Blad Prelims.qxp_Layout 1 02/03/2014 15:31 Page 1 @

Hals tiber Kopt

DAS HANDBUCH DES NOTENSATZES

Elaine Gould

Deutsche Fassung
von Arne Muus und Jens Berger

%‘EDITION PETERS*

N>

FABER 'ﬂ' MUSIC



Blad Prelims.qxp_Layout 1 02/03/2014 15:31 Page 2 @

Uber die Autorin

Elaine Gould ist seit 1987 Cheflektorin fiir Neue Musik
beim Londoner Verlag Faber Music. In dieser Rolle war
sie fiir ein breites Spektrum anspruchsvoller Partituren
verantwortlich, darunter Werke von Oliver Knussen,
Jonathan Harvey, George Benjamin, Julian Anderson,
Colin Matthews und Thomas Adés. Zuvor war sie als
freischaffende Notengrafikerin titig und erstellte schwer-
punktméBig zeitgendssisches Notenmaterial fiir einige
der fithrenden britischen Musikverlage. Sie z&hlt zu den
renommiertesten Musiklektoren der Gegenwart.

Autorenfoto © Maurice Foxall



Blad Prelims.gxp_Layout 1 02/03/2014 15:31 Page 3 @

Inhalt

Einleitung XI
Danksagung XVII

I ALLGEMEINER NOTENSATZ

1 Grundregeln 3

N

Akkorde, Punktierung, Haltebogen 49
Vorzeichen und Versetzungszeichen 81

Dynamik und Artikulation 107

U R~ W

Verzierungsnoten, Arpeggio, Triller,
Glissando und Vibrato 133

(o)

Metrum und Takt 161
7 UnregelmiBige Unterteilungen (n-tolen) 207

8 Abbreviaturen 235

II SPEZIELLE NOTATIONSFORMEN

9 Bldser 263

10 Schlagzeug 293

11 Tasteninstrumente 327
12 Harfe 379

13 Klassische Gitarre 403
14 Streicher 423

15 Gesang 467



Blad Prelims.gxp_Layout 1 02/03/2014 15:31 Page 4 @

IIT ANLAGE UND GESTALTUNG

16
17
18
19

20

Einrichtung 519

Partitur 543
Einzelstimmen 603
Elektroakustische Musik 641

Freirdaume und Alternativen 661

Anhang 709

Weiterfithrende Literatur 713
Urheberrechtshinweise 715
Stichwortverzeichnis 719



Blad Intro.gxp_Layout 1 02/03/2014 15:32 Page xi @

XI

Einleitung

Wir leben im Zeitalter des Computers, der uns alles abnimmt. Wieso sollte es
da tiberhaupt nétig sein, die Regeln des Notensatzes zu beherrschen oder
zumindest tiber Grundkenntnisse auf diesem Gebiet zu verfiigen?

Die Annahme liegt nahe, dass man als normaler Anwender — ein ent-
sprechendes Vorwissen vorausgesetzt — mithilfe des Rechners in der Lage
sein sollte, Noten zu setzen, die héchsten Anspriichen geniigen. Ent-
scheidungen zu Abstdnden und Gestaltung werden von der Software tiber-
nommen, und das Resultat ist ein einwandfreies und iibersichtliches Noten-
bild. Tatsdchlich ist die Computertechnologie nicht mehr wegzudenken, denn
am Rechner erstelltes Notenmaterial wird inzwischen von den meisten
Musikern bevorzugt oder zumindest als Standard betrachtet — auch wenn
manche Berufsmusiker der Ansicht sind, dass ein sorgfiltig von Hand
erstelltes Notenbild oder die Handschrift des Komponisten mehr iiber die
Musik aussagen als ein unpersonlicher Computersatz, so gut er auch sein
mag.

Um seinen Zweck zu erfiillen, muss jedoch auch der rechnergestiitzte
Notensatz den handwerklichen Regeln gentigen. Meine Hoffnung ist, dass
ein griindliches Verstdndnis der Richtlinien, die in diesem Buch dargelegt
sind, das Riistzeug an Kenntnissen, Hilfsmitteln und Techniken ergénzt oder
vielmehr abrundet, das dem Musiker von heute bei der Arbeit am Computer
zur Verfiigung steht. Computerprogramme sind ein wichtiges Hilfsmittel;
um aber jene fundierten Entscheidungen zu treffen, die uns ein anspruchs-
volles Notenbild immer wieder abverlangt, bedarf es der Geschicklichkeit
und Raffinesse des menschlichen Verstands. Der Inhalt dieses Buchs ist
daher von ganz allgemeiner Relevanz, egal ob der Leser nun am Rechner
sitzt oder in mihevoller Handarbeit schriftliches Notenmaterial erstellt.
Ein Programm kann Notationsregeln stur umsetzen, aber ob sich dabei die
jeweils beste Losung ergibt, liegt im Ermessen des Benutzers. Ein geiibtes
Auge ist erforderlich, um die Einstellungen akkurat anzupassen und um zu
beurteilen, ob die Position der Symbole im System und die Anordnung der
Systeme auf der Seite sinnvoll gew&hlt sind.

So wird z.B. hdufig angenommen, dass Notationsprogramme auf Knopf-
druck aus einer Partitur benutzbare Einzelstimmen erstellen kénnen. Nattir-
lich ist es ein enormer Fortschritt gegeniiber dem miihevollen Abschreiben
von Hand, dass sich Orchesterstimmen am Rechner fast augenblicklich
extrahieren lassen. Befriedigendes Stimmmaterial «ergibt sich» jedoch nur,
wenn das Ausgangsmaterial syntaktisch korrekt eingegeben wurde, wenn
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der Benutzer ein sicheres Auge fiir Abstinde hat und wenn Auffithrungs-
bedingungen und spielerisches Niveau der Musiker beriicksichtigt wurden.

Die mangelnde Qualitit von Instrumentalstimmen macht Komponisten
und ausfithrenden Musikern immer wieder das Leben schwer, da ein diirf-
tiger Notensatz (mit schlecht gewéhlten Abstinden, unpraktischen Wende-
stellen usw.) eine saubere Interpretation behindern kann. Hakt es in der Probe,
dann sind oft Seitengestaltung oder Notensatz schuld. Kostbare Probenzeit
geht verloren, wenn zunichst unnétig schwer lesbare Passagen verbessert
werden miissen — eine undankbare Beschiftigung fiir den Spieler, der seine
Zeit und Energie lieber auf das Musizieren verwenden wiirde. Nach meiner
Erfahrung zeigen Berufsmusiker oft viel zu viel Nachsicht mit mangelhaftem
Material. Sie sollten die Freiheit haben, sich auf ihr Spiel zu konzentrieren,
nicht auf das Entziffern der Noten.

Als Musiker macht man sich oft kaum Gedanken dariiber, weshalb ein
bestimmtes Stiick im Notenbild gut oder schlecht aussieht. Zugleich aber
haben wir ein untriigliches Gefiihl dafiir, wenn irgendetwas nicht stimmt,
selbst wenn uns nicht klar ist, warum. Musiker haben ein Recht darauf, dass
der Notentext, mit dem sie arbeiten, allen Regeln der Kunst gentigt und so
elegant gesetzt ist wie nur moglich. Nur so konnen sie sich ganz dem
Musizieren widmen. Ein einheitlicher Umgang mit Richtlinien und Konven-
tionen erlaubt es dem Komponisten, sich dem Interpreten prézise mitzu-
teilen; umgekehrt wird dem Interpreten die Moglichkeit gegeben, die Ab-
sichten des Komponisten gewissenhaft umzusetzen.

Mein Ziel ist es, dem Leser mit Hals iiber Kopf das hierzu notwendige
Werkzeug an die Hand zu geben, indem ich ihn auf die spielpraktischen
Erfordernisse hinweise, die im Notentext berticksichtigt werden miissen. Es
versteht sich von selbst, dass viele der in diesem Buch dargelegten Ansitze
und Vorgehenseisen auf subjektiven Einschitzungen beruhen. Meine Emp-
fehlungen stiitzen sich auf eine iiber dreiffigjihrige Berufserfahrung im Um-
gang mit Notenmaterial und in der Zusammenarbeit mit Komponisten und
ausfithrenden Musikern. Ich habe versucht, ein iibersichtliches und benutzer-
freundliches Handbuch zu schaffen, das eine grofe stilistische Bandbreite
abdeckt und unterschiedliche Sichtweisen berticksichtigt. Eventuelle Fehler
sind allein mein Verschulden.

Ich hoffe, dass die in Hals iiber Kopf dargestellten Richtlinien ihren Beitrag
zur Musikpraxis im 21. Jahrhundert leisten werden, damit Schaffende und
Nachschaffende auch in Zukunft Gewissheit haben, dass man sich versteht.

Historischer Hintergrund

Das frithe 21. Jahrhundert scheint ein geeigneter Zeitpunkt fiir eine Bestands-
aufnahme der handwerklichen Richtlinien, die den Notensatz wihrend der
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letzten rund 150 Jahre bestimmten. Um die Mitte des 20. Jahrhunderts
kamen mit neuen Kompositionstechniken auch experimentelle und innova-
tive Notationsformen auf, die vielféltige Spuren hinterlieBen. Manche dieser
Neuerungen waren zwar fiir bestimmte Kompositionsansétze unerlésslich,
lieBen sich aber kaum auf andere Stilrichtungen tibertragen. Andere hinge-
gen erwiesen sich als vielseitig einsetzbar, so dass sie auch heute noch eine
niitzliche Bereicherung fiir das Notationsvokabular des Komponisten dar-
stellen. (Diese Techniken werden in Kapitel 20 besprochen.) Hals iiber Kopf
verfolgt den Ansatz, dass althergebrachte Konventionen genutzt werden
sollten, wo immer es sinnvoll ist, denn je geldufiger das Notenbild ist, desto
einfacher hat es der Musiker: Vertrautes lisst sich schneller lesen und verste-
hen. Auflerdem existieren oft schon so viele verschiedene Notationsmoglich-
keiten fiir ein bestimmtes musikalisches Ereignis, dass die Einfithrung einer
neuen Schreibweise, die der Partitur eine individuelle Prigung verleihen
soll, unpraktisch oder sogar listig ist. Ungewohnte Notationsformen brem-
sen den Lesefluss, und mit zunehmender Komplexitit steigt die Gefahr, dass
man den Musiker vor uniiberwindliche Hiirden stellt.

