2. INHALTE UND NUTZUNG / NUTZBARKEIT

Ganz besonders ware darauf hinzuweisen, dassdaelgegenstandlichen Skalen nicht als
"Konstrukte" am Zeichenbrett irgend eines Theosztilentstanden sind, sondern vielfach aus real
existierendemvolksmusikalischen (Lied)Gut" gesammelt und abgeleitet wurden. Als meine
"Haupt-Quelle" hatte ich diesbeziiglich den wohhtiganz unbedeutend&fincent Per sichetti
("XXth Century Harmony - creative aspects and practice”, Verlag W W Norton & Co, Jahr 1961;
siehe die "Lobeshymnen" in den Kundenrezensioné&sr amazon.de seine Bi9 identifiziert. Die
Leitidee zu seinem Buch lauteArly tone can succeed any other tone, and any tone can sound
simultaneously with any other tone or tones, and any group of tones can be followed by any other
group of tones, just as any degree of tension or nuance can occur in any medium under any kind of
stress or duration.” Im Vorwort verweist er auf die stdndige Weitergitklung der harmonischen
Grundlagen ("harmonic ideas have been in conshaxif)fin der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts...; ... die breite Palette des daanitigbaren Materials (... include a wide range of
materials of the past and present...") als wichiigsis fir die Gegenwartsmusik. Das
gegenstandliche Werk ware "... an account of spdudrmonic materials commonly used by
twentieth-century composers)".

Im Kapitel "Scale Materials' (Seiten 28 ff) legt er sein Kernverstandnis dass der zentraler Ton,
zu dem andere Tone eine Beziehung aufbauen, Tainailden kann, und die Art und Weise, wie
diese anderen Téne um ihn herum angeordnet sindahfi&t entstehen lasst. Er stellt zunachst die
zentralen 7 Dur-Modi dar, und verweist darauf, déeen Namen vor sehr langer Zeit aufgrund
von Konstruktionsprinzipien vergeben wurden, urchhauf Basis deren konkreter Nutzung. Der
besonderelydische Klang" (Gleichartiges gilt nattrlich fur dorisch, phrggh, mixolydisch)
entsteht aber erst durch die haufige Einbindungbaischer Sequenzen, in welchen der
charakteristische Skalenton - diesfalls #4 - vorkd. Und nur dies bewirkt, dass der Klang nicht
als gewdhnliches Dur wahrgenommen wird. Um (beindahen Spiel) in einem spezifischen
(Farb)Klangraum zu verbleiben, erfordert es vieladischer (und kadenzieller) Referenz zur
Tonika ("Final" genannt) - diesfalls also (zB) m&lZ - um nicht durch die "ionische Macht des
Tritonus" in Dur zurtickzufallen. Und genau diesddkderung kann sich bei Nicht-Standard-
Skalen, die keine terzgeschichteten (priméaren)Ndoltf/Akkorde ergeben, oder
aufeinanderfolgende kleine bzw. ibermalige Sekuadémeisen, als schwierig erweisen (vgl.
dazu zB auch "Lokrisch” - siehe unten).

Interessant wird es dann zum Theraathetische Skalen”, wenn er ausfuhrt: Dur wére ja nur eine
der vielen moéglichen Skalen "in the upper regiointhe overtone series".
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EXAMPLE 6.02  The harmonic series of a string or pipe that produces a fundamental pitch of C, (65.406 Hertz)
up through the thirty-second partial. Notes with black heads are not in tune with Western temperaments. The
arrows indicate whether the partial’s pitch is too sharp (upward) or too flat (downward) to be useful in most

Western music.® (aUS B|at'[el’, Se|te 263)

Die meisten "original scales" bestehen aus irgerteinzahl von beliebig aneinandergereihten
grol3en, kleinen und UbermafRigen Sekundeéree’placement of scale stepsresultsin original scale
formations beyond the sphere of major & minor modes.” ZweckmaRigerweise werden diese fir
kompositorische Zwecke nach Zusammenstellung @éenatischen Grundideen, vor allem nach
melodischen und harmonischen Mustern, in Skaleamogengefasst (siehe zB die von
A.Crescentini entwickelte "Enigmatische Skala", di@ G.Verdi bereits 1889 im Ave Maria vertont
wurde; aber auch viele andere bekannte Komponkgban synthetische Skalen benutzt, zB Igor
Strawinsky, Béla Bartok, Benjamin Britten, Arthuoikegger, Olivier Messiaen, Maurice Ravel,
Jean Sibelius, Alan Hovhaness, etc.). Die bloR ema#itisch ermittelten, méglichen Kombinationen
von Intervallen in Skalen haben zwar kaum Werkalspositorisches Instrumentarium, mancheine
dieser "synthetischen" Skalen entspricht dabei bekannten Skalen aus volkstimlicher Musik
und Liedgut, wozu Persichetti u.a. explizit anfiiNgeapolitan Minor, Neapolitan Major, Double
Harmonic [Major] (ao auch als Gypsy Major), HungarMinor (ao auch als Double Harmonic
Minor bzw. Gypsy Minor), Hungarian Majdrydian Minor, etc.


