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vorwort

Wie viele Gitarristen kam ich in Jugendjahren Gber clie Rockmusik zur Gitarre.
Ich verbrachte viel Zeit damit meinen groBBen Icolen nachzueifern, tbte Songs,

Licks und Riffs, war Mitglied in einer Rockbancdl.

Mein erster Kontakt mit JTazzmusik kam in iForm eines Internetvideos vom
Jazzgitarristen Birelli Lagrene. =ir mich eréffnete sich eine komplett neue
Welt, eine Welt voller Harmonien und Kléngen, welche ich vorher nie in cdieser

iForm gehort hatte.

Von cliesem Zeitpunkt an lieB mich cas Thema Tazz und Tazzgitarre nicht
mebhr los und ich war fest entschlossen, Tazzgitarre stuclieren zu wollen, um

mebhr in cliese wunderbare Welt eintauchen zu kénnen.

Woas ich allerclings feststellen musste war, dass es gar nicht so einfach ist,
‘Zugang zu dieser Welt des Tazz zu fincen. Ich stand vor einer unglaublichen
Vielfalt von Aufnahmen, Kinstlern, Noten, Techniken und Akkorclen, welche

ich noch nie in meinem Leben gehort hatte.

Schritt fir Schritt erschloss ich mir ciese Welt, lernte Kinstler und ihre
Autnahmen kennen, lernte neue Tonleitern und Arpeggio, befasste mich mit
iFormen und Sticken der Tazzmusik uncl suchte mir Tazzlehrer, welche mir

halfen, cliese Welt ces Tazz immer mehr zu verstehen.

Nachclem ich clachte, dass ich nun einiges Gber Tazz und die Tazzgitarre weil3,
bewarb ich mich an der Musikhochschule Osnabrick. Ich bekam einen
Studlienplatz und stellte nach kurzer Zeit fest, class ich noch gar nichts Gber

Jazz wusste. Die Welt cdes Jazz war noch gréBer als ich es fur moéglich
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Kunst oes SajtenwelCfsels

Alternate-Picking

Alternate-Picking beschreibt clen konsequenten Wechsel zwischen Abschlagen
und Autfschlagen in Bezug auf den Rhythmus. Sprich dhnlich wie bei einem
Wancdleranschlag wird die kleinste rhythmische Einheit, clie sogenannte
«Microtime”, im Wechselschlag gespielt. Die gréBere Einheit erhdlt dabei immer
Abschlage. Die Microtime kann natdrlich je nach Phrase stetig neu gesetzt
werden. Alternate-Picking kann im freien Anschlag (Crosspicking) oder auch
mit angelegten Restrokes erfolgen, wobei hier éfters zwischen Downward- undl

Opward-Pickslanting gewechselt werden muss.

Alternate-Picking
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Auch wenn man bei einem Pickslanting eigentlich einen angelegten
Wechselschlag generiert, so ist es beim sehr schnellen Picking (Tremolo
PPicking) clurchaus Gblich das Plektrum nicht auf der néchsten Saite abzulegen.

Das konsequente Durchziehen eines Restrokes kostet viel Zeit. Beim Restroke-
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Picking werden groBere Strecken zurickgelegt. Méchte man jedoch sebhr
schinell picken, benétigt man einen minimalen und kurzen Weg mit reflexartigen
Bewegqungsabldufen. Hierzu ist es wichtiqg cdas Plektrum so nah wie méglich an
cler Saite zu halten, um die Bewequngsablédufe und die Wegstrecken so klein

wie nur moglich zu halten.

Economy Picking

Microtime-RRegeln spielen beim Economy Picking eine untergeorcinete Rolle.
Der Spieler muss selber eine starke rhythmische Vorstellung haben und sehr
unabhéngig von seiner Schlaghand agieren kénnen. Hierbei sucht sich die

rechte Hand immer den kirzesten Weq.

Gespielt wird meistens im angelegten Anschlag, aber auch freie Anschlége sind

moglich.

Die Regel ist einfach. Immer, wenn man zu einer clinneren Saite wechselt,
beginnt man mit einem Abschlag. Immer, wenn man zu einer cdickeren Saite
wechselt, beginnt man mit einem Aufschlag. Bei Pausen bzw. rhythmischen
Unterbrechungen kann clie Regel natirlich aufgehoben werden und auch auf
clie Microtime bezogen, mit einer cinneren Saite als Aufschlag begonnen
wercden. Es geht darum, die Phrase maglichst legato zu spielen und nicht clurch
lange Wege zu unterbrechen. Sweeping ist hier ein wichtiges Stichwort.
Arpeggien kénnen mit Economy Picking hervorragend gemeistert werclen.

Phrasen wirken flissig und mihelos.
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Gypsy Picking

Die Regeln cles Gypsy Pickings entstanclen curch die Not maglichst laut spielen
zu mUssen. Beim Gypsy Picking wird clie meiste Zeit ausschlieBlich Restroke
Picking verwenclet. Weiterhin wird das Plektrum fast immer im
Downwardpickslanting gespielt. Hierbei ergibt sich die Regel, cass man bei
Jedem Saitenwechsel mit einem Abschlag anféngt. Die Regel ist also simpel. Bei
Jeclem Saitenwechsel wircl mit einem Abschlag begonnen, rhythmische
Unterbrechungen kénnen, wie in den vorherigen Beispielen, eine Ausnahme

darstellen. Sweeping zu dinneren Saiten ist somit besonders komfortabel.