Die Neuerungen in der Notation um die Mitte des 20. Jahrhunderts
vollzogen sich an verschiedenen Orten gleichzeitig; einzelne Komponisten
verwendeten bzw. entwickelten unterschiedliche Notationsformen fiir neue
Kompositionstechniken oder Spielanforderungen. Das Schriftbild der Neuen
Musik (Celle 1966) von Erhard Karkoschka bot einen Uberblick tiber viele
dieser Einzelentwicklungen und unterstrich damit das Fehlen eines gemein-
samen Vokabulars. Kurt Stone unternahm mit Music Notation in the Twentieth
Century: A Practical Guidebook (New York 1980) den Versuch, die damals in
Umlauf befindlichen neuen Symbole und Notationsweisen zu vereinheit-
lichen. Manche seiner Vorschldge wurden allgemein aufgegriffen, wihrend
sich andere als unpraktisch erwiesen. Hals iiber Kopf nimmt nun eine umfas-
sende Neubewertung vor, in der auch die zwischenzeitliche Weiterentwick-
lung der Notationspraxis beriicksichtigt wurde.

Bei der Auswahl der erweiterten Spiel- und Gesangstechniken, die in
diesem Buch behandelt werden, habe ich mich bewusst beschrankt. Meine
Absicht war es, eine Grundlage zu schaffen, die es dem Leser ermoglicht,
eigene Notationsformen fiir weniger gebrduchliche Techniken zu ent-
wickeln. Das Buch von Kurt Stone ist nach wie vor eine wertvolle Quelle mit
vielen Beispielen zu erweiterten Spiel- und Gesangstechniken sowie Erldute-
rungen zu kompositorischen Problemen und Entwicklungen in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts.

Neben der Notation in Notenwerten hat sich die zeitlich proportionale
Notation als vielseitige Darstellungsform erwiesen, und in Kapitel 20 werden
ihre niitzlichsten Anwendungsmdglichkeiten besprochen. Im Bereich der
grafischen Notation beschrinke ich mich auf Elemente, die im Rahmen eines
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konventionellen Partiturverlaufs mit horizontaler Zeitachse verwendbar
sind. Leser, die sich speziell fiir bildliche Darstellungsformen interessieren,
seien auf das Buch von Karkoschka verwiesen.

Der klassische Notenstich war einst eine Kunst, die innerhalb der ein-
zelnen Verlagshéduser weitergegeben wurde. Obwohl diese Tradition der Ver-
gangenheit angehort, stiitzen sich die hier aufgestellten Regeln auf eine
Analyse historischer Stichpraktiken, basierend auf einem Querschnitt von
Notendrucken der letzten 100 Jahre sowie auf ausgewihlten Werken von
namhaften Notenstechern.

Zum ersten Mal in ihrer Geschichte ist die musikalische Notation nicht
mehr nur ein préaskriptives Medium, mit dem Anweisungen an den Auf-
fithrenden tibermittelt werden; heute erfiillt sie auch eine deskriptive Funk-
tion bei der Aufzeichnung von Kldngen im Bereich der Elektronischen Musik
und der Musikethnologie. Im Kapitel zur Elektroakustischen Musik hoffe
ich, Hilfsmittel und Moglichkeiten aufzuzeigen, die auf diesem sich rasch
verdndernden Gebiet niitzlich sind.

Hals iiber Kopf ist keineswegs eine Geschichte der Musiknotation, sondern
ein praktisches Handbuch fiir den heutigen Anwender, der musikalische
Inhalte préizise und sinnvoll vermitteln méchte.

Zur Benutzung von Hals iiber Kopf

Samtliche Kapitel sind durch mehrere Uberschriftsebenen klar gegliedert,
sodass sich der Leser leicht im Buch zurechtfindet und die gesuchten
Informationen schnell zur Hand sind. Verwandte Themen werden nach
Moglichkeit zusammenhidngend behandelt; Querverweise deuten auf
Themen hin, die an anderer Stelle besprochen werden. Im Allgemeinen ist
jedes Themengebiet wie folgt gegliedert: Definition — Form — Platzierung —
Verwendung. Wenn méglich sind die Inhalte der einzelnen Themen nach
aufsteigender Komplexitit angeordnet. Begriffsklarungen helfen dort, wo
die Terminologie ungewdhnlich oder verwirrend ist; fremdsprachige
Fachbegriffe werden angefiihrt, wenn sie im deutschsprachigen Raum ver-
breitet sind. Musiktheoretische Grundkenntnisse werden vorausgesetzt.
Jeder einzelne Aspekt des Notenbilds — von der Seitengliederung bis zur
genauen Positionierung einzelner Zeichen — richtet sich entscheidend nach
dem jeweiligen Zusammenhang. Ich habe daher versucht, in den Noten-
beispielen so viele verschiedene Félle wie moglich darzustellen und das
Auge durch Vergleichsbeispiele darin zu schulen, guten und schlechten
Notensatz zu unterscheiden. Wo es hilfreich schien, habe ich Ausziige aus
einer breiten Palette an Werken herangezogen. Thre Auswahl geschah dabei
unabhéngig vom musikalischen Stellenwert, und auch die Beriicksichtigung
oder Vernachlissigung einzelner Komponisten folgt keinerlei kiinstlerischen
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Kriterien. Textliche Verweise auf einzelne Werke wurden ebenfalls allein mit
Riicksicht auf Notationsmerkmale aufgenommen.

Hauptanliegen von Hals iiber Kopf ist es, ein komplexes Regelwerk darzu-
stellen, das auf eindeutigen bzw. geldufigen Kriterien beruht. Zur klaren
Vermittlung von Inhalten ist es notwendig, Grundsitze zu formulieren
und sie einheitlich anzuwenden. Bei Bedarf habe ich die Hintergriinde
bestimmter Regeln und Konventionen erldutert, damit sie leichter zu merken
sind. In Féllen, bei denen neue spieltechnische oder kompositorische An-
forderungen auch eine neue Form der Notation erfordern, habe ich Regeln
vorgeschlagen, die einfach und klar sind und sich so weit wie méglich an
bestehenden Schreibweisen orientieren. Bei fehlenden Regeln habe ich
eigene Vorschldge gemacht. Meine Ausfithrungen werden nicht bei jedem
Leser auf Zustimmung stofien, doch basieren sie auf langjahriger
Zusammenarbeit mit Komponisten und ausfithrenden Musikern. Mein Ziel
ist es, ein Bewusstsein fiir die Vielzahl an detaillierten und komplexen
Problemen zu schaffen, die es zu berticksichtigen gilt, und Hilfsmittel zu
ihrer Lésung anzubieten.

Zur deutschen Fassung

Als ich horte, dass die Edition Peters sich an Faber Music gewandt hatte, um
im Gemeinschaftsverlag eine deutschsprachige Fassung meines Buchs her-
auszubringen, war ich begeistert. Die Zuversicht der Verantwortlichen, dass
dieser Band auch im deutschen Sprachraum seinen Platz in der Musikpraxis
finden wiirde, erfiillte mich mit groSer Freude. Herzlichen Dank an Hermann
Eckel, Linda Hawken und Kathryn Knight, die dieses Vorhaben erméglichten.

Die deutsche Ausgabe wire nicht ohne den unerschopflichen Einsatz des
Teams bei Edition Peters zustande gekommen. Ganz besonders danke ich
dem Herausgeber der vorliegenden Fassung, Arne Muus, der dieses ge-
waltige Projekt mit Tatkraft und grofem Engagement zur Veréffentlichung
fithrte; mit Rat und Kenntnis stellte er sicher, dass die inhaltliche Aus-
richtung auf den deutschsprachigen Leserkreis nie aus dem Blick geriet.
Immens war auch die Leistung von Jens Berger als Ubersetzer; ihm gilt mein
aufrichtiger Dank fiir seine gewissenhafte Ubertragung ins Deutsche und
seine umfassende Recherchearbeit, die fiir Klarheit und Praxisnihe sorgte.

Hervorheben mochte ich auflerdem die Arbeit von Jill Burrows, die fiir
Buchgestaltung und Stichwortverzeichnis verantwortlich war und deren
Verdienst es ist, dass die deutsche Ausgabe der englischen in Eleganz in
nichts nachsteht, sowie Rosalind Kipps, in deren fihigen Hinden die Pro-
jektleitung bei Faber Music lag.

Angesichts der reichen Musiktradition des deutschsprachigen Raums, der
wie kaum ein anderer von der Verankerung der klassischen Musik im 6ffent-
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lichen Bewusstsein geprégt ist, fithle ich mich besonders geehrt, dass mein
Buch nun auch in deutscher Sprache vorliegt. Uberaus passend erscheint
mir, dass die Veréffentlichung dieser Ausgabe in das gleiche Jahr fallt wie die
Riickkehr der Edition Peters in die Notenstadt Leipzig, wo der Verlag im
Jahr 1800 seinen Anfang nahm. Dort befindet sich auch die historische Musik-
bibliothek Peters — eine der dltesten Sammlungen ihrer Art mit Hand-
schriften und Originalausgaben von Bach, Hindel, Haydn, Mendelssohn
und Wagner, die im 19. und frithen 20. Jahrhundert von den Verlagsleitern
Max Abraham und Henri Hinrichsen aufgebaut wurde. Nachdem die Stadt
unldngst ihren Verbleib in Leipzig sichern konnte, hat sie nun im Henri-
Hinrichsen-Saal der Stadtbibliothek ihren Platz. Seit mehr als 120 Jahren
nutzen Komponisten, Musiker und Musikwissenschaftler die Bestédnde der
Musikbibliothek Peters zum Studium von Notensatz und Notationspraxis;
dass die Edition Peters sich mit dem vorliegenden Band auf dieses wissen-
schaftliche Erbe und die Leipziger Tradition zurtickbesinnt, ist mir eine
besondere Freude.

