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VYom Ton zur Musik

Schon seit der Steinzeit - vielleicht auch schon langer - machen Menschen Musik.

Dabei schlugen sie auf zurecht geschnitzte Knochen, Hblzer oder irgendwie gespannte Felle, bliesen in
Réhren aus Knochen oder Holz oder sie topferten sich sogar Schlag- oder Blasinstrumente. Auch Sai-
teninstrumente kannte man bereits in ,grauer” Vorzeit. Die alteste Fl6te ist rund 37.000 tausend Jahre
alt; auf ihr wurden also in der Steinzeit bereits Melodien geblasen.

In den alten Hochkulturen gab es belegter Weise speziell gefertigte Blas- oder Saiteninstrumente, Po-
saunen, Fléten und Harfen und bereits im ,alten“ Rom gab es Orgeln.

Die Menschen haben seit tausenden von Jahren auf diesen Instrumenten zur Unterhaltung oder
zu rituellen Zwecken musiziert und sich daran erbaut oder erfreut - und so manch einer wird wohl auch
schon damals beim Erlernen in Verzweiflung geraten sein.

Wir wissen nun genau, dass in ,unserem"“ Europa zur Zeit der hellenistischen Kultur musiziert
wurde und dass es bereits ein fest gefligtes Harmonie-System gegeben haben muss, denn schon um
550 v.Chr. hat sich Pythagoras wissenschaftlich mit der Musik, der Harmonie, dem Ton beschaftigt. Er
gilt uns heute als der Vater der Musikwissenschatft.

Er hat die Téne im Einzelnen und den Zusammenhang der Harmonien erforscht, hat die mathe-
matischen Zusammenhénge, die mathematische Struktur der Téne zueinander, herausgefunden und
beschrieben. Unser heutiges Tonsystem geht zurlick auf das System, in dem die Griechen seinerzeit
musizierten, das die Rémer Ubernahmen und das vor ca. 1.000 Jahren bei uns im katholischen Mittelal-
ter von Ménchen erweitert und Schritt flr Schritt, spater auch von nicht kirchlichen Kuinstlern, zu unserer
heutigen, sich seit Jahrhunderten immer wieder &ndernden und erweiternden, Musik geformt wurde.

Dabei sind die Grundlagen mehr oder weniger unangetastet geblieben, wenngleich es zur Zeit
um die Klassik eine kleine aber dauernde Anderung, eine Feinjustierung, gab, die uns bis heute nicht
verlassen hat: die gleichstufige Stimmung, in der alle Halbténe gleich weit voneinander entfernt sind.
Dies ermdglichte auch neue Kompositionstechniken, die so bis dato nicht moglich waren.

Nun gibt es naturlich auch heute einige Neuerer, die hier flr grundsétzlich andere Klangerfahrun-
gen sorgen wollen. Dass sich diese Versuche langfristig durchsetzen werden, wage ich zu bezweifeln -
zu eingebrannt scheint mir unsere Klangerfahrung zu sein, als dass wir da noch mal ,raus kdmen“. War-
um auch?, wird sich so mancher fragen. Nun, hatten es unsere Vorfahren nicht gemacht, wirden wir
vielleicht immer noch auf Knochen hammern und nicht das Weihnachtsoratorium von Bach, Opern, Mu-
sicals, Rockmusik oder Elektronik héren - ware meine Antwort!

Auch die Notation unserer Téne hat sich im Laufe der Jahrtausende verandert, scheint sich aber,
ebenfalls zum Schrecken vieler Adepten, nun keinerlei ,Verbesserungen“ mehr zuganglich zu zeigen.
Versuche z.B. mit Farb-Notation scheitern allein an der Fulle herkbmmlich notierter Musik.

So mussen sich also alle, die ein Musikinstrument erlernen, mit dieser ,Sprache” und ihren ,Hierogly-
phen“ ruméargern, das System ,Bild“ fur ,Bild“ begreifen, um sich irgendwann einmal den tiefen Sinn die-
ser Schrift und die dazugehdrigen Klangereignisse einverleiben zu kénnen. Die Gitarrenschiiler schei-
nen da den Vorteil der Gitarrentabulatur zu haben, die ihnen genau sagt, welcher Bund zu driicken ist -
aber daflr gibt es andere Schwéchen. Wir bleiben also bei ,unseren“ Noten und dricken damit die
Klangereignisse so aus, wie wir sie anordnen wollen.

Ich werde im Folgenden nicht auf die Entwicklung unserer modernen Notenschrift eingehen son-
dern setze ihr Verstehen und Beherrschen voraus. Aber natirlich kann der, den dies interessiert, z.B.
hier https://de.wikipedia.org/wiki/Notenschrift nachlesen, wie sie sich entwickelt hat.

Wer also einen Nutzen aus dieser kleinen Broschire ziehen will, sollte die Grundziige unserer Noten-
schrift kennen und mit den Notennamen vertraut sein, ebenso die Vorzeichen kennen und am besten
Klavier oder Gitarre (beides sind Harmonie-Instrumente) einigermaBen gut spielen kénnen. Dies des-
halb, um sich an Musikbeispielen das Geschriebene hérbar machen zu kénnen. Das macht nicht nur

mehr Spal3 - es macht vieles erst verstandlich.

Nun denn, brechen wir also auf in die Welt der Klangerzeugung, der Anordnung von erzeugten
Klangen und deren Niederschrift. Die Anordnung wird naturgemaB das Hauptthema dieser kleinen
Schrift sein. Das sinnvolle, geordnete Zusammenwirken der Klénge - in welcher Form auch immer -
nennen wir Musik. Darunter mag sicherlich jeder etwas anderes verstehen, so weit ist nun mal die vor-
genannte Definition.



http://de.wikipedia.org/wiki/Notenschrift

Ich méchte ein wenig den tonalen Aspekt dieser Anordnung erldutern und dieses Verstehen dem Leser
nahebringen. Es gibt auch andere Systeme, nach denen man Musik konzipieren und ordnen kann. Dies
ist jedoch nicht Thema der folgenden Seiten. Das soll aber nur hei3en, dass wir mit dem o0.g. Aspekt
erstmal genug vor uns haben.

Wenden wir uns also endlich den Grundlagen der tonalen abendldndischen Musik zu.

Zuerst wollen wir natirlich wissen, was heiBt das - tonale abendlédndische Musik?

Nun, ich fange mal mit dem Leichten an: abendléndisch.

Vereinfacht gesagt ist das die Musik des européischen Raums (naturlich auch die Musik, die die ausge-
wanderten Menschen dann nach Amerika, Australien usw. gebracht haben).

Musik, wie sie in arabischen, ferndstlichen, indischen oder afrikanischen Landern gespielt wurde, werde
ich nicht besprechen.

Was heif3t tonal?

Kurz gesagt ist dies Musik, die wir in einer bestimmten Tonart spielen, also A-Dur, c-moll, Des-Dur oder
welcher Tonart auch immer. Dies ist alte Musik aus Italien, Spanien, England, Deutschland, Frankreich
und, und, und ... Musik aus der Renaissance, dem Barock oder Rokoko, der Klassik oder Romantik, Lie-
der der Kirche, der Wandervogel-Zeit, Volkslieder und Schlager vergangener Jahre und heutiger Tage,
die Musik der Singer-Song-Writer, des Pop, des Blues oder Jazz.

Dies gilt allerdings kaum oder gar nicht mehr fur die Kunstmusik ab dem 20. Jahrhundert oder den
Avantgarde-Jazz. Wir leben heute (leider oder Gott sei Dank) in zwei oder mehreren Parallelwelten, was
die Musik angeht.

Dies war bis ca. zum 20. Jahrhundert keinesfalls so. Egal ob man ,einfache” Tanzmusik oder Lie-
der oder aber ob man ,groBe“ Opern oder Sinfonien hérte, die Grundstrukturen, der ,Vorrat an Harmoni-
en’, die Art und Weise, wie man sie anordnete, waren aller Musik im Grunde gleich; manche halt simpler,
manche sehr kompliziert verwoben.

Sobald nun aber dieses Geflecht der Tonarten verlassen wird - keine Angst, das wird noch ge-
nauer erklart - sprechen wir nicht mehr von tonaler Musik, dies ist atonale Musik. Diese werde ich hier,
wie schon gesagt, nicht erldutern (kénnen).

Nun, und die Grundlage?

Das sind naturlich die Téne. Musik besteht aus Ténen. Dies scheint erstmal eine Binsenweisheit zu sein.
Aber schon gleich am Anfang ist es fir Viele verbluffend, was fir ein komplexes Gebilde so ein Ton ei-
gentlich ist. Und bereits in dieser Komplexitéat ist eine Grundlage unserer Musik enthalten - Gbrigens
auch in ,anderen Systemen*, egal ob chinesischer, afrikanischer oder anderer Musik.

So ein Ton muss ja erst einmal entstehen und dann an unser Ohr kommen. Denn Téne héren wir, wir
sehen, flihlen oder schmecken sie ja nicht - jedenfalls die allermeisten von uns. Oder? Das mit dem Fiih-
len ist gar nicht so ausgeschlossen; viele werden schon mal einen Bass deutlich gefiihlt haben, eine tie-
fe Vibration. Und sogar schon mal ,Sterne” gesehen haben, wenn sie einen Knall direkt am Ohr erleben
durften.

Es ist schon mal der Mlhe wert, sich dieses Phdnomen genauer anzuschauen.
Denken wir also mal kurz nach und fragen uns:

Wie kann ich Téne erzeugen?

Welche Musikinstrumente gibt es?

Wieso ,sortiert” man Musikinstrumente in bestimmte Gruppen?

Worin besteht der Unterschied der Tasten-, Streich,- Blas-, Zupf- oder Schlag-Instrumente und was ist
allen gemeinsam?

Warum héren wir eine Stimmgabel nur, wenn wir sie an unseren Kieferknochen oder an eine Gitarre
oder irgendein Mobelstiick halten?

Warum kann man unter Wasser horen, aber nicht auf dem Mond?

Letzteres muss man nun glauben, denn selber wird man dies (auf dem Mond) schwerlich Uberprifen
kénnen. Oder aber man kennt die physikalischen Zusammenhange.

Und da stlrzen wir uns mal ganz méchtig in die Materie!



Der Ton macht die Musik

Eine Luftsaule kommt durch Blasen in Schwingung - z.B. Orgel, Fléte, Trompete, Saxophon oder Tuba.
Es entstehen Wellen, die sich dann durch die Luft bis an unser Ohr fortpflanzen.

Eine Saite wird angeschlagen, gezupft oder gestrichen, Ubertrégt ihnre Schwingung auf einen Re-
sonanzkoérper (z.B. Flugel, Gitarre, Violine) und dieser versetzt die ihn umgebende Luft in Schwingun-
gen; diese Wellen gelangen dann unser Ohr.

Irgend ein Material (z.B. Glocke, Xylophon, Fell einer Trommel) wird durch Anschlagen in
Schwingungen versetzt, regt die Atmosphére ebenfalls zum Schwingen an und der Ton wird fortgetra-
gen.

Des Weiteren kénnen alle moglichen Materialien auch durch Reiben oder Streichen zum Schwin-
gen angeregt werden (Glasharfe, Singende Weinglaser, Singende Sage usw.), so dass sie Tdéne aus-
senden, die durch die Luft Ubertragen unser Ohr erreichen. Der Hornerv liegt Ubrigens so nah beim
Sehnery, dass bei einem ,Hérschock” schon mal etwas Uberspringen kann, wir also ,,Sterne sehen”.

Je nachdem, wie man nun bei einem Instrument die Téne erzeugt, werden sie eingeteilt.

Es gibt:

Streich-Instrumente - Contrabass, Cello, Viola, Violine, Gambe etc.
Blechblas-Instrumente - Tuba, Hérner, Posaune und Trompete etc.
Holzblas-Instrumente - Blockfléten, Klarinette, Saxophon etc.

Saiten-Instrumente - Harfe, Gitarre, Laute etc.

Tasten-Instrumente - Klavier, Cembalo, Orgel etc.

Schlag-Instrumente - Xylophon, Vibraphon, Marimba, Pauken etc.

aber auch Schlagzeuge, die keine bestimmte Tonhéhe erzeugen sondern nur ein Gerausch

Das erscheint manchmal verbliiffend. So ist das Klavier - ein Tasten-Instrument - ja auch mit Sai-
ten versehen, genauso wie Violinen Saiten haben. Und eine Orgel besteht ja eigentlich aus diversen
Pfeifen, in die Luft geblasen wird; trotzdem ist es ein Tasten-Instrument. Und warum ist ein Saxophon,
das ja auch aus Blech hergestellt ist, ein Holz-Blasinstrument?

Nun, es geht darum, wie der Ton ,am Anfang® erzeugt wird.

Bei der Orgel, dem Klavier und dem Cembalo wird eine Taste in Bewegung gesetzt, die dann - wie auch
immer - eine Mechanik in Gang setzt, die letztlich zur Tonerzeugung fihrt; also ein Hammer schléagt auf
eine Saite oder ein Ventil wird gedffnet, so dass Luft in die Pfeife einer Orgel kommt.

Bei der Trompete oder der Posaune z.B. wird in ein Metall-Mundstlck geblasen, weshalb es Blechblas-
instrumente sind, wahrend ein Saxophon ein Holzblattchen im Mundstiick hat, das durch Blasen in Vi-
bration gesetzt wird, was wiederum die Luft in der Tube (dem Saxophon-Kérper) zum Schwingen bringt.

Violinen sind genauso Saiten-Instrumente, wie es Gitarren sind; nur wird die Violine i.a. mit einem
Bogen gestrichen, so dass dadurch der Ton erzeugt wird. Es sind also Streich-Instrumente.

Bei einer Gitarre, Laute oder Harfe werden die Saiten gezupft oder anderweitig ,angeschlagen® -
so dass man haufig (und zwar der Genauigkeit wegen) diese Instrumente auch als Zupf-Instrumente
bezeichnet.

Weil man auf ein Xylophon (obwohl es ja aus Holz-Platichen besteht) mit einem Kléppel schlagt,
ist es naturlich ein Schlag-Instrument.

Also: die Saiten- oder Blas-Instrumente werden entsprechend ihrer Klangerzeugung noch mal
unterschieden in Zupf- und Streich-Instrumente oder Blech- bzw. Holz-Blas-Instrumente.

Aber ganz egal auf welchem Instrument ich was mache: das Ziel ist es, einen Ton zu erzeugen.
Dieser kann lang klingen (Violine, Orgel oder Blas-Instrument) oder kurz nach seiner Erzeugung schnell
wieder verklingen (Gitarre oder Klavier).

Ein auf der Gitarre, dem Klavier oder einer Pauke angeschlagener Ton ist nach relativ kurzer
Dauer verschwunden, ,|6st sich auf*.

Bei Blas- oder Streich-Instrumenten kann er lange ,nachgeliefert werden; die in Schwingung ge-
ratene Luft oder Saite wird standig weiter in Schwingung gehalten. Bei den vorher angesprochenen In-
strumenten musste man dann den Ton sténdig wiederholen (Tremolo), damit er langer klingt.

Die Tonldnge héngt also vom Instrument oder der Spieltechnik ab.

Wenn ich ein Tremolo spiele, also einen Ton schnell und lange wiederhole, wird er aber immer die glei-
che Tonhéhe behalten. Egal, wie schnell ich einen Ton wiederhole - es andert nichts an seiner Tonhdhe.

Die Tonhéhe wird durch das Schwingen des Materials und damit der Luftteilchen bestimmt.
Schwingen diese ,langsam® (fir uns ist dieses ,langsam® immer noch eine extrem schnelle Bewegung),
so ist der Ton tief. Schwingt ein Material - und infolge dessen die Luft - , SO ist der Ton
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Die Schnelligkeit der Schwingung wird in Schwingungen pro Sekunde gemessen und in der
Einheit Hertz angegeben, benannt nach dem Physiker Heinrich Rudolf Hertz.

Die Frequenzen (Schwingungen pro Sekunde), die wir hdéren kénnen, liegen so ungeféhr zwi-
schen 16 Hz (dies ist ein extrem tiefer Bass-Ton) und 20.000 Hz, einem sehr, sehr hohen Ton, den die
meisten Menschen nicht mehr héren kénnen. Fir z.B. Hunde oder Delphine liegt das nun gerade in ei-
nem guten Hérbereich, Fledermause echoloten mit noch viel hbheren Tonen.

Erzeugen wir nun durch Blasen, Zupfen, Anschlagen, Reiben oder Streichen einen Ton auf einem
Musik-Instrument, so sind die verschiedenen Téne in einem Bereich von ca. 20 Hz (Basse) bis zu ca.
15.000 Hz (Piccolofléte oder hohe Violin-Téne) angesiedelt.

Der ,Eichton® unserer Musik ist das Stimmgabel-A mit 440/445 Hz.

Das ist auf dem Klavier das ,a'“ der eingestrichenen Oktave und auf der Gitarre das Flageolett
der ,A“-Saite im V.Bund. (Flageolett siche unter: https://de.wikipedia.org/wiki/Flageolettton /
https://gitarrehamburg.de/was-sind-flageoletts/ )

Die Hbhe eines Tones, die Tonhdéhe, ist also seine Frequenz. Ein tiefes auf dem Contra-Bass
gestrichenes ,A“ hat eine Frequenz von 110 Hz ; ein sehr hohes, z.B. mit der Piccolofléte Uberblasenes,
-a* die Frequenz von 3520 Hz .

Partialtone / Obertone / Harmonische

Wenn wir nun mit einem Musikinstrument einen Ton erzeugen, so besteht die-

5 W ser nicht nur aus seiner Grundfrequenz. Das Material und die in Schwingung

. /\/\/ versetzte Luft wirken wechselseitig aufeinander ein und tberlagern sich. Diese
Resonanzen sind immer eine Verdoppelung, Verdreifachung, Vervierfachung

3 usw.