Dem Spieler clieser Technik wircl auffallen, dass Saitenwechsel zu clickeren
Saiten, nach einem Aufschlag leichter zu bewdltigen sind als Saitenwechsel
nach einem Abschlag. Da hier 2 Abschlége hintereinancler ausgefihrt werclen
missen, sinc viele Spieler sehr angetan von clieser Technik. Sie erméglichen
ein gleichmdaBiges und kraftiges Spielgefihl. Phrasen mit geracer Anzahl von
Tonen auf jecler Saite sind sehr angenehm und schnell zu spielen. Bei einer
ungeraclen Anzahl von Ténen empfiehlt es sich bei Abwartslaufen mit Pull-

Offs zu arbeiten, um die Saite nach einem Aufschlag wechseln zu kénnen.
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Double Gypsy Picking

Double Gypsy Picking ist ein von mir persénlich entwickeltes Konzept. Mit
Sicherheit gibt es Spieler, die clieses Konzept benutzen, ohne class es ihnen
bewusst ist. Es handlelt sich cabei um eine Spieltechnik, welche die Gypsy

Picking Regeln umclreht.

Eine umgekehrte Variante des Gypsy Pickings wére, dass man nach jecem
Saitenwechsel mit einem Aufschlag beginnen muss. Weiterhin misste man mit
einem Upwardpickslanting spielen, um auch Sweeps zu dickeren Saiten maglich
zu machen. Saitenwechsel zu dinneren Saiten kénnen somit besonders qut

nach einem Abschlag ausgefibhrt werden.

Ziel des Double Gypsy Pickings ist es, cliese beicden Konzepte — Gypsy PPicking
uncl umgekehrtes Gypsy Picking, miteinancler zu kombinieren. Sprich, befincle
ich mich im normalen Gypsy Picking, méchte aber zu einer clickeren Saite nach
einem Abschlag wechseln, so wechsele ich in das umgekehrte Gypsy Picking
Mocdlell. Méchte ich im umgekehrten Gypsypicking Mocdlell nach einem Autfschlag
auf eine dinnere Saite wechseln, so wechsle ich wiecler in clas normale Gypsy
Picking. Was sich beim ersten lesen kompliziert anhért, wird im folgenclem

Beispiel deutlich.
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Pfrasjerung

Phrasierung ist ein oft mythisch anmutencler Begriff und wenige Gitarristen

wissen, was es eigentlich mit clieser Bezeichnung auf sich hat.

[Phrasierung beschreibt cie Gestaltung einer IPhrase. Was ist eigentlich eine
Phrase? Onter cem Begriff Phrase verstehen Musiker eine in sich
geschlossene, logische Melodlielinie, welche einen klaren Anfang undl ein ebenso
klares Encle besitzt. Wie lange eine Phrase ist, kann ebenso sehr variieren wie
cie Anzahl der verwencleten Phrasierungsmittel und ist vom Improvisator ocler
Komponist abhéngig. Hier entsteht ein erster Trugschluss. Phrasierung hat in
erster Konsequenz nichts mit dem verwencen von Phrasierungsmittel wie ,Pull
oft”, JHammer ON", ,Bencling” und ,Vibrato" zu tun. Eine Melodie kann auch
einfach nur durch eine schliussige Rhythmik und Tonauswahl ihre nétige
Phrasierung erhalten. Im folgencden Beispiel bin ich den ersten Schritt

gegangen uncl habe eine kleine Meloclie mit klarer Rhythmik aufgeschrieben.

7
@’\“/;_
Track 3

o =
A\%VI /l (l /I
| b1 d T T D

; 5—¢ 5_5—Y4 5 8675675 ¢ 515

h)

Diese Phrase besitzt bereits eine Phrasierung. Ihre Rhythmik und clie
Schlussigkeit ihrer Melodiefihrung sind Bestanclteile einer musikalischen

[Phrasierung und Phrasenbilcung.

Dennoch gibt es in der Musik weitere Phrasierungsmittel, welche spezifisch auf

cie Gitarre bezogen, auch eigene [Bezeichnungen haben. Wéhrend ein Pianist
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Akzentuierung von Triolen

Wdahrend bei Achtelldufen der Offbeat (clie dritte Triolenachtel) betont wird,

so konnen Triolen auf verschiedene Weisen betont werden.

iFrisch und modern kann es klingen, wenn die Triolen auf der zweiten oder
dritten Triole akzentuiert werclen. Beicle Varianten kénnen Leben in das Spiel
bringen. Oft werden Triolen aber auch komplett gebunden gespielt ocler nur
auf der ersten Triole angeschlagen. Selbstverstandlich lassen sich auch hier

rhythmische VVerschiebungen aus dem Kapitel ,Polyrhythmik” benutzen.

Betonung der dritte Triolenachtel

7
@’\-‘/5_
Track 7
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Legato spielen

Im Folgencden mochte ich speziell auf die IPhrasierung im Tazz bzw. im Swing

eingehen.

Geracdle im Swing erhdlt der sogenannte ,,Offbeat” - also die leichten
‘Zdhlzeiten eine besondere Bedeutung. Wenn wir aufmerksam einem Swing
Saxophonisten zuhéren. So stellen wir fest, dass er oft cden Offbeat anblést
uncl auf den Downbeat clen Ton bindet bzw. die Klappen drickt, ohne neu
anzublasen. Auch Pianisten versuchen diesen Sound zu imitieren. Wir
Gitarristen kénnen ebenfalls eine solche Phrasierung mit Hilfe von ,Pull off"

o — - .
und ,Hammer on” Techniken erzielen.

