende des 19.
Jahrhunderts zu einem groflen musikwissenschaftlichen Aufgabengebiet und befasste sich
systematisch mit der Art und Weise musikalischer Vortridge. Er unterschied folgende Glieder,

aus denen musikalische Gedanken bestehen:

. Taktmotive (Schwerpunkt auf der ersten betonten Zahlzeit des Taktes)

. Taktgruppen (zu einer Einheit zusammengefasste Taktmotive)
. Halbsitze von vier Taktmotiven
. Perioden (zwei Halbsétze: Vorder- und Nachsatz)

Als Phrase bezeichnet er dabei diejenigen Glieder, die im Sinne von Symmetrie selbststéindig
einander gegeniibergestellt werden kdnnen. Jede Phrase besitzt dabei ihre eigene dynamische
Gestaltung.

Nach Riemann, der - und das wurde ihm zum Vorwurf gemacht - im Wesentlichen nur von
auftaktigen Modellen ausgeht, sind Erkennungsmerkmale zur Abgrenzung von Motiven und
Phrasen folgende:

. Langen auf schwerem Taktteil (Ausnahme: harmonische Besonderheiten)

. Pausen nach Noten, die auf einen schweren Taktteil fallen (Ausnahme wie oben)

. Figuration, die von einem Schwerpunkt zum anderen leitet und neue Anfiange verlangt
. Anfange auf schwerer Zeit (Volltakt)

. weibliche Endungen, d.h. das Motiv geht iiber den Ton hinaus, mit dem man eine

Schlusswirkung verbindet (z. B. Vorhaltsdissonanz)



Riemann bezog sich dabei auf Jérome-Joseph de Momigny (1806) und R. Westphal (1880)
und wandte sich gegen Moritz Hauptmann und Hans von Biilow, die seiner Ansicht nach
einseitig phrasierten. Die gemeinsam mit dem Pianisten C. Fuchs entwickelte
Phrasierungslehre, in der viele zusétzliche Zeichen entworfen wurden, welche die Gliederung
von Phrasen aufzeigen sollten, konnten sich jedoch nur begrenzt in Riemanns Schiilerschaft
durchsetzen und sich bis auf den Phrasierungsbogen nicht im allgemeinen Gebrauch
durchsetzen.

Weitere Entwicklung

1898 wandte sich Friedrich Kullak entschieden gegen das auftaktige Prinzip in Riemanns
Phrasierungslehre. Seitdem haben sich Urtextausgaben ohne jegliche Zusédtze von
Herausgebern als Grundlage fiir Interpretation und Analyse von Musikwerken jeglicher
Epochen zunehmend durchgesetzt. Da sich die kompositorische Entwicklung zu Beginn des
20.Jahrhunderts deutlich von der klassischen Metrik (Periodenbildung) weg entwickelte und
auch rhythmisch wesentlich komplexer wurde, ist eine Phrasierung dieser Musik im Sinne
Riemanns nicht mehr moéglich.

Phrasierung im Jazz

Im Jazz ist Phrasierung in vielerlei Hinsicht ein stilprdgendes Merkmal, sowohl was den
Personal- als auch den Epochenstil angeht. Auch hier wird davon ausgegangen, dass gewisse
allgemeine PhrasierungsgesetzmiBigkeiten allgemein bekannt und dariiber hinaus zur eigenen
Interpretation frei sind. So zum Beispiel das Timing, die Platzierung der Téne entsprechend
dem Beat, wie bei der so genannten Swing-Phrasierung. Wihrend hierbei auf Achtel-Ebene
gerade (bindre) Achtel notiert werden, ist die Ausfithrung dieser Achtel triolisch (ternir). Das
heiBt, dass man die jeweils erste und letzte Triole einer Achteltriolengruppe spielt (so
zumindest die gingige Erklidrung in Notenschrift, der sog. Groove entsteht meist erst durch
ein flexibles und dynamisches Handhaben und Ausgestalten der Achtelldngen).

Téte man dies immer ganz genau gleich, so wiirde man statisch klingen wie ein Computer und
die gespielte Linie hétte nichts von der Lebendigkeit, die man von hunderten von groBartigen
Jazzimprovisationen kennt. Da nun aber die verschiedenen Musiker die gleiche Melodie alle
etwas unterschiedlich spielen (obwohl gleich notiert), klingt sie immer etwas anders.

Im Swing ist es beispielsweise hdufig der Fall, dass die dritte Triole der (schon erwdhnten)
Triolengruppe etwas zu frith gespielt wird, so dass es zum Teil fast gerade Achtel ergibt (vor
einem terndren Stiick nennt man dies duolisch), doch eben nicht ganz gerade Achtel. So ergibt
sich ein eigentiimliches, nicht zu notierendes Musikgefiihl. Dazu trigt ebenfalls die
Behandlung der Betonung der einzelnen Tone bei. Im Jazz ist es oft der Fall, dass Tone auf
unbetonten Zéhlzeiten betont werden, also das genaue Gegenteil beispielsweise zur deutschen
Marschmusik, ohne dass dies jedoch durchgidngig der Fall ist. Sehr gut ldsst sich dies unter
anderem an den Soli von Charlie Parker erkennen, der aus dem wiederholten Spielen von
Themen und Stiicken Improvisationen entwickelt hat, die spéter zu eigenen Stiicken wurden.
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Artikulation m

Die Artikulation (lat. articulare: deutlich aussprechen) ist eine Charakteristik der
Tonerzeugung eines Musikinstrumentes und der Singstimme. Sie stellt ein wichtiges
interpretatorisches Ausdrucksmittel dar.

Die musikalische Artikulation beschreibt, wie mehrere aufeinanderfolgende Tone phrasiert
werden. Die Artikulation entsteht je nach Instrument durch verschiedene Arten des Anspielens
eines Tones: Bei Tasteninstrumenten erfolgt sie durch den Anschlag, bei Streichinstrumenten
durch den Bogenstrich und bei Blasinstrumenten durch Einsetzen des Luftstroms und den
Zungenstof3.Die Qualitdt der Artikulation kann unterschiedlich sein, vom starken, kurzen
Staccato bis zum weichen Portato sind alle Zwischenstufen moglich. Legato ist
genaugenommen die Abwesenheit von Artikulation, hier wird der Griff gewechselt, ohne neu
zu streichen oder anzustoBBen. Bei Tasteninstrumenten kann, wie bei allen Schlaginstrumenten,
der Ton nach dem Anschlag nicht mehr beeinflusst werden, und daher kann hier das
Legatospiel nur durch entsprechende Anschlagstechniken simuliert werden.

Die wichtigsten Arten der Artikulation sind

legato gebunden

non legato nicht gebunden

tenuto gehalten

portato getragen

staccato abgerissen, abgestoflen

Die Artikulation ist bei vielen Kompositionen nicht exakt notiert und so ist es oftmals
Aufgabe des Interpreten, entsprechend zu artikulieren. In der Praxis von Jazz und Tanzmusik
geben die Artikulationszeichen Strich und Punkt unter anderem auch Hinweise auf die die
Zuordnung zur swingméfigen (terniren) oder rockmafBigen (bindren) Rhythmik.


http://de.wikipedia.org/wiki/Staccato
http://de.wikipedia.org/wiki/Portato
http://de.wikipedia.org/wiki/Tenuto
http://de.wikipedia.org/wiki/Non_legato
http://de.wikipedia.org/wiki/Legato

Stimmlagen EI

Eine Stimmlage ist ein Begriff, mit dem in der Musik Singstimmen oder Musikinstrumente
anhand ihres Tonumfangs sortiert werden. Dabei gilt der Tonumfang, der bei normaler
Funktion des Stimmorgans physiologisch oder des Instruments physikalisch erzeugt werden
kann. Die hiufigsten Stimmlagen sind Sopran, Alt, Tenor und Bass.

Inhaltsverzeichnis
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Gesang

Sopran (S) Tenor (T
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Sanger werden grob in die vier Stimmlagen Sopran, Alt, Tenor und Bass aufgeteilt. Dariiber
hinaus werden noch Mezzosopran und Bariton regelmdfig verwendet. Die meiste
Chorliteratur kommt mit diesen Stimmlagen aus, wobei Stimmlagen noch in einzelne
Stimmen, zum Beispiel Sopran I und Sopran II aufgeteilt werden konnen. Neben der Stimme
werden auch héufig die Personen mit ihren Stimmlagen bezeichnet, z. B. ,,Er ist ein Tenor*.

In Solopartien ist der geforderte Tonumfang oft erheblich gréBer als in der o. g. Unterteilung.
Man unterscheidet auBer dem Tonumfang auch weitere technische und musikalische
Anforderungen, die die Partie an die Gesangstimme stellt, dem sogenannten ,,Stimmfach*.

Neben dem Umfang einer Stimme gibt es auch den Begriff der ,, Tessitura® oder ,, Tessitur®,
die den typischen und leicht reproduzierbaren Umfang angibt. Nach Peter-Michael Fischer
umfasst die Tessitura beim professionellen Sidnger etwa zwei Oktaven und beginnt in der
Regel erst in der Mitte der unteren Oktave. Der gesamte Stimmumfang ab phonisch Null
(tiefster, gerade noch erreichbarer Ton) umfasst beim Berufssédnger nach Fischer 2% bis iiber 3
Oktaven.Die Mehrzahl der Singstimmen gehort zu den mittleren Stimmlagen. Echte Bisse
(phonisch Null bis D) sind bei den Ménnern nur mit 5% vertreten, profunde Bésse sind selten.


http://de.wikipedia.org/wiki/Bass_(Stimmlage)
http://de.wikipedia.org/wiki/Alt_(Stimmlage)
http://de.wikipedia.org/wiki/Bariton_(Stimmlage)
http://de.wikipedia.org/wiki/Mezzosopran
http://de.wikipedia.org/wiki/Tenor_(Stimmlage)
http://de.wikipedia.org/wiki/Sopran

Musikinstrumente

Die Einteilung in verschiedene Stimmlagen wird auch bei vielen Musikinstrumentenfamilien
verwendet. Auch dabei sind Sopran, Alt, Tenor und Bass die hiufigsten Begriffe, es gibt bei
Instrumenten jedoch weitere Stimmlagen, die nicht von Singern erreicht werden konnen.

In der Zeit der Renaissance wurde damit begonnen, Instrumente zu vereinheitlichen und in
Instrumentenfamilien zusammenzufassen. Gleichzeitig wurden bereits bestehende
Instrumente in anderen Stimmlagen gebaut.

