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Einleitung

,Dieses Buch habe ich von meinen Schiilern gelernt” So beginnt Arnold Schénberg das Vorwort zu sei-
ner Harmonielehre (1911). Ahnliches trifft fiir Musiktheorie praxisnah zu: Sie ist aus jahrelangem musik-
theoretischem Unterricht hervorgegangen, in ihren Texten, Definitionen und Notenbeispielen erprobt
und wird nach wie vor von Schiilern und Studierenden diskutiert und praktisch angewandt.

Diverse musiktheoretische Themenbereiche werden hier systematisch dargestellt: Tonleitern und ihre
Melodien, Intervalle und Dreiklange, Metrum und Rhythmus, Kadenzen und Sequenzen, Akkordalterati-
onen und Modulationsarten, Kontrapunkt und vierstimmiger Satz, Terzverwandtschaften und klangfarb-
liche Phdanomene. Methodisch einflihrende Beispiele leiten jeweils hin zu einprdagsamen Exempeln aus
der Kompositionsgeschichte.

Auswahl und Einrichtung der Notenbeispiele geschahen zudem in der Absicht, sie gut spielbar und da-
mit ebenso durchhorbar zu machen. Neben dem musiktheoretischen Erfassen sollte also stets der prakti-
sche Nachvollzug am Instrument stehen.

Die Gesamtanlage dieses Buches erlaubt auch den direkten Einstieg in Kapitel eigener Wahl. Jedes von
ihnen wird durch eine Mindmap eréffnet, die einen Uberblick (iber die zentralen Begriffe und Inhalte ei-
nes Themenkomplexes bietet. Uber den erlduternden Text hinaus finden sich, optisch abgesetzt, zahlrei-
che Definitionen musiktheoretischer Fachbegriffe, die den Handbuchcharakter unterstreichen.

Musiktheorie praxisnah ist sowohl fir das Selbststudium als auch fiir den Einzel- oder Gruppenunterricht
geeignet. Das Buch richtet sich gleichermaBen an Musikinteressierte, an Schiilerinnen und Schiiler allge-
meinbildender und Musikschulen, an Musikstudierende und Musiklehrende - an alle, die in anschauli-
cher und abwechslungsreicher Form musiktheoretische Inhalte vermittelt finden wollen.

Ute Ringhandt



Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

Halbton-
Ganzton-Skala

Ganzton- :
Halbton-Skala

symmetrische
Tonleitern

Kirchentonarten und Modi

+Hore fleiSig auf alle Volkslieder; sie sind eine Fundgrube der schénsten Melodieen und 6ffnen dir den Blick
in den Charakter der verschiedenen Nationen.” (Robert Schumann, Musikalische Haus- und Lebensregeln,
1850)

Modus ist der lateinische Fachbegriff fiir Kirchenton oder Kir-
chentonart. Die Modi gehen historisch den Dur- und Molltonar-
ten voraus und unterscheiden sich voneinander dadurch, dass
Ganz- und Halbtonschritte jeweils zwischen verschiedenen Stu-
fen der Tonleitern liegen.

Die Kirchentonarten, auch Kirchenténe oder Modi genannt, bilden die Grundlage friiher einstimmiger
Melodien. In der Musik des Mittelalters und der friihen Renaissance sind es die Tonarten

« Dorisch,

« Phrygisch,

+ Lydisch und
+  Mixolydisch;

im 15./16. Jahrhundert werden

« Aolischund
« lonisch

hinzugezahlt (vgl. Kapitel ,Vokaler Kontrapunkt”). Mit dem zunehmenden Interesse an Volks- und Popu-
larmusik, insbesondere mit dem Jazz, kommt schlieB8lich noch

« Lokrisch

dazu.



Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

Allgemein unterscheidet man authentische (,echte”) und plagale (,abgeleitete”) Modi voneinander. Ob
eine Liedmelodie als authentisch oder plagal bezeichnet werden kann, bestimmt sich durch ihren Um-
fang: Authentische Melodien unterschreiten ihren Grundton nicht oder kaum und fiihren oft bis zur
Oktave hinauf, plagale hingegen bewegen sich zumeist zwischen (Ober-)Quinte und Unterquarte oder
Unterquinte.

Den Unterschied zwischen authentischen und plagalen Melodieverldufen kann man sich vereinfacht
auch so vorstellen:

authentisch
oktav. Grundton

Grundton Q Melodieverlauf

plagal
Quinte

Grundton Melodieverlauf

Unterquarte/
Unterquinte

oder

Quinte

Grundton Melodieverlauf

) C
)

Unterquarte/
Unterquinte

Volksliedhafte oder volkstiimlich gewordene Melodien dienen im Folgenden als Beispiele. An ihnen sei-
en zugleich ihre jeweiligen Charakteristika aufgezeigt.



Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

1. Dorisch

Die dorische Tonleiter (Grundton d') ahnelt der spateren natirlichen Molltonleiter. Anders als diese ent-
halt sie die groBBe dorische Sexte als ihr auffalligstes Merkmal. Dorische Melodien steigen zumeist vom
Grundton auf und kénnen bis in die Oktave der Tonart flihren.