/—\/\ Zuséatzlich entstehen Schwebungen; das sind Uberlagerung mehrerer Frequen-
2/\_/ zen, die durch Addition und Subtraktion der Amplituden eine neue Frequenz

bilden. Auf diese Weise entstehen erstaunlich viele ,Neben-Téne".
‘K,\' Die so entstehenden ,Nebenténe“ nennt man Partial- oder deutsch Teilténe.
: Friher verwandte man auch den Begriff Oberténe. Die genauere Unterschei-

dung in Harmonische, Partialténe und Oberténe wollen wir hier mal der Ein-
fachheit halber auBer Acht lassen.
Erzeugen wir nun einen Ton von 65 Hz (fast ein ,,C%), so entsteht - auf welchem Instrument auch immer -
gleichzeitig ein Teilton von 130 Hz (das ,c“), einer von 195 Hz (die Quinte ,g“), ein weiterer von 260 Hz
(das “c'), dann noch einer von 325 Hz (die Terz ,e') sowie das ,,g'* (390 Hz) und , und, und

Hier kann man mal die Téne/ Frequenzen sehen, die auch entstehen, wenn ich - wie in diesem Fall das
Bass-C - zum Klingen bringe. Es ist dabei egal, ob der Ton in einer Orgelpfeife, auf einem Contrabass
oder dem Klavier erzeugt wird. Es gibt Instrumente, bei denen entstehen noch mehr Teilténe. Diese sind
aber nur Verdopplungen der hier aufgelisteten Frequenzen. Es gibt auch Instrumente, die nicht einmal
alle diese Oberténe ,schaffen”.

Hierzu gibt es dann Interessantes auf der nachsten Seite zu lesen.

Harmoni- 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
sche
Partialtone 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
Teiltone 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
Grund- 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15
ton

Frequenz f 26 | 3f | af | 5f | 6f | 77 | 8F | 9f | 10| 11:f | 12:f | 13- | 14F | 157 | 16F
Hz (z.B.) 65 | 130 | 195 | 260 | 325 | 390 | 455 | 520 | 585 | 650 | 715 | 780 | 845 | 910 | 975 | 1040

Tonname C c g cl el gl bY cll dll e’l ﬁsll gll as” b” hH cHl
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Sehen wir uns die Tabelle an. In dieser Ansammlung von Frequenzen, die neben der hauptséchlichen
Tonhohe, dem Grundton, zu horen sind, befinden sich schon mal sehr viele der Téne, die wir in der C-
Dur-Tonleiter haben; es fehlen zwar noch das f und das a, die Quarte und die Sexte. Doch diese be-
kommen wir dann, wenn wir einen weiteren Ton, z.B. das g zum Klingen bringen. Was wir aber sehen,
sind zusatzlich viele alte-
rierte (d.h. die mit einem

Notennamen C ¢ g ct el g! [b'] ¢ d* e* [fis?]g® [as?] [b*] h* c* Vorzeichen b und # ver-

Partialton 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 sehenen) Toéne.
Oberton 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 Dle Anzahl der [mt-
schwingenden Teiltbne
. s | 4y o e ba fa = ist nun charakteristisch
e o % — oo fir den Klang eines In-

- < struments.
Ein Gitarrenklang ist vom
P A — Trompetenklang, einem
Oktav Quart  kl. Terz gr. Ganzton diatonischer Glockenton oder dem
2:1 4:3 s 9:8 Halbton Klang einer Blockflote
| — — 1o . .
Quint gr. Terz kl. Ganzton wegen der unterschiedli-
3:2 o:4 10:9 chen Anzahl von entste-
= o = henden Oberténen zu
kleine Sext kleine Septim unterscheiden. Der Klang
8:5 16:9 . L «
—_— | | ist mal ,weicher”, eher
groBe Sext grofe Septim Lblechern®, schrill“ oder
5:3 15:8

.glasklar®, was immer

man sich darunter vor-

Anmerkungen: Beiden in eckigen Klammern gedruckten Notennamen gibt es keine stellen méchte.
genaue Ubereinstimmung mit der reinen Skala.

grofle Terz (5:4) = groBer Ganzton (9 : 8) + kleiner Ganzton (10:9)
(5/4=09/8-10/9)

Zusammenfassung:

Charakteristisch fir einen Ton sind seine Tonhdhe und sein Klang.

Die Téne haben eine Grundfrequenz, die wir als Tonhéhe wahrnehmen.

Der Ton ist immer ein Gemisch aus Grundton, dessen Oktave, Quinte, groBer Terz und vielen weiteren
Tbnen, die aber nur schwach oder unbewusst von uns wahrgenommen werden.

Diese werden Teiltdne/Oberténe genannt.

Der Klang eines Tones wird durch seinen Obertonanteil bestimmt.

Der fir uns hérbare Bereich liegt zwischen ca. 20 Hz und ca. 20.000 Hz (bei Sauglingen) - bei Erwach-
senen je nach Alter und ,Grad der Horschadigung® liegt er in der H6he nur noch bei ca. 9.000 Hz bis
14.000 Hz.

Die héchsten mit unseren Instrumenten erzeugbaren Grundténe wéren z.B. ein cf (Flageoletts auf Saiten-
instrumenten) mit einer Frequenz von 8448 Hz (plus all seinen Obertonen). Dieser Ton ist fir viele von uns
kaum noch wahrnehmbar.

Ach, hatten wir eigentlich schon geklart, warum wir auf dem Mond keine Téne hdren, daflr aber unter
Wasser? Na klar, weil es auf dem Mond keine Luft gibt, die uns die Schwingungen samt den Oberténen
ans Ohr bringen kénnte. Und warum kénnen wir unter Wasser horen, aber irgendwie dumpfer? Weil sich
Schwingungen / Wellen naturlich auch unter Wasser fortpflanzen. Da aber unsere Ohren voll Wasser
sind, empfangen unsere ,HOrharchen“ die hohen Anteile der Téne schlechter oder gar nicht.

Dieses Problem haben ubrigens Wale und Delphine nicht - ganz im Gegenteil, die kénnen die hohen
Tbne besser horen.

Siehe weiterfihrend auch unter:
https://de.wikipedia.org/wiki/Teilton
https://www.sengpielaudio.com/Rechner-harmonische.htm
https://de.wikipedia.org/wiki/Oberton#Untertonreihen
http://www.lehrklaenge.de/PHP/Tonsystem/ObertoeneEntstehung.php
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So, nun haben wir also schon mal einen Ton auseinandergenommen und festgestellt, dass ein Ton gar
nicht nur ein Ton ist. Jeder Ton, den wir héren, ist immer eine Mischung von zueinander passenden T6-
nen, vielen Frequenzen in unterschiedlicher Intensitat (Lautstarke).

Auf einer Gitarre kann man dies wunderbar mit den Flageolett-Ténen zeigen. Spielen wir z.B. die 6. Sai-
te, so sind in diesem Ton ganz deutlich die Flageoletts im XII., VII. und V. Bund enthalten und wer will
kann ja mal noch mehr suchen. Die gibt es! Und das sind besagte Teiltdne/Oberténe/Harmonische.

Wer ein ,richtiges” Klavier hat, driicke doch mal ganz sachte und stumm ein ¢, ein g und das nachste ¢
und schlage dann das ¢ der néchst tieferen Oktave an. Die drei Téne werden klingen, weil sie Resonan-
zen des tiefen ¢ sind, also automatisch mitschwingen.

Wenn wir nun eine Stimmgabel anschlagen, so ist dieses Gerat extra so gebaut, dass sehr wenige Re-
sonanzen entstehen, es also eine (fast) reine Schwingung aussendet. Erst, wenn man sie auf einen Re-
sonanzkorper driickt, sei es der Knochen am Ohr, der Schadel, eine Violine, eine Gitarre, das Holzge-
hause eines Klaviers, ein Mdbelstiick oder ein Holzkasten, so wird der Ton hérbar, weil dann das ent-
sprechende Material in Schwingung gerét und den Ton ,verstérkt“ an unser Ohr leitet.

Je besser das Material ist - z.B. eine sehr gute Gitarre oder Violine - desto lauter und voller erscheint
uns der Ton. Weil eben die Partialténe nun alle voll in Schwingung geraten und um die Wette zu unse-
rem Ohr rasen.

Und was bedeutet das nun fir die Musik?

Na z.B. kann ich, wenn ich ein c spiele, einige darin enthaltenen Téne verstarken, also auf anderen Sai-
ten oder Instrumenten extra noch dazu spielen, so dass sie schon laut mitklingen. Dies kann gar kein
Missklang, keine Dissonanz, sein, denn sie passen ja.

Und siehe da, wenn also das ¢ besonders mit einem g und einem e passende Resonanzen bilden - voila
- ein C-Dur-Akkord ist doch eine schéne Sache.

Aber ich will der Geschichte gar nicht vorgreifen, denn dazu kommen wir noch.

Jedoch ... ich will mal eine kleine Anregung geben.
Man spiele ,Alle meine Entchen* bitte mal auf folgende Art:
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Das hort sich irgendwie etwas altertiimlich an.

Als man die Mehrstimmigkeit erfunden hat, hat man genau auf diese Art und Weise mit den Resonanzen
begleitet - man nennt es Bordun-Basse. Dies sind z.B. die immer mitténenden Pfeifen beim Dudelsack,
einem sehr alten Instrument.

Und naturlich kam man da drauf, weil man diese Téne ja sowieso schon mithért, sie gehéren sozusagen
zur Familie.

Aber heute spielen wir doch wesentlich kompliziertere Begleitungen; und wie kam es tberhaupt zu Me-
lodien?

Also - noch nicht ausruhen - weiter geht es im Text.



Die Téne in unserer Musik: Intervalle und Tonleitern

Ich nehme mal ein Alphorn. Dies ist so gebaut, dass es beim Blasen einen bestimmten Grundton erklin-
gen lasst. Nun hat aber schon jeder gehort, dass sich auf diesem Instrument auch Melodien spielen las-
sen. Ich muss also mehrere Tdne aus einem Alphorn herausbekommen.

Blase ich so, dass sich die Schwingungen verdoppeln, hére ich die Oktave, blase ich so, dass die
Schwingungen sich im Teilungsverhaltnis 3/2 verhalten, so hére ich die Quinte. Wer ein Blasinstrument
beherrscht, wei3, wie man das macht, wir anderen brauchen uns das nur vorzustellen. Wie die anderen
Tdne zu erzielen sind, zeigt die gleich folgende Tabelle. Das Alphorn kann leider nicht alle Téne realisie-
ren, eine Trompete mit ihren Ventilen schon. In diesen Instrumenten werden naturliche Téne erzeugt.
Was ist das?

Schon vor gut 2500 Jahren hat der Mathematiker Pythagoras entdeckt, dass die Téne in ganzzahligen
Teilungsverhaltnissen zueinander stehen. Daraus ergeben sich beispielsweise folgende Frequenzen fir
die natirlichen Téne vom Ton a‘ aus:

Intervallname Zugehériger Bruch Berechn. Frequenz
Prime 11 a'=440 Hz
Kleine Sekunde 16/15 b'=470 Hz
GroBe Sekunde 9/8 h' =496 Hz
Kleine Terz 6/5 c"=528 Hz
GroBe Terz 5/4 cis" = 564 Hz
Quarte 4/3 d"=594 Hz
Tritonus 36/25 es" =634 Hz
Quinte 3/2 e" =660 Hz
Kleine Sexte 8/5 f'=704 Hz
GroBe Sexte 5/3 fis" = 760 Hz
Kleine Septime 16/9 g"=792 Hz
GroBe Septime 15/8 gis" = 844 Hz
Oktave 21 a" =880 Hz

Zum genaueren Nachlesen empfehle ich : https://de.wikipedia.org/wiki/Naturtonreihe

An dieser Stelle will ich aber erst mal kurz innehalten und ein paar Begriffe kléaren:

Ein Intervall ist ein Tonabstand, also der Abstand beispielsweise von einem ¢ zu einem d oder vom g zu
einem h und so weiter.

Da jeder, der dies hier liest, die Tonreihe ¢ d e f g a h ¢ aus dem ff aufsagen kann, kann ich also
gleich die Absténde aufzeigen:

c d ist ein Abstand von zwei Ténen, eine Sekunde
c . e ist ein Abstand von drei Ténen, eine Terz

c .. f ist ein Abstand von vier Tonen, eine Quarte
c ... g ist ein Abstand von finf Ténen, eine Quinte « die Namen sind lateinische Ordnungszahlen
C .... a ist ein Abstand von sechs Tdnen, eine Sexte + es zahlen immer der erste und letzte Ton mit
C..... h ist ein Abstand von sieben Ténen, eine Septime
C.ees c ist ein Abstand von acht Ténen, eine Oktave

Nun weiB jeder, der Klavier oder Gitarre spielt, dass es groBe und kleine Sekunden gibt, dass man
zwischen den Tasten e und f sowie h und ¢ keine weitere (schwarze) Taste mehr hat, wie zwischen den
anderen Ténen, und dass man auf der Gitarre an entsprechender Stelle die Saite nur um einen Bund
verklrzt, um von h nach ¢ bzw. von e nach f zu gelangen.

Also kénnen auch die Terzen mal gréBer oder kleiner sein. Wieso?


http://de.wikipedia.org/wiki/Naturtonreihe

Gehe ich von ¢ Uber d nach e, so gehe ich namlich zweimal einen ganzen Ton (gr. Sekunde) weiter.
Gehe ich aber von von e Uber fnach g, so gehe ich einmal einen halben Ton (kl. Sekunde) und einmal
einen ganzen Ton (gr. Sekunde) weiter. Das ist also genau ein halber Ton weniger, also ein kleineres
Intervall, obwohl ich genauso von Linie zur ndchsten Linie oder von Zwischenraum zum né&chsten Zwi-
schenraum gegangen bin. In der Notenschrift sehen die Terzen immer gleich aus.

Das Gleiche gilt fir Sexten und Septimen.

Wenn ich von ¢ nach a gehe, muss ich einen Halbton weiter gehen als wenn ich von e nach ¢ gehe, ob-
wohl ich jedes Mal sechs Tonschritte weiter gehe. Nur in der ersten Sexte habe ich ein mal den Halbton
e~f und in der zweiten Sexte habe ich sowohl den Halbton e ~f als auch den Halbton h ~c¢ enthalten.
Genau das Gleiche gilt fur die Septimen

Die Prime, Quarte, Quinte und Oktave dirfen immer nur genau die gleiche Gr6Be haben; andernfalls
handelt es sich um zu groBe (liberméaBige) oder zu Kleine (verminderte) Intervalle. Davon aber spater
mehr. Die genauen Bezeichnungen aller Intervalle und eine schematische Einteilung sind am Ende des
Textes im Anhang 2 einzusehen.

Wir gehen lieber gleich zum néchsten Begriff iber - oder machen erst mal eine kleine Pause zum Ver-
dauen des bisher Erfahrenen. Ein Getrank, einmal auf‘s Klo und noch mal kurz resiimieren; und weiter:

Eine Tonleiter ist das schrittweise Hingehen von einem Grundton zu dessen Oktave (also der Verdop-
pelung der Ausgangsfrequenz). Wir tun dies in unserer heutigen Musik in sieben Tonschritten, jeweils im
Intervall einer Sekunde.

Diese Einteilung besteht in Europa seit dem Mittelalter. Genau zu erklaren, wieso es gerade sieben Ton-
schritte sind, wirde diesen Rahmen sprengen. Ich verweise aber sehr gern fir die besonders Wissbe-
gierigen auf diese beiden Links:

https://de.wikipedia.org/wiki/Hexachord
https://de.wikipedia.org/wiki/Heptatonik

In anderen Kulturrdumen, z.B. Teilen von Afrika oder des Orients, geschieht dies mit finf Tonschritten.
Zur Erinnerung: in den ersten 16 Teiltdnen - dies sind Naturténe - finden wir zwei flr uns wichtige Téne
nicht wieder: das fund das a. Spielen wir nun eine Tonleiter von ¢! nach c2 mit folgenden Ténen:

ct d' e! g' h' ¢c2 (gern auch b' anstelle h?)
so handelt es sich um eine pentatonische Skala, also eine Tonleiter mit nur fiinf Ténen.

Wir wollen uns aber mit unseren heptatonischen (siebentbnigen) Leitern befassen.

Als Grundlage nehmen wir immer die C-Dur - Tonleiter ¢ d* e' f* g° a° h* c* da wirin dieser
Tonleiter keine Vorzeichen (b und § ) haben.

Am Ende dieses Kapitels wollen wir diese Fragen beantworten kbnnen:

Wieso C-Dur - Tonleiter? und Was hei3t C-Dur - Tonleiter?
Die Frage - Was ist eine C-Dur - Tonleiter? - ist ja gerade erklart worden.
Woher kommen die Namen und wieso sind die Buchstaben so durcheinander gewurfelt?

Wozu brauchen wir die Vorzeichen b, # und h ?


http://de.wikipedia.org/wiki/Hexachord
http://de.wikipedia.org/wiki/Heptatonik

Dann also los!

Fangen wir doch einmal sehr frih an.

Die Grundlage fur die Benennung der Téne ist im deutschen und angelséchsischen Raum das Alphabet.
Die Téne hatten friher wirklich die Reihenfolge A B C D E F G (H), weshalb unser Stimmgabel-
Eichton immer noch der ,Kammerton A“ und nicht etwa das C ist.

Der romanische Sprachraum arbeitet mit anderen Silben, nach den von Guido von Arezzo (992-1050)
ubernommenen Silben der Anfangsbuchstaben eines lateinischen Hymnus, dem Johannes-Hymnus,
dessen Zeilen immer einen Ton héher gesungen wurden. Sie lauteten etwas anders als die heute ge-
brauchlichen, und es waren auch nur sechs Silben. Diese wurden im Laufe der Jahrhunderte durch di-
verse didaktische Eingriffe immer wieder veréandert. Die heute gebrauchlichen Namen lauten:

La Si Do Re Mi Fa Sol - entsprechend unseremahcdefg.

