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25 A Pentatonik, Improvisation, Erfindungsiibung LB
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*}* Spielt diese fiinf Tone Tenor e tragt die Akkordidne der ===
nacheinander: |§2 v drei Oberstimmen ein und !
Bass e e — begleitet die unten nolierte Ih
® Mache durch Striche I%r - Liedweise damit. ’ .
deutlich, wie die R L
pentatonische Ton- Klang 2o/ |e————
folge aus funf (1) im \ — 3
Quintabstand iiber- G N
einander liegenden fom LY s & l@— e
Ténen entsteht: ~ ° = -

*}* Vercinbart cine Taktart, tragt eine Notenwertfolge in das Einlinien-System ein und erfindet dazu eine pentatonische Tonfolge auf dem Ton g'.
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( A' Stelle durch Einfiigen entsprechender Téne die pentatonische Melodie wieder her,

Diese UE soll mit dem wohl éltesten Tonsystem, der halbtonlosen Pentatonik bekannt machen, die sich aus einem
“Turmbau” von fiinf im Quintabstand gereihten Tonen ergibt. Bestimmte ethnische Ausprigungen haben z.B. in
Japan oder bei arabischen Volkern zu einer "hemitonischen” (halbtonhaltigen) Pentatonik gefiihrt, bei der

aber der schwebende Charakter der reinen (anhemitonischen) Pentatonik zugunsten von Halbtonbildungen verlo-
renging.

Der auf dem SAB dargestellte Quintenaufbau kann (mit den Zahlen 1, 2 und 3 [2:3 = Quinte, 1:2= Oktave] ggf.mit
den Schiilern zeichnerisch (Saitenldngen) oder rechnerisch (Schwingungszahlen) nachvollzogen werden. Bei dieser
Gelegenheit konnte auch das bei einer Folge von vier reinen Quinten sich ergebende pythagoriische Komma er-
wihnt und evtl. auch klingend dargestellt werden.

Q Im Mittelpunkt dieser und der folgenden UEn sollte das Erfinden, das Aus- und Umgestalten von Melodien
(durch Ausprobieren, Notieren und Radieren) stehen, weil gerade die modalen Tonarten mit ihren unverbrauchten
Skalen die besten Chancen fiir interessante Losungen bieten.

Fiir solche Aufgaben ist der unverkrampft ausprobierende und dennoch kritisch kontrollierende Umgang mit T6-
nen, wie er beim Improvisieren sich entfalten kann, die beste Vorbereitung. Die hierfiir investierte Zeit sollte daher
nicht zu gering bemessen sein, denn es gibt keine bessere Methode, Rezeptionsfihigkeit und musikalisches Quali-
tiatsgefiihl zu entwickeln als das eigene Experimentieren mit T6nen.

Bevor die Erfindungsiibung in Angriff genommen wird, sollten verschiedene pentatonische Tonfolgen (etwa auf d,
auf es, auf e und f) gesteckt, notiert und improvisierend ausprobiert werden.

U Beim Improvisieren und Transponieren pentatonischer Melodien auf dem Monochord prigt sich die Besonder-
heit dieser halbtonlosen Tonfolge schnell ein, und es ergeben und beantworten sich bestimmte Fragen fast von
selbst, z.B.: Wieviele verschiedene pentatonische Tonreihen lassen sich auf unserem Monochord-Griffbrett stek-
ken? Welche pentatonische Tonreihe hat auf dem Monochord den groften Tonumfang? Welche Bordun-Quinten
(zur Begleitung pentatonischer Melodien) lassen sich mit diesen fiinf Ténen bilden?

Musiziervorschlag
J:um 236 Swing low _ jum 194 Amazing grace
jum 138 Me and my captain (Blues) jum 197 Should auld acquaintance be forgot

jum 259 "Szakura" (Beispiel fiir halbtonhaltige Pentatonik)
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26 A LB

Dorisch, 6/4-alla breve mit asymmetrischem Pendelschlag, Gestaltungstibung
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*}* Musiziert den Satz in d-dorisch, d-Moll und D-Dur. In welcher Tonart klingt die Tanzmelodie (D) am besten?
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*}* Erfindet eine dorische Melodie. Verwendel dabei die vorgegebenen Téne und das folgende rhythmische Muster :
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QO Um die jeweils charakteristische Anordnung der Téne in den modalen Skalen sichtbar zu machen, empfiehlt es
sich, nicht nur den Grundton (rot), sondern auch die Quinte (schwarz) "von auBen" (d.h. von der dem Spieler
abgewandten Seite des Griffbretts) stecken zu lassen.

Im Steckplan-Diagramm des SAB wird dies dadurch angedeutet, dass der Steckplatz des Grundtons (wie gewohnt)
rot ausgefiillt, der Steckplatz der Quinte zusitzlich schwarz umrandet wird.

Dieses Verfahren bewdhrt sich bereits, wenn es darum geht, den Unterschied zwischen dem #olischen und dem
dorischen Modus klar zu machen, weil auf diese Weise sichtbar wird, was zu horen ist: dorisch ist - im Gegensatz
etwa zum lydischen oder mixolydischen - ein mollnaher Modus, der sich nur im zweiten Tetrachord vom #olischen
Moll unterscheidet.

Q Im Liedbeispiel soll die alla-breve-Spielweise im 6/4-Takt ausprobiert werden, wobei nun auch die punk-
tierte halbe Note auf einen Bogenschlag gespielt wird. Die A-Stimme des Liedsatzes muss jedoch zunichst
langsam in Vierteln gespielt werden, um den Gleitlagenwechsel in Takt 3 zu iiben. Dann erst kann man das Tempo
in Viertelspielweise allmdhlich steigern, bis S diese Spielweise selbst als zu schwerfillig und unbequem empfinden
und ins alla breve-Spiel iibergehen.

Das alla-breve-Spiel in Kombination mit Lagenwechseln fordert neue sensomotorische Befehlsstrukturen, die sich
nur bilden, wenn unverdrossen und beharrlich geiibt wird. Hierbei werden u.U. erheblich Entwicklungsunterschiede
in der Motorik der S zu Tage treten. L sollte dies zum Anlass nehmen, den betreffenden S klarzumachen, dass sie
sich selbst etwas Gutes tun, wenn sie durch beharrliches Uben ihre Gehirnstruktur optimieren. (Vergleich mit man-
chen Sportarten).