ELAaINE GoUuLD
Januar 2014



HiK 133-160 K05 blad proof 2.gxp_Layout 1 02/03/20144.@&Page 133

5

Verzierungsnoten, Arpeggio,
Triller, Glissando und Vibrato



HiK 133-160 K05 blad proof 2.gxp_Layout 1 02/03/20144.@&Page 134

INHALT
Verzierungsnoten 135 Glissando 151
Arpeggio 141 Vibrato 158

Triller 145



HiK 133-160 K05 blad proof 2.gxp_Layout 1 02/03/20144.@&Page 135

135

Verzierungsnoten
Form

Verzierungsnoten haben kleinere Notenkopfe, und ihre Hilse sind auf
etwa 244 Zwischenrdume verkiirzt. Fihnchen, Balken, Artikulations- und
Versetzungszeichen werden ebenfalls entsprechend verkleinert. Kreuz und
Auflésungszeichen sind somit nur 2 Zwischenrdume hoch (statt der tibli-
chen 3), das Be ist 134 Zwischenrdume hoch.

Verzierungsnoten sind etwas kleiner als Stichnoten, welche drei Viertel der
Grofle einer normalen Note haben (siehe Stichnoten, S.582).

Eine einzelne Verzierungsnote, die einen kurzen Vorschlag darstellt,
schreibt man als kleine Achtel mit einem Schragstrich durch den Hals. Dieser
Schrégstrich ist dabei unerldsslich, denn er unterscheidet den kurzen Vor-
schlag von einem langen Vorschlag (auch Appoggiatur genannt):

kurzer Vorﬁsg}_c\hlag langer Vorj’_c\hlag
1 AT 1 v T

T T T T
T T T T

Eine Gruppe von Verzierungsnoten verbindet man durch einen oder mehrere
Balken. Der Balken kann mit einem Schrégstrich versehen werden, falls man
die Notengruppe sonst fiir einen langen Vorschlag halten konnte.

Nach klassischem Verfahren verwendet man meist zwei, oft auch drei
Balken, um Gruppen aus mehreren Noten zu verbinden. Zu empfehlen ist
die Lésung mit zwei Balken, denn sie ist am tiibersichtlichsten:

83 B)F) we B FJ) 5

Manche Ausgaben verwenden zwei Balken, wenn nur zwei Noten verbunden
werden, und drei Balken, wenn es drei oder mehr Noten sind. Fiir vier Noten
werden mitunter vier Balken benutzt:

R 3B 1T we TR

Ein Schrégstrich wird meist in Verbindung mit einem einzelnen Balken
verwendet. Er kann jedoch auch gesetzt werden, wenn (wie oben beschrieben)
zwei oder mehr Balken zum Einsatz kommen:

1 M) we 8 M
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Der Schrigstrich sollte den Hals oder Balken schneiden, ohne den Noten-
kopf zu beriihren:

[N | | und A ; I
iﬁ% r nicht i -
Kl A

T

Achten Sie bei einer Verzierungsnote mit Hilfslinien auf ausreichende Hals-
lange, damit der Schrégstrich nicht die Hilfslinien verdeckt:

und

%E nicht %E
(Siehe auch Hilfslinien, S.26.)

Im Idealfall setzt man den Schrigstrich so, dass zwischen Hals, Fahnchen
bzw. Balken und Schrigstrich noch ein Freiraum erkennbar bleibt.

PLATZIERUNG DER SCHRAGSTRICHE BEI NOTENGRUPPEN

Platzieren Sie den Strich am Beginn der Gruppe, schrdg zum Hals:
oMo

Bei Balken zwischen den Systemen bestimmt die Halsrichtung der ersten
Note die Lage des Schrégstrichs. Dieser ist dabei in die gleiche Richtung
geneigt wie bei einer Einzelnote mit entsprechender Halsrichtung:

7 3
y at 3 ST 2
[ £anY T 12N il
<D — o —
o)
= =
rax v rJ
I O EAY
7 o o I
A

(Siehe auch Balken zwischen den Systemen, S.315.)

Halsrichtung

Verzierungsnoten erhalten unabhingig von ihrer Lage im System grundsitz-
lich Aufwirtshélse. Nur wenn sich zwei Stimmen ein System teilen, erhilt
die untere ausnahmsweise Abwirtshélse:

e
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Weitere Ausnahmen bestehen bei Balken zwischen den Systemen (wie links
gezeigt) oder wenn Verzierungsnoten an einer gezihlten Note ansetzen
(siehe Verzierungsnoten auf dem Schlag, S.139).

Ausrichtung

AM TAKTSTRICH

Verzierungsnoten platziert man vor dem Schlag, egal ob sie auf dem Schlag
oder davor ausgefiithrt werden. Verzierungsnoten vor dem ersten Schlag
eines Takts werden normalerweise nach dem Taktstrich platziert:

{) =
" AN N~ B W N

Verzierungsnoten, die auf dem Schlag erklingen, sollten grundsétzlich nach
dem Taktstrich gesetzt werden. Eine Gruppe von drei oder mehr Ver-
zierungsnoten, die vor dem Schlag gespielt werden, darf vor den Taktstrich
riicken, damit sich der erste Schlag des folgenden Takts nicht zu weit vom

Taktstrich entfernt:

o

(Siehe auch Ausfiihrung vor oder auf dem Schlag, S.139.)

Die Endnoten eines Trillers oder Tremolos schreibt man als Verzierungs-
noten, und zwar vor dem Taktstrich:

e |
Lt %'@ Emir
% | . o
——

(Siehe Triller: Anfangsnote und Nachschlag, S.149.)

IM VERHALTNIS ZU ANDEREN STIMMEN

Durch Verzierungsnoten nach einem Taktstrich verschiebt sich der erste
Schlag nach rechts. Alle anderen Stimmen richtet man am Schlag, nicht an
den Verzierungsnoten aus (siehe nichstes Beispiel).

Erscheint in einer Partitur eine Verzierungsnotengruppe im Taktverlauf
(nicht am Taktanfang), so muss der entsprechende Notenabstand in den
anderen Stimmen nicht notwendigerweise vergrofiert werden — auch wenn
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die Verzierungsnoten dadurch spéter erklingen, als ihre rhythmische Aus-
richtung vermuten lieSe. Das erleichtert das Partiturlesen, denn der Noten-
abstand fiir den betreffenden Schlag wird so nicht unnétig verzerrt:

f
;

1 & 10 % -t I~ ) I

|H{—= A | i — i p—
1= | — ——

= || D) L |
!l'w:' imi T m nuuia- ai i
YD) e '

& Farer

Bei einem einzelnen Instrument sollte die korrekte senkrechte Ausrichtung
jedoch eingehalten werden, um den Spieler nicht zu verwirren:

|

1\, b X 1 > 1 1=l T
—= i i ——
. D)) | — —
Klav.
: %—u—@:
A
7 1. n
[ fanY N T
SEEESS i

Teilen sich zwei Stimmen ein System, richtet man die Verzierungsnoten an-
einander aus:

i

Stehen zwei Stimmen mit Verzierungsnoten in verschiedenen Systemen, ist
es optisch oft besser, die Verzierungsnoten — unabhéngig von der senk-
rechten Ausrichtung — zum folgenden Schlag aufzuschlieSen (zumal sich die
Notenabstdnde durch Versetzungszeichen vergréflern kénnen und so bei
exakter senkrechter Ausrichtung ungewollte Liicken zwischen den Noten
der anderen Stimme entstehen):

ﬁfz /- ﬁ'&;
p 4 1N Iy
1 I ﬁ ) J‘u"ﬂ I
L 7.4 T
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. statt
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Ausfiihrung vor oder auf dem Schlag

Soweit es sich nicht eindeutig aus dem Zusammenhang ergibt, mache man
deutlich, wie die Verzierungsnoten ausgefiihrt werden sollen. Wenn sie vor
einem Taktstrich stehen, bedeutet das, dass sie vor dem ersten Schlag erklingen
sollen, aber diese Schreibweise lédsst sich nur am Taktbeginn verwenden. Mit
einem allgemeinen Hinweis lassen sich Missverstdndnisse vermeiden, z.B.
«alle Verzierungsnoten sind auf dem Schlag/vor dem Schlag auszufiihrens».

Werden Verzierungsnoten sowohl auf dem Schlag als auch davor ver-
wendet, ldsst sich ihre Ausfithrung mithilfe von Artikulationszeichen dif-
ferenzieren (was durch einen Hinweis erldutert werden sollte):

auf dem Schlag oder

vor dem Schlag I—ﬁ;—‘r—ﬁ—;b—' oder }_ﬁJ_-Fﬁ_gs_{

VERZIERUNGSNOTEN AUF DEM SCHLAG

Sollte die Verwendung von Akzenten ungiinstig sein, dann lassen sich auf
dem Schlag zu spielende Noten auch dadurch kennzeichnen, dass man sie
entweder im Rhythmus ausschreibt (a) oder sie behelfsweise an einer ge-
zdhlten Note ansetzt (b). Bei der zweiten Lsung sollten die Hilse der Ver-
zierungsnoten in die vom Hals der gezihlten Note abgewandte Richtung

e
3 E

weisen:

Bindebdgen

Verzierungsnoten werden durch einen Bindebogen mit der nichsten ge-
zdhlten Note verbunden, vorausgesetzt diese Artikulation ist auch gewollt.
Bei Instrumenten ohne bestimmte Tonhohe sollten solche Bindebdgen nicht
verwendet werden (siehe Bindebigen bei Vorschlagsnoten, S.297).

