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Vorwort

Improvisation ist hochstwahrscheinlich so alt wie die Musik selbst. Der erste Ton, den ein
Mensch auf irgendeinem Instrument oder mit seiner Stimme erzeugt hat, war improvisiert.
Jazz ist zwar nicht so alt, aber in dieser Musik spielt Improvisation eine ganz entscheidende
Rolle. Jazz ist die Befreiung von durchgehend komponierter Musik, eine Musik, in der es viel
Freiraum gibt, den man personlich gestalten kann.

Da ich selbst schon einige Erfahrung auf dem Gebiet des Jazz, der Improvisation und des
Klavierspielens habe, nehme ich die Gelegenheit wahr, eine Fachbereichsarbeit tber Jazzim-
provisation am Piano in Theorie und Praxis zu schreiben. Diese Erfahrung reicht von eigenen
Improvisationsversuchen ,,ohne Jazz* Giber den Besuch von Jazzseminaren und das Mitspielen
in zwei Jazzformationen bis zu einer mehr oder weniger selbstdndigen Auseinandersetzung
mit der Jazzharmonik, Akkorden und Skalen am Klavier.

In dieser Arbeit stehen hauptsachlich Dinge, die ich aus eigener Erfahrung weif} bzw. durch
Seminare gelernt habe. Das Wenigste ist aus Literatur zusammengetragen, denn die Praxis
sagt immer viel mehr aus.

Aus Softwaregriinden bin ich den Regeln der ,alten” Rechtschreibung gefolgt. Die Ortho-
graphie der Fachausdriicke, besonders die der englisch-deutschen ist sicherlich nicht immer
korrekt, ich schreibe aber lieber ein Wort falsch als ein falsches Wort.

Die Seitenzahl, die letztendlich gegen meinen Willen doch etwas hoch ausgefallen ist, moge
mir verziehen sein. Es gibt einfach Gber dieses Thema sagenhaft viel zu schreiben, auf’erdem
halte ich Anschauungsmaterial in Form von Notenbeispielen fur sehr wichtig.

Im 1. Kapitel werde ich versuchen, die Grundlagen zu erkléren, vor allem die der Jazzhar-
monik. Dann beleuchte ich die Jazzimprovisation von der geschichtlichen Seite in den Kapi-
teln 11 und I11. Das 1V. und gleichzeitig langste Kapitel handelt schlieRlich davon, wie man im
Jazz improvisiert. Hier werden mehrere Skalen vorgestellt sowie die Phrasierungsweisen, der
Aufbau eines Solos und das Spiel mit der linken Hand behandelt. Im Anhang findet sich ein
Abbildungs-, Tabellen- und Literaturverzeichnis, weiters ein Zeitplan iber meine Arbeit mit
der FBA. Auf ein Stichwortverzeichnis wurde verzichtet, dafir ist das Inhaltsverzeichnis um
SO genauer.
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|. Grundlegende Dinge
1. Versuch einer Definition der , Improvisation®

Allgemein kann man zwei Arten von Improvisation unterscheiden:

» Improvisieren Uber ein Thema
» Freies Improvisieren

Bei der Improvisation ber ein vorgegebenes Thema reicht die Bandbreite von einfacher
Ausschmiickung der Melodie Uber das Legen neuer Linien Uber die harmonische Grundlage
des Themas bis hin zur reharmonisierten Spielweise.

Bei der freien Improvisation setzt man das, was einem gerade einféllt, was man fuhlt oder
denkt, musikalisch um und kiimmert sich weniger um Melodie und Harmonie. Beides ent-
springt rein dem Gedankengang des Improvisators und bezieht sich nicht auf irgendwelche
harmonischen Grundakkorde.

Beide Arten der Improvisation geschehen spontan, denn dies ist es, was das Improvisieren
vom Komponieren unterscheidet. Allerdings zahlt das, was Joachim-Ernst Berendt, der Autor
des ,,Jazzbuches®, Er-Improvisation nennt, zur Improvisation. Viele JazzgroRen haben ndm-
lich bei gewissen Stiicken ihr ganz personliches Solo immer wiederholt, also ab dem zweiten
Mal nicht mehr spontan gespielt. Diese Leute sind sozusagen Komponist, Interpret und Im-
provisator in einer Person. Berendt aber sagt zu Recht, das Gespielte sei diesen Leuten einmal
eingefallen, habe sich als gut erwiesen, und es ist ja schlie3lich immer noch das Gedankengut
des Improvisators. AulRerdem klingt es nur bei diesem so, wirde irgendeine andere Person
versuchen, ein Solo nachzuspielen, verliert das Ganze seinen Charakter und ist keine Improvi-
sation mehr, auch keine Er-Improvisation.

'Berendt, Das Jazzbuch, S. 202 ff.
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2. Einfihrung in die Jazzharmonik

a) Tonbezeichnungen

Im Jazz werden Tonnamen englisch bezeichnet. Die Namen c bis a werden sowohl im Deut-
schen als auch im Englischen verwendet, nur das deutsche h wird zum b. Bei einer Erhdhung
oder Erniedrigung wird ein # oder ein b nachgestellt. Die Sprechweise bei ,,c#“ zum Beispiel
ist ,,c sharp*; aus dem deutschen b wird bb, was ,,b flat* ausgesprochen wird.

Ausdriicke wie eis (e#), his (b#) oder auch fes (fb), ces (cb) und ais (a#) gibt es im Jazz so
gut wie Uberhaupt nicht. Die Noten werden einfach enharmonisch verwechselt, was ja auch
besonders beim Klavier absolut gleichgultig ist, denn der Ton ist immer derselbe. Innerhalb
dieser Fachbereichsarbeit werde ich auch nie sehr genau mit Intervallbezeichnungen umgehen.
Nur ein Beispiel: ab-b, also as-h, ist korrekt gesehen eine UberméRige Sekund. Aber vom
Klang her ist dieses Intervall eine kleine Terz.

b) Akkorde und Akkordsymbole

Ein Akkord wird im Jazz nicht in Noten ausgeschrieben. Etwas Ahnliches gab es schon im
Generalbal} der Barockzeit: Eine Ballinie wurde mit Ziffern ausgesetzt, welche Auskunft Gber
die Harmonie gaben. Der Continuospieler setzte dann diese abgekirze Schreibweise nach ge-
wissen Regeln in Akkorde um. Im Jazz gibt es keinen bezifferten Bal3. Statt dessen werden die
BaRnoten Uber eine Melodie als GrolRbuchstaben ausgeschrieben und daneben Symbole oder
Zahlen gesetzt.

Dur_und Moll: Ein Buchstabe alleine (z.B. D, F# oder Bb) gibt immer einen Durdreiklang
dartiber an. Wenn nach dem Notennamen ein Minus (-), ein m oder MI steht, ist es ein Moll-
dreiklang; mit m oder Ml ist minor (Moll) gemeint.

Septakkorde: Steht eine 7 im Akkord, ist es immer die kleine Sept. Ausnahme: Wenn davor
MA, maj, j, A oder &hnliches steht, dann ist die groBe Sept gemeint (das maj steht fur major,
groRe Sept). Steht nach dem Notennamen ein o oder dim (diminished), ist die verminderte
Sept zu verwenden.

Nun ergeben sich schon folgende Akkordtypen:

C Cm, C-,CMI Cmaj7, Cj7, CMA7, CA C7

)
)’ I
V Pay O
[ £anY Pay | © © =4
ANIV >4 2924 24 24
e © £33 © ©
A Cm7,C-7,CMI7 Cmmaj7, C-maj7, C-A C#o7, C#o, C#dim.7
. — e e
[ £an) I 7S S 7S
ANIV4 |74 1794 T~ 4
J T © TS F ©

Beispiel 1: Verschiedene Septakkorde in Symbolschrii‘tEI

’Die Akkorde in diesem Beispiel sind ihrer Struktur nach ausgesetzt, jeder Spieler ,,darf“ aber zunachst einmal
jede Umkehrung spielen oder die T6ne sonst wie legen, dies wird auch Voicing genannt. Der Grundton wird oft
vom Pianisten oder Gitarristen weggelassen, wenn dieser in einer Besetzung mit einem BaBinstrument spielt.
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Quinten sind immer als rein anzunehmen, aulRer wenn im Akkordsymbol #5 (berméaRige
Quint) oder b5 (verminderte Quint) steht. Manchmal bedeutet auch ein einzelnes ,,+“ eine (-
berméRige (z.B. G7* = G7#5). Im Jazz werden fast ausschlieBlich Septakkorde verwendet; um
trotzdem Verwechslungen vorzubeugen, ware z.B. ein Ubermé&Riger Dreiklang auf C mit
C(#5), besser mit C+ zu bezeichnen, sonst wiirde das Symbol C#5 eventuell fur einen Akkord
auf C# (cis statt c) gehalten. Wenn die Quint rein ist, wird sie vom Pianisten oder Gitarristen
oft gar nicht gespielt, weil sie etwas plump klingt und zur Charakteristik des Akkords wenig
beitragt.

Wenn eine Sext im Symbol angegeben ist, ist sie immer als grof3 zu interpretieren (z.B. C6,
Cmé6). Ein Dursextakkord hat harmonisch dieselbe Funktion wie ein Majorseptakkord. In sehr
seltenen Fallen kommt die b6 vor, die aber nahezu immer als b13 geschrieben wird, dazu spa-
ter mehr.

Die Quart kommt entweder nur erhdht (#4) oder statt der Terz vor, was zu den Bezeich-
nungen sus oder sus4 fihrt, beide sind aber identisch.

5 Cm7t|)5, cg c7|#5, C7+ C6 Cmé

Cmaj7#4, CA#4
Csus, Csus4 C7sus, C7sus4

D>
=
b

Beispiel 2: Akkorde mit alterierten Quinten, Sexten und Quarten

Umkehrungen werden dadurch ausgedriickt, dal? der BaRton mit einem Schragstrich an das
Akkordsymbol angefugt wird. C/E (1. Umkehrung eines C-Dur-Akkords) ware im Zeitalter
des Generalbasses als Sextakkord, C/G (2. Umkehrung) als Quartsextakkord bezeichnet wor-

den. Beispiel 3 veranschaulicht dies.

, CIE CclG Cm/Eb Cm/G
H———ow—— o o —— o
-© — ©- —
o © bo d

Beispiel 3: Umkehrungen von Akkorden

c) Tensions

Das englische Wort tension heift Spannung. Im Jazz sind Tensions Erweiterungstone, die

Akkorden hinzugefiligt werden, um Spannungen zu erzeugen. Es gibt
im allgemeinen drei Arten von Tensions: Die None oder Neun (,,9%),
die EIf (,11“) und die Dreizehn (,,13"J°. Diese Bezifferung kommt #

< J

von der Terzenschichtung eines Vielklanges (Beispiel 4). o B ss
Tensions konnen alteriert werden, das hei8t erhoht oder erniedrigt.

Manchmal paf3t auch eine Tension tiberhaupt nicht, wie zum Beispiel | Beispiel 4: Tensions von
in unserem Beispiel die Tension EIf tiber C7. Auch verwendet ein Pi- c7

|
L

[ 13g
T o
Vv

J

h
[(V] H

anist nicht unbedingt alle mdglichen Tensions gleichzeitig, er setzt sie je nach Geschmack ein.

*Diese Begriffe sind immer diatonisch zu sehen: None heifit 2 Halbtonschritte iiber dem Grundton, EIf ist die rei-
ne Quart, Dreizehn die groRe Sext.
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Wenn im Akkordsymbol nichts angegeben ist, kann man die Tensions im Prinzip verwen-
den, wie man will, meist sind damit aber die nicht alterierten Tensions gemeint. Gute Kompo-
nisten schreiben alterierte Tensions aus: Ein ,,b* vor einer Zahl bedeutet die verminderte Ten-
sion, ein ,,#“ eine Erhéhung. Es ergﬂ)en sich folgende Mdglichkeiten: b9, 9, #9, 11, #11, b13,
13 (b11 ware die 3, #13 die 7). #11*darf nicht gleichzeitig mit 11 vorkommen, b13 nicht mit
13 und so weiter. Nur b9 und #9 darf gleichzeitig eingesetzt werden. Welche Tension Uber
welchen Akkord paft, zeigt die folgende Tabelle:

Cmaj7 9, #11,13 Cmmaj7 9 611,13

Cm7 9,11, 13 Cm7b5 9, 11, b13

C7 b9, 9, #9, #11, b13, 13 | Co7 9, 11, b13, maj7
C7sus 9,13 C7sush9 b9, 13

Tabelle 1: Akkordtypen und die zugehdrigen Tensiong

Eigenheiten bei Tensions:

» Bei allen aufgelisteten Akkorden sind die Tensions eindeutig bis auf den Durseptakkord
(C7). Hier sind prinzipiell alle Tensions moglich. Ein C7#9b9#11b13 wird oft der besse-
ren Lesbarkeit wegen C7 alt. oder nur Calt. geschrieben und alterierter Akkord genannt,
weil alle Tensions alteriert sind. In Stlicken scheint er aber manchmal als C7b9b13 oder
C7#9b13 auf. Es ist im Prinzip nie Klar, was gemeint ist, und das Gefiihl des Spielers hat
zu entscheiden, welche Tensions er noch einsetzen will.

» Beim verminderten Akkord (Co7) ist zusétzlich die Tension maj7 wegen der verminder-
ten Sept maoglich.

» Manchmal wird C7#5 als C7b13 geschrieben und umgekehrt. Es ist zwar harmonisch ge-
sehen nicht ganz korrekt, diese beiden Akkordtypen als gleich zu betrachten, aber die
Praxis siegt tber die Theorie und nimmt alles nicht ganz so genau.

* Wenn ein Akkord z.B. mit C13 bezeichn&t ist, bedeutet dies, dal} die Sept (7), die None
(9) und die Dreizehn (13) enthalten sind™ Analog dies bei Cmaj13, bei dem die grolie
Sept (maj7) verwendet wird, Cm11 beinhaltet 7, 9 und 11 usw.

» Das Symbol add bedeutet, dal? der nachfolgende Ton al-
leine hinzugefiigt werden soll. Den Unterschied zwischen ,f\ S

Cadd9 und C9 zeigt das nebenstehende[Beispiel §: Bei | 58 8o - & o
C9 ist die Sept vorhanden, bei Cadd9 nicht. Beispiel 5: Das Symbol add

f

p
p
)

d) Bitonalitat und Polychords

Im moderneren Jazz entdeckte man neue und zwangslaufig ,,schrégere®, dissonantere Ak-
korde. C/Db zum Beispiel heilt: C Durdreiklang mit Db im BaR. Dies ist nicht zu verwech-
seln mit einer Umkehrung, da Db nicht im Akkord C enthalten ist. Wenn sich zwei Akkorde
oder zwei Akkordklange Uberlagern, spricht man von Bitonalitat. Ein Polychord ist eine sol-
che Uberlagerung aus zwei Akkorden. Die Schreibweise gleicht einem mathematischen
Bruch, z.B. Fehler!: Gb Durdreiklang und gleichzeitig C Dominantseptakkord, wobei C der
Baliton ist. Bei G/Ab z.B. iberlagern sich nicht zwei Akkorde. Weil aber ab kein akkordeige-
ner Ton von G ist, der Akkord nicht einem wie im traditionellen Jazz gewohnten Akkord mit
Tensions entspricht und auch danach klingt, wird er trotzdem als bitonal gesehen. Ob ein Ak-
kord nun bitonal oder nicht ist, ist eine Frage des Gehdrs, nicht Sache der wissenschaftlichen
Definition.

*Wird manchmal als #4 geschrieben.
°Aus meinen Mitschriften des Instrumentalunterrichts auf dem Scheibbser Jazzseminars.
®Die EIf deswegen nicht, weil sie eine ,,verbotener* Ton, eine sogenannte Avoid-Note, ist; siehe auch Tabelle 1.
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e) Funktionsharmonik

Im traditionellen und teilweise auch noch im modernen Jazz stehen Akkorde untereinander
immer in einer bestimmten Funktion. Es gibt eine ganze Reihe von Mdglichkeiten, die in ei-

ner Palette von immer wiederkehrenden Sequenzen aufscheinen, von denen ich die wichtigs-
ten auflisten mochte:

Die Jazzkadenz II-V-I

In der Klassik versteht man unter einer Kadenz die Abfolge der Stufen I -1V -V - IE! Im Jazz

tritt an deren Stelle die 1I-V-1-Verbindung. In C-Dur waére das die Akkordfolge Dm7 G7
Cmaj7 (siehe Beispiel 6).

5 Cmaj7 Dm7 Em7 Fmaj7 G7 AM7 Bg?bS Dm7 G7 Cmaj7
g o o) >S4 <Y S— >S4 |
V .t O >4 (0] >4 4 o4 1] (0] o4 Py 1]
0 S e ——| N T < a— —
Y T 0 omoav o v oviovie T

\%
Beispiel 6: Die C-Durtonleiter, ihre Akkorde und ihre Stufen - Die 11-V-I-Verbindung in C-Dur

Diese Akkordfolge gibt es auch in Moll, in C wére |
das dann Dm7b5 G7b9 Cmmaj7 (oder Cm6), manch-
mal ist der Zielakkord auch ein Mollseptakkord (in
diesem Fall Cm?7).

V7 | maj7

"

Da der alterierte Akkord weder einer Dur- noch einer I Ve ”
. .. . . — = normale Progression
Molltonleiter angehort, gibt es die sogenannte Tonge- | - — Ersetzen des normalen V7 durch Valt.
schlechtskreuzung ) Verbindungen wie | - = Tongeschlechtskreuzung tber den Vallt.
Dm7 Galt. Cmaj7, Dm7 Galt. Cmmaj7, Dm7b5 Galt. Beispiel 7: Schematische Darstﬁung der
Cmaj7 oder Dm7b5 Galt. Cmmaj7 entstehen. Tongeschlechtskreuzung

Die II-V-Verbindung ohne Auflésung

Im Jazz kommt auch oft nur eine II-V-Verbindung vor, die V. Stufe wird also nicht zur To-

nika (1. Stufe) aufgelost (Beispiel 8).