Zu erlautern, weshalb wir heute mit sieben Stamm-Ténen und flnf Alterationen arbeiten (also zusammen
12 Halbténen), wo das Mittelalter doch mit sechs Ténen (sogenannten Hexachorden) auskam, fihrt
uns, wie oben erwahnt, zu weit vom Weg ab, kann aber gern unter folgenden Links nachgelesen wer-
den:

https://de.wikipedia.org/wiki/Musiktheorie

https://de.wikipedia.org/wiki/Tonleitern

https://de.wikipedia.org/wiki/Guido von Arezzo

Kommen wir noch mal zur heutigen ,Mutter aller Tonleitern® zurlick und schauen wir uns mal die Interval-
le der Tonschritte im Einzelnen an:

t@;’tb

| Ganzton | [ Ganzton | [Halbton] [ Ganzton | [ Ganzton | [ Ganzton | [Halbton

Noch mal zur Erinnerung:
Wir wissen ja schon, dass die Sekunden nicht alle gleich groB sind.

Zurick zu unserer Tonleiter:
Die oben gezeigte C-Dur - Tonleiter hat nun folgende Struktur:

* man geht von C aus immer einen Ganzton héher, auBer zwischen dem 3. und 4. sowie dem 7. und 8.
Ton, bis man wieder beim ¢ angekommen ist. Eine solche Struktur nennen wir Dur. Unsere Tonleiter be-
steht also aus zwei mal der gleichen Folge von vier Ténen (Tetrachord), der zweite einen Ganzton héher
nach dem ersten Tetrachord anfangend.

0 , |
7 : T f i 1
— | | ; ; ’ . . |
ANV 1 ! & - 1 1 1
o & [ 4 et | ]
[ Ganzton | [ Ganzton | [Halbton] [G | [G | [ Ganzton | [Halbton

Die Spannung, die ein Halbtonschritt verursacht, wird von uns als besonders empfunden, wie eine ,An-
kunft®, wie ein Zielpunkt, eine Aufldésung.

Spielen wir einfach mal e > f. Dies hért sich an, als wirde etwas zu Ende sein, als ware man ange-
kommen. Wenn ich nun z.B. g > a spiele, so habe ich das Geflihl, es beginnt etwas, es geht los.

Der 7. Ton wird Leitton genannt; er leitet in den Grundton (in der Oktave). Der 4.Ton wird Gleitton ge-
nannt; er gleitet beim Abwartsspielen in die (sehr wichtige!) Terz der Tonleiter.

Was passiert, wenn ich mit einem anderen Grundton anfange?

Ich wéhle mal den zweiten Tetrachord (immer wieder herrlich, diese Fachausdrlcke!) als Anfang meiner
neuen Tonleiter, also das g. Am Anfang ist die Struktur natirlich dieselbe, aber dann ...
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Ganzton Ganzton Halbton Ganzton Ganzton nunaver Halbton Ganzton

Dies kann korrigiert werden, indem man den 7. Ton mit einem #* erhoht. Dadurch ist der Abstand des 6.
zum 7. Ton wieder ein Ganzton und der Abstand 7. zum 8. Ton wieder ein Halbton; wir erhalten nun wie-
der unsere Dur-Struktur, eine G-Dur - Tonleiter.

f) . | Lo
g | | I' ’ i

* Das # (Kreuz) erhoht die Note um einen 1/2 Ton. Die Note bekommt immer die Silbe -is an ihren Namen gehéngt.

L,

Man kann das nun 5 Téne héher (einen Tetrachord weiter) wiederholen. Wir beginnen auf dem d und
erhalten wieder eine Struktur wie bei der unkorrigierten Tonleiter auf g. Wenn wir den 7. Ton wieder er-
héhen, also das ¢ zum cis alterieren, erhalten wir wieder eine D-Dur - Tonleiter.

) |
s : 2
———o
o)
A 4
4 f\'\ Lt
———o

(die Tonleiter wurde hier der Anschaulichkeit halber oktaviert, beginnt also 4 Téne tiefer als die vorherige, damit sie nicht mit so
vielen Hilfslinien geschrieben werden muss)

Halten wir fest:

Eine Tonleiter, die 5 Téne (Quinte) hdher als die vorherige beginnt, hat nur einen differierenden Ton
(nur um einen halben Ton verschoben). Es ist dies die kleinstmdgliche Abweichung, die zwei Tonleitern
voneinander aufweisen kénnen. Deshalb sind Tonleitern (oder Tonarten), die 5 Téne voneinander ent-
fernt beginnen, sehr nah miteinander ,verwandt®, denn sie verfliigen Uber den gréBtmdglich gleichen
»jonvorrat®.

Fuhren wir dieses fort, so kommen wir zu folgenden Tonleitern / Tonarten:

J . § e =
A-Dur mit einem zusatzlichen gis °
E-Dur mit einem zusétzlichen dis e
o a1 . ) : to Lo fe fe £
H-Dur mit einem zusatzlichen a-is Hr—+F % ‘
Fis-Dur mit einem zusétzlichen e-is é e ===
Cis-Dur mit einem zusatzlichen his %%, — =
i i i !

Ab Gis-Dur missen wir den schon erhéhten 7.Ton (das fis) erneut erhéhen, um die gewlinschte
11



Struktur zu erreichen.
Der Ton heiBt dann fisis. Nach Gis-Dur kdmen dann

Dis-Dur mit einem zusatzlichen cisis,
A-is-Dur mit einem zusétzlichen gisis
E-is-Dur mit einem zuséatzlichen disis

und His-Dur mit einem zusatzlichen a-isis.

Hier beenden wir die Reihe, denn der Ton his ist ja der gleiche wie ein ¢, und es ist erheblich einfacher,
in einer Tonart mit keinerlei Vorzeichen zu denken, als in einer, die auf dem gleichen Ton beginnt, bei der
aber insgesamt 12 ## zu berlcksichtigen sind - fis, cis, gis, dis, a-is, e-is, his, fisis, cisis, gisis, disis

und a-isis.

Die unterschiedliche Benennung ein und der gleichen Tonh6éhe - z.B. his und ¢ oder fisis und g usw. -

nennen wir enharmonische Verwechslung.

Das gleiche kénnen wir nun vom Grundton C aus immer eine Quinte tiefer beginnen. Dafur missen wir
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dann jeweils den 4. Ton durch ein b* erniedrigen. Wir erhalten dann die folgenden Tonarten:

* Das b (Be) erniedrigt die Note um einen 1/2 Ton. Die Note bekommt in der Regel die Silbe -es an ihren Namen gehangt;

* Ausnahmen: hwird be / ewird es / awird as
F-Dur mit einem b

B-Dur mit einem zuséatzlichen es

Es-Dur mit einem zusétzlichen as

As-Dur mit einem zusétzlichen des
Des-Dur mit einem zuséatzlichen ges
Ges-Dur mit einem zusatzlichen ces
Ces-Dur mit einem zusatzlichen fes
Fes-Dur mit einem zuséatzlichen Doppel-be
Doppel-be mit einem zusatzlichen eses
Eses-Dur mit einem zuséatzlichen ases
Ases-Dur mit einem zusétzlichen deses
Deses-Dur mit einem zuséatzlichen geses

Wir sind auch hier wieder nach zwélf Tonarten
verwechselt, wieder das cist.

Jetzt schauen wir uns doch mal sowohl die um eine Quinte aufsteigende als auch die um eine Quinte

absteigende Reihe der Dur-Tonarten an:

CcC -G D A E H Fis
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also zu einem Anfangston gelangt, der, enharmonisch

His
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Wir sehen, dass alle Gbereinander stehenden Tonarten enharmonisch verwechselt sind.

Wahrend die Anzahl der ## von links nach rechts ansteigt, sinkt die der bb.

In der Mitte beider Reihen (Fis / Ges) betragt sie jeweils sechs Vorzeichen (Fis = 6# und Ges = 6b)

In der Praxis werden wir also die #-Tonleitern von G bis Fis nutzen und die b-Tonleitern von F bis Ges.

-
N
w
I
o
[

CcC -G D A E H Fis

Ges Des As Es B F « C

Stellen wir uns das Ganze nun als einen Kreis, wie das Zifferblatt einer Uhr vor, so erhalten wir einen
Kreis aus Quinten, den Quintenzirkel (s. Anhang 1). Dieser zeigt also die Ordnung unserer Tonarten an,
wie das Periodensystem die Elemente in der Chemie.

Puh, nun haben wir aber schon eine ganze Menge erfahren und kénnen die auf Seite 8 gestellten Fra-
gen alle beantworten - und noch einiges mehr.

1. Die Namen der Téne* kommen im deutschen und angelséchsischen Raum vom Alphabet
und im romanischsprachigen Raum von den Anfangssilben der Zeilen des Johannes-Hymnus.
* dazu auch Erhellendes in Punkt 4

2. Tonleitern nennt man das schrittweise Gehen von einem Ton zu seiner Oktave - bei uns in sieben
Ganzton- oder Halbton-Schritten

3. Die Tonleitern haben den Namen nach ihrem Anfangs- und Endton.

4. Zuerst waren die mittelalterlichen Melodien vom Ton a /la ausgehend, weshalb man auch den ersten
Ton der Tonleiter so benannte. Der erste Tonschritt nach oben, das erste Intervall, war dann ein halber
Ton - der Schritt zum b. Wollte man aber einen ganzen Ton héher gehen, so musste man einen neu-
en Ton hinzufigen. Der Name war dann das h, der ndchste Buchstabe, den man hatte. So ist das
heutige b gar keine Erniedrigung von h (kein h-es) sondern das h ist eigentlich eine Erhéhung des b,
ware also eigentlich ein b-is. Man hat ihm aber diesen selbstandigen Namen gegeben.*

Vor allem als man lieber (es gibt ja immer mal Anderungen im Zeitgeschmack) vom dritten Ton der
Tonleiter aus musizieren wollte, das ¢ also in den Mittelpunkt stellte, war das h ein sehr wichtiger, ei-
genstandiger Ton (Leitton zur Oktave). Wollte man jedoch vom f ausgehend im Modus einer Dur-Ton-
leiter musizieren, brauchte man das wieder das b, denn ...

*im angelséchsischen Raum wird der ehemals zweite Ton weiter b genannt. Alle Téne werden dort erhéht mit sharp und er-
niedrigt mit flat bezeichnet: c¢# (c sharp) = unser cis /¢t (c flat) = ces oder bt (b flaf) = unser b

5. Bei den Dur-Tonleitern muss immer ein Halbton zwischen dem 3. und 4. sowie dem 7. und 8. Ton
sein. Stehen diese Halbténe an anderer Stelle, nennen wir die Tonleitern auch anders; der Begriff
moll durfte einigen sicher ein Begriff sein. Hier lagen die Halbtonschritte zwischen dem 2. und 3.Ton
und ... oh weh, nun wird es kompliziert und wir verschieben das auf spéater.

6. Um zu erreichen, dass man eine Tonleiter mit bestimmten Strukturen auf jedem unserer zwélf Halbté-
ne spielen kann, muss man ein paar Téne bei Bedarf mit Hilfe der Vorzeichen # (Kreuz) erh6hen, oder
sie mit einem b (be) erniedrigen. Manchmal muss man dies sogar noch doppelt tun - mit einem Dop-

pelkreuz (x) oder einem Doppelbe (bb). Auch davon spéter noch einiges.

6a. Tdne die mit einem # erhéht werden, bekommen die Silbe -is angehangt. Aus f wird fis, aus ¢ wird
cis, aus a wird a-is und aus e ein e-is usw. (a-is und e-is werden auseinander gesprochen)
Wird der Ton durch ein b erniedrigt, so bekommen die Téne die Silbe -es angehéngt. Z.B. wird aus
c ein ces oder aus f ein fes. Es gibt drei Ausnahmen: h wird zu be, e zu es und a zu as. Die Vorzei-
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chen sind auf dem Quittenzirkel-Blatt (Anhang 1) noch mal zu sehen.

Die Téne kénnen verschiedene Namen haben: ein fis kann auch ges heiBen, ein e-is kann fheiBen
oder ein h ces. Dies wird enharmonische Verwechslung genannt. Des ist enharmonisch verwechselt
ein cis.

7. mit unseren sieben Stammténen und flinf alterierten, also durch ein Vorzeichen veranderten, Ténen
kommen wir auf insgesamt 12 Téne (siehe den Quintenzirkel) und deren Oktaven. Aus nur diesen 12
Tdnen bestehen unsere Millionen von Kompositionen der letzten Jahrhunderte und heute. Nur sehr
wenige moderne Musikstlicke haben andere Grundlagen - z.B. Viertelténe; davon zum Schluss.

8. Wir haben die Intervalle kennengelernt: Prime, Sekunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septime und Oktave
und dass Sekunden, Terzen, Sexten und Septimen groB oder klein sein kdnnen. Die anderen nennt
man reine Intervalle.

9. Wir wissen, dass alle Téne ein gewaltiger Mix aus Grundténen und Teilténen sind; diese bilden den
charakteristischen Klang des Instruments, durch das sie erzeugt wurden.

So, jetzt raucht aber der Kopf.

Bis hierher gab es enorm viele ,Fachausdricke” und ein groBes Feld an neuer Sachkenntnis.

Und dies ist schon mal ein enormes Wissen. Lassen wir es sacken, oder lesen wir noch mal ein paar
Seiten nach, trinken eine Cola, einen Kaffee oder Tee und dann schauen wir mal, was da noch so auf
uns zukommt.

Ich kann versprechen, dass es noch viel spannender wird - flir den, der mehr wissen und verstehen will.
Denn noch sind wir nicht so richtig bei der Musik angekommen, wenngleich Melodien naturlich auch
schon Musik sind. Pfeift sich jemand ein Liedchen, so ist das Musik. Es gibt aber noch so einiges mehr.
Aber was ist denn nun eine Melodie?

Wir haben schon den Begriff , Tonleiter® benutzt. Dies ist das Singen, Spielen oder Schreiben von einem
Grundton zu seiner Oktave.

Gehe ich nun von einem Ton gar nicht bis zu seiner Oktave sondern z.B. nur 4 Téne héher, dann wieder
zurlick bis - sagen wir mal - einen Ton unter den Grundton und von da dann zum Grundton zuriick, so
nutze ich die Tone einer Tonleiter um mit ihr eine kleine Reihe von Tdénen irgendwie angeordnet zu spie-
len. Wenn ich dafir auch noch verschiedene Tonlangen benutze, so ist dies bereits eine fertige, runde
Melodie.

Unsere altesten europdischen Musikstlcke sind die von Pabst Gregor I. (+ 604) gesammelten liturgischen
Melodien, die die M6nche in den Kléstern zu den Gottesdiensten sangen; einstimmig gesungene Musik -
die gregorianischen Gesange. Diese Musik-Epoche (bis ca. 1100 n.Chr.) wird Gregorianik genannt.
Die kann man naturlich auch um ,Spriinge” erweitern, indem man die Téne nicht der Reihe nach héher
oder tiefer geht, sondern z.B. nur bis zum 3. Ton und von dort in die Oktave springt und dann bis zum 5.
Ton (der Quinte) wieder zurtick geht. Diese Tonreihen kénnen also recht komplex und interessant gestal-
tet werden - noch viel komplexer als gerade ein wenig angedeutet.

Aber, wir haben - wie kompliziert auch immer - jeweils nur einen Ton nach dem néchsten gespielt. Ver-
einfacht gesagt, sind Melodien also Folgen von Einzelténen.

Das unterscheidet sie von Akkorden, zusammen erklingenden Tonen.

Wir unterscheiden unsere Instrumente auch in Harmonie- und Melodie-Instrumente, Instrumente mit
denen man nur einen Ton nach dem néachsten Spielen kann (alle Blas-Instrumente wie z.B. Fléten, Sa-
xophon, Trompete etc.). Die Harmonie-Instrumente kbnnen mehrere Tone gleichzeitig spielen und tun
dies auch vorwiegend (z.B. Tasteninstrumente und Gitarren).

Ich will hier gar nicht auf die Komplexitat von Melodien eingehen - da gabe es viel und Interessantes zu
berichten - sondern den Begriff ,Melodie® nur als Gegensatz zum Begriff ,Akkord“ nutzen.

Und egal, wie toll und durchdacht Melodien sind, das Zusammenklingen von Ténen ist der ,Knackpunkt*
in der komplexen Gestaltung von Musik; es ist das eigentliche Thema, um das sich alles dreht.

Eine Melodie ist die horizontale (—) Richtung der Musik - wir kommen nun zur vertikalen () Anordnung.
Kurz mal angedacht: Wir singen einen Kanon. Das ist immer die gleiche Melodie. Aber warum hért es
sich so ,voll* an, wenn wir ihn mit mehreren ,Stimmen*“ singen? Warum passt die eine Zeile des Liedes
auch, wenn die néchste Stimme einsetzt und nicht die gleichen Téne singt? Was ist da los? Warum
passt das - auch bei gréBeren, komplizierten Kanons?

Weiter geht’s also mit den zusammen klingenden Ténen.
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Nun nutzen wir unsere Tonleiter-Tone um Akkorde / Harmonien zu bilden.

Alles, was zusammen klingt, nennen wir einen Akkord oder eine Harmonie. Dies kdbnnen zwei oder
sehr viel mehr Téne sein, die gleichzeitig erklingen.
Wir wollen uns zunéchst mit Dreikldngen beschéftigen, also drei gleichzeitig klingenden Ténen.
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Zuerst ein mal stellen wir fest, dass sich Dreiklange aus zwei Ubereinander stehenden Terzen zusam-
mensetzen. Da Terzen gro3 oder klein sein kdnnen, ergeben sich nun vier Kombinationsmoglichkeiten:
(wir nennen immer die unten stehenden Téne zuerst, dann die oben stehenden - Musik wird prinzipiell von unten nach oben und
von links nach rechts gelesen)

grofB dadriber Klein  klein dadriber groB  klein dadriver Klein - und ~ grof3 dadraber grof3

Schauen wir also mal, wie sich die oben gezeigten Dreiklange zusammensetzen:
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groBeTers)  Klein groB klein klein groB
kleineterzy  groB klein grofB3 klein grofB3

Dreiklange mit einer groBBen + kleinen Terz nennen wir einen Dur-Dreiklang,
solche mit einer kleinen + grof3en Terz einen moll-Dreiklang .

