Posaunenchor "7~

Handbuch fiir
aserchorleitung

B
4__ F

’

~ > 8
'.‘>.-h' 1{1-

P




Praxis

Posaunenchor

Handbuch fiir Blaserchorleitung
Digital 2024

Paket 4 - Musiktheorie,
Gehorbildung

Das Herunterladen der Dateien verpflichtet zur
Anerkennung der Urheberrechte der Autoren und
der Nutzungsrechte des Verlags ,buch+musik®, jetzt
LPraxisverlag buch+musik"®.



196

Musiktheorie -

Ubersicht iiber das Grundwissen
Irmgard Eismann

1. Notenschrift ... 197
Q) TONNONE ....viieicecee et enas 197
D) Tondauer, NOLENWENE ..........coiireeieee e 199
() B = (=S
d) Pausen
€) Weitere Schriftzeichen in der MUSIK ........cccovviiiviinicicecccc e 202
ADKUFZUNGEN <.ttt st 203
VA= L= 401310 T o TSROSO 203
[0 = 1 USRS 204
TempobezZe ChNUNGEN ..o 205
ATTTKUIBLION ..ot 205
CharakteriSIErUNG ....ccveeeuiieieieiieiieieeeee ettt st e sa et b et sse e seeseanens 206
2. TonlEIterN ... e 206
Q) DUF-TONIEITEN ..ceeceiiiciece et enas 207
D) MOII-TONIBITES ... e 212
C) Der QUINEENZITKEL ......ceiviieieeei e 214
d) Kirchenttne (MOi) .......coooeeeiree e 215
€) WEItEre TONIGITEIN ...cveiveieieeeccie et st 219
B.INtervalle ... 220
A, AKUSTIK ... 226
@) VOFAUSSELZUNGEN ...c.veveeieeeeieeeeseesieseeseeseeeeaesseseeseeseenessesaesaeseesaeseeeeneeneseas 226
D) OBErtONE/ TEITONE ....ceeeeieeeeieieceeee et 227
(o) IS 11 1411 070 o TSRS 228
5. Exkurs: Kontrapunkt ... 229
6. Akkordlehre, Harmonielehre ..., 230
a) Die Dreiklange der DUrtonliter ..........ccooeveeieeie e
b) Kadenz und Vierstimmiger SaZ ........cocoeeeierinene e
¢) Dreiklangserweiterungen ............. .
d) Die Dreiklange der Molltonleiter .
€) Analyse eiNES ChOraAlSAIZES ........cccccvvuerieieiiicesese e
f) DieModulation ..........c.cccceuenee.

) Beispidlanalyse: Bach-Satz
h) Harmonisation einer Choralzeile

« Exkurs: Generalbass ..., 242
. Takt und Rhythmus ..., 243
s Formenlehre ... 246
@) RENUNGSIOMMEN ..o 247
) ENtwicklUNGSFOIMEN ......coociiiiiiecee e s 247
C) ZYKIISChE FOIMEN ...t e 248

10. PopularmusSIK ... 249



Musiktheorie 197

Musik ist in vielem mit Sprache vergleichbar. So wie die Schrift erst
nach dem gesprochenen Wort entstand, ist die heutige Notenschrift jinger
as die ersten Melodien. Wenn jemand eine Fremdsprache erlernt, muss er
sich erst etwa mit chinesischen oder kyrillischen Buchstaben, dann Voka
beln und Grammatik usw. auseinandersetzen, ehe er sich in der Sprache
versténdlich machen oder andere verstehen kann. Genauso brauchen wir in
der Musik erst einmal bestimmte Verabredungen, Vokabeln, Formeln, die
noch wenig mit ,,Kunst* zu tun haben, damit eine Verstandigung tber die
Sache moglich ist.

1. Notenschrift
a) Tonhdhe

Nach Handzeichen des Chorleiters, Uber dem zu singenden Text einge-
tragenen Kirzeln (Neumen), Grifftabellen (Tabulaturen) fir Instrumente
und Versuchen mit verschiedener Anzahl von Notenlinien entwickelte sich
ab dem 11. Jahrhundert nach und nach unser heutiges Notensystem mit finf
Linien. Durch die Notation auf der Linie oder im Zwischenraum lésst sich
die Tonhthe anzeigen.

Ein NOTENSCHLUSSEL zu Beginn der Zeile legt die genaue Tonhohe fest.
Wir unterscheiden heute:

E Violin- oder G-Schliissel, legt g’ fest

*)—<——  Bass oder F-Schliissel, legt f (f°) fest

E Altschliissel, C-Schliissel, legt ¢’ fest
E Tenorschliissel, legt ¢’ fest

Sopranschliissel, legt ¢’ fest

Eﬂg (heute kaum noch gebrauchlich)

Das System der 5 Linien kann durch Hilfslinien oben oder unten ergénzt
werden. Es kann zu Partituren zusammengestellt werden; dann fasst eine
AKKOLADE (Klammer) die SYSTEME am Anfang der Zeile zusammen. Die
Musik wird meist durch Taktstriche gegliedert (sieche Abschnitt ,,Takt und
Rhythmus*); am Ende steht ein Schluss-Strich.

Die Notenzeichen, heute ein liegendes Oval (o), werden mit Buchstaben
des Alphabets bezeichnet: c-d-e-f-g-a-h-(c). Man nennt diese Téne
die sieben STAMMTONE. Sie entsprechen den weil3en Tasten einer Klaviatur.



198

Irmgard Eismann

o)
)
y 1 o O
{es Py O ©
&) © O ©
[3) © O
C, d’ e, f’ gl a’ h’ C’,

Der Name h ist eine deutsche Besonderheit. Urspriinglich lautete die
Folge:ab c defg. Das,b“ gab esin zwei verschiedenen Tonhthen: as,,b
quadratum® oder ,,b durum* den héheren Ton und als ,,b rotundum® oder ,,b
molle* den tieferen Ton. Das b quadratum wurde zum h; unser Auflésungs-
zeichen und das Kreuz entstanden aus dem Zeichen fir h. — Im Englischen
und im internationalen Sprachgebrauch heilt es bis heute: b flat fur das
(erniedrigte) b und b sharp fur das (erhéhte) h.

Die Stammtone wiederholen sich nach oben und unten. Man unterschei-
det sie durch Grofbuchstaben, Kleinbuchstaben und Zusatze.
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Weiter nach oben werden die Noten mit dem hochgestellten Zusatz 4
oder 5 versehen; nach unten folgen auf die Grof3buchstaben ein oder zwei
Striche unter dem Notennamen: C - C - C oder durch eine tiefgestellte Ziffer

Cy, G
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Um die Hilfdinien nach oben oder unten zu vermeiden, gibt es verschie-
dene Mdglichkeiten, die Noten eine Oktave (acht Téne Abstand, siehe unter
Intervalle) hoher oder tiefer zu notieren (siehe unter weitere Schriftzeichen).
Auch der Gebrauch des C-Schltissels vermeidet die Hilfdlinien fur die In-
strumente, die stdndig in dieser Lage spielen.

Beispiel einer Violastimme: Beide Notenzeilen stellen die gleichen
Noten dar — im Violinschltssel, dann im Altschlissel (= C-Schllssel).
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b) Tondauer, Notenwerte

Um die Tonlange deutlich zu machen, entwickelte sich im Laufe der Zeit
folgendes System:

o ganze Note/ Ganze ﬁ Sechzehntel (note)
J halbe Note / Halbe ﬁ Zweiunddrei Bigstel (note)
J Viertel (note) ﬁ Vierundsechzigstel (note)
ﬁ bei alter Musik:
Achtel(note) ol = Brevis= doppelte Ganze

Eine Ganze enthdt zwei Halbe oder vier Viertel oder acht Achtel usw.
Wir benutzen heute meist die Viertelnote als die ,,normale Zahleinheit“, als
Pulsschlag, so dass wir sagen konnen: ,,eine Ganze hat vier Schlége ..., eine
Halbe hat zwei Schldge ... usw.” In Unterrichtswerken wird deshalb die
Viertelnote oft ,,Einschlagnote genannt, da kleinere Kinder die Bruchrech-
nung noch nicht beherrschen.

(Uber die Wertigkeit siehe Abschnitt ,, Takt und Rhythmus*, Seite 243.)
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Tonléngen kénnen mit Hilfe von HALTEBOGEN oder Punkten verlangert
werden. Sind zwei Noten gleicher Tonhdhe mit einem Haltebogen verbun-
den, entsteht ein langer Notenwert in Addition der beiden Einzelwerte. Die-
ses Verfahren wird besonders bei Notenwerten benutzt, die die Lange eines
Taktes Uberschreiten.

Beispid:
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Steht hinter einer Note ein Punkt, so bedeutet dies, dass der Notenwert
um seine Halfte verlangert wird, z. B. eine Ganze mit Punkt ist so lang wie
drei Halbe, eine Halbe mit Punkt ist so lang wie drei Viertel. Es gibt auch
doppelte PUNKTIERUNGEN: Der erste Punkt erganzt die Note um ihre Hélfte,
der zweite Punkt um ihr Viertel (oder die Halfte des ersten Punktes). Ein
doppelt plér;ktiertes Viertel bedeutet also Viertel + Achtel + Sechzehntel.

Beispidl:
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Notenwerte sind nicht absolut, sondern geben nur die Relation der Noten
untereinander an, z. B. eine Viertelnote ist doppelt so schnell wie eine Hal-
be. Das Tempo lasst sich Uber Zusatzangaben festlegen (siehe Seite 205).
Lange Zeit wurde der Pulsschlag als Mal3einheit angenommen, also ca. 70-
80 Schldge pro Minute (das so genannte ,,Tempo Ordinario®). Heute lassen
sich absolute Tempoangaben machen, indem man das Metronom zur Hilfe
nimmt,

z.B. J =120, d. h. 120 Viertelschlage pro Minute,
oder ﬁ: 60, d. h. 60 Achtelschldge pro Minute usw.

c) Takte

Am Anfang der Notenzeile wird durch Zahlen angegeben, welcher Noten-
wert als Pulsschlag/Grundschlag angenommen wird und wie viele dieser No-
tenwerte ein Takt enthalten soll. Die obere Bruchzahl gibt an, wie viele Noten
einer bestimmten Werteinheit der Takt enthdt. Die untere Bruchzahl bestimmt
die Werteinheit, die als Grundschlag gezahlt wird. Ein Takt ist die Notenfolge
zwischen zwel Taktstrichen. Ein Vierviertel-Takt enthdlt Notenwerte von
insgesamt vier Vierteln. Bei einem Dreihalbe-Takt wird die Halbe als Puls-
schlag gezghlt, bei einem Sechsachtel-Takt zéhlt man Achtel, usw.

Beispide:

/A A S S R S — E—
S S S S S S— —

N>

Zahlzeit: 1 2 3 4 12 34
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d) Pausen

Entsprechend den Tonléngen gibt es auch Zeichen fir PAUSEN:

An der zweiten Linie von oben héngend: ganze Pause,
entspricht dem Wert einer ganzen Note.
———=—""—"| Wird auch as Pause fir einen ganzen Takt verwendet
—— | unabhéngig davon, wie viel Schldge der Takt enhalten
darf, z. B. als Pausentakt im ¥+ Takt.

Wenn mehrere Stimmen in einem System notiert sind,
kann die Pause auch an einer anderen Linie hangen.

Auf der mittleren Linie liegend: halbe Pause,
entspricht dem Wert einer halben Note.

—=—— | Wenn mehrere Stimmen in einem System notiert sind,
— | kann die Pause auch auf einer anderen Linie liegen.

Viertelpause,

¢ entspricht dem Wert einer Viertelnote.
Achtelpause,

y entspricht dem Wert einer Achtelnote.
Sechzehntel pause,

¥ entspricht dem Wert einer Sechzehntel note.
Zweiunddrei3igstel pause,

.7 entspricht dem Wert einer Zweiunddreif3igstelnote.

Auch Pausenzeichen kdnnen durch Punkte verlangert werden.

0N

Yy o RN N

N D) - Y AU 4
rS r

eJ

Soll sich die Pause Uber mehrere Takte erstrecken, gibt es verschiedene Ab-
kirzungen, die Anzahl der Takte wird mit einer Ziffer dariiber notiert:
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e) Weitere Schriftzeichen in der Musik
Zeichen Name Erklarung
b erniedrigt die Note um einen
l) Halbton
erhdht die Note um einen
# Kreuz Halbton
. . hebt Kreuz, b, Doppelkreuz
B Aufldsungszeichen oder Doppel-B wieder auf
_ erniedrigt um einen Ganzton,
b Doppel-B unabhéngig von Vorzeichen
Doppel-K erhoht um einen Ganztpn,
% Oppe-rraz unabhéngig von Vorzeichen
Ny entspricht dem sonst
e Abk. flr Viervierteltakt | oo o T At
¢ Taktangabe fir 2/2-Takt | entspricht dem 2/2-Takt
(allabreve)
_____ ; : den Abschnitt
8 %‘2‘;’“" erungszeichen eine Oktave hoher spielen
; ; eine Oktave nach unten
o Oktavierungszeichen versetzt spielen

Wiederholungszeichen

der Abschnitt wird von Beginn
bzw. vom Gegenzeichen an
wiederholt

Klammer, Kasten (Volta)

nummeriert, bel der Wieder-
holung eines Abschnitts wird
der néchste Kasten gespielt

Fermate

Haltepunkt in der Musik
(bei Bach Zasurzeichen)
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AuRRer dem Wiederholungszeichen oder den Klammern gibt es weitere
Moglichkeiten, um im Notentext etwas abzukiirzen.

Abklirzungen:
Da capo, auch: Dacapo a fine
DC. Wiederholen von Anfang bis Ende (Fine)
s Da Segno, vom Zeichen ab wiederholen
Segno, Zeichen, von dem an wiederholt wird
%
Zeichen, von dem zum gleichen Zeichen
O gesprungen wird
/ eine Figur, ein Akkord soll wiederholt werden
py ein ganzer Takt wird wiederholt
7/ Doppeltakt-Wiederholungszeichen

Verzierungen:

~ Praller Verzierung mit der oberen Nebennote

v Mordent Verzierung mit der unteren Nebennote

oo Doppelschlag Umspielung der Hauptnote

#r Triller langere Verzierung mit der oberen Nebennote

Verzierungen wurden je nach Zeitstil verschieden ausgefihrt, z. B. be-
ginnen Praller und Triller in der Barockzeit mit der oberen Nebennote, sp&
ter wird ein Triller eher mit der Hauptnote begonnen.

Zum Notentext kdnnen weitere Zeichen, Buchstaben oder Worte hinzu-
treten, um die vom Komponisten gewiinschte Ausfiihrung klarzumachen.
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Lautstarke (Dynamik):

S fortissimo possibile, forte-fortissimo, so laut wie moglich
N4 fortissimo, sehr stark, sehr laut
f forte, stark, laut
wf mezzoforte, halbstark, halblaut
mp mezzopiano, halbleise, leiser als mf
p piano, leise
pp pianissimo, sehr leise
pop pianissimo possibile, so leise wie méglich
f / sfs sforzato, starker betont
piu mehr
meno weniger
fp fortepiano, laut und sofort leise
((:éregcscegdo lauter werden, auch als Zeichen: ppa——
decrescendo : . . >
(decresc) leiser werden, auch a's Zeichen:
diminuendo leiser, schwécher werden
(dim.)
poco a poco almahlich
sempre piu immer mehr

Tempo und Lautstarke:
calando nachlassend
morendo ersterbend
smorzando verléschend
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Tempobezeichnungen (Agogik):

Largo breit, sehr langsam

Larghetto etwas breit

Lento langsam

Grave schwer

Adagio langsam

Moderato malig schnell

Andante ruhig gehend

Andantino etwas bewegter als Andante
Allegretto ein wenig bewegt

Allegro schnell

Vivace |ebhaft

Presto eilig, schnell

Prestissimo sehr schnell

accelerando, accel. allmahlich schneller werdend
stringendo, string. drangend

piu Mosso bewegter

stretto immer eiliger

ritardando, rit., ritard. allmahlich langsamer werdend
rallentando, rall. zuriickhaltend

alargando, allarg. langsamer werdend
ritenuto, riten. pl6tzlich zurtickgehalten
meno Mosso weniger bewegt

Artikulation und Phrasierung:

Bindebogen tber mehreren Ténen:
legato, gebunden;

bei einer grélReren Phrase: den Zusam-
menhang verdeutlichen, ggf. artikulieren

zeigt an, dass ein Melodiebogen oder eine
Phrase zu Endeist

portato, abgesetzt, deutlich getrennt

tenuto, ausgehalten, Tonein voller Lange

staccato, stacc., gestof3en, Tone gekiirzt

> oder A oder Y

marcato, betont

martellato

gehammert

non legato

dhnlich portato und tenuto

leggiero

leicht, fllichtig
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Die Artikulation hat Auswirkungen auf die Tonlénge. Tenuto bedeutet,
die volle Lange auszuhalten; portato bedeutet, etwa zwei Drittel des Tones
sind zu héren; staccato heil3t, nur etwa die Halfte des Notenwertes erklingt.