Dorisch (authentisch) grofie dorische Sexte
A %
7 p=y
P ~ O O
(S [ © 8 p=y
ANV ~F O O
Y] O © O

Grundton Quinte oktav. Grundton

Dorisch: Sommers Abschied (rheinisches Volkslied)

0 [ I [ k
€ I o o I o o I e e E—— C—
S R ) v ' —
oJ |
Der Som - mer, der Som - mer, ach Gott, was fang ich an?
A | * * - * * B
H | | [ [ [ [ . . r IF [ [ [ [ C—
oJ ' ' I I [ [ ' ' I I [ [
Man sieht nicht Korn noch Blu - men mehr, und al - le Fel - der ste - hen leer.
L) | | | | | * . |
A | | | ! | | | — ! !
(5 | [ ] I o] [ ] [ [ o g P o]
o ¢ v v |
Ach Som - mer, ach Som - mer, ach Som - mer, du musst gahn.
2. Hypodorisch

Das Hypodorische enthdlt dieselben Tonstufen. Zu einer plagalen wird eine Melodie jedoch durch ihren
anderen, den Grundton deutlich unterschreitenden Melodieumfang.

Hypodorisch (plagal) grofie dorische Sexte
A %
i/
y
{es 8] Py
o O — © © O O
oJ © o P
Grundton Quinte Unterquinte
Hypodorisch: Ich fahr dahin, in: Lochamer Liederbuch (1460)
L) , ) * D
Y | | | 1
A0 T T [ [ { T T : I { :
© 1 =
_ o _ 7 o S 1 _
o @ G < L d < _J- G
Ich fahr da-hin, wann es musssein, ich scheid mich von  der Lieb - sten mein,
L) \ > \ ok | >
A I i I { | | I I | | ' > | | I {
&) — E— — &—o— | o—*® | e ——|
o - ) 1 i o o [
-
zur Letzt lass ich das Her - ze mein, die - weil ich leb, so soll__ es sein.
L) ,
i/ ! T T :
b6—F——F 3 FF
RSt =~~~

Ich fahr  da - hin, ich fahr__  da - hin.



Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

3. Phrygisch

Auch Phrygisch, auf dem Grundton e’ stehend, gehért zu den molldhnlichen Kirchenténen. Charakteris-
tisch ist seine kleine phrygische Sekunde, mit der sich Phrygisch von allen anderen Tonarten, abgese-
hen von Lokrisch, unterscheidet.

Phrygisch (authentisch) kleine phrygische Sekunde
o) *
7 O P
N Py ~ O Py
{es © © O P
ANV P2y ~ O Py
oJ
Grundton Quinte oktav. Grundton Quarte

Phrygisch: Die Nachtigall, die sang ein Lied (niederlandisches Volkslied)

f ' | | ' *

Yy ; I | [ I I ;
A —6 I I | = o ° | | | I
Gy — e — = = ’ e [ —
J = [ [ I e

Die Nach - ti - gall, die sang ein Lied, das lem - te ich:
Ich hab' ein heim - lich, heim - lich Lieb, das frei - te ich.

h Il

i . ; . ; ; | ;

A | I | I I | I T "
(£ | [ | [ [ = [ [ |
A\ S—i = P = P < P | |

Und das will ich nicht las -  sen, ja las - sen.

fH . | | [ * *
A1 e e
i Co N O N L O S N NS —F g
J 4 | [ ! [ ! | g

Ich hoff, dass sich die gro - Be Mith der - einst, der-einst mag loh - nen.
4. Hypophrygisch

Im Phrygischen und Hypophrygischen sind neben dem Grundton e’ die Quarte a’ (und die kleine Sexte
c?) wichtige melodische Zieltone. Entsprechend reicht der Ambitus der hypophrygischen Tonart in der
Regel bis zur Unterquinte a hinunter.

Hypophrygisch (plagal) kleine phrygische Sekunde
A %
i
A Py
[ £ © e S
\‘Qj’ © — L8] © O ©
© o o
Grundton Quinte Unterquinte
Hypophrygisch: Sita, zeni, mums dzivojot (lettisches Volkslied)
f A * N
Y o Ay p— K n .
<~ ) —— D K K K K : K T——
bq « T3 & ) " ———
o o o ) o
J _ ) - \/4
Si - ta,_  ze - ni, mums dzi - vo - jot, ne - zi - na
f | N —
(~n—x K o [ a £ o I
oD | —F— =
J ¥ ¥ 4
ai - zie - sim, eh, eh, el - ja - ja, ai - zie - sim!
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Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

5. Lydisch
Lydisch hingegen, auf ' stehend, ist ein durdhnlicher Kirchenton, der sich von der spéteren Durtonart
durch seine charakteristische liberméaBige lydische Quarte unterscheidet.