In deutschen Liederbichern wird z.B. C fir C-Dur und e fir e-moll als Begleitakkord geschrieben. Heute
setzt sich jedoch immer mehr die englische Schreibweise durch, in der ein GroBbuchstabe einen Dur-
Akkord bezeichnet, und der Moll-Akkord durch ein kleines m am groBen Buchstaben gekennzeichnet
wird - z.B. C und Em far C-Dur und e-moll.

Es fehlen uns noch die beiden anderen Terz-Kombinationen:

ein Dreiklang aus zwei kleinen Terzen wird verminderter Dreiklang genannt,

der aus zwei groBBen lbermaBig, da zum einen eine verminderte Quinte als AuBen-Intervall (unterster
zum obersten Ton) entsteht, zum anderen eine tberméfBige Quinte.

Die drei Bestandteile des Dreiklangs werden nun folgendermaBen benannt:

Quinte - ist entweder eine reine Quinte, zu klein oder zu groB, also vermindert oder (iberméaBig
Terz - entscheidet Uber das Geschlecht des Dreiklangs: Dur oder moll

Grundton - gibt dem Dreiklang den Namen

Wenn wir einen Dreiklang von moll nach Dur oder umgekehrt wandeln wollen, missen wir nur die Terz
erhdhen oder erniedrigen.
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d-moll D-Dur c-moll C-Dur G-Dur g-moll
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Hier sind die Dreiklange so angeordnet, dass der Grundton zuunterst, die Terz in der Mitte und die Quin-
te zuoberst stehen; dies nennt man eine Grundstellung. Sobald man die Reihenfolge &ndert, nennt
man das eine Umkehrung. Je nachdem welche der drei Bestandteile des Dreiklangs zuunterst (im
Bass) steht, haben die Umkehrungen bestimmte Namen:

) Q
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Grundstellung 1. Umkehrung / Sextakkord 2. Umkehrung / Quartsextakkord
Grundton im Bass Terz im Bass Quinte im Bass

der Grundton ist vom Bass eine Sexte entfernt der Grundton ist vom Bass eine Quarte entfernt
und die wichtige Terz eine Sexte

Diese Einteilung gilt genauso fur Dreiklange, deren Téne weit auseinander liegen - in weiter Lage, dem
Gegensatz zur engen Lage.
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Will man die Akkorde bestimmen, muss man sie wieder in ,Terzen schichten®, also die Toéne so in Okta-
ven verschieben, dass man wieder eine Grundstellung erhalt. Dann erkennt man leicht den Dreiklang.
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Zum Uberpriifen, ob man alle Intervalle und die Akkorde erkennt, empfehle ich den Test 1 (im Anhang)

Na also, Dreiklange kennen wir jetzt auch schon - und nun wird es immer spannender!

Wir schauen uns mal die Dreiklange an, die man auf den Tdnen einer Dur-Tonleiter mit den tonleitereig-
nen TOnenN (ohne zustzliche Vorzeichen) bilden kann:

0 2 >
> = =
T —
I 1 111 vV Vv VI VIO I
Dur moll moll Dur Dur moll vermind. Dur

Die Dreiklange auf den Ténen/Stufen |, IV und V bilden also Dur-Dreikldnge, die auf den Ténen/Stufen
1, 1 und VI Moll-Dreiklange. Der Dreiklang auf der Stufe VIl ist ein génzlich anderer, ndmlich ein vermin-
derter Dreiklang (VII- oder VII°). Wenn ich Téne veréndere, kann ich auch einen dberméBigen Dreiklang
erhalten:

wie war‘s denn mal mit ¢ e gis oder f a cis? Aber wir wollen ruhig bei unseren Ténen der Tonleiter
bleiben; mit denen kénnen wir noch noch viel mehr anfangen.

Es gibt nattrlich nicht nur Dreiklange - warum sollte man nicht noch eine Terz auf den Dreiklang setzen
oder gar zwei oder drei. Vier kdbnnen wir noch dazusetzen, dann sind alle Tone der Tonleiter enthalten.
Nach dem siebenten Ton ist Schluss, da wir sonst den untersten Ton wiederholen wirden.

Einfach mal nachprifen - ich warte solange.

Nun, stimmt’s? ceghdfa(c oder ghdface(g

Nachdem wir das also geklart hatten, wollen wir mal mit dem ,Auftirmen® der Terzen beginnen.
Los geht's!
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Akkorderweiterungen:

Wenn wir unseren Dreiklangen nun eine weitere Terz hinzuflgen, entstehen Vierkldnge, sogenannte
Septimenakkorde. Diese heiBBen so, weil zwischen dem Grundton und dem héchsten Ton das Intervall
einer Septime vorliegt; wir benutzen nun also flr diese Akkorde die Téne 1 3 5 und 7 einer Tonskala/
Tonleiter/Tonart. Damit erhalten wir noch einige Mdglichkeiten mehr, groBe und kleine Terzen zu kombi-
nieren. Die ,Bestandteile” dieses Akkordes haben wir nun um einen erhéht - Grundton, Terz und Quinte
bleiben, aber die Septime kommt hinzu. Wir werden spater noch sehen, wie man dies in Akkordsymbo-
len ausdrickt. Man kann sich ja denken, dass bei den verschiedenen Septimenakkorden, die entstehen,
jeder auch anders schriftlich ausgedrickt wird. Keine Panik, wir kommen gleich ausfuhrlich dazu.

- ist entweder eine kleine oder groe Septime, gibt dem Akkord eine Richtung oder Farbung
Quinte - ist entweder eine reine Quinte, zu klein oder zu groB, also vermindert oder (iberméaBig

Terz - entscheidet Uber das Geschlecht des Dreiklangs: Dur oder moll

000

Grundton - gibt dem Dreiklang den Namen

Schauen wir uns jetzt mal die Kombinationsméglichkeiten der drei libereinander stehenden Terzen an:

. groB3 + groB + groB z.B.
. klein + groB + groB

. groB + klein + groB e g h

. groB + klein + klein e g be

Cc e gis his (existiert nur theoretisch, denn ¢ = his; wir beachten ihn also nicht)
Cc
Cc
Cc
. groB + groB + klein c e gis h
C
Cc
Cc

es g h

. klein + klein + klein es ges Doppelbe =a
. klein + klein + groB es ges be
. klein + groB + klein es g be

ONO O~ WN =

Alle diese Akkorde (bis auf den ersten) werden benutzt und haben eigenstédndige Namen und eigne Ak-
kordsymbole - hat man also viel zu Iernen\.lg!

So, schnell wieder unsere Tonleiter her und mal auf jeder Stufe einen Septimenakkord aufgebaut!

Es entstehen recht verschiedene Septakkorde; wir wenden uns zuerst ein mal der 4. Mdglichkeit zu.

Hier haben wir auf einem Dur-Dreiklang eine kleine Septime. Dies entsteht in einer Durtonleiter nur auf
der V. Stufe, dem 5. Ton. Alle anderen nattirlich (also ohne zusétzliche Vorzeichen) gebildeten Septakkorde
haben eine andere Struktur, entsprechen entweder der 3., der 7. oder 8. Méglichkeit.
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Wir haben in einem vorhergehenden Kapitel schon gesehen, dass der 5. Ton Ausgangston flr die am
nachsten stehende Tonskala/Tonleiter/Tonart ist; er ist also ein sehr bestimmender, dominanter Ton. Wir
nennen deshalb den Akkord auf diesem 5.Ton / der V. Stufe einer jeden Tonart/Tonleiter, die Dominante.
Daritiber werden wir in einem folgenden Kapitel (Funktionen) noch ausfihrlich sprechen.

Doch zurlick zu unserem Septimenakkord auf der Stufe V:

Wir nennen einen solchen Septimenakkord (Dur + kl. Terz, d.i. eine kl. Septime vom Grundton aus gesehen) einen
Dominantseptimenakkord (kurz: Dominantseptakkord), da er nur auf dieser V. Stufe, der Dominante, ent-
steht. Das Akkordsymbol besteht dabei immer aus einem GroBbuchstaben (Grundton des Dur-Akkordes)
und einer 7, meist als Index, muss aber nicht immer so sein:

beispielsweise G7 flur den Vierklang g h d f - oder auch grafisch etwas einfacher: G7
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Und die anderen?
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Handelt es sich um einen Moll-Dreiklang mit kleiner Septime, also beispielsweise d f a ¢, so wirden
wir einen Kleinbuchstaben + 7 schreiben: d?. Die angloamerikanische Schreibweise Dm7 oder Dm7 hat
sich hier allerdings international durchgesetzt; wir finden leider mehrere synonyme Schreibweisen.
Diese Akkorde entstehen auf der |1, Ill. und VI. Stufe einer Durtonleiter.

Spreche ich nur von z.B. C 7, so handelt es sich immer um einen C-Dur-Akkord mit kleiner Septime. Will
ich ausdricken, dass es sich um einen Moll-Akkord handelt, muss ich dies auch sagen: C moll 7.

Nun kann ja auch die Septime groB3 anstatt klein sein. Dies muss ich zuséatzlich schreiben oder sagen.
Der Begriff hierfur lautet major (engl. ausgesprochen) oder - nur noch sehr selten - groB.

Ein C major7 (oder C mit groBer 7) wird folgendermaBen geschrieben: Cmai7. Es handelt sich hier um
die Mdglichkeit 3. Das sind die Septakkorde auf der |. und IV. Stufe einer Dur-Tonleiter.

Sage ich nur ,sieben”, so handelt es sich immer um die kleine Septime; die groBe Septime muss ich also
zuséatzlich bezeichnen.

Naturlich gibt es auch Moll-Akkorde mit groBer Septime: Cmmai7| also die Mdglichkeit 2 in unserer an-
fanglichen Auflistung.

Die sehr interessante Mdglichkeit 6 - dreimal eine kleine Terz - werden wir spater noch ausfuhrlicher be-
handeln (Seite 26 f).

Die Mdglichkeiten 5, 7 und 8 treten durchaus auch auf und werden auch benannt. Wir vernachlassigen
sie aber momentan der Einfachheit halber; Jazz-Musiker mlissen diese jedoch auch kennen und wen-
den sie entsprechend an.

Wir wollen hier noch mal die vier gebréuchlichsten Septakkorde zusammentragen:

7 Dominantseptakkord / Dur + kI.7

m7 Moll + k.7

maj7  Major-Sieben-Akkord / Dur + gr.7

mmaj7 - Moll-Major-Sieben-Akkord / Moll + gr.7

-5/-7 vollverminderter Septimenakkord (vaglichkeit 6) / Verm.Dreiklang + verm.7

Wer will, kann Uber diese und die weggelassenen Septakkorde hier noch mal ausfiihrlich nachlesen:
https://de.wikipedia.org/wiki/Septakkord

Natlrlich machen uns die Septakkorde selten die Freude und treten in ihrer Grundform auf - auch

sie sind haufiger in ihren Umkehrungen im Notentext zu finden.

Dabei erscheint dann immer eine charakteristische Sekunde im Akkord, an der ich sofort erkennen kann,
dass es sich um einen Septakkord handelt; der obereTon dieser Sekunde ist der Grundton, der untere
die Septime - habe ich extra mal farblich betont.
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1. Umkehrung 2. Umkehrung 3. Umkehrung
Grundstellung Quintsextakkord Terzquartakkord Sekundakkord

Die Namen der Umstellungen geben immer die Position dieser charakteristischen Sekunde an.
Dies gilt fur alle ,Sorten® der Septakkorde, bis auf eine Ausnahme: den vollverminderten Septakkord. Auf
diesen wird aber, wie schon erwéahnt, in einem spéteren Kapitel ausfuhrlicher eingegangen werden.

Lieber Leser, schwirrt der Kopf? Dann lass ihn in Terzen schwirren, das hért sich so schén an!
Dreiklange sind also zwei Terzen Ubereinander, Vierklange, die Septakkorde, sind drei Terzen Uberein-
ander. Dur, Moll, ibermaBig und vermindert, Dominantseptakkord, Major-sieben-Akkord oder Moll-Sep-
takkord - alles wird durch die Reihenfolge von groBen und kleinen Terzen bestimmt. Unsere abendlandi-
sche tonale Musik ist eine terzbasierte Musik, sie baut sich auf Terzen auf. Um den Akkord bestimmen
zu kdénnen, muss man ihn, wie schon gezeigt, in Terzen schichten. Auch wenn dann mal eine Zahnlucke
auftritt - erkennbar ist jeder Akkord. Und wenn nicht? Dann ist es vielleicht gar kein Sept-, Nonen-, 11-er
oder 13-er Akkord. Davon bald mehr, jetzt ist erstmal Pause!
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Noch mehr Terzen und andere Erweiterungen:

Kaffee getrunken? Ausgeschlafen? - OK, weiter geht's!

Dieses Kapitel kann aber auch getrost erst mal tbersprungen werden, denn es wird einem keine Grund-
lage fehlen, wenn man sich gleich auf das Thema Funktionen (S. 22) stirzt.

Wer aber mehr Uber den ,Streusel auf dem Kuchen® erfahren méchte, ist hier richtig.

Bis jetzt haben wir einem Dreiklang nur eine Terz ,draufgesetzt®. Neben den ,obligatorischen“ drei Ténen
Grundton, Terz und Quinte (stimmt gar nicht, denn die Quinte kann durchaus schon mal flachfallen - das fallt gar
nicht auf) haben wir also schon mal die Septime dazu genommen. Die nachste Terz wéare die None (der
neunte Ton, eine Ton héher als die Oktave).

4

s
ANV
[y, 8 8 .
Bei dieser Menge von Ténen Das Gleiche gilt fur diesen
im 11-er-Akkord werden wir 13-er-Akkord. Auf einer
G7® Naturlich gibt es auch Gmai7® natirlich etwas weglassen Gitarre unspielbar (weil nur
oder eine kleine None (b9) - miissen. Dies kann die Quinte 6 Saiten vorhanden sind)
die Variationen werden immer sein, aber auch die Septime und beim Klavier fehlen
vielfaltiger oder None. einem die Finger oder die

Spannweite er Hand. Meh-
rere Instrumente kénnten
naturlich die verschiedenen
Tone GUbernehmen.

Spatestens jetzt kommen allerdings ein paar Fragen auf. Ich kénnte ja z.B. den 13-er-Akkord auch so
schreiben (Umkehrung), um ihn irgendwie auf dem Klavier spielen zu kénnen (es sind genau die glei-
chen Téne vorhanden wie in der ersten Grafik):
Nun habe ich lauter Sekunden und der Akkord so gespielt hért

:,Q sich recht ,lausig“ an. Was soll also diese Anhaufung von Ter-
e zen?
J :§ Wenn wir uns nun das nachste Beispiel mal anhéren und genau-

er anschauen, so haben wir es auch mit dem 13-er-Akkord zu
tun; und der hat durchaus etwas
Reizvolles - man kann ihn auf dem Klavier gut mit rechter gegen linke
Hand in einem Latin-Rhythmus spielen und sogar auf der Gitarre das A
Gleiche machen, dann aber z.B. mit dem Daumen die Basse und mit der
Hand den Diskant schlagen; sagen wir mal in einem Bossa-Rhythmus. ﬁ
Und schon héren wir, genau dort werden diese Akkorde eingesetzt. Auf Q)
der Gitarre muss man aber schon sehr ,tricky“ greifen, um diesen Ak- E
kord, es ist ein G7/9/13 (die 11 fehlt), spielen zu kénnen.
Im Jazz und in lateinamerikanischer Musik sind diese Akkorde gar nicht
mehr wegzudenken. Hier mal zwei schéne Klange, die man am besten als

Muster (pattern) nutzt und in Schleife spielt: (ich schreibe sie in Gitarrennotation - so kann man sie auf der Gi-
tarre spielen und auf dem Klavier)

o : bﬂ cb
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Na, hat's SpaB gemacht? Dann mal weiter.
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Kleine Frage: Was ist denn mit den geraden Zahlen - also 2, 4, 6, 8, 10 und 12? Die 8, die Oktave,
kénnen wir ja gleich streichen; und die 2 ist identisch mit der 9, die 4 mit der 11 und die 6 mit der 13. Die
10 und die 12 wéren wieder die Terz und die Quinte. Streichen wir also die geraden Zahlen. Doch Halt!
Es gibt auch Akkorde, die z.B. so heiBen: G¢é oder G7/4, G7sus4 oder aber Gsus2 usw.

Fangen wir mit dem X& an.

Hier ist einem Dur-Dreiklang der 6. Ton der Tonleiter hinzugefiigt worden. Zum Beispiel einem C-Dur-
Dreiklang das a . Der Klang und das Schriftbild erinnern jedoch sehr an einen Am?7, der in einer Umkeh-
rung vorliegt. A

—
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Was ist es denn nun wirklich? Wir legen hier den Bass zu Grunde und wenn der Bass ein ¢ ist, handelt
es sich um einen C¢, ist es ein a, so handelt es sich eben um einen Am?7 - fertig!

Kommen wir zum G7/4 / identisch mit G7sus4 : die 7 ist klar (siebenter Ton, also das f). Die 4 ist eine Ver-
kiirzung flr sus4. Sus ist die Abklrzung des englischen Wortes suspended, aufgeschoben, hangend,
suspendiert, ersetzt.
Und aufgeschoben, noch vorenthalten, wird die Terz durch die Quarte. Das Gleiche kann auch durch die
Sekunde geschehen. Ein Beispiel: der Akkord ¢ fg wird dann zu ¢ e g aufgelést; odercdg zuceg.
Im zuerst genannten Beispiel ist in dem G7 nicht die Terz h vorhanden; diese wurde durch das ¢
ersetzt. So ein Akkord bleibt selten so stehen. Man reicht dann die Terz nach, G74 wird also meist da-
nach zu G7.
Nun haben wir aber doch gesehen, dass die 4 der gleiche Ton wie die 11 ist. Wo ist denn der Un-
terschied zwischen einem X4 und einem X11?
Auch dieses lasst sich klaren: bei einem X1 kommt zum Akkord samt Terz noch die Quarte hinzu, meist
eine Oktave hoher. Bei X4 wurde sie ersetzt oder erst ein mal vorenthalten, die Quarte statt der Terz.