Der Bindebogen setzt unterhalb der ersten Verzierungsnote an und fiihrt
zum Notenkopf der gezihlten Note:

+
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Teilen sich zwei Stimmen ein System, dann sind die Bindebgen vom System
weg gewolbt. Die Bindebogen diirfen dicht an die Notenkopfe riicken, wenn
sie sonst einen Balken beriihren (dritter Schlag):

o o T N A
I = s i
Der Bindebogen darf keine Hilfslinie berithren. Oft ist es bei Hilfslinien

besser, die Bindebogen oberhalb zu platzieren, damit sich Hilfslinien und
Bindebdgen nicht gegenseitig behindern:

R
|
3
)
||:|-a
1

T
oder 1

Ein Bindebogen sollte grundsétzlich oberhalb gesetzt werden, wenn er sonst
das Versetzungszeichen einer gezihlten Note bertihrt:

@\ 4
_ B Me

Gleiches gilt, wenn die Verzierungsnoten mit der obersten Note eines
Akkords verbunden werden (der Bindebogen sollte an der Note enden, die
die Verzierung auflost):

—~

==

Es ist tiblich (und empfohlene Methode), dass jede Verzierungsnotengruppe
einen eigenen Bindebogen erhélt, auch wenn sie innerhalb eines normalen
Bindebogens erscheint. Jeder Bindebogen hilft optisch, die jeweilige Noten-
gruppe als Einheit zu kennzeichnen:

Zuléssig ist auch, dass ein normaler Bindebogen die Verzierungsnoten ein-
schlieft und auf separate Bindebdgen verzichtet wird. Das resultierende
Notenbild ist schlichter, die Verzierungsnoten heben sich jedoch auch weni-
ger deutlich ab:
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Artikulation

Platzieren Sie bei Verzierungsnoten die Artikulationszeichen dort, wo sie am
augenfilligsten sind — in den meisten Fillen auSerhalb des Systems, denn die
verkleinerten Artikulationszeichen sind im System schlecht zu erkennen:

N Il il
e T e B o ——
T 7 2
~ i\i EJ

Dynamik

Traditionell stehen Dynamikangaben mittig unter einer gezdhlten Note,
aufser wenn fiir die Verzierungsnoten eine andere Dynamik gilt. Zuldssig ist
auch, die Dynamikangabe unter der ersten Verzierungsnote zu platzieren. Je
langer die Verzierungsnotengruppe, desto sinnvoller ist die zweite Losung,
denn am Beginn der Gruppe fillt die Dynamikangabe stirker auf:

R wo SR ae SRR w GBS
S p f P ya S

(Siehe auch Versetzungszeichen bei Verzierungsnoten, S.84.)

Arpeggio

Form

Das Arpeggiozeichen sieht mit seiner schattierten Wellenlinie dhnlich oder
genauso aus wie die Trillerlinie (siehe Linge der Trillerlinie, S.147). Es verlduft
senkrecht und umfasst alle Noten des gebrochenen Akkords (nicht aber

deren Hilse). Das Zeichen sollte vor allen Versetzungszeichen stehen, aber
nie vor einem Taktstrich:

*
aber

Das Arpeggiozeichen wird grundsétzlich vor dem Akkord gesetzt. Bartdk
verwendet eine Wellenlinie nach dem Akkord (oben mit * markiert), um ein
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Abwadrtsarpeggio anzuzeigen, z.B. in seinen 14 Bagatellen fiir Klavier op. 6;
zur empfohlenen Notation siehe jedoch den folgenden Abschnitt.

Arpeggiorichtung

Falls nicht anders angegeben, wird der Akkord von unten nach oben ge-
brochen.

Ein abwirts zu arpeggierender Akkord erhélt einen Abwértspfeil: i
Wird anschliefend aufwirts arpeggiert, steht ein Aufwértspfeil: g

Aufwirtspfeile sind nur erforderlich, wenn im Notentext auch Abwarts-
pfeile vorkommen.

Ein Pfeil vor dem Arpeggiozeichen hat die gleiche Bedeutung, benétigt
jedoch mehr Platz:

I —

A=

Bei manchen Saiteninstrumenten bedeutet ein Pfeil ohne nachfolgende
Wellenlinie einen schnellen Anschlag (zur Harfe siehe Glissandoschlige,
S.360; zur Gitarre siehe Schlagen, S.379; zu Streichern siehe Geschlagene
Akkorde, S. 409).

Anweisungen fiir mehrere Akkorde oder Systeme

Mit sempre arpeggiando (Abk. arpegg. oder arp.) oder arpeggiando sempre wer-
den fortlaufende Arpeggien angezeigt. Diese Angabe kann als generelle
Anweisung das Arpeggiozeichen ersetzen (wie es bei der Harfe iiblich ist)
oder nach anfinglichen Arpeggiozeichen die entsprechende Weiterfithrung
kennzeichnen (meist bei Tasteninstrumenten und Gitarre).

Nicht gebrochene Akkorde werden in diesem Fall mit non arpeggiando
oder — innerhalb eines arpeggierten Abschnitts — mit einer eckigen Klammer
markiert, die sich tiber den gesamten Akkord erstreckt. Wenn der Akkord
auf zwei Systemen notiert ist, wird nur eine Klammer gesetzt, die iiber beide
Systeme reicht. Diese Darstellung ist schneller lesbar als Einzelklammern fiir
jede Stimme (auch wenn diese ebenso richtig sind) — siehe im letzten Takt:

5 1 1 1 | 1 | .
Ao ! bl ! 5a - - % rd : el 2
@ b’."a:‘ta:#a:g:% —= i =
D) 142 7} 1424 o 4 ¢ & - - N
. sEmpre arpegg. X non arpegg.
| | |
B HRER A 5 = — — = *
Z 12 L4} L4} T 17} I — L} i
- N 1) bl = be % L
5 5 b ba ] he
~
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ARPEGGIO UBER ZWEI SYSTEME

Ein durchgéngiges Arpeggio iiber zwei Systeme muss durch eine ununter-
brochene Linie gekennzeichnet werden (wie im vorigen Beispiel, Takt 1).

Bei getrenntem Arpeggio in beiden Handen ist fiir jede Hand ein eigenes
Arpeggiozeichen und gegebenenfalls ein eigener Pfeil erforderlich. Bei Ver-
setzungszeichen gilt: Platzieren Sie das Arpeggiozeichen so nah am Akkord,
wie es das Versetzungszeichen erlaubt (wobei die Arpeggiozeichen in beiden
Systemen nicht exakt tibereinander stehen miissen):

getrenntes Arpeggio (beide Hande arpeggieren gleichzeitig)

aufwarts  abwarts gegenlaufig

D" 4 A b’ A N Y
7 b4 b (& y at YR 1o o
&— b (4 &y R =Y [4
ALY A 4 3 K4 A4 P = [d
DA M v D] b=
p=!
und
. . o Ao
)¢ ) DM (e y N
| CEDY by PE" ] (& ] PRI
Z b by by 47h
b & " 7
v v {

Arpeggio mit Dynamikwechsel

Vor dem Arpeggiozeichen kann man eine senkrechte Gabel platzieren, die
sich dem Umfang des Akkords entsprechend iiber ein oder mehrere Systeme
erstreckt. Dynamikanweisungen an ihren Enden werden auBerhalb des Sys-
tems gesetzt:

mf
p lse L
o7 1T ) T
e =T
SoE it g
Y e T ##Q
Y iig s1RE iR

$< ! P

mf

Ausfiihrung vor oder auf dem Schlag

Falls der stilistische Zusammenhang nichts anderes vorgibt, werden
Arpeggien vor dem Schlag ausgefiihrt. Auf dem Schlag zu arpeggierende
Akkorde sollte man durch einen textlichen Hinweis kennzeichnen, z.B. «alle
Arpeggien setzen auf dem Schlag ein». Ersatzweise kann man solche Ak-
korde als aufeinanderfolgende T6ne schreiben (siehe S.144).
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Tempo

Die Geschwindigkeit des Arpeggios l4sst sich bei Bedarf durch Textzusatze
wie arpeggio lento/largo/rapido oder langsam/schnell arpegg. angeben (siehe
erstes Beispiel auf S.379).

Notation als Tonfolge

Langsame Arpeggien werden oft am besten als Tonfolgen notiert — sei es mit-
hilfe von Verzierungsnoten oder als ausgeschriebener Rhythmus.

Wenn die Akkordténe nicht durchgéngig in auf- oder absteigender
Reihenfolge gespielt werden, schreibe man den Akkord ebenfalls als Noten-
folge (siehe Beispiel unten: unterbrochene Haltebigen).

Die Konvention erlaubt es, dass man eine Notenfolge unter einem Balken
mit Haltebogen zu einem Akkord iiberbindet, auch wenn die tatsichlichen
Tondauern dabei nicht korrekt wiedergegeben werden (a). Doppelte Hélse
und Notenwerte, wie sie im 19. Jahrhundert verbreitet waren (b), sind ge-
nauso tberfliissig wie mehrfach tibergebundene Noten (c):

oder

Sollte es nicht moglich sein, bei der Uberbindung die folgenden Notenkopfe
zu umgehen, darf man einen oder mehrere Haltebdgen unterbrechen:

unterbrochene Haltebdgen

aber
nicht

oder

I} p— | 0 p— |
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Werden die Noten nicht von Hand gehalten, kann man stattdessen auch of-
fene Haltebogen wie bei laissez vibrer einsetzen (siehe Laissez vibrer, S.72).

Wenn einzelne Tone eines gehaltenen Akkords wegfallen sollen, muss
fiir jede iibergebundene Note der vollstindige Notenwert ausgeschrieben
werden:

St

~— T

(Zum Arpeggio auf der Harfe siehe Spielweise von Akkorden, S.357; zur
Gitarre siehe Spielweise von Akkorden, S.390.)

Triller
Definition

Obwohl Triller streng genommen dazu verwendet werden, den Wechsel von
zwei Noten im Halb- oder Ganztonabstand anzuzeigen, kann auch ein ra-
scher Wechsel zwischen zwei Noten in beliebigem Abstand (z. B. ein Tremolo
mit zwei Noten) als Triller notiert werden.