Lydisch (authentisch) tibermdpige lydische Quarte
f o *
7 © 8] o
y . O © (8] S
(s © O Py
A\, 8] © 8]
oJ
Grundton Quinte oktav. Grundton
Lydisch: Mddchen, lauf nicht friith am Morgen (slowakisches Volkslied)
[} \ [ * * |2
7 > K K N Py > |
Z oo f S S
) — S— [ |
) A A— 4 74 [ [ v )
oJ 4 r ' ' ! ' r 4
Mid - chen, lauf nicht frih am Mor - gen hin zum Brom - beer - strauch,
—_—— N, e
H——&— B | | - J
oJ r ! ! |
hin zum Brom - beer - strauch, hin zum Brom - beer - strauch.
6. Hypolydisch

Im Hypolydischen zeigt sich erneut bei gleichem Tonmaterial ein Tonumfang, der den Grundton um eine
Quinte Uiber- und eine Quarte unterschreitet.

Hypolydisch (plagal)
tibermdpige lydische Quarte
A *
i
A o S
(S © ) Py
Y (o) © o) S (o)
D) © o <
Grundton Quinte Unterquarte
Hypolydisch: Je, suhajowa maty (polnisches Volkslied)
f R G * * . | .
A —3 N—T—P—— - . | . N I .
& i Flre o 12 |
oJ [ I — -
Je, su-ha-jo-wa ma - ty, Je, do__ mnie od - ka - zu - je,
0 ——— - - —— . .
e = ——
— ——— o2
Ze jej sy - na-szek do - ma, Hej, do - ma nie no - cu - je
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Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

7. Mixolydisch

Auch Mixolydisch ist eine durdhnliche Kirchentonart, vom Grundton g’ oft lber die Quinte d? bis zur
Oktave g? oder nur bis zur kleinen mixolydischen Septime f aufsteigend. Als Beispiel sei hier ein Rei-

genlied aus dem 16. Jahrhundert angefiihrt.

Mixolydisch (authentisch)  kleine mixolydische Septime

[ o ,*\
i o © (o) o
N ~ ~F O O
[ £ S © o) S
%) o ©
J
Grundton Quinte oktav. Grundton
Mixolydisch: Der Maie, der Maie (deutsches Reigenlied)
A %

- ! © 2 I © e—+ F—e——7%——
(o = [ = [ I [ [ [ 4
NV &~ e | = | ! | | | |
o ! ! ! | |

Der Mai - e, der Mai - e, der bringt der Blim - lein
[}
#—P—F  — 4 = = o) 2} © = =
| [ [ [ P P [ [ g P
D] | I | I I [ [ [ [ [ [
J ' ! ' ' I I I I I I
viel. Ich trag ein  frei's Ge - mi - te, Gott
f , , |
v | = ~ | | |
A ) P P PN [ I ) | -
[ £ [ [ [ © = = [ o) Py
\\8Y [ [ [ < < [ ©
) I ' ' I
weill wohl, wem ich's will, Gott weill wohl, wem ich's will.

8. Hypomixolydisch

Im Hypomixolydischen hat das Mixolydische sein plagales Pendant.

Hypomixolydisch (plagal) kleine mixolydische Septime
A %

i o
A © Q) S
[ £ S © (8 o o
SV ~ ~ O O ~F
oJ © o o
Grundton Quinte Unterquinte

Hypomixolydisch: L’amur es iina diira chdssa (rdtoromanisches Volkslied)

s * * ) — 31 *
—a— E—— — i i i i F——
N [>) | | | | | | | | | J Py [#) | | |
&2 o | I I | =i = e | = o o

3] o o o ¢ [ I ~—

L'a - mur es U -na di-ra chas - sa, chi chi ha da la cul -

f > | | | y y | | | ' 2
e — e ———
{ey—] | o o [ ) o 7|

- var, la tra - pas - sa fin a l'os sa
% % %

f | ' ' [
i ) I — | PR— I | — N

I — | I S E—— I — [ | ] 4
G st — 7 —td < * ¢ o<
o < " = o @

ed i cor sto vi al-guar. Ed il cor sto vi al - guar.
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Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

9. Aolisch

Aus der Kirchentonart Aolisch (Grundton a) ist die natiirliche Molltonart hervorgegangen. Sie enthilt
neben der Mollterz die kleine dolische Sexte (und die natirliche kleine Septime), die den entsprechen-
den Liedmelodien ihren ,weichen” Tonfall geben.

Aolisch (authentisch) kleine dolische Sexte
A *
i/
y
{es O P
5 s oo
= © T =
Grundton Quinte oktav. Grundton
Aolisch: Autumn Comes (englisches Volkslied)
A % * A %k
/3 i 1 i I — |
E=E==SSSSS =SS ==s==:
oJ =4 & < e @ P
Au-tumn comes, the sum-mer is past, win-ter will  come too soon.
A *
i/ : T :
y T T { [ T ; T f ; PR— ;
6——F
hd [ 4 b L4 1 —
dJ < > 2 g 3 3 3
. . . T —
Stars will shine clear - er, skies seem  near - er, un -der the har - vest moon._____

10. Hypoaolisch
Hypoadolische Melodien wie | Will Give My Love an Apple loten sowohl den Oberquint- als auch den Unter-
quintbereich aus.