Noch mal zum Hinzufiigen von Ténen.
Was ist der Unterschied zwischen X° und Xaddd ?

X9 ist oft eine verkirze Form von X7, Dies nimmt man gern, wenn es sich um eine ,normale®,
also kleine Septime handelt. Der Index 9 impliziert quasi die kleine Septime. Dieser Akkord - wir kommen
spater noch dazu - hat einen gewissen Drang zur Auflésung, kann im Allgemeinen nicht einfach so ste-
hen bleiben. Nimmt man nun eine kleine None, so wird dieser Drang zur Auflésung enorm.

Beispiel: ¢ e b des drangt férmlich nach F-Dur. Beide Varianten (mit groBer und kleiner None) werden
deshalb auch haufig Dominantseptnonakkord genannt.

Und der Xadd9?

Will ich einem Akkord nur den 9. Ton hinzufiigen (Beispiel: ¢ e g d), so hat dieser Akkord nur eine neue,
interessante Farbung erhalten, wird leicht schwebend, hat aber keinen wirklichen Drang zur Auflésung.
Einfach mal spielen: ceb d oder cebdes und cegd.

In der Romantik ist der Nonen- oder Septnonenakkord besonders beliebt gewesen. Im Jazz wird er heu-
te noch genauso gern und hédufig benutzt - meist etwas verkirzt nur mit Terz, Sept und Non gespielt;
funktioniert genauso gut. Die stark erweiterten Akkorde mit 11 und 13 mit vielen alterierten Bestandteilen
sind allerdings erst eine ,Erfindung“ der Neuzeit und werden in Latin-Music und Jazz exzessiv benutzt.

So, jetzt lassen wir aber mal die Terz-Schichterei und die Akkorderweiterungen ruhen.
Angemerkt sei aber noch, dass das Material, also die Téne fir all diese Akkorde, immer noch aus dem
Topf der sieben Stamm- und funf alterierten Téne genommen werden. All diese Klange werden nur mit

einer Auswahl unserer 12 Halbténe gebildet. Und taglich werden neue Stiicke mit neuen Klangen aus
diesen insgesamt 12 Halbténen komponiert. Enorm!
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Ich hatte auf der Seite 14 den Kanon angesprochen und bin noch gar nicht auf diesen zuriick gekom-
men; das mdchte ich an dieser Stelle aber gern tun.

Zur Erinnerung: eine Melodie sei die horizontale Ausrichtung der Musik, war meine Aussage und ich
wollte zur vertikalen Dimension vordringen. Dies wurde ja durch die Akkordbeschreibungen und Analyse
ausfuhrlich getatigt.

Bruder Jakob
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So, was sehen wir hier?

Dieser Kanon besteht aus 4 x 2 (sich wiederholenden) Takten. Ich habe ihn der Faulheit wegen nur drei
Mal einsetzen lassen, man kénnte dies insgesamt vier Mal tun.

Es ist deutlich zu sehen, dass immer auf der Zahlzeit* ,eins“ und auf der Zahlzeit ,drei“ ein F-Dur - Ak-
kord entsteht; die Téne fund a und manchmal auch das a und ¢ oder sogar alle drei zusammen
(Grundton, Terz und Quinte).

Das ganze Stlck besteht nur aus einem sich immer wiederholenden F-Dur - Akkord.

Also diese kleine rhythmisch* abwechslungsreiche Melodie ist in der horizontalen Linie eine F-Dur-Melo-
die, und mit sich selbst zusammenklingend entsteht an wichtiger Stelle immer ein F-Dur - Akkord.

Dies ist die ,einfachste“ Form flr einen Kanon.

Es gibt wesentlich ,raffiniertere Kanons, die im Zusammenklang mehrere Akkorde, ganze Akkordfolgen,
ergeben, teilweise sogar ganze Sonaten in Kanonform (z.B. G.Ph.Telemann ,Sechs kanonische Sonaten
far zwei Alt-Block-Fléten®)

Auch die hohe Kunst der polyphonen Gesangsmusik (mehrere sehr komplizierte und lange Melodien
zur gleichen Zeit gesungen) aus der Renaissance ergibt ein Gewebe voller Akkordfolgen; jede Stimme
fur sich ist eine oft sehr vielschichtig aufgebaute Melodie - alle Stimmen zusammen (durchaus bis zu
funf Stimmen / Melodien oder mehr) ergeben sehr vielfaltige Akkordfolgen.
(https://de.wikipedia.org/wiki/Polyphonie)
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Dies soll einmal eine schematische Darstellung einer solchem Musik mit 4 unterschiedlichen Stimmen
sein, die an vielen Punkten auf ihren Wegen zu recht reichhaltigen Harmoniefolgen zusammentreffen.

* Das Thema Takt / Zahlzeit / Rhythmus wird dann ab der Seite 36 ausfiihrlich besprochen.
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Die Funktionen:

Wir haben schon in einem der vorherigen Kapitel (Uber die ,Entstehung” der verschiedenen Skalen/Ton-
leitern/Tonarten) gesehen, dass alle Tonarten, die eine Quinte voneinander entfernt sind, die groBtmdgli-
che Anzahl gleicher Téne haben (S. 10 ff). Sie unterscheiden sich nur in einem einzigen Halbton.

Alle Dreiklange, die eine Quinte voneinander entfernt sind, haben auch eine starke ,,Anziehungskraft®.
Schauen wir uns dies mal am Beispiel des C-Dur - Dreiklangs an:
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F-Dur in Grundstellung G-Dur in 2. Umkehrung
und (Quartsextakkord)
1.Umkehrung (Sextakkord) und Grundstellung

Das e, die Terz in C-Dur, leitet in den Grundton des Akkordes, der eine Quinte tiefer steht, also zum f
des F-Dur - Dreiklangs (Leitton, siehe Seite 10). AuBerdem haben die beiden Dreiklange einen gemeinsa-
men Ton, das c.

Das h des G-Dur - Dreiklangs leitet in den Grundton ¢ des C-Dur - Dreiklanges. Auch diese beiden Ak-
korde haben einen gemeinsamen Ton, namlich das g.

Wir sehen, dass immer der um eine Quinte héhere Akkord eine ,Bestrebung” hin zum eine Quinte tiefe-
ren Akkord hat. Spielen wir nun die beiden Akkorde nacheinander, nennen wir dies eine Auflésung.

Da sich der um eine Quinte héhere Akkord sehr dominant verhalt, nennen wir seine Funktion dominant,
nennen wir ihn die Dominante. Den Akkord, zu dem die Dominante aufgelést wird, nennen wir Tonika,
also das tonale Zentrum. Gehen wir vom Zentrum einer Tonart, also der Tonika aus, so haben wir immer
zwei Dreiklange, die um eine Quinte von dieser entfernt sind: einmal nach oben flinf Téne weiter, einmal
nach unten finf Tone zurlick. Wir nennen beide Akkorde Dominante; die um finf Téne tiefere nennen wir
dann Subdominante - sub (latein.) = unter(halb).

In unserem obigen Beispiel haben wir das tonale Zentrum C gewahlt; die Tonika ist also C-Dur. Die (obe-
re) Dominante ware dann G-Dur, die (untere) Subdominante das F-Dur.

Im Quintenzirkel (s.S. 12 oben und Anhang 1) stehen immer rechts und links vom tonalen Zentrum, der To-
nika, die Dominante und die Subdominante.

Zahlen wir die Dreiklange nach der Reihenfolge der Téne der Tonleiter, so stehen die Tonika auf der
1.Stufe (), die Subdominante auf der 4.Stufe (IV) und die Dominante auf der 5.Stufe (V).
Dies sind die drei Dur-Dreiklange einer Dur-Tonleiter. Die verbleibenden Dreiklange sind entweder Moll-

Akkorde ( u, 1, vi') oder ein verminderter Dreiklang ( vir-).
f) | |
|
ARV |
) I ! |
I I I IV \" VI VI
C d e F G a h”
Tonika Subdominante Dominante

In C-Dur fungieren also der C-Dur - Akkord auf der |. Stufe als Tonika, der F-Dur - Akkord auf der IV.
Stufe als Subdominante und auf der V. Stufe der G-Dur - Akkord als Dominante.
Die Dreiklange haben deshalb entsprechende Funktionen (Aufgaben).
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Far z.B. A-Dur waren es die Akkorde A, D und E, fir F-Dur F, B und C oder fir G-Dur G, C und D.
Diese ,Einheit” der drei Akkorde I, IV und V , der Funktionen T, S und D, bilden das harmonische Grund-
gerust unserer tonalen Musik, Musik, die eine bestimmte Tonart zur Grundlage hat.

Dies ist in moderner Kunstmusik so gut wie gar nicht mehr der Fall, wohl aber in populérer oder
Volksmusik. Musik, die bis zum Ende des 19. Jahrhunderts hier in unserem européischen oder
nordamerikanischen Raum komponiert wurde, folgt (zum Ende zunehmend erweitert) diesem
harmonischen Geflige. Mit Ende des 19. Jahrhunderts, Anfang des 20. Jahrhunderts 16st sich dieses
Geflige dann immer weiter auf und wir sprechen von atonaler Musik, Musik, die kein tonales Zentrum
mehr hat, zu dem sich das Werk am Ende immer auflést. Dies ist mit sehr unterschiedlichen Mitteln
bewerkstelligt worden, wird aber an dieser Stelle nicht behandelt, da wir ja die ,klassischen® tonalen
Funktionen kennenlernen wollen. Wir leben heute in einer Zeit, in der wir einen Mix aller méglichen Stile
und Formen nicht nur zulassen, sondern diesen auch bewusst einsetzen. Deshalb kann uns in heutigen
»,modernen® Kompositionen durchaus wieder ein tonales Geflige begegnen.

Aber kehren wir uns wieder unseren sprichwértlichen ,Drei Akkorden® zu, die man als ,Musiker® kennen
sollte.

C G C
Wenn wir die zwei Akkorde | und V A |
folgendermaBen anordnen: | V | = >—= ———
haben wir die ,Eizelle“ unserer to- :)" — —1©O
nalen Musik vorliegen. So gespielt
sprechen wir von einer einfachen
Kadenz. Das Wort kommt vom : I
lateinischen cadere = fallen. War- 7 A ¥ —o
um? Was fallt hier? Nun, wir gehen
vom Grundakkord, der Tonika, zu I v I
einem sehr nahen ,Verwandten®, T D T

der Dominante, und fallen dann
wieder zurick in den Akkord, der
eine Quinte tiefer liegt.

Schauen wir doch mal auf die Bewegung der vier Stimmen Bass, Tenor, Alt und Sopran.
Der Bass ist immer die tiefste Stimme, der Sopran immer die héchste; Tenor und Alt sind Mittelstimmen:
Tenor, die hohe der tiefen Stimmen, der Alt, die tiefe der hohen Stimmen.
In diesem Beispiel bleibt der Alt liegen, der Sopran bewegt sich einen halben Ton tiefer und wieder hoch,
der Tenor einen ganzen Ton tiefer und wieder hoch und der Bass springt eine Quinte héher und fallt
dann wieder zurick.
Wir kbnnen dies noch viel besser in der weiten Lage sehen. In diesem Beispiel laufen die Stimmen je-
doch anders:
Alle Stimmen bewegen sich. Je nachdem
welchen Effekt ich erzielen moéchte, kann
I ich mit der einen oder andere Umkehrung
— beginnen; am harmonischen Geflige an-
i i dert sich jedoch nichts. Der Tenor hat in
diesem Beispiel die wichtige Aufgabe des
’ 61 J Leitens in den Grundton Gbernommen.
Iﬂ
|

)]

ollle

hd Beide Beispiele einer einfachen Kadenz
héren sich geschlossen an, haben also
eine eindeutige Schluss-Wirkung.
Der Einfachheit halber kehren wir aber
I \V4 I wieder zu engen Lage zurick und fallen
jetzt noch mehr:
T D T (die Gitarristen schlagen natdrlich ihre Akkor-
de und kénnen dieses voicing nicht so héren;
Klavier oder Chor waren hier optimal)

e

In der nun folgenden Konstellation | IV V | fallen wir gleich zweimal; einmal in die Subdominante,
gehen einen Ton héher und fallen dann noch einmal von der Dominante in die Tonika zurlck.
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C F G C Wir nennen dies eine vollstidndige Ka-

denz, da wir unsere beriihmten drei Ak-
ﬁ = - — korde alle nutzen.
o)

Z Z Wir haben zwei Gewichtungen:

einmal | = IV - also Auflésung in die

Quinte tiefer und zum zweiten V — | -

wieder eine Auflésung in die Quinte tiefer.
5 Dies hat eine ganz besonders kraftige

7 Schlusswirkung.

I IV Vv I

Man kann diese Wirkung noch betrachtlich erhéhen, indem wir auf der Dominante den Dominantsepti-
menakkord einsetzen und diesen dann in die Tonika auflésen:

c F G7 c
A
ﬂ_' Z e o E—
= g — 7

ﬁ::}‘_ = =

I v Vv’ I
T S D T

Die verstarkte Schlusswirkung kommt nun durch den schon vorher vorhandenen Leitton (Sopran von h
nach ¢) und den jetzt zusétzlichen Gleitton; der Alt gleitet von fin die wichtige Terz e der Tonika.

Folgendes féllt hier noch auf:

Wir haben den D7 um einen Ton reduziert, um unsere Stimmenanzahl von insgesamt 4 Stimmen zu be-
halten. Dass dabei die Quinte der Dominante weggefallen ist, ist nicht weiter tragisch, denn sie ist klang-
lich bereits als der 3. Teilton prasent (s.S. 5, 6 und 8). Die Harmonie erfahrt hierdurch keine Anderung,
sprich der Akkord hért sich genauso an.

Viel wichtiger ist die Erweiterung zu einem Septimenakkord, da wir hierdurch eine weitere ganz enge
Bewegung, die einer kleinen Sekunde, erhalten. Diese ist so stark, dass wir jeden Dur-Akkord mit kleiner

Septime als einen in seine Tonika aufzulésenden Dominantseptakkord behandeln (s.S.17 ff).

Wir kénnten noch weiter reduzieren. Das entscheidende Intervall im
D7 ist namlich die verm. Quinte von der Terz des D7 zur Septime des
D7, im vorherigen Beispiel h nach f . Spiele ich nur diese verm.
Quinte h + fund danach die Terz ¢ + e, so ist das Entscheidende =
bereits passiert, namlich h ¢ und f >e. Der D7, in diesem Falle
ein G7, wurde in die T (nach C) aufgelést.

(lo) Ich will hier noch mal sicherheitshalber darauf hinweisen, dass bitte die Funktion D7 nicht mit dem Ak-
kord D7 verwechselt wird; manchmal ist allerdings auch ein D7 ein D7, ndmlich in der Tonart G-Dur. T9

N>
\

D
T

e
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Noch mal ein ganz kleines Resiimee und eine weitere Anmerkung, bevor es weiter geht.

Wir haben im letzten Kapitel Akkorde (Dreiklange) nacheinander gespielt. Dafir haben wir uns die Ak-
korde auf bestimmten Ténen/Stufen einer Dur-Tonleiter genommen, den Stufen I, IV und V. Dies sind
allesamt Dur-Akkorde.

Das Spielen von | V | (soll immer heiBen, dass man die Akkorde auf den Stufen |, V und wieder | benutzt, das
muss man nicht standig ausfiihrlich sagen!) nennt man eine einfache Kadenz. Das Spielen von | IV V | wird
eine vollstindige Kadenz genannt.

Die Akkorde haben bestimmte ,Wertigkeiten“ oder ,Aufgaben®, sprich Funktionen.

Die Namen der Funktionen sind Tonika, Subdominante und Dominante.

Eine Familie hat im Normalfall - sehen wir mal von den vielen Ausnahmen ab -

| =T (Tonika) Mutter, Vater und Kind(er).

In der einen Familie hat z.B. Birgitt die Funktion der Mutter, Klaus die Funktion des
IV=S( ) Vaters und Laura die Funktiqn d.es Kindes. In anderen Familien sieht es so aus:

Elke =M Reinhild =M

Wolfgang =V Helmut =V

V =D (Dominante) Max K Jasper =K

Diese drei Funktionen gibt es nun fir alle Tonarten! Jemand, der ein Harmonie-Instrument spielt, sollte
diese drei Akkorde auf alle Falle in allen Tonarten aus dem FF kdénnen! Natirlich auch die Téne der
Dreiklange. Denn machmal muss man ja vielleicht etwas begleiten.

Einige Beispiele:

Tonart I(T)-IV(S)-V (D) oder Dreiklange + Dominantseptakkord
C C-F-G C-e-g G-h-d /G-h-d
As As - -Es As-c-es Es-g-b/ Es-g-b
F F-B-C F-a-c C-e-g /C-e-g
D D-G-A D-fis-a A-cis-e /A-cis-e
B B-Es-F B-d-f F-a-c /F-a-c
usw.

Vielen bereitet das Finden der kleinen Septime Schwierigkeiten. Nichts leichter als das:

Man muss vom Grundton nur einen ganzen Ton tiefer denken, schon hat man die kleine Septime, die
man fur einen D7 braucht.

Beispiel F7: f a ¢ und von f einen ganzen Ton tiefer ist nicht das e sondern das es !

Beispiel A7: a cis e und von a einen ganzen Ton tiefer ist nicht das gis sondern das g !

Beispiel C7: ceg und von c einen ganzen Ton tiefer ist nicht das h sondern das be !