U Die A-Stimme des Liedsatzes kann von den Tenor-Instrumenten auch eine Quinte héher gespielt werden und
zusammen mit der Bass-Stimme als "Quint-Parallelorganum" erklingen. Wenn dazu die Sopraninstrumente die D-
Stimme spielen, klingt es richtig mittelalterlich. Dieser dreistimmige Organum-Satz kann dann alternatim mit dem
vierstimmigen musiziert werden.

Q In der Gestaltungsaufgabe sind Kerntone notiert, die an der betreffenden Stelle erreicht werden sollen. Diese
Aufgabe kann auch als A gegeben werden. Als o-ton liegt ihr die schottische Ballade von der "Scarborough Fair" zu
Grunde (jum 266), die im Wechsel mit guten Schiilerlosungen ausgiebig musiziert werden sollte:




27TA Phrygisch, alla breve, Gestaltungstibung, oktaviberschreitende Intervalle LB

e U In den Steckplinen Grundton und Quinte her-
i — _ S B ;ll:;'s:i hQl —k@pl-—.—o-.-o—.-o@—.—o—.—o—g- vorheben (Vergl. LB 26)

= Uolseh Mo u@ﬁﬂm@m O Die Estampie (it. Estampida, lat. Stantipes,) ist
e, S T remmaal ein in der weltlichen Musik des 13. und 14. Jahr-
i E_ = %_wai:i‘ﬂ | hunderts beliebtes Tanzmodell. Die Ablaufform be-
= ":Ezm—umrrag;mg@ S{EEEIEEEE|  steht aus dem Punctus (dem gleichbleibenden Teil)
o e und den beiden SchluBformeln Ouvert und Clos.
— — | Andiesem Beispiel konnen die Begriffe prima und
= seconda volta fiir die Schlussklammer vermittelt
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B o B __.T!_:__—_-| Ouvert=offener SchluB8 (Takt 5-8) = prima volta
_?% EE Punctus (Takt 1-4),
SRR S Clos = Schluss (Takt 9-12) = seconda volta
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O An diesem Tanzmusik-Modell wird die alla-breve-Spielweise weiterentwickelt. Sie enthilt hier die Triolen-
strichart (in C ) und auch wieder den asymmetrischen Pendelschlag (in D). Beide Stimmen langsam einstudieren
und im Tempo allmihlich steigern.

U Vor der Bearbeitung der A? kann evtl.die Regel fiir das schnelle Finden der Versetzungszeichen moda-
ler Tonarten abgeleitet werden:

Innerhalb der Stammtonreihe haben alle Modi die Vorzeichnung von C-Dur. Zwischen dem Grundton eines jeden
Modus und dem Ton ¢ besteht dabei ein bestimmter Intervallabstand. Ein Modus hat also stets die Vorzeichen der
Durtonart, deren Grundton um diesen Intervallabstand vom Grundton des betreffenden Modus entfernt ist. Dorisch
hat also die Vorzeichen der Durtonart, die eine +2' fiefer beginnt als der dorische Modus; z.B. a-dorisch hat die
Vorzeichnung von G-Dur. (Analog die anderen Modi: phrygisch eine +3°, lydisch eine 4°, mixolydisch eine 5 tie-
fer).

U Die Gestaltungsiibung A? muss im Unterricht vorbereitet werden (vergl. Praxis-Tipp 13). Die Melodie
kann diesmal nicht durch Improvisation gewonnen werden, sondern muss durch iiberlegte Tonauswahl erfolgen,
weil sie zu der vorgegebenen Begleitstimme "passen” soll. Dies ist gewihrleistet, wenn die zu findenden Melodie-
tone konsonant sind zu den jeweiligen Tonen der Begleitstimme. Am besten erarbeitet L mit den S am Taglicht-
projektor eine eigene Losung oder verwendet das unten abgedruckte Beispiel.

Das Losungsbeispiel mehrmals musizieren und dann besprechen, wobei die S form- und melodiebildende Struktu-
ren moglichst selbst entdecken und mit eigenen Worten darstellen sollen.

Am gegebenen Beispiel (s.u.) konnte folgendes erkannt und genannt werden: ein aus wenigen Tonen gebildetes
Motiv, dessen variierte Wiederholung tiber der gleichbleibenden Begleitfigur (Takte 2 und 3). Die Zusammenhang
stiftende, gleichzeitig aber Kontrast bildende Weiterfiihrung des rhythmischen Motivs bei gleichzeitiger Richtungs-
dnderung (Takte 5 und 6). Verdichtung des Ablaufs durch Steigerung der Anzahl von Skalenténen (Takte 5-8) als
Gegensatzbildung zum Vordersatz. Modusbetonung durch die SchlufSbildung mit der "phrygischen” (kleinen) Sep-
time. Zum Vergleich konnte man das "durige"-Subsemitonium (cis) ausprobieren.

Gestaltungsarbeit dieser Art und insbesondere das wiederholte Musizieren und Vergleichen verschiedener Losungs-
vorschldge entwickelt das dsthetische Rezeptionsvermégen der Schiiler nachhaltiger als alles andere.

O Die Notation der Bass-Stimme

im Violinschliissel macht noch- [ |__o o ,V",‘vn,v”*’”. n VH.Y"‘"".»‘.V}".'? .l”“"'? Ln .

mals die Notwendigkeit der @F&@ e R e ey T I

oktavierenden Notation deutlich R - 2.2 4 242 sS4z %

und gibt (ad lib. ) Gelegenheit, |, ;9 ° . "7 9 PR T e

auch die Oktav iiberschreiten- I@:ﬂ‘“ﬁ = H—a—to— EZ —rd—g—17 2 Fa——|

den Intervalle kennenzulernen: 2 ? ’

kl. None (-9, gr. None (+9) g ! : | Ee=—= | ==

kl.Dezime (-10°), gr. Dezime (+10°), % = I W - - T ::":i ! 3 3= 4 4 4

Undezime (11°), Duodezime (12°). g 4 Fd dJd ¢ 3 2 d° v 2 7 2 @
Intervalle: 8" -10° 8'-10" 11 +9° 12°-107 410" +10° -1 78