Thomas ""Fats™ Waller: Honeysuckle Rose

Gm7 C7  Gm7 C7  Gm7 c7 Gm7 C7 F6
n h\\ | — | — R | L —
] 1 | 1 I 1 | 1 I 1 | 1 I I I I I I I I I —
#@:—d— - ete-
o ' ' e

I | I | I | I |
Duke Ellington/Strayhorn/Mercer: Satin Doll

Dm7 G7 bm7 o7 AT Em7 A7

[ p— | 1 L | | A A
\J 1 1 1 1 | N 1 I 1 | N 1 I 1 1 Y I Y I
1 1 11 .I (7] I' 1T - D O 0
= L 1 1 1 1 1 1

D T V Il V I vio T vl

Beispiel 8: 11-V-Verbindungen in Honeysuckle Rose!EI und Satin DoIIEl

“Stufen werden mit rémischen Zahlen bezeichnet. | - IV - V - | bedeutet in C-Dur: ¢ - f - g bzw. die aufgrund der
Tonleiter entstehenden Akkorde heiflen C - F - G. In C-Moll (in der Klassik immer harmonisches Moll, also c,
d, es, f,g,as, h,c)Cm-Fm-G.

8Jungbluth, Jazz Harmonielehre - Funktionsharmonik und Modalitat, S. 24.

*The New Real Book / Volume 2, S. 134.
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Dominanten-Beziehungen

Haufiger Ersatz fiir die 11-V-1-Verbindung
Es ist auch sehr hdufig der Fall, daR allein eine f | . —
Dominante (V. Stufe) vor einem Akkord steht. Lo o7 Cmar

J
. . . or- 1l \% |
Dies nennt man Zwischendominante. Nattrlich v —2

ist D7 in [Beispiel g eine 11. Stufe in C, aber sie
ist gleichzeitig die V. Stufe von G, weil D7 kein
Mollseptakkord, sondern ein Dominantseptak-

Seymour Simons/G. Marks: All Of Me
C6 —3— E7

kord ist. = ————1 —
Dann gibt es noch die sogenannte Sekundar- ! '\'/'
dominante (V7 wird durch bVII ersetzt, z.B. A7 — 3—Dm7

Bb7 Cmaj7 statt G7 Cmaj7). -
Quintenspriinge v

Manchmal gibt es auch VI-11-V-I- oder sogar Beispiel 9: Zwischendominanten in einer I11-V-1-

I11-VI-11-V-1-Verbindungen. Sie entstehen ein- Verbindung und in All of Me™
fach durch Quintenspriinge in einer Durtonleiter (z.B.: Em7 Am7 Dm7 G7 Cmaj7). Eine VI-II-
V-1I-Verbindung wird sehr hdufig in Turnarounds verwendet (dazu spater mehr).

Jack Strachey/Harry Link: These Foolish Things
Cm7 Fm7  Bb7  Ebmaj7 Cm7 F9 Bb7  Eb9sus

Ebmaj7
pu——

n | I I 1 I
e 5
I vi* I \Y I vi T V =V &> B —

Beispiel 10: VI-11-V-I-Verbindung und Zwischendominanten in These Foolish ThingéJTZI

BT

| 100
| 1EE

1 171 I 1 1

N

Tritonussubstitutionen

Um eine Akkordverbindung interessanter zu n;gjhen, ersetzt man manchmal einen Akkord
durch denselben Akkordtyp mit seinem Tritonus—als Grundton. Sehr haufig tritt dies bei 1lI-
V-1-Verbindungen auf: Aus Dm7 G7 Cmaj7 wird Dm7 Db7 Cmaj7, oder - dann spricht man
von einer erweiterten Tritonussubstitution - Abom7 Db7 Cmaj7 (Beispiel 11).

Duke Ellington/Strayhorn/Mercer: Satin Doll
Em7 A7

Dm7 G7 Dm7 G7 Em7 A7

[ p— | ] ] | | A A
)V 1 1 1 1 1. N 1 | 1 | N 1 | 1 1 1N | 1N ]
1 1 I} 1 (7] I. 1) o O 0
1 N 1 1 1 1 ]

e) T Vv Il Vv T vt vl

Db9 i
A Am7b5. D7 Abm9 i !\I ICmaj?

ANIV4 ! Ifl ! | |
v bVl "~ bl I
Beispiel 11: Erweiterte Tritonussubstitution bei Satin DoIIEI

“The New Real Book (Band 1), S. 308.

"The New Real Book (Band 1), S. 3.

The New Real Book (Band 1), S. 356.

BDer Tritonus ist ein Intervall, das gleich einer iibermaRigen Quart oder verminderten Quint ist. Der Tritonus
von c ist #, der von f# c.

The New Real Book (Band 1), S. 308.
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Die Verbindung Am7b5 D7 kann man als unvollstdndige Mollkadenz verstehen, Abom9 Db9
Cmaj7 ist eine erweiterte Tritonussubstitution. Durch die chromatische Riickung der zwei II-
V-Verbindungen (Abm7b5 D7, Abm9 Db9) entsteht ein interessanter Effekt.

Es besteht eine Verwandtschaft des Tonmaterials bei Tritonussubstitutionen: Ein alterierter
Akkord hat ndmlich fast dieselben Téne wie der Septakkord Uber seinen Tritonusvertreter:
Galt. besteht aus Terz b, Sept f, Nonen ab und bb, EIf db, Dreizehn eb; Db7 enthalt Terz f,
Sept b, Quint ab, None eb, EIf gb (oder g, wenn #11), Dreizehn bb. Da in einer Band nur der
Bassist den Grundton spielt, entscheidet nur dieser im Endeffekt, ob eine Tritonussubstitution
vorliegt oder nicht, und wird wéhrend eines Stiickes mal den Grundton, mal den Tritonus
spielen.

Sus-Akkorde

Ein Sus-Akkord fungiert entweder als Vorhalt auf einen Dominantseptakkord (z.B. G7sus
G7 Cmaj{) oder ersetzt eine 1lI-V-Verbindung (z.B. F7sus statt Cm7 F7 oder A7sush9 statt
Em7 A77).

Subdominantmollkadenz

Diese, wenn auch eher seltene, Kadenz ist folgendermalien aufgebaut:

[vmal’ IV™ (oder IV™) jmal?
z.B. Fmaj7 Fm6 Cmaj7

Sie kommt vor allem im Ragtime, New-Orleans-Jazz und Dixieland vor, aber auch zuweilen
in der Bossa Nova.

Halbton-Beziehungen

Ein Akkord kann mit einem verminderten Akkord, der einen Halbton héher oder tiefer liegt,
»angesteuert” werden. Manchmal ist es auch ein Dominantseptakkord.

z.B.: Gmaj7 G#o Am7 D7 (in Stormy Weather)
Bb7 Ab7 G7#9 (in Doxy)

Man kann nicht immer genau feststellen, in welcher Funktion ein Akkord zum anderen steht,
wichtig ist nur, daB es eine Funktion gibt. Mark Levine formuEﬁrt treffend: ,,Denken Sie dar-
an, Regeln werden von der Musik abgeleitet, nicht umgekehrt.*

3_evine, Das Jazz Piano Buch, S. 33.
18)_evine, Das Jazz Piano Buch, S. 222.
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f) Der Turnaround

Ein Turnaround ist - wie der Name schon sagt - eine Akkordverbindung, die man rundher-
um, zirkulierend spielen kann. Der einfachste Turnaround ist C7 G7 bzw. Cmaj7 G7. Der ge-
brauchlichste aber ist Cmaj7 Am7 Dm7 G7, variiert C7 Am7 Dm7 G7, C7 A7 D7 G7, Cmaj7
A7b9 Dm7 G7sus, C6 Ebo7 Dm7 Db7 oder &hnliches. Er kommt meistens in den letzten Tak-
ten eines Stiuckes vor und hat die Eigenschaft, da® man ihn sofort erkennt, sich an ihm orien-

tieren kann. Nehmen wir als Beispiel einen einfachen Blues in F:
Tabelle 2: Moglicher Ablauf des Blues mit Turnaround in

2 X Chorus Thema

A . . . . Solo Tr_ompete

ANV “’i |1 | 1 I ] SOIO G_It

D) Solo Piano

4 . ) ) . Solo Bass _
'%FB'b:"_!_Bﬁ_!_H—!_A"“:"_B:"_! Drum-Solo |2 Stop-Chorusse™™

A Turnaround Letzter Chorus: Turnaround
:@t&tw 2 | 2x Chorus | Thema

o — Coda ,Endlosschluf*“ im Turnaround

Auf Zeichen hin Basie-Schlul
Beispiel 12: Blues in F mit Turnaround Beispiel 12

L1

Anhand von sieht man zwei Verwendungsarten des Turnarounds. Die erste zeigt
sich am Schluf’ des Schlagzeug-Solos: Am Ende der Stop-Chorusse wird der Turnaround voll
angespielt; damit finden quasi alle zurtick ,,nach Hause®, ndmlich zum Thema.

In der Coda wird der Turnaround ,,im Radl* gespielt - wie die Gsterreichischen Jazzmusiker
zu sagen pflegen - und eventuell noch ein wenig dariber improvisiert. Diese Art von Schlul}
ist sehr effektvoll, besonders dann, wenn man immer leiser wird und dann auf ein Zeichen hin
noch einmal einermuten Turnaround spielt, um dann - wie im oben gezeigten Ablauf - in ei-

nem Basie-SchluR™"zu enden:
letzter, lauter Turnaround . . :b-
Pl b g W £
Piano e S S s =
> ' 4
' . . | L > Basie-SchlufR
sass | P Lo st Tor G P = ——F
o 1 1 1 17
N ] ] = 7 _©

Beispiel 13: Turnaround mit Basie-Schlul3

Stop-Chorus bedeutet, da im Abstand von einem oder zwei Takten alle Instrumente auRer dem Schlagzeug auf
die Eins den jeweiligen Akkord oder einen Ton spielen, wéahrend der Schlagzeuger improvisiert. Dies erleich-
tert den ubrigen das ,,Mitkommen*, sie verlieren nicht den Anschluf und kommen nicht in die Verlegenheit,
plétzlich vor lauter Rhythmus nicht mehr zu wissen, wo der Schlagzeuger gerade ist.

8Auf Count Basie zuriickgehender SchluB, den dieser haufig spielte.




Grundlegende Dinge - Einfiihrung in die Jazzharmonik 13

g) Modalitat

Der Tenorsaxophonist John Coltrane Maiden Voyage
und der Trompeter Miles Davis gelten als AJD By Herbie Hancock
die Begrinder des modalen Jazz, in dem
die Akkorde funktionsfrei sind. In den
Kompositionen scheinen zwar noch Ak-
korde auf, viel wichtiger sind aber die dar-
uber verwendeten Skalen und deren Sound.
Klassische Kompositionen wie Coltranes
Impressions, Miles So What oder Herbie
Hancocks Maiden Voyage weisen oft den-
selben Akkord tber mehrere Takte hin-
durch auf: Impressions und So What beste-
hen je nur aus zwei unterschiedlichen
Akkorden, Maiden Voyage aus vier.

Es gibt trotzdem manchmal noch Bezie-
hungen zwischen den Akkorden: Oft
kommt es vor, dal} derselbe Akkordtyp nur
uber einen anderen Grundton gespielt wird. #’F; ——
Maiden Voyage (Eeispiel 14)besteht auBer | XS———— E—

Akkorden gleichen Typs (Hancock schreibt
sie nur etwas anders: Am7/D statt D9sus).

Axel Jungbluth bezeichnet in seinem Buch (ber die Jazz-Harmonielehre einen modalen Ak-
kord als Klangebene, es ist also im Prinzip nur der Klang, der Sound eines Akkordes oder ei-
ner Skala relevant.

h) Vermischung von Funktionsharmonik und Modalitat

Im modernen Jazz mischt sich Funktionsharmonik mit Modalit4t. Neue individuelle Verbin-
dungen werden geschaffen. Ein Schlisselstlick flr diese Mischung ist z.B. Herbie Hancocks
Dolphin Dance. Hier wird die ganze Palette von beinahe klischeehaften 11-V-Verbindungen
bis hin zu vollig funktionsfreien Harmonien und auch dissonanten Akkorden aufgetragen, bei
denen wirklich nur mehr der Sound eine Rolle spielt (wie zum Beispiel bei dem verwirrenden

Abmaj7#5
Symbol ~ Eb ).

1%Jamey Aebersold: Vol. 11 - Herbie Hancock.
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II. Wurzeln der Jazzimprovisation

Improvisation gibt es nicht erst im Jazz. In der Alten Musik wurde die Improvisation von
Bach oder Buxtehude auf der Orgel gepflegt. Beethoven und Clementi haben improvisiert.
Auch noch in der Klassik wurden fir Solisten sogenannte Kadenzen frei gelassen, die diese zu
fallen hatten. Es wurde aber seit Bach - und vielleicht auch schon vorher - immer_pach der
gleichen Technik und Methodik improvisiert - ,,mit Hilfe von Harmonie-Geristen“=". Im Jazz
improvisiert man auf dieselbe Art und Weise: Die Harmonie ist mehr oder weniger vorgege-
ben, und der Solist legt seine Linien dartber. Der Unterschied ist nur, dal3 die Improvisation
ein entscheidendes Element des Jazz ist und daR das Klangresultat verschieden ist, weil ande-
re Spielweisen, andere Instrumente und die Jazzharmonik angewendet werden.

Neben der Europaischen Musik finden sich noch andere Wurzeln der Jazzimprovisation in
afrikanischer, nordamerikanischer, lateinamerikanischer, indischer, arabischer Volksmusik
und so weiter. Der Begriff Weltmusik ist die Bezeichnung fur eine Spielweise, welche die
Musik anderer Kulturen in den Jazz miteinbezieht. Das soll hier aber nur am Rande erwahnt
werden, da ich mich sonst zu sehr von meinem Thema, das auf das Klavier bezogen ist, ent-
fernen wirde. Das Klavier ist namlich in anderen Musikkulturen selten bis gar nicht vertreten.

Wichtig sind aber zwei Richtungen, ohne die Jazz und Jazzimprovisation undenkbar wéren:
Der Blues und das Spiritual, die weltliche und die geistliche Musik der schwarzen Amerika-
ner. Denn von daher holt sich der Jazz das Wesen der Bluesharmonik oder auch das call-and-
response-Prinzip, das Frage- und Antwortspiel. Blues und Gospel Song haben sich parallel
zum Jazz entwickelt und gegenseitig beeinfluf3t.

2Berendt, Das Jazzbuch, S. 202.
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lll. Die grobe Entwicklung der Jazzimprovisation und der Jazzstile

Man kann nicht die Entwicklung der Jazzimprovisation beschreiben, ohne die Entwicklung
des Jazz selbst miteinzubeziehen, also will ich dieses Kapitel so kurz wie moglich halten.
Nach Joachim Ernst Berendt besitzt der Jazz drei wesentliche Kennzeichen:

* Rhythmus: Der Jazz besiﬁt »ein besonderes Verhaltnis zur Zeit, das mit dem Wort
Swing gekennzeichnet ist.*

» Sound: Jeder Jazzspieler hat einen individuellen, personalisierten Klang auf seinem In-
strument, wobei Ausdruck wichtiger als klangliche Asthetik ist.

e Improvisation

Mit der Zeit haben sich alle drei Kennzeichen von den Anfangen des Jazz bis heute immer
weiter entwickelt. In den einzelnen Entwicklungsphasen entstanden dadurch neue Jazzstile.

Es ist sehr wichtig fur jeden Jazzmusiker, sich mit jedem Jazzstil zumindest einmal beschaf-
tigt zu haben. Um beispielsweise Free Jazz spielen zu kénnen, mul man die Stile davor ken-
nen. Es ist wie beim Menschen: Wenn jemand E}j’ dem Gehen das Kriechen nicht gelernt hat,
so kann dies spater zu groRen Stérungen fiihren.

Ich mdchte nun die wichtigsten Jazzstile chronologisch auflisten und jeden einzelnen kurz
beschreiben:

» Ragtime: Eine Klavierspielweise, die um 1890 entstand. Hauptvertreter ist Scott Joplin,
es gibt noch keine Improvisation, wohl aber ,,swingt“ der Rag bereits, weil die Uberlagerung
von verschiedenen Rhythmen schon stark vertreten ist: Die linke Hand spielt eine eher tradi-
tionelle Begleitung auf Viertelbasis, die rechte eine Melodie, die durch Synkopen angerei-
chert eine Art Gegenrhythmus darstellt.

* New Orleans Jazz: Um 1900 in New Orleans entstanden, Hauptvertreter ist der Trompe-
ter und Sénger Louis Armstrong, von der Seite der Pianisten Jelly Roé.;] Morton. Es gibt
bereits Improvisation, allerdings vorwiegend eine Kollektivimprovisation= Pianoimprovisa-
tionen sind mir selbst keine bekannt, zumindest durften sie ziemlich selten gewesen sein.
New Orleans swingt - zwar ist der Rhythmus einem européischen Marsch noch relativ &hn-
lich, aber das schwarze Element, das ,, Triolenfeeling®, der Swing, ist schon integriert. Die
meisten New Orleans Bands waren Schwarze, und der Blues (bte einen groRen Einflul3 auf
diesen Stil aus, wie ubrigens auf alle Jazzstile.

» Dixieland: Die weilRe Antwort auf den New Orleans_lazz, um 1910 entstanden, leichter,
»weniger ausdrucksvoll, aber dafir technisch versierter.*

?Joachim-Ernst Berendt, ,Was ist Jazz?“, 4. Plattenseite, hg. v. J.-E. Berendt

22Frei nach Christian Maurer in einer seiner Improvisationsstunden auf dem Scheibbser Jazzseminar “96.