Ich kann jeden Dur-Dreiklang dadurch, dass ich ihn mit einer kleinen Septime versehe, zu einem D7 ma-
chen. Dieser muss dann i. d. Regel in seine Tonika aufgel®st werden.
Einen Akkord in seine Tonika ,auflésen” hei3t, danach den Akkord, der eine Quinte tiefer steht, spielen.

ZB.: H—H” \ E oder e-moll / As — As?” \ Des oder Des-moll

Da fur die gleichnamigen Dur- und Moll-Tonarten (z.B. E-Dur - E-Moll oder Ges-Dur - Ges-Moll) die Do-
minante immer in Dur steht - A-Dur hat die gleiche Dominante wie A-Moll -, gilt die ,Auflésung“ also glei-
chermaBen fir Dur- oder Moll-Toniken. Wir kommen darauf noch ausfihrlich bei den Moll-Tonarten (s.S.
29-31) zu sprechen. Noch bleiben wir bei den Dur-Tonleitern.

Aber eine nachste Frage wirft sich auf:
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Wo bleiben denn jetzt aber die anderen Akkorde, die sich in einer Tonart noch bilden, also u, m
und vi sowie vii° (Synonym fiir VII)?

Kleine Erinnerung gefallig?

f)
a
% 2

I I Il 1A% \Y% VI v I

TN

LN

Fangen wir einmal mit dem VII® an: wenn wir diesen mit der V zusammensetzen erhalten wir den D7 -
das ,Prickelnde“ am D7 ist die verminderte Quinte des VII°: das f gleitet und das h leitet in die Tonika;
dieser Dreiklang wére damit erledigt. Allerdings werden wir ihn noch mal als Bestandteil eines vollverm.
Septakkordes (s.S. 28) genauer unter die Lupe nehmen.

Wenn wir die Dreiklange 1V und i1, V und m sowie | und vi vergleichen, fallt auf, dass sie sich lediglich
um einen Ton unterscheiden. Grundton und Terz des Dur-Dreiklangs sind auch im entsprechenden moll-
Dreiklang vorhanden.

Wir haben immer den moll-Dreiklang mit dem Dur-Dreiklang verglichen, der jeweils eine kleine Terz tiefer
als der entsprechende Dur-Dreiklang liegt. Da sie sich - wie schon gesagt - nur um einen Ton unter-
scheiden und die wichtige Dur-Terz des Dur-Dreiklangs in dem entsprechenden moll-Dreiklang vorhan-
den ist, bilden auch diese Akkorde eine wichtige ,Verwandtschaft®. Wir sprechen hier von den moli-Par-
allelen.

Wir kommen zur moll-Parallele eines beliebigen Dur-Akkordes, wenn wir von seinem Grundton eine
kleine Terz tiefer gehen: also C-Dur™ a-moll, F-Dur™> d-moll und G-Dur™ e-moll. Dies gilt nattrlich far
alle Dur-Akkorde aller Tonarten: z.B. ANfis , As\f, EN\vcis oder H\gis usw.

(Siehe dazu auch Anhang 1 / Quintenzirkel-Blatt mit den parallelen )

Wenn wir nun in unserer Kadenz neben der T, S und D auch die moll-Parallelen einsetzen (Tp, Sp oder
Dp), sprechen wir von einer erweiterten Kadenz. Je mehr der Dreiklange (auch mit Septakk.) in einem
Musikstlck benutzt werden, desto kompakter, dichter oder schwerer nennt man die Musik. Es sei bereits
hier angemerkt, dass wir auch noch andere Akkorde nutzen, die sich durch Veranderung der eigentlich
nur sieben Toéne einer Tonleiter ergeben. Es entstehen durch Alteration (mit # oder b verénderte Téne)
viele neue Akkorde, die man ebenfalls mit deren Funktion bezeichnen kann.

Wir haben jetzt erst ein mal folgenden ,Vorrat® an Akkorden in einer Dur-Tonart:

I Tonika T
v Subdominate S
I Subdominantparallele Sp
Y Dominante D
V7 Dominantseptakkord D7

samtliche Moll-Akkorde kénnen dazu auch noch als m7 und die T und S als mai7  gefarbt“ werden:

in unserem C-Dur-Beispiel gébe es also auch C ma7 und F ma7 | sowie a7, d7 und e7. Dies sind alles nur
tonart-immanente Akkorde, also Akkorde, die entstehen, wenn man nur die Téne einer Tonart benutzt
ohne sie zu alterieren.

Wie schon auf Seite 18 oben angesprochen wurde, kénnen natirlich noch mehr Akkorde entstehen, da
wir ja neben dem 7. Ton auch noch den 9., den 11. und den 13. Ton als Erweiterung einsetzen kénnen.
Dies andert aber alles nichts an den oben aufgefiihrten sechs Grundfunktionen ( D = D7).

Z.B. eine kann ich mit soviel Erweiterungen versehen, wie ich will, sie bleibt meine
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Kommen wir doch einfach mal zu einem Beispiel einer erweiterten Kadenz:

T D Tp Dp S T Sp D T
in C-Dur wéren das folgende Akkorde: C G a e F C d G C

(oder anders geschrieben) Am Em Dm

Hier haben wir alle Funktionen in einem Stlick untergebracht, also handelt es sich durchaus um ein
komplexeres Musikstiick. Es ist dies die Akkordfolge der Ubung 1 aus dem RockPiano Bnd.l von Jiir-
gen Moser, einer Vorubung fur ein noch komplexeres Stick: White horse.

Fur die Gitarre schlage ich viele kleine Ubungs-Stiicke von F.Carulli (Fortschreitende Tonstiicke) oder
M.Carcassi (Etliden) vor oder gréBere Werke von A.Diabelli (Sonate in F-Dur) oder diverse Stlicke aus
F.Sors Werk. Sie zu analysieren lohnt sich!

Es lassen sich aber natirlich unzéhlige andere Beispiele finden; unsere tonale abendlandische Musik ist
nichts weiter als moglichst komplexe erweiterte Kadenzen aneinander gesetzt - noch wesentlich kom-
plexer als nur mit den sechs Funktionen, die wir bis jetzt kennengelernt haben.

Lassen wir uns also Uberraschen, auf was wir noch alles so stoBen und wie gro und komplex unsere
Musikwelt wohl werden kann.

Das Erkennen der unterschiedlichen Funktionen (und einiger anderer, Ubergeordneter Strukturen)
nennen wir Musik-Analyse.

Wer ein Musikstick gut beherrschen will und / oder die Finessen des ,Schépfers” dieser Musik, seine
genialen oder stupiden Einfélle erkennen will, muss es analysieren. Ein guter ,Vom-Blatt-Spieler” erkennt
sehr schnell die Harmonien und Strukturen eines Stlickes, analysiert es sozusagen ad hoc. Dies ist
natlrlich auch eines der erstrebenswerten Ziele, ein Sinn der Musiktheorie, der ,Grammatik”“ der Musik.
Der andere ist das Erkennen und Unterscheiden von Genialem, Trivialem und genial Trivialem - oder
aber die Fahigkeit zu erlangen, selbst sinnvolle, strukturierte Musik zu schaffen, zu komponieren.

Es ist schon, wenn man schon mal die einzelne Note erkennt und weiB, wo man sie auf seinem
Instrument zum Klingen bringt (welche Taste, welcher Bund, welche Lippenstellung oder welche Ventile/
Klappen usw). Aber so wie der einzelne Buchstabe noch wenig Sinn ergibt sondern erst das ganze Wort,
brauchen wir den Zusammenhang, in dem die Note steht, seine Harmonie, seine Tonleiter usw. Aber
auch das einzelne Wort erhellt uns noch wenig; ein ganzer Satz, bestehend aus Subjekt, Pradikat und
Objekt, wird erst eine Aussage. So ergeben auch erst die Harmonien in ihren unterschiedlichen
Funktionen einen Sinn. Und so wie erst die Folge vieler aufeinander bezogenen Sétze einen Text, eine
Novelle, einen Roman, einen Gebrauchsanleitung ergeben, so wird auch die Musik erst versténdlich,
wenn man die gréBeren Strukturen von Motiven und Themen in ihrer Anordnung zu ganzen
Musikstlicken, Sonaten, Konzerten usw. erkennen kann.

Zu dieser Welt haben wir die Tar gerade ein klein wenig aufgestoBen - zumindest schon mal den
Schlissel im Schloss umgedreht. Wollen wir also mal sehen, was uns so erwartet!

Ein kleiner Einwurf:

Das groBe Gebiet der nicht-tonalen (atonalen) Musik, Musik, die also nicht eine bestimmte Tonart zu ih-
rem Zentrum hat, lasse ich hier ganz bewusst aus. Nicht, weil sie ,nicht schén® sei - das will ich gleich
vornweg als ein dummes Vorurteil abstempeln - sondern weil es verschiedene, an andere Systeme ,ge-
bundene” und eine ,freie” Atonalitat, gibt. Dieses Feld ist dadurch so groB3, dass es hier in einer solchen
kleinen Einfihrungsbroschiire keinen Raum finden kann. Es wére ein ganz anderes und ungleich gréBe-
res Thema; ein noch viel spannenderes und schéneres - ehrlich!

Doch kommen wir wieder zuriick zu unserer tonalen Musik.

Bestimmt sind bei der Analyse einiger Musiksticke Fragen aufgekommen, weil da plétzlich Harmonien
aufgetaucht sind, die eigentlich gar nicht in die Tonart passen, Harmonien, in denen alterierte Téne ste-
hen, die es eigentlich in der zu Grunde liegenden Tonart gar nicht gibt.

Ein kleines Beispiel: Cd Ga C d D’G (C-Dur hat keine Vorzeichen, doch das D7 hat ein fis)

Was ist denn hier passiert?
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Fangen wir doch mal mit dem Ende an: D7 = G

Hier wurde aus dem moll-Dreiklang durch das Héhersetzen der Terz (Alteration) ein Dur-Dreiklang ge-
schaffen, dieser auch noch mit einer kl. Septime versehen und wurde so zu einem Dominantseptakkord,
der sich ja bekanntlich immer in seine Tonika auflésen will (s.S 17 und 23), in diesem Fall das G-Duir.

Wir hatten jedoch die Akkordfolge mit C angefangen und mussten dann ja auch wieder in C enden, also
..dG7C.

Nun, hier ist durch diesen kleinen Trick die Tonart gewechselt worden und unsere neue Tonart heiBt G-
Dur. Man nennt dieses Hinfihren zu einer anderen Tonart eine Modulation. Man kdnnte jetzt weiter in
der neuen Tonart bleiben ... oder geht in die alte Tonart zuriick. In diesem Falle nennt man den Schluss
auf der Dominante der eigentlichen Tonart einen Halbschluss und die neue Dominante dann eine Dop-
peldominante, also eine Dominante, die in die Dominante aufgelést wird. Dieses Spielchen kann man
auch fleiBig weiter treiben, indem man Doppeldominanten der Doppeldominanten bildet:

zB. Cd GaCdD’G C a A A”D D’”G G7 und so haufig wieder von vorn bis man nach dem
letzten G7 mit einem C endet.

Wirde man bei der ersten Méglichkeit bleiben und wirklich in eine neue Tonart modulieren, so dass wir
also nun in G-Dur weiter musizieren wirden, dann kénnte man die Akkordfolge vielleicht so fortfihren:

CdGaCdD'GeCDeaD GG"CdGaCFG”C

C-Dur G-Dur wieder zuriick nach C-Dur

Analysieren wir doch mal mit unseren Funktionsbegriffen die letzte Harmoniefolge:

T = Tonika | Tp = Tonikaparallele Vi
S = Subdominante IV Sp = Subdominantparallele |l
D = Dominante \' D7 = Dominantseptakkord V7

Cd G aCdD G e CD e abG G Cd G aCF G"C
T SpD Tp T Sp DD7D D/ TSpDTp T S D' T
als Donmonart T Tp S D Tp Sp D7 T ais dm7 der alten Tonart

Man kann nun auch mit ganz anderen , Tricks“ zu einer neuen Tonart hin modulieren.
Rufen wir uns doch noch mal die Fllle der Septakkorde ins Gedachtnis (s.S.15). Hier gab es einen, auf
den ich spéter - also jetzt - kommen wollte - den vollverminderten Septakkord.

Es gibt den verminderten Septakkord (k1.3 /kl.3/gr.3) = h d f a (nur tonleiter-eigne Téne)
und den vollverminderten Septakkord (kl.3/ kl.3 /kl.3) — h d f as , der aus drei kleinen Terzen be-
steht, was heif3t, dass es einen nicht tonartimmanenten Ton gibt - in diesem Fall das as.

Auf der Seite 17 haben wir das ,Prickelnde“ einer Auflésung des Dominantseptakkordes gesehen: dass
die Septime des Akkordes zur Terz seiner Tonika hinab gleitet und die Terz des Akkordes zum Grundton
seiner Tonika hinauf leitet.

Das eigentlich interessante Intervall im D7 ist also die verminderte Quinte zwischen Terz und Septime

)5 —> —=—)
—

[

ANV i

Eine solche verminderte Quinte nennt man Tritonus (,Dreiténiger” : h—cis cis—dis dis—e-is=f), ein
Intervall von drei Ganztonschritten.

Haben wir einen vollverminderten Septakkord, so haben wir in diesem insgesamt 4 mal einen Tritonus,
den wir dann in einen Akkord auflésen kénnen:
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Die beiden letzten Intervalle erscheinen zwar als GberméBige Quarten, aber auch diese bilden einen
Tritonus. Es ist der Abstand zwischen einem Grundton und der Ubermé&Bigen Quarte oder der verminder-
ten Quinte - beides sind enharmonisch verwechselt ein und derselbe Ton. Der Tritonus ist die genaue
Halfte zwischen x und x‘, die Mitte der Oktave.

Ich kann nun also meinen H-vollverminderten Septakkord sowohl nach C-Dur, nach Es-Dur, nach Fis-
Dur / Ges-Dur oder aber nach A-Dur auflésen. Der H-vollverminderte Septakkord kann aber auch D-
vollverminderter Septakkord oder F- oder As- oder Gis-vollverminderter Septakkord heiBen. Erstmal sind
alle enthaltenen Téne Grundténe, da alle Téne gleich weit voneinander entfernt sind und dann kann man
sie auch noch enharmonisch verwechseln. Welche Mdglichkeiten!

Wer von den Klavierschilern das C-Dur-Praludium von Joh. Seb. Bach (BWV 846) aus dem
Wohltemperierten Klavier spielt, st6Bt mehrfach auf diesen Akkord, mit dem man so wunderbare musi-
kalische Kapriolen schlagen oder leicht in eine andere Tonart wechseln kann.

Natdrlich kennen Komponisten noch andere Kniffs, um schnell in entfernte Tonarten wechseln zu
kénnen, ,Scharniere” zu finden, mit denen andere Tlren get6ffnet werden. Wen so etwas interessiert,
dem sei auf die Schnelle dieser Link zu empfehlen https://de.wikipedia.org/wiki/Modulation_(Musik)
oder aber viele schlaue Musiktheorieblicher, wie z.B. Hermann Grabner, Handbuch der funktionellen
Harmonielehre. Fur Gitarristen sei da besonders Fred Harz, Harmonielehre flir die Gitarre hervorgeho-
ben, da alle Beispiele explizit fiir Gitarre spielbar aufgeschrieben sind und es viele Ubungen gibt.

Ich mdchte nun aus gutem Grund nicht tiefer in diese Dinge dringen, denn es soll hier bei einem
Einstieg in die Welt der Musiktheorie bleiben.

Ich werde auch in diesem Rahmen nicht auf die vielen anderen Akkord-Erweiterungen eingehen.
Dazu gibt es ja die Instrumentallehrer, die dies mit ihren Schiilern tun sollten. Mir geht es um einen klei-
nen Rundumblick in die Vielfalt, die uns die Musik bietet.

Aber ich méchte zwischendurch noch mal einen ganz frihen Gedanken aufgreifen:
Diese kleine Broschire heif3t ja ,Vom Ton zur Musik®.
Und da méchte ich noch mal auf den Ton zurtick kommen.
Wir haben auf den vorherigen Seiten sehr viel gelesen vom Zusammenklingen der Téne in den Akkor-
den, die ja aus Tdnen bestehen, die wiederum aus vielen anderen Teiltbnen zusammengesetzt sind.
Jetzt frage ich mal, was haben die folgenden Akkorde alle gemeinsam?
C F Am D7 H79 - richtig, den Ton ¢ ! Er passt mit allen seinen Frequenzen in Akkorde, die aus weite-
ren Tdénen bestehen, deren Teiltdne sich alle Uberlagern, fantastisch zusammen. Was fir eine wunderba-
re Welt der Wellen (Frequenzen), die hier harmonieren. Und wo wir von einem ,Wellen-Cocktail“ zum
nachsten wechseln.

Deshalb sei mir, um dieses Thema abzuschlieBen, noch eine Schlussbemerkung erlaubt:
Wenn ein Musikstlick nur aus Tonika und Dominante besteht, eventuell noch der Subdominante, so wer-
den wir es mit Fug und Recht als ein einfaches Musikstuck bezeichnen durfen. Werden aber alle Ne-
benakkorde (moll-Parallelen) samt Doppeldominanten benutzt, so wird das Stlick komplexer und nicht
sofort Uberschaubar, also wesentlich interessanter. Wird nun auch noch haufig in andere Tonarten aus-
gewichen, gleichsam wie Wochenendausflige, und dies mit sehr komplizierten Stimmfliihrungen verbun-
den, so sprechen wir von einer sehr dichten und komplexen, schweren Komposition. Man kann schon an
den wenigen ausgefihrten Beispielen sehen, wie interessant eine Komposition gestaltet werden kann,
obwohl man im tonalen ,Korsett” bleibt; und wie erst im offenen atonalen Raum!
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Moll- und andere Tonleitern

Bis jetzt habe ich von Dur-Tonleitern und Dur-Akkorden gesprochen, genauso von moll-Akkorden - nicht
aber von moll-Tonleitern. Diese sind leider etwas komplexer als die Dur-Tonleitern, aber natirlich wol-
len wir sie nicht unter den Tisch fallen lassen.