Musiziervorschlag

jum 267 Der phrygische Luther-Choral "Aus tiefer Not schrei ich zu Dir", dessen Melodieanfang die
erste Textzeile in Intervallschritten nachzeichnet.
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28 A Lydisch, Gestaltungslibung, Bordun (Bésse: arco) LB

lydisch: | 2 3 45 6 78 @ Fiille die Steckpline aus.
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ﬂ ¢ *}* Musiziert die Liedweise mit und ohne Bordunsatz auch in g-lydisch sowie in F- und G-Dur.
il i *}+ Probiert aus, wie die Melodie in f-dorisch klingt.
N he H *}* Erfindet einen eigenen Bordunsatz.
TR ) . Adam de la Halle
NIL - Robins m'aime aus dem Liederspicl "Robin et Marion" (Neapel, 1285)
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A' Zeichne Taklangabe und Generalvorzeichnung fiir eine zu erfindende achttaktige lydische Melodie auf dem Grundton ¢' ein:
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A? Versuche die angefangene lydische Melodie zu Ende zu fiihren. Probiere im folgenden Leersystem verschiedene Losungen aus und trage die beste oben ein.
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QO In den Steckplidnen wieder den Grundton (rot) und die Quinte [ e o s o e S e
5 8 | — ¥ 1 J [} : 1 | L
(schwarz umrandet) eintragen lassen, um die Tetrachord-Struk- ) i ' ' '
tur besser vergleichen zu konnen (vergl. LB 26). 1.
Q Bordunsatz zu Robins m'aime: Oberstimme mit Klang- |@53:' e F
staben, Kanon auf dem Ton f von Sopran- und Tenorinstrumenten - 5 '
(gekloppelt oder Plektronanschlag), Bass-Stimme von (minde- .
B PR . . f
stens zwei) Bass-Monochorden (nach Mdglichkeit mit dem l T =] —] ] e
b I J | 1 | |
Bogen und - beim Bogenwechsel - zeitversetzt gestrichen). f= e 'T' o :
g 8 g ) W | —— |

Q Textlibersetzung etwa: "Robin liebt mich, Robin hat mich...gefragt, ob ich seine Frau werden wolle. Robin
hat mir geschenkt ein Réckchen, rot, gut und schon, eine Bluse und ein Kettchen! Auf Wiedersehn!"

Q Eine sehr effiziente Hilfe beim Erfinden von (modalen)  EXUL EGO CLERICUS AD LABOREM NATUS
Melodien ist die Vorgabe eines rhythmisierten Textes. Mankann ~ TRIBULOR MULTOTIENS PAUPERTATI DATUS.
diesen selbst aus Nonsense-Silben herstellen (vergl. Vangelis ~ LITTERARUM STUDIS VELLEM INSUDARE,
Papathanassiou,"Conquest of Paradise") oder entsprechende ~ NISIQUOD INOPIA  COGIT ME CESSARE...
Texte verwenden z.B.Vagantenzeilen aus Carmina Burana: usw. (Carmina Burana 129)

Q Das folgende Beispiel zeigt, wie eine Gestaltungsaufgabe mit Strichbezeichnungen, Fingersatz und einem
addquaten (d.h. im Modus bleibenden) Begleitsatz versehen und - evtl. mit Percussions-Stimmen ausgestattet - zu
einem, in wechselnden Besetzungen ostinat musizierten Musikstiick ausgebaut werden kann. Der Begleitsatz wird
in aller Regel von der Lehrkraft beizusteuern sein.
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20 A Mixolydisch, Melodie-Puzzle, wandernder Bordun LB

mixolydisch 1 2 34 5 6 7 g @ Fiille die Steckpline aus.
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?‘: *}* Musiziert Liedweise und Bordunsatz auch in f-dorisch und F-Dur sowie in d-mixolydisch, d-dorisch und D-Dur.
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*}* Stellt eine mixolydische Melodie (aul d') wieder her, deren durcheinander geratene Taktfolge unten abgedruckt ist. Tragt im folgenden Leersystem
Taktangabe und Generalvorzeichnung ein und schreibt (oder klebt) die noch fehlenden Takte in der tichtigen Reihenfolge hinlereinander.
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O Die Melodie des altspanischen Liebesliedes "Mandad' ei Comigo" (aus den 'Cantigas de amigo' des Martin-
Codex um 1400) wegen der Lagenwechsel langsam in Taktgruppen: 3+2+2+2+2 einstudieren. Uberforderte Spie-
ler kénnen die Melodie im Klangstab-Insert mitspielen.

Q Die 6 Stimmen des wandernden Borduns konnen variabel gespielt und instrumentiert werden (gekloppelt, ge-
zupft oder mit Plektronanschlag. Die A-Stimme mit Bissen arco). Dezent improvisierte Percussionbegleitung (Ras-
seln, Kastagnetten) sollte (strophenweise wechselnd) hinzugefiigt werden.

Q Fiir die Gestaltungsaufgabe sollten den S folgende Hinweise gegeben werden:

Zunichst muss die richtige Tonartvorzeichnung gefunden werden (s. auch LB 27), dann erst kann die Losung
gesucht werden. Dies sollte unbedingt durch klingendes Ausprobieren geschehen. Die Buchstaben weisen zunéchst
darauf hin, dass stets zwei Takte zusammengehoren, so dass die richtige Reihenfolge fiir insgesamt acht Zwei-Takt-
Gruppen gefunden werden muss. Diese Taktgruppen kénnen zum Ausprobieren vom SAB abgeschnitten, wie ein
Puzzle versuchsweise zusammengesetzt und schlieBlich auf dem Leersystem (mit Bleistift) notiert oder aufgeklebt
werden.

0 Die beiden Anfangstakte der Melodie (R) sind gegeben. Ein erster Hinweis auf die Losung ergibt sich aus
dem zweimaligen Vorkommen einer Zweitaktgruppe, die zum Grundton fithrt (E und O). Die Schiiler sollen erken-
nen, dass dies eine SchluBwendung ist. Damit sind die beiden letzten Takte gefunden. Dass I eine Variante von Y
ist und daher nach dieser kommen muss, kénnte sodann erkannt werden und ebenso, dass die identischen Gruppen
S und L die beiden fast identischen Gruppen I und Y einleiten, so dass sich zwei zusammen héngende Viertakt-
Gruppen bilden, die als Varianten aufeinander folgen miissen. Damit sind nur noch die Gruppen R und K iibrig,
die sich mit O und E als Melodie-Anfang und -Ende zusammenschliefen.