BReclams Jazzfiihrer, S. 393: Gleichzeitige Improvisation ab drei Instrumenten. Meistens fiihrt die Trompete und
halt sich an die Melodie des Themas, die Posaune spielt eine Gegenstimme und die ,,leicht bewegte Klarinette
durchschwebt und umrankt das Ganze harmonisch*.

%Berendt, Das Jazzbuch, S. 27.
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» Chicago: Eine Imitation des New Orleans Jazz durch junge, weie Leute in Chicago, die
um 1920 einen eigenen Stil entstehen lieRen. Hier wurde das Solo immer wichtiger und das
Saxophon erstmals eingesetzt. In Chicago entwickelte sich auch der Boogie Woogie25[|

» Seit 1930 gibt es den Swing: Der Rhythmus ist triolisch, und im 4/4-Takt verschieben
sich die starken Taktteile von 1 und 3 auf 2 und 4 (Off-Beat). Dadurch entsteht eine viertei-
lige Takteinheit, die den Rhythmus ,,schneller” erscheinen lassen. Der ,,King of Swing* war
der Klarinettist und Bandleader Benny Goodman. Die Big Bands kamen auf, groRere Be-
setzung durch viele Blaser, der Swing errang kommerziell groﬁeérfolge, das Solo (vor al-
lem auch die Pianoimprovisation) trat aufgrund des Arrangements~eher in den Hintergrund.
Der bekannteste Swing-Pianist und Arrangeur war Duke Ellington, von ihm gibt es Soli, die
aber mehr durch ihren Sound als durch ihre Technik oder Virtuositat beeindrucken.

» Der Bebop in den 40er Jahren gehort bereits zum modernen Jazz, wohingegen alles da-
vor zum traditionellen Jazz gezéhlt wird. Er ist nervos, hektisch und teilweise rasend
schnell. Der Bebop (oder auch Bop) ist im Grunde die Musik von Schwarzen, die sich als
Kinstler betrachten, Kommerz ablehnen und somit im Gegensatz zu den Big Bands des
Swing stehen. Die Hauptvertreter sind der Tenorsaxophonist Charlie Parker (auch ,,Bird*
genannt) und der Trompeter Dizzy Gillespie, ein Vertreter der Bebop-Pianisten ist Theloni-
ous Monk. Die Improvisation beruht auf speziellen Bebop-Scales. Die flatted fifth, die ver-
minderte Quint, wird erstmals als Blue Note angesehen. Der Rhythmus ist die Weiterent-
wicklung des Swing, nur schneller und dichter, am Schlagzeug wird der Grundrhythmus mit
Gegenrhythmen ,,umkreist®.

* Im Cool Jazz (1950) ist der Sound ,,kuhl*, ausgeglichen, ruhig, nicht hei? und hektisch
wie im Bebop. Das Metrum kann trotzdem schnell sein. Der ,klhlste* Trompeter war Miles
Davis, auch der Altsaxophonist Lee Konitz ist einer der wichtigsten Vertreter, Lennie
Tristano der wichtigste Pianist.

» Der Hard Bop (ebenfalls 1950 entstanden) ist eine Art moderner Bebop, der eine Span-
nung zwischen amerikanischer Ost- und Westkdiste hervorrief. Der Unterschied zum Bebop
ist eine ,,grélRere Kenntnis der harmonischen Voraussetzungen und eine gréRRere instrumen-
tal-technische Perfektion.” Dieser Stil war der vitalste Jazz in seiner Zeit. Man liest von eks-
tatischen 40-Minuten-Solos des Tenorsaxophonisten John Coltrane (,, Trane®). Andere
Vertreter sind der Pianist Horace Si\ﬁr und der Tenorsaxophonist Sonny Rollins. In dieser
Zeit entstanden auch Funk und Soul.

» Der Free Jazz in den 60er Jahren bringt einiges Neues: Atonalitat, Auflésung von Met-
rum, Beat und Form, Polyrhythmik, Einbeziehung anderer Musikkulturen, gine viel stérkere
Betonung der Intensitat wie bisher und die Miteinbeziehung des Gerduschs™. Andere Spiel-
weisen, neue Instrumente und Rhythmen werden erschlossen. Die freie Improvisation spielt
hier eine ganz besonders groRe Rolle. Der Altsaxophonist Ornette Coleman leitete dieses

»Eine Klavierspielweise, bei dem nach dem Schema der Bluesharmonik eine rhythmisch gleichbleibende BaRli-
nie von einem Gegenrhythmus in der rechten Hand begleitet wird, die aus Akkordeinwiirfen oder kurzen Moti-
ven besteht, der Boogie swingt, die Improvisation ist aber nicht frei.

%Ein Arrangement kann mit einer Orchesterpartitur verglichen werden. Es 1a8t noch ein wenig Freiraum fiir die
Rhythmusgruppe (Piano, Gitarre, Ball und Schlagzeug) und die Solisten, nicht aber fiir die Blasergruppen, die
im Satz spielen.

?’Berendt, Das Jazzbuch, S. 38 ff, S. 153 ff.

Berendt, Das Jazzbuch, S. 43.
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freie Spiel ein. John Coltrane hatte inzwischen das modale Spiel eingeflihrt und experimen-
tierte mit indischen, arabischen und anderen Skalen. Er naherte sich so von einer ander
Seite dem freien Spiel, indem er in einer langen Phase des Zdgerns die Tonalitat verliel3.
Thelonious Monk entwickelte ebenfalls eine eigene, atonale Auffassung von Harmonie.

* Im Jazz der 70er Jahre vereinigen sich Swing, Bebop, freie Elemente, Rock und Pop, Ein-
fliisse aus der Klassik und Romantik usw. zu neuen Richtungen. Diese sind hautsachlich der
Rock Jazz (Fusion), in dem das elektrifizierte Spiel eine besondere Rolle spielt, eine akus-
tischen Gegenbewegung, ein ,,neuer* FreeEdazz und der neue europdische Jazz. Auch
Swing und des Bebop erleben ein Comeback.

+ Uber den Jazz der 80er schreibt Berendt im Jazzbuch: ,,Zum Stil ist geworden, daR nichts
mehr Stil ist“. Unter den wichtigsten Richtungen befinden sich unter anderem der Neoklas-
sizismus, der Klassizismus, der Free Funk, die Weltmusik und No Wave.

* Im Jazz danach bis heute gibt es - wie in den 80er Jahren - keinen Stil mehr. Flihrende
Jazzmusiker sind der Ansicht, es sei alles schon einmal gespielt worden (beispielsweise hat
es schon Konzerte gegeben, bei denen ein Musiker demonstrativ nichts spielte). Dies alles
stelle aber eine Sammlung von BausteineES]dar, und aus diesen Bausteinen kénnen die Jazz-
musiker von heute etwas Neues bauen.” Insofern ist auch die Stilvermischung der Stil
schlechthin.

Ich mdchte nun noch einige Pianisten nennen, die nicht unbedingt einen Stil vertreten, den
Jazz aber mitentwickelt haben. Dies sind Thomas ,,Fats* Waller, Count Basie, Bud Powell,
Art Tantum, McCoy Tyner, Bill Evans, Erroll Garner, Dave Brubeck, Keith Jarrett und
die wahrscheinlich zur Zeit beriihmtesten Jazzpianist%El -musiker und -komponisten Chick
Corea, Herbie Hancock und der Wiener Joe Zawinul™

Die Improvisation hat sich allgemein betrachtet immer freier entwickelt, seit dem Free Jazz
geht man so weit, dal? man alles iber alles spielen kann; eine bewufte Erzeugung von Disso-
nanzen - egal welcher Art - findet Eingang.

2Berendt, , Das Jazzbuch, S. 153 ff.

%Berendt, , , , Das Jazzbuch, S. 57 ff.

31 Aus Gesprachen mit Christian Maurer und Robert Friedl in Scheibbs.
%2Berendt, Das Jazzbuch, S. 352 ff.
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IV. Wie improvisiert man im Jazz?

1. Einfdhrung

Das Improvisieren funktioniert - wie schon einmal erwahnt - mit Hilfe von Harmoniegerus-

ten. Ein Thema besitzt zundchst einmal eine Melodie, aber auch Grundakkorde, Uiber die man
improvisiert.

a) Ablauf und Arrangement

Wenn man in einer Band ein Stiick spielt, macht man sich oft einen Ablauf aus. Ist der Ab-
lauf in den Noten festgelegt, spricht man von einem Arrangement. Hier ein konkretes Beispiel
aus der Band in der ich selbst Klavier spiele, Rainy Day 131:

Crazy

Intro Bass/Hihat/..
2 x Chorus Thema

Solo Git

Solo Piano

1 x Chorus Vocal

Coda

Tabelle 3: Der Ablauf von CRAZ\FQ

Hier die Noten des Stiicks:
RA Z Y by Clemens Pechstein
Funk, tempo 100
Fm7 FH#TIF Fm7 FH#7IF
8 | 4 , A P —
melody = %2 E 'I v hAr E -E E 'I v ».J ‘E
g > 2 5 — 2 2 =
Cra - zy! | amso cra - zy! Just sim - ply
% = L - % [l a2
piano P Pr—ppp Ferreprprep rerFerlee
1
e e e |
P m— b ./]. - T [ —
vass P e F Pt ot T —
e B R R — T
G — =" — =,
Fm7 F#7IF Fm7
O bt A o .
mel. EEP—F —— T —
L A S A B
cra - zy! al shal 'O. Break
% = S -
A— 3 £ e ] £
| e e e e e e e e
! 1 P—
bs. [EXS —— e PP |
— — =c = =
... Gm7 AbjT7/G Gm7 Abj7IG ®
v — — — f — _—
mel% o Z 4".\' 'rr: = = Z: J\’ ‘q'i '.
Mad ness! I'm full of mad - ness! Of stu - pid
- -
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% Aus einer Ablaufsammlung, geschrieben von Michael Schrank, dem Bassisten von Rainy Day 131.
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(Fortsetzung: Néchste Seite)
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Beispiel 15: Crazy

Das Wort Chorus bedeutet einen Durchgang, in diesem Fall die 8 Takte zwischen den Wie-
derholungszeichen. Das Intro, die Einleitung, wurde bei Crazy von einem Chorus Bass und
Schlagzeug Gbernommen. Das Thema wurde dann zweimal (zwei Chorusse lang) von der Gi-
tarre gespielt, die dann ein Solo improvisierte, das einige Chorusse lang war. Nach einem Zei-
chen des Gitarristen Ubergab dieser das Solo an mich, den Pianisten, bis ich am Ende des So-
los einen Chorus lang ein vereinbartes Pattern spielte. Zum Schluf? wurde noch einmal das
Thema vom Gitarristen gesungen, worauf die Coda folgte.

Die meisten Jazzstucke - zumindest bis vor dem Free Jazz - besitzen eine klassische Blues-
form (12 oder auch 16 Takte lang) oder eine 32-Takt-Form nach dem Schema AABA (der
Teil A wird wiederholt und nach dem Mittelteil B noch einmal, manchmal in leicht verander-
ter Form gespielt). Es ist tblich, daR man - wenn nicht anders vorgegeben - tber die Harmo-
nien des Themas improvisiert. Wieviele Chorusse lang man improvisiert, ist einem selbst G-
berlassen, auBer man vereinbart eine genaue Anzahl.

Kommunikation mit anderen Bandmitgliedern ist besonders wichtig. VVor allem dann, wenn
man keinen Ablauf vereinbart hat, mu man mit Augenkontakt ein Solo weitergeben oder den
anderen Personen verstandlich machen, wieder das Thema zu spielen.

Manchmal findet man in Songbooks eine eigene Soloform, die mehr oder weniger leicht von
den Harmonien des Themas abweicht. Auch sogenannte Vamps tauchen manchmal auf: Dies
sind kurze Akkordverbindungen, manchmal nur zwei oder vier Takte lang, die als Sologrund-
lage verwendet werden. Hier ein weiteres Beispiel, Funkallero von Bill Evans:

Med Up Swing Funkallero Bill Evans
=213 D7 G7#5 Cmeé/9
_é_rb.i | N I N 1N T T — pp—_
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(Fortsetzung: Nachste Seite)
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(on repeat)

G \I? 1 A * 1 A 1 o 1
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Solos

D7 G7#5 Cm6/9 (A7#5)

D7 G7#5 Cm6/9 (Bm9)

| | | | | ]
1 1 1 1 1

D7 G7#5 Cm6/9 (A7T#5)
1 1 1 1
F13(hs) After solos, D.C. al Coda
o Cm6/9 Gbl3 _ ] (play head twice)
— o e | Bass play in two for heads, 4 for solos.
L T N

(r.it.)
Beispiel 16: Funkallero@

Bei Funkallero wird der ,,head”, der A-Teil, zweimal gespielt, dann kommen die Improvisa-
tionen, basierend auf dem B-Teil, einer 16taktigen Form. Nach den Solos ,,Da Capo al Coda*“,
also zweimal den A-Teil und ,,on repeat” (also bei der Wiederholung) in die Coda. ,,Bass
plays in two for heads, 4 for solos*“ heil3t, der BalR begleitet das Thema mit halben Noten, bei
den Solos mit einem sogenannten Walkingbal3, ,,wandernden* Vierteln.

b) Arten der Improvisation

Die Jazzimprovisation beruht auf der Akkordskalentheorie, welche besagt, ,,dal Akkorde
nicht mehr nur als vertikale Blocke, sondern als lineare Gebilde betrachtet werden, die sich in
Form von Skalen darstellen lassen.” Eine reine Betrachtung eines Akkords als vertikales Ge-
bilde ist schon allein wegen der Modalitat im Jazz unvollstandig und unbefriedigend.**Es gibt
also zu jedem Akkord eine oder mehrere Skalen, die das Tonmaterial fur die Improvisation
bilden. Neben dieser Art von Improvisation gibt es noch das freie Spiel ohne Bezug auf eine
Harmoniegrundlage. Ab den 50er Jahren schon haben viele Jazzmusiker Mdéglichkeiten er-
schlossen, die Atonalitat einzusetzen. Neben der Improvisation mit Skalen und dem total frei-
en Spiel gibt es noch andere Arten, wie das Inside-Outside-Playing, Super-Imposition und so
weiter, die ich spéter noch anschneiden werde.

Im allgemeinen spielen aber Pianisten weniger Atonales, auller naturlich im Free Jazz, wo
zudem andere Spielweisen existieren.

%The New Real Book (Band 1), S. 108. (Anm.: Bei den mit ,X“ gekennzeichneten Stellen wurden die Noten
ausgespart, dies ist schlieBlich eine Fachbereichsarbeit und kein Songbook.)
%5Jungbluth, Jazz Harmonielehre / Funktionsharmonik und Modalitét, S. 7.
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c) Gibt es falsche Téne?

el

Falsche Tone gibt es im Prinzip nicht, es gibt nur peinliche™ Bevor man sich namlich mit
peinlichen Ténen blamiert, weil man meint, es gabe keine falschen Tone, sollte man mit Ska-
len beginnen und tonal spielen, so lange, bis es einem quasi auf den Wecker geht. Dann nam-
lich weill man, was tonal und was atonal ist und setzt das Atonale bewuft ein. Alle grolRen
Jazzmusiker, und wenn sie noch so atonal spielen, besitzen die Féhigkeit, tonal zu spielen!
Dissonanzen werden bewul3t erzeugt und sehr haufig wieder aufgeldst; das kann man aber nur,
wenn man eben weil3, welche Tone konsonant und welche dissonant klingen werden.

%frei nach Christian Maurer
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2. Grundskalen

a) Die Bluestonleiter und die Bluesharmonik

Eine sehr einfache Skala, die erstaunlicherweise zu ziemlich vielen Akkorden, ja oft sogar
uber alle Akkorde eines ganzen Stlickes pafit, ist die sogenannte Blues-Skala (Beispiel 17).
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Beispiel 17: Blues-Skala in C

Diese Tonleiter besteht aus dem Grundton, der Quart, der Quint und den drei Blue-Notes -
der kleinen Terz, der verminderten Quint und der kleinen Sept. Von einem anderen Gesichts-
punkt aus gesehen, besteht sie aber auch aus einer Dur-Pentatonik, ausgehend von der kleinen
Terz (in unserem Beispiel eb-f-g-bb-c), und zusatzlich aus der verminderten Quint auf ¢ (der
flatted fifth, gb oder auch f# notiert). Dies ist auch der Grund, warum die Skala in sich gut zu-
sammenklingt. Denn eine Dur-Pentatonik ist im Grunde nichts anderes als ein Ubereinander-
tirmen von funf Quinten. Die hinzugenommene verminderte Quint ist als Durchgangsnote
akzeptabel und verleiht dem Ganzen den typisch ,,bluesigen* Charakter.

Den Namen hat die Skala vom Blues selbst; urspriinglich wurde ndmlich der Blues auf diese
Weise gesungen. In der afroamerikanischen Musik gibt es aber kein Dur oder Moll:, Die Blue-
Notes lagen sozusagen zwischen den TOnen unseres strengen Zwolf-Ton-Systems=~ Beim Ge-
sang der Schwarzen war das auch kein Problem; Schwankungen zwischen ,,Dur“- und
»Moll*“-Terz waren ublich. Beim Umsetzen auf ein Instrument konnten eigentlich nur die Gi-
tarre und die Mundharmonika (Blues-Harp) - zwei fur den Blues typische Instrumente - diese
Schwankungen und dazwischenliegende Tone mit Hilfe einer speziellen Spielweise erhalten.
Auf dem Klavier werden sie oft nur noch dadurch deutlich, dal} beispielsweise eine Dur- mit
einer Mollterz als Vorschlag gespielt wird. Es gibt aulerdem noch die Spielweise mit Blue
Note-Clusters: Eine Blue Note erklingt gleichzeitig mit dem darlber oder darslég]terliegenden
Halbton. Die daraus hervorgehenden kleinen Sekunden nennt man Dirty Tones™, sie klingen
ja auch entsprechend schrag und schmutzig.

Wie wird die Blues-Skala eingesetzt?

Die Blues-Skala kann man prinzipiell Gber alle Akkorde eines einfachen Blues verwenden
(in C: C7, F7, G7).