Garklein c?
Sopranino f!
Sopran c!
Alt f
Tenor c?
Bass F
Grofbass C
Kontrabass F,
Subbass C

Bei Holzblasinstrumenten setzte sich die c¢/f-Stimmung durch. Versuchsweise wurden von den
damaligen Holzblasinstrumenten fast alle GroBen gebaut, aus fertigungstechnischen und
spieltechnischen Griinden setzten sich jedoch nur bestimmte, wenige Gréflen durch. Bei den
Stimmlagen tiefer als Bass waren die Bezeichnungen mitunter abweichend.
Holzblasinstrumente, die nicht in c/f-Stimmung standen, waren selten, ein Beispiel sind Alt-
und Bass-Instrumente in g-Stimmung. Die c¢/f-Stimmung ist bei Holzblasinstrumenten, die
seit der Renaissance nicht oder nur wenig verdndert wurden, bis heute in Gebrauch.

Auch Saiteninstrumente wurden in jener Zeit in mehreren Groflen, meist maximal in den
Stimmlagen Sopran, Alt, Tenor und Bass, gebaut. Die c/f-Stimmung spielt hierbei jedoch
keine Rolle.

(div. b?
Bezeichnungen)
Sopranino es'
Sopran b’
Alt es’
Tenor B
Bariton Es
Bass B,
Kontrabass Es,

Subbass B,


http://de.wikipedia.org/wiki/Stimmlage#cite_note-3%23cite_note-3

Im 19. Jahrhundert kam mit den damals weiter und neu entwickelten Holz- und
Blechblasinstrumenten die b/es-Stimmung auf.

Bei den Stimmlagen tiefer als Tenor sind die Bezeichnungen uneinheitlich. Auch fiir
Instrumente oberhalb der Sopraninolage existieren unterschiedliche Bezeichnungen. So wird
eine entsprechende Trompete als Piccolotrompete bezeichnet, ein entsprechendes Saxophon
als Soprillo. Anders als bei den Instrumenten der Renaissance in ¢/f-Stimmung lassen sich auf
den Instrumenten in b/es-Stimmung noch einige Toéne unterhalb des Grundtons spielen. Auch
existieren mehr Instrumente, die nicht in b/es-Stimmung stehen.

Oft werden Nebeninstrumente anhand der unterschiedlichen Stimmlage benannt, wie die
Bassklarinette, das Tenorhorn oder die Bassgeige (Kontrabass). Noch Richard Wagner
verwendete in manchen Partituren Bezeichnungen wie Alt-Hoboe (Englischhorn) oder Alt-
Violine (Bratsche)

Anmerkungen

1. Peter Michael Fischer: Die Stimme des Séngers S. 114

2. Peter-Michael Fischer: Die Stimme des Séngers S. 73

3. Peter-Michael Fischer: Die Stimme des Sédngers S. 129

4.  Blockfloten klingen bei gleicher Stimmlagenbezeichnung jeweils eine Oktave hoher.
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Verzierungen m

Es gibt in der Musik eine Reihe von Verzierungen oder Ornamenten (frz.: agréments). Es
handelt sich dabei um Zusétze zum ,eigentlichen” Notentext, meistens in Form spezieller
Zeichen. Beim Ausfiihren der Verzierungen bleibt dem Interpreten ein je nach Epoche
verschieden groBer Raum zur Improvisation.

Verzierungen sind zu unterscheiden von harmonisch-melodisch motivierten Tonhohen-
dnderungen wie dem Vorhalt.
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Geschichte

Verzierungen dienen in der Musik - wie in anderen Kiinsten auch - als Schmuck, als
belebendes oder als spielerisches Element. Musikalische Verzierungen sind demnach in
weiterem Sinne iiberall und immer dort zu finden, wo musiziert wird.

Eine Hochbliite der Verzierungskultur und Verzierungskunst in der europdischen Musik ist
jedoch zwischen dem 16. Jahrhundert und der Mitte des 18. Jahrhunderts zu beobachten. Es
entstand eine beinahe uniibersehbare Menge von Verzierungen verschiedener regionaler
Ausprigungen, die bei jeder Art von Musik angewendet werden konnten. Dabei galt es zu
unterscheiden zwischen den wesentlichen Verzierungen genannten Figuren (Vorschlige,
Triller, Mordenten, Doppelschlige usw.) und den durch Diminution entstehenden
willkiirlichen Verzierungen.



Seit Ende des 17. Jahrhunderts werden die Verzierungen auch als Manieren bezeichnet. Carl
Philipp Emanuel Bach widmet diesen in seinem Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen ein umfassendes Kapitel.

Frankreich, seit der Zeit Ludwigs des XIV. kulturell stilprigende Nation, wartete mit dem
grofiten und am feinsten ausgearbeiteten Fundus an wesentlichen Verzierungen auf. In Italien
hingegen, das der iibrigen europdischen Musik ebenfalls als Vorbild diente, waren die
improvisierten und willkiirlichen Verzierungen ausgeprégter. (Beispiel: Corelli Op.5/1)

Eine Theorie besagt, dass sich auf den besaiteten Tasteninstrumenten wie Cembalo und
Clavichord die verschiedenen Arten von Trillern zusammen mit anderen Spielweisen
entwickelten, um den Mangel des rasch verklingenden Tons auszugleichen. Wahrscheinlicher
ist es, dass diese Verzierungen urspriinglich aus der Vokalmusik stammen. Mitte des 18.
Jahrhunderts ist die Maf3gabe fiir ihre geschmackvolle Ausfithrung noch die Gesanglichkeit.
Danach werden sie zunehmend zur Demonstration technischer Brillanz oder als Klangeffekt
eingesetzt.

Ab der Wiener Klassik wurde die improvisatorische Verzierung des Notentextes durch den
Interpreten immer bedeutungsloser, da Komponisten ihre Vorstellungen immer exakter
notierten.

Im 20. Jahrhundert sind vor allem aus der afroamerikanischen Musik (Jazz, Spiritual, Gospel,
Rhythm 'n' Blues, Blues, Rock) viele neue Varianten und vor allem rhythmische Neuerungen
entstanden, die sich bisher kaum in der Notation niedergeschlagen haben.
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Verzierungstabelle nach Johann Sebastian Bach



Ein wichtige Quelle zu Johann Sebastian Bachs Verzierungsrepertoire ist das von ihm am 22.
Januar 1720 angelegte ,,Klavierbiichlein“, ein Lehr- und Ubungsheft fiir seinen iltesten Sohn
Wilhelm Friedemann. Es enthilt bereits zu Beginn eine Tabelle mit den fiir Bach wichtigsten
Verzierungen als Zeichen und in je einem Beispiel in Noten ausgefiihrt. Die Verzierungen sind
mit franzosischen Bezeichnungen versehen. Dargestellt sind Triller (Trillo), Mordent
(Mordant), Triller mit Nachschlag, Doppelschlag (Cadenze), verldngerter Doppelschlag von
unten und von oben, verldngerter Doppelschlag mit Nachschlag von unten und von oben,
steigender und fallender Vorhalt (Accent), Mordent mit Vorhalt, Triller mit Vorhalt von unten
und von oben. Der missgliickte Versuch des neunjdhrigen Friedemann, ein 14. Ornament
hinzuzufiigen, wurde wieder ausgewischt. Dieser Tabelle voraus geht die Erkldrung der
Schliissel, an die Erklarung der Verzierungen schlie3t sich ein kurzes Stiick (Applicatio, BWV
994) mit eingetragenem Fingersatz an. Dies zeigt, welche Bedeutung Bach der spitbarocken
Clavier-Ornamentik im Musikunterricht beimaf. [1]

Ubergang zur Klassik

Johann Joachim Quantz beschreibt in seinem 1752 erschienen Lehrwerk Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen ausfiihrlich die Verzierungstechnik seiner Zeit.
Das VIII. Hauptstiick handelt Von den Vorschldgen und den dazugehdrigen kleinen Manieren,
das IX. Hauptstiick Von den Trillern. [2]

Er sieht die Funktion der Vorhalte nicht nur als ,,Zierrath®, sondern auch als Notwendigkeit,
um eine Melodie aufzuwerten und sie ,,galant aussehen zu lassen. Er beschreibt als ein
Kennzeichen des Galanten Stils, der in Deutschland den Musikstil der Barockzeit abldste, das
Ubergewicht von Konsonanzen gegeniiber den Dissonanzen. Da nun aber nach seiner
Meinung der Zuhorer bei einer langen Folge von Konsonanzen ,leicht ermiidet®, ist es
notwendig, Dissonanzen in die Melodie einzufiigen, und dadurch ,gleichsam wieder
auf]zu]muntern®.

Auch die Triller erachtete er als unentbehrlich, sie ,,geben dem Spielen einen groflen Glanz®.
Die Geschwindigkeit, in der sie ausgefiihrt werden, miisse sich sowohl nach den akustischen
Bedingungen des Ortes als auch nach dem Charakter des Stiickes richten.

Arten von Verzierungen

Langer Vorschlag

Ein langer Vorschlag (Appoggiatura) bringt zuerst den Ton der notierten Vorschlagnote, dann
den Hauptton. Die Linge des Vorschlags betrigt die Hilfte der Linge des Haupttons oder

zwei Drittel derselben, wenn es sich um eine punktierte Note handelt. Der Hauptton fangt um
die Dauer des Vorschlags verzogert an.

Notation Ausfiihrung
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Ein langer Vorschlag hat meistens die Funktion eines Vorhalts.



Kurzer Vorschlag

Ein kurzer Vorschlag (Acciaccatura) wird als kleine, am Hals durchgestrichene Note vor der
normal grofen Hauptnote notiert. Der Vorschlag selbst nimmt keine Zeit in Anspruch. Die
Ausfithrung ist unterschiedlich je nach Genre, Epoche und Interpret, dabei wird der Vorschlag
entweder kurz vor- und die Hauptnote auf der Zéhlzeit (z. B. Klassik), der Vorschlag auf- und
die Hauptnote kurz nach der Zéhlzeit (Barock, "slide" im Jazz) oder auch beide gleichzeitig
gespielt.

Notation Ausfithrung
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Doppelvorschlag

Der Doppelvorschlag besteht in zwei kurzen Vorschlagnoten nacheinander.
Schleifer

Der Schleifer besteht in drei oder mehr kurzen Vorschlagnoten.

Tremolo

Eine weitere Mdoglichkeit der Verzierung ist die rasche Wiederholung eines Tons (Tremolo).

. Das Streichertremolo wurde im 17. Jahrhundert entwickelt.

. Der bei Schlaginstrumenten wie der Pauke {ibliche Wirbel kann z. B. auch auf
Xylophon und Klavier angewendet werden.

. Bedeutend ist die Tonrepetition auch fiir die Spielweise von Zupfinstrumenten wie
Mandoline, Tamburica und Balalaika.