Hypodolisch (plagal) kleine dolische Sexte
A %
7 [ o
/ © o) Py
(e o © (8 o ()
A\SH © ) S
oJ = o
Grundton Quinte Unterquinte
Hypodolisch: I Will Give My Love an Apple (englisches Volkslied)
[} | | A | — >
P E—— — e —— E— j R — . i
J ) =| ) [ ) g | g o [ _— J JI dl
dJ r I I
I will give my love an ap - ple with out e'er a core,
f * . . e\ )
i : K | | NN .
y .o K—N [ [ Wi ! I ; I ' Py
o 1 —+—°f
~ o I I
I will give my love a house with - out e'er a door,
A — — | | * >
Aep (P o B0 (P err (P ) ) 1
] [ D A— [ [ [ [ I [ [ - [
S —¢ I [ r—r | ~— I I — P
g | — — —°
I will give my love a pal - ace where in__ she may be,
0 | |
Z T I I I T ; T g P
©— o | —f—
—o @ 1 o i o | |
and she  may un - lock it with - out an -y key.
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Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

11.lonisch

lonisch, auf ¢’ stehend, ist mit der spaterhin so benannten Durtonart identisch. Im Spannungsbogen zwi-
schen Grundton, Quinte und Oktave bewegen sich zahlreiche Melodien. Daneben ist vor allem der sie-
bente Ton der Skala, die groBe ionische Septime, von gro3er melodischer Bedeutung.

Ionisch (authentisch) grofie ionische Septime (Leitton)
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Grundton Quinte oktav. Grundton

—~

lonisch: Nach griiner Farb’ mein Herz verlangt, bei: Michael Praetorius (1610)
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Nach grii - ner Farb' mein Herz ver-langt in die - ser trii - ben Zeit.
Der grim - mig Win - ter wihrt so lang, der Weg ist mir ver - schneit.
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Die sii- Ben Vog-lein jung und alt, die hort man lang nit meh'; das tut des ar-gen
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Win-ters G'walt, der treibt die Vog-lein aus dem Wald mit Reif und kal-tem  Schnee.

12. Hypoionisch

Analog verlauft die plagale Variante, das Hypoionische. Auch hierfiir finden sich charakteristische Bei-
spiele wie die Melodie Weil8 mir ein Bliimlein blaue.

Hypoionisch (plagal) grofle ionische Septime (Leitton)
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Grundton Quinte Unterquarte
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Hypoionisch: Weif$ mir ein Bliimlein blaue, in: Christliche Reiterlieder (1582)
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von Reif wund Kkal - ten Win - den ist es mir____ wor - den fahl.
13. Lokrisch

Unter den zundchst acht, spater zwolf authentischen und plagalen Kirchentonarten fand die Skala von h
bis h', Lokrisch genannt, keine Beriicksichtigung. Das ist auf folgenden Umstand zuriickzufiihren: In allen
Modi steht der fiir deren Melodik konstitutive Quintton eine reine Quinte Gber dem jeweiligen Grundton.
Im Lokrischen hingegen klingt tGber h mit dem Quintton f' die verminderte Quinte, die, als defizitar
empfunden, zur kirchentonalen Melodiebildung nicht dienen konnte. Anders in der Volksmusik und ins-
besondere im Jazz (,blue note”), wo sie durchaus Verwendung findet.

Lokrisch verminderte lokrische Quinte
’ * *
)
M Py
{es © O P
SV O ~ O o
J — i © o

Grundton vermind.Quinte oktav. Grundton

Lokrisch: Frunza verde (ruménisches Volkslied)
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G-Lokrisch: Béla Bartok, Stampftanz, in: Mikrokosmos V, Nr. 128

Dur- und Molltonleitern
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Der ionische Modus ist, wie oben gezeigt wurde, der Vorldufer der C-Dur-Tonleiter. Sie sei hier beispielhaft
vorgestellt: Alle anderen Durtonarten (beispielsweise G-Dur, F-Dur, As-Dur usw.) sind Transpositionen.

Transponieren bedeutet: auf eine andere Tonstufe versetzen. Dies
kann sowohl fiir eine Tonleiter als auch fir eine musikalische Phra-
se, ein Lied oder ein gesamtes Musikstlick gelten. Transpositionen
konnen um jeden beliebigen Tonschritt erfolgen; ausschlaggebend
ist, dass die intervallische Struktur in sich unverandert bleibt.

C-Dur-Tonleiter

unteres Tetrachord

oberes Tetrachord

o)
i
7. P [e)
(s Py O ©
A\SY PN [e) ©
J o o
c d e f g a h c
do (ut) re mi fa sol la si (ti) do (ut)
I I I v \% VI vl VI

Aus dieser Darstellung wird Folgendes ersichtlich:

A WN =

. Die Durtonleiter setzt sich aus zwei identischen Tetrachorden (Viertonfolgen) zusammen.