http://www.amazon.de/Twentieth-Century-Harmony-Creative-Aspects-Practice/dp/0393095398/ref=wl_it_dp_o_pd_S_nC?ie=UTF8&colid=23X6QRC8QBY5G&coliid=I1ZYLYZYMQD13Q
http://archives.nypl.org/mus/20325
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(aus Persichetti, Seite 44)

Pikanterweise wird andernorts die Skala "Neapolamor" alternativ auch als "Neapolitan Major
flat 6" bezeichnet, oder die "Melodisch Moll" alsriian flat 3", oder "Lydian Minor" als "Lydian
Dominant b6" ... Der 5. Modus der "Harmonisch Mih@&ine phrygische Skala ohne b3, soll auch
als "Phrygian Dominant" bezeichnet werden. Und dsoihder 7. Modus der "Harmonic Major"
mit b3 als "Harmonic Major dim" andererseits aharhaals "Locrian bb7" bezeichnet werden...
Alles eben nur - bezogen auf die jeweiligen Rahredimigungen - (moglichst) "sprechende”
Bezeichnungen fir (schwer normbare) "Werkzeuge'(deisgendssischen) Komponisten...

Ich méchte die mE entscheidende Stelle nun im @algiitieren: "The synthetic seven-tone, one-
octave scale, like a major or minor, is made o&ia pf four-note groups (tetrachords) that repeat
the tonic at the eighth step. These tetrachordsleamilar, as in major [Anm: 2x GGH] and
Double Harmonic [Anm: 2x HUH] scales, or differeag in Harmonic Minor and Hungarian Major
scales. The modal construction principle that poediuhe seven diatonic modes (dorian, phrygian,
etc.) may be applied to any scale, creating meltygrsions. The first modal version of any scale
begins on the tonic, the second on the supertdrittad scale, etc." ... womit aus der jeweiligen
Skala die harmonische Basis etabliert wird. Genaammit dem spezifischen Farbklang der Skala
erhalt man derart die Bausteine fur die Komposition

Die harmonische Nutzlichkeit einer solchen Skaledwiattrlich definiert "by surveying their
indigenous chordal materials”, also das spezifigdtk@rdmaterial, das sich aus ihr ergibt. Er
unterscheidet zwischeprimary chords’ (d.i. die Tonika und jene zwei Dreiklange, die diir die
Skala charakteristischten Farbton/tone enthalted) secondary formations’, die den ersteren
entspr untergeordnet sind (sowie einem sich ergkdyenerminderten).

D dorian (characteristic flavor: 6th step):
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pimacy (aus Persichetti, Seite 34)

Er erlautert dann "wie" sich der charakteristisEhebton einer x-beliebigen Skala ableiten lasst:
Enthalt sie "einen"” Tetrachord, bestehend aus dimariderfolgenden Tonen dieser Skala (mit
beliebigem Anfangston!), der der Dur-Struktur GGHspricht, dann entsteht die Klangfarbe aus
den "auRRerhalb" liegenden Farbtdnen. Liegt einehsoGGH-Struktur in der Skala nicht vor, dann
bilden neben der Tonika jene Akkorde die "primamgrcis”, die enharmonische Umkehrungen
("enharmonic spellings™) von Dur- oder moll-Dreilien sind. Gibt es auch solche nicht, dann sind
jene Tone charakteristische Farbton/tone, die naika ein vermindertes oder tberméaRiges
Intervall bilden.

Ex. 2-23
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Ein haufiges harmonisches Problem mit synthetis@ielen ergibt sich, wenn insbesondere ein
"primary chord" mit verminderten oder tberméafigernzé€n entsteht. Der Akkord wird dann
Ublicherweise chromatisch in einen der 4 Standdalale (dur, moll, Gberm, vermind)
umgewandelt. Diese Anderung des harmonischen Gefimyé die Tone in der Melodie aber nicht



beeinflussen, weil die Melodie nun die spezifisklhengfarbe der Skala (alleine) weitertragen und
erhalten muss.
Ex. 2-24

(aus Persichetti, Seite 47)

Er fihrt auch weitere harmonische Losungsmaoglidekean, wie zB Spiegelung der Skala, bei der
man die intervallischen Punkte zwischen originaled gespiegelter Version zur Aufdeckung
"versteckter" weiterer Entwicklungsmaoglichkeiterr @&ala untersucht; etc.