. Im Gesang des 17. Jahrhunderts (vor allem in Italien) waren ebenfalls Tonrepetitionen
zu Verzierungszwecken tiblich.

. Bei Blasinstrumenten heilen Tonrepititionen auch Flatterzunge, abgekiirzt ,,Flz.

. Oft werden Tonrepetitionen in Ermangelung eines eindeutigen Abkiirzungszeichens

exakt notiert.

Aus harmonischer und melodischer Sicht sind Tonrepetitonen keine Verzierung und
entsprechen Haltetonen bzw. dem Orgelpunkt.

Triller

Der Triller besteht aus der Note, die mit dem Triller versehen ist (Hauptnote) und deren oberer
Nebennote. Beide erklingen in raschem Wechsel. Vor 1800 wird der Triller in der Regel mit
der Nebennote begonnen, danach mit der Hauptnote.

Notation Ausfithrung vor 1800 Ausfithrung ab 1800




In der franzosischen Barockmusik und den durch sie beeinflussten Stilen sind folgende
Erweiterungen des Trillers (tremblement) moglich: Nachschlag (die letzten beiden Tone des
Trillers sind untere Nebennote und Hauptnote), gedehnte obere Nebennote zu Beginn
(appuyé), Beginn von der unteren Nebennote sowie Beginn mit einem Doppelschlag. Wenn
die erste Note des Trillers der vorangegangenen entspricht, wird sie angebunden, sofern dies
durch einen Bindebogen angezeigt ist (li¢).

Ein Triller auf der Schlussnote eines Stiicks wird von heutigen Interpreten gerne
beschleunigend ausgefiihrt. Diese Spielweise ist durch Schallplatten- und CD-Aufnahmen
mindestens bis in die 1980er Jahre zuriickverfolgbar. Bisher ist nicht geklirt, ob es sich um
eine Spielweise aus historischer Zeit handelt. Der Triller beginnt appuy¢, die folgenden Noten
werden immer kiirzer und der Triller endet auf der Hauptnote, die eine deutlich
wahrnehmbare Liange aufweist. In der franzosischen Musik des Barock erscheinen Triller
hiufig auf der Terz im Schlussakkord (z. B. Orgelwerke von Louis-Nicolas Clérambault), in
der spanischen bis in die Klassik hinein auch auf dem Grundton (Sonaten von Antonio Soler).

Will man ab 1800 einen Triller mit dem Nebenton beginnen, muss man einen kurzen
Vorschlag hinzufiigen. Eine chromatische Verdnderung notiert man iiber dem Trillerzeichen
mit den Verinderungszeichen oder , sonst an der Vorschlagsnote. Uber die Dauer der
Hauptnote wird ein mehrfacher schneller Wechsel zwischen Hauptton und oberem Nebenton
gespielt.

Der wohl fritheste Beleg, dass ein Triller wahlweise mit der oberen bzw. unteren Nebennote

oder mit der Hauptnote begonnen werden kann, findet sich bei Bernard Viguerie: "L'art de

toucher le piano-forte" (Paris, ca. 1796):
,Le tremblement ou trille qu'on appelle aussi quoiqu'improprement cadence, est un
agrément qui se fait en battant alternativement le son de la note qui porte le signe avec
celui de la note supérieure. Le principe anciennement établi etoit de commencer le
tremblement par la note supérieure a celle qui portoit le signe; maintenant 1'usage est
de le commencer, soit par la note supérieure, soit par la note méme, soit enfin par la
note inférieure; cela dépend du goit de I'éxecutant, amoins que l'auteur, par le moyen
d'une ou deux petites notes, n'ait expliqué la maniere dont il entend qu'on le
commence.“ (S. 29)
(,,Der Triller, der unpassenderweise auch Kadenz genannt wird, ist eine Verzierung,
die man ausfiihrt, indem man abwechselnd die Note, die das Verzierungszeichen tragt,
und die obere Nebennote anschligt. Das friiher iibliche Verfahren war, den Triller mit
der oberen Nebennote zu der Note, die das Verzierungszeichen trigt, zu beginnen; jetzt
ist es iiblich, mit der oberen Nebennote oder der Hauptnote oder schlieBlich mit der
unteren Nebennote zu beginnen; das hidngt vom Geschmack des Ausfithrenden ab,
wenn nicht der Autor mit einer oder zwei kleinen Noten erklért hat, wie die Verzierung
auszuflihren ist.)

Die Klavierschule von Bernard Viguerie war allerdings auflerhalb von Paris kaum bekannt.
Der zeitlich ndchste Beleg fiir eine "moderne" Ausfithrung des Trillers findet sich erst wieder
bei Johann Nepomuk Hummel in seiner "Anweisung zum Pianofortespiele" (Wien 1828):

,Man ist hinsichtlich des Trillers bisher beim Alten stehen geblieben, und begann ihn immer
mit der obern [sic!] Hiilfsnote, was sich wahrscheinlich auf die ersten, fiir den Gesang
entworfenen Grundregeln griindet, die spéterhin auch auf Instrumente iibergegangen sind. [...]
Der Triller fangt also (ist es nicht anders bestimmt vorgeschrieben) mit der Hauptnote an, und
endigt sich auch stets mit derselben 1.); soll er von oben oder von unten anfangen, so muss
dieses durch ein Zusatznotchen von oben, oder von unten bemerkt werden 2.).“ (Zitiert nach
der 2. Aufl. Wien 1838, S. 394, §. 3 ff.)



Zu welchem Zeitpunkt sich in der Klaviermusik Hummels "moderne" Auffassung als
allgemeingiiltig durchgesetzt hat, ist nicht eindeutig zu bestimmen. Zumindest sind in der
ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts wahrscheinlich noch beide Ausfithrungen méglich.

Siehe auch: Vibrato

Pralltriller und Mordent

Notation Ausfiihrung vor 1800 Ausfithrung ab 1800
4
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. Pralltriller: einmaliger, kurzer Wechsel mit der néchst hoheren leitereigenen Note
. Mordent: einmaliger, kurzer Wechsel mit der nédchst unteren leitereigenen Note

Vor 1800 wird der Pralltriller in der Regel mit dem oberen Nebenton begonnen, und der
Mordent kann verldngert ausgefiihrt werden.

Doppelschlag (Gruppetto)
Notation
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Notiert durch ein auf dem Riicken liegendes S iiber der Note.
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Doppelschlag

. (links:) Langerer Hauptton (vordere Note), kurzer oberer Nebenton, kurzer Hauptton,
kurzer unterer Nebenton, ldngerer Hauptton, hintere Note.

. (rechts:) Kurzer oberer Nebenton, kurzer Hauptton, kurzer unterer Nebenton, langer
Hauptton (im Bild oben wegen des Zusammenhangs kurz, weil eine Viertelnote recht
kurz ist).

Will man mit dem unteren Nebenton, der Untersekunde, anfangen wird das S gepiegelt.

Vorzeichen werden flir den oberen Ton dariiber, fiir den unteren darunter angebracht.

Vorsicht: Aus Ermangelung an Zeichen ist der Doppelschlag nicht immer richtig notiert. Und
auch im Sinne einer historischen Auffiihrungspraxis wire eine dezidierte oder
ausgeschriebene Anweisung angebracht.

Die Abbildung zeigt flinf Beispiele teils mit Alterationen.



Nachschlag
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Notation und Ausfithrung Einfacher Nachschlag
. Einfacher Nachschlag

Notation: Eine kleine am Hals durchgestrichene Vorschlagnote wird mit einem Bindebogen an
die vorhergehende Note angebunden.

Ausflihrung: Die vorhergehende Note verkiirzt sich um die Dauer der Nachschlagnote, im
Gegensatz zum Vorschlag fiangt die folgende Note auf der Zéhlzeit an.

. Doppelter Nachschlag

Notation und Ausfithrung Doppelter Nachschlag

Notation: Zwei kleine Vorschlagnoten werden mit einem Bindebogen an die vorhergehende
Note angebunden.

Ausfiihrung: Die vorhergehende Note verkiirzt sich um die Dauer der beiden
Nachschlagnoten, im Gegensatz zum Vorschlag fiangt die folgende Note auf der Zéhlzeit an.

Roulade

Eine Folge von mehreren schnellen auf- bzw. absteigenden Noten gesungen auf einer Silbe
wird, besonders in der Vokalmusik, als Roulade[3] bezeichnet. Das Wort ist von rouler
"rollen" entlehnt.

Portamento

Zwischen zwei Tonen eines Intervalls wird eine kurze chromatische Verbindung oder ein
kurzes Glissando gespielt. Notiert wird es durch einen verbindenden Strich zwischen den
beiden Noten.

Shake

Der Shake ist eine vor allem im Bigband-Jazz gebrauchliche Verzierung, die wie ein Triller
aus schnell abgewechselten Tonen besteht, diese haben aber einen groeren Intervallabstand.
Die Notation ist nicht eindeutig. Es wird wie beim Triller eine Schlange {iber der Note notiert.

Rip

Es wird eine schnelle aufsteigende, oft dramatisch akzentuierte Figur gespielt, nicht
zwangsldufig eine chromatische. Es wird einfach ein nach oben fiihrender Bogen hinter die
Note gesetzt, nach der der rip anfangen soll.

Drop-off

beim Drop-off wird eine schnell absteigende Figur gespielt. Notation ist ein Bogen nach unten
hinter der Note nach der der drop off beginnen soll.



Fall

Der Fall (engl.) ist in Jazz und Popmusik iblich. Statt den Ton anzustimmen, wird seine
Anfangshohe nur angedeutet, um dann sofort in eine unbestimmte Tiefe zu sacken.

Slide

Notation und mégliche Ausfithrung des Slide

Wie Vorschlagnote, aber ein noch kiirzerer Rutscher von der Vorschlagnote zum Hauptton.
Teilweise werden beide gleichzeitig (z.B. mit dem Daumen) angeschlagen und nur die Slide-
Note dann losgelassen. Der Effekt besteht eher im Loslassen des Vorschlagtons. Diese
Spielweise wurde bereits von Hans Buchner (1483-1538) in seinem Fundamentum (ca. 1520)
erwéhnt:

,»Noten mit der gekriimmten Cauda heillen ,,Mordentes®. Dabei miissen die beiden Noten
immer zugleich angeschlagen werden; die Note selbst mit dem Mittelfinger, die darunter
liegende mit dem Zeigefinger.*

Die Technik eines extrem kurzen Vorschlags wird auch auf Instrumenten, die beim Spiel
staindig einen Ton produzieren (z. B. Sackpfeife, Drehleier), angewendet, um zwei
aufeinander folgende Tone gleicher Hohe zu trennen. Aus dieser Notwendigkeit haben sich im
Laufe der Zeit instrumentenspezifische Verzierungen wie etwa die ,,grace notes* auf der Great
Highland Bagpipe entwickelt. Siehe auch Kurzer Vorschlag.