. Beide Tetrachorde bestehen aus der Folge ,Ganzton — Ganzton — Halbton”,

. Ihre Tonbuchstaben sind absolute Tonbenennungen.

. Die Solmisationssiloen werden bis heute vor allem in den romanischen Sprachen verwendet. Ur-

spriinglich waren sie auch auf andere Grundtdne versetzbar. Dies erleichtert insbesondere das Trans-
ponieren, weil dadurch die Lage der Ganztone (do-re) und Halbtone (mi-fa) eindeutig bestimmbar ist.
5. Die romischen Zahlen (I, Il, Il etc.) bezeichnen die Stufen der Skala und weisen damit voraus auf ihre
harmonische Bedeutung (vgl. weiter unten).
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Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

Zu jeder Durtonart gehort ihre jeweilige parallele Molltonart. Sie findet sich stets drei Halbtonschritte
unter dem Grundton der Ersteren und hat dieselben Tone. Wahrend jedoch die Durtonart die ,harte”
(,durus”), groBe Terz enthalt, findet sich die ,weiche” (,mollis”), kleine Terz in der Mollskala.

a-Moll-Tonleiter

unteres Tetrachord oberes Tetrachord
a |
\J
M
[ an ) Py O
Y o P O ©
Q) 3 O ©
a h c d e f g a
la si (ti) do (ut) re mi fa sol la
1 11 111 I\Y Vv VI VII VIII

1. Die (natirliche) Molltonleiter setzt sich aus zwei nicht-identischen Tetrachorden zusammen.

2. Sie besteht aus der Folge ,Ganzton - Halbton — Ganzton” im unteren und aus ,Halbton - Ganzton -
Ganzton” im oberen Tetrachord.

3. lhre Tonbuchstaben sind absolute Tonbenennungen.

. Gleiches gilt hier fiir die Solmisationssilben.

5. Auch die Stufen der Molltonleiter werden mit den entsprechenden rémischen Zahlen bezeichnet; die
Schreibweise i, ii, iii etc. hat sich nicht durchgesetzt.

N

Die folgende Darstellung der Dur- und Molltonleitern soll insbesondere die melodisch-harmonische Be-
deutung ihrer charakteristischen Téne hervorheben. Dies sind in der Durtonleiter Grundton, Quinte, Leit-
ton, oktavierter Grundton und die gro3e (Dur-)Terz.

Durtonleiter

o)
v J
y .8
fan P
A3V © PN
PY) © (&4 ©

Grundton Quinte Leitton oktav. Grundton Durterz
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In zahlreichen Melodien, so beispielsweise in Wach auf, meins Herzens Schéne und im Anfang von Bachs
Invention C-Dur BWV 772, ist diese Priorisierung horend erfassbar.

Durtonleiter: Johann Friedrich Reichardt, Wach auf, meins Herzens Schone
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Wach auf, meins Her-zens Scho-ne, Herz - al - ler - lieb - ste  mein! Die hor ich so lieb-lich
Ich  hor ein siB' Ge - t6-ne von klei-nen Wald-vog - lein.
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sin - gen, ich mein, ich seh des Ta - ges Schein vom O - ri-ent her drin - gen.
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Durtonleiter: Johann Sebastian Bach, Invention C-Dur BWV 772
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Als erste der Molltonleitern sei die natirliche vorgestellt, die neben Grundton und Quinte die natiirliche
(kleine) Sexte, die natiirliche (kleine) Septe und die kleine (Moll-)Terz enthalt.

Natiirliche Molltonleiter
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Grundton Quinte natiirl. natiirl. oktav. Grundton Mollterz

Sexte

Septe

Unter den dlteren Volksliedern ist die natiirliche Molltonleiter haufiger vertreten, als Beispiel diene hier Es

sals ein schneeweil3 Végelein.

Natiirliche Molltonleiter: Es saff ein schneeweif3 Vogelein (flamisches Volkslied)
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Dor-nen-strdu-che - lein, din don dei - ne, lein, din don dein.

Natiirliche Molltonleiter: Johann Sebastian Bach, Invention g-Moll BWV 782
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Nicht selten werden sowohl natirliche als auch harmonische und melodische Tonleitern unmittelbar

nacheinander verwendet.
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Natiirliche und harmonische Molltonleiter: Wolfgang Amadeus Mozart, Sonate fiir Klavier D-Dur KV 576,
1. Satz

| h-Moll (harmonisch) | | h-Moll (natiiriich) |
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In der harmonischen Molltonleiter ist die natiirliche Septe durch Hochalteration zum Leitton,gescharft”
worden (vgl. die englischen Tonnamen, z. B.,,G sharp” = gis oder,C sharp” = cis). Die Weiterflihrung in den
Grundton der Tonart wird dadurch stringenter.

Alterieren heif3t,verandern” Auf Tone, Intervalle oder Akkorde
bezogen bedeutet alterieren: um einen chromatischen Halbton
erhdhen oder erniedrigen.