Schauen wir uns also mal eine moll-Tonleiter an, die a-moll-Tonleiter

f) -

)

Ganzton Halbton Ganzton Ganzton Halbton Ganzton Ganzton

Das erste, was auffallt ist, dass die Ganz- und Halbtonschritte sich an anderen Stellen befinden.
Hatten wir die Halbtonschritte bei Dur zwischen den Ténen 3 und 4 sowie zwischen 7 und 8 so haben wir
sie hier zwischen den Ténen 2 und 3 sowie zwischen 5 und 6.

Das ergibt dann folgende Dreiklange auf den einzelnen Stufen:
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So, jetzt spielen wir mal die vollstdndige Kadenz:

t s d t indiesemBeispiel Am Dm Em Am

Auffallend ist, dass dieser strebende Klang von der Dominante zur Tonika (beide in moll) wie in der Dur-
Kadenz fehlt.

Dies hat unsere Vorfahren ebenfalls beunruhigt und man fuhrte auch im moll den Leitton ein; in diesem
Fall wéare das der Ton gis. Nun hat man also auf der V. Tonstufe, der Dominante wieder einen Dur-Ak-
kord; aber auch andere Akkorde an anderer Stelle.
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So haben wir einen UberméaBigen Dreiklang auf der Ill. Tonstufe und einen weiteren verminderten Drei-
klang auf der VII. Tonstufe. Weil sich nun so viele Harmonien verandert haben und wir eine Dur-Domi-
nante mit einem Leitton haben, sprechen wir jetzt von einem harmonischem Moll, in das sich die naturli-
che oder Ur-Tonleiter verwandelt hat.
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Aufwérts wird dieser Leitton nun gespielt, abwarts nicht - er leitet ja schlieBlich nicht mehr. Das gis wird
durch das Auflésungszeichen (h) wieder zum g ,erlést“. So ein Auflésungszeichen kann auch das Vor-
zeichen b wieder riickgéngig machen, nicht nur Kreuze ().

Jetzt gab es zwar einen Leitton, aber die daraus resultierende GUberméaBige Sekunde (Hiatus) zwischen
dem 6. und 7. Ton hért sich doch sehr orientalisch befremdlich an, vor allem fiir die damaligen, vom Os-
manischen Reich bedrohten, Ohren, und so wollte man die Tonleiter wieder etwas melodischer gestal-
ten. Dazu wurde dann der 6. Ton auch noch erhéht, so dass, aufwérts gespielt, die Tonleiter sich von der
Dur-Tonleiter nur noch im Halbtonschritt zwischen dem 2. und 3. Ton unterscheidet. Abwarts andert sich
nichts.

-
Lvi w

=" defe =
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(auch hier werden gis und fis beim Abwértsgehen wieder aufgeldst (h))
Gibt es bei der Dur-Struktur nur gine, so gibt es bei Moll-Tonarten gleich derer drei:

Ur-Moll | natiirliches Moll
harmonisches Moll
melodische Moll

Die Moll-Tonleitern gibt es also alle in dreifacher Version.
Wer auch hier tiefer in die Materie einsteigen will, kann dies gern unter

https://de.wikipedia.org/wiki/Moll  tun.

Ich will hier nicht das Papier mit allen Moll-Tonarten des Quintenzirkels in allen drei Varianten fillen.
Dies kann man sich gern selber auf vielen Seiten aufschreiben, wenn man die vorher genannten ,Ge-
brauchsanweisungen® befolgt.

Wieder ein kleines Resimee:

Wichtig zu merken ist, dass wir auch bei einer Moll-Kadenz die Dominante immer in Dur spielen, egal ob
wir ein melodisches oder harmonisches Moll benutzen (es sei denn, man verzichtet aus kompositori-
schen Grinden bewusst auf eine Dur-Dominante und bleibt im Ur-Moll).

Und um auf den Dominantseptakkord zuriick zu kommen: der kann also in eine Dur- oder Moll-Tonika
aufgeldst werden. Zusatzlich kann er auch zur Tp, also der VI. Stufe (moll-Akkord) einer Dur-Tonleiter,
gehen. Dies nennt man dann einen Trugschluss; jedoch kann dieser Trugschluss so nicht stehen bleiben
und man muss mit einer weiteren ,Kadenz-Runde® wieder zur alten Tonika kommen. Die erweiterten Ka-
denzen auf der Seite 28 haben ein paar Trugschlisse; dort kann man sie sich noch ein mal anschauen
oder anhéren.

Dass ich das Papier nicht mit vielen Moll-Skalen fiillen méchte, hat auch den Grund, weil ich auch noch
Platz fir weitere Tonleitern haben mdchte. Es gibt ndmlich nicht nur Dur oder Moll.
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Einige werden sicherlich den Begriff Modes schon gehdért haben. Friher hieBen diese Tonarten bei uns
Kirchentonarten, weil sie nur noch in alter Musik und Kirchenliedern vorkamen. Da sie sich aber wieder
reger Beliebtheit erfreuen (in Jazz und Metal-Music), haben sie heute den recht modern klingenden Na-
men Modes, die englische Abkirzung flr modale Tonarten, den alten Kirchentonarten.
Wir kennen schon zwei dieser Tonarten: die modale Tonart ionisch und eine zweite mit dem Namen &do-
lisch. Alle diese Tonarten haben Namen, die sich an alte (mythische) griechische Landschaftsnamen
anlehnen, sind aber keinesfalls diesen Ursprungs.
Die Modes ionisch und &olisch sind unsere heutigen Dur- und natirlichen Moll-Tonleitern.
Die Struktur einer C-Dur-Tonleiter ist die Struktur der modalen Tonart ionisch.
Spiele ich nun von d — d(okt.) nur mit den nicht alterierten Ténen der C-Dur Leiter, so erhalte ich die mo-
dale Tonart dorisch.
Spielt man von e — e(okt.), wieder nur mit den nicht alterierten Ténen der C-Dur Leiter, so erhalt man die
modale Tonart phrygisch.
Von f — f(okt) ergibt das die modale Tonart lydisch,
von g — g(okt) mixolydisch
und von a — a(okt) dolisch.
Der lokrische Modus von h — h(okt) war nicht gebréauchlich und ist eher heute wieder ,im Kommen*.
Es ist die einzige Tonleiter, die keine reine Quinte enthélt und somit zu alter Zeit keinen Reiz besaB.
Diese Tonarten sind von ca. 700 n.Chr. bis ca. 1500 n.Chr. und ein wenig spater die Grundlage
unserer abendlandischen Musik und nicht die wirklichen Tonleitern des alten Griechenlands.
Wer sich ausfuhrlicher darlber informieren méchte, dem empfehle ich diesen Link und die darin
aufgefuhrte Literaturliste; dort wird man auch noch auf andere Namensgebungen stof3en:
https://de.wikipedia.org/wiki/Kirchentonarten

Hier noch mal alle ,echten” Modes - nur mit den Ténen der C-Dur-Leiter und auf dem Anfangston ¢

ionisch / Dur
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Da die lokrische Tonart heute gern im Jazz und anderen Musikarten benutzt, will ich sie keinem vorent-
halten:
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Doch nicht nur die Modes sind wichtige Tonleitern, die auBerhalb unserer ,normalen“ Dur- und Moll-Ton-
leitern stehen; zwei andere Tonleitern will ich noch hinzufiigen.

Zuerst die sogenannte ,Zigeuner-Tonleiter‘. Hier unterscheiden wir zwei Leitern, die Moll- und die Dur-
Leiter. Die Moll-Zigeunerleiter ist eine Variante der harmonischen Moll-Tonleiter, in der aber zusatzlich
der 4. Ton erhéht wird. Dadurch entsteht noch ein zweiter Hiatus ((ibermédB. Sekunde), der dieser Leiter
einen besonders charakteristischen Klang gibt.

Zigeuner-Moll
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Naturlich kann man sich auch hierliber noch genauer unter einigen Links informieren:
https://de.wikipedia.org/wiki/Zigeunertonleiter#Zigeuner-Moll

Selbstverstandlich darf hier die Blues-Tonleiter nicht fehlen

Diese leitet sich von einer pentatonischen (funfstufigen) Tonleiter mit kleiner Terz ab. Entscheidend ist
allerdings der Ton zwischen Quarte und Quinte - und manchmal auch mit kleiner und groBer Terz. Ei-
gentlich ist dieser Ton auch nur eine “Verlegenheit®, denn oftmals will man die zu groBe Quarte nur an-
nahernd treffen, was man bei einer Gitarre Uber das Ziehen der Saite, das bending, erreichen kann; ge-
nauso der Ton zwischen kleiner und groBBer Terz. Dies sind die beriihmten blue notes (quasi ein Viertelton)
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https://de.wikipedia.org/wiki/Bluestonleiter
https://www.musicademy.de/index.php?id=2401

Wer meint, dies seien alle Tonleitern, der irrt. Viele Musiker haben viele ,eigne“ Skalen erfunden.

So, jetzt habe ich sehr ausfuhrlich (fur den Umfang dieser Broschire) Gber verschiedene Skalen (Tonlei-
tern) geschrieben.

Wie schon in der Einleitung bemerkt, werde ich das Thema der Entstehung unserer Notenschrift nicht
besprechen. Aber natlrlich kann man auch hierzu gern in einschlagigen Lexika oder unter diesem Link
mit seinen vielen Literaturhinweisen nachschauen, damit man etwas Uber diese Errungenschaft und sei-
ne Anderungen erféhrt:

https://de.wikipedia.org/wiki/Notenschrift
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Ein anderes, etwas heikles Thema wurde noch gar nicht angesprochen - die Stimmung (Tonhéhe).
Eng damit verbunden sind natdrlich auch die Instrumente, mit denen wir musizieren und musiziert ha-
ben. Dieses Thema ist ein sehr weites und ich will versuchen, dies so kurz wie mdglich, aber so ausfihr-
lich wie nétig abzuhandeln. Aus gutem Grund soll es das letzte Thema dieses kleinen Heftchens sein. Es
hat viel mit Mathematik und reiner Theorie zu tun und wird nicht jeden so sehr interessieren und rein
praktisch hat es fir den heutigen Unterricht auch keine Bedeutung mehr - will man sich nicht auf alte
Musik spezialisieren oder wissen, warum Komponisten alter Epochen so komponiert und bestimmte
Dinge weggelassen haben oder was das Revolutionare an der Musik spaterer Epochen war.
Zuerst will ich noch mal auf einen in der Einleitung geschriebenen Satz Uber die gleichschwebende,
bzw. wie wir heute sagen gleichstufige Stimmung, zuriick kommen:
Weit verbreitet ist die Meinung, Joh.Seb. Bach hatte sich fur die Durchsetzung der gleichstufigen Stim-
mung (equal tuning), bei der alle Halbtdne gleich weit voneinander entfernt sind, intensiv eingesetzt und
mit seinem Kompositionszyklus ,Das Wohltemperierte Klavier“ ein epochales ,Demo* dafir geschaffen.
Er hat es fur die wohltemperierte Stimmung (https://de.wikipedia.org/wiki/Wohltemperierte Stimmung) ge-
schaffen, nicht aber flr die gleichstufige - beide sind nicht gleich zu setzen und miteinander zu verwech-
seln. Die gleichstufige, heutige Stimmung hat sich erst nach Bach in der Zeit kurz vor und in der Klassik
durchgesetzt. Ab der Romantik spielten dann andere Stimmungen keinerlei Rolle mehr.
Nun, worum geht es eigentlich?

In der Musik der Renaissance und im Barock legte man in der Vokalmusik, aber auch z.B. bei
Streichquartetten sehr viel Wert auf sauber intonierte Téne, so dass keinerlei Schwebungen* in den Ak-
korden zu héren waren. Dies hat einen ,glasklaren“ Klang zur Folge, da ja alle Oberténe Ubereinstimmen
und die Resonanzen sich entsprechend verstéarken.

*Schwebungen: zwei sehr nahe Frequenzen, die sich (berlagern, bilden eine dritte Frequenz durch Addition und Subtraktion
der Amplituden. Wem diese Erklarung nicht ausreicht, der lese bitte hier nach: https://de.wikipedia.org/wiki/Schwebung

Eine ,reine” Tonleiter in C-Dur hat nun folgende Teilungsverhaltnisse seiner Téne (vergleiche S.5):

C'1=1320Hz D¢9%g = 1485Hz E>5/4 = 165,0Hz F43=176,0Hz G?3/> = 198,0 Hz
AS/3 = 220,0 Hz H'5/g = 2475 Hz C24 = 264,0Hz

Schauen wir uns einmal den Ton ,A“ an. Er hat vom Grundton ,C* mit 132,0 Hz eine Frequenz von
220,0 Hz. Errechnen wir ihn aber als reine Quinte vom 2. Ton, dem ,D“ so musste er eine Frequenz von
222,75 Hz haben. Das ,A" ist vom ,D“ aus gerechnet also viel zu tief gestimmt. Die groBe Sekunde ,,C*
nach ,D“ ist um Einiges kleiner als die groBe Sekunde ,D* nach ,E®; das muisste namlich bei etwas mehr
als 167 Hz liegen.
Wir sehen also, dass es unterschiedlich groBe groBe Sekunden und Quinten gibt.

Das bedeutet nun, dass man sehr sauber in allen Tonarten singen kann, es aber kein Tasten- /Saiten-
instrument gibt, dass man bei nur 12 Tasten / Blinden pro Oktave fir alle Tonarten benutzen kann.

Das heiB3t weiter, dass man auf einem sauber z.B. auf den Kammerton ,,A“ gestimmten Instrument
nicht beliebig in allen 12 Tonarten spielen kann, denn je weiter man sich von A-Moll oder -Dur entfernt,
weichen die Téne zu sehr (deutlich hérbar) vom ,Soll“-Ton ab.

Dieses Phdnomen hatte sogar schon Pythagoras errechnet und festgestellt, dass, wenn er in saube-
ren Quinten von einem bestimmten Ton aus immer weiter rechnet, er zum Schluss lber die siebente Ok-
tave ,hinausschieBt* - das berihmte ,Pytharogeische Komma“.

https://de.wikipedia.org/wiki/Reine Stimmung
https://de.wikipedia.org/wiki/Pythagoreisches Komma

Daran haben nun seit der Renaissance einige Musiker und Theoretiker gearbeitet. Vincenzo Galilei, der
Vater Galileo Galileis, arbeitete bereits mit einer ziemlich genauen Stimmung, bei der alle Halbtonschritte
fast gleich weit voneinander entfernt waren. Er hatte eine sehr genaue Berechnung der Bundabsténde,
die aus dem Orient stammte. Man nannte diese fast gleichstufige Stimmung oder gleichschwebende
Stimmung (s.0.) damals Lautenstimmung. Diese konnte oder wollte man auch oft nicht auf den Tasten-
instrumenten anwenden, da sie 1. fur die damaligen Hérgewohnheiten recht verstimmt klangen, 2. man
nicht die ,Eigenheiten” der Tonarten verwischen wollte und 3. - ganz wichtig - es nicht schaffte, ein Sys-
tem zu finden, mit dem man diese Stimmung realisieren konnte.
Zum intensiven Nachlesen: https://de.wikipedia.org/wiki/Gleichstufige Stimmung

Zur Bachzeit wurde mit verschiedenen Stimmungen gearbeitet, bei denen man noch durchaus - je nach
Grundton - gréBere groBe Terzen, groBe Sekunden und Septimen unterscheiden konnte , was den ver-
schiedenen Tonarten einen besonderen Reiz gab. Es gab also unterschiedliche mittelténige Stimmun-
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gen, die die groben Missténe verhinderte. Fur eine dieser Stimmungen, der von Andreas Werckmeister
1681 entwickelten Methode Nr. Ill, die er selber ,wohltemperiert‘ nannte, hat Bach nun sein ,Wohltempe-
riertes Clavier“ geschrieben (s.0.). Das war seine préaferierte Stimmung.

Fur detaillierte Informationen empfehle ich: https://de.wikipedia.org/wiki/Das_Wohltemperierte Klavier

Sie ist nicht die gleichstufige Stimmung, bei der alle Halbténe wirklich gleich weit voneinander ent-
fernt sind und die sich dann mit der Epoche der Klassik endgultig durchsetzte. Besagter Andreas
Werckmeister hatte dann namlich eine epochale Idee. Diese - unter dem VII. Versuch bekannte und erst
nach seinem Tod verdffentlichte - Methode verkleinerte alle Quinten um exakt zwei Schwebungen pro
Sekunde. Um das zu erreichen bedurfte es Stimmer mit sehr guten Ohren.

Mit dieser nun wirklich gleichstufigen Stimmung lieBen sich jetzt alle Instrumente miteinander einset-
zen und - soweit dem Instrument mdglich - in allen Tonarten musizieren. Orgeln und Fligel wurden nur
noch mit dieser equal tuning / gleichstufigen, modernen Stimmung versehen, Streicher und Blaser lern-
ten mit diesen ,verstimmten Ténen“ umzugehen, denn die Quinte ist ja ein wenig zu klein und auch an-
dere Intervalle sind entsprechend ,zurechtgeschoben®; aber alle Intervalle in allen Tonarten gleichmaBig.

Die groBen Orchester kamen zu dieser Zeit auf und konnten nun in dieser gleichstufiger Stimmung mit
einem Flugel, Weiterentwicklung der ersten Hammerklaviere, bereichert werden. Spater stimmte man
diese dann ganz raffiniert mit ,gestretchter” Stimmung, die Héhen immer etwas héher und die Tiefen et-
was ,zu tief. Heute gibt es wahre Meister der Klavierstimmung, die die Konzertflligel sehr individuell und
dem Vortragsraum angepasst zu héchstem Klangverhalten fir Solokonzerte bringen kénnen.