Um diese Idee auf die Gitarre zu Gbertragen, missen wir ,,Offbeats”
anschlagen und den néachsten Ton mit Legatotechniken wie Hammer-On, Pull-

OFf ocler Slicle bincden.

JJ
7 o
Track 117

(‘C)

b

A

A

Triolen werclen gerne komplett gebunden mit Legatotechniken gespielt.
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Diese Art Swing Melodien zu phrasieren ist eine von vielen Méglichkeiten.
Einige Gitarristen benutzen mehr Legatotechniken und anclere weniger. Fincle

selber fir dich heraus, welchen Sound du erreichen mochtest.
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Kapitel 3 Comping

h__—________ﬂ

Das Comping (Begleiten) im Tazz ist eine ebenso groBe Kunstform wie clas
Solieren und Improvisieren. Hier treffen viele verschieclene
Geschmacksvorstellungen aufeinancler. Je nachcem in welcher Stilrichtung
man sich befindet ocler mit welchen Musikern man zusammenspielt, kann die

Art cles Compings sehr stark variieren.
Hier ein paar Punkte, welche man grob festhalten kann.
Wichtige Faktoren, welche cen Stil des Compings beeinflussen sindl:

* [—ormation

Besetzung

Musikstil

[Persdnliche Vorlieben
Werkzeuge, welche fir das Comping von Becdeutung sincl:

* \Voicings

* Rhythmus

*  Sound und Anschlag
*  Akzentuierung

* [Begleitlinien - Kontrapunkt und Basslinien

Formationen kénnen sich von Solo, Duo, Trio, bis zur groBen Big-Band
erstrecken. Die Besetzung bestimmt clie Instrumentierung meiner Combo. [3in
ich clas einzige Harmonieinstrument? Gibt es einen Bass? Wer spielt Ober und
Mittelstimmen? Viele I-ragen muss man sich stellen, um ein geeignetes

Comping zu entwickeln.

Eines cler wichtigsten Werkzeuge, clie einem Gitarristen beim Comping zu

Vertiqgung stehen sind seine Gitarrenvoicings. Hier gibt es sehr viele
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Moglichkeiten, clen Sound einer Band zu verdncern ocer zu unterstitzen. Im
weiteren Verlauf clieses Buches lernst clu, welche Comping-Varianten zu
welcher Situation und welchem Musikstil passen. Im Folgenclen stelle ich clie

Techniken vor.

Lagen fdr odas Comping

Als Gitarrist sollte man sich klar machen, welcher Bereich cles Griffbrettes fir
welche Situation geeignet ist, um ein gutes Comping durchfihren zu kénnen.
Nicht jecles Voicing und nicht jecle Position ist fur alle musikalische

Situationen angemessen.

Um den Bandsound zu férdern, spielt cdie Auswahl cler Saitenpaare eine

entscheiclende Rolle.

Beim Begleiten versuche ich mir zu vercleutlichen, class mir 6 verschieclene
Stimmen zur Vertfigung stehen. Die Gitarre besitzt 6 Saiten, welche uns die
Moglichkeit bieten, aus verschiecdenen Klangregistern bestimmte Stimmen
einem Bandgefige hinzuzufigen. Man kann sich also cie Gitarre wie einen
Chor aus 6 Stimmen vorstellen. Auf den cicken Saiten befinclet sich der Bass
und Bariton, clie mittleren Saiten becienen den Tenorumfang und auf der
cddnnsten Saite befindet sich unser Sopran. Nun liegt es an uns, zu

entscheicden welche dieser Stimmen, wann zum Einsatz kommen.

Im Folgencden mochte ich aufzeigen, welche Saitenpaare uns fir das Comping

zur Vertfidgung stehen.
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Sfell-CRord VojCings

Ube folgende Voicings zu greifen. Es ist eqal, in welcher Lage cu sie greifst.
Da wir keine Leersaiten benutzen, sind diese Voicings Gberall auf clem

Griffbrett anwendbar.

o Werkzeug

Maj7 — E Typ Maj7 — A Typ

mT — E Typ mT — A Typ

Dominant — E Typ DominantT — A Typ
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m6 o. vermindert — E Typ m6 o. vermindert — A Typ

EESRJSCES

In den Shellvoicings kommen keine Quinten vor. Aus diesem Grund sind die

Voicings fir m6 und verminderte Akkorcltypen gleich. Genauso existiert somit

kein Shellvoicing fir einen halb verminderten Akkord (MollTb5 —

Mollseptakkord mit verminderter Quinte).

(

Wenn du glaubst, clie Voicings verinnerlicht zu haben
versuche mit Hilfe von Shell-Chord Voicings mit
folgender Akkorclfolge clas Wechseln zwischen den

Akkorden zu Gben.