Charakterisierung (Affekt), Ausdrucksbezeichnungen:

affetuoso ausdrucksvoll glissando gleitend

agitato aufgeregt grazioso anmutig
amabile liebenswiirdig leggiero leicht
appassionato  leidenschaftlich marcato hervorgehoben
con brio mit Lebhaftigkeit maestoso maj estétisch
con fuoco feurig marciale kriegerisch
cantabile gesanglich scherzando  scherzend, lustig
dolce sanft, weich Secco trocken
espressivo mit Ausdruck Serioso ernsthaft
giocoso scherzhaft sostenuto getragen

giusto angemessen vivo |ebhaft, lebendig

Nachdem wir bisher — wenn wir Musik mit einer Sprache vergleichen —
Alphabet und Satzzeichen besprochen haben, wenden wir uns nun den Vo-
kabeln zu, sozusagen den ,,Verben im Infinitiv, — dem Tonmaterial, das fir
Kompositionen benutzt wird.

2. Tonleitern

Die sieben STAMMTONE, die weil3en Tasten einer Klaviertastatur, erge-
ben verschiedene Tonleitern. Je nachdem mit welchem Stammton begonnen
wird, unterscheiden sich die Leitern durch die Lage der Ganztonschritte und
Halbtonschritte. Dieses Tonsystem mit Ganztonschritten und Halbtonschrit-
ten nennt man DIATONIK. In anderen Kulturen werden z. B. auch Viertelton-
schritte benutzt. Im Laufe der Musikgeschichte erhielten die Tonleitern
griechische Namen, deren Bedeutung sich heute aber nicht mehr mit der
Ursprungsbedeutung deckt.

c-d-e-f-g-a-h-c | Habtonbei 3-4 und 7-8 jonisch
d-e-f-g-a-h-c-d | Habtonbei 2-3 und 6-7 dorisch
e-f-g-a-h-c-d-e | Habtonbei 1-2 und 5-6 phrygisch
f-g-a-h-c-d-e-f | Halbtonbei 4-5und 7-8 lydisch
g-a-h-c-d-e-f-g | Habtonbei 3-4 und 6-7 mixolydisch
a-h-c-d-e-f-g-a | Habtonbei 2-3 und 5-6 dolisch
h-c-d-e-f-g-a-h | Habtonbe 1-2 und 4-5 lokrisch

Die jonische Tonleiter entspricht unserem heutigen Dur, die dolische

Tonleiter unserem heutigen reinen Moll.
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Alle Tonleiter-Modelle lassen sich mit ihren charakteristischen Halbton-
schritten auf andere Grundténe transponieren. So wie es auRer C-Dur auch
F-Dur oder G-Dur gibt, kann es auch g-dorisch mit einem b als VVorzeichen
geben, usw. Entscheidend ist die Lage der Halbtonschritte (siehe unten).
Beispiele:

1 2 3 4 5 6 7 8

O

)

O

(JZ> S

9

%) %)
Tonleiter: C-Dur, Halbtonschritte bei 3-4 und 7-8

9
G

O

N

Yo Yo
Tonleiter: d-dorisch, Halbtonschritte bei den Toénen 2-3 und 6-7

Im Mittelalter waren diese verschiedenen Leitern der Stammtdne in un-
terschiedlicher Haufigkeit in Gebrauch (siehe Seite 215, Kirchenttne). Ab
etwa 1600 benutzte man verstarkt das Modell ¢ — ¢ oder a - a; die Namen
Dur- und Moll-Tonleiter kamen erst spéter hinzu.

a) Dur-Tonleiter

Bel der Stammtonleiter von ¢ — ¢ liegen die Halbtonschritte zwischen
denTonen3-4und 7-8; c—d-e—-f | g—a-h-c. Manteilt die Leiter in
zwei Viertongruppen (Tetrachorde, von griech. tetra = vier), die in dieser
Folge beide gleich und mit einem Ganztonschritt verbunden sind; die
Schrittfolge lautet also:

Ganzton, Ganzton, Halbton, (Ganzton,) Ganzton, Ganzton, Halbton.
Dieses Tonmodell ist das einer DUR-TONLEITER. Die vorliegende heifdt
nach ihrem Anfangston oder Grundton: C-Dur-Tonleiter.

I
I O O
I

¢
0
¢

IS8

Schritte: Gt Gt Ht Gty Gt Gt Ht
(Gt = Ganztonschritt; Ht = Halbtonschritt)

Durch die Lage der Halbtonschritte entsteht ein Spannungsbogen in der
Tonleiter: Der Halbtonschritt 7-8 strebt nach oben, und deswegen wird der
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Ton der Stufe 7 LEITTON genannt. — In der Folge 4-3 strebt der Ton der
Stufe 4 nach unten und wird deshalb GLEITTON genannt. Diese Spannungs-
verhaltnisse spielen in der Harmonielehre (siehe unten) eine wichtige Rolle;
aber auch schon bei Melodiebildungen sind sie zu beachten.

Wie bei einem Dominospiel (oder einer Tonleiterkette) kann man nun
mit den zwei Tetrachorden neue Durtonleiter-Modelle entwickeln. Man
braucht dazu die VERSETZUNGSZEICHEN, bzw. am Anfang der Notenzeile
notiert die VORZEICHEN.

Anmerkung: Vorzeichen stehen am Beginn eines Stlickes und beziehen
sich auf jede vorkommende Note, egal in welchem Oktavbereich, d. h. ein
Kreuz bedeutet, dass ale Noten f zu fis werden. V ersetzungszeichen stehen
im Verlauf des Stlickes vor der betreffenden Note und gelten dann nur fir
diese Note und bis zum folgenden Taktstrich, also in keinem anderen Ok-
tavbereich und nicht Uber einen Takt hinaus (Ausnahme Haltebogen).

Die Kreuztonarten

Der zweite Tetrachord von C-Dur kann nach oben erweitert werden.
Damit wieder eine vollstandige Durtonleiter, diesmal mit dem Grundton G,
entsteht, muss auf der 7. Stufe ein Kreuz eingefihrt, der 7. Ton muss erhoht
werden, damit der charakteristische Leitton (hier fett gedruckt) vorkommt.
C-Dur- und G-Dur-Tonleiter decken sich also mit vier Tonen (hier kursiv).

g-a-h-c|d-e-fis-g G-Dur
1 c-d-e-flg-a-h-c C-Dur 1

Man kann dieses ,,Anbauen® in der Tonleiter nach oben weiterfiihren. Je-
desmal wird ein weiteres Kreuz gebraucht, die schon benutzten Kreuze
werden weiter verwendet (von unten nach oben zu lesen):

e-fis-gis-a|h-cis-dis-e E-Dur
1 a-h-cis-d|e-fis-gis-a A-Dur 1
t d-e-fis-gla-h-cis-d D-Dur 1

Dieses ,,Domino-Spiel* ware ,,unbegrenzt* moglich, aber normalerweise
beschrénkt man sich auf sechs Vorzeichen.

fis- gis-as-h|cis-dis- eis-fis FisDur
t h-cis-dis-e|fis- gis-ais- h H-Dur 1

In Noten ergeben sich folgende Tonleitern mit Kreuzen als Vorzeichen:
fH
v

&) o

oJ © i e

O

¢

~

)
G

O

C-Dur-Tonleiter, keine VVorzeichen, die sog. Stammtone
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G-Dur-Tonleiter, ein Kreuz (fis)
f
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D-Dur-Tonleiter, zwei Kreuze (fis, cis)

(Hier wurde der zweite Tetrachord von G-Dur eine Oktave nach unten
versetzt, um ohne Hilfdlinien auszukommen.)
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ANIV " O O T]_I[() ?"
Y s © f°
A-Dur-Tonleiter, drei Kreuze (fis, cis, gis)
f
i i L. Py O
P . 4 O HO L. Dl
[ £anY Jin [. Py (8] ~ bl
ANIVJ O 41O "
o o b ..
E-Dur-Tonleiter, vier Kreuze (fis, cis, gis, dis)
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H-Dur-Tonleiter, funf Kreuze (fis, cis, gis, dis, ais)

Fis-Dur-Tonleiter, sechs Kreuze (fis, cis, gis, dis, ais, eis)
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Die B-Tonarten

Der erste Tetrachord von C-Dur kann nach unten erweitert werden. Da-
mit wieder eine vollsténdige Dur-Tonleiter, diesmal mit dem Grundton F
entsteht, muss bei der vierten Stufe, beim Gleitton, ein B as Vorzeichen
hinzukommen, der 4. Ton muss erniedrigt werden.

Wieder l&sst sich dieses ,,Dominospiel* unbegrenzt nach unten erwei-
tern; ab sechs Vorzeichen wird es aber uniibersichtlich. Nach unten fihrend
kommt auf der 4. Stufe der Tonleiter jeweils ein b hinzu.

i c-d-e-f|lg-a-h-c C-Dur
! f-g-a-b|c-d-e-f F-Dur
l b-c-d-es|f-g-a-b B-Dur
l es-f-g-as|b-c-d-es EsDur
! as-b-c-des|es-f-g-as As-Dur
l des-es-f-ges|as-b-c-des Des-Dur
ges-as-b-ces|des-es-f-ges Ges-Dur

In Noten ergeben sich folgende Tonleitern mit B’s als VVorzeichen:
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C-Dur-Tonleiter, die Stammtone, keine Vorzeichen
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F-Dur-Tonleiter, ein B (b)
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B-Dur-Tonleiter, zwei B’s (b, es)
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Es-Dur-Tonleiter, drei B’s (b, es, as)
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As-Dur-Tonleiter, vier B’s (b, es, as, des)
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Des-Dur-Tonleiter, fiinf B’s (b, es, as, des, ges)
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Ges-Dur-Tonleiter, sechs B’s (b, es, as, des, ges, ces)

Die Vorzeichen nehmen bei Kreuzen und B’s jeweils um eines zu. Bei
sechs Vorzeichen ergeben sich die klanglich gleichen Tone (Fis-Dur und
Ges-Dur), so dass es nicht sinnvoll ist, mit mehr VVorzeichen weiterzuarbei-
ten. Dieses Phdnomen nennt man enharmonische Verwechsung (siehe auch
Akustik, Seite 229). Natirlich gibt es auch Tonarten mit sieben oder mehr
Vorzeichen; aus ,,Rechtschreibgriinden* kann es nétig sein, sie zu benutzen.

Alle diese Tonleitern liegen immer einen Tetrachord auseinander, d. h.
sie sind im Abstand einer Quinte (siehe Intervalle) angeordnet. Es entsteht
der so genannte QUINTENZIRKEL, anhand dessen man sich die Abfolge der
Vorzeichen klar machen kann.

b - c -4

F G
B D
Es A
As E
Des H
GeslFis

Notierung der Vorzeichenfolge im Violinschllissel:
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G-Dur D-Dur A-Dur E-Dur H-Dur Fis-Dur
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H

H
A
¢

F-Dur B-Dur Es-Dur As-Dur Des-Dur Ges-Dur

Notierung der Vorzeichenfolge im Bass-Schllissel:

U

i 1T 1T |

hu

Hilfsmerkspriiche fur den Quintenzirkel, die Anzahl der Vorzeichen:
— fur die Abfolge der Kreuze
Geh, du alter Esel, hole Fisch;
— fUr die Abfolge des B’s
Faule Bengel essen Aspirin des Gesangdehrers;
oder: Frische Brotchen essen Asse des Gesangdehrers;
oder: Fiebrige Buben essen Aspirin, deshalb Geschrei.

b) Moll-Tonleiter

Das zweithdufigste Tonleitermodell der sieben Stammtdne nach 1600
war die Folge a— a, unser heutiges Moll.
(Dur und Moll sind TONGESCHLECHTER, hicht zu verwechseln mit TONART.)
Esgibt drei verschiedene Molltonleiter-Modelle;

1. a-h-c-d | e-f-g-a dieSchrittfolge lautet al so:
Ganzton, Halbton, Ganzton, (Ganzton), Halbton, Ganzton, Ganzton.

Dieses Tonmodell nennt man reines Moll (nattrliches Moll / olisch).
Ein Liedbeispiel: EG 102, e-Moll.

I S

O ©
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Schritte: Gt Ht Gt (Gt) Ht Gt Gt
(Gt = Ganztonschritt; Ht = Halbtonschritt)

2. a-h-c-d | e-f-gis- a, dieFolge lautet also:
Ganzton, Halbton, Ganzton, (Ganzton),
Halbton, Eineinhalbton (Hiatus), Halbton.

Dieses Tonmodell nennt man harmonisches Moll (siehe Akkordlehre:
Dur-Dominante in Moll; Merkhilfe: ,,hat mit Harmonielehre zu tun®).
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Der Leitton auf der 7. Stufe ist aus dem Dur-Modell entlehnt.
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Schrittee Gt Ht Gt (Gt) Ht 1%  Ht

3. a-h-c-d | e-fis- gis- a die Folge lautet also:
Ganzton, Halbton, Ganzton, (Ganzton), Ganzton, Ganzton, Halbton.

Dieses Tonmodell nennt man melodisches Moll; der zweite Tetrachord
ist gleich dem Tetrachord einer Dur-Tonleiter (Merkhilfe: ist melodi-
scher oder leichter zu singen). Zum Leitton kommt eine erhohte 6. Stufe
im Vergleich zum reinen Moall hinzu; abwarts wird die Leittonigkeit
nicht gebraucht.
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Schritte: Gt Ht Gt (Gt) Gt Gt  Ht
Ein Liedbeispiel: EG 308 (g-Moll: aufwérts fis und abwartsf).

Bel alen drei Molltonleitern ist der erste Tetrachord gleich; das ist die
typische Schrittfolge fiir Moll: Ganzton, Halbton, Ganzton. — Nur selten gibt
es Musikstiicke, die sich in ihrem Tonmateria auf nur eine der drei Mollton-
leitern beschrénken; meist treten sie gemischt auf (siehe auch Akkordlehre
Seite 239).

Ein weiteres Beispiel fur die drei Mollvarianten, hier d-Moll. In der
zweiten Fassung liegt der Anderthalb-Tonschritt zwischen den Ténen b und
cis. In der dritten Fassung ist das b zu h aufgeldst, die zweite Leiterhélfte
entspricht D-Dur. In Moallstiicken kénnen B’s und Kreuze als Versetzungs-
zeichen gleichzeitig auftreten.
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c) Der Quintenzirkel

Der Quintenzirkel (siehe auch Seite 211) l&sst sich nun durch die Moll-
tonleitern im Innenkreis erganzen. Man erkennt, dass die Tonarten mit glei-
chen Vorzeichen (z. B. C — aoder F — d) in einem Verwandtschaftsverhalt-
niseiner kleinen Terz (siehe Intervalle, ab Seite 220) stehen.

Das melodische Material ist sehr dhnlich. Als Tonleiter haben sie von
acht Ténen sechs gemeinsame Toéne. Die Folge der Ganz- und Halbton-
schritte macht sie unterscheidbar. Man nennt diese Verwandtschaft Uber die
kleine Terz von Dur nach unten zu Moll: PARALLELE. Das Tonmaterial der
jeweiligen Parallele ibernimmt in Musikstiicken immer wieder ,,Stellvertre-
ter-Funktion* (siehe auch Akkordlehre, Seite 233).

Die Dur- oder Molltonleitern unter sich sind Uber die Quinte verwandt,
daher der Name Quintenzirkel.