Aus auffithrungspraktischer Sicht hat beim Triller die Hauptnote grofiere
Bedeutung als die Trillernote, wihrend ein Tremolo keinerlei Gewichtung
suggeriert. Manche Musiker verbinden mit dem Triller stilistische Vor-
stellungen des 19. Jahrhunderts und bevorzugen daher die Notation als
Tremolo. Beide Schreibweisen sind gleichermaBien gerechtfertigt.

Traditionell wird zum Trillern die obere Nebennote verwendet, d.h. der
notierte Ton wechselt sich mit der kleinen oder grofen Obersekunde ab. Es
sind jedoch auch groSere Intervalle fiir den Triller zulédssig. Somit ldsst sich
eine Passage, in der Notenpaare mit verschiedenen Intervallabstinden je-
weils im schnellen Wechsel erklingen, entweder als Folge von Trillern notieren:

AP v B v

I 4
s |
T A\

p

#r

!) T
oder als Folge von Tremoli mit je zwei Noten:

0H
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Einen Wechsel zwischen beiden Notationsformen sollte man vermeiden,
denn er wirkt uneinheitlich:

o) F v | Eﬂ’rml_

T i )]

(Siehe auch Trillernote, S.149, und Tremolo zwischen zwei Klingen, S.230.)

Form und Platzierung

Der Triller (ital. trillo) wird durch das charakteristische, fett-kursiv gesetzte
Zeichen #r angezeigt, das immer oberhalb des Systems platziert wird — aufler
im Satz mit getrennten Hilsen. Lassen Sie das Zeichen biindig mit der linken
Seite des Notenkopfs abschlieen und setzen Sie es weiter von der Note
entfernt als alle Artikulationszeichen. Nur lange Bindebdgen, Fermaten oder
Oktavierungszeichen stehen noch weiter aufen.

DOPPELTRILLER

Im Satz mit getrennten Halsen riickt das Trillerzeichen fiir die untere
Stimme unter das System. Wenn geniigend Platz ist, setze man Dynamik-
anweisungen noch darunter:

f——p— bei Platzmangel

4 4 4 4
i 5 ; = © 7 !
— - — |

Ein Akkord, bei dem zwei Instrumente je einen einfachen Triller ausfiithren
oder ein Instrument einen Doppeltriller spielt, kann mit einem gemeinsamen
Hals notiert werden, solange zwei Trillerzeichen angegeben sind. Die
Zeichen diirfen beiderseits des Akkords stehen, aufler es gibt noch eine dritte
Stimme im System (siehe drittes Beispiel):

b v F

b v B v F s
J— |

—4 oder —4 | und ; !

= =
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Wenn nur eine Stimme einen Triller spielt, miissen getrennte Hélse verwen-
det werden, damit klar ist, welche Stimme trillert:

Bezug unklar
#ro e b

jﬁ% e E
nicht
drbv~

(Siehe auch Holzbldser: Doppeltriller, S.271.)

Linge der Trillerlinie

Die Trillerlinie — eine schattierte Wellenlinie, die unmittelbar nach dem Tril-
lerzeichen ansetzt — gibt die Dauer des Trillers an.

Bei Einzeltonen ist sie nicht unbedingt erforderlich, bei tibergebundenen
Noten hingegen schon (siehe auch Durchgehende und getrennte Triller, S.148).
Die Trillerlinie erstreckt sich tiber die gesamte Klangdauer und nicht nur bis
zum Kopf der letzten {ibergebundenen Note:

Triller scheinen auf der
iibergebundenen Note zu enden

r 4
4r . R
oy — o Iy — =4
zo o T ] r12a T ]
— v | und —— A |
I u f 1 1 nicht I T f 1 1
g g

Im Taktverlauf reicht die Trillerlinie bis zum nichsten Notenkopf oder zum
zugehorigen Versetzungszeichen (falls vorhanden):

A A e dre
o 4 —

Am Taktende schlief3t die Trillerlinie mit dem Taktstrich ab:

v
n #r P 4 4
A n 1> ] = ~_ T 1 ||“L\.T| [> }
D) = T T |4

Auch am Systemende reicht die Trillerlinie bis zum Taktstrich. Bei Systemen
in einer Akkolade endet sie kurz vorher, um den durchgehenden Taktstrich
nicht zu beriihren.
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Soll ein Triller vor dem Ende der Note aufhoren, teile man den Notenwert,
um die genaue Trillerldnge anzuzeigen. Ein Haltebogen macht deutlich, dass
die Note nach dem Triller nicht erneut erklingen soll:

4r 4r

und
nicht

Um anzuzeigen, dass der Triller vor der ndchsten Note und nicht erst mit ihr
zum Abschluss kommt, setze man am Ende der Trillerlinie einem kurzen
senkrechten Strich. Dieser Schlussstrich steht vor dem Versetzungszeichen
der folgenden Note oder (am Taktende) vor dem Taktstrich:

B T

T T I T
T T

TRILLER AM SYSTEMUMBRUCH

Das Trillerzeichen sollte nach Moglichkeit im neuen System wiederholt
werden, und zwar iiber der ersten Note. Dass der Triller bereits im System
zuvor begonnen hat, wird durch Klammern verdeutlicht. Werden keine
Klammern verwendet, sollte dem Trillerzeichen stattdessen eine Wellenlinie
vorausgehen. Mitunter erscheint auch nur die Wellenlinie ohne erneutes
Trillerzeichen, doch ist diese Notation weniger eindeutig:

f) & ) pp =t

04
oder g
T ') T

Beginn des
Systems

oder
T

oJ oJ

Durchgehende und getrennte Triller

Bei durchgehenden Trillern tiber mehrere Noten sollte man Haltebogen ver-
wenden, um deutlich zu machen, dass nicht auf jedem Ton neu angesetzt
wird. Die Trillerlinie zieht sich durchgehend iiber die volle Linge der
Uberbindungen:

$

53

4r —

HHH
0
HHH
[ 1HEN
N
T
lookp]

=Y
©

ol
ol
LN

Soll der Triller auf jeder Note neu angesetzt werden, verwenden Sie separate
Trillerzeichen und keine Haltebogen:
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(Dieses Beispiel zeigt zugleich die veraltete Notation fiir durchgehende
Triller.)

Anfangsnote und Nachschlag

Beginnt der Triller nicht auf der Hauptnote, kann man die Anfangsnote in
Form einer Verzierungsnote angeben (a). Auch fiir Nachschldge sollte man
Verzierungsnoten verwenden. Je nach gewiinschter Artikulation verbinde
man die Verzierungsnoten durch einen Bindebogen mit der gezédhlten
Hauptnote (b) oder der folgenden Note (c) oder mit beiden (d):

@ 4 (b) c&rmﬁ (C)cgrwmﬁ (d) “T%
Trillernote

Wenn nicht anders angegeben, wird mit der oberen Nebennote getrillert; ihre
Tonhohe richtet sich dabei gegebenenfalls nach der vorgezeichneten Tonart.
Soll die Trillernote erhcht oder erniedrigt werden, wird das entweder durch
ein einzelnstehendes Versetzungszeichen oder durch Angabe der Trillernote
im System kenntlich gemacht (siehe unten).

EINZELNSTEHENDES VERSETZUNGSZEICHEN
Das Versetzungszeichen steht nach oder tiber dem Trillerzeichen - je
nachdem, ob in der Waagrechten oder in der Senkrechten mehr Platz ist:

e b e D
/)Q'frb r—cw nc” rilr n“” lilr

Gr i 7 6 T 6 T
S

Das Versetzungszeichen bezieht sich in der vorgezeichneten Tonart auf den
néchsthoheren Ton der Tonleiter und nicht auf den notierten Ton selbst:

2 ;
#r 4r
tspricht und
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Um Missverstiandnisse zu vermeiden, kann man die Nebennote ausschrei-
ben, wie im Folgenden dargestellt. (Siehe auch Versetzungszeichen bei Ver-
zierungszeichen, S.84.)

ANGABE DER TRILLERNOTE IM SYSTEM

Stehen Trillernote und Hauptnote auf der gleichen Tonstufe, muss man die
Trillernote ausschreiben.

Ebenso muss sie notiert werden, wenn sie von einer vorangehenden
Trillernote abweicht (siehe Beispiel Wechsel der Trillernote weiter unten).

Notieren Sie die Trillernote als kleinen, eingeklammerten Notenkopf nach
der Hauptnote. Verwenden Sie keine Verzierungsnoten zur Darstellung von
Trillernoten; Verzierungsnoten sollten ausschlieflich fiir Anfangsnote und
Nachschlag eines Trillers zum Einsatz kommen (siehe Anfangsnote und
Nachschlag, S.149):

Wenn ein iibergebundener Triller mit einem kurzen Notenwert beginnt,
geben Sie die Trillernote nach der zweiten Note an; dort ist mehr Platz. So
bleibt der Notentext leserlich, ohne dass die rhythmischen Abstinde verzerrt
werden:

Trillernote beengt
n r

P I vy
~—" )] ~—

Kein Bindebogen sollte die Trillernote schneiden. Bei ausreichendem Platz
sollte er an der Hauptnote beginnen, ansonsten erst nach der Trillernote:

empfohlen zuldssig
e P
H obe) o [ pbe) -
P A T T b4 T T ]

Lt——7—35 oder fr—F—
7 1

D <D 1
D) o

Nach einem Taktstrich oder Systemumbruch ist es nicht nétig, eine unver-
dnderte Trillernote nochmals anzugeben, denn ohne weiteren Hinweis gilt
die gleiche Note weiter. Einen Wechsel der Trillernote notiert man wie folgt:

Wechsel der Trillernote

o
or
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Schneller und langsamer werdende Triller

Auf eine Verdnderung in der Schnelligkeit des Trillers kann man — wie im
folgenden Beispiel — mit einer textlichen Angabe iiber der Trillerlinie hin-
weisen. In einem komplexen Notentext mit vielen spieltechnischen Anwei-
sungen kann es niitzlich sein, die Wellenform der Trillerlinie zu variieren,
um so die sich dndernde Geschwindigkeit anzuzeigen; eine textliche
Erlduterung ist dann nur beim ersten Mal nétig:

Triller erst langsam,

dann accel. ----- ~ Triller rit. == =---- - langsam, accel. rit.