Wieso paldt diese Skala aber nun zu einem C7-Akkord, wenn sie ein eb enthalt, einen Ton,
der im Akkord gar nicht vorkommt, ganz zu schweigen von dem seltsamen f#, das noch dazu
zwei aufeinanderfolgende Halbtonschritte reprasentiert?

Die zwei ersten Blue Notes entstehen, wenn man auf die erste und vierte Stufe der
Durtonleiter Septakkorde setzt (C7 — bb, F7 — eb), die dritte Blue-Note rihrt von einem
Septakkord Uber die sechste Stufe einer Molltonleiter her (Ab7 - gb).

Folglich kann man die Blues-Skala tber diese Akkorde verwenden, also z.B. die C-Blues-
Skala tiber C7, F7, Ab7, und nattrlich, wie schon oben erwahnt tiber G7, die V. Stufe.

¥Reichenhauer, Erlebnis Musik (4), S. 83.
%8Reclams Jazzfiihrer, S. 373.
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Die Theoretiker gehen sogar so weit, dal? sie behaupten, das eb sei auch in Moll eine Blue-
Note und kann als solche gehért werden. Die C-Blues-Skala kann namlich auch ber Cm7 ge-
spielt werden. Im Moll-Blues in C treten dann auch Fm7, Dm7b5 und G7b9 oder Galt. auf; ei-
ne Verwendung der Blues-Skala in C daruber fihrt auch nicht zu groberen Dissonanzen.

Bei erweiterten Blues-Changes™ wie in hort sich die Skala tiber dem Grundton
¢ zwar manchmal etwas schrag, aber doch plausibel an, weil diese Akkorde ja in Verwandt-
schaft zu den Grundakkorden stehen. AufRerdem kann sich eine Melodie immer Uber eine
Harmonie hinwegsetzen!

o\ 2 1 (~ 7 17/~ WAZZA
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Beispiel 18: Erweiterte Blues-Changes

Im Allgemeinen kann man aber die von mir oben gestellte Frage, warum nun eine C Blues
Skala tber C7 paft, nicht beantworten. Die Blue Notes sind einfach Teil der Jazzharmonik,
und solange man sie mit VVorsicht anwendet, entstehen keine gréberen Dissonanzen.

Zusammenfassend nun alle Akkorde, Uber die man die C-Blues-Skala spielen kann:

C7, F7, Ab7, G7, Cm7, Fm7, Dm7b5, G7b9, Galt., Abmaj7, Ab7, C7#9, F7#9, G7#9, Bb7,
Bbmaj7, und alle anderen Akkord die in einem Blues oder Blues-ahnlichem Stiick in einer
harmonischen Funktion zum ,,Mutterakkord* (C7, Cm7 oder C7#9) stehen.

abelle 4|zeigt die Tone der Skala, die in bezug auf die jeweiligen Akkorde mit Vorsicht zu
genielien sind.

Akkord Ton Akkord Ton Akkord Ton

C7 f#, (f) Dm7b5 f#, eb, (bb) C7#9 fIt#

F7 f#, (bb) G7b9 f#, (C) F7#9 g, (f#)
G7 f#, (C) Galt. f#, c G7#9 f#, (c)
Cm7 (%) Abmaj7 f# Bb7 f#lg, (eb)
Fm7 f# Ab7 g Bbmaj7 f#, (eb)

Tabelle 4: Mdglicherweise dissonant klingende Tone der C-Blues-Skala in bezug auf verschiedene Akkorde

Man kann Uber jeden Dur- und Mollseptakkord die auf der I., V. oder V1. Stufe beginnende
Bluestonleiter spielen, besonders die auf der VI. wird haufig im Blues angewendet. Man muf3
aber die Blues-Skala immer im harmonischen Zusammenhang sehen, es gibt keine festen Re-
geln, Gber welche Akkorde man sie spielen darf, es endet meistens in ,,Ausprobiererei®.

Viele Musiker bauen sich auch ihre eigene, ganz personliche Blues-Skala, indem sie die
Bluestonleitern mehrerer Stufen zu einer neuen Skala mischen. An oft wiederkehrenden Pas-
sagen, sogenannten Licks, kann man manchmal allein vom Hoéren schon erkennen, wer da ge-
rade spielt.

%Das Wort Changes bedeutet im allgemeinen die Akkorde eines Stiickes, manchmal sind damit auch die Akkor-
de gemeint, die einer Reharmonisation entsprungen sind.
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Ubungsvorschlag

In finden sich einige VVorschlage, wie man die Blues-Skala in C tiben kann. Ana-
log dazu lassen sich Ubungen in allen Tonarten durchfihren.
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Beispiel 19: Ubungsvorschlage zur Blues-Skala

(1) Zundchst einmal spielt man die Blues-Skala hinauf und hinunter, um die Téne in die Fin-
ger zu bekommen.

(2) Dann spielt man wiederum hinauf und hinunter, kehrt aber an verschiedenen Stellen um
und laRt einzelne Tone aus.

(3) Verschiedene Zerlegungen mdgen vielleicht hilfreich sein, die Verwendung der flatted
fifth aber wiirde meiner Meinung nach zu dissonant klingen.

(4) Sehr géngig sind zweistimmige Licks mit dem Grundton oben.

(5) Diese Licks entstanden aus einer Mischung zweier Blues-Skalen, die auf C und auf A.

Vorsicht geboten ist bei der Mischung zweier Blues-Skalen, wenn man eine tonartfremde
Bluestonleiter Uber ein Blues-Schema spielt (z.B. D-Bluestonleiter tiber einen Blues in F).
Trotz der hohen Toleranz ndmlich darf man nie eine Durterz ber einen Mollakkord spielen
bzw. eine groRe Sept tber einen Akkord mit kleiner Sept und umgekehrt. Wenn doch, dann
nur ganz bewuft und bestimmt, am besten im Zusammenhang mit einer starken Melodie.
Wenn ich also die Bluestonleiter in A Uber einen C-Blues spiele, darf ich das e nicht tGber F7
spielen, weil das e die groRRe Sept von F7 ist, die kleine Sept aber im Akkord enthalten ist. Zu-
dem sollte man im klaren dartber sein, dal3 die Tone, die in D Blue-Notes sind, in F nicht un-
bedingt auch Blue-Notes sein miissen.
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b) Die melodische Durtonleiter und ihre Modi

Zunéchst einmal mdchte ich den Begriff melodische Durtonleiter kldren, der aus dem Buch
,»Jazz Improvisation & Pentatonic* von Adelhard Roidinger stammt: Dies ist die Tonleiter, die
jeder Mensch kennt, weil sie die Grundlage fir alle Kinderlieder, fir das Gros des 6sterreichi-
schen Liedguts und fir die Klassische Musik bildet. Es ist die Tonleiter, die jeder in der Schu-
le unter dem Namen Durtonleiter lernt und im Schlaf singen kann. Und es ist diejenige Ton-
leiter, die man unter dem Gesichtspunkt der Kirchentonarten als lonisch bezeichnet, und die
das Tonmaterial fiir alle anderen Kirchentonarten= liefert:

(0] ©
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Beispiel 20: melodische Durskala in C

Wenn wir nun alle Modi dieser Grundtonleiter durchgehen, also das Tonmaterial gleich las-
sen, nur die Ausgangsnote anders setzen, erhalten wir sieben Modi (Beispiel 21). Die Namen,

unter denen sie hier angefuhrt sind, stammen aus

1 Modus 4 lonisch Cmaj7 | C6. G/C, der allgemeinen Musiktheorie. Neben diesen Be-
' ';")3 ————+—2=—>—— | zeichnungen steht der Septakkord, der aus der Ter-
< zenschichtung entsteht, daneben Akkorde, tber die

dorisch Dm7 | Dm6, F/D

N>

> Modus man beim Improvisieren die jeweilige Skala be-
_@.—:,_9_£| nutzen konnte. Das heil3t jedoch erstens nicht, dai
es keine weiteren Akkordsymbole gibt, Uber die

e

A phrygisch Em7 | E7susb9, F/E - ) )
3.Modus = ———e—z— | diese Skala passen konnte, und zweitens kann es
[ £an Y P [~] = ] - . . . '’
= I | sein, dal? die Skala bei einem der aufgefiihrten Ak-
, lydisch Fmaj7 | Fmaj7#11) o/F | Kordsymbole vielleicht nicht immer dem Ge-
4.Modus ¢ =—=——=—2=—— | schmack des Spielers entspricht. Der Zusammen-
S —— . .
D) " | hang, in dem der Akkord vorkommt, ist namlich
, Mixolydisch G7|G13,G7sus | immer sehr wichtig. Dennoch sind dies haufig vor-
5Modus ————5 o &= | | kommende Akkorde, und man kann alleine mit
ANV = ] . - - -
D) dieser einen Skala, der melodischen Durtonleiter,

p aeolisch Am7|Am7b13, Amb6F/A | schon (ber ganze Stiicke improvisieren.

6.Modus F@—'—!
]

O,
g lokrisch Bm7bS|F/8,CB | Beziehung zwischen Skala und Akkord
7.Modus =g — 1—9—i ] _ ] ]
& 5 T 1| Es gibt viele Methoden, sich unter einem Akkord
Beispiel 21: Die sieben Modi der melodischen eine Skala vorzustellen, also gedanklich von einem
Durtonleiter*: Akkorddybol zu einer Tonleiter zu gelangen. In

diesem Zusammenhang mdchte ich zwei davon
vorstellen: Die Grundton-bezogene und die Grundton-unabhéangige Methode (das sind
jetzt Namen, die ich selbst eingefiihrt habe, da es wieder einmal keine einheitlichen oder (-
berhaupt keine Bezeichnungen dafur gibt).

“lonisch, dorisch, phrygisch usw., siehe auch Beispiel 21.
“Teilweise tibernommen aus Roidinger: Jazz Improvisation & Pentatonic, S. 12f.
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Die Grundton-bezogene Methode

Zunéchst einmal einige Beispiele: Ich sehe G7, stelle mir G mixolydisch vor und spiele diese
Skala. Bei Ebmaj7 (dieser Akkord kommt im Zusammenhang als eine IV. Stufe vor) spiele
ich Eb lydisch. Uber Abm7b5 spiele ich Ab lokrisch. Die Skala beginnt also beim Grundton
des Akkords.

Die Vorteile dieses Wegs sind,

» dall der Grundton der verwendeten Skala gleich dem Grundton des Akkords ist. (Aus-
nahmen bei z.B. D/A oder G/B, wo ein Akkordton den Bal3ton bildet)

» dal die harmonische Funktion erkennbar ist (lydisch z.B. bedeutet, dal} der Akkord als
IV. Stufe vorkommt).

Die Nachteile aber sind,

» dall man sich bei einer 11-V-I-Verbindung (einer anderen Akkordfolge, bei der das Ton-
material immer gleich bleibt) immer eine ,,neue* Skala denken muB, im Grunde aber im-
mer die gleichen Tone spielt.

+ daB man beim Uben sehr viele Skalen beriicksichtigen muR: 12 Grundténe mal je 7 Modi
ergibt 84 Skalen, und das nur bei der melodischen Durtonleitern! Und da hilft es auch
nicht, wenn man sich lydisch aufgrund der Halb- und Ganztonschritte merkt, weil man
beim Solospiel jede Skala schnell parat haben mufR. Und die melodische Durskala ist
nicht die einzige Skala, die man in den Fingern haben sollte!

» daB man bei seltsam aussehenden Akkorden manchmal ziemlich um die Ecke denken
muB. Beispiel C/B: Ich denke, b ist Grundton, c, e und g sind in der Skala enthalten . . .
also kommt nur lokrisch oder phrygisch in Frage.

Die Grundton-unabhangige Methode

Bei diesem Weg, stellt man sich immer die Ursprungsskala eines Modus vor. Bei z.B.
Ebmaj7 als IV. Stufe denke ich nicht Eb lydisch, sondern Bb ionisch oder Bb melodisch Dur,
denn IV. Stufe heil3t 4. Modus und Eb ist der 4. Modus von Bb.

Die Vorteile:

» Bei einer Akkordfolge, bei der das Tonmaterial immer gleich bleibt, kann ich Gber alle
Akkorde ein und dieselbe Skala spielen. F#m7 B7 Emaj7 fuhrt z.B. auf E ionisch hinaus,
wéhrend ich bei der erstgenannten Methode F# dorisch B mixolydisch E ionisch denken
wirde, was zweifellos bei einem schnelleren Stlick zu unglaublichem Strel3 fiihren wiirde.

 Das Uben reduziert sich auf 12 Skalen, die man aber wirklich Grundton-unabhingig, also
rein als Tonmaterial betrachtet, Giben sollte (Ubungsvorschlige dazu folgen spater)

Die Nachteile:

* Man mul} sich immer erst die Skala ,,ausrechnen®, weil der Skalen- und der Akkord-
grundton voneinander verschieden sind. Deshalb empfiehlt es sich, ein Stuck vorher
»auszuchecken* (dazu spéater mehr).

» Der harmonische Zusammenhang geht verloren, was sich besonders bei einer Il-V-I-
Verbindung oder dergleichen stark bemerkbar machen kann.

Ich personlich tendiere eher zur Grundton-unabhéngigen Methode, weil man dadurch mehr
improvisatorische Freiheit bei weniger Ubung erhalt, und ich bei komplizierteren Skalen eine
Modusunterscheidung fur unsinnig halte, da einzelne Modi sehr selten wirklich eingesetzt
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werden konnen. Andererseits finde ich gerade bei der melodischen Durskala, bei der jeder
Modus einen eigenen Charakter besitzt, die Grundton-bezogene Methode berechtigt.

Jeder entscheide, wie er will, am besten wére es wahrscheinlich, die goldene Mitte zu wéh-
len, also auf beide Wege einzugehen.

Ein Wort noch zu der oben angefiihrten Tabelle mit den sieben Modi: Wie man sieht, enthal-
ten sowohl der 2., 3. als auch der 6. Modus einen Mollseptakkord als Grundakkord. In der
Praxis verwendet man jedoch tber einen Mollseptakkord (z.B. Fm7) eine dorische Skala.
Manchmal wird auch aufgrund harmonischer Zusammenhange eine phrygische oder aeolische
Skala verwendet (wenn ein Mollseptakkord als I1l. oder VI. Stufe in einem Stiick auftaucht).
Manche Jazzer finden eine aeolische Skala jedoch unschon, deswegen wird sie wohl auch sehr
selten verwendet. In manchen Situationen kann sie aber auch sehr gut passen, Chick Corea
beispielsweise gebraucht sie 6fter.

Avoid-Notes

So schon und gut all diese Theorie auch sein mag, die Praxis sieht doch - wie meistens - an-
ders aus. Denn schon beim ionischen Modus féllt etwas auf: Ich spiele einen Cmaj7-Akkord
und bin von seinem schonen Klang ganz verzaubert. Gerade habe ich gehdrt, daB jeder Ton
der ionischen Skala paf3t. Also probiere ich mal durch: C, D, E, F - Halt! Das klang aber nicht
nach einem wirklich passenden Ton; sicher, in ,,Alle meine Entchen* kommt das auch so vor,
aber wenn man den Ton F wirklich bestimmt anspielt, scheiden sich die Geister!
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Beispiel 22: ,,Die Entdeckung der Avoid-Note“EI

o]

Die Jazztheoretiker gehen dieses Phdnomen so an: Der Ton f ist in diesem Zusammenhang
eine sogenannte Avoid-Note, das heil’t, als Durchgangsnote schmiegt sie sich in die Skala gut
ein, als Einzelnote ist sie jedoch eher zu vermeiden (deswegen avoid). Aaron Wonesch, der
Klavier-Referent des Scheibbser Jazz Seminars, sagte ganz simpel: ,,Du darfst dich halt nicht
drauf ausruhen!* Folglich sollte man diese Tone immer auflésen. Viele Jazzmusiker verwen-
den nebenbei gesagt bei Major-Akkorden eine lydische Skala, auch wenn der Akkord keine
vierte Stufe darstellt.

Wenn wir die melodische Durtonleiter durchforsten entdecken wir noch andere Avoid-
Noten, ndmlich das c bei G7, was aber Geschmacksache ist, denn als Blue-Note betrachtet ist
das c Uberhaupt nicht zu vermeiden. Auch das f bei der aeolischen Skala auf Am7 klingt nicht
besonders. Uber das b bei G7sus laRt sich auch streiten, denn sus heift ja eigentlich, daB die
Terz weggelassen wird. Trotzdem wird die Durterz mitunter auch beim Voicing™ verwendet.
Es bleibt also wiederum dem Geschmack des Improvisators Uberlassen, ob er sich auf der
Durterz ,,ausruht” oder nicht. Ich personlich neige auch zuweilen dazu, bei einem Sus-Akkord
die Mollterz zu verwenden, wiederum als Blue-Note betrachtet.

*2 Copyright © 1997, Clemens Pechstein

*Akkordspielweise am Klavier oder an anderen Harmonie-Instumenten. Meist werden einzelne Téne weiter aus-
einandergelegt und Tensions hinzugefugt, Verdoppelungen wenn mdéglich vermieden (z.B.: Voicing von C7: C
-Bb-E-A-D).
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Ubungsvorschlag

Am Beispiel der melodischen Durskala in der Tonart Eb mdchte ich einige Moglichkeiten
fiir das Uben bringen, die zum Ziel haben, mit der Skala vertraut zu werden (Beispiel 23).
Manche Ubestrukturen sind vielleicht schon vom Ubungsvorschlag zur Blues-Skala auf Seite

P4]bekannt.

(1) Zunéchst einmal sollte man die Skala von oben bis unten und umgekehrt durchspielen;
am besten gleich tber mehrere Oktaven, um sich mit den Ténen, den Tasten, auf denen
diese Tone liegen, dem eventuellen Fingersatz und mit der Klangfarbe der gesamten
Skala vertraut zu machen.

(2) Dann kehrt man beim Hinauf- und Hinunterspielen an verschiedenen Punkten immer
wieder um.