Es

As
es/dis

Ges/Fis

Die Anordnung der Moalltonleitern im Innenkreis ist nach links versetzt,
dadie paralele Molltonart eine kleine Terz unter der zugehdrigen Durtonart
steht (vergleiche auch die Funktionsschablone Seite 233).
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d) Kirchentone (Modi)

Es gibt von den 7 Stammtonen aus verschiedene Tonleitern (Seite 206):
-e-f-g-a-h-c | Habtonbei 3-4 und 7-8 jonisch
—-f-g-a-h-c-d | Habtonbei 2-3 und 6-7 dorisch
—-g-a-h-c-d-e | Habtonbe 1-2 und 5-6 phrygisch
—a-h-c-d-e-f | Halbtonbei 4-5und 7-8 lydisch
-h-c-d-e-f-g
-c-d-e-f-g-a
-d-e-f-g-a-h

Halbton bei 3-4 und 6-7 mixolydisch
Halbton bei 2-3 und 5-6 aolisch
Halbton bei 1-2 und 4-5 lokrisch

Die Tonfolge ¢ — ¢ (jonisch), unser heutiges Dur, und die Folge a— a (&o-
lisch), unser heutiges Mall, tauchten erst gegen Ende des 16. Jahrhunderts auf.
Die Folge h - h wurde zwar theoretisch gebildet, erwies sich aber fir die Mu-
sikpraxis as unbrauchbar, weil die beiden Tetrachorde einen Tritonus vonei-
nander entfernt liegen.

Vom frihen Mittelalter bis um 1600 waren die Stammtonleitermodelle
von d, e, f und g aus in Gebrauch. Sie wurden urspriinglich nur griechisch
durchnummeriert (Protus = der Erste, Deuterus = der Zweite, Tritus = der
Dritte, Tetrardus = der Vierte). Spéter erhielten sie die hier erwdhnten Na-
men der aten griechischen Tongeschlechter (dorisch, phrygisch, lydisch,
mixolydisch). Die typischen Schrittfolgen von Ganz- und Halbtonschritten
lassen sich selbstverstandlich auf jeden Ton transponieren, es werden dann
Vorzeichen benétigt.

Die Tonleitermodelle wurden in zwei verschiedenen Fassungen benutzt.
Lag der Grundton (wie fur uns heute gewohnt) am Anfang und als Oktave
am Ende der Tonleiter, sprach man von der authentischen Leiter.

:m«:—hm o.o
o:'g:@—"q;o_

Zahlung Name authentisch

Protus authenticus dorisch d-e-f-gla-h-c-d
Deuterus authenticus phrygisch e-f-g-alh-c-d-e
Tritus authenticus lydisch f-g-a-h|c-d-e-f
Tetrardus authenticus mixolydisch |g-a-h-c|d-e-f-g

Anmerkung: Die urspriinglichen griechischen Reihen waren abwarts no-
tierte Viertonmodelle, die etwa zur Zeit von Pythagoras und Platon auch
eine Rolle in der so genannten Ethoslehre spielten. Dorisch (e-d - ¢ - h)
driickte Kraft aus, phrygisch (d - ¢ - h - a) Ernst, lydisch (c - h - a- g) Hei-
terkeit. Die Romer Ubernahmen die griechischen Namen, benutzten die
Leitern aber mit acht Ténen aufwérts und fuhrten als vierte Leiter mixoly-
disch ein. Bei ihnen wurde dorisch mit Freude und Ausgeglichenheit charak-
terisiert, phrygisch mit Ernst, lydisch mit Ubermut und mixolydisch als
Mischtonart mit Ernst und Ausgeglichenheit. Bei der Beschaftigung mit den
alten Tonleitermodellen ist al'so zu berlicksichtigen, dass die urspriinglichen
Einordnungen nicht mehr mit der spéteren Praxis Ubereinstimmen.

Vertauschte man die beiden Tetrachorde (Viertonfolgen), so dass der
Grundton in der Mitte der Leiter lag, hieR® die Leiter plagal, oder ihrem
Namen wurde die Vorsilbe hypo- hinzugefiigt.
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Zahlung Name plagal

Protus plagalis hypodorisch a-h-c-d|e-f-g-a
Deuterus plagalis hypophrygisch h-c-d-e|f-g-a-h
Tritus plagalis hypolydisch c-d-e-f|lg-a-h-c
Tetrardus plagalis hypomixolydisch d-e-f-gla-h-c-d

An folgenden Beispielen erkennt man, wie sich diese Vertauschung der
Tetrachorde auf eine Melodiebildung auswirkt: Bei den plagalen Melodien
wird der Grundton umkreist. Bei Melodien aus authentischem Tonmaterial
wird der Tonraum zwischen Grundton und Oktave benutzt.

jonisch: EG 24; hypojonisch: EG 196 und EG 255;
dorisch: EG 439; hypodorisch: EG 92;

phrygisch: EG 280; hypophrygisch: EG 3;
mixolydisch: EG 126; hypomixolydisch: EG 470;
dolisch: EG 193; hypodolisch: EG 232.

Lydisch ist im Gesangbuch nicht vertreten; eine Melodiebildung ist
durch die Folge von drei Ganztonschritten problematisch (siehe die Melodie
»ES ist genug®, bei EG 375). Ein modernes Notenbeispiel ware aus ,,Lass dir
unser Lob gefallen®, Band 11, Seite 288.

Die so genannten Modi oder Kirchentbne sind die mittelaterlichen
TONGESCHLECHTER — wie Dur oder Moll nach 1600. Tongeschlechter unter-
scheiden sich durch ihre charakteristische Abfolge der Ganzton- und Halb-
tonschritte. Im Gegensatz dazu hat eine TONART einen konkreten Grundton,
z. B. A-Dur, d-Moll oder eben g-dorisch.

Dass wir heute nur noch zwei Tongeschlechter benutzen, war in der Mu-
sikgeschichte vielleicht zuerst eine Verarmung, fur den Bereich der Harmo-
nielehre ergaben sich aber eher reichere Méglichkeiten (siehe Akkordlehre,
ab Seite 230).

Fir unser heutiges Horen, das von der Dur-Moll-Tonalitdt gepragt ist,
ergeben sich bei den Kirchentdnen Verwandtschaften zu Dur oder Moll.

Name typisches Intervall verwandt mit

dorisch grof3e Sexte (d-h) Moll (1. Tetrachord: Gt—-Ht-Gt)
d-e-f-gla-h-c-d |(mitb=d-Mall)

phrygisch kleine Sekunde (e-f) Moll
e-f-g-alh-c-d-e |(mitfis=eMoall)

lydisch Uberméfiige Quarte (f-h) | Dur
f-g-a-h|c-d-e-f (mit b = F-Dur)

mixolydisch | kleine Septime (g—f) Dur (1. Tetrachord: Gt—Gt—Ht)
g-a-h-c|d-e-f-g | (mitfis=G-Dur)

Wiirde der jeweils gekennzeichnete Ton verandert, ergabe sich eine Dur-
oder Molltonleiter. Das charakteristische, fir diesen Kirchenton typische
Intervall ergibt sich vom Grundton zu dem Ton, durch den sich die Leiter
von Dur oder Moll unterscheidet.
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In der aten Musik wurden die Kirchentdne anders empfunden, als uns
heute die Nahe zu Dur und Moll erscheinen lassen mag, z. B. war dorisch
festlich; viele Osterlieder stehen im dorischen Ton, z. B. EG 99, 101, 106
(siehe auch Seite 215).

Zusammenfassung
Alle gebrauchlichen Kirchenténe vom Grundton c aus:

c-jonisch, C-Dur
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a  c-dorisch
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p  c-mixolydisch
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p  c-dolisch, c-moll
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Wie bestimme ich Kirchenténe im Notenbild?

Alle Kirchentone lassen sich auf jeden Ausgangston transponieren. So
wie bel den Stammtonen fur unser heutiges Verstandnis C-Dur zugrunde
liegt und die Kirchenténe jeweils andere Stufen von ,,C-Dur” as Grundton
benutzen (d-dorisch hat d as Grundton: die 2. Stufe von C-Dur), kdnnen
alle Kirchentone Uber ihre ,,verwandte* Durtonleiter bestimmt werden.

Beispiel:
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c-dorisch, da VVorzeichen wie B-Dur, aber dessen 2. Stufe als Grundton
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d-phrygisch (3. Stufe von B-Dur al's Grundton)
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es-lydisch, usw.

Folgende Tabelle macht (von unten nach oben gelesen) deutlich, dass
sich mit dem Tonmaterial einer Durtonleiter — von einem anderen Ton aus
begonnen — ein Kirchenton ergibt.

Tonleiter Stufe | Name
Tongeschlecht
keineVor- 2B’s 2Kreuze 1B
zeichen
Sammtone: iaufb aufd auf f
c b d f 8 Dur (jonisch vor 1600)
h a cis e 7 (lokrisch)
a g h d 6 Moll (&olisch vor 1600)
g f a C 5 mixolydisch
f es g b 4 lydisch
e d fis a 3 phrygisch
d c e g 2 dorisch
c b b4 d%b 4 |1 1 |Dur (jonischvor 1600)

Beispiele aus dem Evang. Gesangbuch:

EG 7: Tone und Vorzeichen wie C-Dur, Grundton d (2. Stufe) = dorisch
EG 4: Tone und Vorzeichen wie F-Dur, Grundton g (2. Stufe) = dorisch

EG 23: Téne, Vorzeichen wie B-Dur, Grundton f (5. Stufe) = mixolydisch
EG 77: Téne und Vorzeichen von B-Dur, Grundton d (3. Stufe) = phrygisch
EG 274: Téne und Vorzeichen von D-Dur, Grundton e (2. Stufe) = dorisch

Psalmtone

I hre direkte Anwendung fanden die Kirchenttne zuerst in den so genann-
ten PSALMTONEN, das heif3t den Rezitationsmodellen, auf die biblische Tex-
te gesungen wurden. Diese Art des Psalmrezitierens findet sich noch heute
in der katholischen Kirche und wird oft unter dem Namen ,,Gregorianik*
zusammengefasst. Auch evangelische Kirchen haben die Psalmtone nicht
ganz verloren und verwenden sie im Stundengebet oder beim Introitus-
Psalm im Hauptgottesdienst (z. B. in der Bayerischen Landeskirche).
Beispiele siehe EG-Wirttemberg: ab 783; oder EG-Bayern: ab 736, u. a.
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Der Rezitationston (auch Tenor oder Tuba genannt) wird durch einige
Tone eingeleitet (Initium) und in der Mitte des Psalmverses durch eine ton-
liche Zasur unterbrochen (Mediatio). Der Grundton (Finalis) wird durch
eine charakteristische Schlusswendung erreicht (Terminatio).

Psalmton Kirchenton Rezitationston
I. Psalmton dorisch Quinte

I1. Psalmton hypodorisch Terz

[11. Psalmton phrygisch Quinte

IV. Psalmton hypophrygisch Quarte

V. Psalmton lydisch Quinte

V1. Psalmton hypolydisch Terz

VII. Psalmton mixolydisch Quinte

VIIl. Psalmton hypomixolydisch Quarte

IX. Psalmton tonus peregrinus Quinte

e) Weitere Tonleitern

1. Ganztonleiter: Esgibt zwei Varianten,
c-d-e-fis-gis—ais(b) - c,
cis-dis-f-g-a-h-cis.
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In der Schreibweise entsteht immer ein Bruch (dis-f, ais-c).

2. Chromatische Tonleiter: alle Halbtone oder jeder Stammton mit seiner

»Einfarbung* (chroma = Farbe):

c-cis-d-dis-e-f-fis-g-gis-a-ais-h-c;

oder abwérts: c-h-b-a-as-g-ges-f-e-es-d-des-c.
o
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3.

4.

Pentatonik: eine Leiter ohne Halbtonschritte mit Ganztonschritten und
einer kleinen Terz, insgesamt 5 (penta) verschiedene Tone,
z.B.d-e-g-a-h-doder

die schwarzen Tasten der Klaviatur: cis- dis- fis- gis- ais,

gehdrt zu den altesten nachwel sharen Tonsystemen.

)

¢

)

¢

Zwolftonmusik: Der Komponist legt eine ,,Reihe” fest, die alle zwolf
Halbtone unseres Tonsystems in beliebiger Reihenfolge umfasst und be-
nutzt sie nach bestimmten Regeln.

Blues-Skala: Es kommen so genannte ,,blue notes* vor, diein der Intona-
tion zwischen kleiner und grof3er Terz, verminderter Quinte und reiner
Quinte liegen.

Orientalische Tonleiter oder ,,Zigeuner-Tonleiter*: den Zigeunern zuge-
schriebene bzw. der ungarischen Volksmusik entstammende Tonfolge,
die den Anderthalbtonschritt (Ubermé&lige Sekunde) bevorzugt,

z.B. c-d-es-fis-g-as-h-c (Zigeuner-Mall)

oder c-des-e-f-g-as-h-c (Zigeuner-Dur)

Zusammenfassung Tonleitern

3.

Tonleitern stellen das Material fir Melodien. Die friheste Musik waren
einstimmige Melodien, besonders der Gesang der mittelaterlichen Kir-
che (Psalmtone).

Tonleitern haben eine charakteristische Abfolge von Ganz- und Halbton-
schritten, an der sie auch erkannt werden kénnen (Diatonik).

Zwischen den heute gebrauchlichen Dur- und Moll-Tonarten bestehen
verschiedene Verwandtschaften (Terz- und Quintverwandtschaften).
Tonleitern stellen das Tonmaterial fur Klange (siehe unten).

Intervalle
Die Entwicklung der Musik verlief von der Einstimmigkeit Uber Versu-

che mit zwei Stimmen zur Mehrstimmigkeit. Das Verhdtnis von zwei
Stimmen zueinander nennt man (harmonisches) Intervall (lat. Abstand, Zwi-
schenraum); auch in einer Melodie heil3t der Schritt von einer zur néchsten
Note (melodisches) Intervall.

Man liest Intervalle normal erwei se von unten nach oben.
Die Abstéande werden innerhalb der Leiter ,,abgezahlt”, wobei der erste

Ton mitgezahlt wird:
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Die Namen sind lateinisch:
Name Bedeutung

Grundintervalle

1 Prime (von lat. ,der Erste*) der gleiche Ton
2 Sekunde (von ,,der Zweite*) ein Ton und der zweite neben ihm
3 Terz (von ,der Dritte*) ein Ton und der dritte nebenihm
4 Quarte (von ,,der Vierte") vier Téne Abstand
5 Quinte (von ,der Flinfte*) finf Tone Abstand
6 Sexte (von ,der Sechste®) sechs Tone Abstand
7  Septime (von ,der Siebte*) sieben Tone Abstand
8 Oktave (von ,,der Achte") acht Tone Abstand
zusammengesetzte Intervalle
9 None (von ,,der Neunte*) neun Tone Abstand,
Sekunde Uber der Oktave
10 Dezime (von ,,der Zehnte*) zehn Tone Abstand,

Terz Uber der Oktave

11 Undezime

Quarte Uber der Oktave

12 Duodezime

Quinte Uber der Oktave

Es gibt Intervalle mit einer Grundform: Prime, Quarte, Quinte und Okta-
ve; sowie Intervalle mit den zwei Grundformen grof3 und klein (wegen der
Lage der Halbtonschritte bei den Stammtdnen): Sekunden, Terzen, Sexten
und Septimen.

Daraus ergibt sich folgende Aufteilung (siehe auch Seite 226):
Eine Grundform =rein

0

© ©

Quinte Oktave
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Zwei Grundformen = groB und klein,
wegen der zwel Halbtonschritte innerhalb der Stammtone:

4

oJ o © © < © © © —
groRRe Sekunde  kleine Sekunde  grof3e Terz kleine Terz
I o f S 1 o I
¢ ° o f — 1 I
D] © e © O
grof3e Sexte kleine Sexte grof3e Septime  kleine Septime
Die Absténde in Ganzton- (Gt) und Halbtonschritten (Ht) gerechnet:
Kleine Sekunde 1 Ht
Grofl3e Sekunde 2 Ht =1 Gt (= 2 Halbtone)
Kleine Terz 3Ht = 1% Gt
Grolle Terz 4 Ht =2Gt
Quarte 5 Ht =2 Gt
(Tritonus 6 Ht = 3 Gt — siehe unten)
Quinte 7 Ht =3% Gt
Kleine Sexte 8 Ht = Quinte + Ht
Grol3e Sexte 9 Ht = Quinte + Gt
Kleine Septime 10 Ht = Oktave — Gt
Grol%e Septime 11 Ht = Oktave — Ht
Oktave 12 Ht =6 Gt

An einer Tastatur lassen sich die Absténde am |eichtesten erkennen:

cis/des disles

fis'ges gis/as

ais/b

cis/des disles

T

c d e

Bel den Stammtdnen von ¢ aus gelesen liegen alle kleinen Intervalle un-
ter dem c, alle groRRen Intervalle liber dem c:

Q I < © — ]
ki7 kie kI3 k2 g2 g3 g6 g7
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Lesehilfen

Um Intervalle optisch bestimmen zu kénnen, gibt es eine Lesehilfe:
Wenn beide Tone des Intervalls im Zwischenraum der Notenlinien oder
beide auf einer Linie stehen, kann es nur ein ungeradzahliges Intervall sein;
also: Terz, Quinte, Septime; z. B. Linie zur néchsten Linie = Terz, Linie zur
Ubernéchsten Linie = Quinte, usw.