#r r
75 o
f f
i T
T T

y

(/X
T
T
T

Ersatzweise kann man ein Tremolo mit zwei Noten verwenden, bei dem sich
die Balken ficherférmig ausbreiten oder verdichten (siehe Balkengruppen mit
Tempodnderung, S.170):

Glissando
Definition

Der Begriff glissando (Abk. gliss.) wird in diesem Buch als Oberbegriff sowohl
fiir einen chromatischen Lauf zwischen zwei T6nen als auch fiir ein mikro-
tonales Gleiten iiber simtliche dazwischenliegenden Tonhshen verwendet.

Mitunter wird die Ansicht vertreten, dass unter glissando ausschliellich
eine rasche Folge von chromatischen Tonstufen zu verstehen sei (etwa auf
dem Klavier oder der Harfe). In der Praxis jedoch wird der Ausdruck
glissando oft auch synonym zu portamento (Abk. port.) verwendet, also fiir ein
durchgehendes, mikrotonales Gleiten, wie es unter anderem von Streichern
und Posaunen sowie mit der Stimme erzeugt werden kann.

In den folgenden Beispielen liefe sich vielfach ebenso gut der Begriff
portamento verwenden. Allerdings ist mit port. oft ein schleifender Legato-
Ubergang von einem Ton zum néchsten gemeint, der als Ausdrucksmittel
frei gestaltet wird, wahrend glissando eher eine gleichméfige und geregelte
Ausfithrung nahelegt. (Am sichersten ist es stets, in einem Vorwort zu er-
lautern, wie die Begriffe zu verstehen sind.)

Bei Instrumenten, die sowohl chromatische als auch mikrotonale Glissandi
spielen kénnen (Bldser und Streicher), muss gegebenenfalls erkennbar sein,
dass nur chromatische Halbttne gespielt werden sollen. Die chromatischen
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Durchgangstone sollten dazu in normaler Form oder als Verzierungsnoten
ausgeschrieben werden. Der Deutlichkeit halber kann man die Anweisung
chromatisch hinzusetzen (siehe Chromatisches Glissando, S.248).

Sowohl Glissando als auch Portamento werden durch eine schrige Linie
angezeigt. Zu empfehlen ist eine diinne, gerade Linie; in manchen &lteren
Ausgaben wird stattdessen eine Wellenlinie verwendet (die oft unnétig viel
Platz beansprucht):

e
Zusitzlich sollte nah an der Linie die Anweisung gliss. oder port. erscheinen —
zumindest beim erstmaligen Vorkommen im Stiick. Das ist besonders
wichtig, wenn eine Stimme auf zwei Systemen notiert ist (Tasteninstrumente
und Harfe), damit man die Glissandolinie nicht fiir eine Stimmfiihrungslinie
hilt (siehe Stimmuverlauf in wechselnden Systemen, S.307).

Platzierung der Glissandolinie

Die Glissandolinie sollte dem Tonhéhenverlauf genau folgen. Richten Sie sie
exakt zwischen den Notenk&pfen aus (a). Es sollte nicht der Eindruck ent-
stehen, dass die Linie hoher ansetzt als der Ausgangston (b) oder tiber den

Zielton hinausreicht (c):
(b) (o)
b

Die Glissandoanweisung kann parallel zur Linie geneigt werden und darf
mitten im System stehen, solange sie gut lesbar bleibt (wie bei (a) im vorigen
Beispiel).

Verkiirzen Sie die Linie nur, wenn das Glissando absichtlich kiirzer sein
soll als der Intervallabstand zwischen den Ténen:

===

Ist der Abstand zwischen zwei Tonen fiir eine Glissandolinie nicht ausrei-
chend, platzieren Sie die Linie iiber oder unter den Noten, immer auf der
dem Hals gegeniiberliegenden Seite. Stellen Sie in diesen Féllen die Funktion
der Linie durch die Angabe gliss. klar, die so nah stehen sollte wie méglich:

(@

o
P27
T L,
T S

T
T
I T
I T

=l

nn

QH

non gliss.
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Soll eine wiederkehrende Figur nicht weiter mit Glissando ausgefiihrt wer-
den, ist die Angabe non gliss. hilfreich (siehe Takt 2 im vorigen Beispiel).

MIT VERSETZUNGSZEICHEN

Keine Glissandolinie sollte ein Versetzungszeichen schneiden und dadurch
dessen Lesbarkeit gefdhrden. Brechen Sie die Linie kurz vor dem Verset-
zungszeichen ab oder verwenden Sie einen steileren Winkel, so dass sie links
vom Versetzungszeichen endet:

(Siehe auch die Harfenbeispiele im Abschnitt Glissando, S.357—359.)

AM SYSTEMUMBRUCH

Die Neigung der Linie sollte dem korrekten Intervall entsprechen:

Systemende Beginn des neuen Systems

H 0
D) o

|

)
===
nicht X—2—H S

N

¢

ZWISCHEN NOTEN AUF DER GLEICHEN TONSTUFE

Neigen Sie die Glissandolinie in Richtung des htheren oder tieferen Tons, so
dass die Bewegungsrichtung deutlich wird:

| L L

L@ — [®— D& | 1

gliss.

BEIM SCHLUSSELWECHSEL

Im Verlauf eines Glissandos sollte man einen Schliisselwechsel moglichst
vermeiden. So stellt man sicher, dass die Neigung der Linie den tatsich-
lichen Intervallabstand zwischen den Auflenténen widerspiegelt:

Neigung tauscht iiber grofie
Intervallspriinge hinweg

S Il A

statt

& L2

e
-
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Verwenden Sie einen Schliisselwechsel niemals so, dass die Glissandolinie
der tatséchlichen Bewegungsrichtung entgegenlauft:

i be— X
e

(Siehe auch das Beispiel im Abschnitt Glissando mit Schliisselwechsel, S.359.)

UNBESTIMMTER AUSGANGS- ODER ZIELTON

Die Glissandolinie sollte genau dem gewiinschten Intervallumfang ent-
sprechen. Eine Linie, die nur ein kleines Intervall widerspiegelt, darf nicht zu
stark geneigt sein (siehe néchstes Beispiel).

Fithrt das Glissando zu einem nicht niher bestimmten Spitzenton oder
tiefsten Ton, dann wird dieser Zielton durch einen dreieckigen Notenkopf
angezeigt (siehe Dreieckige Notenkopfe, S.12):

Neigung der Linie entspricht
unrealistischen Intervallen

A
_—4 /

) € ) H 7 )
Sopran #i@':: und ﬂ, T <
p ANivs 7—t— x= nicht X&) i X
D) o—] D)) [ y

AN

v

Wenn der hochst- oder tiefstmdgliche Ton niher bezeichnet werden kann,
dann verwende man statt eines dreieckigen Notenkopfs die entsprechende
Tonhohe (siehe auch Zielton, S.156).

Bei Harfennoten gibt ein Pfeil am Ende einer Glissandolinie die Bewe-
gungsrichtung an, ohne einen bestimmten Zielton festzulegen (siehe auch
Wechselschwiinge, S.358).

Die Geschwindigkeit eines Glissandos mit unbestimmtem Ausgangs- oder
Zielton sollte man in Worten angeben, z.B. gliss. rapido/lentiss. oder schnell/
sehr langsam, denn ohne fixes Intervall steht auch nicht fest, wie schnell das
Glissando sein muss, das dem angegebenen Notenwert entspricht.

PARALLELES GLISSANDO

Benutzen Sie fiir parallele Glissandi parallele Linien. Unabhédngig von der
Notenanzahl reicht es aus, die Anweisung gliss. nur einmal zu setzen:
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Bartok: Streichquartett Nr. 4

gliss.
pizz.
o s I vl [ 4 p—
I@ " I T I a I_’H "o — /.ﬂ T n T I ad ]
VC o e —— & & — & - d'tP IJI!P —a -’g_ I .ﬁ — & o — & ]
— —T 1 Ll [ T =" e
=] 1 - o1& o —F [ -
h% ##i 0o . fo— ¥ T L
S poco f P

(Zur Harfe siehe Paralleles Mehrfachglissando, S.358.)

BEI CLUSTERN

Es ist unpraktisch, den einzelnen Ténen eines chromatischen Clusters (z.B.
bei Tasteninstrumenten) einzelne Glissandolinien zuzuordnen. Setzen Sie
stattdessen ein breites Band im Umfang des Clusters. Je nach Bedarf kann
dieses Band steigen oder fallen:

T

n
T ! T

Falls es praktischer ist, kann man stattdessen auch Glissandolinien zwischen
den dufleren Toénen ziehen und den den Bereich dazwischen schattieren, wie
in Stockhausens Klavierstiick X. (Siehe auch Notencluster, S.326.)