Seit den 20-er Jahren des 20. Jahrhunderts gibt es sogar Musik, die mit Viertelténen arbeiten, fir die
z.B. die Flugel dann génzlich umgestimmt oder gar umgebaut werden mussen.

https://de.wikipedia.org/wiki/Viertelton-Musik
Aber lassen wir das, denn hier verlassen wir die Grundlagen unserer europaischen Musik, wie Uberhaupt
die Kunstmusik seit Anfang des 20. Jahrhunderts ihre eignen Wege geht. Volksmusik oder populare Mu-
sik sind jedoch in diesem vorher beschriebenen System verblieben.
Kehren wir zurlick zur Stimmung: was machen die Gitarristen?

Sie stimmen ihre Instrumente nicht erst seit der Zeit, als man die Blinde nicht mehr aus Darmen um den
Hals band sondern sie als kleine Metallstdbchen fest in den Hals einlieB, eigentlich immer in der Lauten-
stimmung, also einer ziemlich exakten gleichstufigen Stimmung. Es gibt seit langer Zeit sehr exakt be-
rechnete Tabellen fir jede Mensur (Ladnge der klingenden Saiten); sie wurden wahrscheinlich aus dem
,Morgenland“ importiert - gegen 1500 n Chr; aus China Uber Indien.

Und trotzdem gibt es immer wieder Arger z.B. mit der 3.Saite und den sauberen Oktaven. Die exakte
gleichstufige Stimmung bleibt ein Ideal. Die Gitarre mit den sechs so unterschiedlichen Saiten und ihrer
Temperaturempfindlichkeit scheint zu sensibel flir eine dauerhafte exakte Stimmung zu sein.

Hier ein sehr interessanter Artikel dazu: http://stenzel-guitars.de/media/pdf/intonation_d.pdf

Viele wiirden auch gern eine wohltemperierte Stimmung spielen, weil sie meinen, man kénne so den
barocken und friiheren Sticken einen besseren Klang abgewinnen. Deshalb haben immer wieder Gitar-
renbauer versucht, das feste Bundstabchensystem durch variable, flr jede Saite einzeln oder aber durch
nicht ganz genau parallel eingelassene Bundstébchen und Séttel zu ersetzen.

Oder in Vierteltonstimmung? Auch dies geht; um z.B. orientalische Musik auf Gitarren spielen zu kén-
nen, ohne dass man Tdéne ,ziehen“ (bending) muss.

Hier kann man sich einen solchen Versuch mal ansehen und anhoéren:
https://www.youtube.com/watch?time continue=253&v=iRsSjih5TTql&feature=emb logo

Darf ich bitte noch mal auf die Seite 28 zurlick gehen.

Da hatte ich gezeigt, dass der Ton cja in all diesen Akkorden - C F Am D7 H7/9 - vorkommt.

Auf der vorherigen Seite habe ich von den reinen, nicht gleichstufig temperierten, Ténen und dem heute gebrauch-
lichen ,equal tuning” gesprochen. Man spiele doch bitte mal den Akkord C und singe dann ein ¢. Bitte gut Luft ho-
len, denn der Ton soll langer klingen; und jetzt bitte die anderen Akkorde in ruhiger Folge zu dem noch klingenden
¢ spielen. Oh, was passiert denn da?

Man wird merken, dass der Ton sich jedesmal neu ,einschweben® mdchte, denn er hat nicht nur in jedem der Ak-
korde eine ganz andere Gewichtung. Auch waére die Frequenz beim sauberen Singen jedes Mal eine etwas andere
Frequenz, leicht, aber spurbar daneben.

Hier wird das auf den letzten Seiten Geschriebene auch fihlbar.

Tja, die wunderbare Welt der Welle, der gehérten Welle, der Tonfrequenz; schon ein Ton kann verzaubern!
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Nachdem ich nun mehr oder weniger ausfihrlich Gber viele "klangliche" Aspekte der Musik geschrieben
habe, will ich abschlieBend noch zu einem Thema kommen, das auch gleich am Anfang héatte stehen
kdnnen - oder mussen.

Ich sprach von prahistorischen bis modernen Musikinstrumenten, von der Tonerzeugung und der An-
ordnung. Anordnung! Dies ist nicht nur tonal zu verstehen, also die Reihenfolge von Tonen als Melodie
oder deren Zusammenfassung zu Harmonien, sondern ganz simpel auch als deren "zeitliche" Anord-
nung.

Viele Lehrer kennen das Problem, dass die Schiler erstmal die richtigen Téne finden wollen und sich
danach um deren zeitliche Anordnung kiimmern - wenn Uberhaupt! Aber was heiBt denn Uberhaupt "rich-
tiger" Ton?

Ein Ton hat eine Tonhéhe aber auch einen bestimmten Zeitpunkt, zu dem er erklingen muss. Stimmt ei-
nes von beiden nicht, ist er falsch!

Diese zeitliche Anordnung ist der Rhythmus; Musik muss im Takt bleiben, sonst hért sie sich falsch an.
Es gibt Musiken, bei denen es eine sehr strikte zeitliche Abfolge der Téne gibt und andere, bei denen
zwar auch der Takt eingehalten werden muss, es aber kleinere "Dehnungen" oder "Stauchungen" in der
Zeit gibt. Dann gibt es wiederum Musik, die ...

Aber mal ganz langsam und von vorn.

Unsere traditionelle Musik - ob Fugen, Kantaten, Sinfonien, Opern, Volkslieder oder Pop-Songs ist in
einem bestimmten Takt geschrieben. Was heif3t das?

Hoéren wir mal einer Uhr zu, die noch Tick-Tack macht oder schlagen wir gleichméBig (!) auf irgend einen
Untergrund, so geschieht das in einem bestimmten Tempo.

| | | | | | | | | | | | | | | langsamer

Wir haben hier zweimal ein verschieden schnelles Metrum (Tempo) vorliegen.
Fasst man nun z.B. immer drei oder vier Schldge zusammen, indem man den ersten von drei oder vier
Schlagen betont (lauter schlagt), so hat man einen Takt, einen Dreier - oder Vierer-Takt.

Nimmt man als Grundlage fir eine solche "Schlageinheit" z.B. eine Viertelnote, séhe dies als Grafik so
aus:

3uu‘uu‘uu‘uu /g/g/;/g

Natirlich kann auch eine Achtelnote oder eine Halbe Note diese Grundeinheit sein. Wir hétten es dann
mit einem Drei-Viertel- oder Vier-Viertel-Takt, einem z.B. Sechs-Achtel-Takt oder Drei-Halbe Takt usw. zu
tun.
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Wie bei einem Bruch schreiben wir oben die Anzahl und unten die zu zdhlende Einheit auf.

Dabei wird die Betonung durch einen Taktstrich angezeigt; die erste Note nach dem Taktstrich wird be-
tont. Das ist seine Aufgabe! Der Taktstrich ist ein Betonungszeichen!

Dies ist eine Grundlage unserer traditionellen Musik, genauso, wie sie in einer bestimmten Tonart ge-
schrieben steht. Deshalb stehen auch beide Angaben gleich am Anfang eines Musikstlickes.

Der Takt bestimmt wesentlich den Charakter einer Musik; es ist z.B. Marsch, ein Walzer, ein Schunkel-
lied usw.

Es gibt 2-er, 3-er, 4-er, 5-er, 6-er, 7-er, 8-er, 9er, 10-er,11-er, 12-er, 13-er und andere Takte. Bei uns in
Deutschland kennen wir traditionell nur die 2-er, 3-er, 4-er und 6-er Takte, selten einen 8-er Takt. In an-
deren europaischen Gegenden sind z.B. 5-er, 7-er oder 13-er Takte keine Seltenheit.

In der Kunstmusik der 20-er Jahre des 20. Jahrhunderts sind Mischtakte nicht selten; da folgt z.B ei-
nem 3-er Takt mal ein 2-er oder 4-er Takt usw. . Aber dies gab es auch schon in alter Musik, es ist keine
neue Erfindung. Nur waren in alter Musik die 3-er - und 4-er-Takte oftmals gleich lang, also die Téne im
4-er-Takt dann etwas schneller.

Im modernen Jazz der 60-er Jahre sind dann 10-er oder 11-er Takte "in" aber mit der Pop-Musik wird
die Taktvielfalt dann extrem auf den 4-er Takt eingeschrankt. Es gibt nur ganz wenige Ausnahmen (,Gol-
den Brown*® von den Stranglers https://www.youtube.com/watch?v=AWASI3U2EaE mit einem Mix aus 6/8 und 7/8
Takten)

Der Takt ist aber nur das "Korsett" der Musik, der uns die Anzahl der Zdhlzeiten* gibt. Ein Dreier-Takt
hat drei, ein Vierer-Takt vier Zahlzeiten usw.; dazu noch die Unterzahlzeiten 1und, 2und ... etc..

Viel spannender ist Rhythmus.

Habe ich erstmal eine "Grundeinstellung", also einen 3-er, 4-er oder sonstigen Takt, so wird durch ver-
schiedenen Langen einzelner Tone ein Rhythmus gestaltet. Der kann von Takt zu Takt unterschiedlich
sein oder sich in einem immer gleichen Muster (Pattern) wiederholen.

Einige Noten-Beispiele.

jJJJJJMJJJJ I J
1 2 3 4 1 2m3 4 123 4

- L I I L I

s . ;).Mg‘i I J‘gJM;

Hier mdéchte ich gern auf eine Website verweisen, die dieses Thema didaktisch wunderbar aufgearbeitet
hat: http://www.lehrklaenge.de/PHP/Grundlagen/GrundlagenAllgemein.php

In der "klassischen" Musik (soll hier heiBen: nicht Unterhaltungsmusik) wird man (sehr) vielfaltige, sich
durchaus auch mal wiederholende Rhythmen finden; in der Tanzmusik wird dieser Rhythmus dann aber
fur ein Stiick oder eine ganze Gattung charakteristisch sein.

Es gibt auch Musiken, die einzig und allein von Rhythmus-Instrumenten ohne bestimmte Tonhdhe ge-
spielt werden: Percussion-Musik, Musik auf Trommeln u.&.. Diese haben "nur" eine rhythmische Partitur,
keinerlei Melodien oder Harmonien. Und es gibt Misch-Musiken mit sehr starker percussiver Grundlage
und trotzdem Melodien und harmonischem Gerust. Sie wird bei uns allgemein als Latin-Music bezeich-
net. Hier verweise ich gern auf folgende Website:

http://www.americalatina.de/html/musik.html

Es gibt einige Musikrichtungen (hier seien der Free-dazz und andere avantgardistische Musiken zu nen-
nen), die ohne rhythmische Struktur auskommen oder sie sogar extra vermeiden.

Pop-Musik, Tanzmusik, Marschmusik u.a. haben hierbei ein ganz festes und nicht dehnbares Metrum.
In der "klassischen" Musik (s.0.) sieht dies etwas anders aus.

Hier wird mal verlangsamt (aber im Rhythmus bleibend!) oder im Tempo angezogen. Diese leichten
Tempodehnungen (z.B. ritardando oder rallentando) oder -stauchungen (accelerando, also schneller
werden) nennt man Agogik. Zusammen mit dynamischen Anderungen, also lauter oder leiser werden,
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macht dies die Spannung in der Darbietung der Musik aus, sowohl solistisch als auch im Orchester;
wenn z.B. alle gleichzeitig schneller oder lauter werden - das will gut eingelbt sein, dies zusammen zu
schaffen!

Aber Achtung: beim Anziehen des Tempos oder dessen Verlangsamung durfen Takt und Rhythmus
nicht verlassen werden! Man muss also deutlich mitbekommen, welcher Rhythmus gemeint ist, auch
wenn man das Tempo - z.B. zum Ende - stark verringert (ritardando).

Also, die Methode, erst mal die richtigen Téne nur in der Tonhéhe ohne den dazugehérigen Rhythmus
zu suchen, gibt es nicht - Téne sind namlich erst richtig, wenn sie zur richtigen Zeit kommen. Im Vortrag
ist dies sogar wichtiger als die richtige Tonhéhe, denn selbst "unmusikalische" Zuhérer nehmen solche
"Rhythmusverletzungen" wahr, wéhrend sie falsche Tonhéhen nicht immer identifizieren kénnen. "Aus
dem Takt zu geraten®, ist fur einen Solo-Musiker genauso schwerwiegend, wie beim Spielen in einem
Ensemble - vom Duo bis zum groBen Orchester.

Haufig kommt die falsche Tonhéhe auch nur durch den "Schreck" und die dadurch folgende rhythmische
Verzégerung beim Zuhdrer an. Dies unterscheidet dann den Profi vom Laien; ersterer "verkneift" sich
diesen Erschrecken und der Zuhdrer hat dann gar nichts mitbekommen.

So, noch mal zusammengefasst:

Seit ca. 1050 n.Chr. gibt es taktmaBig rhythmische Strukturen in "unserer" Musik. Diese waren durch die
Erfindung der Mehrstimmigkeit nétig. Inwieweit Rhythmen in griechischer oder rdmischer Musik organi-
siert waren, entzieht sich meiner Kenntnis. Aber natirlich hat auch gregorianische Musik (der mittelal-
terliche Gesang der Mdnche und Nonnen) ihren festen Rhythmus, wenngleich er sich nicht durch Takte
manifestiert sondern durch den Text.

In unserer abendlandischen Musik wurde die Musik spéatestens mit der Einfihrung der Mehrstimmig-
keit durch Takte organisiert und die Takte dann rhythmisch teilweise immer komplexer gestaltet. Aber
wurde nicht schon vorher getanzt? Dann muss es also auch schon vorher Takt und Rhythmus gegeben
haben - vielleicht schon viele tausend Jahre lang. Ich bin davon sogar fest Uiberzeugt.

Die Lehre vom Kontrapunkt (https://de.wikipedia.org/wiki/Kontrapunkt) will nicht nur das harmoni-
sche Zusammenspiel der Stimmen organisieren sondern auch das rhythmisch interessante Ineinander-
greifen der verschiedenen Stimmen; und dies stellt sicherlich nicht nur einen Nebenaspekt der Musikge-
staltung dar; es ist mit Sicherheit ein ganz hauptséachlicher Parameter der Musik.

In moderner "klassischer" Musik werden gern auch mal sehr "komplizierte" Rhythmen verarbeitet, sel-
ten aber wird ein durchgehender Rhythmus, ein beat, benutzt. Dies wird der popularen Musik Uberlas-
sen. Rhythmische Musik in Form von immer wiederkehrenden Mustern (Pattern) wird dann als Unterhal-
tungsmusik gegenuber der "ernsten" Musik (landlaufig gern vereinfacht ,klassische“ Musik genannt) ein-
gestuft. Obwohl ich da gern mal an den Boléro von M. Ravel erinnern méchte ...

Trotzdem mussen "ernste" Musiker extrem rhythmusfest sein. Nicht, weil sie einen beat stramm durch-
halten, sondern weil sie eben mit teilweise sehr komplizierten und komplexen Rhythmen arbeiten mus-
sen, z.T. mehreren Rhythmen, die ineinander greifen (Polyrhythmik).

Die "anderen" Musiker (Jazz-Musiker, Pop-Musiker, Tanz-Musiker) missen nun das uhrwerkgenaue
Durchhalten eines Tempos schaffen - ohne ritardando oder accelerando, zu 99% - es gibt hier selten
Ausnahmen. Und auch hier gilt es, teilweise recht komplizierte und spannende Pattern durchzuhalten; im
Jazz teilweise auch polyrhythmisch. Und die Beatboxer? Die haben wirklich was drauf!

https://www.youtube.com/watch?v=5uDZBxBJf2Y

Also: fur alle gilt, dass der Rhythmus mindestens gleichrangig den richtigen Tonhéhen ist!
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Das soll es nun aber wirklich gewesen sein.

Ich hoffe, der (kleine) Exkurs hat einige Klarheiten gebracht, einige Fragen beantwortet und so viele
Fragen neu aufgeworfen, dass Anregungen fir Nachblattern in Blichern oder der groBen Internet-Biblio-
thek entstanden sind.

Musik zu héren und zu spielen, ist etwas sehr Ergreifendes; dariber mehr zu wissen, war fir mich im-
mer etwas sehr Erhebendes, das mir die Freude am Héren noch verstérkt und meine Neugierde auf alle
moglichen Zusammenhénge geweckt hat. Ich wirde mich freuen, kdnnte auch beim Leser diese Neu-
gierde geweckt werden.

Berlin-Friedenau im Dezember 2912

Dl

Seit einem Dreivierteljahr arbeite ich nicht mehr als Instrumentallehrer. In dieser Funktion und fiir meine Schiiler
hatte ich die obige Broschiire vor knapp acht Jahren erstellt. Sie sollte helfen, grundlegende Dinge in der Musik zu
verstehen und das Erkennen von Zusammenhéngen zu erleichtern.

Ich habe sie nun noch mal iiberarbeitet - einige Formulierungen gedndert und einige Schreibfehler behoben. Vor
allem habe ich aber noch mal alle Links gepriift.

Dabei haben sich leider (fast) nur die Links zu Wikipedia und ein Link zu YouTube als ,,konstant™ erwiesen.

Viele Links zu Seiten von Universititen oder anderen fachlichen Webseiten sind ungliicklicherweise nicht mehr
zugénglich oder die entsprechenden Webseiten sind im Zuge einer grundlegenden Erneuerung auf anderen URLSs
zu finden, die ich jedoch bedauerlicherweise nicht aufstobern konnte. Also sind viele der eigentlich sehr wertvollen
Links ersatzlos gestrichen worden.

Ich denke, dass sich dennoch geniigend vertiefende Literatur finden lasst.

© 2012 by Reinhard W. Nachtwey

Potsdam im April 2020

Thlg

© 2020 by Reinhard W. Nachtwey
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Anhang 1

© Reinhard W. Nachtwey
Musikerziehung, Gitarre & Klavier
www.rw-nachtwey.de

Die Dur-Tonarten

(Der Quintenzirkel)
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Anhang 2
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Anhang 3

Test

Intervalle und Dreiklinge
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Anhang 4
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Intervalle und Dreiklinge
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