Crushed Note

Eine ganze Tonfolge, oft ein Akkord von unten nach oben, wird vor dem Hauptton abgerollt.
Wie beim slide gibt mehr das Loslassen der Téne den Effekt.

Hammering
Das Hammering ist eine im Pop gebrduchliche Verzierung. Es handelt sich um einen kurzen
Vorhalt oder slide in einem Dreiklang. Diese Technik wurde von der Gitarre auf das Klavier

iibertragen.

Hauptsdchlich in Dur gespielt, hort man oft folgende Hammerings, auch in arpeggierter Form:

. G-Dur Sextakkord: Kurzer Vorschlag von der Sekunde a aufwirts zur Terz h. Der
Tonabstand ist eine grofle Sekunde.

. G-Dur Sextakkord: Kurzer Vorschlag von der Sexte e abwirts zur Quinte d. Der
Tonabstand ist eine grofle Sekunde.

. G-Dur Sextakkord: Kurzer Vorschlag von der None a abwiérts zur Oktave g. Hier None

a und Oktave g, nicht Sekunde a und Prim g, weil der Akkord in der ersten
Umkehrung auftritt. Der Tonabstand ist eine grofle Sekunde.

. G-Dur Quartsextakkord: Kurzer Vorschlag von der Sekunde a zur Terz h aufwirts.Der
Tonabstand ist eine grofle Sekunde.
. G-Dur Quartsextakkord: Kurzer Vorschlag von der Quarte ¢ abwérts zur Terz h. Der

Tonabstand ist eine kleine Sekunde.



. G-Dur Grundstellung: Kurzer Vorschlag von der Sekunde a zur Terz h aufwiérts. Der
Tonabstand ist eine grofle Sekunde.
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Alle obigen Hammerings in zweifacher Schreibweise: Ausgeschrieben und mit
Verzierungsnote

Der G-Dur-Akkord hat hier Beispielfunktion. Auffillig ist das Uberwiegen groBer Sekunden.
Der interessanteste und typischste Klang ist daher jedoch der Quart-Terzvorschlag mit der
kleinen Sekunde.

Hammering wird vor allem auch in melodiésem Akkordbrechungsspiel angewendet. Beispiele
sind eine I-V-IV-1 Akkordfolge in Dur mit entsprechend Sekund-Terz-Vorschlag (I), Sekund-
Terz-Vorschlag (V), Sekund-Terz-Vorschlag (IV), alle drei in Grundstellung und None-
Oktave-Vorschlag (I-Sextakkord). Als Arpeggioverbindungen der Akkorde bieten sich
beispielsweise der Sekundvorschlag als Hammering, dann Terz und Sekunde als Achtel und
der Grundton des vorhergehenden Akkordes als Viertel an. Rhythmische Varianten und
Abfolgewechsel sind moglich.

Roll

Der Crushed Note sehr dhnlich.
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AkKkorde El

Ein Akkord ist in der Musik das gleichzeitige Erklingen mehrerer unterschiedlicher Tone, die
sich harmonisch deuten lassen
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Herkunft des Wortes

Der Begriff Akkord leitet sich vermutlich von chorda, dem griechischen Wort fiir Saite ab. Er
wurde {liber das Italienische und Franzdsische in der Bedeutung Zusammenklang ins Deutsche
aufgenommen. Allerdings ist auch ein lateinischer Ursprung des Begriffes (lat.: ad cor = zum
Herzen) moglich. Urspriinglich stand der Begriff ,,Akkord fiir ,,Gleichklang®, also fiir die
Erzeugung desselben Tones auf verschiedenen Saiten. So wurde er schon 1619 von Michael
Praetorius verwendet. Erst 1732 taucht der Begriff im Sinne von ,,Zusammenklang
verschiedener Tone“ auf. Die Bedeutung des ,,Zusammenklangs®“ bezieht sich nicht
ausschlieBlich auf den Zusammenklang mehrerer Tone, sondern bezieht auch das Erklingen
der Obertonreihe eines einzelnen Tones mit ein.

Erlduterung

In der realen Musik bilden sich Akkorde aus dem Zusammenklang vieler Stimmen, die
verschiedene Funktionen haben: Melodie, Bass, Begleit-, bzw. Fiillstimmen. Am deutlichsten
wird die Behandlung der Akkorde in einzelnen Stimmen im Vierstimmigen Satz. Es kdnnen
aber auch in einer einzelnen Stimme Tone erklingen, die vom Hoérer als gemeinsame
Bestandteile einer harmonischen Struktur erlebt werden. Damit sind auch Akkordbrechungen
(Arpeggi) und der langsame Aufbau von Zusammenklingen (z. B. Rachmaninoff, Melodie
Op. 3 Nr. 3, vorletzter Takt) Akkorde im beschriebenen Sinne. Wie Akkorde in der Musik
konkret verwendet werden, hingt vom Genre ab. Als gegensitzliche Pole kann man hierbei
die Polyphonie (waagerechte Struktur, mehrere unabhingige Stimmen, etwa in einer Fuge)
und die Homophonie (senkrecht-akkordische Struktur, etwa in einem Lied mit
Gitarrenbegleitung) ansehen.



Arten und Aufbau von Akkorden

Normalerweise bezeichnet man erst mindestens drei unterschiedliche Tone als Akkord, wobei
es sehr hdufig auch Zusammenklinge nur zweier Tone gibt, die trotzdem akkordische
Funktionen erfiillen. Diese, nur aus zwei Tonen bestehenden Zusammenkldnge, nennt man
auch Zweiklang. Hiufig werden Zweiklidnge (engl. dyad) in der Rockmusik in Form eines
Powerchord angewandt.

Von Dreiklang spricht man nur, wenn sich die drei erklingenden Tone in Terzen iibereinander
schichten lassen und der dabei resultierende tiefste Ton auch der Grundton dieses Akkords ist.

Fiir die Benennung eines Akkords aus Tonen als Vierklang miissen die beiden letztgenannten
Kriterien nicht erfiillt sein. Sind sie es, spricht man von einem Septakkord.

Fiir terzgeschichtete Akkorde gilt:

. zwei libereinander liegende unterschiedliche Terzen (erst groB3, dann klein bzw.
umgekehrt) ergeben einen Dur- bzw. Moll-Akkord;

. zwei gleiche Terzen (groB und grof3 oder klein und klein) ergeben einen iibermafigen
bzw. verminderten Akkord;

. drei tibereinander liegende Terzen ergeben einen Septakkord;

Die Reihe der terzgeschichteten Akkorde ldsst sich liber die Nonakkorde (fiinf Tone/vier
Terzen), Undezimakkorde (sechs Tone/fiinf Terzen) usw. fortsetzen.

Nicht in Terzen schichtbare Akkorde oder solche, bei denen es zwar geht, deren Grundton
aber gerade gar nicht erklingt, konnen gedanklich dem jeweiligen musikalischen
Zusammenhang entsprechend zu terzgeschichteten Akkorden ergidnzt oder aber anderweitig
(z. B. durch Vorhalte) erklart werden. So kann etwa der Quintsextakkord ¢ - e - g - a als
Mollseptakkord a - ¢ - e - g gesehen werden. So etwas ist aber im Zusammenhang des Stiicks
zu priifen, da es oft mehrere Deutungsmdglichkeiten gibt.

Analyse von Akkorden

Beim Zihlen der unterschiedlichen Tone in einem Akkord werden lediglich verschiedene
Tonnamen unabhéngig von ihrer Tonhdhe beriicksichtigt. Nach dieser Transformation werden
die enthaltenen Tone des Akkordes als Intervalle zum tiefsten Ton des Akkordes benannt, im
genannten Beispiel als Terz und Quinte zum tiefsten Ton, obwohl sie tatsdchlich als Quint und
Dezime vorlagen. Die konkrete Bezeichnung des Akkordes hingt vom Benennungssystem ab.

Lage von Akkorden
Der Begriff ,,Lage* hat im Zusammenhang mit Akkorden zwei Bedeutungen:

1.  die Angabe, ob die Tone in ihrem Verhiltnis zueinander unmittelbar nebeneinander
liegen (enge Lage) oder sich in verschiedenen Oktaven befinden (weite Lage). Der
Zusammenklang e’ - ¢’ - g” ist fiir die Analyse allerdings gleichwertig mite’ - g’ - ¢”
sowie jedem anderen C-Dur-Akkord, der als tiefsten Ton ein e hat.

2. die Benennung des hochsten und damit melodiebestimmenden Tons als Intervall zum
Basiston des Benennungssystems. Je nachdem ob der héchste Ton Grundton, Terz,
Quinte oder Septime ist, spricht man von ,,Oktav-*, ,, Terz*-, ,,Quint“- oder
L»Septimlage™.



Bei der funktionalen Beschreibung kann das dazu fiihren, dass sowohl der Basston als auch
der Melodieton angegeben werden. Im Generalbass ist eine solche Beschreibung uniiblich.

Umkehrungen von Akkorden

Zur Bestimmung der Umkehrung eines Akkords ist der tiefste Ton (der Basston)
entscheidend, unabhéngig davon, ob der Akkord in enger oder weiter Lage erklingt.

Die Umkehrungen erhalten ihre Namen nach charakteristischen Intervallen, die vom tiefsten
Ton aus gemessen werden. Die einzelnen Bezeichnungen (sieche unten) entstammen der
Generalbass-Technik.

Dreiklinge
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Dreiklangumkehrungen

Dreiklange konnen in drei Umkehrungen auftreten:

. Grundstellung, z. B. in C-Dur: ¢’ - ¢’ - g’; die Grundstellung ist an der Schichtung in
Terzen zu erkennen;

1. Umkehrung, in diesem Beispiel e’ - g’ - ¢, genannt Sextakkord, da es nichts
Besonderes ist, dass unten eine Terz ist, aber wohl, dass es vom tiefsten zum hochsten
Ton eine Sexte statt einer Quinte ist;

. 2. Umkehrung, in diesem Beispiel g’ - ¢’ - ¢, genannt Quartsextakkord, da sowohl

Quarte statt Terz im unteren Teil des Akkords als auch Sexte statt Quinte als
Rahmenintervall zu bemerken sind.