Beispiele:
hH
J T I © |
® — oI !
o =~ © o ©
Terz Quinte Septime

Stehen von den beiden Intervalltonen einer im Zwischenraum, der ande-
re auf der Linie, so handelt es sich um ein geradzahliges Intervall, also:
Sekunde, Quarte, Sexte oder Oktave; z. B.: Linie zum nachsten Zwischen-
raum = Sekunde, Linie zum Ubernachsten Zwischenraum = Quarte, usw.

Beispiele:
0 I I I ]
6 | o5 —
o © O © ©
Sekunde Quarte Sexte Oktave

Durch Versetzungszeichen lassen sich die Intervalle noch vergroRern in
Uberméfiige oder verkleinern in verminderte Intervalle (Alteration).

Wird ein reines Intervall (z. B. Quinte) vergroRRert, ergibt sich ein (ber-
maliiges Intervall. Wird ein grofes Intervall vergroert, ergibt sich ein Uber-
maldiges Intervall. Wird ein kleines Intervall vergroRRert, ergibt sich das zu-
gehorige grof3e Intervall.

Verkleinert man ein reines Intervall, ergibt sich ein vermindertes Inter-
val. Wird ein kleines Intervall verkleinert, ergibt sich ein vermindertes
Intervall; wird ein grof3es Intervall verkleinert, ergibt sich das zugehdrige
kleine Intervall.

L.
72

T T T I
Il I 1 I [
O | o I .3 | ho |
Iy =~ 1 [ 1 v 1]

D) o #0 © ' © e
reineQuinte, verminderte Ubermaldige verminderte Ubermafdige

Der Abstand der Stammtone (ohne die Versetzungszeichen) ist eine
Quinte, die jeweiligen Versetzungszeichen verkleinern oder vergrofRern das
Intervall.

Zur Bestimmung eines Intervalls gelten als Ausgangswnkte immer die
Stammténe, also: ¢ — gis ist eine Ubermaidige Quinte, auch wenn das Inter-
val wie eine kleine te klingt, cis — ges ist eine doppelt verminderte
Quinte, auch wenn das Intervall wie eine Quarte klingt, ¢ — eis ist eine
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Uberméldige Terz, auch wenn das Intervall wie eine Quarte klingt. Die
Schreibweise ist eine Frage der musikalischen ,,Rechtschreibung*; wenn z. B.
eisals Leitton zum fis harmonisch gebraucht wird, kann man nicht das ,.ein-
fachere* f statt eis schreiben.

Beispiel fur die unterschiedliche Benennung bei gleichem Klang:
f

) I re
oJ © N = © i
Ubermafiige Sekunde kleine Terz

Anmerkung: Leitereigen nennt man Intervalle, wenn sie nur aus Ténen
der jeweiligen Tonleiter bestehen. Leiterfremd (oder alteriert) nennt man
chromatisch veranderte Intervalle. Hochalteriert heifét: chromatische Veran-
derung eines leitereigenen Tones nach oben; tiefaltereriert die Veranderung
nach unten. Alterierte Intervalle werden wie Dissonanzen behandelt und
missen aufgel 6st werden (siehe auch Akkordlehre).

Horhilfen

Um sich Intervalle merken zu kdnnen, um sie tbers Gehor zu bestim-
men, helfen prégnante Liedanfénge (von denen man alle nicht aufgefiihrten
Intervalle ableiten kann).

Intervall Liedanfang (1. Intervall)

Prime Nun danket alle Gott

kleine Sekunde aufwarts Kommt ein Vogel geflogen

kleine Sekunde abwaérts Vom Himmel hoch

grofRe Sekunde aufwarts Der Mond ist aufgegangen

grofRe Sekunde abwarts Summ, summ, Bienchen summ herum

kleine Terz aufwarts

Ein Vogel wollte Hochzeit machen

kleine Terz abwarts

Hanschen klein; Kuckucksmotiv

grofRe Terz aufwarts

Alle Vogel sind schon da
O when the saints

grofRe Terz abwaérts

Nun ruhen alle Walder (nach J. S.
Bach)
Liebster Jesu, wir sind hier

Quarte aufwarts

Das Wandern ist des Mullers Lust
Feuerwehr-Motiv
Auf, auf zum fréhlichen Jagen

Quarte abwarts

Jesusist kommen
Komm, Herr, segne uns
Droben im Oberland

Quinte aufwarts

Wie schon leuchtet der Morgenstern

Quinte abwarts

Ein Schiff, das sich Gemeinde nennt
Austiefer Not schrei ich zu dir
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kleine Sexte aufwarts When Israel wasin Egypt's land

grolRe Sexte aufwarts Der Tag, mein Gott, ist nun vergangen
My Bonnie is over the ocean

grof3e Sexte abwérts Nobody knows
Winde wehn, Schiffe gehn

kleine Septime aufwérts »3chau an der schonen Gérten Zier*
aus ,,Geh aus, mein Herz*

Konsonanzen und Dissonanzen

Intervalle lassen sich einteilen nach dem Horerlebnis in KONSONANZEN
(,wohlklingende* Intervalle, von lat. Zusammenklingen) und DISSONANZEN
(von lat. Auseinanderklingen), diese Begriffe wurden schon im 13. Jahrhun-
dert eingefiihrt und spielten auch bei mehrstimmiger Musik eine Rolle, da
Dissonanzen sich in Konsonanzen aufldsen mussten.

Konsonanzen | Dissonanzen
Prime, Oktave Sekunde, Septime,
(auch vollkommene K.) Uberméfiige Quarte = Tritonus
Quinte, Quarte (mittlere K.)
Terz, Sexte

(auch unvollkommene K.)

Anmerkung: Alle verminderten und GberméRigen Intervalle werden satz-
technisch wie Dissonanzen behandelt, auch wenn sie oft nicht so klingen
(siehe auch Seite 223).

Konsonanzen (,,Wohlklange*)

R E— - Fo o ro - == !
D) © © © © o ©
Terzen Quarte  Quinte Sexten Oktave
Dissonanzen (,,Missklange*)
Q T T |
© - == — = !
D) o © ©
Sekunden Tritonus Septimen

Der s0 genannte TRITONUS (= 3 Ganztonschritte, genau zwischen Quarte
und Quinte liegend!) hatte friiher auch den Namen ,,Diabolus in musica“ =
Teufel in der Musik. Fir unsere heutigen Ohren ist diese Dissonanz aller-
dings nicht mehr so stark, da sie in der Akkordlehre (siehe unten, Seite 236)
beim Dominantseptakkord sehr gebréuchlich ist.

Intervalle kénnen auch umgekehrt werden, d. h. der untere Ton wird um
eine Oktave nach oben verlegt. Man nennt die beiden zusammengehdrigen
Intervalle dann KOMPLEMENTARINTERVALLE. Sie sind klanglich deutlich
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verwandt. Es gilt: Ein grof3es Intervall ergibt in der Umkehrung ein kleines
Intervall, ein kleines ein grof3es, ein reines wieder ein reines, entsprechend
ein Uberméfdiges ein vermindertes und umgekehrt. Hilfsmittel: Die Zahlen
der beiden Intervalle ergeben zusammen die Zahl 9 (z. B. Quarte und Quin-
te: 4 + 5= 9, das hat aber nichts mit einer None zu tun).

Nach diesen verschiedenen Bestimmungsmdglichkeiten erkennt man,
dass die Intervalle innerhalb der Oktave symmetrisch angeordnet sind:
Prime und Oktave bilden als reine Intervalle den Rahmen, in der Mitte ste-
hen die beiden anderen reinen Intervalle Quarte und Quinte. Die Dissonan-
zen stehen direkt daneben: Sekunde und Septimen, in der Mitte der Trito-
nus. Die Intervalle mit zwei Grundformen stehen zu je zwei Paaren zwi-
schen den reinen Intervallen.

1 | 2 | 3 | 4 | Tritonus | 5 | 6 | 7 | 8

rein rein rein rein
kl+gr | kl+gr kl+gr | kl+gr

kons. kons. | kons. kons. | kons. kons.
diss. diss. diss.

Ob ein Intervall as konsonant oder dissonant empfunden wird, hangt mit
den Schwingungszahlverhaltnissen zusammen (siehe Seite 228). Hier stolzen
wir auf die physikalischen Voraussetzungen der Musik.

4. Akustik
a) Voraussetzungen

Der Begriff TON bedeutet physikalisch eine einzelne Sinusschwingung.
Der Ton, der von einem Instrument oder der menschlichen Stimme erzeugt
wird, ist physikalisch schon ein KLANG, d. h. er setzt sich aus mehreren
Teilténen / Schwingungen zusammen. Die Zusammensetzung dieser Teilto-
neist bei jedem Instrument verschieden, sie hangt von Bauweise, Material,
Tonerzeugung usw. ab. Man nennt die charakteristische Zusammensetzung
der Teilténe FORMANT, die typische Klangfarbe TIMBRE.

Die SCHWINGUNGEN milssen regelmaflig (periodisch) sein, damit ein
Ton entsteht; unregelmélige Schwingungen sind Gerdusche. Die Schwin-
gungen entstehen bel einem elastischen Korper (Saiten, Luft, Metallstdbe
usw.) auf dem Instrument durch Anschlagen, Streichen, Zupfen, Blasen. —
Die Geschwindigkeit der Schwingung bestimmt die Tonhéhe, die Anzahl
der Schwingungen in der Sekunde wird als FREQUENZ in Hertz (Hz) gemes-
sen. Der menschliche Horbereich liegt zwischen 16 Hz und etwa 30 000 Hz,
musikalisch nutzbar sind aber nur Schwingungen bis etwa 5000 Hz. Als
Normton, sogenannter KAMMERTON, wurde 1939 in einer internationalen
Vereinbarung in London der Ton a mit 440 Hz bei 20°C festgel egt.

Die subjektiv empfundene LAUTSTARKE (von der Tonh6he abhéngig)
wird in Phon gemessen; dies ist keine rein physikalische Grof3e, sondern sie
bewertet das subjektive Lautstdrkeempfinden des Menschen in Bezug zu
dem in Dezibel gemessenen Druck des Schalls. Physikalisches MaR fir die
Lautstérke ist Schallintensitét oder Schallstérke in Watt. Der Lautstérkepe-
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gel wird in Dezibel (dB) angegeben, dasist ein Logarithmus des Verhdtnis-
ses von Schallintensitét und Horschwelle. So wird z. B. ein Ton beliebiger
Tonhdhe mit 80 Phon angegeben, wenn er als genauso laut empfunden wird
wie ein Sinuston von 1000 Hz und dem Schalldruckpegel von 80 dB. -
Schall pflanzt sich bei 20°C mit einer Geschwindigkeit von 343 Metern pro
Sekunde in der Luft fort, bei hdherer Temperatur schneller, im Wasser eben-
falls schneller. — Durch das Mitschwingen eines Kdrpers in der Teilschwin-
gung eines anderen entsteht RESONANZ; alle Musikinstrumente (aulRer elekt-
ronischen) haben Resonanzkorper, die die Resonanzfrequenz besonders
stark Ubertragen. — Bei der Akustik von Raumen interessiert den Musiker
besonders der NACHHALL. Dabei werden die Schallwellen von den Wénden
mehrfach zuriickgeworfen, verzogert und abgeschwécht. Ist der natlirliche
Hall gering, spricht man von ,trockener* Akustik. — Leichte Verstimmungen
von sich Uberlagernden Wellen hort das Ohr als SCHWEBUNG. Dieses Pha-
nomen wird beim Stimmen einer Orgel oder eines Klaviers als Hilfsmittel
eingesetzt. Da das menschliche Ohr nicht verzerrungsfrei hort, produziert es
KOMBINATIONSTONE, DIFFERENZTONE, SUMMATIONSTONE. Auch das wird
benutzt, indem z. B. im Orgelbau grofRe Pfeifen platzsparend durch die
Kombination von zwei kleineren Pfeifen ersetzt werden (z. B. ,,akustischer
32-Ful3* aus 16- und 10-%5-Fufd: Der Horer nimmt den gewinschten tiefen
Ton wahr).

b) Obertone/Teiltone

Der musikalische Ton (siehe oben) besteht aus Teilténen, dem Grundton
und seinen Oberténen. Die Reihe der Obertdne ist theoretisch unendlich,
horbar ist sie Uber etwa finf Oktaven. Die Anordnung lasst sich an folgen-
dem Schema verdeutlichen: Der Grundton c hat als ersten Oberton seine
Oktave, in der ndchsten Oktave teilt sich diese ,Zelle* (E. Wolf) in der
Mitte, in der jeweils néchsthéheren Oktave teilen sich die ,,Zellgruppen®
weiter.
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Eslésst sich auf jedem Ventil, Zug die entsprechende Naturtonreihe bilden.

Aus den gesamten Teiltdnen hebt sich normalerweise der Grundton ab,
die Oberténe werden nur als Klangfarbe wahrgenommen. Beispiel: die ge-
schlossenen Pfeifen des Orgelregisters ,,Gedackt” erzeugen nur jeden zwei-
ten Oberton, das Register klingt dumpfer als offene Register. Enge Rohre
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klingen ,,scharfer durch die Hervorhebung der oberen Teilténe; vgl. auch
Trompete (schérfer) und Flugelhorn (weicher): bei Horninstrumenten er-
klingen manche Obertdne wegen des trichterférmigen Rohrverlaufs schwé-
cher oder gar nicht.

Die Schwingungszahlverhdltnisse der einzelnen Teiltbne ergeben sich

aus ihrer Anordnung:

Teiltone Schwingungszahl - Intervall
verhaltnis

1. + 2. Teilton 2:1 Oktave

2.+ 3. 3:2 Quinte

3.+4. 4.3 Quarte

4, +5, 5:4 groRe Terz

5.+6. 6:5 kleine Terz

3.+5, 5:3 grof3e Sexte

5.+8. 8:5 kleine Sexte

8.+ 9. oder 9. + 10. 9:80der10:9 grof3e Sekunde

15. + 16. 16:15 kleine Sekunde

8.+ 15. 15:8 grof3e Septime

5.+09. 9:5 kleine Septime

32. +45. 45: 32 Tritonus

Alle konsonanten Intervalle (siehe Seite 225) haben einfache Schwin-
gungszahlverhdtnisse; ihre Schwingungen verschmelzen leicht, das ungelb-
te Ohr nimmt z. B. die Oktave nicht als zwei unterschiedliche Tone wahr.

Die Zahlenverhdltnisse entsprechen auch einer Saitenteilung: Wird eine
Geigensaite genau in der Mitte geteilt, ergibt sich die Oktave, bei zwei Drit-
tel die Quinte, bei vier Funftel die Terz usw. So hat Pythagoras auf einem
Monochord (einsaitiges Instrument) seine Musiktheorie entwickelt.

c¢) Stimmung

Ausgehend von der Oktave gab es verschiedene Versuche, das Tonsys-
tem in eine musikalisch nutzbare Ordnung von zwdlf Tonschritten zu brin-
gen, die Oktave in zwolf Tone zu teilen. Dabei sind die Naturtdne zu be-
riicksichtigen, die teilweise schon gegen eine geringe Verstimmung sehr
empfindlich sind. Bis Anfang des 16. Jahrhunderts wurde ein auf Pythagoras
zurtickgehendes Tonsystem benutzt. Er addierte 12 Quinten, wodurch alle
Tone innerhalb einer Oktave erreichbar werden. Vom Ton C ausgehend ist
der entstehende Ton his’ aber nicht identisch mit der 7. Oktave von C. Der
Ton his ist um 1/74 hoher als das angestrebte C. Deshab sind in einer
Stimmung, die sich auf reine Quinten und Oktaven bezieht, nicht alle Tonar-
ten spielbar: Die Taste gis als Dur-Terz von E-Dur ist dann z. B. nicht als as
in f-Moll verwendbar usw. Der Unterschied zwischen C und His heif3t auch
»pythagoreisches Komma*.

Arnolt Schlick (um 1455 — um 1525) erfand Anfang des 16. Jahrhun-
derts das mitteltonig temperierte Tonsystem; er arbeitete mit grofRen Terzen.
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Auch dieses System ,,geht nicht auf* (c — e — gis — his, nicht gleich c), an
einer Stelle entsteht ein unbrauchbares Interval, die so genannte ,,Wolfs-
quinte®.