Das Losungswort (ROSYLIKE oder auch RESYLIKO) dient der Schnellabfrage der richtigen Taktanordnung.
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Die L6ésung : "Black is the color of my true love's hair...", eine Folksong-Melodie.
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Musiziervorschlag

jum 269 Black is the color (Singefassung)
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30 A Moll-Varianten , alla breve, Begleiten nach Akkord-Buchstaben LB

® Noticre die Skalen der drei Moll-Varianten iiber Grundton ¢':
Reines Moll (dolisch) A | 2 3 4 5 6 7 8
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O Manche Musiklehren unterscheiden noch drei Moll-Tonarten (reines, harmonisches und melodisches Moll).
Dies entspricht jedoch nicht dem musikalischen Befund. Wohl aber zeigt die Molltonart die Neigung, im oberen
Tetrachord die Tonabstinde variabel zu gestalten, d.h. Leittonbildungen zu ermoglichen, die sich der Verlaufs-
richtung der Melodie anpassen: Bei aufwirts gerichteter Tonfolge kann die hochalterierte Variante des betreffenden
Leitertons bevorzugt auftreten, wihrend bei abwirts gerichtetem Melodieverlauf meist die dem reinen (dolischen)
Moll entsprechenden (nach unten strebenden) Leitertone vorkommen.
Da die Variantenbildung sowohl den siebten wie auch den sechsten Leiterton betrifft, ist es daher sinnvoller, die
Moll-Skala nicht als einen Tonvorrat von sicben, sondern von neun Ténen zu begreifen®.
Q Wie die Variantenbildung der Moll-Skala durch harmonische Funktionen ausgeldst wird, ldsst sich gerade an
der Bourrée von Leopold Mozart (aus dem "Notenbuch fiir Wolfgang") zeigen: Der "dolische” Melodie-Abschnitt
(Takt 5f.) entsteht aus der harmonischen Wendung zur Paralleltonart Es-Dur.
Q Um die harmonische Moll-Variante in ihrer klanglichen Wirkung zum Erlebnis werden zu lassen, empfiehlt
es sich, eine "dolische Melodie-Fassung" herzustellen, indem statt h' und a' b’ und as’ gespielt und ensprechend
(dolisch) begleitet wird. Dabei kann das Begleiten nach Akkord-Buchstaben (UE 24) wiederholt werden, indem die
Bass-Stimme wie folgt bezeichnet und in Begleitakkorde umgesetzt wird:
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Dem beschwingten Charakter der Bourrée entsprechend, sollte alla breve gespielt werden.Um auch hierbei den
Unterschied zwischen der 4/4- und der alla breve -Spielweise erlebnishaft zu vermitteln, sollten beide Taktarten
im Wechsel gespielt werden.

Musiziervorschlage
jum 278 L.Mozart, Bourrée aus dem "Notenbuch fiir Wolfgang"
jum 217 J.S.Bach, Bourrée aus 1.Partita fiir Solovioline

*) Vgl. hierzu Diether de la Motte, Harmonielehre (ISBN 3-7618-0540-3) S.77 ff.
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31 A Tonartenvergleich, Tonartumwandlung LB

Ziel dieser UE ist es, erlebbar zu ma-
chen, wie das charakteristische
- soeeaececeece | Klangbild der Tonarten (Modi)
auf Grund der je eigenartig angeord-
eoeoeeveoe | pneten diatonischen Skalenschritte
entsteht und sich daher auch entspre-
chend verindern lésst.

@ Fillle den ersicn und letzien Steckplatz 1ot aus, schreibe den Numen der Tonart vor den jeweiligen Steckplan:

(A Die Fislgenden Reispieke hoben alle den gloichon Grunduwn, Schreibee den Namen der Tonart ilber das betreffende Beispicl:

Sl T e e A A Q Die Beispiele auf der unteren

PSR éi"‘-'?*%“_:"-'!'l'”;“_'.’-'__jl}i_ E=ga=— || Hilfte des LB konnen als Ubungs-

A o O material fiir Tonartumwandlung ko-

E=5| @EH%?:J-'|F-"""E3H'.t,'jir._f =rifeiree || Ziel bearbeitet werden, die Aus-

‘ ) o gangstonart mittels Alterierungen

N solange zu verwandeln, bis ein

SEES iiberzeugender Melodieduktus ge-
— | wonnen ist (=Zieltonart).

14 s v 2

1 LS o) 2 s 3 2 2

Beispiel 1 (Bajuschki baju [Russland] vereinfacht)

Ausgangstonart: f-lydisch; Alterationen: mit 1}, = F-Dur, mit 2 , = f-mixolydisch, mit 3}, = f-dorisch,
mit 5 |, = f-phrygisch [alle unbefriedigend]

Zieltonart: mit 4 , = f-Moll (dolisch)

Beispiel 2 (Yankee Doodle, vereinfacht)

Ausgangstonart: a-phrygisch; Alterationen: mit |, aufgeldst = a-dolisch ist mdglich,
mit 1# = a-dorisch; mit 2# = a-mixolydisch; mit 4# = a-lydisch [unbefriedigend]
Zieltonart: mit 3# = A-Dur (mdglich auch a-Moll melodisch oder harmonisch)

Beispiel 1
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Beispiel 2
Die Ausgangstonart:.. iswavmmsmisnisaasssssnawWird nachuiawimssasmmuansaasaverandert,
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32 A Zigeuner-Moll, alla breve, Improvisation LB

o Spielt die beiden Tonleiter-Varianten, stellt fest, wieviele Halb- Variante 1 :@  — =l -
ton- und wieviele libermiBige Sekundschrilte jeweils vorkom- E o= \\/ = Vl
men. A v A o T
® Improvisiere tiber einem Bordun-Klang (c+g) interessante Ton- forente 2 @; = :, == = R e
folgen mit ciner dieser Tonleiter-Varianten. \/ W
annvnlnv ny m °—nvnvn YAl mpyRym
} Die Rhythmisierung der beiden nebenstehenden 1 | l | l i
e 4UUDF D'UUf D'L-HJ'UL_-I'UU'[["