Harmonische Molltonleiter
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Grundton Quinte natiirl. erhoh. Septe  oktav. Mollterz
Sexte  =Leitton  Grundton

Zwischen dem sechsten und siebenten Ton entsteht dadurch ein GbermaBiger Sekundschritt, der wie
der ,kiinstlich erzeugte” Leitton zu den Charakteristika der harmonischen Molltonleiter gehort, auch
wenn er nicht in jeder Melodie auftritt.

Harmonische Molltonleiter: Verstohlen geht der Mond auf (aus dem Bergischen Land)
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geht sein  Lauf.
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Ro-sen im Tal,

i Y
Mi-del im Saal,

0 schon-ste

Harmonische Molltonleiter: Johann Sebastian Bach, Invention d-Moll BWV 775
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Eben dieser GibermaRige Sekundschritt ist in der melodischen Molltonleiter in ihrer steigenden Form da-
durch vermieden, dass in ihr neben dem siebenten auch der sechste Ton erh6ht wird.

Melodische Molltonleiter
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Grundton Quinte erhoh. erhdh. Septe  oktav.  natiirl. natiirl. Mollterz
Sexte =Leitton Grundton Septe Sexte

Fallend werden beide Alterationen zuriickgenommen, sodass die melodische Molltonleiter in ihrer ab-
steigenden Version wiederum der natiirlichen gleicht.

Melodische Molltonleiter: /n stiller Nacht (altes Passionslied)
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Melodische Molltonleiter: Wolfgang Amadeus Mozart, Sonate fiir Klavier F-Dur KV 494, Rondo
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Zigeuner-Molltonleiter, Zigeuner-Durtonleiter und akustische Skala

Die Geschichte der Volks- und Kunstmusik ist reich an weiteren Skalen. Zu diesen gehért unter anderem
die sogenannte,Zigeuner“-Molltonleiter (,a la tzigane”), die neben der erhohten Septime als Leitton zum
Grundton die erhohte Quarte als zusatzlichen Leitton zur Quinte enthalt.

Zigeuner-Molltonleiter
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Grundton Quinte oktav. Grundton erhoh. Septe natiirl. Sexte  erhoh. Quarte Mollterz

Nicht nur im stiidosteuropdischen Raum findet sie weite Verbreitung.

Zigeuner-Molltonleiter: Jost ne sviti biela zora (serbisches Volkslied)
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Zigeuner-Molltonleiter: Franz Liszt, Heimweh, in: Premiére Année de pelerinage
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Ihr Pendant ist die Zigeuner-Durtonleiter, die auch ,arabische” oder ,orientalische” Tonleiter genannt
wird. Sie enthélt neben Leitton und Durterz charakteristischerweise die tiefalterierte Sekunde und die
tiefalterierte Sexte.

Zigeuner-Durtonleiter oder orientalische Tonleiter
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Grundton Quinte oktav. Grundton Leitton erniedrig. Sexte Durterz erniedrig. Sekunde

Unter anderem in der jiddischen Volksmusik ist sie nicht selten anzutreffen.

Zigeuner-Durtonleiter: Scha, schtil, macht nischt kejn geruder (jiddisches Volkslied)
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scha, schtil, macht nischt kejn ge-walt, der re-be gejt schojn tan- -  zn bald.

Zigeuner-Durtonleiter: Franz Liszt, Trdinen. Klagelied im ungarischen Stil, in: Deuxieme Année de pelerinage
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Fir die ,akustische” oder ,Bartok”-Skala steht die Partialton- und Obertonreihe Pate. Notiert man die
Partialtonreihe zum Grundton C (= 1. Partialton), findet sich die akustische Skala zwischen dem 7. und 14.
(ohne den 13.) Partialton. Sie ist sozusagen das skalenmaBige Abbild eines akustischen Urbildes.

Partialton- und Obertonreihe: Jeder einzelne Ton (auBer dem
Sinuston) ist Ergebnis eines Schwingungsvorgangs, der sich
aus Teilschwingungen zusammensetzt. Letztere konnen als
Partial- oder Teiltone gehort werden. Den ersten Partialton bil-
det der Grundton, den zweiten die Oktave, den dritten die
Quinte etc. Der zweite Partialton ist zugleich der erste Oberton,
der dritte Partialton entsprechend der zweite Oberton usw.
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Partialton- und Obertonreihe
3. Oberton...
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Oktave 7. 8. 9. 10. 11. 12. (13.) 14.
=4, Partialton...
1. Oberton 2. Oberton
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Grundton Oktave Quinte
= 1. Partialton = 2. Partialton = 3. Partialton

Akustische oder Bartok-Skala (7. bis 14. Ton der Partialtonreihe, ohne den 13.)
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Grundton Quinte oktav. Grundton erniedrig. Septe erhoh. Quarte Durterz

Béla Bartoks Drachentanz ebenso wie sein dritter Tanz im Bulgarischen Rhythmus exponieren das Tonma-

terial dieser Skala bereits in den ersten Takten.