L 4

1

Sejte 3§



JJ
7~ ./
Track 20

BbMaj7 Gm7  Cm7  F7 Dm7  G7 Cm7 F7

b
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1a)

Fm7 Bb7 EbMaj7 Emc  Dm7  G7 Cm7 F7

BbMaj7 Gm7  Cm7 F7 Dm7  G7 Cm7 F7

9a)

Fm7 Bb7 EbMaj7 Eme  Dm7 G7 F7 BbMaj7

D7 G7

c7 F7

BbMaj7 Gm7  Cm7 F7 Dm7  G7 Cm7 F7

25a)

Fm7 Bb7 EbMaj7 Emc  Dm7 G7 F7 BbMaj7

Beginne mit einem langsamen Tempo und Gbe mit Metronom. Die Akkordfolge,
clie cdu hier siehst, ist eine der im JTazz meist verwencleten i—ormen unc nennt

sich ,Rhythmn Changes”. Diese Form geht auf das Stick ,I got Rhythmn" von
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Drop2 Voicings

In vielen Situationen sollte man in der Lage sein, Voicings zu spielen, welche
nicht den Grundton im Bass besitzen. Grince kénnen sein, class der Bass
bereits clen Grunclton spielt ocler wir einen bestimmten Ton als Topnote
(hochster Ton) in unserem Voicing haben méchten. Die Drop2 Voicings und
cleren Omkehrung sind iceale Werkzeuge, um bekannte Akkorcle in anclere

Lagen zu fuhren und unser Akkordrepertoire zu erweitern.
Wie werden DropZ Voicings gebildet?

Wie der Name schon sagt, werclen Drop?2 Voicings gebildet, incdem man
bestimmte Stimmen eine Oktave nach unten oktaviert. Im i=alle cles Drop?2
Voicings wird die zweite Stimme (von der hichsten Stimme ausgehend) um
eine Oktave tiefer gesetzt. Beim Komponieren wird diese Technik verwendet
um eventuelle Stimmkreuzungen zwischen erster und zweiter Stimme zu
vermeicden und um gréBere Intervallabstédnde zwischen den Melodiestimmen zu

erreichen.

"Zuerst betrachten wir cie Umkehrung eines Am"1 Vierklanges.

An?

)
\1V 4
L
a -
-

1. UmREHRUNG

Am? Am?
4) ~
B/ A4
1. UmREHRUNG 2. UMPEHRUNG
Am7 Am7
— o
) /// ¢)
5 | e
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2. UMKEHRUNG

3. UMREHRUNG

Am? An?
Q.77 ¢
f

Diese Voicings kénnen wir nun mithilfe der Drop?2 Technik verdnclern und ihre

zweite Stimme nach unten oktavieren.

Deor2 VON GRUNDSTELLONG

An? An?
= -
ol
4%) V &
1. UmPEHRUNG Deor2 VON 1. UMREHRUNG
Am7 Am?
Vo.ca ©-
ol ol
C 10
4) A\ ©
2. UMPEHRUNG Deor2 VON 2. UMPEHRUNG
Am7 Am7
re re .
NP o )
) ©
.&
3. UMKEHRUNG DeopP2 VON 3. UMPEHRUNG
Am7 Am7
¢ re
d)\ /
6

Was wir hier erhalten sind 4 verschieclene Voicings. Ein Drop?2 mit kleiner

Terz im [Bass, eines mit kleiner Septime im Bass, eines mit Grunclton im Bass

und eines mit Quinte im Bass. Dies sind vier brauchbare m™ Voicings, welche

wir in verschieclenen Lagen auf cdem Griffbrett spielen und nutzen kénnen.
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Dominant™ Drop?Z Voicings
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Moll"Tb5 Drop?Z Voicings
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Half-Step VojCings

Halfstep Voicings erfreuen sich im modernen Jazz groBBer Beliebtheit. Ihre
starke Reibung, welche durch eine Halbtonreibung (kleine Sekunde) zweier
Tone entsteht, erzeugt eine enorme Spannung fur cen Horer. Vom Gitarristen
werclen jecloch groBe Spreizungen cler Greifhand abverlangt. Die meisten
Voicings basieren auf nur einem Griff, welcher einfach nur in Bezug zu einem

bestimmten Grunclton gesetzt wircl.

e Werkzeug

-

[}

o
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Walking Chords

Constant-Structure Chords

Nicht nur Meloclielinien kénnen als Walking Bass gespielt werden. Harmonien
kénnen immer wiedler in einem Walking Bass untergebracht werden. Ganze
Akkorcle konnen mit cder Walking Chords Methode einfach chromatisch
gerickt werclen, bis ein bestimmter Zielakkord oder Akkord-UOmkehrung
erreicht wird. Das Verschieben eines bestimmten Voicings zu einem Zielton
bezeichnen wir auch als ,,Constant-Structure” Stimmfihrung. Im folgenclen
Beispiel zeige ich ein AMT Voicing, welches im darauf folgenclen
chromatischen Zwischenton, in das Zielvoicing umgestellt wird, sich schrittweise

dem Zielton chromatisch ndhert und sich in einem Am/C auflost.

JJ
7 o
Track 23

Am? — — An/C
T
— 4 -
= T ho -
| | | |
—5 7 8 9
5 S 6 7
N 5 6 7 8
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Gujoetonelines

Wirde man eine Charlie Parker Aufnahme anhoren und nach und nach alle

. “ .
Instrumente bis auf das Saxophon auf ,stumm” schalten, so wircde man

trotzdem clie Akkordverbincungen in Charlie Parkers Spiel héren und

nachvollziehen kénnen. Der Grund, warum wir Jazzsoli so gut harmonisch

nachvollziehen kénnen, ist zum einen die Verwendung vieler akkorcleigener

—_ . . “ cpy
I one und cie Verwendung von sogenannten ,,Guicletones, also Leitténen.