Vierklinge

SESES

Umkehrungen von Septakkorden

Septakkorde konnen in vier Umkehrungen auftreten:

. Grundstellung, z. B. G7: g - h - d’ - fis’, wiederum an der Terzenschichtung zu
erkennen, genannt Septakkord weil die zusétzliche Septime ihn von einem Dreiklang
unterscheidet;

. 1. Umkehrung, in diesem Beispiel h - d’ - fis’ - g’, genannt Quintsextakkord, da Quinte
und Sexte iiber dem tiefsten Ton gleichzeitig auftreten;

. 2. Umkehrung, in diesem Beispiel d’ - fis’ - g’ - h’, genannt Terzquartakkord, da Terz
und Quarte iiber dem tiefsten Ton gleichzeitig auftreten;

. 3. Umkehrung, in diesem Beispiel fis’ - g’ - h’ - d”’, genannt Sekundakkord, da die
Sekunde iiber dem tiefsten Ton das Charakteristische an ihm ist.

Andere Vierklidnge, die keine Septakkorde sind, lassen sich selbstverstindlich ebenso

umkehren, nur gelten bei ihnen nicht die obigen Bezeichnungen fiir die einzelnen

Umkehrungen. Als Beispiel hierfiir sei der Dreiklang mit hinzugefiigter Sexte (Sixte ajoutée)

genannt, der in seiner Grundstellung prinzipiell ein Quintsextakkord ist, aber eine vollig

andere Funktion als die identisch aufgebaute 1. Umkehrung eines Septakkords hat, so dass

man diese Begriffsverwirrung vermeiden sollte.



Fiinf- und Mehrklinge

. Dominantseptnonakkord: Zum Dominantseptakkord kommt die None dazu.
Benennungssysteme von Akkorden

Fiir die Benennung von Akkorden sind mehrere, unabhéngige Systeme gebrauchlich, die im
Folgenden kurz angerissen werden:

. Der Basston des Akkordes und dartiber liegende Intervalle (Generalbass)

. Die Stufe des Akkordes im Sinne der Stufentheorie

. Die Funktion des Akkordes im Sinne der Funktionstheorie

. Die Tonart des Akkordes und tiefster tonal relevanter Ton sowie Ergdnzungen, sieche
Akkordsymbol

Die Benennungssysteme sind in der Reihenfolge aufgefiihrt, in der sie historisch entstanden
sind. Jedes neue System hat einen Grofteil der Errungenschaften der alten System (speziell
im Hinblick auf die Syntax der Modifikationen gegeniiber dem Grunddreiklang) {ibernommen
und weiter entwickelt. Die Grundstrukturen von Akkorden werden deshalb im é&ltesten
Beschreibungssystem, dem Generalbass, genannt, in den darauf folgenden nicht mehr, obwohl
sie dort ebenfalls verwendet werden.

Basiston und Intervalle

Die Art der Beschreibung wird vor allem im Generalbass verwendet. Der Akkord heiit nach
den Intervallen, die die enthaltenen Tone zum tiefsten Ton einnehmen.

. Grunddreiklang: Die Intervalle Terz und Quinte werden nicht genannt. Der oben
beschriebene Akkord ist also ein Grunddreiklang iiber dem Ton c in z. B. der
Grundtonart C-Dur.

. Sextakkord: die Quinte kann durch die Sexte ersetzt werden, so dass ein Sextakkord (c -
e - a) entsteht. Der Sextakkord gilt wie der Grunddreiklang als regulédrer Klang.

. Quartvorhalt: im Akkord kann die Quarte die Terz ersetzen (c - f - g). In der
traditionellen klassischen Musik wird das so empfunden, als ob die Quarte die Terz
von ihrem Platz verdringt hitte. Deshalb muss dieser Klang aufgeldst werden, indem
die Stimme, die die Quarte vortrigt, als ndchsten Ton die Terz bringt [c e g].

. Quartsextvorhalt: Die Kombination von Quarte und Sexte in einem Akkord (c - f - a)
wird als Erweiterung des vorherigen Falles verstanden. Beide Tone miissen aufgeldst
werden: ¢ - e - g. Diese Vorhaltsvarianten wurde erst nach dem Barock {iblich. Es hat
sich dennoch die Bezeichnung Quartsextvorhalt gehalten, die speziell fiir Kadenzen in
Konzerten der Wiener Klassik eine grof3e Rolle spielt.

. Vermindert: durch die Halbtonschritte in der Grundtonleiter ergeben sich bei
bestimmten Grundtonen verminderte Akkorde, also Grunddreiklédnge aus zwei kleinen
Terzen iibereinander, ¢ - es - ges oder h - d - f. Das fiihrt zu einer verminderten Quinte,
die dem Klang seinen Namen gegeben hat. Der Name wird auch verwendet, wenn die
verminderte Quinte als ibermédBige Quarte notiert wird: ¢ - es - fis.

. Quintsextakkord: die Quinte wird genannt, weil sie zusitzlich zu der Sexte erklingt,
durch die sie normalerweise ersetzt wird. Quintsextakkorde werden in der
Funktionstheorie als subdominantisch oder als dominantisch beschrieben. Die
subdominantische Variante (auch sixte ajoutée) fligt die Sexte zu einem
Grunddreiklang hinzu (f - a - ¢ - d), wihrend die dominantische Variante auf einem
verminderten Dreiklang beruht h - d - f - g. Die begriffliche Unterscheidung stammt
aus der funktionstheoretischen Analyse, und damit im historisch fritheren Erscheinen
des Akkords der sixte ajoutée in subdominantischer Funktion im Gegensatz zum
Dominantseptakkord.



. iibermdfiger Quintsextakkord: Klingt wie der Dominantseptakkord. Ermoglicht die
Modulation in weitere Tonarten, bzw. hat einen Raumeftekt. Der iberméfige
Quintsextakkord ist z. B. (f - a - ¢ - dis) mit der tiberméBigen Sexte f-dis. Er klingt hier
wie der F-Dur Septakkord und kann sich z. B. nach E-Dur/moll, C-Dur/moll, A-
Dur/moll auflésen, wobei eben die liberméBige Sexte zur Oktave e-e hinstrebt.

. Septakkord: Zum Grunddreiklang wird die leitereigene Septime gesetzt, die je nach
Position groB3 (c - e - g - h) oder klein sein kann (g - h -d - f).

Stufe

Die Benennung der Stufen ist eine Weiterentwicklung der Benennung iiber den Basiston, die
im Gegensatz zu dieser die tonale Einordnung des Akkordes in den harmonischen Kontext
beschreibt.

Es konnen alle oben genannten Akkordtypen in entsprechender Weise identifiziert werden,
wobei der Bezugston nicht ein konkreter Basiston, sondern statt dessen die Nummer dieses
Basistones in der Tonleiter der Grundtonart ist.

Beispiele in C-Dur:

. der Klang c - e - g ist ein Grunddreiklang iiber der ersten Stufe;
. der Klang g - h - d - f wird als Septakkord iiber der fiinften Stufe bezeichnet.

Dieses System der klanglichen Beschreibung wird in der Stufentheorie verwendet.
Tonvorrat

Akkorde bestehen aus dem Tonvorrat, der vom jeweiligen musikalischen Kontext zur
Verfiigung gestellt wird. Im Falle der traditionellen westlichen Musik sind das die zwolf Tone
der chromatischen Tonleiter und ihre Wiederholungen in verschiedenen Lagen.

Da die traditionelle westliche Musik zum groBten Teil auf einer Grundtonart basiert, ergibt
sich ein Kerntonvorrat aus den 7 sogenannten leitereigenen Tonen.

. Im Falle von C-Dur sind das: c, d, e, f, g, a, h.

Um im musikalischen Ablauf zeitweilig zu anderen Tonarten zu wechseln, kann dieser
Tonvorrat um die Tone erweitert werden, die abweichend von der Grundtonart in den anderen
Tonarten vorkommen. Tatsdchlich geschieht die Modulation (der Wechsel) durch die
Einfiihrung von leiterfremden Tonen. Die typischsten Erweiterungen, die zu Alterationen von
leitereigenen Tonen zu leiterfremden Tonen fithren sind die verminderte Septime und die
iiberméBige Quarte.

. Im Falle von C-Dur sind das: b statt h und fis statt f.

Das Alterieren vom h zum b wird als harmonischer Schwenk in Richtung der im
Quintenzirkel néchsten Tonart empfunden, die diesen Ton zu ihren leitereigenen z&hlt.

. Im Falle von C-Dur ist das F-Dur.

Dieser Schwenk wird auch empfunden, wenn noch kein Klang auf der Basis F-Dur gebildet
wird, sondern zum Beispiel lediglich ein Septakkord iiber ¢ (¢ - e - g - b) erklingt.
Modulationen zu weiter entfernten Tonarten erweitern entsprechend den Tonvorrat, aus dem
Akkorde gebildet werden konnen.



Tonart

Wiéhrend der Generalbass und die Stufentheorie den Tonvorrat der Grundtonart zum
Ausgangspunkt ihrer Benennung machen, lassen sich die Akkorde auch direkt als
Représentanten einer Tonart auffassen. Dafiir werden die enthaltenen Tone ausgewertet.

Beispiele:
Innerhalb eines Stickes in C-Dur ist

. der Klang f - a - ¢ ein F-Dur-Grunddreiklang,
. der Klang c - e - a ein a-moll-Dreiklang in der 1. Umkehrung
. und der Klang d - f - g - h ein G-Dur-Septakkord in der 2. Umkehrung.

Diese Bezeichnung ist anschaulicher als ,,IV.Stufe oder ,,I. Stufe Sextakkord*, verzichtet aber
darauf, den benannten Klang in den harmonischen Kontext des Stiickes einzugliedern.

Funktion

Die Funktionstheorie beschreibt Akkorde anhand der Verwandtschaftszusammenhénge, die
sich aus dem Quintenzirkel ergeben. Auch hier lassen sich die oben beschriebenen
Akkordtypen verwenden und durch weitergehende Vier-, Fiinf- und Mehrklidnge erweitern.

Basis des Klanges ist die Tonart, die durch ihren funktionalen Zusammenhang zur
Grundtonart benannt wird. Da der Basiston des Akkordes damit nicht beschrieben ist, wird
zusitzlich eine Angabe zur Umkehrung oder zum Intervall gemacht, das der Basiston im
Verhiltnis zum Grundton der beschriebenen Funktion hat.

Die oben genannten Beispiele fiihren zu folgenden Bezeichnungen:

. f - a - ¢ Subdominante in Grundstellung
. c - ¢ - a Tonikaparallele in der ersten Umkehrung bzw. mit Terzbass
. d - f - g - h Dominantseptakkord in der zweiten Umkehrung bzw. mit Quintbass

Akkordsymbol

Jazz-Noten werden iiblicherweise als lead sheets mit Gesangsstimme und Akkordsymbolen
verbreitet.

Das Jazz-Akkordsymbol als Notation entspricht im weitesten Sinne einer
Generalbassnotation, bei der der Grundton explizit als Notenname in Buchstabenform
angegeben wird. Ein vom Grundton abweichender Basston wird durch einen Schrégstrich
abgetrennt zusitzlich bestimmt (siehe: Slash-Akkord). Akkordmodifikationen werden durch
Angaben zum Klanggeschlecht, Ziffern und andere Kurzbezeichnungen angeben.