Andreas Werckmeister (1645-1706) fuhrte 1691 das temperierte Ton-
system ein, das die Oktave in zwolf gleich grof3e Halbtone teilt. Das Ver-
haltnis zweier benachbarter Tone ist immer gleich, mathematisch wie

1:'R/2 (einszu zwdlfte Wurzel aus zwei).

Dieses System war urspriinglich um 320 v. Chr. von Aristoxenos erfun-
den worden, aber in Vergessenheit geraten. Es benutzt ,,modifizierte* Natur-
tone, die alle mit Ausnahme der Oktave leicht ,,verstimmt* sind. Besonders
der 5,7, 9, 10, 11., 13. und 14. Teilton weichen stark von den naturlichen
Teiltonen ab. Dieses Tonsystem ermdglicht die enharmonische Verwechs-
lung (siehe Seite 211), ebnet aber die Charakteristik der Tonarten ein, da
nun alle ,,gleich* klingen. In der Zeit vor Bach konnte man noch sagen: C-
Dur charakterisiere Freude, c-Moll Trauer, d-Moll klinge ruhig, Es-Dur
pathetisch usw. Diese Charakteristik war den Komponisten zwar noch bis
ins 19. Jahrhundert vertraut, aber horbar ist sie fur uns heute kaum mehr.
Nur einige alte Instrumente oder wieder in alter Stimmung gebaute Tasten-
instrumente kdnnen uns heute einen kleinen Eindruck davon vermitteln, wie
farbig die alte Musik inihrer Zeit geklungen haben muss.

Bel Streichinstrumenten ist noch ein wenig davon erkennbar, wenn z. B.
bei fis der Finger, der sonst f greift, hther gesetzt wird, bei ges der Finger,
der sonst g greift, tiefer — und das nicht unbedingt die ,,gleiche Stelle* ist.
Posaunisten ziehen fis und ges oder cis und des auch nicht an der gleichen
Stelle, d. h. Platz 5 liegt héher oder tiefer.

Der Vorteil des neuen temperierten Tonsystems lag darin, dass nun keine
Tonart mehr ausgeklammert werden musste. Bach schrieb sein ,,Wohltempe-
riertes Klavier* in allen 24 Dur- und Molltonarten, da er den Zugewinn an
benutzbaren Tonarten sofort erkannte,

5. Exkurs: Kontrapunkt

Nach der Einstimmigkeit gab es erste zweistimmige Versuche. Nach und
nach entstanden grof3ere mehrstimmige Formen, zuerst die Vokalpolyphonie
mit der Blitezeit im 16. Jahrhundert (Franko-Flamen, Italiener); siehe auch
Musikgeschichte, ab Seite 253.

Es entwickelten sich feste Regeln, die spéter wie jede Musikentwicklung
einer Geschmackswandlung unterworfen waren.

Hler einige Stichworte, die in den Bereich Kontrapunkt gehdren:
Kontrapunkt: Note gegen Note gesetzt (punctus contra punctum).

— Paralelbewegung: Beide Stimmen bewegen sich in gleicher Richtung
mit gleichbletbendem Intervallabstand.

- Sdtenbewegung: Eine Stimme bleibt liegen, die andere bewegt sich fort.

— Falsobordone, Fauxbourdon: Parallelbewegung in Sextakkorden.

— Geradbewegung: Zwei Stimmen bewegen sich in gleicher Richtung mit
unterschiedlichen Intervallen.
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Gegenbewegung: Die Stimmen bewegen sich in entgegengesetzter Rich-
tung.

Stimmkreuzung: Die obere Stimme liegt zeitweise unter der zweiten
Stimme und umgekehrt.

Imitation: Nachahmung des Themasin einer anderen Stimme.
Umkehrung: Ein Themawird in seinen Intervallen in die entgegengesetz-
te Richtung gespielt.

Krebs: Das Thema erklingt rickwarts.

VergrofRerung, Augmentation: Das Thema erklingt in einer Stimme in
groferen Notenwerten.

Verkleinerung, Diminution: Das Thema wird in kleineren Notenwerten
verwendet.

Engfihrung: Einsatz in kurzer Abfolge, ehe die erste Stimme das Thema
zu Ende gefiihrt hat.

Formen (siehe auch Formenlehre, Seite 245): Kanon, Ricercare (z. B.
Ulmer Sonderdruck 10, S. 22), Fuge (z. B. Blaserheft 98, Bayern, S. 28),
Motette (Blaserheft 06, S. 17), Tenorlied (EG 140). — Herausragende
Beispiele fir kontrapunktische Satztechnik sind Bachs Werke: die zwei-
stimmigen Inventionen, seine Fugen z. B. im ,Wohltemperierten Kla
vier“, bis hin zur ,,Kunst der Fuge*.

6. Akkordlehre, Harmonielehre

Ein Zusammenklang von mehr als zwei Stimmen heil3t Akkord. Haufigs-

ter und wichtigster Akkord ist der Dreiklang. Er hat drei verschiedene Tone
(auch wenn der Satz vier oder mehr Stimmen hat) und ist aus zwei Uberei-
nanderliegenden Terzen aufgebaut (unabhéngig davon, wie die Tone auf die
Stimmen verteilt sind).

Da es grofRe und kleine Terzen gibt, ergeben sich beim Dreiklang fol-

gende Moglichkeiten:

Dur-Dreiklang = grofRe + kleine Terz,

Moll-Dreiklang = kleine + grof3e Terz,

verminderter Dreiklang = kleine + kleine Terz (= verminderte Quinte),
Uberméfiiger Dreiklang = grof3e + grof3e Terz (= Uberméige Quinte).
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Dur Moll vermindert  Uberméafig
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Die Notation kann auch anders aussehen.
Beispiele:
Dur-Dreiklang: | Moll-Dreiklang: | verminderter Ubermaliger
unten unten Dreiklang: Dreiklang
grofRe Terz kleine Terz kleine Terzen (selten):
oben oben grof3e Terz grof3e Terzen
kleine Terz
: : ——
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Man liest von unten nach oben und spricht von Grundton, Terz (grof3
oder klein) und Quinte (rein, vermindert oder Ubermafig).

Meist werden die Harmonien vierstimmig notiert, d. h. héaufig ist der
Grundton verdoppelt, in selteneren Fallen die Quinte, in Ausnahmeféllen die

Terz.
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Die Umkehrungen eines Dreiklanges
Ein Dreiklang lasst sich umkehren, indem man den untersten Ton nach

oben verlegt:

by
==

==

Grundakkord, Grundstellung:

Der Grundton ist der tiefste Ton.

Sextakkord, 1. Umkehrung: Der Grundton liegt oben,
der tiefste Ton ist die Terz, den Namen gibt das I nter-

vall vom tiefsten zum obersten Ton.

Quartsextakkord, 2. Umkehrung: Der Grundton liegt
in der Mitte, der tiefste Ton ist die Quinte, den Namen
ergeben die Intervalle vom tiefsten Ton zu den beiden

anderen.

Fir die Benennung der Akkorde ist der tiefste Ton (Basston) entschei-
dend, egal wie die anderen Dreiklangsttne auf die Stimmen verteilt sind.
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hier: Grundstellung, 1. und 2. Umkehrung

a) Die Dreikldange der Durtonleiter

Man spricht von leitereigenen Dreiklangen, wenn die Dreiklange auf je-
dem Ton der Leiter keine anderen Tone verwenden als in der Tonleiter
vorkommen; hier also: in C-Dur nur Téne ohne V ersetzungszeichen (keine
Alteration).
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Dur, Moll, Moll, Dur, Dur, Moll, vermindert

Fur die Harmonielehre sind zuerst die drei Dur-Dreiklange interessant:
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Der C-Dur-Dreiklang wird von F-Dur und G-Dur ,,eingerahmt*.
C-Dur, das tonale Zentrum, die Grundtonart, nennt man auch ToNIKA (T);
G-Dur wird as DOMINANTE (D) bezeichnet; F-Dur entsprechend als Sus-
DOMINANTE (S), Unter-Dominante. Die Verwandschaft im Quintenzirkel
(siehe oben, Seite 214), wo F-Dur und G-Dur rechts und links an C-Dur
anschlief3en, wird auch hier deutlich. Die Tonleitern haben jeweils einen
Tetrachord, vier Tone, gemeinsam; die Akkorde haben jeweils einen ge-
meinsamen Ton.

Alle Tone der drei Hauptharmonien ergeben zusammen die gesamte
Tonleiter, hier f-a-c-e-g-h-d = c-d-e-f-g-a-h. Das heif3t, zur Harmonisation
einer Melodie wéren die drei Hauptharmonien ausreichend.

Die Begriffe Tonika, Subdominante und Dominante sind auf jede andere
Tonart Ubertragbar. Sie entstammen der FUNKTIONSTHEORIE, die den Drei-
kldngen einer Tonart bestimmte Funktionen und Wertigkeiten zuordnet. Es
gibt daneben noch die so genannte STUFENTHEORIE, die die Akkorde nach
ihrer Stellung in der Tonleiter bezeichnet, also C-Dur ist hier Stufe I, F-Dur
ist Stufe IV, G-Dur ist Stufe V. In der Funktionstheorie lassen sich kompli-
Ziertere Verwandtschaftsbeziehungen leichter ausdriicken, sieist deshalb die
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gebréuchlichere Form in der Harmonielehre geworden. In der Jazz-
Harmonik (siehe S. 248 und 185) bezieht man sich eher auf die Stufen.

Jeder Dreiklang der Tonleiter kann bestimmt werden
(Dur = grof3e Buchstaben, Moll = kleine Buchstaben):
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T S Dp S D Tp D’ (= Funktionen)
| 1 Il v V VI VIl (= Stufen)

T =Tonika, hier C-Dur

Tp = Tonikaparallele (Parallele = (klein-)terzverwandte Tonart)
hier aMoll zu C-Dur

S = Subdominante, hier F-Dur

Sp = Subdominantparalele, die terzverwandte Molltonart,
hier d-Moll zu F-Dur

D = Dominante, hier G-Dur

Dp = Dominantparallele, hier eeMoll zu G-Dur

D’ = verkirzter Dominantseptakkord (siehe unten)
(verkirzt = ohne Grundton; Schreibweise: durchgestrichen)

Seltener werden die Gegenklénge (= verwandt Uber die grof3e Terz) benutzt:
Tg = Tonikagegenklang, hier e-Moll
Sg = Subdominant-Gegenklang, hier aMoll

Akkorde, die nicht leitereigen sind, mit ihren Funktionen:
(in Klammern gesetzt = bezogen auf den nachfolgenden Akkord)
(D)D = Doppeldominante, Dominante der Dominante, hier D-Dur
in C-Dur (auch alsineinander geschriebene Buchstaben)
(S)S = Doppel-Subdominante, Subdominante der S, hier B-Dur in C-Dur

Zwischendominanten:

(D)Tp = Zwischendominante zur Tonikaparallele, hier E-Dur
(D)Sp = Zwischendominante zur Subdominantparallele, hier A-Dur
(D)Dp = Zwischendominante zur Dominantparallele, hier H-Dur

Folgendes Schema, das sich wie eine Schablone im Quintenzirkel (siehe
S. 214) anwenden |&sst, ist also auf jede Tonart Ubertragbar.

(9S S T D D(D)

Sp Tp Dp
g Tg

b) Kadenz und vierstimmiger Satz

Die Folge T-S-D-T nennt man EINFACHE KADENz. Sie legt die Tonart
fest, indem das tonale Zentrum Tonika von Subdominante und Dominante
begrenzt wird (siehe oben); vierstimmige Schreibweise als Klaviersatz:
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Hier eine C-Dur-K adenz.
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Zur besseren Verstéandigung kann man die Akkorde dieser Kadenz noch
genauer beschreiben. Um den obersten Ton im vierstimmigen Satz zu be-
nennen, wahit man die Begriffe:

QUINTLAGE: Die Quinte des Dreiklanges liegt im Sopran,
hier bei der Tonika.

TERZLAGE: DieTerz des Dreiklanges liegt im Sopran,
hier bei der Subdominante.

OKTAVLAGE: Die Oktavierung des Grundtonsim Sopran,
hier bei der Dominante.

Den Begriff LAGE verwendet man auch noch in anderer Weise: Wir ha
ben esim vorigen Beispiel mit ENGER LAGE zu tun. Das heil3t, zwischen den
Oberstimmen (Sopran, Alt und Tenor) ist kein Platz fr einen weiteren Ak-
kordton. Bei WEITER LAGE kann zwischen den Oberstimmen noch mindes-
tens ein Akkordton eingeschoben werden.

Vierstimmige Schreibweise als Blésersatz (Chorsatz) in weiter Lage:
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Anmerkung: Der Begriff Umkehrung beschreibt, welcher Akkordton Bass-
Ton ist, der Begriff Lage beschreibt, welcher Akkordton im Sopran steht,
bzw. wie weit auseinander die Stimmen liegen.

Regeln des strengen vierstimmigen Satzes:

— Haben zwei aufeinanderfolgende Akkorde einen oder mehrere gemein-
same Tone, so bleibt der gemeinsame Ton nach Mdglichkeit in der
Stimme liegen. Hier in der Folge T-S der Ton c; in der Folge D-T der
Tong.

— Haben zwei aufeinanderfolgende Akkorde keinen gemeinsamen Ton, so
muss zwischen den AufRenstimmen Gegenbewegung herrschen. Hier in
der Folge SD.
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— Alle Stimmen des Satzes sollten den kirzesten Weg zu ihrem néchsten
Ton wahlen. Hier z. B. Alt die Folge e-f und nicht e-a, was ein Sprung zu
einem anderen Ton aus F-Dur wére. Im Alt geht es weiter f-d, d. h. hier
hat die Regel Gegenbewegung Vorrang vor dem kiirzesten Weg.

— Leittdne I6sen sich nach oben auf. Hier z. B. schon Alt e-f, was zusétz-
lich dem kiirzesten Weg entspricht. In der Folge D-T muss das h zum ¢
aufgel 6st werden.

— Oktavparallelen oder Quintparallelen zwischen zwei Stimmen sind ver-
boten (deswegen Regel 2).

— Die Terz des Dreiklangs sollte mdglichst nicht verdoppelt werden.

Diese Regeln gelten fur den so genannten Kantionalsatz des 17. und 18.

Jahrhunderts; jede Zeit wandelte sie etwas ab, jeder Komponist hat seinen
eigenen Stil. Den vierstimmigen Satz gibt es nicht.

Die Kadenz kann durch die Molldreiklénge erweitert werden. Die Paral-
leltonarten konnen Stellvertreter-Funktion Ubernehmen. Die Akkorde mis-
sen nicht immer in Grundstellung erscheinen.

Beispidl:
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Erlauterungen:

T-Sp: Gegenbewegung zwischen den AulRenstimmen,

Sp-T: Terzim Bass, d. h. kein weiteres €; ¢ verdoppelt,

T-S-Sp-Tp: jeweilsgleicher Ton in gleicher Stimme,

Tp-D: Gegenbewegung in den AuRRenstimmen,

D-T: Leitton im Sopran, gleicher Ton im Alt.

Wenn keine Grundstellung verwendet wird, zeigt eine kleine Zahl unter dem
Funktionssymbol den Basston an, hier die 3 fur die Terz: Der Sextakkord
wurde benutzt.

c) Dreiklangserweiterungen
Die Dreiklange konnen durch Zusatzténe zu Vierkléngen erweitert wer-

den. Die beiden wichtigsten Erweiterungen sind der Dominantseptakkord
und der Subdominantquintsextakkord.

Beim DOMINANTSEPTAKKORD wird ein Durdreiklang (die Dominante)
um eine weitere kleine Terz, die kleine Septe vom Grundton aus gerechnet,
erganzt. Der Name sagt schon, dass das oft beim Dominantakkord einer
Tonart geschieht. Andererseits kann man sagen, dass jeder Durdreiklang,
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der durch eine kleine Septe erweitert wird, damit eine dominantische Funk-
tion erhélt. Dieser Vierklang aus drei Terzen lasst sich wie jeder Akkord
umkehren.

Di

e Umkehrungen des Septakkordes:
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Di

Grundstellung, 1. Umkehrung, 2. Umk., 3. Umk.
e Namen bennenen die Reibung/Dissonanz:

Grundstellung: SEPTAKKORD,

1
2.
3.

Umkehrung: QUINTSEXTAKKORD,
Umkehrung: TERZQUARTAKKORD,
Umkehrung: SEKUNDAKKORD.