Akustische oder Bartok-Skala: Béla Bartok, Drachentanz, in: Mikrokosmos III, Nr. 72
(original auf g, hier auf ¢)
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Akustische oder Bartok-Skala (auf e): Béla Bartdk, Bulgarischer Tanz Nr. 3, in: Mikrokosmos VI, Nr. 150
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Ganztonleiter und chromatische Tonleiter

Die Ganztonleiter ist eine Skala, die die Oktave in sechs gleiche Tonschritte teilt. In der temperierten
Stimmung sind ihre entweder hoch- oder tiefalteriert notierten Téne einander gleichgesetzt, sodass je-
derzeit fis fUr ges, gis fur as etc. notiert werden kann. Dies bedeutet zugleich, dass die Ganztonleiter nur
einmal, und zwar um einen Halbton, transponiert werden kann. Denn: Zwei halbténig benachbarte
Ganztonskalen umfassen das chromatische Total aller zwolf Tone. Olivier Messiaen nennt sie in seiner
Technique de mon langage musical (Technik meiner musikalischen Sprache) als ersten der ,Modi mit be-
grenzter Transpositionsmoglichkeit”,

Ganztonleiter |
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Als ein friihes Literaturbeispiel fiir die Verwendung der Ganztonskala kann Michail Glinkas Oper Ruslan
und Ljudmila gelten. Bereits in der Ouvertiire findet sich folgender Bassgang:

Ganztonleiter: Michail Glinka, Ruslan und Ljudmila, Ouvertiire
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Aus Pour un tombeau sans nom (in: Six Epigraphes antiques) von Claude Debussy stammt der einleitende
musikalische Gedanke, der vollstandig auf der Ganztonleiter basiert.

Ganztonleiter: Claude Debussy, Pour un tombeau sans nom, aus: Six Epigraphes antiques

S5 = = = ;-#’La'
SRS = pre ) —=—

Und im V. Band seines Mikrokosmos gibt Béla Bartok schon im Titel seines kleinen Lehrstiicks den ent-
sprechenden Hinweis: Tonreihen aus Ganztdnen.
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Béla Bartok, Tonreihen aus Ganztonen, in: Mikrokosmos V, Nr. 136
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»Chroma” bedeutet im Griechischen ,Farbe” und hier, in Bezug auf die Stufen der diatonischen Tonleiter,
LUmfarbung”. Ein Stammton, beispielsweise ¢, wird durch das Kreuzvorzeichen # zu cis hochalteriert. Glei-
ches kann mit allen skalenmaBig folgenden Tonen geschehen. Werden nun die ,heller gefarbten” Tone
zwischen den Stammtonen eingefiigt, entsteht die aufsteigende chromatische Tonleiter. Und umge-
kehrt: Werden Tone durch b-Vorzeichen ,dunkler gefarbt” und entsprechend zwischen den Stammt6nen
eingefiigt, entsteht die fallende chromatische Tonleiter.

Chromatische Tonleiter
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Der leichteren Lesbarkeit halber verwenden die Komponisten bei der Notation der chromatischen Ska-
len meistens eine Mischung zwischen hoch- und tiefalterierten Tonen.

Chromatische Tonleiter: Wolfgang Amadeus Mozart, Fantasie d-Moll KV 397
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Chromatische Tonleiter: Georges Bizet, L amour est un oiseau rebelle, in: Carmen
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Pentatonische Tonleitern

,Penta” ist das griechische Wort fiir die Zahl fiinf - pentatonische Tonleitern bestehen demnach aus nur
finf verschiedenen Ténen. Pentatonische Skalen lassen sich auch aus Quintenfolgen ableiten. Der erste
Ton der Quintenfolge wird zum ersten Ton der Sekunden-Pentatonik, die sich aus gro3en Sekunden und
der kleinen Terz zusammensetzt.

Als pentatonisch werden flinfstufige Tonleitern bezeichnet. Sie
sind vermutlich die altesten Skalenbildungen tberhaupt und
weltweit verbreitet. Abgeleitet werden sie aus Quintenschich-
tungen, z. B. c-g-d-a-e, woraus sich die Skala c-d-e-g-a ergibt.
Jeder dieser Tone kann zum Grundton weiterer Skalen werden
(also beispielsweise d-e-g-a-c oder e-g-a-c-d etc.) Pentatoni-
sche Tonleitern enthalten ausschlieBlich Ganztonschritte und
kleine Terzspriinge, hingegen keine Halbtonschritte und keine
UbermagBigen Intervalle. Sie sind auf jede Tonstufe transponier-
bar. Da pentatonische Skalen eben keine ,defizitaren” Dur- oder
Molltonleitern sind, sollten die Begriffe Dur-Pentatonik oder
Moll-Pentatonik vermieden werden. Stattdessen bieten sich die
Bezeichnungen ,Sekunden-Pentatonik” und ,Kleinterz-Pentato-
nik” an, die die iberwiegend auftretenden Intervalle der jewei-
ligen Skala benennen.
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Sekunden-Pentatonik

Eine zweite pentatonische Tonleiter entsteht dadurch, dass der mittlere Ton der Quintenprogression
auch der mittlere Ton der Skala ist. Weil sie zudem zwei kleine Terzen enthalt, wird sie auch Kleinterz-
Pentatonik genannt.
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Kleinterz-Pentatonik

Pentatonische Tonleitern sind nicht nur in der Volksmusik diverser Kulturen beheimatet, sie finden sich
ebenso in der Kunstmusik.