(3) Als néchstes laRt man ein oder mehrere Tone aus und bewegt sich in verschiedenen In-
tervallabstanden auf und ab.

(4-6) Dann versucht man es mit Zerlegungen, die man verschiebt. Zweier-, Dreier- oder
Viererzerlegungen kann man in verschiedenen Intervallabstanden auf verschiedene
Rhythmen bezogen uben.
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Beispiel 23: Ubungsvorschlage zur melodischen DurtonleitetjEI

Dann sollte man zum akkordbezogenen Uben uibergehen: C/B spielen, eventuell das Pedal
leicht halten und C melodisch Dur mit allen Schikanen darlberlegen. Als nachstes vielleicht
Cme6, dann zum Beispiel Gmaj7#11 oder Fm7b5 und so fort.

Eine weitere Ubung ist, ber I1-V-I-Verbindungen zu improvisieren. Als Trick kann man
sich kleine Karten zurechtschneiden und auf jede eine andere 1I-V-1-Verbindung schreiben
(z.B. Dm7 G7 Cmaj7, F#m7 B7 Emaj7 usw.). Dann mischt man diese Karten durch, legt sie

*Anmerkung: Diese Beispiele sind zwar nicht immer praxisbezogen, verdeutlichen aber in jedem Fall das Sys-
tem des Ubens.
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sich der Reihe nach auf und improvisiert mit jeweiligen ionischen Skala der 1. Stufe.ElDabei
sollte man auch darauf achten, beim Ubergang zur nachsten Verbindung nicht abzubrechen
und neu anzufangen, sondern liickenlos in die andere Skala (iberzugehen, es sollen ja schliel3-
lich Melodien entstehen. Die gleiche Ubung kann man auch mit irgendwelchen anderen Ak-
kordfolgen spielen, die man sich selbst zurechtlegt, oder man nimmt berhaupt einfache Jazz-
standards als Grundlage.

Wichtig bei alledem ist, daR man moglichst alles in allen Tonarten ubt, auch wenn manche
ungunstig liegen oder als nutzlos erscheinen. Wenn man zum Beispiel ein Stuck beherrscht,
kann man ja mal ausprobieren, ob es einen Halbton héher auch so gut klappt . . . So entdeckt
man Schwachen, aber auch durch Zufall neue Dinge innerhalb einer vielleicht unbekannten
Tonart, die aber interessant sind und die man auf andere Tonarten Ubertragen kann. AuRerdem
ist dies eine gute Ubung fiir das Transponieren, was beim Begleiten von Sangern oder Sange-
rinnen sehr nitzlich sein kann.

Das ,Auschecken" eines Stl'Jckes'”‘_EI

Am Anfang ist man einfach noch nicht so bewandert, dal man Uber ein Stlick sofort impro-
visieren kann. Man mifRte sofort wissen, welche Skala anzuwenden ist, sie aus dem Gefiihl
heraus verwenden oder - wie es die Profis machen - nur nach dem Sound eines Akkords ge-
hen. Profis kdnnen sich ndmlich ihre Skalen selbst ,,zusammensuchen®, weil sie schon soviel
gelibt haben, daR ihnen alles in Fleisch und Blut Gibergegangen ist. Sie denken nicht mehr mit,
sie spielen nur, was den besonderen Reiz von dieser Art Solospiel ausmacht. Es ist noch kein
Meister vom Himmel gefallen, und so ist also zu Beginn empfehlenswert, sich Notizen zu
machen, welche Skala man uber welche Akkorde man verwenden will.

Zunéchst einmal geht man das Stiick in seiner harmonischen Struktur durch. Dabei sollte
man sich immer vor Augen halten, was fiir eine Akkordverbindung man vor sich hat. (11-V-I,
11-V, Dominanten-Beziehung, Mollkadenz, Subdominantmoll-Kadenz, usw.) Denn so versteht
man den Zusammenhang und vereinfacht sich damit manche Uberlegungen uber die Skalen-
theorie.

Ratsam ist es auch, sich einmal die Akkorde und die zugehorigen Akkordzerlegungen (even-
tuell auch mit Nonen oder &hnlichem als Erweiterung) durchzuspielen, um das alles ein biR3-
chen ins Gefuhl zu bekommen. Sogar Bléser spielen manchmal beim Auschecken Akkordar-
peggi zum selben Zweck. Schliellich geht man zu den Skalen lber. Manchmal gibt es
mehrere Mdglichkeiten, dann entscheidet der persénliche Geschmack.

*Diesen Trick empfahl Aaron Wonesch in Scheibbs.
* Aus|checken® zu lesen.
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AUtumn Leaves Music by Joseph Kosma
(Les Fueilles Mortes) English Lyric by Johnny Mercer A | Alm7bl;'> D7I L IGm
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Beispiel 24: Der Jazz Standard Autumn LeavesIEI

Hier ein konkretes Beispiel: Die Analyse von Autumn Leaves (Beispiel 24):

Cm7 F7 BbmajZ ist eine 11-V-I-Verbindung, folglich nehmen wir die melodische Durton-
leiter (ionische™ Skala) auf Bb.

Ebmaj7 ist die IV. Stufe auf Bb, also kann man Bb ionisch weiterhin nehmen.

Uber Bbmaj7 kénnte man aber auch rein theoretisch F ionisch spielen, weil das Eb (das
Uber Bbmaj7 eine Avoid-Note ist) durch das E ersetzt wird.

Am7b5 D7 Gm ist eine Mollkadenz. Eigentlich ist Am7b5 die VII.Stufe von Bb (-~ Bb
ionisch) und D7 ein mixolydischer Akkord (also G ionisch). Gm kann man als dorisch (-
F ionisch) oder als aeolisch (- Bb ionisch) interpretieren, wobei ich selbst zu letzterem
nicht rate, weil aeolische Skalen im Jazz eigentlich nicht verwendet werden, weil die 6.
Note ein wenig wie eine Avoid-Note klingt.

Man kann jedoch wiederum rein theoretisch aufgrund der gegebenen Mollkadenz tiber al-
le drei Akkorde eine ionische Skala in Bb spielen, wobei bei dem D7-Akkord in der Skala
selbst kein F# enthalten ist, wodurch die Téne F und G mit Vorsicht zu geniel3en sind;
das Bb stort nicht weiter, solange kein D13-Akkord als Begleitung gespielt wird.

Im 3. Takt des vorletzten Systems befindet sich eine unvollstandige 11-V-1-Verbindung,
also 11-V-Verbindung Gm7 C7, zu der die ionischen Skala auf F pafit.

Dann folgt eine 11-V-I-Verbindung Fm7 Bb7 Ebmaj7 (- Eb ionisch), Uber Ebmaj7 kann
man aber auch die ionische Skala auf Bb spielen, wenn man den Akkord als IV. Stufe von
Bb betrachtet.

Am7b5 D7#5 Gm ist wieder eine Mollkadenz, wobei dem ,,Sorgenfall“ D7#5 vorlberge-
hend mit der melodischen Durtonleiter auf Bb abgeholfen sein soll, weil es in der melodi-
schen Durskala keinen Septakkord mit erhéhter Quint oder erniedrigter Sext gibt.

Wenn man den G7-Akkord am Schlul3 spielen will, so ist das ein mixolydischer Modus,
folglich mu man sich der ionischen Skala auf C bedienen.

Wie man sieht, kdnnte man Uber nahezu allen Akkorden die ionische Skala in Bb verwen-

de

n. Dies wére meiner Meinung nach aber unbefriedigend, weil so keine Abwechslung vor-

handen wére und man schnell aus der Form kdme. AufRerdem ist es fur den Solisten langwei-
lig, immer dieselbe Skala zu benutzen. Man wiederholt sich leicht.

“"The New Real Book, Band 1, S.12.
*Der Begriff ,ionische Skala“ ist hier gleichbedeutend mit melodische Durskala.
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c) Die melodische Molltonleiter und ihre Modi

Eine besonders im modernen Jazz haufig eingesetzte Skala ist die melodische Molltonleiter.
In der allgemeinen Musiktheorie wird bei einer melodischen Molltonleiter zwischen Auf- und
Abwaértsbewegung differenziert: Beim Hinaufspielen sind sechste und siebte Stufe erhoht,
hinunter beide erniedrigt, was zu einer natlrlichen, also aeolischen Molltonleiter fiihrt. In die-
sem Zusammenhang und im Jazz allgemein ist aber damit die Skala in [Beispiel 25]gemeint.
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Beispiel 25: Melodische Molltonleiter in C

Analog zur melodischen Durskala gibt es auch hier wieder sieben Modi, die ich hier (auch
wieder mit den gebrauchlichsten Akkorden versehen) auflisten méchte. Das Charakteristische
im Gegensatz zur Durskala ist, daf} der ,,Sound* jedes einzelnen Modus jedem anderen sehr
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Beispiel 26: Die Modi der melodischen Moll-
skala®®

ahnlich ist. Eine ionische Skala klingt jedoch einer
phrygischen (berhaupt nicht &hnlich. Warum das
so ist, kann ich nicht erklaren, vielleicht, weil die
melodische Durtonleiter Teil unseres Horbewuf3t-
seins ist, und wir sie somit gewohnt sind. Die Fol-
ge dieser oben genannten Ahnlichkeit ist, daR es
keine Avoid-Notes gibt. Nun werden auch die Vor-
teile des Grundton-unabhangigen Ubens, das ich
im vorigen Teil vorgestellt habe, klar: Der Sound
ist so &hnlich, daB es ein Unsinn ware, zwischen
allen Modi zu unterscheiden.

Zum Uben dieser Skala gelten dieselben Regeln
wie bei der melodischen Durskala, nur dal} man sie
nicht auf dieselben Akkordverbindungen bezogen
uben kann wie die melodische Durskala; fir die
melodische Molltonleiter gibt es wieder eigene
Kadenzen, die ich weiter unten beschreiben werde.

Dem aufmerksamen Leser ist sicherlich aufgefal-
len, dal} man Uber einen halbverminderten Akkord
(in unserem Fall Am7b5, 6. Modug)-sowohl eine
lokrische als auch eine lokrische Skala ver-

wendgn kann. In der Praxis klingt der zweite Ton

einer lokrischen Tonleiter etwas zu ,,langweilig”,

der einer lokrischen #2 etwas zu scharf; wiederum muf} der Geschmack des Spielers entschei-

den.

Die alteri%ﬁe Skala heif3t deswegen so, weil es zwei Nonen (b9 und #9) und zwei Quinten
(b5 und #5)>"gibt; auch der davon abgeleitete Akkordtyp alt. (alteriert) ergibt sich daraus.

*Teilweise iibernommen aus Roidinger, Jazz Improvisation & Pentatonic, S. 12f.
%0Aus softwarebedingten Griinden ist das Zeichen ,.#“ hier als Auflésungszeichen zu lesen.

S10ft auch als #11 und b13 bezeichnet.
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Kadenzen, in denen die melodische Mollskala vorkommt

Kadenzen von der Art einer 1I-V-1-Verbindung, die ihr Tonmaterial einer einzigen Skala
entnehmen, gibt es im Bereich der melodischen Mollskala nicht. Allerdings existieren Kaden-
zen, in denen melodische Mollskalen aufgrund der Akkorde, die sie enthalten, vorkommen.
Diese sollte man uben, genauso wie die I1-V-I-Verbindungen.

Eine Mollkadenz in C baut sich folgendermalien auf:

| |m7b5 V7b9 |m6 Immaﬂ)

(oder
z.B. Dm7h5 G7b9 Cm6, Cmmaj7

Hier die Skalen:

« Uber Dm7b5 kann man eine ionische Skala in Eb oder eine melodische Molltonleiter in F
verwenden (vergl. oben, halbverminderter Akkord).

« Uber G7h9 gibt es vorlaufig noch keine Skala, aber wenn man statt diesem Akkord einen
Galt. spielt (siehe Tongeschlechtskreuzung, Kapitel [Funktionsharmonik] Seite [9), kann
man mit einer alterierten Skala dartibergehen.

e Cm6 oder Cmmaj7 fuhrt zu C melodisch moll.

Der alterierte Akkord kommt h&ufig als Dominante auf einen Mollakkord vor. Wenn man
nun Galt. (eine durchaus realistische Tonart) betrachtet, erkennt man die Wichtigkeit des
Tonart-unabhangigen Ubens (siehe vorheriger Teil), denn wer wiirde schon freiwillig eine me-
lodische Molltonleiter in Ab Gben, wi3te er nicht, daf dies durchaus sehr niitzlich sein kann.

Eine ebenfalls haufige Kadenz (hier in F) ist die foIgendejE‘_z!

bVI7 V7#9b13 |m7 (Oder |m6)
2.B. Db7 (Db7#11) C7#9b13 Fm6

Die moglichen Skalen:

» Db7 waére eigentlich mixolydisch. In Anbetracht der Avoid-Note (Gb) aber wirde jeder
Improvisator hier eine lydisch dominante Tonleiter verwenden, die statt dem Gb ein G
enthalt (—» Ab melodisch moll). Korrekterweise mifite der Akkord also Db7#11 heil3en,
was leider in der Praxis nicht immer der Fall ist.

 Uber C7#9 kann man wieder die alterierte Skala benutzen (- Db melodisch moll)

* Fm6 bestimmt eine dorische Skala (— Eb ionisch) oder besser eine melodische Mollton-
leiter (- F melodisch moll)

Auch diese Beispiele zeigen wieder die Notwendigkeit des Tonart-unabhangigen Ubens.

52Fiir diese Kadenz gibt es keinen einheitlichen Namen. Db7 ist harmonisch gesehen eine Tritonussubstitution
von Gm7b5, was auf eine Mollkadenz hinausléuft.
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Ubungsvorschlag

Die bei der melodischen Durskala angebotenen Ubungsvorschlage lassen sich natirlich auf
die melodische Mollskala tbertragen, ich méchte nur noch solche bringen, die sich aufgrund
der Charakteristik der Skala selbst ergeben.

In C melodisch moll ergibt sich aufgrund der Terzenschichtung innerhalb der Skala der

Vierklang eb g b d (Beispiel 27).
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Beispiel 27: Der liberméaRige Majorseptakkord

Die entstehende Mischung aus der Sept eb-d, der kleinen Sext eb-b, der Quint g-d, den gro-
Ren Terzen eb-g und b-d und der kleinen Terz g-b klingt ein wenig dissonant, aber interessant,
weil sie irgendwie ein schwebendes Gefuhl erzeugt. Und es ist der Sound dieses Vierklanges,
der im Grunde den Sound aller Modi der melodischen Molltonleiter bestimmt.

Wenn man nun einen alterierten Akkord sieht, gerdt man leicht in Panik, weil man nicht
schnell genug die zugehorige melodische Molltonleiter findet. An dem oben beschriebenen
Vierklang kann man sich gut ,.anhalten” und ihn in Linien einbauen. zeigt solche
und andere Patterns, auch ber ganze Akkordverbindungen, die hdufig vorkommen.
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Beispiel 28: Patterns'auber alterierte Akkorde in Akkordverbindungen

3pattern (engl. Muster, Schema, Struktur) bedeutet in der Musik oft eine Melodiefolge oder ein Begleitschema.
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Der alterierte Akkord besitzt auch die Eigenheit, dal die akkordeigenen Tone zwei
Durdreiklange und gleichzeitig zwei Durseptakkorde bilden (Beispiel 29).%|

C alteriert | | .

--._I--'I'.—I-_‘_I--"..—I'l-l‘_l
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Ab7 Bh Bb & Dbm 4
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Beispiel 29: ,,Innere* Akkorde der alterierten Skala und deren Anwendung

hKY |

Neben Ab, Gb, Ab7 und Gb7 enthélt die alterierte Skala in C natlrlich noch viele andere
»innere* Akkorde, wie zum Beispiel Dbm, Cm7b5, Ebm7b5, C7+, E+, Ab7+, usw. Durch das
Uben von Drei- oder Vierklangzerlegungen bekommt man das Tonmaterial gut in die Finger
und kann das Geulbte bis zu einem gewissen Grade auch beim Improvisieren einsetzen.

> Anmerkung: Manchmal wird ein alterierter Akkord auch als Polychord (Fehler! oder Fehler!) geschrieben. Es
existiert aulerdem eine Spielweise des Voicings, bei der links Terz und Sept, rechts ein Dreiklang gespielt

wird. Den Dreiklang nennt man Upper Structure.



Wie improvisiert man im Jazz? - Phrasierung 35

3. Phrasierung

Im Jazz wird ein Ton am Klavier anders gespielt als beispielsweise in der Klassik, er wird
anders phrasiert. Die Tasten werden in der Jazzmusik im allgemeinen héarter angeschlagen.
Zudem ist die rhythmische Auffassung verschieden zu der der Klassik.

Es gibt verschiedene Jazzrhythmen, z.B. Swing und Ballad, Latin, Bossa Nova, Jazz
Waltz, Straight Waltz, Bebop, Funk und Rock.

a) Swing

Swing, Ballad und Bebop sind eng verwandt: Triolischer 4/4-Takt, Betonung auf Zwei und
Vier. Triolisch bedeutet, dal’ ein Schlag in drei Einheiten geteilt wird. Meistens werden aber
nur die erste und die letzte angespielt und es entsteht ein Rhythmus, der dhnlich einem punk-
tierten ist, aber eben nILEPt vier- sondern dreiteilig ist. Notiert wird das Triolenfeeling folgen-

3

dermaRen: I)=Jr)s Es soll bedeuten, daR alle als Achtel notierten Noten, die nicht auf

die Schlage Eins, Zwei, Drei oder Vier kom- . A . A
men, als letztes Triolenachtel gespielt werden. WW
In der Praxis gibt es Spielweisen, die diese letz-
te Triolenachtel etwas friher oder etwas spéater \ \ \ \
als es die mathematische Genauigkeit verlan- 4
gen wirde gespielt werden[ Beispiel J0 zeigt % F
einen Swingrhythmus, den man fast immer auf 3 3 3 3

L. f - A A A A
dem Becken des Schlagzeugs hort, in drei ver- % 6 ., e . .
schiedenen Notationsarten: Erstere ist ublich,
die anderen beiden werden fast nie verwendet Beispiel 30: Ein Swingrhythmus in verschiedenen
und sind hier nur zum besseren Verstandnis Notationsarten

aufgefunhrt.