Als Leittone bezeichnen wir cie Toéne, clie sich zu einem bestimmten Akkordton

auflosen bzw. sich in den darauffolgenden Akkord auflésen. Diesen Effekt

erzielt man am besten clamit, in dem man bei einem Akkordwechsel immer clen

am ndchsten liegencden Ton ansteuert ocler gegebenentalls auf cdem gleichen

Ton bleibt.

Ich mochte cliesen Effekt vercleutlichen, inclem wir vorerst nur mit einem Ton

pro Akkord arbeiten.

Do G Lot
O o 7o)
L\g})
Do G Cnoiy
© © O
v
Da G Coei
a Pa ) a
) M © -
AV
Do G Lo
ad

()

L1J
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Wie man sieht, haben wir in diesen Beispielen jeweils einen Akkordton
angesteuert. Daclurch, dass die Akkorclténe nur curch Ganzténe ocder
Halbtonschritten angesteuert werclen, ergibt sich fur den Hérer ein schltssiges
Klangbild. Als Obung empfehle ich mit den verschiedensten
Akkorcverbindungen Guidetonelines zu entwerfen unc zwar mit nur einem Ton
fur jeclen Akkordl. Der Trick ist wie man sieht, dass man immer den am
ndchstliegenden Ton ansteuert. i=ir den Anfang sollte man sich ausschlieBlich

auf akkordeigene Tone konzentrieren und nicht auf zusatzliche Optionstone.
Angesteuert werden also nur Grundton, Terz, Quinte oder Septime.

Im weiteren Verlaut kannst du probieren die Zwischenténe mit akkorcleigenen
Tonen aufzufillen. Om flussige Achtelldufe in Arpeggiomustern verbinden zu

kénnen, kann clie sogenannte ,,3ig Scale”-Obung sehr hilfreich sein.

Die 8j9 Scale dbung

Eine der wichtigsten Obungen um Arpeggio souverdn benutzen zu kénnen, ist
cie sogenannte ,,Big Scale” Obung. Ziel dieser Obung ist es Arpeggio in
konsequenten Achtelnoten rauf und runter zu spielen. Bei jeclem
Akkorcdwechsel sollte nun zum néchstgelegenen Akkordton cles neuen Akkordes
gewechselt werclen. Wir wollen also erreichen, schinell zwischen clen

verschieclenen Arpeggio Mustern wechseln zu kénnen.

Stelle clein Metronom auf ein fur cich angenehmes Tempo. Suche dir zwel
verschieclene Akkorde aus, z.3. DM und G 7. Nun beginnst clu bei einem
beliebigen Ton cdes Dm™ Arpeggio und spielst es rauf oder runter. Wenn acht
Tone verstrichen sind, musst du zum G Arpeggio wechseln. Nimm hierfir den
Akkorclton von G, welcher den kirzesten Weq fur dich darstellt. Im

iFolgenclem siebhst clu ein paar Beispiele:
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Track 36
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Wenn du dich eine Weile mit dieser Obung beschaftigt hast, versuche

bestimmte Akkorclténe gezielt anzuspielen. Du kénntest dir z.[3. vornehmen, nur

L 4
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Mixot T 1 Tonleiter auch einfach G7-Alteriert denken bzw. spielen. Wichtig ist

nur, class du clie Tritonussubstitute schnell erkennen kannst.

Eher selten wird clie mixoH# 1 1 Tonleiter tber eine normale Dominante
verwendet, weil sie clen Klang des Tritronussubsitutes so qut einfangt und
wiedlerspiegelt und daher cdem Klang cdes Stickes in clieser Situation wirklich
gerecht wircl. Deine kiunstlerische I=reiheit ldasst es natdrlich trotzcdem zu, die
MixoH 1 1T Tonleiter auch tber eine normale Dominante zu spielen, solange clu
sie schlUssig auflost. Die #1 1 lost sich einen Halbton abwérts in cden Grundton

der Tonika auf uncl einen Halbton aufwéarts in ihre None.

Die Harmonisch Moll 5 Tonleiter

Die HM5 Tonleiter ist eine beliebte Tonleiter fir Dominanten, welche sich in
Moll Akkorcde auflosen. Aber in mocdernen Jazzkontexten wird cliese Tonleiter
auch immer héaufiger fur Dominanten nach Dur verwendet. Der einzige
Unterschied zwischen einer natirlichen Moll Tonleiter und einer harmonischen
Moll Tonleiter ist clas erhéhen der siebten Stufe. Aus cler kleinen Septime wird
eine grofBBe Septime. Diese Verdnderung verleiht cler Molltonleiter ihren
unverwechselbaren Leitton. Dieser Leitton, welche in der Harmonisch uncl cler
Meloclisch Moll Tonleiter vorkommt, erzeugt eine groBBe Terz fir die
Dominante der Harmonisch Moll Tonleiter. Die 5. Stufe einer Harmonisch Moll
Tonleiter basiert also auf einen Dominant™ Akkord, welcher einen Leitton fir
clie Molltonleiter besitzt. Die Dominante der natirlichen Molltonleiter besitzt
hingegen keinen Leitton und somit ist ihre funfte Stufe ein Mollakkordl,

welcher keine besondere Leitfunktion zum Grundakkorc aufweist.
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Das Grifforett mejstern

Es ist nicht immer leicht, schnell clas richtige Arpeqgio ocler eine bestimmte
Skala abrufen zu kénnen. Oft neigen Gitarristen cazu, in verschieclene Lagen
und Positionen zu wechseln, nicht weil sie die ginstigste ist, sonclern weil man
in vertraute Fingermuster wechseln maochte. Ziel sollte es sein, an jecler
beliebigen Stelle cles Griffbrettes ein Arpeggio ocler eine Skala abrufen zu
kénnen. Hierfiur ist es ginstig, ein Arpeggiomuster zu nebhmen und das
Skalenmuster auf clieses Muster aufzubauen. Anhand der uns bekannten
Akkordtypen kénnen wir Skalen fur ciese Akkorcltypen ableiten und in cer
Jeweiligen Lage und Position anwencen. Auf den folgencden Seiten finclest clu

Beispiele fur eine Ubung.