Vergleich der Benennungssysteme

Die jeweiligen Benennungssysteme spiegeln das Harmonieverstindnis der Zeit wieder, in der
sie entstanden sind. Wéhrend die Generalbassnotation eine pragmatische Abkiirzung im
Schriftbild darstellt, baut die Stufentheorie einen ersten harmonischen Zusammenhang auf,
der von der Funktionstheorie extrem erweitert wird. Die Jazz-Notation libernimmt die bis
dahin entstandene Syntax, gibt aber den im Jazz nicht immer notwendigen
Funktionszusammenhang vollstdndig auf.



Am Beispiel des verminderten Septakkordes iiber cis (cis - € - g - b) in einem C-Dur-
Zusammenhang sei gezeigt, wie sich diese Unterschiede du3ern:

. Generalbass: Grundton cis, Angabe 71
. Stufentheorie: 1470
. Funktionstheorie: T 7090 verkiirzt, wenn der Akkord nach F-Dur auflost, oder

DDD 70 90 verkiirzt, wenn der Akkord zur Doppeldominante D-Dur oder zur
Subdominantparallele d-Moll auflost. In Extremfillen wiren zwei weitere Notationen
denkbar.

. Jazz: C#°7

Der verminderte Septakkord liegt auBBerhalb der {iblichen Kadenz, ist aber auch fiir Bach nicht
ungewohnlich. Man kann erkennen, dass der Generalbass durch den Verzicht auf jede
Erklarung den fiir ihn nicht alltdglichen Klang problemlos notiert, wihrend die Stufentheorie
ihr Basiskonstrukt (die Stufe) modifizieren muss und die Funktionstheorie weitere
Informationen zur korrekten Bezeichnung benétigt. Die Notationsgewohnheiten im Jazz
dhnelt in ihrer Pragmatik dem Generalbass.

Im Gegenzug dazu kann die Funktionstheorie ihre Vorteile realisieren, wenn es um die
Beschreibung von Kldngen geht, die in der Zeit des Generalbasses oder der Stufentheorie
nicht denkbar waren. Das ist zum Beispiel bei Kldngen der Fall, in denen die Terz gleichzeitig
als groe und als kleine Terz vorkommt, was funktional als Terz und iiberméBige
Sekunde/None notiert wiirde, oder bei solchen, die sich nicht mehr eindeutig auf einen
Basiston beziehen lassen wie der aus Quarten geschichtete ,,Mystische Akkord“ von
Alexander Skrjabin (c-fis-b-e’-a’-d”’) sowie der ,,Tristanakkord“ von Richard Wagner, mit
dem die Oper ,,Tristan und Isolde* beginnt.

Akkordbegleitung im Lied
In Liedern dienen Akkorde iiblicherweise zur instrumentalen Begleitung. Sie geben der
Melodie abschnittsweise einen harmonischen Bezug. Die Akkordbegleitung wird meistens mit

einem polyphonen Tasten- oder Saiteninstrument (z. B. Klavier oder Gitarre) gespielt.

Die Abfolge von Akkorden wird Progression genannt. Falls sich die Akkordfolge immer
zyklisch wiederholt (z. B. |: G, Em, C, D7 :|) spricht man von einem harmonischen Ostinato.

Siehe auch

Wiktionary: Akkord — Bedeutungserkldrungen, Wortherkunft, Synonyme, Ubersetzungen und
Grammatik

Commons: Akkorde — Bilder, Videos und Audiodateien

. Abgeleiteter Akkord, Akkord-Skalen-Theorie, Akkordsymbol, B-Dur Akkord, Cluster,
Gitarrenakkord, Harmonie, Musik, Notation (Musik), Powerchord, Stufentheorie (Harmonik)

Weblinks
. Akkorde-Generator — Finden Sie, lernen Sie und spielen Sie Gitarrengriffen
. Akkordlisten fiir Saiteninstrumente

. Akkordrechner mit Akkordbenennung

Zurick zum Anfang des Kapitels




Generalbass El

Der Generalbass oder Basso continuo (ital. ,,ununterbrochener Bass*) bildet das harmonische
Geriist in der Barockmusik. Wegen der groflen Bedeutung des Generalbasses in dieser Zeit
wird diese Epoche auch Generalbasszeitalter (Hugo Riemann) genannt.

Der Generalbass besteht aus der tiefsten Instrumentalstimme (Basslinie) in Verbindung mit
zum musikalischen Ablauf passenden Akkorden. Diese werden nicht ausgeschrieben, sondern
durch Ziffern und andere Symbole angegeben, die iiber oder unter die Noten der
Generalbassstimme geschrieben werden (Bezifferung). Die genaue Realisierung der Akkorde
ist damit dem Spieler iiberlassen und ist oft improvisiert. Moderne Notenausgaben enthalten
aber oft eine vom Herausgeber angefertigte mogliche Realisierung der Akkorde in
Notenschrift (ausgesetzter Generalbass). Sehr friihe Generalbassstimmen haben oft keine
Bezifferung. Der Spieler muss dann die Akkorde aus dem musikalischen Zusammenhang
erschlieBen.

Fiir die Ausfiihrung der Akkorde kommen mehrstimmige Instrumente wie z. B. Orgel,
Orgelpositiv, Cembalo[1], Regal (nur im Frithbarock, kam spiter aus der Mode), Spinett,
Laute, Theorbe, Gitarre oder Harfe in Frage. Die Bassstimme selbst wird oft von einem
Bassmelodieinstrument mitgespielt (z. B. Violoncello, Kontrabass, Viola da gamba, Fagott,
Bassdulzian, Rankett). In groferen Besetzungen konnen mehrere Akkordinstrumente
alternativ und mehrere Bassinstrumente alternativ oder gleichzeitig eingesetzt werden. Es
wird Ublicherweise nicht angegeben, welches Instrument den Generalbass spielt, diese
Entscheidung bleibt den Auffiihrenden {iiberlassen und ist abhingig von der genauen
Entstehungszeit, dem Entstehungsort und dem Charakter des Musikstiicks.
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Ausfithrung des Generalbasses

Die Bezifferung besteht aus einer oder mehreren Ziffern, die meist unter dem Basston vertikal
angeordnet werden. Sie bedeuten Intervalle zwischen dem Bass oder dem untersten Ton und
weiteren Tonen des damit gemeinten Akkordes. Dabei werden in der Regel lediglich
Abweichungen vom leitereigenen Dreiklang iiber dem Basston beziffert.

Dieser Dreiklang wird als so genannter Grunddreiklang bezeichnet. Er besteht aus dem
Basston mit der leitereigenen Terz (3) und Quinte (5). Eine Sexte (6) bzw. eine Quarte (4)
ersetzen die Quinte bzw. die Terz, falls keine anderen Angaben gemacht werden. Eine 2 allein



G
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ist eine Kurzschreibweise fiir, 2, 2 bezeichnet einen Bassvorhalt. Alle anderen Ziffern gelten

als Ergdnzung des Dreiklanges, so dass eine notierte 7 als Vierklang aus Grundton, Terz,
Quinte und Septime interpretiert wird.

=

Die Bezifferung gibt meist keinen Aufschluss tiber die Lage, also wie die entsprechenden
Tone im Akkord angeordnet sind; der Spieler hat die Wahl, den Grundakkord iiber C als C—E—
G zu spielen, wobei zwischen den Tonen jeweils eine Terz liegt. Er kann aber auch C-G-E
spielen, so dass der Klang aus einer Quinte plus einer Sexte besteht. Allerdings wird nach Carl
Philipp Emanuel Bachs ,,Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Zweyter Teil*
(1762) der Generalbass fiir ein dreistimmiges Accompagnement im Galanten Stil — dhnlich
wie in der Monodie — manchmal mit genauen Lagebezeichnungen versehen. Dabei werden die
Zahlen 1 bis 12 verwendet.

Die Regeln der korrekten (also am Kontrapunkt orientierten) Stimmfiihrung miissen auch im
Generalbass beachtet werden, was besonders das Verbot von Quint- und Oktavparallelen
betrifft. In vielen Féllen ldsst sich Generalbassspiel als improvisierter vierstimmiger Satz
realisieren.

Beispiele
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Beispiel einer Generalbass-Notation: Basslinie, Bezifferung und Vorschlag zur Akkordbildung
(hell)

Typische Dreiklinge
(Hier am Beispiel C-Dur)

. keine Bezifferung: Terz und Quinte (C—E-G)

. : Terz und Sexte (E-G—C), Sextakkord, entspricht der ersten Umkehrung
. : Quarte und Sexte (G—C—E), Quartsextakkord, entspricht der zweiten Umkehrung
Typische Vierklinge

Das Beispiel zeigt den Dominantseptakkord in C-Dur

. : Terz, Quinte, Septime (G-H-D-F)

. : Terz, Quinte und die Sexte (H-D-F-G), Bezeichnung: Quintsextakkord
. : Terz, Quarte, Sexte (D—-F-G-H), Bezeichnung: Terzquartakkord

. : Sekunde, Quarte, Sexte (F-G-H-D), Bezeichnung: Sekundakkord

Man muss die Intervalle immer vom Basston aus bilden.



Typische Vorhalte

. Die Quarte wird der Terz vorgehalten, es wird zunéchst die Quarte gespielt und im
gleichen Akkord dann zur Terz aufgelost (C-F—G — C-E-G)

. Die Sexte wird der Quinte vorgehalten (C—-E-A — C—E-QG)

. Die None wird der Oktave vorgehalten. Damit ergibt sich ein Vierklang; der Grundton
wird in der Aufldsung durch die Oktave verdoppelt (C—E-G-D — C—E-G-C).

. Die Quarte und die Sexte werden der Terz und der Quinte vorgehalten (C—F-A — C-E—
Q).

Alterationen

Der Generalbass geht grundsitzlich von leitereigenen Tonen aus. In einem Stiick, das in C-
Dur notiert ist, ergibt sich damit folgender Tonvorrat: C, D, E, F, G, A, H.

Da auch schon im Barock ein groBerer Tonvorrat genutzt wird, gibt es Notationen, mit denen
die Alteration eines leitereigenen Tons zu einem leiterfremden angezeigt wird. Beispiele:

. £, b, b: : Einzelne Versetzungszeichen beziehen sich auf die Terz; der Grunddreiklang
wird hier also mit der leiterfremd alterierten Terz und damit ggf. auch im entgegengesetzten
Tongeschlecht ausgefiihrt.