Rhythmus-Zeilen ist vollig identisch, sie sind daher

mit den gleichen Anschlagsbewegungen zu spielen. 5, _¢_r r-H f—r_rlT_W ].T-—r}-r-—ﬁ»r—r-| rri p|—rr—r-r-]-r r 1|

“Lomir sich |berbetn " ein jiddisches Lied
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0 Diese UE konnte Anlass geben, sich mit den Skalensystemen auBereuropéischer Musik zu befassen und sie
mit unseren, im antiken Griechenland entstandenen, aus einfachen Zahlenverhiltnissen entwickelten diatonischen
Skalen zu vergleichen. Die Roma (= Menschen) haben auf ihrer Wanderschaft von Indien iiber Persien nach Europa
einen Assimilierungsprozess durchlaufen, dessen Spuren nicht nur in ihrer Sprache, sondern auch in ihrer Musik zu
finden sind. Das kann zu (fragwiirdigen) Versuchen fiihren, das “Zigeuner-Moll" je nach seiner aktuellen Stu-
fenfolge als Sonderformen abendldndischer Modi zu erkldren und es entweder als harmonisches Moll mit hoch-
alterierter Quarte, als Molldur mit tiefalterierter Sekunde oder als phrygisch mit hochalterierter Terz und Septime
zu definieren. Wichtiger (und richtiger) scheint in unserem Zusammenhang der Hinweis darauf zu sein, dass sich im
Verlauf dieses Anniherungsprozesses im Zigeuner-Moll eine "Verarmung" auf die abendlidndische Diatonik derge-
stalt vollzogen hat, dass auf Mikro- (und Makro-)Intervalle verzichtet wird, die vorderasiatische Instrumente heute
noch bereitstellen, indem sie fiir einen Ton oftmals mehrere dicht nebeneinanderliegende Biinde zur Verfiigung
stellen.

"Ubriggeblieben" sind im Zigeuner-Moll gewissermaBen das UbermaB von vier Halbtonschritten und zwei tiberm-
Bigen Sekundschritten, die den Charakter dieser Skalen ausmachen. Man sollte diesen durch ausgiebiges

Improvisierenlassen erfahrbar machen.

Q Zur weiteren Festigung der alla breve-Spielweise sollen hier die beiden Rhythmus-Zeilen zundichst auf
einem Ton gespielt werden. Dann soll von Takt zu Takt jeweils ein Ton der Zigeuner-Tonleiter hinauf und ebenso
wieder hinabsteigend gespielt werden. Die besondere Wirkung des alla breve-Spiels, die durch den Wegfall der”
halbschweren" dritten Zihlzeit entsteht, konnte dadurch erfahrbar gemacht werden, dass man die Rhythmus-Zeile
2 im Wechsel von alla breve und 4/4-Takt spielen laft.

Q Ob die Herkunft des alla-breve-Zeichens aus der Mensural-Notation erwihnt wird, entscheidet die Lehrkraft.
Q Das jiddische Lied ""Lomir sich iberbetn.." sollte in ziigigem Tempo gespielt werden. Zundchst wird die
Melodiestimme (D) in einem mittleren Tempo einstudiert, wobei insbesondere auf den Wechsel von symmetri-
schem und asymmetrischem Pendelschlag zu achten ist, der sich nach geduldigem Uben bei den meisten Schiilern
problemlos einstellt.

O Es empfiehlt sich, die Hausaufgabe dadurch vorzubereiten und vergleichbar zu machen, dass in bestimmten
Takten Geriist-Téne allgemein verbindlich festlegt werden.

Maoglich ist es auch, der zu erfindenden Melodie die alla-breve-Ubungszeile (2.) des SAB als rhythmisches Muster
zu Grunde zu legen, wie das in der oben abgedruckten Hausaufgaben-Losung der Fall ist.

( Musiziervorschlédge : jum 263 (Singefassung "Lomir sich iberbetn") sowie jum 198 "Hava nagila...")
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33 A Kadenz / Quintfall / Leitton / akkordfremde Tdne / Funktionsbezeichnungen:
Tonika, Subdominante, Dominante LB

)

i £ - = x S kann vermittelt werden, wie
e o e . )

s aveiin e _ | sich die Kadenz aus der An-

-

—
timmig ausgesetzten Kadenzanlagen ein.

eils eingetragenen Anfangstdnen vierstimmig aus und zeichn

klangliche Wirkung. [I-{ffy

e lage der (aufsteigenden) Dur-
Subdariaade Towihs | tonleiter ableiten lisst:
I T Hotenen Tioe i d it b o sbfenin Ao |- Die Leittonspannung 7u den
_— Schluss-Tonen der beiden
5| | Tetrachorde jeweils kombi-
= niert mit der (Schluss-)Wir-
kung der fallenden Quinte er-
gibt diese fiir die gesamte to-
nale Musik zentrale und bis
heute wirksam gebliebene
Akkordfolge.
Der Terminus "Cadenza" (von
lat. cadere = fallen) bezieht
sich auf den (zweimaligen)
Quintfall, die Stimm-
fortschreitung also, die sich in
der AuBenstimme ereignet und daher am nachdriicklichsten wahrgenommen wird. Es empfiehlt sich daher auch bei
der Behandlung der Kadenz, zunichst die klangliche Wirkung der fallenden Quinte erlebbar zu machen, indem die
Intervalle der Reihe nach auf ihre schlussbildende Wirkung getestet werden.
Es wird sich zeigen, dass diese tatsichlich bei der Quinte am groften und bei der [komplementéren] Quarte nur um
ein Weniges geringer ist. Zu begriinden ist dies mit der gréfitmdglichen Entfernung dieser "Mittelintervalle” vom
Grundton.
In der Kadenz ist die grofie Intervallbewegung der Bass-Stimme kombiniert mit der kleinstmdéglichen des Halbton-
schritts, dem aufwirtsstrebenden Leitton in einer der anderen Stimmen. Dass die Kadenz-Akkordfolge dann am
besten klingt, wenn die drei andern Stimmen das Stimmfiihrungsgesetz des "kleinsten Wegs" erfiillen, muss evtl.

vor der Ausfithrung der Hausaufgabe A* nochmals ausprobiert werden wie im LB 20A dargestellt (4.00).
Q Es ist sinnvoll, bei der Behandlung der Kadenz nun auch die Begriffe Tonika, Subdominante und Domi-

nante einzufiihren und den Unterschied zwischen Funktionsbezeichnungen (T,S,D)

m (Lb m g | __ Toniha Dowivad [ O Am oberen Notenbeispiel
= o Spiclt dic cinge- [Ffhe— S ——— -

- -
A' Zcichne Quintfall-und Hall

A® Selze die Kadenzen gemaB
\___ Quintfall- und Halbtonstellen ein,

:L 1

>

und Akkordbuchstaben klar zu machen.