1. Schreibe verschieclene beliebige Notennamen auf einen Zettel

2. Nehme dir ein bestimmtes Obungsmaterial vor z3. (majT
Arpeggien)

3. Nun schaust du auf deinen Zettel und nimmst den ersten Ton
als festen Grunclton fir ein majl Arpeggio und spielst es in
gleichméBigen Achtelnoten

4. Danach nimmst cu dir den nédchsten Ton auf deinen Zettel als
Grundton vor und spielst clas dementsprechencle Arpeggio von
cler am ndchst gelegenen Position

5. Versuche ein gleichmdaBiges Tempo dir vorzunehmen und clie
Jeweiligen Arpeggien flissig miteinancler zu verbinclen

6. Du kannst die Obung nach belieben variieren — Bestimme die
Tone auf deinem Zettel beispielsweise als Terz, Quinte ocler

Septime deiner Arpeggien und nicht nur als Grundton
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Beispiel:

Deine Tone auf dem Zettel sind: A- CH- Bb -D

Amay7 Ctman?
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5 5—4— |
S 6 52|

Diese Obung lasst sich auf alle erdenklichen Obungsmaterialien anwenden.
Nachclem du clich mit allen dir bekannten Arpeggien beschaftigt hast, kannst
du die gleiche Obung auch mit allen dir bekannten Tonleitern durchfihren.
Kombiniere auch Arpeggien mit Tonleitern. Spiele beispielsweise zuerst ein
majl Arpeggio und dann eine entsprechence Skala, welche sich von cliesem

Arpeggio ableiten ldsst z.I3. Tonisch, oder Lydlisch.

Aut die gleiche weise kannst cu mit all deinen Voicings verfahren. Spiele
Dreiklénge, Vierklange und Umkehrungen. Jecles Material, mit clem clu dich
beschaftigen mochtest kann mithilfe cer Obung gefestigt werclen. Achte dabel,

class clir der Grunclton cles jeweiligen Musters auf jecler Saite prasent ist und
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Outsjole KonZepte

Outsicle spielen hat wecler mit cdem Spielen unter freiem Himmel, noch mit dem
wInsicle- und Outside the Box" Konzepten zu tun. Weiterhin sollte es auch nicht
mit dem Thema Insicde und Outsice Picking beim Wechselschlag verwechselt
wercen. Outsicde zu spielen becleutet unter Tazzmusikern schlicht und einfach
bewusst ,falsch” zu spielen, wobei ,,falsch™ ein umstrittener Begriff in diesem
Kontext clarstellt. Geracle im Moclernen Jazz und in cler Fusion Musik ist
Outsicle Playing ein fester Bestandlteil fast jeder Improvisation. Um besonclers
viel Spannung zu erzeugen, werclen clurch melodische und rhythmische

Verschiebungen Qutsicle Souncls erzeugt.

Hierbei gibt es unzdhlige Konzepte, welche Jazzmusiker entwickelt haben, um

. . L .
besonclers spannungsreiche und ,schrége” Klange und Phrasen zu erzeugen.

Ein paar dieser Konzepte méchte ich im Folgendem vorstellen.

Motiv Mutation

Bei cler Motiv Mutation geht es clarum, eine eigentlich wohlklingencle
Melocliephrase clurch Tonverschiebungen zu entstellen. Wichtig ist hierbel, class
ein Grof3teil cler eigentlichen Phrase erhalten bleibt und nur bestimmte Stellen

entstellt bzw. verdndert werden.
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Im obigen Beispiel habe ich cie Phrase um einen Halbton verschoben. Aber
auch Verschiebungen der kleinen Terz bzw. einem Tritonus kénnen spannencle

[Phrasen erzeugen.

Outside Playing - Skalenmaterial

Es werden bewusst gegensdatzliche Skalen benutzt, um tber einen bestimmten
Akkord Spannung zu erzeugen. In unserem Beispiel spielen wir verschiecene
Skalen Gber einen DM Akkord und betrachten die klangliche Veranderung,.
Im Prinzip gibt es beim QOutsicle spielen nur eine Regel: ,Spannung erzeugen
und wieder auflésen”. Wenn hinter der Spannung ein System oder eine Idee

steckt, so wirkt es auf den [Horer noch schlissiger.

Mir personlich hilft es sehr, den Akkord (in unserem Fall DmT) geclanklich
clurch einen ancleren Akkord zu ersetzen. Eine einfache Herangehensweise
ware es clen DM Akkord in einen Dominantakkord umzudeuten. Wir stellen
uns einfach vor der DM wére ein Vorhalt fir einen G7T Akkord. Wenn man
so will ein GTsus&4 ocler ein DMT/G. Ganz egal wie man es geclanklich
interpretieren mochte, so steht im Fokus nun ein G Akkord, obwohl ein DM

Akkordl gespielt wirdl.
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kepiter 7 AkkOTOLSUbStTtUteE

h____________‘

Akkorclsubstitute sind ein spannendes Thema, welches nicht erst in clen letzten
Jahren die Jazzwelt bereichert hat. Schon Musiker der Bebop Ara waren

chese Methoden vertraut.