Das Problem ist im weiteren Sinne vergleichbardain verminderten Tonika-Akkord in Lokrisch.
Wird er verandert (alteriert), schwacht dies ddmigzhen Klang. Ohne ihn "strukturell” zu &ndern,
kann man aber zB seine (verminderte) 5 weglaskannieiner weniger "scharfen” Umkehrung
nutzen, ihn sogar unisono ohne (kleine) 3 nutzdar mit entsprechenden Zusatzténen
"entscharfen”, etc. Es ist deshalb nicht unmdgiictilokrisch" zu komponieren (siehe zB: Béla
Bartok in "Mikrokosmos II"; Paul Hindemith in "Ludulonalis”; Jean Sibelius in "Symphony No.
4"; etc.); oder auch zum Anhéren untdow to use the Locrian modevderlocrian mode

Ein eigenes Kapitel zum Spannungsfeld zwischenuddrMoll (wenn "ausschliel3lich" Gber die
grof3e/kleine Terz definiert wird) waren Skalen miden b3 auch b4 (entspricht enharmonisch einer
grof3e 3) aufweisen. Persichetti fuhrt dazu zB "Sopegan™” an, Skalen die wohl eher als
"verminderte" zu interpretieren sind. Oder aberl&kadie neben der grol3en 3 auch eine
Ubermaliige 2 (entspricht enharmonisch einer b3yesén, wie "Hungarian Major”, wobei diese
wohl eher als #9 einer Dur-Tonika zu sehen sinathAeinige Modi von etablierten Skalen weisen
diese Besonderheit auf, zB: 7. Modus von "Melodiadf' (offenbar auch alsRavel-Skala"
bekannt), 6. und 7. Modus von "Harmonic Minor", sewinige Modi der "Harmonic Major",
"Double Harmonic" und "Hungarian Scale". Die 7. Niddr "Neapolitan Scales", "Double
Harmonic" und der "Hungarian Scale" weisen dieshkatiinoch weitere Besonderheiten (der
Tone 2-4) auf. Es ist also leicht erkennbar, waeime akkordmafig (kadenzielle) Einbindung
dieser Skalen auf entsprechende Schwierigkeitdst.sto

Ich méchte dazu auch darauf verweisen, dass elviigk dieser "synthetischen" Skalen (siehe die
Links in Punkt 4 unten) auch eine durchaus klarujter sprechende, "Jazz-bezogene"
Bezeichnung tragen, zB: "Jazz Minor sharp 4", "Muwor flat 2", "Jazz Minor sharp 5", also
durchaus Hinweise auf deren praktische Nutzbarkiatirlich sind das wieder nur Bezeichnungen,
aber inhaltlich deckt sich dies doch genau mitaderh in diesem Forum zum Thema "welche Skala
spiele ich tiber Akkord xy" oft dargelegten Uberlegudass die Nutzung von "unerwarteten"
Chord-Scales einen interessanten klanglichen E&dkingt. Und nichts anderes ist demnach mE
die "Nutzungs-Logik" hinter diesen Skalen (unabhémwgn deren Bezeichnung). Je "sprechender”
und "einpradgsamer"” die Bezeichnung auf Basis dardtarblichen Besonderheit, desto groer
scheint die praktische Nutzbarkeit. Und eine "Néitgoo Minor" wéare dann - analytisch betrachtet -
nichts anderes als eine "Phrygisch natural 7"er ethe "Harmonisch Moll flat 2"... oder ... wie
auch immer! Eben rein analytisch und sehr sprecherdichnet, wie zB auch "Lydian flat 3",
"Lydian augmented”, "Lydian Dominant", "Dorian flat, "Mixolydian b9", "lonian augmented”,
oder eben "lonian flat 6" fur die "Harmonic Majouid viele sprechende Beispiele mehr...

In den Kapiteln 1X bis XII setzt sich Persichettitfaragen von Harmonic direction” (Progression,
Verbindung von Akkorden, Kadenzformeln, DissonahZtiming and dynamics' (Dynamik,

Pausen, harmonischer Rhythmus und seine perkussizeing...), transformation” (Ornamentik,
Ausdehnung, Imitation, chromatische Alterierungtiao, Pedalton...), sowi&ey centers’
(Tonalitat, Modulation, Poly- und Atonalitat, seéleeHarmonik...), und im besonders lesenswerten
Kapitel XIlII schlie3lich mit der Harmonic synthesis' ("combining textures", Ideen zu Thema und
Form) auseinander. Demnach ergéabe sich (zeitgeotsgiHarmonik aus einem Prozess der
verschiedene Elemente zusammensetzt. Die Vermigativargierender Tonalitats-Konzepte ist
Teil dieser harmonischen Sprache. Die Akzeptaneréitethode / Technik / Handlungsweise
("procedure”) bedeutet nicht zwangslaufig den Abkss anderer. Vielmehr bestiinden zwischen
allen gewisse Gemeinsamkeiten, die es zu nutzerEgibezieht sich dabei u.a. einerseits besonders


http://www.youtube.com/watch?v=UM_EvoSMyBI
http://www.youtube.com/watch?v=L4nBAp3Bhqw

auf (invertierte) Intervalle, und andererseits diefwenigen "Kernténe" einer Komposition, die ihr
Gestalt geben und Basis ihrer Harmonik bilden. ¥¥sit. "creative momentum might stem from a
scale formation, a series of non-scale tones, edahstructure, a lone tone repeating itself...
Careful inventory of melodic, rhythmic, and harmoaspects of thematic ideas must be taken,
because as a work progresses these elementsemaiséid independently of each other..."