Beispiel fur die Auflésung des Dominantseptakkordes
(hier die Dominante G-Dur zur Tonika C-Dur):
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klarungen:

Wichtigste Regel: Die Septe (der Gleitton der Tonleiter) muss sich nach
unten auflésen (zur Terz der Tonika; hier f nach €).

Die Terz des Dominantakkordes |6st sich als Leitton der Grundtonart
nach oben auf (hier h nach c).

Die besondere Schérfe des Dominantseptakkordes entsteht durch die
Spannung zwischen Terz und Septe: einem Tritonus; diese beiden Téne
unterliegen den Spannungsverhéltnissen der Tonleiter und miissen ent-
sprechend aufgelost werden (s. 0.): die Terz ist der Leitton, der nach
oben weitergefuihrt werden muss, die Septe der Gleitton der Ausgangs-
tonart (hier C-Dur).

Bel der Auflosung eines Sekundakkords entsteht bei der Tonika ein
Sextakkord, diese Folge erscheint also nicht am Ende eines Satzes, wo
eine Grundstellung der Tonika erwartet wird.

Bel der Auflésung der Grundstellung entsteht ein Akkord ohne Quinte;
in Bachsdtzen begegnet uns deshalb oft ein ,abspringender Leitton®,
damit der Akkord vollstéandig aufgefillt wird (hier wére dasim Tenor die
Folge h nach g statt h nach c).
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Wird die Subdominante durch die Sexte erweitert zum SUBDOMINANT-
QUINTSEXTAKKORD (auch ,,Sixte gjouteé” genannt), gibt es nun mit der Do-
minante einen gemeinsamen Ton, der in der Stimme liegen bleibt. Eine
typische Schlusswendung, hier in F-Dur;
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Besondere Wendungen

Im vierstimmigen Satz gibt es feste Wendungen. Die Folge D-T heifdt
GANzSCHLUSS (auch S-D-T). Endet eine Wendung, z. B. in der Mitte eines
Satzes, auf der Dominante, heifdt dies HALBSCHLUSS; die Folge ST as
Schlusswendung nennt man PLAGALSCHLUSS. Fihrt die Dominante zur
Tonikaparallele, heif3t dies TRUGSCHLUSS; hier muss die Terz verdoppelt
werden, um Parallelen zu vermeiden:

Trugschluss mit verdoppelter Terz zur Vermeidung einer Quintparallele
zwischen Bass und Tenor (hier in G-Dur)
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d) Die Dreikldnge der Molltonleiter

Daesdrei verschiedene Molltonleitern (siehe oben) gibt, ist auch das zur
Verfligung stehende Akkordmaterial in Moll groéfer. Die Beziehungen der
Akkorde untereinander lassen sich ebenfalls durch die Funktionssymbole
ausdriicken; kleine Buchstaben bedeuten Moll-Akkorde, grof3e Buchstaben
Dur-Akkorde; eine Funktion in eckigen Klammern hochgestellt gibt an, auf
welche Harmonie sich der vorher angegebene Akkord bezieht, hier die bei-
den verkirzten (= ohne Grundton) Dominantakkorde auf Stufe Il u. VI.

(Uberm.) sP
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Eine Mollkadenz kann also auch verschiedene Gestalt haben.
Hier eine einfache Kadenz in Moll:
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Anmerkung:

In Moll wird meist bei Schlusswendungen die Dur-Dominante verwendet
(seheauch S. 212, Tonleiter harmonisch Mall).

Beispiel einer erweiterten Kadenz:
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Hier wird deutlich, dass manche Akkorde verschieden aufgefasst und
analytisch gedeutet werden kénnen.

e) Analyse eines Choralsatzes

An einem einfachen Choralsatz lasst sich ebenfalls zeigen, dass die
Harmonien nicht nur auf eine Art gedeutet werden kénnen. Beispiel: ,,.Be-
fiehl du deine Wege* (Satz Wirttembergisches Orgelchoralbuch zum EKG),
eine dorische Melodie, die wie Moll harmonisiert wurde.
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Die alternative Analyse der zweiten Zeile bezieht die gesamte Zeile auf

F-Dur, die erste Analyse bleibt in d-Moll. An diesem Satz lasst sich auch
erkennen, dass manchmal nicht nur die Akkordtone benutzt werden.

Bereicherungen, charakteristische Dissonanzen im Satz

Vorhalt: Eine dissonante Note auf betonter Taktzeit 6st sich im Sekund-
schritt nach unten in den erwarteten Akkordton auf; hier als Quartvorhalt f-
e (4-3) beim vorletzten Akkord; es gibt auch Vorhalte 6-5, 9-8 oder 7-6,
aulBerdem doppelte Vorhalte z. B. mit Quarte und Sexte gleichzeitig.

Durchgang: Ein dissonanter Ton auf leichter Taktzeit, der stufenweise von
einem Akkordton in den néchsten l&auft; hier die Folge 8-7 (im 2. Takt der
2. Zeile). Besonders bei Bach lassen sich nicht alle Durchgange befriedi-
gent deuten, siehe Seite 241.

Wechselnote: Ein akkordfremder (dissonanter) Ton, der auf einer Nebenzeit
stufen_w&eise erreicht und in entgegengesetzter Richtung stufenweise verlas-
sen wird.

Cambiata: Eine besondere Wechselnote bzw. ein unterbrochener Durch-
gang, die dissonante Note steht auf unbetonter Zeit, der durch Terzsprung
erreichte konsonante Ton auf betonter Zeit.

Beispidl: o d

Vorausnahme: Ein auf der Hauptzeit erwarteter Ton wird auf der vorange-
henden leichten Taktzeit vorausgenommen; auch Antizipation genannt.

Querstand: Erscheint im nachfolgenden Akkord in einer anderen Stimme
die chromatische Veranderung (Alterierung) eines Akkordtones, nennt man
dies Querstand.
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f) Die Modulation

Verlasst ein Komponist die Ausgangstonart, so nennt man dies Modula-
tion. Beim oben genannten Beispiel ,,Befiehl du deine Wege* verlief3 die
zweite Choralzeile die Ausgangstonart d-Moll und modulierte nach F-Dur.
In einem Choral kehrt die Melodie zum Ende hin wieder in die Ausgangs-
tonart zurtick (Beispiel EG 239).

Meistens gelingt eine Modulation dadurch, dass ein Akkord funktional
umgedeutet wird (sog. diatonische Modulation), es gibt aber auch die M&g-
lichkeit, durch chromatische Verénderungen einzelner Téne oder Riickun-
gen ganzer Akkorde eine neue Tonart anzustreben.

Mochte man z. B. zu einem Ganzton hoher als die Ausgangstonart ge-
langen, entspricht dies der Modulation im Quintenzirkel um zwei Quinten
nach rechts, etwa von C-Dur nach D-Dur. In der direkten oder diatonischen
Modulation deutet man dazu z. B. die Dominante der Ausgangstonart um in
die Subdominante der neuen Tonart: T-S-D = S-D-T, das entspricht im
genannten Beispiel der Folge C-Dur, F-Dur, G-Dur, A-Dur, D-Dur.

Eine so genannte chromatische Modulation kédme z. B. in Frage, um eine
Tonart eine kleine Terz Uber der Ausgangstonart zu erreichen:

Funktion: T S D’ | D/ T S D T
Tonat: C F G B’ Es As B Es

Bel einer so genannten enharmonischen Modulation deutet man einen
Akkordton um (z. B. des wird zu cis); dieses Verfahren eignet sich beson-
ders gut in Molltonarten:
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Uber einen verkirzten (= ohne Grundton) Dominantseptnonenakkord.

Ein Anwendungs-Beispiel fur Modulationen ist der Begleitsatz 334 b im
Posaunenchoralbuch, in dem von Es-Dur Uber F-Dur bis nach G-Dur der
Satz immer hoher gerlickt wird, jeweils mit einer knappen Akkordfolge, die
dazu die passenden Jazz-Klange verwendet.
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g) Beispielanalyse: Bach-Satz zu EG 24
Die Analyse beschrankt sich auf die Harmonien der Hauptzeiten.
Durch ange wurden nicht alle berticksichtigt (z. B. Takt 1 Alt, aber Tenor
Takt 2); Vorhalte sind gekennzeichnet (z. B. Takt 1 Tenor).
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= kann man deuten a's (D*')Dp; e-Moll (Dp) erscheint aber nicht gleich
vollstandig, sondern als e’ auf der Zahlzeit ,,4 und“
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h) Harmonisation einer Choralzeile

Beispiel EG 322
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Zur Verfiigung stehen:
T = F-Dur, S=B-Dur, D = C-Dur, Tp = d-Mall, Sp = g-Moll, usw.
Eine mogliche Harmonisation mit einer guten Basslinie in Gegenbewegung;:
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Original-Satz von Johann Cruiger (1653),
der etwas andere Akkorde benutzt:
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7. Exkurs: Generalbass (Basso continuo)

Im 17. und 18. Jahrhundert gab es die Mdglichkeit, nur die Bass-Stimme
aufzuschreiben und mit Ziffern unter oder Uber der Note zu versehen, so
dass der Spieler am Tasteninstrument (auch an Laute oder Harfe) wusste,
welche Tone dazu zu spielen waren. Keine Ziffer bedeutet, dass zum Bass-
ton Terz und Quinte dazukommen, d. h. ein Akkord in Grundstellung ist zu
greifen. Eine 6 unter der Note bedeutet, dass zum Basston Terz und Sexte
hinzutreten, d. h. ein Akkord in 1. Umkehrung, as Sextakkord, ist zu spie-
len. Die Zahlen 4 und 6 unter der Bassnote erfordern Quarte und Sexte als
weitere Akkordtone, d. h. ein Quartsextakkord ist zu spielen (Die Zahlen
werden hier also anders verwendet als in der Funktionstheorie, bei der z. B.
ein Sextakkord durch die 3 unter dem Funktionsbuchstaben gekennzeichnet
ist.).
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Beispiel: Bachs Notierung von ,,Ich steh an deiner Krippen hier*, EG 37,
als Melodie mit beziffertem Bass (ein von Bach selbst vierstimmig notierter
Satz ist nicht Uberliefert).

forg e
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Diese Basdinie kann nun in unterschiedlicher Weise ergénzt werden.
Man nennt dies: ,,den Generalbass aussetzen®. (Beispiele: im Posaunencho-
ralbuch Nr. 37 oder 479, wo jeweils fir den Satz die Angabe ,,nach Bach*
notiert ist, weil nur Bass und Sopran von Bach original sind und Alt und
Tenor in tilistisch passender Weise ergénzt wurden.)

8. Takt und Rhythmus

Musik wird heute meist in Takte gegliedert. Es gibt Schwerpunkte im
Takt, die auffdlliger sind als andere Zeiten, siehe auch bei Chorleitung,
Schlagfiguren, Seite 50-52.

Das war nicht immer so. In der Gregorianik etwa erhielten die Téne ihre
Dauer durch die Deklamation des Textes. Mit besonderen Handzeichen
(Neumen = griech. Winke) konnte der Leiter des Gesangs diese Dauer an-
zeigen. Aus der Notation dieser Dirigierzeichen entstand die erste Noten-
schrift. Altkirchliche Gesénge sind im EG mit halslosen Noten angegeben,
die rhythmisch nicht eindeutig festzulegen sind, sondern nach dem Fluss des
Textes behandelt werden miissen. Nur die Doppelnoten zeigen eine eindeu-
tige Dehnung an (Beispiel: EG 3, EG 470).

Es gibt die Mensuranotation, die nur das Mal3 angibt, nicht aber die
Wertigkeit, die Schwerpunkte (z. B. EG 468, EG 469; EG 279; Grenzfédlle
auch im mehrstimmigen Satz, z. B. EG 276). Die Einfiihrung des Taktstrichs
erfolgte etwa um 1500.

Davon unberiihrt hat jede Musik einen Rhythmus. Fir unsere heutige
Musizierpraxis gilt meist: Die erste Zéhlzeit im Takt ist betont, die letzte
unbetont, sieist der Auftakt zur néchsten betonten Zeit.

Man unterscheidet: (— = betont; [0 = unbetont)

einfache Taktarten:
gerader Takt: 2/4, 2/2 usw. (- 0),
ungerader Takt: 3/4, 3/2 usw. (-0 0O)

symmetrisch zusammengesetzte Taktarten:
mit zwei (oder mehr ) Schwerpunkten: 4/4, 4/8 (= 0O - 0O),
6/4,6/8 (=0 O -0 0O) usw., auch 12/8, 9/4 usw.

unsymmetrisch zusammengesetzte Taktarten:
5/4 (-0 0 -0 oder =0 -0 0O), 7/8 usw.
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Beginnt ein Stiick mit einem AUFTAKT, ergibt der Schlusstakt mit dem
Auftakt wieder einen vollstéandigen Takt. Beispiele EG 184, EG 152 usw.
Auftakte, deren Notenwert kleiner ist als der Zahlwert, nennt man ,,kurze
Auftakte”; Beispiel: Ein Stlick im 4/4-Takt beginnt mit einer Achtelnote, ein
Stiick in 2/2 mit einer Viertelnote, EG 168, EG 503, usw.

Es gibt auch ,,lange* Auftakte, die mehr as eine Zahlzeit lang sind, z. B.
EG 352, EG 251 usw.

TAKTWECHSEL werden angezeigt, meist im Stiick direkt vor dem neuen
Takt, oft auch nur zu Beginn des Stiickes. Beispiele: EG 292, 269 usw.

Es l&sst sich auch eine Verbindung zu Rhythmen der Poesie (so genann-
ten Versfulzen) herstellen.

Versfuss Betonungen | Beispiele
Jambus - %
Trochaus -0 oder:

SSE
Daktylus -00 oder:

= ===
Anapést oo- oder:

== ===
Spondeus -

=
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Manche TANZzE lassen sich an ihrem charakteristischen Rhythmus erken-
nen. Einige Beispiele:

Sarsbande e e e e e e
Walzer E 5 J ic‘l J i
Tango g ————
—% é o o9 ¢ |
Rumba e
— ——

Wird ein Notenwert anstelle der Ublichen Zweiteilung durch drei geteilt,
heif3t diese Figur TRIOLE. Sie wird durch eine kleine 3 Uber oder unter der
Figur gekennzeichnet. An der Dauer des Grundwertes (hier Viertel) andert
sich nichts, so dass die Triolen-Noten (hier Achtel) schneller musiziert wer-
den missen als bei Zweiteilung.

Beispidl:

1 '_3_||
% I I I I s o — — I
y /— P m— o o o o o ¢ o ¢

Umgekehrt kdnnen anstelle von drei Notenwerten zwei erscheinen, die
Figur heif3t DuoLE. Dieswird durch eine 2 (iber oder unter den Noten deut-
lich.

Beispiel:

Entsprechend gibt es QUARTOLEN (4 statt 3), QUINTOLEN (5 statt 4 oder
5 dtatt 6), usw.
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Wenn sich die Betonung im Takt verschiebt, nennt man dieses Phéno-
men SYNKOPE.

Beispid:
/— e e S = e ——
% & o ¢ e < o o e o <

Hier verschiebt sich im zweiten Takt die Betonung der 3 auf die 2, die
Betonung der néchsten 1 wird auf ,,4 und“ vorgezogen (= harte V orausnah-
men: eine betonte Taktzeit wird vorgezogen; Gegensatz: eine weiche
V orausnahme entsteht, wenn eine unbetonte Taktzeit vorgezogen wird).

In ater Musik im Dreiertakt, besonders bei Ténzen, gibt es haufig einen
Rhythmus wie diesen:

Er erscheint nur an Schliissen oder bei schlussdhnlichen Wendungen, et-
wa bei Kadenzen. Durch die Verbindung der beiden letzten Takte vor dem
Schlusstakt entsteht aus diesen zwei kleinen Dreiertakten ein grof3er Dreier-
takt, hier aus zwei Dreiviertel-Takten quasi ein Ubergreifender Dreihalbe-
Takt. Dieses rhythmische Modell heildt HEMIOLE (von griech. anderthalb,
ein ,kleiner* Takt enthalt anderthalb der ,,neuen“ gréReren Notenwerte; aus
2 x 3wird 3 x 2) und wirkt auf den Horer wie eine Verlangsamung, wie ein
komponiertes ritardando, obwohl die Viertelwerte gleich bleiben.