Basierend auf der triolischen Teilung des Swings gibt es viele verschiedene rhythmische
Strukturen, und es ist gang und gébe, diese zu mischen, wie es[Beispiel 31| zeigt.

—3— —3—

Einfaches Beispiel fir eine Vermischung

4 3 —3—
4

Beispiel 31: Rhythmische Strukturen im Swing und deren Vermischung in der Praxis

Nun aber zur Akzentuierung: Die starken Taktteile sind 2 und 4, und sie werden auch be-
tont. Aber wirklich rhythmisch interessant - und ein Ziel des Solos ist nun einmal rhythmische
Betétigung - wird es erst, wenn auf anderen Zahlzeiten Akzente gesetzt werden, also auf 1+,

**Falls als Rhythmus Swing, Bebop oder Jazz Waltz angegeben ist, wird der obige Ausdruck weggelassen.
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2+, 3+ oder 4+. Allerdings heil3t das nicht, dal ein Jazzer die ganze Zeit nur Akzente setzt;
zuviel des Guten ist zuviel. Hier ein paar Leitlinien fir das Setzen von Akzenten und der
Phrasierung von einzelnen Ténen:

» Einzelne Achtel auf der letzten Trioleneinheit (wie in der ersten Zeile im zweiten Takt
von werden betont und ganz kurz oder ganz lang gespielt, auBer wenn sie als
»Auftaktnote* (wie in der letzten Zeile) ganz am Anfang einer Phrase gedacht sind.

» Bei durchgehenden Achtel wird mitunter auch jedes zweite mit einem Akzent versehen.
Dies ist aber technisch sehr anspruchsvoll und erfordert sehr viel Konzentration und Er-
fahrung.

* Vierteltriolen werden im allgemeinen sehr breit gespielt.

Aber dies sind keine festen Regeln, sondern Dinge, die ich selbst durch jahrelanges Horen
und Spielen beobachtet habe. Man braucht einfach Gefuhl fir den Rhythmus. Wenn man viel
Jazz hort, kommt die Phrasierung mit der Zeit von selbst.

Neben diesen einfacheren Strukturen gibt es noch eine Reihe anderer, von denen ich ein paar
auflisten will. Zum groften Teil sind es Verzierungen.

(1) 4 T T T e
Y] & &
—
A | | 3\”\ 2
OE e e e e
Slide into the note from Slide into the note from
A ashort distance below a greater distance below
T T T T
(3.4)
SV T T T TN | T 19 T 1)
[I) T T T 4 T 4 T
Fall away from the Fall away from the
# note ashort distance note a greater distance

(5.6)
SV T T T [ - T 19 I | s 11
o T T T
A rapid variation of pitch
upward, much like a thrill Mordent
MV NV

Beispiel 32: Erweiterte rhythmische Strukturen im SwingEI

(1) Hier werden vier Noten, die gleich lang sind, tber drei Einheiten gespielt. Doch schon bei
einem Tempo ab ca. 100 Viertel pro Minute sind die Sechzehntel schon so schnell, dal3 es
kaum auffallt.

(2) Auf die letzte der drei Trioleneinheiten werden zwei Noten gespielt.

(3) Wortlich: Gleiten zur Note von einer kiirzeren Distanz von unten her, also ein paar Vor-
schlagnoten, die nicht sehr weit von der Hauptnote entfernt sind.

(4) Hier dasselbe wie bei (3), nur dafl man sich der Note von einer gréReren Distanz néhert.

(5) Die Hauptnote wird kurz angespielt, dann ,,fallt* sie hinunter, entweder nur ein wenig

(6) oder tiefer.

(7) Eine Art Triller mit der Note dariber.

%(3)-(8) aus The New Real Book (Band 1), S. v.
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(8) Eine Verzierung direkt auf der Hauptnote.

Alle triolischen Rhythmen wie Ballad (langsamer Swing, am Schlagzeug meist mit Besen
statt mit Sticks gespielt), Bebop (im Grunde Swing, nur schneller), Jazz Waltz (ein 3/4-Takt
mit einer triolischen Teilung) oder gewisse Funkrhythmen gehen auf die Phrasierung im
Swing zuriick. Paul Desmond, der Saxophonist von Dave Brubeck fiihrte auch den trioli-
schen 5/4-Takt mit dem immergriinen Schlussel-
stiick Take Five ein, und es swingt tatséchlich! A 3

Im Jazz Waltz ist auch die nebenstehende g
rhythmische Struktur sehr interessant (zum bes-
seren Verstandnis auf drei Arten notiert): Sie ist Beispiel 33: Struktur im Jazz Waltz
deshalb sehr wirkungsvoll, weil der Dreiertakt eine Zweiteilung erféhrt, die fast symmetrisch
ist.

o

Akzente bekommen noch mehr Wirkung, wenn die Begleitung des Solisten (also beim Pia-
nisten zunachst einmal die linke Hand, die im einfachsten Fall die Akkorde mitspielt, aber
auch Bal3, Schlagzeug, Gitarre usw.) diese Akzente mitspielt. In einer gut zusammengespiel-
ten Band funktioniert es aber auch nur selten. Ein Trick ist die mehrmalige Wiederholung von
rhythmischen Patterns, welche die ganze Band dazu inspiriert, diesen einen Rhythmus mitzu-
spielen.

b) Das Wesen der Ghost-Note

Eine Ghost-Note (oder auch dead note) ist eine Note, die ganz schwach gespielt wird,
manchmal nur angedeutet. Das Tolle daran ist, da man sie deswegen hort, weil sie eigenlich
gar nicht da ist. Ich selbst lernte sie in einem Schlagzeugkurs™ bei Paradidle-Ubungen ken-
nen. Hier ein Auszug aus dem Ubungsmaterial:

RLRRLRLL RLLRLRRL
> @ >> > > > > >
R L LLRL RLRLL L R
> > > > >

errereeretreryerer

Erklarung: R = Rechts, L = Links, eingeklammerte Note = Ghost-Note
Beispiel 34: Paradidle-Rhythmen mit Ghost-Notes

vV D
vV D
vV

Die Ghost-Note wird hier jeweils mit der linken Hand ganz leicht gespielt, wobei die rechte

immer einen Akzent setzt. Diese Rhythmen

sind dbrigens eine sehr gute Ubung, und | =4 e —— ;

: . e e e 3 e o
man kann sie auch praktisch auf dem Kla- a—— S N \\‘]” ——1
vier einsetzen.

Aber zuriick zur Verwendung der Ghost- :‘erg_s’_ﬁ ; > 1
Note im Swingrhythmus: Sie wird sehr oft (o W — o f)? PP
als Vorschlag eingesetzt, aber auch als N ~ -
Fullnote. Ohne diese Full- oder Vorschlag- Beispiel 35: Die Ghost-Note in Phrasen im Swing

*"In diesem Rahmen méchte ich mich bei Josef Sperl, dem Schlagzeuglehrer der Musikschule Scharding, fiir die-
sen kurzen, aber doch lehrreichen Unterricht bedanken.
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noten ware der musikalische Hauptgedanke aber nicht gestort. Sie wird ganz leise und ohne
Akzent gesetzt, fast nur angedeutet. Es ist auch nicht von besonders groRer Bedeutung, wel-
cher Ton gespielt wird. Wichtiger ist eher, wie gro8 die Entfernung zu den anderen Noten ist.
Denn der Ton klingt nur ganz kurz, und die Tonhohe ist kaum hérbar. zeigt Phra-
sen, in denen die Ghost-Note Verwendung findet.

c) Double Time und double feeling

Bei langsamen Stilicken bedient man sich oft beim Solo eines Kunstgriffes, der Double Time.
Sie bedeutet, dalR doppelt so schnell gespielt wird, allerdings auch nur doppelt so schnell ,,ge-
fhlt“. Denn ein Chorus in Double Time dauert zeitlich gesehen genauso lange wie ein Chorus
in original time, deshalb auch die Bezeichnung double feeling.

Besonders reizvoll ist die Double Time bei Stiicken im Swingrhythmus. Wéahrend vorher alle
im Achteltriolenfeeling spielen, sind im double feeling alle Achtel gerade, dafiir die Sech-
zehntel triolisch. Der Bal3, der im original feeling einen Walkingbal auf Viertel spielt, muf3
nun im Prinzip doppelt so viele Noten wie vorher spielen, also einen WalkingbaR auf Achtel-
basis.

Der Ubergang auf Double Time

» Eine Mdglichkeit ist, dal die Mitglieder einer Band vereinbaren, an einer bestimmten
Stelle umzusteigen. Dann spielt fast immer der Schlagzeuger einen oder zwei Takte vor
dieser Stelle ein Fill-In, das bereits gerade Achtel enthélt (wie in[Beispiel 36).

original time
§4A:,,:,,:,,:,
4
g Fill-In, Achtel bereits gerade

Double Time, Sechzehnteltriolen

A Baegaam

Beispiel 36: Mdglicher Schlagzeugrhythmus beim Ubergang auf Double Time

+ Eine andere Mdglichkeit ist ein allméhlicher Ubergang. Der Solist, der gerade improvi-
siert, steigt langsam auf die Double Time um, indem er einen Rhythmus auf Sechzehntel-
triolen-Basis spielt, wéahrend alle anderen Musiker der Band noch den langsamen Swing-
rhythmus spielen. Dann reagiert der Schlagzeuger auf den Solisten, steigt ebenfalls um,
und der Bassist folgt ihm mit allen Gbrigen.

» Die letzten Takte eines Stiickes sind ein Break, d.h. der Solist spielt alleine ein Fill-In, das
bereits im double feeling ist.

Manche Bands beherrschen diesen Umstieg zur Double Time und natdrlich auch die Ruck-
flhrung zur original time bis zur Vollendung und kénnen auf Kommando hin- und herwech-
seln. Die Double Time ist sehr effektvoll, musikalisch sehr spannend, und sie duf3ert sich auf-
grund des schnellen Tempos ungemein vital.
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d) Salsaund Latin-Jazz

Lateinamerika ist ein riesiger Kontinent und hat daher die unterschiedlichsten Musikformen
hervorgebracht. Die wichtigsten davon sind Calypso (Trinidad), Reggae (Jamaika), Bossa Np-=
va und Samba (Brasilien), Tango (Argentinien) und Merengue (Dominikanische Republik).
Latin ist der Sammelbegriff fur diese Musik und Salsa bedeutet soviel wie ,,scharf gewirzt*,
es ist das Efzment, dal’ die Musik ausmacht, so wie das Element Swing den traditionellen Jazz

bestimmt.*Latin und Jazz haben sich gegenseitig

beeinfluflt, Latin-Jazz ist die daraus entstandene 3 &2 Clave
Mischung. éz—rﬁ"—rﬁ"—r—'—l—r—r—!—H

Die Grundlage der Salsa-Musik ist die afro-

kubanische Musik. Diese ist wiederum eine Mi- umgekehrte oder 2 & 3 Clave
schung des Rhythmus und des Gesangs Afrikas é’,ﬁ—!—r—r—l—'—r%—r%—r—H
und der Melodik, Harmonik und der Lied- und

Tanzformen der in Kuba lebenden Spanier. La-

afrikanische oder »Rumba-Clave«
teinamerikanische Musik ist Popular- und somit é’,ﬁ—r—‘f—v—!—‘f—ﬁ—l—r—r—l—H
in der Hauptsache Tanzmusik.

Ein Charakteristikum des Latin ist die Bindung Beispiel 37: Verschiedene Clave-Rhythmen®

an einen ganz besonderen Rhythmus, die Son Clave oder nur Clave. Beispiel 37| zeigt die 3 &
2 Clave, die 2 & 3 Clave und die seltener vorkommende Rumba-Clave.
Melodien im Salsa binden sich immer mehr oder weniger an einen der drei Clave-Rhythmen,

wie zeigt.

— —1 1 B s !
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Beispiel 38: Melodie, die sich an die 3 & 2 Clave bindet

Ein Montuno ist ein Rhythmus, der vorwiegend aus off-beat-Noten besteht (also Schlégen
auf ,,und“). Nur die ersten beiden Schldge fallen genau auf den Beat. Montunos sind meist

zwei Takte lang, kdnnen aber auch vier oder

acht Takte lang andauern. Das nebenstehende | e e . b . be
Beispiel zeigt einen zweitaktigen Montuno. Sie ﬁ 5 ”B ! ] ﬂ
konnen verandert werden. Eine solche Verande- ) N 2 A + 4 + A + A
rung unterbricht aber den Groove, der fur den o _ o

Latin ungeheuer wichtig ist, weil er ja haupt- Beispiel 39: Ein zweitaktiger Montuno

séchlich Tanzmusik ist.
Die Harmoniefolgen der Salsa-Musik sind sehr einfach, meistens 11-V-Verbindungen wie in

%8|_evine, Das Jazz Piano Buch, S. 189.
%9Ziegenriicker/Wicke, Sach-Lexikon Popularmusik, S. 337.
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Beispiel 40: BaRfigur im Salsa mit PianobegleitungEl

In einer Latin-Band ubernimmt jedes Instrument eine Rhythmusrolle. Alle Rhythmen zu-

BaRfigur in auch Tumbao genannt

sammen kann man mit Puzzleteilen vergleichﬁ
6

diese Art von Musik ist (vorausgesetzt man probiert dieses Notenbeispiel einmal zu spielen).

Haufig kommen auch Vierteltriolen vor, zum

Beispiel beim Solo oder auch bei Riffs, welche

die ganze Band mitspielt. Sie bringen zwar den

Groove etwas durcheinander, wirken dafiir aber

T
I

™
™

b
um so besser. Salsa-Pianisten, wie z.B. Michael | { EBp=—F
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Camilo, spielen wahrend des SOIE TTTETSTETTS 1T
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triolen®

e) Bossa Nova

Diese Musik entstand Ende der 50er Jahre durch eine Mischung der Harmonie und Melodik

des Cool Jazz und dem Rhythmus der lateinamerikani-
schen Musik. Paradestiicke sind The Girl From Ipanema,
Desafinando oder One Note Samba. Die Bossa Nova (zu
deutsch soviel wie ,,neue Masche) héngt wie alle Latin-
Rhythmen an einem bestimmten Clave-Rhythmus (siehe

4l . .
78 :

Beispiel 42: Clave-Rhythmus in der
Bossa Nova

nebenstehendes Beispiel). Allerdings spirt man diese Anlehnung an die Clave bei der Bossa
Nova nicht mehr sehr stark. zeigt den Anfang des Ipanema Girls mit einer typi-

schen Bal3- und Klavierbegleitung.

% evine, Das Jazz Piano Buch, S. 196.
81| evine, Das Jazz Piano Buch, S. 198.
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The Girl From Ipanema Musicby
Antonio Carlos Jobim
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Beispiel 43: The Girl From IpanemaEI

Die meisten Jazzpianisten spielen ihre Improvisationen Uber Bossa Novas im gleichen Stil
wie im Swing, nur eben nicht triolisch phrasiert, sondern gerade.

f) Der gerade Dreivierteltakt

Im Gegensatz zum Jazz-Waltz ist dieser Takt gerade und wird
deshalb auch Straight Waltz genannt. Der Reiz liegt daran, dai3 {g_r_r_r_H_r_r_H
die Schwerpunkte zwischen 1 - 2 - 3 und 1 - 2+ hin- und her-
schwanken konnen. Dies riihrt vom afrikanischen 12/8-Takt | Beispiel 44: Drei- und Zweitei-
her, den man entweder in vier oder in drei gleiche Teile teilen lung im Straight Waltz

kann.

Nun zwei Beispiele fir einen solchen Rhythmus: Afro Blue (Beispiel 45) und La Fiesta
(Beispiel 46).

82 Akkordsymbole dem Héren nach, BaRk- und Klavierbegleitung in Eigenregie, Melodie transkripiert.
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Afro Blue By Mongo Santamaria
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Beispiel 45: Afro Blue als Beispiel fir einen geraden Dreivierteltakf®

Bei Afro Blue ist die Teilung des Dreivierteltaktes in drei und zwei Teile besonders schon
ersichtlich.

Chick Corea
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Beispiel 46: La Fiesta als Beispiel fiir einen geraden DreivierteltaktEl

%3 Aus einem Manuskript, das ich im Rahmen eines Ensemblespiels verwendete.
% Aus Chick Corea Collection, S. 95 ff.
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Neben den spanischen Elementen wie den Sechzehntel- und Achteltriolen (die eigentlich
Verzierungen sind) finden sich auch hier wieder interessante rhythmische Strukturen:

4 . . g . ~
4

Hier wieder kleine Regeln zur Phrasierung solcher Strukturen:

» Bei einer Zweiteilung (wie bei den beiden ersten Rhythmen) werden die Tone breit und
mit Akzent gespielt, um den quasi neuen Rhythmus hervorzuheben.

» Bei Rhythmen wie den drei letzteren werden die Viertel-Achtel-Verbindungen ahnlich
gespielt, wie im Swing aufeinanderfolgende Achtel phrasiert werden. Dadurch fiihlt man
den Rhythmus anders, und ein Gefiihl des ,,Abhebens” kommt auf.

g) Funk

Funk - ein Wort, das Jazzer sehr hdufig in den Mund nehmen, obwohl jeder eine andere Vor-
stellung hat, was es bedeutet. Urspringlich bedeutet Funk im Slang der schwarzen Ghettos
»Furcht* und ,,Angst”.