. 78 . Der Septakkord wird statt mit der leitereigenen kleinen Septime mit der
leiterfremden grofBen Septime ausgefiihrt. Dies darf nicht mit verwechselt werden, wo sich
die Alteration auf die Terz bezieht.

Beispiele

. Hier ein Beispiel aus Johann Sebastian Bachs Johannespassion. Das recitativo secco
wird mit ,.trockenen‘ Akkorden begleitet:

Nr. 18 RECITATIVO

(‘? - Evangelist Petrus o

- » o0 o & T
EEEESEEIAE S EEEEEE i
Er leng-ne-te a-berund sprach:  Ieh  bu's mcht!

SETES | J g .
| o

« Der Generalbass zu den ersten Takten des ,,Lamentos* aus dem ,, Capriccio BWV
992 “ von Johann Sebastian Bach zeigt die selten anzutreffende genaue
Lagebezeichnung von Dreikldngen. Die einzeln stehende 5 bedeutet Quintlage, die
einzeln stehende 3 Terzlage:



Grenzen der Generalbassnotation

Das Konzept der leitereigenen Tone beschrinkt die Generalbassnotation praktisch auf Musik,
die harmonisch im ndheren Umfeld der Grundtonart bleibt (sieche Quintenzirkel), da
Modulationen zu weiter entfernten Tonarten zu einem UbermaB von Alterationen fiihren und
die Lesbarkeit der Notation beeintridchtigen wiirden.

Damit ist der Generalbass fast fiir die gesamte Musik des Barocks geeignet. Die
nachfolgenden Epochen haben sich groBere harmonische Zusammenhédnge erschlossen und
die klangliche Differenzierung im Klangkdrper weiter entwickelt, so dass es ab der Wiener

Klassik beispielsweise nicht selbstverstindlich ist, dass Fagott und Violoncelli dieselbe
Stimme spielen, oder dass das harmonische Geriist durch ein mehrstimmiges Instrument

gestlitzt wird.

Es wurden andere Notationen (obligates Accompagnement, ausgeschriebene Partitur) und ein
anderes Harmonieverstindnis (Stufentheorie, spéter Funktionstheorie) erforderlich.

Geschichte
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Jacopo Peri: Prolog aus

Le musiche sopra I'Euridice
Bezifferung tiber dem Bass




Genaue Lagebezeichnung:
C. Ph. E. Bach
Beispiel aus ,,Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen

Agostino Agazzari sprach sich 1607 fiir die Notation mit Ziffern aus, aber das Intavolieren
einer Partitur (d.h. das Zusammenfassen in einer Orgel- oder Lautentabulatur ohne Ziffern)
blieb besonders bei mehrstimmig-kontrapunktischen Satzen noch lange Zeit iiblich. Der basso
continuo verbreitete sich von Italien aus rasch durch ganz Europa. Wohl als erster deutscher
Komponist bezog sich 1607 Gregor Aichinger (nach Studienreisen nach Venedig und Rom) in
der Vorrede zu seinen Cantiones ecclesiasticae auf sein Vorbild Lodovico Grossi da Viadana.
1619 - zeitgleich mit Michael Praetorius' Syntagma musicum - erschienen die Psalmen Davids
(op. 2) von Heinrich Schiitz,,mit beygefligten Basso continovo, vor die
Orgel/Lauten/Chitaron/ etc.*

Andreas Werckmeister umschrieb 1702 wohl einen Grundsatz der Generalbasspraxis mit den
Worten, es solle ,,ohne viel Laufwerck und Gequirrle® gespielt werden; er zog Arpeggien als
Ornamente vor. Der Bass hatte mit einem andauernden Klangfluss die kontinuierliche Leitung
zu libernehmen. Johann Sebastian Bach formulierte es in seiner Generalbass-Lehre (1738) so:
,Er heist Bassus Continuus oder nach der Italidnischen Endung Basso contin[u]o, weil er
continuirlich fortspielet, da mittels die andern Stimmen dann und wann pausiren...” Laut
Daube (1756) ist diese Spielart ,,...niitzlich zu gebrauchen, wenn die beyden Stimmen in
gleichgeltenden aber langsamen Tonen oder Noten einhergehen: ...Sie kommt hierinn mit dem
Accompagnement der Theorbe oder Laute iiberein.” Neben Orgel und Cembalo - die fiir fast
zweihundert Jahre das Riickgrat des Generalbasses bildeten - kamen Zupfinstrumente wie
Laute, Theorbe, Gitarre, Colascione, Harfe, aber auch Violone und Posaune zum Einsatz.

In katholischen Sakralwerken des Barock wurde der Generalbass meist von Orgel und
Violone (vergleichbar mit dem heutigen Kontrabass) ausgefiihrt und gelegentlich durch zwei
Violinen erweitet, [2] vgl. auch Wiener Kirchentrio. Nach H. C. R. Landon bestand der
Generalbass, der Basso continuo, aus Violone, Fagott, Violoncello und Orgel. Der Violone
nahm bei Bach und Hindel eine Sonderstellung ein wurde auch als vollwertiges
Soloinstrument gefiihrt.



Dabei entwickelte sich langsam aus dem dreistimmigen Spiel mit der Generalbassstimme in
der linken Hand und zwei Stimmen in der rechten das sogenannte ,,vollstimmige* Spiel mit
fiinf- (und mehr-) stimmigem Satz. Zu Bachs Zeiten war dreistimmiges Spiel nur noch {iiblich,
wenn der Melodiefiilhrung besondere Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Sein Sohn Carl
Philipp Emanuel Bach jedoch ging 1762 in der Endphase des Generalbassspiels vom
vollstimmigen Spiel wieder ab; der Basso continuo war ihm nicht mehr ausschlieBlich
Fundament, sondern vermehrt Accompagnement, also Begleitung der dominierenden
Melodik.

Mitte des 18. Jahrhunderts kam der Generalbass allmdhlich wieder aus der Mode. Der Grund
war — neben dem allgemeinen stilistischen Wandel zum galanten Stil mit seinem Streben nach
Leichtigkeit — auch ein technischer: den immer stirker in die Musikpraxis dringenden Laien
erschien das Generalbass-Spiel zu schwer. (Heinichen kam 1711 noch mit 12 Signaturen aus,
1732 zeigte Jean-Philippe Rameau, dass fiir 30 Akkorde 62 verschiedene Bezifferungen im
Gebrauch waren.) Auch Beschwerden {iber gar nicht oder unzureichend bezifferten
Generalbass begleiteten die Praxis fortwdhrend. Mittels Ziffern wurden harmonische und
kontrapunktische Abldufe der Komposition bestenfalls angedeutet. Dies fiihrte — neben der
uneinheitlichen Bezifferung — zu Mehrdeutigkeiten, was ebenso immer wieder geriigt wurde
wie die Tatsache, dass man sich nicht auf die Vollstindigkeit der Bezifferung verlassen
konnte.

Manche Komponisten des 19. Jahrhunderts verwendeten die Bezifferung zum raschen
Aufschreiben des harmonischen Verlaufes in Kompositionsskizzen, so beispielsweise
Johannes Brahms.

Das Generalbassspiel wird heute wieder im Zuge der Wiederentdeckung der Alten Musik
vermehrt aufgegriffen und teilweise auch wieder an deutschen Musikhochschulen gelehrt. Es
existieren eigene Generalbass-Studiengéinge, aullerdem ist Generalbassspiel schon immer Teil
der Kirchenmusikerausbildung gewesen.
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. dtv-Atlas der Musik, dtv/Bérenreiter-Verlag 1995, Bd. 1, S.100
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Anmerkungen

1. Ublicherweise wird bei der Orgel und dem Orgelpositiv nur Gedackt 8' registriert, beim
Cembalo nur eine §'-Besaitung.

2. G.Adler

3. Alfred Planyavsky: Geschichte des Kontrabasses, 1984
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. Erkldrung mit vielen Notenbeispielen
http://www.lehrklaenge.de/html/der generalbass.html
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Formenlehre m

Die musikalische Formenlehre ist ein Teilgebiet der Musiktheorie und beschéftigt sich mit der
Geschichte und Eigenart von musikalischen Formen mit besonderem Schwerpunkt auf denen
des Abendlandes. Innerhalb der Epochen erfahren musikalische Formen oft zahlreiche
Varianten und Erweiterungen; daher kann eine grole Anzahl musikalischer Formen (z. B. die
Motette) von der Musikwissenschaft nur epocheniibergreifend sinnvoll beleuchtet werden.

Die wissenschaftliche Formenlehre des Abendlandes basiert auf Dokumenten, die entweder
beschreibend, oder selbst Notenschriften sind.
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Historischer Abriss
Mittelalter

Im frithen Mittelalter finden sich die ersten derartigen Notenschriften in Werken des
Gregorianischen Gesangs. Mit dem Beginn der Mehrstimmigkeit, ca. in der 2. Hilfte des 12.
Jahrhunderts, wie sie in der Notre-Dame-Schule von Léonin und Pérotin an der Kirche Notre
Dame de Paris erfunden wurde, entsteht das Organon und der Conductus. Parallel dazu
existieren zu diesen kunstmusikalischen Formen auch bereits die erste populdre Musik in
Form der Gesdnge von Trobadors, Trouveres und Minnesidngern, die meist auf einfachen
Liedformen beruhen. Als notenschriftlose, miindlich weitergegebene Gesdnge konnen sie nur
deshalb heute rekonstruiert werden, weil sie von Komponisten oft tropiert wurden.

Die Epoche der Ars antiqua treibt insbesondere die Entwicklung der Dreistimmigkeit voran.
Hier finden sich Pastoralen und geistliche Werke als Formen; zum Cantus und Tenor gesellt
sich der Discantus als dritte Stimme.

Die anschlieende Ars nova bringt geradezu eine Fiille an neuen Formen hervor, deren
wichtigste neben der hergebrachten Messe die kirchenmusikalische Motette ist. Auch das
politische Singspiel als Vorform der Oper nimmt hier seinen Anfang. Dariiber hinaus
entstehen das Virelais, die Ballade, die Caccia und das Rondo; hochst mathematisch und
modern anmutend entwickelt sich zudem die Kompositionstechnik mittels modaler
Figurationen. Die teilweise extreme Melismatik von Ars-Nova-Werken findet ihren
Hohepunkt in der Ars subtilior, eine Art Musica riservata, die voller veréstelter,
hochkomplexer Ornamentik ist.



Renaissance

Dem in Extremformen mechanistischen Weltbild der Ars nova stellt die Renaissance den
menschlichen Ausdruck entgegen, insbesondere den der menschlichen Stimme. Dies
geschieht besonders in den oft homophonen Formen von Madrigal und Musikdrama (einer
viel spdter aufgegriffenen Vorform der Oper). Aullerdem bildet sich eine Reihe von
kunstmusikalischen Tédnzen und Masken (Masques) heraus, die trotz ihrer Raffinessen zu
weltlichen Anlédssen gegeben wurden. Als Geheimlehre, nur miindlich von Lehrer zu Schiiler
iiberliefert, beginnt in dieser Epoche auch die systematische Erkundung von ausdrucksvollen
Wendungen in Form der Figurenlehre.