9. Formenlehre

Fragt man nach der Gliederung in der Musik, st6f3t man auf das MoTIv
as kleinstes Gestaltungselement. Es kann ein paar charakteristische Téne
umfassen oder sich tUber mehrere Takte zu einem THEMA auswachsen. Klei-
ne Formen horen sich an wie Frage und Antwort; oft sind die Teile symmet-
risch, Langen von 4 oder 8, bei grofReren Themen von 16 Takten sind hau-
fig. Der Begriff VERARBEITUNG beschéftigt sich damit, wie das Motiv oder
Thema weiterverwendet wird. Verschiedene Mittel der Verarbeitung sind
die SEQUENZ (Wiederholung auf einer anderen Tonstufe), die UMKEHRUNG
(Gegenrichtung der Intervalle), der KREBS (rlckwaérts gelesen), der SPIEGEL
(Kombination von Umkehrung und Krebs), die VERGRORERUNG oder VER-
KLEINERUNG (die Notenwerte werden grofRer oder kleiner).

Die aufdere Form wird meist unterschieden in Rethungsformen oder peri-
odische Formen, Entwicklungsformen (Imitationsformen, die Sonatenhaupt-
satzform) und zyklische Formen.
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a) Reihungsformen

Aneinanderreihung gleichwertiger Teile in Form der Wiederholung oder

as Frage und Antwort. Dazu zdhlen die verschiedenen

LIEDFORMEN:

—einteilige/einfache Liedform: bestehend aus Satz (ggf. Vordersatz,
Nachsatz)/Periode

—zweiteilige Liedform: aa’ oder ab (zwei Sétze, Perioden)

—dreiteilige Liedform: drel vollsténdige Sétze als aba— Bogenform,
abc — Rethungsform, aab — Barform, abb — Gegenbarform,;
diedreiteilige Liedform tritt in vielen Volks- oder Kinderliedern auf,
als grof3e Form auch haufig in der Instrumentalmusik anzutreffen
(z. B. Menuett — Trio — Menuett: aba)

Rondo: Erweiterung der dreiteiligen Liedform zu a-b-a-c-a-d-a-e-a usw.;
auch die Begriffe Refrain und Ritornell, aso sich wiederholende Telle,
gehoren hierher.

Quvertlre: im 17. Jh. dreiteilig; franzosische Ouvertiire: langsam — schnell —
langsam; italienische Ouvertiire: schnell — langsam — schnell.

Auch VARIATIONEN fallen unter die Reihungsformen: Tanze mit Tripla
(im ungeraden Takt) oder Double (verzierte Wiederholung), Thema mit
Variationen (ggf. Partita), Uber einen ostinaten Bass angelegte Variations-
reihen wie Passacaglia und Chaconne.

b) Entwicklungsformen
Imitationsformen

Diese Formen fallen unter den Oberbegriff POLYPHONIE, den kontra-
punktischen Stil, bei dem alle Stimmen (auch rhythmisch) gleichberechtigt
sind. (Gegensatz. HOMOPHONIE, bei der sich die Stimmen einer Hauptstim-
me, der Melodie, unterordnen.)

Kanon: Eine oder mehrere Stimmen wiederholen wortlich die vorhergehen-
de Stimme, gof. auf einer anderen Tonstufe.

Fuge: Eine Stimme (Dux) stellt das Thema vor, die zweite Stimme (Comes)
bringt das Thema auf der Dominante in realer (genau gleiche Tonschritte)
oder tonaler (leicht verénderte Tonschritte) Beantwortung, dazu wird die
erste Stimme im Kontrapunkt gefiihrt (Gegensatz), die néchsten Einsdtze
erfolgen wieder als Dux und Comes, nach einer Exposition (alle Stimmen
haben das Thema vorgestellt) kann es eine oder mehrere Durchfiihrungen
mit anderer Stimmenfolge, in anderen Tonarten und weiteren Verdnderun-
gen (Umkehrung, Krebs, usw. — s. 0.) geben; gegen Ende tritt oft eine Eng-
fihrung auf, die verschiedenen Durchfihrungsteile sind mit Zwischenspie-
len verbunden, die auch ohne Themenmaterial gestaltet sein kénnen, ein
Schlussteil kann die Fuge beenden.

Ricercare und Canzone sind Vorformen der Fuge, im Fugato beginnen die
Stimmen wie in einer Fuge, werden aber freier weitergefihrt. Eine Fughet-
te ist eine kleine, einfachere Fuge mit nur zwei bis drei Stimmen. Oft be-
gegnet uns in der dlteren Musik auch der Name ,,Sonata“ fir eine Fugen-
form (im Gegensatz zur spédteren Sonate aus der Zeit der Klassik oder
Romantik).
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Sonatenhauptsatzform

In dieser Form sind der erste und gelegentlich der vierte Satz einer Sona-
te und oft der erste Satz einer Sinfonie gestaltet. Es gibt drei grof3e Teile: die
ExPOSITION (Hauptthema in der Haupttonart, Seitenthema in der Dominan-
te), die DURCHFUHRUNG (Veranderungen, Verarbeitung der Themen, meist
in Nebentonarten, Uberleitung), die REPRISE (Riickkehr zum Hauptthema in
der Tonika, Seitenthema ebenfalls in der Toni ka, ggf. CoDA; oft auch wort-
liche Wiederholung der Exposition mit Schlusswendung zur Tonika).

c) Zyklische Formen
Instrumental

Suite: eine Folge von Tanzsatzen, im 17./18. Jh. meist Allemande — Couran-
te — Sarabande — Gigue; oft auch erganzt durch Gavotte, Bourrée, Menuett,
Rigaudon, usw.

Partita: eine Tanzfolge wie die Suite oder eine Variationsreihe (z. B. Uber
ein Lied).

Sonate: drei- oder viersdtziges Werk fur ein Instrument, gelegentlich auch
fir kammermusikalische Besetzung (Kirchensonate, Kammersonate), meist
in der Folge schnell, langsam, schnell; der erste Satz in der Sonatenhaupt-
satzform, der letzte manchma ein Rondo, durch Menuett oder Scherzo
zum viersdtzigen Werk ergénzt.

Snfonie: dhnlich angelegt wie die Sonate, fiir Orchester.

Concerto grosso: eine oft rondoartige Form, bei der Tutti-Teile (Concerto
grosso, Ripieno) mit einer Sologruppe (Concertino) abwechseln.

Solokonzert: seit der Klassik im Stil einer dreisétzigen Sinfonie fir ein Solo-
Instrument und Orchester.

Vokal und instrumental

Oper: gréfdere Form des Musiktheaters, die viele Stilelemente und kleinere
Formen beinhaltet, z. B. Ouvertlre, Arien, Rezitative, Chorsétze, Instru-
mental stiicke.

Ballett: szenische Tanzdarbietung, mit unterschiedlichen Tanzarten und
Formprinzipien.

Kantate: eine Abfolge von Rezitativen und Arien, oft mit Chorsétzen zu
Beginn und am Schluss.

Messe: durch die liturgischen Teile (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus/Bene-
dictus, Agnus Dei) vorgegebene Form, die von den Komponisten sehr un-
terschiedlich ausgestaltet sein kann; Requiem = Totenmesse.

Passion: Darstellung der Leidensgeschichte Jesu z. B. als Choralpassion
oder Passionsoratorium.

Oratorium: eine GrofRform der Kantate mit Rezitativen, Arien, Chdren und
Instrumentalteilen.
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10. Popularmusik

Der Themenbereich Popularmusik wird ausfihrlicher auf den Seiten
175-195 behandelt.

Tonleitern
Als Melodiematerial dienen in Jazz- und Rockmusik die sogenannten
Modi (siehe Seite 215), meist als Skalen bezeichnet.

Harmonik

Benutzt die herkdmmliche Harmonielehre vor allem Dreiklange, so sind
esin der Jazz-Harmonik meist Septakkorde oder Akkorde mit noch weiteren
Terzschichtungen (7-9-11).

Die typischen Wendungen werden Uber ihre Stufen bezeichnet, z. B. 1l -
V — |, entspricht Sp — D — T, oder ,,16-25" entspricht: T — Tp - Sp - D.
Dissonanzen durch die Septen, Nonen und Undezimen im Akkord werden
nicht aufgel 6st.

Fur Akkordfortschreitungen und typische Wendungen gibt es eigene Re-
geln, vor allem verlangen die verschiedenen Stile ihren je elgenen Klang.

Eine Anfang des 20. Jahrhunderts entstandene Abfolge wird gern als
Grundlage fir Improvisationen benutzt: das so genannte Blues-Schema.
Dabei hat sich eine 12-taktige Standardfolge herausgebildet: vier Takte
Tonika, zwei Takte Subdominante, zwei Takte Tonika, ein Takt Dominante,
ein Takt Subdominante, zwei Takte Tonika:
TTTT SSTT D ST T,dieseFolgeist auch aulRerhalb des Blues
anzutreffen.

Rhythmik

In der Rhythmik ist eine wesentliche Frage die der terndren oder bindren
Teilung. Swing und am Jazz orientierte Musik benutzt als Achtel nicht die
gleichmafige Teilungen des Viertels, sondern etwa Viertel und Achtel einer
Triole. Rockmusik oder Ragtime dagegen verlangt so genannte ,,gerade”
Achtel, also die Zweiteilung des Viertels.

Arrangement

Ein wesentlicher Faktor des Klanghbildes in der Popularmusik ist das Ar-
rangement. Um ein Stlick stilgerecht zu arrangieren, braucht es Kenntnisse
aus Rhythmik und Harmonielehre, Instrumentenkunde und Geschichte.
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Gehorbildung
fur Chorleiter und Chor
Irmgard Eismann

Unter herkdmmlicher Gehérbildung, wie sie etwa an Schulen im Musik-
unterricht, Musikschulen und -Hochschulen unterrichtet wird, versteht man:
Anleitung zum Hoéren von Intervallen, die Unterscheidung von Dur- und
Moll-Akkorden sowie deren Umkehrungen, das Erkennen von rhythmi-
schen Strukturen. Eine Stufe fir Fortgeschrittene ist das Aufschreiben von
ein- und mehrstimmigen Notendiktaten, das Erkennen von komplizierteren
Zusammenklangen und Rhythmen, das Wahrnehmen von verschiedenen
Stimmungen usw. Im Posaunenchor geht esin erster Linie darum, Fehler zu
erkennen und die Intonation zu verbessern.

Die Situation im Posaunenchor

Ein Chorleiter erkennt im Notenbild bestimmte Intervalle und Uberpriift,
ob das Notierte auch fehlerfrei gespielt wird. Im Satz ergeben sich Zusam-
menklénge, Akkorde, die ggf. korrigiert werden miissen. Besonders in zeit-
gentssischer Musik verlangen schwierige Rhythmen viel Vorwissen und
Konzentration vom Chorleiter und immer wieder auch die Fahigkeit, den
Rhythmus gut vorzumachen, sei es auf Tonsilbe gesprochen, geklatscht
oder auf einen Ton geblasen. Im zweiten Schritt gilt es fur den Chorleiter,
die Intonation, Stimmungsprobleme und -schwankungen zu héren. Dabei
helfen Wissen Uber Blas- und Ansatztechnik sowie die Kenntnis Uber in-
strumententechnisch bedingte Intonationsschwierigkeiten (Beispiel h auf
der Trompete). Auch hier gilt: Je besser der Chorleiter mit dem Thema
vertraut ist, desto besser wird er den Chor fordern kdnnen.

Fur Bléserinnen und Blé&ser gilt: Je mehr alle Chormitglieder gewohnt
sind, genau hinzuhdren, desto besser wird sich der Chorklang entwickeln.

Nach Studien in den 1990er Jahren lernen Jugendliche in ihrem zweiten
Lebensjahrzehnt vor allem ,,wegzuhdren®, da die standige Musikberieselung
in Medien und Offentlichkeit das konzentrierte Zuhtren fast unmadglich
macht. ,,Die Menschen lernen, nicht zuzuhéren!* (Michael Heymel, In der
Nacht ist sein Lied bei mir — Seelsorge und Musik. Waltrop 2004; Seite
218). Ein wichtiger Schritt im Posaunenchor ist deshalb die Sensibilisierung
flrs Horen: das Wahrnehmen des anderen Spielers neben mir, den Zusam-
menklang, das Sich-Einflgen. Das ist auch bei gelibten Blaserinnen und
Blésern durchaus nicht selbstverstéandlich.

Ubungsmaéglichkeiten

1. Chorleiter:

— Es gibt verschiedene Computerprogramme, die schrittweise die her-
kémmliche Gehorbildung Uber Skalen, Intervalle, Akkorde und Rhyth-
mus aufbauen.
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— Manches geht mit einem Partner am Klavier leichter. Zum Fehler-Héren
braucht man in jedem Fall jemanden, der im Satz Vorzeichen verandert
oder falsche Tone spielt.

— Im Idealfall findet sich fur Hérlibungen eine kleine Blésergruppe zu-
sammen und es wird ohne Kenntnis des Chorleiters verabredet, wer
falsch spielt.

— Eine Reihe von Bichern, zum Teil mit beigefiigter CD, versuchen Hin-
weise fur Gehor-Schulung im weiteren Sinne zu geben: lernen, Zusam-
menhange in der Musik zu verstehen, grofRere Phrasen herauszuhoren,
einzelne Stimmen im Zusammenklang verfolgen zu kénnen (siehe auch
Artikel ,,Gehorbildung fiir Posaunenchorleiter”, Seite 77).

2. Blé&serinnen und Blaser:

— im Chor auf den Nachbarn horen;

— den anderen Stimmen beim Uben zuhdren;

— lockerer Ansatz, mit dem man Stimmungsschwankungen ausgleichen
kann; leiser spielen;

— Melodien, Tonleitern, Ubungen langsam und leise spielen (siehe auch:
Chortraining fur Posaunenchdre, Stuttgart 2011, Hértbungen);

- auswendig spielen von Melodien, um die Tonvorstellung zu schulen;

— schon Einblasiibungen genau intonieren;

— Akkorde aufbauen (Grundton, Quinte, Terz).

Literatur, Hilfsmittel

Software:

Enders, Bernd und Weyde, Tillman: Computerkolleg Musik: Gehérbildung,
CD-ROM; Mainz 1999.

audite! (Gehorbildungsprogramm von capella-software; www.capella.de).

Biicher:
Geld, Tom van der: Die neue Gehérbildung fir Rock, Pop & Jazz, Mainz,
2. Auflage 2011.
Kaiser, Ulrich: Gehorbildung, Grundkurs mit CD, Kassel, 4. Auflage 2011.
Khn, Clemens. Gehorbildung im Selbststudium, 13. Auflage, Kassel,
M dnchen 2009.
Mackamul, Roland: Lehrbuch der Gehorbildung, 10. Auflage, Kassel 2005.
Schmoll, Michael: Die AMA-Schule der Gehorbildung, 5 Bande,
Brihl 2008.
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Praxis Posaunenchor
Handbuch flr Blaserchorleitung

Digital-Ausgabe 2024

Aus der inzwischen vergriffenen Ausgabe

von 2013 werden hier einige fir
Posaunenchorleiter*innen

besonders wichtige Themen digital

in inhaltlich unveranderter Form (Stand 2013)
zur Verfligung gestellt:

1. Fragen zur Chorleitung (Schlagtechnik, Probenmethodik,

Padagogik, Vorbereitung),

Instrumentenkunde und Blastechnik,

Popularmusik (Geschichte und Ausfiihrung),

Musiktheorie und Gehorbildung,

Musik-, Kirchenmusikgeschichte, Posaunenchorgeschichte,

Gottesdienstkunde, Kirchenjahr, Bibel- und

Kirchenliedkunde, Kirchengeschichte

7. Fachbegriffe und Komponisten (Stand 2013 mit
Ergdnzungen Dezember 2023).

ounkwnN

Auf einige kleine Artikel, die nach Gber 10 Jahren nicht mehr aktuell
sind, wurde verzichtet.

Die Literaturangaben wurden beim Stand von 2013 belassen, neuere
Ausgaben lassen sich im Internet finden. Im Komponistenverzeichnis
wurden keine neuen Notenausgaben aufgenommen und personen-
bezogene Daten nicht aktualisiert, da neuere Angaben ebenfalls im
Internet recherchiert werden kdnnen (nur Todesdaten wurden —
soweit bekannt — ergdnzt.).

Posaunenchorarbeit entwickelt sich weiter und so lassen sich die
Texte von 2013 zum Teil auch als , geschichtliche Dokumente” ver-
stehen, auch wenn manches heute anders formuliert werden kénnte.



Alle Posaunenchorverbande und der Dachverband Evangelischer
Posaunendienst in Deutschland (EPiD e.V.) informieren auf ihrer
jeweiligen Homepage Uber aktuelle Entwicklungen und Veroffent-
lichungen.