Auf den Hard Bop bezogen bedeutet funky soviel wie ,,bluesy”, denn die Elemente des alten
Blues kommen wieder zum Ausdruck. Als Funk oder auch Soul Jazz gelten auch Stiicke, die
»gospel-flavoured” sind, also Elemente der Gospel-Musik aufweisen. Hauptvertreter dieses
Funk sind Horace Silver und ,,Cannonball* Adderley. Seit den 70er Jahren heilt funky in
bezug auf die populédre afroamerikanische Musik simpel ,,heiBer Rhythmus“.*> Im Funk
swingt es nicht mehr, es groovt. Auch bei Herbie Hancock und Chick Corea stofit man auf
Funkyness.

Zudem gibt es dann noch den Rhythmus ,,Funk*: Gerade, manchmal auf triolische Sechzehn-
tel und ein wenig vom Rock bzw. der Fusion-Musik beeinfluf3t. Im Funk findet die Spielweise
der Ghost bzw. dead notes wieder Eingang. Hier ein Beispiel eines Groove von Chick Corea;
er spielt ihn allerdings nicht auf einem akustischen Klavier, sondern auf einem electric piano,
denn seit den 70er Jahren wird elektronische Musik immer populérer.
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Beispiel 47: Groove aus Chick Coreas Space Circus, Part I’E

%5Reclams Jazzfiihrer, S. 385.
%Transkribiert von der CD ,return to forever / featuring chick corea / hymn of the seventh galaxy*“, PolyGram

Records Inc., 1991.
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In einem Stuck mit Funkrhythmus spielt man gerade. Elemente des Latin bzw. Latin-Jazz,
des Swing (bei triolischen Rhythmen) und berhaupt von allen méglichen Richtungen flie3en
mit ein. Hier noch ein Beispiel eines von mir erdachten Fragment eines Solos (ber eine moda-
le Form.

Em7

Beispiel 48: Soloteil im Funkrhythmus

h) Rock

Der Rhythmus Rock kommt von der Rockmusik. Im Jazz hat er gewisse Ahnlichkeit mit
Funk, allerdings ist der Rhythmus nicht so dicht. Wahrend ein Funk voll mit Synkopen, vor-
gezogenen Noten und dergleichen ist, sto3t man im Rock wieder auf viel einfachere Struktu-
ren. Hier zwei Schlagzeug-Patterns, die diese Einfachheit verdeutlichen.

vawrrriyy]
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Beispiel 49: Schagzeugrhythmen des Rock

Auch die Rhythmik bei Improvisationen ist dementsprechend einfacher. Sie ist vom Stil her
dem Funk sehr &hnlich, rhythmisch aber dem Rock angepalit.
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4. Der Aufbau eines Solos

Ein Solo - also der Zeitraum in dem ein Jazzmusiker improvisiert - sollte einen bestimmten
Aufbau besitzen. Es sollte einen Anfang und einen SchluR haben, und es sollte sich von An-
fang an bis kurz vor Ende steigern. Naturlich bestatigen Ausnahmen die Regel, aber dies ist
eine allgemeine Richtlinie.

a) Der Anfang

Es gibt verschiedene Situationen, in denen man ein Solo beginnen muB. Ich mdchte nun ei-
nige Tips geben, wie man sich in den jeweiligen ,,Lebenslagen® meiner Meinung nach verhal-
ten soll (Meine Meinung ist Gbrigens von den Referenten in Scheibbs stark beeinfluf3t).

* Man spielt das Solo allein als Intro zu einem Stiick; dann sollte man so anfangen, dal} die
Zuhorer wissen, daR dies der Anfang des Stilickes ist. Es ist sehr wichtig, bestimmt zu be-
ginnen. Wenn man allein anféngt, spielt man auch oft ohne Tempo, also rubato. Es gibt
viele Arten anzufangen, einige davon zeigt Beispiel 50F Eventuell mit einem einleitenden
Voicing (1), einer starken Melodie (2) oder einem fesselnden Groove (3).
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Beispiel 50: Mdgliche Anfange eines Solo, das man allein als Intro spielEI

[Hele

* Vor dem Thema wird ein ,,leerer” Chorus ohne Thema gespielt, und der Bandleader sagt,
man solle schon mal ein bilichen dariiber solieren. In diesem Fall sollte man nicht viele
Noten spielen, eher im Hintergrund bleiben, vielleicht die Melodie des Themas ein biR3-
chen mit einbeziehen oder Akkordeinwirfe machen.

* Man hat das erste Solo nach dem Thema: Ruhig anfangen und so tun, als ob man noch 50
Chorusse spielen mifte. Eine Anlehnung an das Thema am Anfang ist immer gut, aller-
dings solltiﬁmn das nicht zu lange praktizieren. Wenn die letzten Takte des Themas ein
Solo-Break™ sind, also eine Stelle, an der alle anderen Instrumente schweigen, muf? man
ein sogenanntes Pick-up spielen. Ein solches Pick-up besteht meistens aus schnellen No-

% Auf Akkordsymbole wurde hier verzichtet, da sich die einzelnen Patterns auf keine konkreten Stiicke beziehen.
%8Break (engl. Pause) heifRt, daB alle Instrumente schweigen bis auf die Instrumente, welche die Melodie des
Themas spielen oder in Fall eines Solo-Breaks eine Melodie als Einleitung zum Solo improvisieren.
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ten, die einen leicht dazu verfiihren, im ersten Chorus schon viel zu viel zu spielen. Eine
gute Mdoglichkeit ist es, auf die Eins nach dem Break (wo alle anderen Instrumente wieder
einsteigen) eine Pause zu machen und danach erst einmal mit langen, aber kraftigen No-
ten weiterzuspielen. Pick-ups spielt man auch oft in double feeling, trotzdem setzt man
dann im original feeling langsam fort.

* Man hat das erste Solo nach dem Thema, hat aber das Thema selbst schon vorher ge-
spielt. Hier ist es empfehlenswert, sich allm&hlich vom Thema zu entfernen und ins Im-
provisieren Uberzugehen.

» Ein anderer Musiker beendet gerade sein Solo und gibt weiter. Wenn dieser vorhergehen-
de Solist auf einem bestimmten Ton aufhort, ist es sehr effektvoll, diesen Ton aufzuneh-
men und eventuell mit ihm rhythmisch herumzuspielen, dann ein oder zwei Téne mehr
dazuzunehmen, um dann voll einzusteigen. Ansonsten ist es wichtig, daR die Dynamik
wieder heruntergeht. Es ist zwar maglich, aber sehr schwierig, auf demselben Level wei-
terzumachen, auf dem der letzte Solist aufgehort hat, und sich dann noch zu steigern.
Wenn alle anderen mitmachen und dynamisch zurlickgehen, kann es ein tolles Gefhl
sein, plétzlich wieder bei ,,Null* anzufangen.

* Wenn man wahrend des Improvisierens bemerkt, da man an einer bestimmten Stelle
immer wieder dasselbe spielt, ist es ratsam, sich die Stelle einmal im Ubungskammerchen
extra vorzunehmen und sich verschiedene Linien zurechtlegen.

b) Zwischen Anfang und Ende

Es kommt immer darauf an, wie lange ein Solo dauern soll. Wenn man beispielsweise eine
Sangerin in einer Rhythmusgruppe begleitet, ,,darf“ man oft nur zwei A-Teile lang improvisie-
ren, also etwa 16 Takte. Sich in solch einer kurzen Zeit auszudriicken, kann hart sein. Im all-
gemeinen hat man aber freie Wahl und kann sein Solo theoretisch beliebig lang ausdehnen,
zumindest solange die Begleiter nicht ermiiden. Allerdings kann ein gut aufgebautes, span-
nendes Solo Uber 32 Takte besser sein als eines tiber sechs Chorusse, das sich Gberhaupt nicht
steigert. Hier wieder einige Tips:

» Naturlich kann es innerhalb des Solos Hoch- und Tiefpunkte geben, aber im allgemeinen
ist eine langsame Steigerung von Anfang bis Ende gefragt.

* Man sollte nicht zu lange Passagen spielen, auch (Kunst)pausen kénnen sehr effektiv
sein. Ein guter Trick ist es, leise mitzusingen. Sehr viele Jazzmusiker tun das, und man
brauchte sich eigentlich nicht dafur zu schdmen. Es ist sicherlich eine Gewdhnungssache,
fur die man viel Geduld braucht, die ich selbst nicht besitze. Tatsache aber ist, daf} durch
das Mitsingen automatisch Pausen entstehen, da man sich mit der Steigerung generell
leichter tut und dal? man (angeblich) viel natirlichere Melodien spielt. Ein Nachteil kénn-
te vielleicht sein, dall man Dinge wie Triller, ganz schnelle Noten oder Verzierungen
nicht gut mitsingen kann. Allerdings verleitet das auch nicht dazu, gehduft zu schnelle
Noten zu spielen, die vielleicht flr das Publikum auf die Dauer zu uninteressant und fir
einen selbst unbefriedigend wéren.

» Vom Notenmaterial her sollte man keine Grundtone als hervorstechende Noten benutzen,
also nicht z.B. bei jedem Akkordwechsel gleich am Anfang den Grundton spielen. Aller-
dings sollte man auch nicht immer zwischen Guidetones (Terz und Sept) hin- und her-
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pendeln. Ich habe gehort, dal? Blaser automatisch viel melodidser spielen als Pianisten.
Man sollte sich also wirklich bemiihen, Melodien zu spielen. Wenn einem gerade nichts
einfallt ist es oft besser, eine kurze Pause einzulegen, anstatt verlegen mit Akkordtdnen
herumzuklimpern.

Starke Akzente wirken besser, wenn man entweder den jeweiligen Ton oktaviert oder mit
der linken Hand in einem Voicing mitspielt. Wie schon im vorhergehenden Kapitel er-
wéhnt, kann man auch eine rhythmische Phrase mehrmals wiederholen, um die anderen
Instrumentalisten zum Mitspielen anzuregen.

Bei einem Call and response-Solo spielen immer zwei Musiker miteinander. Der eine
»fragt” etwas, der andere ,,antwortet” darauf; die Charaktere kénnen natirrlich wechseln.
Wenn man fragt, sollte man erstens nicht zu lange Patterns spielen (z.B. nur einen Takt
lang) und zweitens mit leichteren Sachen anfangen. Wenn man antwortet, spielt man im
allgemeinen das Pattern einfach nach, was ein gutes Gehor erfordert oder - von der ande-
ren Seite her gesehen - ein gutes Hortraining ist. Wenn man gewisse Téne nicht genau
hort, versucht man, wenigstens die musikalische Idee umzusetzen, das heilit, beispiels-
weise denselben Rhythmus zu spielen oder Auf- und Abwartsbewegungen zu berticksich-
tigen. Das Nachspielen wirkt besser, wenn man nicht die gleiche Lage ben(tzt wie der
»Vorbeter”, also ein bis zwei Oktaven hoher oder auch tiefer. Neben dem Vor- und Nach-
spielen konnen aber auch miteinander musikalische Ideen ausgelebt werden, z.B. die
mehrmalige Wiederholung eines Patterns miteinander oder die gemeinsame Erzeugung
einer Klangflache.

Der Schlul}

Vor dem SchluB sollte man den Hohepunkt des Solos erreicht haben. Dies kdnnen Block-
akkorde und Quartenverschiebungen (zu denen ich spater noch kommen werde) oder
schnelle Noten sein. Der SchluB muR auf jeden Fall gut erkennbar sein. Meist hort man
am Ende eines Chorus auf, bei Profimusikern kann es aber auch mal irgendwo in der Mit-
te sein (vorausgesetzt, man hat nicht das letzte Solo).

Wenn man ein Solo weitergibt, schaut man schon vorher zum nachsten Musiker hin und
macht ihn durch Augenkontakt darauf aufmerksam, dal3 er bald dran ist. Dann geht man
in den letzten Takten wieder mit der Dynamik zurtick und beschlief3t so das Solo.

Manche Profis praktizieren auch folgende Art der Soloweitergabe: In den letzten Takten
spielt der erste Solist durchgehende Achtel und der zweite Solist steigt mit derselben
rhythmischen Struktur darauf ein, um dann weiterzuspielen. Dies kommt aber vornehm-
lich bei zwei Blasern vor.

Wenn im Stlick am Ende eines Chorus ein Turnaround vorkommt, kann man diesen auch
anspielen.

In diesem Zusammenhang ein konkretes Beispiel einer Soloweitergabe bei Herbie Hancocks
Watermelon Man, transkribiert von einer Aufnahme eines Konzertes von Rainy Day 131 (sie-
he néchste Seite). Ich, der Pianist, gab in diesem Fall das Solo an den Bassisten weiter.

Mein Solo erreichte damals buchstéblich den Hohepunkt kurz vor Schlul3, denn wenn man
die Noten bis zum SchluB verfolgt, wird eine fortwahrende Abwaértsbewegung sichtbar. Ob
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die schnellen Noten im zweiten Takt mit der Aufnahme hundertprozentig bereinstimmen,
weild ich leider selbst nicht. Im Break spielte ich eine starke Melodie (oktaviert) und anschlie-
Rend das bekannte Pattern des Themas, womit ich quasi wieder nach Hause fand und das Solo
dann weitergab.

Endedes G7 F7 G7
Piano-Solos 4 e
f 4 [ | o O N
g | I ]
y e 3 | I 7| | | | | |
{ : t I I I bl 1
D) T <
eine Oktave hoher ‘
F7 - G7 F7Break———— 7
Frrplemge £ ghe, N NN el
b ] —r
ANIV4 I_d‘ If/ = If/ I I Ir/ L 1 ~ v J -“g;v‘l'rﬂ
o e - Piano-Pattern

des Themas,
Bass-Solo leicht verandert
c7 b - L b -
9 f I =i
—i = { - —  —

(eine Oktave hoher als klingend notiert)

Beispiel 51: Soloweitergabe Piano an Bal} bei Watermelon MadEI

Ein unheimlich wirkungsvoller SchluRR eines Solos - der allerdings viel Erfahrung und
Kommunikation voraussetzt - ist es, das Solo auf die Spitze zu treiben und dann auf die
Eins den letzten lauten Ton zu spielen. Wenn dann noch alle mitmachen und zwei Takte
vollige Pause einlegen, um anschlielend das nachste Solo mit dem alten Groove fortzu-
setzen, ist die Verwirrung - und auch die Begeisterung - der Zuhorer perfekt und das
Traumziel erreicht.

Hat man das letzte Solo vor dem Thema, mull man kurz vor Schluf} Augenkontakt mit
denjenigen Musikern aufnehmen, die das Thema spielen, auBer man muR es selbst spie-
len.

Spielt man ein Solo als Ausklang eines Stickes, ist es ratsam, es ein wenig versanden zu
lassen. Man kann ein Ritardando machen oder in einem Fade out enden, d.h. immer leiser
werden, bis nichts mehr zu horen ist.

Wenn man coram publica spielt, ist es sehr erbauend, wenn die Zuhérer nach dem Solo
Beifall klatschen. Deswegen ist es nicht falsch, am Ende vom Solo ins Publikum zu bli-
cken oder sich wahrend des Applauses zu verbeugen.

d)

Vierer - fours

Fours werden hauptsachlich bei Schlagzeug-Solos eingesetzt. Ein Musiker improvisiert vier
Takte lang, dann kommen vier Takte Schlagzeug. Anschlie3end spielt ein anderer Musiker
weitere vier Takte lang eine Linie, der wiederum vier Takte Schlagzeug-Solo folgen, usw. Es
gibt auch Achter oder Zweier. Zudem kdnnen sich auch nur zwei Musiker im Sinne von Call
and response mit Vierern oder Zweiern, ,,unterhalten“. Auch Uber drei Takte oder nur einen
ist das selbstverstandlich moglich.

% Copyright © 1996, Clemens Pechstein und Michael Schrank
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5. Weitere Skalen

a) Die harmonische Mollskala

Die harmonische Molltonleiter wird im Jazz zwar eher seltener verwendet, hat aber volle
Berechtigung unter dem Licht der Akkordskalentheorie. Die Bezeichnung harmonisches Moll
gibt es auch in der Klassik, denn eine solche Tonleiter hat die I. Stufe in Moll, die 1V. eben-
falls, aber die V. als Dominantseptakkord (in Dur), was bei einer nattirlichen Molltonleiter
nicht der Fall wére. Da nun diese Eigenschaft bei einer V-I-Verbindung ,,harmonisch* und lo-

gisch klingt, besitzt die Skala eben diesen Namen.
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Beispiel 52: Die

harmonische Mollskala in C

Wegen der kleinen Terz, die in der Tonleiter vorkommt, und den sie umschliefenden Halb-
tonen (g-ab und b-c) ergibt sich ein charakteristischer Sound, den man sofort erkennt. Er erin-

nert ein wenig an ,, Tausendundeine Nacht*

Cmma;j7 |

A harmonisch moll Cmb6

1.Modus _HI—.bD_E'J_i
is{ - b' (7] = ]

A Iokrischhﬁ Do D¢ | Ab/D Abmaj7/D
2.Modus =2 i

ion}\sch UbermaRig Ebmaj7#5 | G/Eb (|37/Eb

3.Modus =2 i re

G
Fm7#4 | =—

A dorisch #4 | Fm7

4.Modus @" —r &"
]

mixolydisch b2 bg G7P9P13 | G7susb2
i o 0 -
-

> @

5.Modus

7
N

 ydisch #2 ADmaj7#11#9 L GIAb GZ/AD

6.Modus Hp—e—u—i
]

Bo | Bo(b6) -I%-

J

alteriert bb7

L)
7.Modus —2& ——]
1N !
ANIV4 bhe
o ———obo ]
Beispiel 53: Die sieben Modi der harmonischen
Mollskala™

, aufgrund seines ,,orientalischen Flairs®.

Diese Skala hat wiederum sieben Modi, von de-
nen aber nur wenige wirklich verwendet werden.
Wichtig ist zundchst einmal der zweite Modus,
den man sowohl auf verminderte als auch halb-
verminderte Akkorde anwenden kann. Auch den
fiinften Modus (der auch spanische Skala genannt
wird) kann man sehr gezielt einsetzen, zum Bei-
spiel auf den E7 bei La Fiesta (siehe Kapitel Phra-
sierung, Seite) oder auf jeden Septakkord mit
kleiner None und Kleiner Dreizehn. Auch der
sechste Modus ist bei solchen bitonalen Akkorden,
wie eben in Bdispiel 53, sehr hilfreich. Den siebten
Modus kann man ganz gut Uber verminderte Ak-
korde spielen. Ich werde aber spater noch eine bes-
sere Skala fur diesen Akkordtyp vorstellen.