Q Die satztechnische Bedeutung und Wirkung, aber auch die Dynamik und Symbolik, die /—\
der Kadenzfolge innewohnt, kdnnte in einprigsame (sprachliche oder grafische) Bilder T
{ibersetzt werden: Die Kadenz als ein Herausfallen aus und ein Wieder-Hineinfallen in die

Tonika, als Wellenbewegung von der Tonika zur Tonika, als kompakteste Darstellung S

einer Tonart (weil in den drei Kadenz-Akkorden alle Skalentone der betreffenden Tonart enthalten sind).

QO Die klangliche Wirkung der akkordfremden Tone wird am besten erfahr-
bar, wenn diese im Wechsel mit den néachstliegenden akkordeigenen Tonen in den
Akkord eingespielt werden.

Ob auch die aus der Generalbasspraxis bekannten Akkordbezeichnungen ein-
gefiihrt werden, entscheidet L. Denkbar sind jedenfalls auch von den Schiilern
selbst gefundene Bezeichnungen, die den jeweiligen Klangwert zu
benennen,versuchen z.B. (fiir den D7) "Spannungsakkord auf dem Dominant-
Grundton" oder "dramatische Subdominante" (fiir den neapolitanischen Sextak-
kord) usw.

Q Die Kadenzformel (T-S-D-T) kann nun am Quintenzirkel (UE 16A) in ver-
schiedenen Tonarten abgelesen und musiziert werden, indem im Kadenzschema
improvisiert wird z.B. {iber dem Blues-Schema oder dem Folia-Modell (UE 11:A).

Musiziervorschlége (fir den neapolitanischen Sextakkord)

jum 907.14 (Zauberflote: Rachearie) jum 118 J.S.Bach, Brandenbg.Konz. Nr. 4, 1.Satz
jum 130 Vivaldi, Concerto Nr.7 (Violine) jum 206 J.S.Bach, Brandenbg.Konz. Nr. 4, 2.Satz
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Parallele und gleichnamige Tonarten, Erweiterung des Quintenzirkels,
34 A Begleitstimme nach Akkordbuchstaben notieren, Stimmlagen-Bezeichnungen LB

U Vor der Behandlung dieser UE sollte die klangliche Wir-
kung der Paralleltonart musizierend erfahren werden an
Musizierbeispielen, in denen der Wechsel in diese nédchst-
verwandte Tonart als steigerndes Element innerhalb des
Formablaufs erlebbar wird, wie dies in den unten genann-
ten Supplementbeispielen jum 212, 264 und 265 der Fall
ist.

Was dagegen ein Wechsel in die gleichnamige Tonart
auslosen kann (z.B. Anderung des "Charakters", des Aus-
drucks , der Spielweise, des Tempos) lésst sich eindrucks-
voll an der Moll-Variation von Beethovens "Variationen
iiber ein Schweizer Lied" (jum 218) zeigen.

@ Dass aus der Stammtonreihe verschiedene Tonarten gebildet werden kdnnen, wenn sich durch die Lage des
jeweiligen Grundtons eine entsprechende Abstandsfolge der diatonischen Skalenschritte ergibt, war schon in den
UEn 26 - 29 bei der Ableitung der modalen Tonarten klargeworden.

Am Steckplatz-Diagramm dieser UE sollen S nun erkennen, dass bei einem bestimmten Grundton-Abstand aus
den gleichen Tonen sowohl eine Moll- wie auch eine Dur-Tonleiter gebildet werden kann. Das enge Verwandtschafts-
verhiltnis solcher aus demselben Material entstandenen Tonleitern ist unmittelbar einsichtig, kann jedoch beson-
ders deutlich werden, wenn am Diagramm auch die Bildung der beiden Tonika-Akkorde aus dem jeweils ersten,
dritten und fiinften Skalenton wiederholt wird (UE 19A), wobei sich zeigt, dass diese Akkorde zwei gemeinsame
Tone haben. Die klangliche Wirkung kann klingend erfahrbar gemacht werden, wenn A ausgefiihrt ist und c-Moll
und Es-Dur-Akkord im Wechsel gespielt werden.

Auch die Bezeichnung "parallele Tonarten" lisst sich am Diagramm durch das Einzeichnen der parallel
verschobenen Skalenstufen-Zahlen leicht veranschaulichen.

Q Nachdem der Intervallabstand zwischen parallelen Tonarten festgestellt ist (-3°),
kann die in UE 16A angelegte Quintenzirkel-Zeichnung nun durch den Eintrag der
parallelen Moll-Tonarten vervollstindigt werden.

Q Der Unterschied zwischen parallelen und gleichnamigen Tonarten ist
am Monochord handgreiflich zu erfahren, indem man Liedmelodien in diesen Tonart-
Paaren musiziert.

Vorschlag hierzu: Wenn die Tone des Griffbrett-Diagramms gesteckt sind, wird die
Melodie "The Wraggle-Taggle Gypsies" (UE 18A, D-Stimme) in c-Moll, danach wird
die Melodie "Der wilde Falke" (UE 15A) zunichst in Es-Dur und dann in C-Dur ge-
spielt. Die dabei anfallende Umsteckarbeit macht den Unterschied begreifbar: M

Parallele Tonarten haben die gleichen Tone aber einen anderen Grundton, RN
gleichnamige Tonarten haben den gleichen Grundton  aber (drei) andere Tone.

O Die A wiederholt Musikwissen aus den UEn 20, 24, 30 und 33 und bereitet die dritte @-Aufgabe vor. Es
empfiehlt sich, fiir den c-Moll-Akkord in der ersten Stimme den Ton g! vorzugeben (c? ist auch noch moglich).
Q In der dritten @-Aufgabe notiert jeder S im Leersystem die von ihm zu spielende Begleit-Stimme (in halben
Noten). [Im oben wiedergegebenen SAB ist die 4. Stimme notiert.]