Glissandobeginn im Verlauf einer Note

Unterteilen Sie den Notenwert, sodass klar wird, wo genau das Glissando
beginnt:

T
T
=l

T
T N I
T N—T
I I
@ [ 4

~——

Ist der Startpunkt eines Glissandos nicht genau festgelegt, muss der Noten-
wert der Ausgangsnote auch nicht geteilt werden (a). Um ein Glissando
unmittelbar vor der nichsten gezdhlten Note zu platzieren, verwende man
eine tibergebundene Verzierungsnote (b):

@3 ®) —— 35—
A A
T ] T ]
— | oder =g |
o [#4 [ 4



HiK 133-160 K05 blad proof 2.gxp_Layout 1 02/03/20144.@&Page 156

156 VERZIERUNGSNOTEN, ARPEGGIO, TRILLER, GLISSANDO UND VIBRATO

Zielton

Ein separater Zielton muss angegeben werden, wenn dem Glissando eine
Pause oder eine getrennt artikulierte Note folgt oder wenn sich (wie im
néchsten Beispiel) der Zielton des Glissandos vom nachfolgenden Ton unter-
scheidet. Notieren Sie den Zielton als Verzierungsnote oder als kleinen
Notenkopf ohne Hals. Um deutlich zu machen, dass der Zielton nicht
einzeln erklingen soll, setzen Sie ihn in Klammern (a) oder verwenden Sie
einen Bindebogen (b):

(@)

(b)
e o e e e v e
— —

Soll der Zielton getrennt erklingen, kennzeichne man dies durch ein Arti-
kulationszeichen an der Verzierungsnote:

===

Durchgangstone

Um den Verlauf eines langsamen oder langen Glissandos anzuzeigen, setze
man Durchgangstone in Klammern - entweder als kleine Notenkopfe oder
als normale Noten, deren Notenwert ihre Position im Takt korrekt
wiedergibt:

T T T | . P ]

oder =]

T

NYL )

3

_——® ) 4@ i w

Notenwert des Ausgangstons

Der Notenwert des Ausgangstons sollte die volle Dauer des Glissandos
umfassen, sofern diese als Einzelnote darstellbar ist (ein kurzer Notenwert
ist nicht zu empfehlen, denn er gibt keinerlei Hinweis auf die Dauer des
Glissandos):

Dauer der Glissandi unklar

: liss.
gliss. £ 8 E
T = = ==

¥

AP g — nicht Hg———N—T1g—
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Kann die volle Dauer nicht durch einen einzelnen Notenwert dargestellt
werden, sollte der Anfangston den néchstkiirzeren Notenwert erhalten, der
einem Takt, einem Halbtakt oder einem Schlag entspricht. Die Notation der
darauffolgenden Notenwerte wird im folgenden Abschnitt beschrieben.

Nicht als Einzelnote darstellbare Glissandodauer

Schreiben Sie die Ausgangsnote des Glissandos als reguldren Notenwert
(siehe vorigen Abschnitt). Nachfolgende Notenwerte, die kiirzer sind als
eine Halbe, werden — ohne Notenkopf — rein rhythmisch notiert, wobei der
Hals nah an der Glissandolinie steht oder direkt an ihr ansetzt. Platzieren Sie
Punktierungen seitlich des Halses auf der gleichen Seite der Glissandolinie.
Die Halsrichtung folgt den tiblichen Regeln, als ob auf Hohe der Glis-
sandolinie an der betreffenden Stelle ein Notenkopf stiinde. Da ein Takt, der
rhythmisch nicht ganz ausgefiillt ist, unvollstdndig oder verwirrend wirkt,
setze man Halbe oder Ganze als kleine Notenwerte — mit oder ohne
Klammern — iiber das System:

—3— ) (o /,(,J),

.
r

|

Weniger geeignet ist die Losung, alle Notenwerte nach dem Anfangston als
kleine Noten iiber dem System zu notieren, denn so wird das Auge immer
wieder vom System abgelenkt, um den Rhythmus zu lesen:

nicht zu empfehlen

J. J.. > > o J.

———

27|

N
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Die traditionelle Notation, bei der die Anfangsnoten durch Uberbindung
verlangert werden, ist fiir den Musiker verwirrend, da er die anfingliche
Tonhohe bei Erreichen der iibergebundenen Note bereits verlassen hat.
AufBerdem behindern sich Notenkdpfe und Glissandolinien gegenseitig und
werden dadurch oft unleserlich (a). Fiillen Sie die Glissandodauer auch nicht
mit Pausen oder eingeklammerten Pausen (b), denn das verwirrt; wo Téne
erklingen, sollten immer auch Notenwerte stehen:

nicht zuldssig

(a)
A~
m
; =] O oder
iV T | — @)
Y T 7
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Artikulation im Glissando

Verwenden Sie Hilse, die nah an der Glissandolinie stehen oder direkt an ihr
ansetzen, um Angaben zur Artikulation wihrend des Glissandos zu machen:

|
é@

|
“&

' =
= >

Glissandolinie als Verlaufskurve

Weniger iibliche Formen der Glissandonotation sollten am besten durch
einen textlichen Hinweis erldutert werden, z.B.: «Glissando steigt und fallt
mit der Linie».

Eine Glissandolinie darf in beliebiger Kurvenform verlaufen, um den ge-
wiinschten Tonhshenverlauf besser darzustellen als mit geraden Linien:

Lippenglissando bei Holzbldsern ~ wellenférmiges Glissando

gliss. am Ende der Note
} } } -I'.
T

T T T

L —® ——74

(Siehe auch Glissando im Jazz, S.267, und Lippenglissando, S.248.)

Vibrato

Manchmal ist eine spezielle Verwendung des Vibratos (Abk. vib.) gewtinscht,
die iiber das normale Vibrato bei Bldsern, Streichern und Sidngern hinaus-
geht. Man kann nach Geschwindigkeit (langsames oder schnelles Vibrato) oder
Umfang (weites Vibrato, Vierteltonvibrato etc.) differenzieren, starkes (molto
vib.) oder tibertriebenes Vibrato (vib. esag.) fordern.

Die Anweisung senza vib./non vib. (ohne Vibrato) bedeutet, dass das
tibliche Vibrato ausbleiben soll (Angabe beim Wiederbeginn: vib. norm. oder
ord.). Die Abkiirzung n. v. fiir non vib. oder vib. norm. ist aufgrund ihrer
Mehrdeutigkeit zu vermeiden.

Textliche Angaben zur Art des Vibratos stehen oberhalb des Systems; ihre
Geltungsdauer wird entweder durch eine gestrichelte Linie (Takt 1-2) oder
durch eine textliche Authebung markiert (letzter Takt):

senza vib. .. _______ molto vib. vib. norm.
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Um eine allméhliche Verdnderung des Vibratos anzuzeigen, setze man einen
Pfeil zwischen die Anweisungen:

vib. norm. —= molto vib. ———= senza vib.

©

o

I
© e

Eine (im Gegensatz zur Trillerlinie) nicht schattierte Wellenlinie kann text-
liche Angaben ersetzen, um Verdnderungen im Vibrato bildlich darzustellen.
Diese grafische Losung ist nur erforderlich, wenn ansonsten zahlreiche
Textangaben das Notenbild tiberfrachten wiirden. Je nach Festlegung lassen
sich Zu- und Abnahme von Vibratogeschwindigkeit und/oder -ambitus
durch den Wellenverlauf beschreiben:

poco molto poco molto
vib. vib. vib. vib.
t t  — i 1 t t  — f 1

T Il I Il T ] Oder Il Il I Il

Eine solche grafische Darstellung erfordert eine erlduternde Anmerkung,
z.B. «Geschwindigkeit und Ambitus des Vibratos richten sich nach dem Wel-
lenverlauf».
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Metrum und Takt
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Einfiihrung
Taktstriche mit rein praktischer Funktion

Durch die Verwendung von Takten wird eine bestimmte Verteilung von
betonten und unbetonten Schldgen angezeigt (Akzentstufentakt). Fiir manche
Komponisten spielt diese metrische Hierarchie jedoch keine Rolle, und sie
nutzen Taktstriche nur aus praktischen Griinden, um das Dirigieren bzw.
(bei Stiicken ohne Dirigent) die Koordination des Zusammenspiels zu
erleichtern oder um den Rhythmus durch tiberschaubare Taktlingen leichter
lesbar zu machen. Akzente werden in diesem Fall nach Bedarf notiert;
ansonsten ist weder am Taktanfang noch auf anderen Taktteilen eine Beto-
nung vorgesehen. Bei Verwendung dieser Notation sollte angemerkt wer-
den, dass die Taktstriche nur der Koordination dienen und keinerlei metrische
Funktion haben. Ligeti weist in einigen seiner Partituren darauf hin (vgl.
etwa sein Kammerkonzert und Ramifications).

Taktstriche mit metrischer Funktion

Komponisten, die mit dem Akzentstufentakt arbeiten, wihlen bewusst eine
bestimmte Taktangabe um dje Verteilung der Betonungen deutlich zu ma-
chen. So ist z.B. bei 4, S und %(2; mit ]ewells zwolf Sechzehnteln die Taktlange
gleich, jedoch hat 3 drei betonte Schldge, 8 zwei betonte Schlidge und 13 vier
betonte Schlige:

1 TRITRTRHE TR TTRIR TR

Jede Taktangabe legt ihr jeweils eigenes Betonungsmuster nahe, solange sich
aus dem musikalischen Zusammenhang keine Abweichung ergibt (sieche Ge-
genliufige Rhythmen, S.184).

Rhythmen (einschliellich Pausen) werden so gruppiert, dass die einzelnen
Schlidge optisch erkennbar sind (siehe Balkensetzung gemif Taktart, S.165,
Gruppierung von Innenbalken, S.168, und Pausengruppierung gemifs Taktart,

S.173).

Taktangabe
Definition

Die obere Zahl in der Taktangabe — der Zihler — gibt an, wie viele der durch
die untere Zahl bestimmten Notenwerte in jedem Takt enthalten sind. Die
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untere Zahl — der Nenner — gibt die Anzahl der Notenwerte an, die zusam-
men eine Ganze ergeben (also [:i = 3 Viertel pro Takt, S = 6 Achtel pro Takt).
Mit anderen Worten: Der Nenner unterteilt die Ganze in die entsprechende
Anzahl gleicher Teile (Zghlzeiten):

1 o

) 4 J
PR
s JdJIJIT] e

(Siehe auch Zihlzeit als beliebiger Teil einer Ganzen, S.194.)

Grofie und Platzierung

Die Ziffern der Taktangabe sollten das System in der Hohe genau ausfiillen.
Kleinere Taktangaben werden zu leicht iibersehen:

und
T N T

Fir die Ziffern der Taktangabe verwendet man eine eigene, kréftige Schrift-
art, damit sie sich so deutlich wie moglich vom System abheben. Durch diese
Schriftart unterscheidet sich die Taktangabe auch von anderen Ziffern im
Notentext, sodass sie unmittelbar ins Auge fallt.