26



Tonleitern, Skalen und ihre Melodien

Pentatonische Tonleiter: Wohin reit st du, Jasiu (polnisches Volkslied)
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Pentatonische Tonleiter: Béla Bartok, Pentatonisches Lied, in: Fiir Kinder 11
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Pentatonische Tonleiter: Giacomo Puccini, La, sui monti del I’est, in: Turandot, 1. Aufzug
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Pentatonische Tonleiter: Claude Debussy, Pour invoquer Pan, dieu du vent d’été, in: Six Epigraphes antiques
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Symmetrische Skalen

AuBer der Ganzton- und der chromatischen Tonleiter existieren weitere sogenannte symmetrische Ska-
len wie die Halbton-Ganzton- und die Ganzton-Halbton-Skala.

Halbton-Ganzton-Skala
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So verwendet sie beispielsweise Alexander Skrjabin in seiner Sonate fiir Klavier Nr. 9 op. 68.
Halbton-Ganzton-Skala: Alexander Skrjabin, Sonate Nr. 9 op. 68
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Als Vorlaufer hierfiir kann eine Passage in Franz Liszts Sonate flr Klavier in h-Moll gelten, in der die Halb-

ton-Ganzton-Skala Giber dem Orgelpunkt As dadurch entsteht, dass zwei verminderte Septakkorde (cis-
e-g-b und h-d-f-as) parallel verschoben werden.
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Halbton-Ganzton-Skala
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Halbton-Ganzton-Skala: Franz Liszt, Sonate h-Moll J_
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In seinem Buch Technique de mon langage musical (Technik meiner musikalischen Sprache) bezeichnet Oli-
vier Messiaen diese Skala als seinen ,Zweiten Modus mit begrenzter Transpositionsmdglichkeit”: ,Der
,Modus 2’ ist dreimal transponierbar wie der verminderte Septakkord. Er teilt sich in 4 symmetrische
Gruppen von je drei Noten. Diese,Trichorde’ wiederum teilen sich bei aufsteigender Bewegung in 2 Inter-
valle: in einen Halbton und einen Ganzton.”

Halbton-Ganzton-Skala: Olivier Messiaen, Zweiter Modus mit begrenzter Transpositionsmdglichkeit
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Zu den friihen Beispielen fiir die Verwendung der Ganzton-Halbton-Skala gehort Rimski-Korsakows Oper
Sadko (1897), in deren 2. Bild sich folgende einleitende Melodielinie findet:

Ganzton-Halbton-Skala
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Ganzton-Halbton-Skala: Nikolai Rimski-Korsakow, Sadko, 2. Bild
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Als fallende Linie dominiert sie die Takte 8ff. von Skrjabins lyrischem Klavierstlick Guirlandes op. 73,1.

Ganzton-Halbton-Skala
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Die Eigentiimlichkeit dieser beiden Skalen wird auch als ,alternierende Achtstufigkeit” bezeichnet, wo-
durch sie sich grundsatzlich von den siebenstufigen Kirchentonleitern und Dur- und Molltonleitern un-
terscheiden.

Blues-Tonleitern

Mit dem Blues, einer der wirkungsreichsten Auspragungen afroamerikanischer Musik, treten weitere
Tonleitern auf, so die sechstonige Blues-Skala.

Sechstonige Blues-Skala
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Grundton blue note blue note Quinte blue note
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Sie kann beschrieben werden als Kleinterz-Pentatonik (KtP), in die neben den ,blue notes” der kleinen
Terz und kleinen Septime die verminderte Quinte eingefiigt ist. Die siebentdnige Blues-Skala hingegen
enthalt zusatzlich die Durterz.

Sogenannte ,blue notes” haben ihren Ursprung im Blues-
Gesang. Sanger oder Sangerinnen intonierten die Terz und
Septime der Durtonleiter tiefer, als diese notiert werden. Die so
entstandenen Tone waren jedoch nicht mit der Mollterz und
kleinen Septime identisch (auch wenn sie letztlich auf diese
Weise fixiert werden). lhre intonatorische ,Unscharfe” fuhrte
zum Begriff,,blue note”. Im Bebop kam als weiterer Ton die ver-
minderte Quinte hinzu.

Siebentonige Blues-Skala
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Grundton  blue note Durterz blue note Quinte blue note
Als Beispiel stehe hierfiir der September Blues.
Siebentonige Blues-Skala: Ute Ringhandt, September Blues
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