Bei Akkordsubstituten handelt es sich um verschiedene Akkorde und Voicings,
welche Gber einen bestimmten Akkordtyp gespielt wercden. Statt also bei einem
DM Akkord einfach nur ein Dm T Voicing zu spielen, kann man auch einen
véllig anderen Akkord spielen, um ciesen Akkord eine anclere Férbung zu
verleihen. In unserem Beispiel kdnnte man tber cden Dm T Akkord z.[3. einen
iFma)l Akkord spielen. Somit wircle der DM Akkord mit clen Ténen von
i-ma] T angereichert wercden. Das Voicing, welches dabei entsteht, wircle
folgencle Tone beinhalten: D-I=-A-C-E. Dies becdeutet unser Dm" Akkord
wirce eine None erhalten. Dennoch klingt unser Voicing anclers als ein
normales DMG Voicing. Durch clie Anorcinung der Téne ergibt sich eher ein

Klangbild eines FmajT/D.

Ein weiterer wichtiger Aspekt an Akkordsubstituten ist die Tatsache, class sie
auch beim Improvisieren genutzt werclen kénnen. Ich kénnte somit auch ein
iFma] T Arpeqggio als Improvisationsmaterial Gber mein Dm Akkord benutzen.
Daclurch ergeben sich unzdhlige Méglichkeiten fir das Comping und

Improvisieren, um neue Soundls zu kreieren.

Ich personlich konnte Akkordsubstitute immer am besten lernen, wenn ich von

clem Akkord ausgegangen bin, tber cden sie gespielt werden sollen.

Wenn wir also einen m Akkord haben und diesen mit Akkordsubstituten
anreichern wollen, so sollten wir uns klar machen, in welcher Intervallbeziehung

er zu dem Ausgangsakkord steht. Als Beispiel nehmen wir wiecler unseren DM

Akkordl.
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Substitute mjt ¥susé VojCings

"Tsusl Voicings eignen sich besonclers qut, um sogenannte Constant-Structure
Stimmtdhrungen in deinen Voicings zu erzeugen. Hierbei wird clas gleiche
Voicing einfach clurch cie Akkorclfolge verschoben. Die Akkorclstruktur bleibt
clie gleiche, aber clie Téne und damit der Akkorcbezug éndern sich. Auch hier
eignen sich die Tsusl4 Voicings, um interessante Improvisationsicleen zu

entwickeln. Lerne zuerst folgencle Tsus84 Voicings.

e Werkzeug
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Unjversal VojCings

Was Tsusl Akkorde so besonders macht, ist nicht nur ihr offener Klang,
soncern auch clie Tatsache, dass clas gleiche Voicing in vielen verschieclenen

Situationen benutzt werden kann.

In jeclem Tsusl Voicing steckt ein m7(1 1) Voicing ohne Quinte

(sogenanntes Quartvoicing).

Bei folgenclem Voicing wird clies sehr cleutlich:

R

Dieses Voicing wird auf der Quinte gebilcet. Schauen wir uns seine Struktur
an, so erkennen wir, dass man es ebenso als m7(1 1) Voicing sehen kénnte.
Wenn also ein GTsus4 Voicing erscheint, ist ein DmT7(1 1)(ohne Quinte) clas
gleiche Voicing. Wenn wir die Quinten der Akkorde vernachldssigen, so sind
ciese Akkorcle iclentisch und somit untereinancler kompatibel. Das becleutet clie
Fingersdtze unserer Tsusl Arpeqggio, kénnen auf Dm 1 1(no5) Voicings

Ubertragen werclen.
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Coltrane Cfanges

Coltrane Changes beschreibt eine typische Akkorcdreharmonisierung, welche in

abfallenclen groBen Terzen cdie Tonzentren wechselt, bis sie sich schlieBlich
nach drei Takten wiecler in cler Zieltonart der urspringlichen 2-5-1

Verbincung auflost.

JJ
4
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upper Structure mjt Drejklangen

Sebhr beliebt ist auch cler Einsatz von Hexatonic. Diese Tonleiter aus zwei
verschieclenen Dreiklangen ergibt ein Tonvorrat von sechs verschieclenen
Tonen, welche fir die Improvisation dber einen bestimmten Akkord benutzt

werden kénnen.

Beliebt sind vor allem zwei Dur Dreikldnge im Ganztonabstand. Ober den
Akkorc Dm™T wirde beispielsweise ein i=-Dur und ein G-Dur Dreiklang eine
wunclerbare Hexatonic ergeben, welche als Upper-Structure fir Dm"1 genutzt

wercen kann.

Dm - F-Dur, G-Dur

(D, 7, A, C) (F, A, C) (G, B, D)

Beicle Dreiklange ergeben eine Tonleiter aus D-i--G-A-3-C.

Hinzugetfigt werden clie Téne G und I3, welche Quarte und groBe Sexte fir

DM clarstellen.