Am Stiickanfang steht die Taktangabe nach dem Schliissel bzw. nach einer
eventuellen Tonartvorzeichnung. Sie gilt fiir einen ganzen Satz oder bis zu
einem Taktwechsel. Am Beginn eines neuen Satzes sollte man sie wieder-
holen, auch wenn sich an der Taktart nichts dndert — selbst wenn die Musik
ohne Unterbrechung auf den vorigen Satz folgt (siehe Zwischen Siitzen, S.486.).

Platzierung von Taktwechseln

Die Angabe der neuen Taktart steht immer nach dem Taktstrich.
Wechselt die Taktart am Systemumbruch, setze man am Ende des ersten
Systems eine Warnangabe nach dem letzten Taktstrich:

Systemende % Beginn des
neuen Systems
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Vor einem Taktartwechsel steht nur dann ein doppelter Taktstrich, wenn zu-
gleich ein neuer musikalischer Abschnitt beginnt.

(Zur Einrichtung von Stimmmaterial siehe Taktangaben, S.599; zur Partitur
siehe Vergrofern von Taktangaben, S.530.)

Balkensetzung gemaf$ Taktart

In jeder Taktart werden die Balken so gesetzt, dass alle Teilnoten eines Schlags
miteinander verbunden sind; so sind die einzelnen Schldge deutlich zu er-
kennen:

Taktarten mit 2 Schldgen

1 JRTRI TR SR s ST T

Taktarten mit 3 Schldgen

3 JJJJJJI07T7T01% J73 7337731

Taktarten mit 4 Schlagen

A TRTR0708 JTI 7707717701

Bei l% und 2 kann man beliebig viele Achtel durch Balken verbinden:

i JJ I JTJRITTIT)

Xoraussetzung ist, dass die Notengruppen bei 2 nicht den Eindruck einer
8-Betonung erwecken. Die folgenden, gdngigen Figuren notiert man z.B. so:

A I I Y I S B S I S D P

Das zweite Beispiel legt falschlicherweise eine Betonung wie bei 8 nahe. In
der Klassik und Romantik wurden Balken oft so gesetzt — der Zusammen-
hang macht dabei deutlich, dass kein gegenldufiger Rhythmus gemeint ist.
(Siehe auch Notenaufteilung bei dreiteiligen und zusammengesetzten Taktarten,
S.180.)

Bei 8 und % Kkonnen reine Sechzehntel- oder Achtelgruppen iiber einen
halben Takt unter einem Balken stehen:

8 TRTHRTTI0IT701 JT37737
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In der Taktmitte sollte man jedoch nie einen Balken verwenden, denn der
dritte Schlag tragt einen Nebenakzent, der im Notenbild stets erkennbar
bleiben muss:

2 37300 w80 JTTI0

Hauptakzent Nebenakzent

Im Zweifelsfall verbinde man der Deutlichkeit halber nur Noten innerhalb
eines einzelnen Schlags mit einem Balken. Im néchsten Beispiel sind die
Achtelbalken bei z fiir jeden Schlag einzeln gesetzt, um die verdnderte
Betonung gegeniiber den punktierten Viertelschligen des vorausgehenden
g-Takts zu verdeutlichen:

und
nicht

Balken tiber mehrere Schldge konnen auch geteilt werden, um ein verdnder-
tes Verlaufsmuster zu kennzeichnen:

In keiner Taktart darf die Taktaufteilung durch Balken verschleiert werden
(sieche Ubersicht 1 auf der rechten Seite; siehe auch Taktarten mit verinder-
lichem Akzent, S.192).

TAKTARTEN MIT ACHTELN ALS ZAHLZEIT

Es ist zuldssig, zwei oder drei Achtel durch Balken zu verbinden, solange
man die Innenbalken trennt, um die Achtelschldge anzuzeigen:

8 I\ TR SR TR SR 50

TAKTARTEN MIT SECHZEHNTELN ALS ZAHLZEIT

Gruppen mit zwei oder drei Schldgen kann man verbinden, solange der
innerste Balken getrennt wird, um die Sechzehntelschldge anzuzeigen
(Balken zwischen den Schldgen miissen Sechzehntelbalken sein):

& Tl T35

(Siehe auch Gruppierung von Innenbalken, S.168.)
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UBERSICHT 1: Balkensetzung gemif Taktart

An den durch gestrichelte Linien markierten Stellen darf nie ein Balken stehen.
Eingerahmt der Notenwert eines vollstindigen Taktes in der betreffenden Taktart.

&ML S 1D

& ST

&SI DML 1]

& JTIT v JIFTINDD e D)
SRR T
3001 1]
Srpirpirrl [T
8T e TITTIN ) o ]
Sppliippippivpl Bpplinpl FNNRIN

3 JTT0T] e JTUTTTIN[ oot [ J o
Bppiippiiphe-=oll - RN PRV NN
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0 JTTITITT it g ) ) 1 Josn J U1 0 D (L o ]
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ZUSAMMENGESETZTE TAKTARTEN

Balken verbinden Noten innerhalb eines Schlags, jedoch nie iiber einen
Schlag hinaus. Die gestrichelten Linien in Ubersicht 1 (auf S.167) zeigen dies.

Bei 2 handelt es sich um eine zusammengesetzte Taktart ( J + J.). Im
Wechsel mit anderen Viertel-Taktarten (2 usw.) wird sie manchmal in der
Bedeutung von 3 ( J + J + J) verwendet, um einen durchlaufenden Viertel-
schlag anzuzeigen. Obwohl eigentlich nicht korrekt, ist diese Konvention
dennoch zulidssig, solange die beabsichtigten Taktschwerpunkte durch ent-
sprechende Gruppierung von Notenwerten und Pausen (wie bei 8 ) deutlich
werden.

Gruppierung von Innenbalken

Notengruppen sind besser zu lesen, wenn man sie in kleinere Einheiten
unterteilt.

Bei (punktierten) Viertelschldgen gruppiere man die Innenbalken zu Ach-
teleinheiten:

P SRR TEIEE

Diese Notation ist sehr viel besser lesbar als jene mit durchlaufenden Balken:

nicht zu empfehlen

P T000007500018 T30 |

Sechzehntelgruppen werden fiir gewshnlich nicht nach Achteln unterteilt:

P T TR T

Eine Ausnahme bilden Taktarten mit punktierten Viertelschldgen, denen
eine abweichende Taktaufteilung vorausgeht:

& SRR TTR.)

Bei 3 muss man Gruppen aus Sechzehnteln (oder noch kiirzeren Notenwer-
ten) nach Achteln gruppieren, da es sich um eine dreiteilige Taktart handelt:

§ JTTT7I
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UNTERTEILUNGEN INNERHALB EINER ACHTELEINHEIT

Der Deutlichkeit halber sollte man Gruppen aus sehr kurzen Notenwerten
zu Sechzehnteleinheiten gruppieren:

Dauer ﬁﬁﬁ
Bvrrirrrirrrlrrlal

Die Anzahl der Balken am Ubergang von einer Gruppe zur néchsten richtet
sich nach der Dauer der jeweiligen Gruppen:

J\—Balken ﬁ—Balken J\—Balken ﬁ—Balken

i LT
By yrBrprBrrrlrrrlvrrlresl

Daver . ) . ) . ;ﬁg ;ﬁg ;ﬁg ;ﬁg

Mit anderen Worten: Zwischen Gruppen, die jeweils der Lange eines Sech-
zehntels entsprechen, miissen Sechzehntelbalken stehen — ein Achtelbalken
reicht hier nicht aus:

falsch: Achtelbalken

! |
Brrrlrrrlrrrlrrr
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Durchlaufende Balken diirfen verwendet werden, wenn angedeutet werden
soll, dass kein Nebenakzent erfolgt (wobei der Rhythmus ab etwa zwolf
Noten nur noch schwer zu erkennen ist):

(Siehe auch Balkensetzung nach dem musikalischen Sinn, S.182.)

Teilbalken

Ein Notenwert, der nur einen Teil des Schlags ausmacht, erhilt einen Teil-
balken. Dieser Balken zeigt in Richtung des (Teil-)Schlags, zu dem er gehort:

m und m
bei J—Schlégen . . nicht . .

(Zur Form des Teilbalkens siehe S.18.)
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Bei 2 sowie in zusammengesetzten Taktarten mit punktierten Viertelschla-
gen (z.B. Z ) muss ein Teilbalken, der zum zweiten Achtel gehort, auch in
dessen Richtung zeigen:

§ L TIITT

Zeigt der Teilbalken in die andere Richtung, bedeutet dies, dass die
Sechzehntelnote Teil eines punktierten Achtelschlags ist:

JTTINTI -0 -

Teilbalken vor oder nach einer Pause weisen vom Pausenzeichen weg, so-
dass sie unterhalb des Hauptbalkens bleiben. Sie sollten getrennt von
angrenzenden Innenbalken stehen, damit klar ist, dass es sich nur um den
Bruchteil eines Schlags handelt:

3y T3 v SIS 397 JI 7391

Gleichermaflen zuldssig ist, dass die Balken in Richtung der Pausen zeigen,
wodurch die metrische Gruppierung unmittelbar ersichtlich wird:

39731k IR0 5y JTT T

Wahlweise diirfen Balken auch iiber Pausen hinweg gesetzt werden, damit
sie einen vollstindigen Schlag umfassen (siehe Verlingern von Balken auf
ganze Schlige, S.178).

Balkengruppen mit Tempoinderung

Eine Notengruppe mit facherférmig verlaufenden Balken zeigt ein freies
Accelerando oder Rallentando iiber die Dauer dieser Gruppe an.

An der schnellsten Stelle der Gruppe werden zwei oder drei Balken ver-
wendet, die zur langsamsten Stelle hin zusammenlaufen:

o JJ73 73370 JIT0355 73333070 JI05T) FT0T%
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