Bei Rechtsfragen (z. B. Urheberrecht bei Auffihrungen, Fotokopien,
Aufsichtspflicht bei Minderjahrigen, Reiserecht bei Freizeiten, Ver-
einsrecht) geben die Verbande oder einschlagige Internetseiten
Auskunft.

Stuttgart, im Frihjahr 2024 Irmgard Eismann
Im Auftrag des ,Arbeitsbereiches Posaunen”
im Evangelischen Jugendwerk in Wirttemberg

Das Herunterladen der Dateien verpflichtet zur
Anerkennung der Urheberrechte der Autoren und
der Nutzungsrechte des Verlags ,.buch+musik",
jetzt ,,Praxisverlag buch+musik™.

Um die Texte auszudrucken, je nach Anbieter im PDF-Reader

angeben:
Benutzerdefinierter Mafsstab 141% als A4-Seite
oder Skalierung 100%.

Es besteht auch die Méglichkeit, je zwei Seiten nebeneinander in
Querformat in der OriginalgréfSe des Buches zu drucken.
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Geleitwort

Liebe Chorleiterinnen und Chorleiter,
liebe Verantwortliche in der Posaunenarbeit!

Die vorliegende zweite Auflage von ,,Praxis Posaunenchor — Handbuch fur
Blaserchorleitung* hat den Alltag der Bléserarbeit im Blick. Schon der Titel
des vorliegenden Werkes macht klar: Nicht um die Theorie, sondern um das
Praktische geht es, um Handfestes und Nutzbringende.

Der Inhalt hat eine klare Zielrichtung: Er soll das musikalische Vermoégen
unserer Chorleiterinnen und Chorleiter stérken und ausbauen und so frucht-
bringend in die Chére hinein wirken. Die stetige Weiterentwicklung des mu-
sikalisch-technischen Kdnnens unserer Chore und ihrer Leitendenin denletz-
ten Jahrzehnten hat den Leistungsstandard kontinuierlich angehoben.

Wir spielen zur Ehre Gottes und zur Freude unserer Mitmenschen — und wir
wollen es gut tun! Jedenfalls so gut es eben méglich ist. Dieser Vorsatz gilt
fur die Stérkeren und fir die Schwécheren in unseren Choren. Ideal ist es,
wenn wir uns dabei die ,,Handreichungen* génnen, die es gibt, denn Hilfe-
stellungen sind wertvoll.

Die Praxis unserer Chore steht ja unter dem verheil3ungsvollen Vorzeichen
aus Psalm 98,1: ,,Singet dem Herrn ein neues Lied, denn er tut Wunder.*
Darin klingt fur mich zweierlei: Einerseits verdankt sich unser Lied der Giite
Gottes, die Wunderbares in unserer Welt und an unserem Leben wirkt. Die
Liebe zur Musik im Singen und Spielen ist wie eine Antwort darauf.

Andererseits ertffnet das Singen und Spielen unserer Chore selbst neue
Réaume, die wie eine andere Dimension das Wunderbare spirbar mitschwin-
gen lassen — das bertihrt Herz und Seele des Menschen. Musik macht uns fir
das Wunderbare erreichbar. Auf diese verwandelnde und erneuernde Kraft
der Musik hat besonders Martin Luther aufmerksam gemacht.

Dem Raum zu geben, ist reformatorisches Anliegen durch die Zeit fur die
Gegenwart und Zukunft. Eine der vornehmsten Aufgaben in der Bléserarbeit
wird dabei immer wieder die praktische Umsetzung, das Einiiben in die ,,pra-
xis musica“ bleiben.

Dafir bietet das vorliegende Werk eine grof3e Fille von Moglichkeiten. Es
ist eine Inspiration mit der wunderbaren Verheif3ung gute Friichte zu tragen.
Diesen segensreichen Gebrauch wiinsche ich alen, die es anwenden.

Mit herzlichen Blésergriif3en

Bielefeld, im September 2013 Bernhard Silaschi

Leitender Obmann im Evangelischen
Posaunendienst in Deutschland e.V.



Vorwort
zur 1. Auflage

Als im Jahre 1995 das ,,Handbuch fiir Posaunenchorleiter erschien,
fasste es erstmals viele wichtige Themen der evangelischen Blaserarbeit in
einem Buch zusammen. Es entwickelte sich rasch zum Standardwerk fir die
Posaunenchorarbeit und wurde in allen Landesverbanden eingesetzt.

Nach mehr als elf Jahren ist es nun an der Zeit, eine Bestandsaufnahme
zu machen, die Weiterentwicklungen in der Bléserarbeit zu beschreiben, das
damals Vorgelegte fortzufiihren, die heute aktuellen Themen aufzunehmen
und mit einem neuen ,,Handbuch fur Blaserchorleitung® umfassend tber
die,,Praxis Posaunenchor* Rechenschaft abzulegen.

»Posaunenchor hat Zukunft* kénnte durchaus ein Motto dieses Lese- und
Lehrbuches sein. Die Vielfalt der Themen, zu denen sich die zahlreichen Au-
toren &uf3ern, léasst nicht den Eindruck aufkommen, dass Posaunenchor etwas
Altmodisches sei. Wenn die vorliegende Zusammenstellung von Themen zu
den ,,drei Sdulen* der Posaunenchorarbeit (Musik, Gemeinschaft, Glaube) zur
Qualifizierung in der anspruchsvollen Arbeit der Chorleiter und Chorleiterin-
nen mit jungen und alten Menschen beitréagt, dann hat Posaunenchor Zukunft —
gerade in den Herausforderungen der heutigen Zeit.

Dank sel alen Autoren und Mitarbeitern gesagt, die ihre Artikel aktuali-
sierten, neu schrieben oder aus ihrer Arbeit fir diese Sammlung zur Verfu-
gung stellten. Viele Helfer haben sich bemiiht, die Textein eine verstandliche
und Ubersi chtliche Form zu bringen, aktuelle Literaturhinwei se hinzuzuf iigen
oder Korrekturen vorzunehmen. Auch auf Uber 600 Seiten lassen sich nicht
ale Themen ausfiihrlich behandeln. Besonders das Komponistenverzeichnis
wird nie ,fertig” sein, da stdndig neue Notenausgaben auf den Markt kom-
men. Dieses Buch mochte Anregungen geben und Interesse am vielféltigen
Dienst eines Posaunenchorleiters, einer Posaunenchorleiterin wecken. Moge
es damit unser Anliegen unterstiitzen, gute ,,Mitarbeiter am Psalm 150 zu
sein.

Stuttgart, im Dezember 2006 Irmgard Eismann

Im Auftrag des ,,Arbeitsbereiches Posaunen®
im Evangelischen Jugendwerk in Wirttemberg



Vorwort
zur 2., Uberarbeiteten und erweiterten Auflage

Im Vorwort zum ,,Handbuch fiir Posaunenchorleiter schrieb Landespo-
saunenwart Erhard FrieR im Jahr 1995: ,,Ich tbergebe dieses Handbuch in der
Hoffnung, dass es seine Niitzlichkeit und allgemeine V erwendbarkeit erweist
und damit viele Freunde im Posaunenchorbereich und dartiber hinaus er-
wirbt.“

Uber die Jahre haben Chorleiterinnen und Chorleiter, Bléserinnen und
Bléser und viele der Bléserarbeit Nahestehende zu diesem Buch gegriffen
und so entstand nicht nur im Jahr 2006 der Nachfolgeband ,,Praxis Posaunen-
chor®; nun ist sogar eine zweite, Uberarbeitete und erweiterte Auflage dazu
erforderlich geworden.

Seit dem Erscheinen der ersten Auflage gab es allein im Personenlexikon
fast 600 Neuaufnahmen von Komponisten, Bearbeitern oder Herausgebern
von Blasermusik. Die Notenausgaben fiir Posaunenchére und damit die Kom-
ponistenliste wachsen sténdig; und trotz der grof3en Verfiigbarkeit von Infor-
mationen in der heutigen Zeit ist eine eigene Zusammenstellung im Bereich
der kirchlichen Posaunenchorarbeit hilfreich.

Auch einige andere Artikel wurden um aktuelle Entwicklungen ergéanzt,
insbesondere die Rechtsfragen auf den neuesten Stand gebracht. Die jeweili-
gen Literaturverzeichnisse sind aktualisiert und mehrere V erbesserungswiin-
sche von Autoren und auch Leserinnen und Lesern eingearbeitet.

Mogen auch weiterhin Mitarbeitende und Freunde der Bléserarbeit auf
dieses Kompendium der Posaunenarbeit zuriickgreifen.

Stuttgart, im September 2013 Irmgard Eismann

Im Auftrag des ,,Arbeitsbereiches Posaunen*
im Evangelischen Jugendwerk in Wirttemberg
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Abkiirzungen

Nicht aufgefiihrt sind Worte, bei denen nur die Nachsilbe -lich abgekiirzt
wurde. — Die Abkiirzung der biblischen Biicher richtet sich nach: ,,Okume-
nisches Verzeichnis der biblischen Eigennamen nach den Loccumer Richt-
linien“, Stuttgart 1981.

Abb.

A
g.

Am

amerik.

anglik.
angchl

Apg
aram.

Arrang.

AT
atl.
Aufl.

b. c.
BCPD

Cvam

d.h
dt.
eV.

EG
gw

Abbildung
Abteilung
allgemein(e)
Amos
amerikanisch(e/r)
anglikanisch
anschlief3end
Apostelgeschichte
aramaisch
Arrangeur,
Arrangement
Altes Testament
attestamentlich
Auflage

basso continuo
Bund Christlicher
Posaunenchore
Deutschlands
bearbeitet(e)
bedeutend(ster)
-begleitun
belgisch(er
besonders

betrifft, betreffend
Bezeichnung(en)
biblisch
Bundespo&aunenwart
Bach-W

Verzei chnls
Bezirk

cantus firmus
Chronik
Christlicher Verein
Junger Menschen

das heil3t
Daniel
deutsch

eingetragener Verein
ebenda

Evang. Gesangbuch

Evang. Jugendwerk

in Wirttemberg

EKD
EKG
e ektr

2

erg.
erw.

Esr

ev., evang.
evtl.

frz.

Gal
Gd.

gegr.
gem.

%gf.
gs.
greg.
griech.

Hab
Hebr
hebr.
hlstor

HId
Hrsg.

i. R.
instr.

Evang. Kirchein
Deutschland

Evang. Kirchen-
gesangbuch

elektrisch, elektronisch

g#sc

Epheser(brief)

Evang. Posaunendienst
in Deutschland
erganzt(e

erweitert(e)

Esra

evangelisch

eventuell

franzosisch

Galater(brief
Gottesdienst(e)
gegriindet
gemischt
%egebenenfal Is
egensatz
gregorianisch
griechisch

Habakuk

Hebraer%brl ef)
ebraisc

hls}onsch(ee/er)

das Iglohel ied
Salomos
Herausgeber

im Ruhestand
Instrument,
instrumental

Jakobus(brief
Jeremi zg( )

a
Jahrhundert
Johannes

ngangel ium)
sua



kath.
Klgl
K

KMD
KMS

Kol
Komp

Koén
Konserv.
Kor
Kpm

lat.
liturg.

LKMD
Ltg.
luth.
MA
ma.
Makk
max.
Mehrz.
Mk

Mt

n. Chr.
niederl.
NT

ntl.

0. A.
Offb
okum.
Qrch.
ORK
orth.
P-chor
Petr
PH

Phil
Ps

katholisch
Klagelieder
Kirchenmusik,
Kirchenmusiker
KM-Direktor
Kirchenmusikschule,
Hochschule fir KM
Kolosser(brief)
Komponist,
Komﬁosm on(en)
(Buch der) Konige
Konservatorium
Korinther(brief)
Kapellmeister

lateinisch

Illtul(rgé( sch jium)
ukas(evangelium

Landes-K MgDirektor

L andesposaunenwart

Leitung

lutherisch

Musik-, Musiker
Mittelalter
mittelalterlich
Makkabaer

maximal
Musikdirektor
Mehrzahl )
Markus(evangelium)
Matthéus
(evangelium)

nach Christi Geburt
niederlandisch
Neues Testament
neutestamentlich

oder Ahnlich(es)
Offenbarung
Okumenisch
OQrchester
Okumenischer Rat
der Kirchen
orthodox

Posaunenchor
Petrus(brief)
Padagogische
Hochschule

Philipper(brief
i

R6mM

skand.
So
sog.
span.
StD
stg.
St
Thess

VCP

v. Chr.
verbl. |
vergl., vgl.
Vergﬁffer%l .

versch.
VG

vidll.
VSP
Westf.
Wirtt.

z.B.
ZW.

Posaunenwart,
Posaunenwerk

reformiert
Romer (brief)

Samuel
skandinavisch
Sonntag

S0 genannte(r)
spanisch
-sprachig
Spriiche Salomos
Studiendirektor
-stimmig
Studium

Thessal onicher

(prie)
imotheus(brief)
Titus(brief)

und andere,

unter anderem

und ofter

unter Umstanden
und viele(s) andere

mehr
Uberarbeitet(e)
Universitat
urspriinglich
und so weiter

Verband christl.
Pfadfinder

vor Christi Geburt
verbessert(e)
vergleiche
Veroffentlichung
(veroffentlichte)
verschiedene
Verwertungs-
gesell schaft
vielleicht
Verband Schweizer
Posaunenchdre

Westfalen
Wirttemberg

zum Beispiel
zwischen



670

Die Autoren

Ehmer, Hermann, Stuttgart, Dr. theol., geb. 1943, Studium von ev. Theolo-
gie 1963-1968, Vikariat, Archivausbildung, im Archivdienst des Landes Ba-
den-Wirttemberg 1972-88, ab 1988 Archivdirektor, Leiter des Landeskirch-
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1987-2000 Kantorin in Stuttgart und 2000-2020 in Ostfildern-Ruit, freibe-
rufliche Unterrichtstétigkeit, ehrenamtliche Mitarbeit auf Blaser- und Chor-
leiterkursen des Evang. Jugendwerks in Wiirttemberg, Veréffentlichungen
zur Bléserarbeit.

Eiler, Hans-Joachim, Metzingen, geb. 1972, Kirchenmusikstudium in Ess-
lingen mit zusétzlichem Hauptfach Popularmusik, ew-Landesreferent bei
musikplus mit Schwerpunkt Bandarbeit; Chorleiter des CV JIM-Jugendchores
Dettingen bis 2020 und Kirchenmusiker in Dettingen/Erms; freiberufliche
Téatigkeit als Komponist, Arrangeur, Live/Studio-Musiker, Produzent, Mu-
siklehrer; Herausgeber der ,,Chormappe®, Mitherausgeber ,,Das Liederbuch*
(ejw/CJD), Autor des Fachbuchs ,,VorwartsTasten — Klavierschule fir Lied-
begleitung*; als Keyboarder der Gruppe ,,Ararat* 1991-2011 tber 400 Kon-
zerte im deutschsprachigen Raum sowie 7 CD-Produktionen.

Kriger, Ekkehard, Berlin, geb. 1966, Studium von Musikwissenschaft, Mit-
telalterlicher Geschichte und Philosophie in Halle/Saale, Tiibingen und Ber-
lin (TU); Promotion, kirchenmusikalische C-Prifung, Tétigkeit als Heraus-
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Schnabel, Wolfgang, Dr. theol., geb. 1959, Theologiestudium in Tubingen
und Heidelberg, Promotion liber das Thema ,,Die evang. Posaunenchorarbeit.
Herkunft und Auftrag” 1993, Pfarrer in Locherhof 1993, Pfarrer in Filder-
stadt-Bonlanden 2001, seit 2015 Geschéftsfiihrer Erwachsenenbildung; wei-
tere Verdffentlichungen zum Thema: ,,Drei grofle Férderer der ev. Posaunen-
chorbewegung* 1994, ,,Geschichte der ev. Posaunenchorbewegung Westfa-
lens* 2003.

Schuler, Albrecht, Stuttgart, geb. 1961, Studium zum Diplom-Musiklehrer
mit Hauptfach Posaune 1982-87 in Trossingen, Lehrer und stellvertretender
Schulleiter an der Musikschule Langenargen 1985-91, L ehrtétigkeit auf Kur-
sen, seit 1991 Landesreferent fir Posaunenarbeit im Evang. Jugendwerk in
Wiirttemberg.


http://www.map-music.de/

672 Autoren

Schiitz, Michael, Potsdam, geb. 1963, Kirchenmusikstudium (Abschluss A-
Prifung), freischaffender Komponist, Arrangeur, Pianist und Seminarleiter,
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