Du kannst die Pattern fir Dur-Dreiklénge nutzen, welche du im Kapitel
WBasics” gelernt hast. Wenn du zwei Pattern mit jeweils einem Ganztonabstand

verbindlest, erhdltst du z.[3. folgencles IPattern:

R - . - .
( - gedachter Ton, welcher allerdings auch Teil des genutzten

Tonvorrates ist)
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Wie man hoéren kann, kommt eine Bassstimme besonclers qut hervor, wenn man

sie an clen Stellen platziert, wo keine anclere Stimme zu héren ist.
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Cfore Solo

Eine besonders hohe Kunst der Improvisation ist cdie Akkord basierencle
Improvisation. Wéhrend man bei einem Arrangement alle Zeit der Welt hat
passencle Harmonien fiur clie jeweilige Melocdlie zu suchen und auszutifteln, so
muUssen wir bei einem improvisierten Akkord-Solo innerhalb von Sekunclen
passencle Voicings fur die jeweiligen Harmonien und unserer gewdnschten

Melodie finclen.

Bei Akkord-Soli eignen sich vor allem Voicings, bei cler clie Top-Note sich auf
cder hohen E-Saite befinclet. Es ist clurchaus denkbar Voicings mit Top-Note
auf cer 3-Saite zu benutzen, zu Beginn wircle ich jecdoch emptfehlen sich
passencle Voicings fur jeden Akkorcltyp aufzubauen, welche einen sehr klaren
undl durchsetzungstéhigen héchsten Ton im Voicing besitzen. Sehr beliebt sind
Drop?2 und Quartvoicings, welche ihre Top Note auf der hohen E-Saite
besitzen. Auch Akkord-Substitute und ihre Umkehrungen sind sehr qut

geeignet, um interessante Klangfarben cdem Akkord-Solo beizufigen.

Ich empfehle zundchst mit sehr wenig Voicings zu arbeiten, cliese aber sehr

gut zu verinnerlichen, um sie sehr schnell abrufen zu kénnen.

Beginnen mochte ich mit einigen Voicings mit Top-Note auf cler hohen E-
Saite. Wenn wir davon ausgehen, dass unsere Voicings Bestandlteil einer 2-5-
1 Verbincdung sind, so kénnen wir versuchen, fur jecden Ton unserer
zugehorigen Dur-Tonleiter ein passencles Voicing auszuwdhlen, welches wir

spater als Improvisationsgrundlage nutzen kénnen.
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Kapitel 77 Form Ana-LYSe

h____________‘

Das Thema Form Analyse ist eigentlich ein Thema der Harmonielehre. Ich
mochte allerclings keine klassische Form Analyse aufzeigen, sonclern
analysieren, welche Prozesse im Kopf eines improvisierencen Musikers
vorgehen und wie viele Méglichkeiten ein Musiker hat, um dber ein bestimmtes

Stick zu improvisieren.

iFUr dieses Experiment habe ich clie Harmoniefolge vom Jazzstandard ,All the
things you are” analysiert. Zundchst zeige ich nur die puren Stufen und
Verbincdungen auf, danach schauen wir uns an, welches Skalen- und

Improvisationsmaterial zum Einsatz kommen kénnte.
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ZD = Zwischendominante, SDM = Vermollte Subdominante, SD = Subdominante

L-5-4 Verbindung naCf Abma.;¥

Steft in .
Ab=-Dur m Bbm7 Eb7 AbMaj7
Al Beginnt auf Vi Stufe
vV 1) '-’i

Py} 1 —5- . - . -
V. Stuge von M’a_)mr (sp) %51 Verbindung - falbtaktik nocR C-Dur

DbMaj7 Dm7  G7 CMaj7
VI. Stufe von Eb-Dur 2-5-4 Verbjndung no.Cf Eb-Dur

Cm7 Fm7 Bb7 EbMaj7
V. Stufe von Eb=-Jur (SD) Moll 2-§ Verb;ndung nacf G-Ddur

AbMaj7 Am7b5 D7 GMaj7

2-5-4 Verbindung naCf G-Dur

Am7 D7 GMaj7
17v) 2-5 Verbjndung in Moll nacf E-Dur ZwjsCfendomnante nacf Fm
F#m7b5 B7 EMaj7 C7#5
Vi. Stufe von Ab-Ddur 2-5-1 Verbjndung na.Cf Abmo.j¥
Fm7 Bbm7 Eb7 AbMaj7
25a » - treter §ir 8o
. )Sfuf? von Ab=Dur (SD) "e""m:;:;‘b“’"'"“"*e . Stuge von Ab=Dur Ve"'e er fir 8o¥09
Maj7 Dbm7 Cm7 BDim ! stufe als
olterjerte 2D
2-5-41 Verbjndung nacﬂb-ﬂ)ar 2-5 nacf F-Moll - Turnaround
Bbm7 Eb7 Abo em7b5 C7

Ein Stick in dieser Art zu analysieren, ist cler erste Schritt, um sich auf die
Suche nach geeignetem Skalen-Material fir cdie Improvisation zu machen. In

cieser Imorm tauchen verschieclene harmonische Situationen auf, welche wir
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versuchen kénnen zu verallgemeinern, um uns das spontane Improvisieren zu

erleichtern.

Ich teile clie Analyse in folgende Félle ein:

* Stufenakkord

* 2-5-1 Verbindung nach Dur

e 2-5-1 Verbindung nach Moll

* 2-5-1 Moll Verbindung nach Dur
* Zwischendominanten

* Vermollte Subdominante

* Tritonussubstitut

* Verminderte Akkorde

* Modale Akkorde
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