Q Der Begleitsatz wird zunichst in der Stimmverteilung musiziert, die durch die A vorgegeben ist. Dann sollen
S ihre SAB tauschen, so dass Sopran-Instrumente Tenor- oder Bass-Stimmen spielen (und umgekehrt). Die klang-
lichen Verdnderungen des Begleitsatzes werden besprochen und die besondere Bedeutung der Bass-Stimme er-

kannt. Daran kann sich die Erklirung der Stimmlagen-Bezeichnungen anschlieen:

Bass von spitlat. bassus (dick, niedrig, it.: basso tief) [auch "Basis", Fundament, Sockel=Gegenstand, auf dem etwas stehen kann].
Tenor zunichst mit betonter erster Silbe: Haltestimme von lat. tenere (halten, im Sinne von: die wichtige, tragende Stimme [cantus firmus]
in langen Notenwerten) aushalten, spiter it. tenore mit Betonung der zweiten Silbe: Lagenstimme liber dem Bass.

Alt von lat. altus (hoch i.S.v. iiber dem Tenor liegend).

Sopran von mlat. superanus (dariiberstehend) bzw. Superius, hochste Stimme.

Musiziervorschlage
jum 265 Dona, dona ("On a Wagon...") (c - Es) ( Singefassung) tutti- Reihe H (Hortraining)
jum 264 Schubert, Deutscher Tanz ~ ( h -D) tutti-Reihe K (Beispiele mit Klavier)
jum 212 Brahms, "Schwesterlein" (g - B) tutti-Reihe KL (Kunstlied)
jum 218 Beethoven, "Variationen iiber ein Schweizer Lied" (F-f) (tutti-Reihe K)
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35A Blue notes, Blues-Schema, Transposition LB

U Die Negersklaven, die in Ame-
rika mit der europdischen Musik in
Beriihrung kamen, konnten nicht
nur viel feinere Unterteilungen des
Viervierteltaktes "aus dem Armel
For don Wiostond Bluos wisst i desen | schiitteln" als sich mit unserer No-
(o i Urmestn e DA Lﬂf,r—j} SHerberEeEE e e e | tation darstellen Idsst, sie brachten
i : auch Tonfortschreitungen aus den
Y ﬁﬂﬁﬂuﬂ Ei= JLH berlieferten Tonsystemen ihrer
afrikanischen Heimat in unsere

diatonischen Skalen ein.

® Trage ber dem nebenstehenden Blues-

v o ) 13 c SN o |-
Begleitsmz dic Begleitakkorde cin. ﬁ%&ﬂjwmw&ﬁﬁﬁ%ﬁﬂ%ﬂ_ﬂgl

® Zeichne den Grundton der beiden Dlues-
Melodi 1, die Skalentine sclv d di = = == e T
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"Blue notes” hluu in die Tonlisten ein,

«I* Begleitet die beiden Blues-Melodien milt deni

Frelght Traln Blues

o ,’r\r
Blue notes in C Dor ™ % ﬂ" @_‘ “® =A [T — —._k;b_o_j_q.___a_%__

Westend Blues
ﬁ;"_ﬁ;b}‘ ST , @Eﬁl&g Das betrifft insbesondere die drit-
n N, = |ite und die siebte Skalenstufe, die
e noresin & Dur o Bl sy R __lj‘&; Y _(‘-:'v,}_'h_--:'vﬂi—.—'_—_ dadurch ihre Leittonfunktion ver-
lieren kénnen.
e e, DD DD G6,6,D D (AVAF DDy, nom:%._.ﬂ..?..c,_“ So wie es jedoch zu grob und zu
nTomondn " 6,6 6,6{0, 0, G GG Gy nolcs:%\“&.'.&m. pauschal wire, den Jazzrhythmus
auf den Begriff "syncopated
music" und damit lediglich auf die
Betonung der "schwachen" Takt-
teile zu reduzieren, so wire es zu einfach, die "Blue notes" als blofe Tiefalterierungen der Dur-Terz und -Septime
zu verstehen und zu spielen. Die von der Stimmung des Augenblicks beeinflusste Intonation dieser Skalentone liegt
vielmehr irgendwo zwischen grolem und kleinem, im Bereich eines "neutralen” Intervalls.
Dies trifft allerdings nur fiir die Melodielinie zu, wihrend die Intonation des begleitenden Akkordsatzes - auf Grund
der verwendeten Instrumente - stets vom européischen Tonsystem bestimmt ist, so dass auch die gesungene Blues-
Terz durchweg vom Dur-Akkord begleitet wird. Abgesehen also von nicht aufgelosten Septim-Akkorden, in denen
die Blues-Septim anklingt, ist die funktionsgesteuerte Harmonik das konventionellste Element des Jazz.

Q Der abgedruckte Begleitsatz kann sowohl zur Begleitung des Freight Train Blues wie auch des Westend Blues”
verwendet werden. Wie die dafiir notwendige Transposition nach F-Dur zu geschehen hat [Versetzen der Steckbiinde
um fiinf Biinde nach oben],ist seit UE 15 bekannt. Zu beachten ist dabei, dass bei der Transponsition "nach
oben" immer mit dem Umstecken des obersten Steckbundes begonnen wird. Entsprechend beginnt man bei
Transpositon "nach unten" stets mit dem untersten Bund.

" Q: Lieder ohne Grenzen S. 109 und 112.

Q Der Begleitsatz vermittelt das zwolftaktige Blues-Schema, das als Akkordfolgen-Muster ungeachtet aller Stil-
unterschiede die ganze Jazz-Geschichte durchzieht. Allerdings ist die schemagetreue Anwendung dieses Musters
beim Blues nur selten zu finden. Insbesondere im #lteren Blues erscheint es oft nur andeutungsweise..

Auf die Diskrepanz zwischen den in der musikalischen Formenkunde aufgestellten idealtypischen Formschemata
und ihrer Umsetzung durch den kreativen Musiker sollte in diesem Zusammenhang hingewiesen werden, zumal
dieser Sachverhalt ja nicht nur auf das Blues-Schema beschrinkt ist.