Barock

Das Barock ist eine gespaltene Epoche, in der zwar kontrapunktische Formen wie Triosonate
und Fuge vorherrschen, die jedoch auch als Nebenstrang Geistesgut der Renaissance bewahrt,
etwa in Werken wie dem Charakterstiick, der Fantasie und Werken des empfindsamen Stils.
Die Suite wéchst von einer Folge loser Tanzstlicke zu einer eigenstindigen Form heran. Die
Toccata wird zum Ausdruck hochster barocker Mechanistik. Als Epoche mit grolem Gewicht
auf der Ornamentik bildet sich im Barock zudem das Konzert und Concerto grosso aus dem
geistlichen Konzert heraus. Passion und Oratorium enthalten Rezitative und Arien. Die Oper
im eigentlichen Sinne entsteht und ist besonders in Italien und Ungarn weit verbreitet.

Klassik

In der Klassik entwickelten sich Sonate und Sinfonie und mit ihnen die Sonatensatzform. Die
Entstehung des Kunstliedes fillt ebenfalls in diese Epoche. Urspriinglich als instrumentales
Ubungsstiick gedacht, entsteht die Etiide, die sich jedoch schon bald von dieser
Funktionalistik 16st und zum eigenstindigen musikalischen Genre heranwichst. Die Oper
erfahrt eine lange Reihe von Wandlungen und Varianten. Besonders bemerkenswert ist an der
Klassik, dass sie sich als erste Epoche der Musikgeschichte ihrer Geschichtlichkeit bewusst
ist. Dies zeigt sich insbesondere im "Zitieren" oder "Allusionieren" von Musik und Stilen, die
nicht originédr klassisch sind, sondern auf mittelalterliche Kirchenmusik sowie Musik des
Barocks zuriickgehen. Dies betrifft insbesondere natiirlich auch die Formenwelt, etwa den
Experimenten des spdten Ludwig van Beethoven mit der Fuge oder den besonders
geistreichen Sonaten des oft unterschitzten Joseph Haydn. Insofern ist eine Reihe von Werken
aus der klassischen Epoche bereits formal hybrid.

Romantik

In der Romantischen Epoche entwickelt sich neben der Sinfonie die Sinfonischen Dichtung.
Sonate, Lied und Kammermusik werden weiterhin gepflegt und teilweise extrem erweitert.
Die Oper wird einerseits zur durchkomponierten Form; andererseits spaltet sich von ihr die
Operette ab. Nocturnes und Arabesken entstehen aus dem Charakterstiick, das zudem
eigenstindig weiterbesteht und in Klavierzyklen Eingang findet. Das Ballett entsteht. Richard
Wagner tritt mit seinen Musikdramen in Erscheinung (ein Begriff, der das Dramma in musica
der Renaissance referiert und das Gesamtkunstwerk anpeilt). Der Gedanke des
Gesamtkunstwerks spielt tiberhaupt in der Spatromantik eine gro3e Rolle, in der bereits an die
technische Erweiterung der Musik durch Lichtorgeln und Geruchsorgeln gedacht wird.
Uberhaupt existiert besonders ab der mittleren und in der spiten Romantik auch das Interesse
an auBereuropdischer Musik, die durch Weltausstellungen und Forschungsreisen an Einfluss
gewinnt. Der musikalische Impressionismus etwa, wie er von Claude Debussy exponiert ist,
ist ohne diese Einfliisse undenkbar. Andere Komponisten wiederum setzen ihre Schwerpunkte
musikethnologisch.



Moderne

Das 20. Jahrhundert bzw. die Moderne (als "klassische Moderne" fiir Werke vor 1945) bringt
in der Kunstmusik zahlreiche neue Formen und Stile hervor. Nach einer frithen
expressionistischen Phase dominieren Neoklassizismus und Dodekaphonie; nach dem
Zweiten Weltkrieg entstehen Serialismus und Aleatorik. Was die Formenlehre des 20.
Jahrhunderts betrifft, so steht oft die Struktur im Vordergrund; die klassischen Formen der
Musik geniigen nur noch in Einzelfillen der vollstindigen formalen Klassifizierung von
Werken, denn die verschiedenen Struktursysteme wirken oftmals bereits selbst formbildend.
Damit sind die Formen des 20. Jahrhunderts, &hnlich wie in der klassischen Epoche, oft
ebenfalls hybrid. Eine Reihe neuartiger Instrumente entstehen zudem; diese sind entweder
kuriose Einzelstiicke oder entstammen der technischen Welt. Die Betrachtung eines
Musikinstruments als Maschine und daher auch einer Maschine als Musikinstruments bringen
Futurismus und Bruitismus hervor. Auch die Abspaltung der elektronischen Musikinstrumente
von reinen Laborgerdten beginnt in dieser Zeit. Bemerkenswert bleibt dabei, dass
Komponisten der Moderne gerade mit zunehmender Industrialisierung der Musik durch
Plattenkonzerne oft Wege jenseits der groen Konsumstrome beschreiten und nach neuen,
offeneren Moglichkeiten des Horens suchen. Den musikakademischen Hochschulen bleibt der
Zugang zu dieser Gedankenwelt meist verschlossen, doch ist beachtlich, dass gerade die
relativ friilhen Werke der zeitgendssischen Musik ab Mitte der 80er-Jahre in groem Stil von
zahlreichen U-Musikern aufgegriffen und referiert werden, was von Wachheit und Offenheit
zeugt. Auch die Computermusik spielt zu Anfang des 21. Jahrhunderts bereits eine blof3e
Rolle. Die Geschichte der U-Musik und des Jazz bilden eigene geschichtliche Stringe, die,
wenngleich sie ihre eigenen Formen hervorgebracht haben, zahlreiche Beriihrungspunkte mit
der Musik der Moderne bilden.

Alphabetische Liste musikalischer Gattungen und Formen

. Arie - Nebenformen: Frithe Opernarie, Da-capo-Arie, Cavatine, Rondoarie

. Charakterstiick (auch: lyrisches Stiick, Genrestiick)

. Choral - Nebenformen: Accentus, Concentus

. Fuge - Nebenformen: Permutationsfuge, Doppelfuge, Tripelfuge, Quadrupelfuge

. Kanon - Nebenformen: Strenger Kanon, Zirkelkanon, Spiralkanon, Ritselkanon,
Proportionskanon

. Kantate - Nebenformen:Italienische Kantate, Deutsche Kantate

. Konzert - Nebenformen: Vokalkonzert, Instrumentalkonzert, Solokonzert,

Doppelkonzert, Tripelkonzert, Sinfonia concertante
. Lied - Nebenformen: Kunstlied, Volkslied, Tenorlied, Chanson, Vaudeville, Air,

Standchen

. Madrigal - Nebenformen: Trecento-Madrigal, Solomadrigal, Konzertantes Madrigal

. Messe - Nebenformen: Gregorianischer Choral, Requiem

. Motette - Nebenformen: Liedmotette, Anthem, Durchimitierte Motette, Chormotette u.a.

. Oper - Nebenformen: Opera seria, Opera buffa und Komische Oper, Grand Opéra,
Operette

. Oratorium

. Ouvertiire - Nebenformen: Sinfonia, Kanzonen-Ouvertiire, Franzosische Ouvertiire,

Neapolitanische Opernsinfonia, Klassische Ouvertiire, Programmouvertiire,
Konzertouvertiire, Schauspielouvertiire, Potpourri, Freies Opernvorspiel

. Passion - Nebenformen: Motettische Passion, Responsoriale Passion, Oratorische
Passion

. Praludium

. Programmmusik - Nebenformen: Tonsymbolische Dichtung, Sinfonische Dichtung

. Rezitativ - Nebenformen: Secco-Rezitativ, Accompagnato-Rezitativ



Serenade - Nebenformen: Serenata, Divertimento, Notturno, Kassation, Instrumentale
Serenade

Sonate - Nebenformen: Frithe Sonata, Klassische Sonate, Barocksonate, Kammersonate,
Kirchensonate, Triosonate, Sonatine

Suite - Sonata da camera, Variationssuite, Klaviersuite, Ouvertiiren-Suite, Ballettsuite,
Tanzsuite

Sinfonie - Vorklassische Sinfonia, Klassische Sinfonie, Nachklassische Sinfonie

Tanz - Nebenformen: Pavane, Galliarde, Allemande, Courante, Chaconne, Bourrée,
Sarabande, Gavotte, Siciliano, Gigue, Menuett, Polonaise, Nationaltanz (z. B. Csardas
(Csérdas), Bolero, Habanera, Tango, Landler, Galopp, Kavalkade, Cancan u. a.)

Variation
Gattung und Form sind zwei sich haufig tiberschneidende Begriffe, die zudem oft
synonym gebraucht werden.

Gattungen bestimmen sich in der Gattungslehre nach den Kriterien
Besetzung, Text, Funktion, Auffiihrungsort und Satzstruktur.

Allgemeine Formen sind beispielsweise Liedform und Rondoform.
Weitere Kriterien zur systematischen Klassifikation der Musik sind

Epochen wie Renaissance (Renaissancemusik), Barock (Barockmusik), Klassik (Wiener
Klassik), Impressionismus usw. und

Stile - siehe Stilrichtungen der Musik, Stilkunde
Systematischer Gliederungsansatz [Bearbeiten]

Biihnenmusik

Oper — Operette — Musical — Singspiel — Ballett — Revue
Sinfonische Musik

Sinfonie — Sinfonische Dichtung — Instrumentalkonzert
Kammermusik

Streichquartett — Blaserquintett — Klaviertrio — Klavierquartett

Vokalmusik (weltliche Musik bzw. Kirchenmusik)
Arie — Lied — Kunstlied — Duett — Trio — Quartett — Madrigal — Motette — Kantate —
Choral — Kirchenlied — Messe — Oratorium — Requiem

Tanzmusik
Menuett — Pavane — Courante — Gavotte — Bourrée — Walzer — Mazurka — Polka —
Polonaise — Galopp

Klaviermusik
Sonate — Variationen — Nocturne — Fantasie



Siehe auch

. Epochen der Musik
. Gattung (Musik)

. Stilkunde

. Musiktheorie

. Musikwissenschaft
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NachWort

Ich hoffe doch sehr, dass hier bald ein Wort aus berufenem Munde diesen Platz einnimmt!

Ende gut und hoftentlich viel gelernt.
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