Es ist musikpidagogisch duBerst fruchtbar, den kiinstlerischen Griinden fiir die Ubertretung schematisierter Form-
vorgaben nachzuspiiren, indem man etwa von einem Musikstiick vorgabengetreue Varianten erstellen ldsst und
diese dann mit dem Original vergleicht. Dies konnte an einigen der unten angegebenen Blues-Beispiele geschehen.
Q Als Alternative zur farbigen Ausgestaltung der Tonlisten sind im oben wiedergegebenen SAB die Blue notes
(die blau eingezeichnet werden sollten) in Kreise eingeschlossen und die (rot einzuzeichnenden) Grundtone mit
einem Pfeil gekennzeichnet.

QO Die Notation im Westend Blues konnte Anlass geben, das Wesen der Blue note spiirbar zu machen:
Europiischem Melodie-Empfinden entsprechend wiirde das as im zweiten Takt nicht als ein (melancholisches)
Hineinfallen in die Blues-Terz erlebt, sondern als Leitton zu @ gehort und als gis notiert werden.

*f* Musiziert den Freighl Train Blues auch in D-Dur und I*-Dur, den Weslend Blues auch in G-Dur.

i Musiziervorschlage 1
jum 285 Freight Train Blues (Singefassg.), Vers.Aund B jum 138 Me And My Captain

jum 286 Westend Blues (Singefassung) Version A und B (Singefassung)

jum 136 Joe Turner (Granddaddy-Blues) (Singefassung) ~ jum 145 Pays Day At Coal Creek

jum 137 Worried Man Blues (Singefassung) (Singefassung)

. A
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Enharmonik, Doppelkreuz, Doppel-b,
36 A Erfinden einer Melodie Uber gegebenem Begleitsatz LB

O Der vierstimmige Begleitsatz, dem eine Akkordfolge
aus Franz Liszts Nocturno Nr. 3 (Liebestraum Nr. 3) zu
Grunde liegt, durchmisst den tonalen Raum von acht
Quintenzirkelgraden. Dass dies hier in nur 12 Takten
geschieht, ermoglicht - tber den Einblick in die
Notationspraxis tonaler europdischer Musik hinaus -
einen Vergleich mit dem zwalftaktigen Bluesschema.

Wihrend dort der enge tonale Zirkel des vergleichswei-
se bescheidenen Akkordbestands durch Zumischung
akkordfremder, firbender Dissonanzen punktuell an-
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mer neue tonale Riume weiter, getricben von der ro-
mantischen Sehnsucht des Transzendierens, der wir auch in der Dichtung und Malerei dieser Epoche begegnen.
An unseren kleinen, iiberschaubaren und leicht spielbaren Beispielen (aus UE 35 und 36) lésst sich also auch der
grundsitzliche Unterschied zeigen zwischen repetitiven frithen Musizierformen, wie sie in Afrika bis heute tiberle-
ben, und einer im Abendland entwickelten Formanlage, die iiber Anfang und Mitte zielgerichtet einem deutlich
markierten Ende zustrebt, einer Vorstellung also, die unserem Werkbegriff entspricht.

Dass sich solche, iiber die Vermittlung von allgemeiner Musiklehre hinausfiihrende Uberlegungen an kleinen Musizier-
beispielen entwickeln lassen, sollte am Ende unseres Lernprogramms (nochmals) darauf hinweisen, dass handlungs-
orientierter Musikunterrricht nicht bei der Vermittlung von handwerklich-technischen Fihigkeiten und terminolo-
gischen Kenntnissen stehenbleiben oder gar in reinen "Praktizismus” ausarten darf, dass Musikpraxis sich vielmehr
sehr wohl mit dem Entdecken und Bedenken von Hintergriinden und Zusammenhzngen verbinden ldsst und Bildungs-
elemente erlebnishaft erfahrbar vermitteln kann.

Q Der Unterschied, den die Harmonielehre zwischen "enharmonischer Umdeutung” und "enharmonischer Ver-
wechslung” (als der schreibtechnischen Auswechslung von Vorzeichen) macht, kann in unserem Zusammenhang
unberiicksichtigt bleiben. Man konnte aber (in hoheren Klassenstufen) darauf hinweisen, dass die unterschiedliche
Bezeichnung derselben Tonstufe eine unterschiedliche tonale Bedeutung signalisiert und beim Muizieren in der
sog. "reinen Stimmung" feine Intonationsveranderungen zur Folge hat. (Ein Geiger wird z.B. beim Streichquartett-
spiel ein gis im E-Dur-Akkord anders intonieren als ein as im Des-Dur-Akkord).

Der leicht misszuverstehende Begriff der "enharmonischen Verwechslung" kénnte (ad libitum) durch
"enharmonische Doppelbenennung" ersetzt werden.

Q Das Erfinden einer Melodiestimme iiber gegebenem Begleitsatz ist eine reizvolle Aufgabe. Sie ist hier als
Gruppenarbeit vorgeschlagen, konnte aber auch als A gegeben werden.

Um frustrierende Ergebnisse zu vermeiden, sollten Melodiebau-Regeln vorgegeben werden, z.B.:

* es sollen nur drei Notenwerte verwendet werden,

* der Melodieton soll jeweils aus dem betreffenden Akkord gewonnen werden,

e der Melodiefortschritt soll nach Méglichkeit in Gegenbewegung zur Bass-Bewegung erfolgen.

Nach diesen Regeln lassen sich zahllose Melodien wie die folgende entwickeln:
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Diese kénnen dann als Variationsreihe, gespielt von wechselnden Instrumenten und/oder als Klangstab-Insert und
vom Monochord-Ensemble begleitet in einem Elternabend oder im Schulkonzert aufgefiihrt werden - etwa als
Vorspann zur Darbietung der originalen Komposition oder deren schulpraktischer Bearbeitung (s.u.).

Das motiviert die Schiiler und macht Schulmusik in iiberzeugender Weise vorzeigbar.

“ Musiziervorschlage

jum 213 (K) Liszt, Notturno Nr. 3 (Version A)
jum 214 (K) Liszt, Notturno Nr. 3 (Version B
jum 272 (K) Chopin, Prelude op. 28 Nr. 15 (Regentropfen-Prelude)
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