Die Ubrigen Modi sind sicherlich interessant, a-
ber nicht unbedingt erforderlich, da die Akkorde,
uber die man sie verwenden kann, entweder sa-
genhaft selten sind oder aber es bessere Skalen
gibt. AuBerdem kann die harmonische Mollskala
manchmmal schon ganz schon schrég klingen. Man
sollte sie nur gezielt einsetzen.

Trotzdem sollte man viel mit ihr experimentieren, um den Klang ins Ohr zu bekommen. Ich
habe die Erfahrung gemacht, daf? ich an bestimmten Stellen im Solo innen in mir plétzlich ei-
ne Phrase hore, die auf einer harmonischen Moll- oder auch Durskala (die im nachsten Kapitel
behandelt wird) basiert, und die ich dann ganz einfach nachspiele.

"*Teilweise tibernommen aus Roidinger: Jazzimprovisation & Pentatonic, S. 12f.
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Ubungsvorschlag

Neben den iiblichen Regeln fiir das Uben von Skalen (siehe melodische Durskala, Seite[28)
bieten sich noch andere mégliche Dinge an:

(1)Phrasen um die kleine Terz herum iben

(2)uber eine mixolydische b2 b6 bzw. spanish scale improvisieren
(3)uber eine lydische #2 Skala spielen

(4)ein Solo Uber Stucke wie La Fiesta spielen

(1)

()

®3)

(4)
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Beispiel 54: Ubungsvorschlige fiir die harmonische Molltonleiter
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b) Die harmonische Durskala

Die harmonische Durskala wird wie ihr Ge-
genstiick, die harmonische Molltonleiter, e-
benfalls seltener verwendet. Auch der Sound
ist &hnlich, denn bis auf die groRe Terz, in die-
sem Fall das e statt dem eb, ist sie mit der
harmonischen Mollskala identisch, das Cha-

. E Abmaj7#5
harmonisch dur CmMaj7b6 | T C_J

r
IModus X—————————— +—+t5 =
- 1

g = E
dori DY | =
A orisch b5 Dm7
2.Modus —Z& e ]
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A3V - I ]
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Beispiel 56: Die sieben Modi der harmoni-
schen Durskala™
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Beispiel 55: Die harmonische Durskala in C

rakteristikum, die kleine Terz (hier ab-b) mit Um-
gebung (g-ab, b-c), bleibt erhalten. DaR in der
klassischen Musik diese Skala existiert, ist mir
nicht bekannt; der Begriff wurde nur eingefihrt,
weil es die oben beschriebene Parallele zur harmo-
nischen Molltonleiter gibt.

Hier sind mehrere Modi interessant, allerdings
bilden sie meistens nur Alternativen fur Akkorde,
fiir die ich bereits andere Skalen vorgestellt habe.

Den ersten Modus kann man gut tber einen E/C
verwenden, der zweite ist eine weitere Skala Uber
halbverminderte Akkorde. Die alterierte Skala mit
der reinen Quint kann man auch Uber 7b9 oder
7#9-Akkorde verwenden. Der fiinfte Modus, &hn-
lich der spanish scale, wird meines Erachtens oft

E
verwendet, zum Beispiel bei Akkorden wie G7

bzw. G13b9.

Der sechste Modus, lydisch Gibermafig #2, ist der
Skala lydisch #2 vom Sound her ziemlich &hnlich,
wichtig isCer vor allem wegen der bitonalen Ak-
korde G/Ab, G7/Ab, C/Ab und Cmaj7/Ab. Der

siebte Modus ist eine weitere Skala tiber verminderte Akkorde, allerdings nicht die einzige.

Ubungsvorschlag

Man kann die harmonische Durskala (und auch in gewissen Bereichen die harmonische
Moliskala) in Verbindung mit Kadenzen oder anderen Akkordfolgen tben.

Dm7b5 G7#9

oder G7h9 Cmb6

C harmonisch dur
C harmonisch moll

Eb harmonisch dur
(Ab melodisch moll)

C harmonisch dur
C harmonisch moll

(C melodisch moll)

Tabelle 5: harmonische Skalen iber eine Mollkadenz

G/C# CIF# GH#HT/F# C#m
G harmonisch dur (G ionisch) C# harmonisch dur | (B ionisch)
(D ionisch) (C# ionisch) C# harmonisch moll

Tabelle 6: harmonische Skalen {iber eine Akkordfolge aus Valse

"Teilweise (ibernommen aus Roidinger: Jazzimprovisation & Pentatonic, S. 12f.
"Ein fir dieses Jahrzehnt typisches Stiick von Christian Maurer, der mir freundlicherweise die Noten dazu gab.
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c) Diminished scales

Zwei ungeheuer wichtige Skalen sind die diminished scales oder verminderte Skalen. Die ei-
ne ist die Halbton-Ganztonleiter, die andere die Ganzton-Halbtonleiter, wobei genaugenom-
men die eine jeweils der zweite Modus der anderen ist.

Neben den in angefiihrten Akkorden kann man die Halbton-Ganztonleiter auch

~ 5 op | Uber Septakkorde verwenden, die in moda-
Halbton-Ganzton C7b9 CHLILS CT#9 CTHIII == == == | len Stiicken vorkommen. Dabei ist es aller-
2 : —————5e—w—] | dings wichtig, dal die anderen Musiker
NV | i >y ne - ] - . -
DEEEE RGN i " darauf eingehen, sonst ist das, was dabei
Gapeton-Halbton Cio Cholma7) €IPb ©7/Bb | herauskommt, ein dissonantes Chaos.
R P —— re—2—— Besonders gut klingt die Ganzton-
S Halbton-Skala- Gber einen verminderten
Beispiel 57: Die zwei diminished scales™ Akkord ja nicht gerade, wie die anderen

die ich in den vorhergehenden Abschnitten erwahnt habe. Christian Maurer antwortete mir auf
die Frage, was man denn dann tun solle, es wére am besten, den halben Takt, in dem der Ak-
kord meistens vorkommt, eine Pause einzulegen . . .

Ubungsvorschlag

Die diminished scales sind Skalen, die einen symmetrischen Aufbau haben. Es gibt im Prin-
zip nur drei Skalen, die man ben muR: Die Halbton-Ganztonleiter auf ¢, c# und d, denn die
auf eb ware schon wieder mit der auf c identisch.
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Beispiel 58: Ubungsvorschlage zu diminished scales

Mogliche Akkordsymbole teilweise gefunden mit Hilfe des Buches Roidinger, Jazzimprovisation & Pentatonic,
S. 31.
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d) Die Ganztonskala

Die Ganztonleiter ist ebenfalls symmetrisch, es gibt im
Gajpronskala c+ €7+ €745 (C7b13#11) | Prinzip nur zwei - die auf ¢ und auf c#. Der Sound verleiht

@ pe—2— | ein schwebendes Gefiihl, man erinnert sich an Dinge wie
o _ _ »Zauberwald®, ,,Magie* usw. Es gibt nur einen Akkordtyp,
Beispiel 59: Die Ganztonskalain C | yyher den die Skala paft - 7#5#11 bzw. 7b13#11.

~

FanY
NV
J - Z

n
L. ™Y
[~) |*'

Exs

Ubungsvorschlag

(1), (2) Verschiedene Zerlegungen und Melodien.

(3) Akkordbezogenes Uben.

4) Ein kurzes Stick, in dem ziemlich viele Akkordtypen vorkommen, tber die man alle
maoglichen Skalen tben kann, unter anderem im zweiten Takt die Ganztonleiter.
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Beispiel 60: Ubungsvorschlage zur Ganztonskala

e) Augmented hexatonic

Eine der Vollstandigkeit halber angeflihrte, eher selten verwendete Skala ist die augmented

) ) hexatonic. Sie ist die letzte von mir vorgestellte Skala, die zu

augmented hexatonic Cmaj7#9b13 . . . . . .
5 . | einer Gruppe gehort: Die Gruppe derjenigen Skalen, die eine
‘ﬂﬁ'—bv—'—a—'bv e | | kleine Terz als gréBtes Intervall haben, die nie zwei aufeinan-
7 c+ Cmaj7+ Eb+/C | derfolgende Halbtonschritte aufweisen, und bei denen eine
e — b=—=—=— | kleine Terz immer von Halbtdnen umschlossen wird. Diese
v < T Skala wird deshalb so selten verwendet, weil der Akkordtyp
Beispiel 61t-0[;i'§ ?n“%me”ted hexa-| maj7#9b13 so gut wie nie vorkommt und sie tiber einen -

bermé&Rigen Akkord schon ein bi3chen schréag klingt.
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f) Pentatonische Skalen und inside-outside

Eine Pentatonik ist wortlich tbersetzt eine Funftonreihe. Manch eine Definition verlangt,
daB darjn nur Ganztonschritte und kleine Terzen vorkommen, ich méchte aber auch Pentato-
niken“-pehandeln, die Halbtonschritte und groRe Terzen beinhalten.

Hier stelle ich nun die acht basic pentatonic scales vor, wie sie Adelhard Roidinger bezeich-
net.

C major pentatnic C pentatonic b3
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Beispiel 62: Die acht basic pentatonic scale

Pentatoniken sind keine Skalen, die einen Akkord festlegen, es sind Skalen, die in sich einen
Sound haben, den man auf Akkorde bzw. andere Skalen Ubertragen kann. Man kann zum Bei-
spiel Uber einen Fmaj7, der als IV. Stufe vorkommt C, F und G major pentatonic spielen. U-
ber G7b13 G pentatonic b6 oder C pentatonic b3, tiber F7 C pentatonic b3 usw. Die folgende
Tabelle zeigt die naheliegendsten Pentatoniken tber die gangigsten Akkordtypen.

Akkordtyp maogliche Skalen maogliche pentatonische Skalen
Cmaj7 C ionisch C major pent. G major pent.
Cmaj7#11 C lydisch C major pent. G major pent. D major pent.
= G ionisch A pent. b3, E pent. b3 b6
C7, C7sus C mixolydisch C major pent. G pent. b3 Bb major pent.
= F ionisch F major pent. D pent. b3 b6 C dominant pent. |
C7b9, C7sush9 | C mixolydisch b2 F pent. b6 Bb pent. b3 Bb pent. b3 b5
= F harmonisch dur |A pent. b2 b6 C pent. b2
Cr#11 C lydisch dominant |G pent. b3 D pent. b6
= G melodisch moll
C7b13 C mixolydisch b6 C pent. b6 F pent. b3 C dominant pent. |
= F melodisch moll
C7b13b9 C mixolydisch b2 b6 |C pent. b2 b6 Bb pent. b3 b5 Bb pent. b3
= F harmonisch moll |G pent. b3 b6

0b es das Wort ,Pentatoniken* offiziell gibt, konnte ich nicht feststellen, es wird aber (miindlich) von Jazzern

verwendet.

"Roidinger, Jazzimprovisation & Pentatonic, S. 11.
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Akkordtyp maogliche Skalen maogliche Pentatoniken
Calt. C alteriert = F# major pent. Db pent. b3 Ab dominant pent. |
Db melodisch moll | Ab pent. b6
C7b13b9#9 |C alteriert5 = Ab pent. b6 Db pent. b3 Db pent b3 b5
Ab harmonisch dur |C pent. b2b6  Eb pent. b2 Eb dominant pent. |
C13#9b9#11 |C Halbton-Ganzton |Db pent. b3 b5 E pent. b3 b5 G pent. b3 b5
Bb pent. b3 b5 C pent. b2 Eb pent b2
F# pent. b2 A pent. b2
Cm7 C dorisch Eb major pent. Bb major pent. F major pent.
= Bb ionisch C pent. b3 G pent. b3 b6
Cmé, C melodisch moll C pent. b3 G pent. b6 F major pent.
Cmmaj7 Eb pent. b5
Cm7b5 C lokrisch Eb pent. b3 Bb pent. b3 b6  F# major pent.
(b9b13) = Db ionisch Db major pent. Ab dominant pent. |
Cm7b5 (b13) | C lokrisch #2 Ab major pent. Bb pent. b6 Eb pent. b3
= Eb melodisch moll
Co, Co(maj7) | C Ganzton-Halbton |C pent. b3 b5  Eb pent. b3 b5 F# pent. b3 b5
Apent. b3 b5 D pent b2 F pent. b2
Ab pent. b2 B pent. b2

Tabelle 7: mogliche Pentatoniken uber gangige Akkordtypen

Mit Pentatoniken kann man sehr viel machen. Wenn Uber einen Akkord mehrere Pentatoni-
ken passen, kann man zwischen ihnen hin- und herspielen, wie [Beispiel 63| zeigt.
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Beispiel 63: Hin- und Herspielen zwischen mehreren Pentatoniken tiber Fmaj7

Da Pentatoniken an sich in sich sehr gut zusammenklingen, kann man irgendwelche penta-
tonische Skalen tber irgendwelche Akkorde verwenden, auch wenn sie eigentlich gar nicht
dazu passen. Man nennt dies outside. Zwischen atonal und outside gibt es meiner Meinung
nach einen Unterschied: Outside sind mehrere Tone zugleich, die in sich eine melodische Fol-
ge ergeben, und von denen einer oder mehrere nicht zum Akkord passen. Atonal kann ein ein-
zelner Ton sein, oder eben mehrere Tone, die aber nicht logisch zusammenhangen und die alle
nicht zum jeweiligen Akkord passen. Outside heif3t fir mich auch immer, dal} eine Aufldsung
nach inside stattfinden muB, oder zumindest sollte. Beispiel 64] zeigt zunachst einmal den Un-
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terschied zwischen outside und atonal und dann eine Auflésung im Rahmen eines inside-
outside-inside-playings.
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Beispiel 64: Unterschied outside - atonal und inside-outside-inside-playing

Es gibt ein Buch, in dem zu verschiedenen Akkordtypen alle Dur-Pentatoniken in der Rei-
henfolge ganz inside bis ganz outside aufgelistet sind. Hier ein Versuch meinerseits, diese
Reihenfolge Uber einen Cmaj7 zu rekonstruieren.

C major pentatonic inside

G major pentatonic |

D major pentatonic |

F major pentatonic |

E major pentatonic |

A major pentatonic |
Bb major pentatonic |
Eb major pentatonic |
Ab major pentatonic |

B major pentatonic |
F# major pentatonic |
Db major pentatonic outside

Tabelle 8: Pentatoniken iiber Cmaj7 von ganz inside bis ganz outside
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6. Wie man zu einem Akkord die moglichen Skalen findet

Im modernen und postmodernen Jazz findet man Ofter kryptische Akkorde wie Fo/G,
Fehler!, Fehler! oder dhnliche. Wie findet man aber zu solch einem Akkord eine geeignete
Skala?

Nun, zun&chst einmal sollte man sich alle Tone, die im Akkordsymbol vorkommen, auf ein
Notenblatt schreiben, oder auf dem Klavier spielen. Dann probiert man, Téne dazwischenzu-
legen und so eine Skala aufzubauen. Kommt es beispielsweise vor, dall zwei Halbtonschritte
aufeinanderfolgen, hat man entweder ,,falsche* Durchgangstone ausprobiert, oder es ist ein
Akkord, bei dem dies unvermeidbar ist. Hier einige Beispiele:

Abmaj7#5 )
R Fb geht nicht Ab harmonisch dur | |
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Beispiel 65: Das Auffinden von Skalen zu kryptischen Akkordsymbolen

Nach diesem Muster kann man sich auch Skalen fir andere bitonale Akkorde suchen. Zum
Abschlul® noch eine Tabelle fur einige solcher Akkorde:

Symbol | mégliche Skalen mogliche Pentatoniken
G/IC C ionisch C harmonisch dur C melodisch moll G dominant pent. |
C lydisch moll C lydisch = G ionisch C harmonisch moll G major pent.
= G harmonisch dur
D/IC C lydisch = G ionisch C lydisch b7 C lydisch moll D dominant pent. |
C dorisch #4 = G melodisch moll = G harmonisch dur C pent. b3 b5
= G melodisch moll D major pent.
E/C C lydisch UberméRig C harmonisch dur C ionisch UiberméaRig E pent. b6
= A melodisch moll C augmented hexatonic = A harmonisch moll | C pent. b6
G pent. b2
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Symbol | mégliche Skalen mogliche Pentatoniken
Eb/C | Cdorisch = Bbionisch  C alteriert 5 C phrygisch Eb major pent.
C aeolisch = Eb ionisch = Ab harmonisch dur = Ab ionisch G pent. b3 b6
Db/C | C lokrisch = Db ionisch  C phrygisch C lokrisch bb7 F pent. b3 b6
C mixolydisch b2 b6 = Ab ionisch = Db harmonisch dur | Bb pent. b3
= F harmonisch moll A augmented hexatonic Db major pent.
B/C C lydisch moll C lydisch #2 C lydisch UbermaRig #2 | B pent. b2 b6
= G harmonisch dur = E harmonisch moll = E harmonisch dur B pent. b2
C Ganzton-Halbton
Bb/C | Cdorisch = Bbionisch  C aeolisch = Ab ionisch C mixolydisch Bb major pent.
C dorisch b5 C aeolisch b5 = F ionisch Bb pent. b6
= Bb harmonisch dur = Eb melodisch moll
Gb/C | C lokrisch = Db ionisch  C lokrisch 6 C alteriert Bb pent. b3 b6
C Halbton-Ganzton = Bb harmonisch moll = Db melodisch moll | Gb major pent.
A/C C Halbton-Ganzton C mixolydisch b2 C alteriert bb7 C pent. b2
A augmented hexatonic = F harmonisch dur = Db harmonisch moll_| F pent. b6

Tabelle 9: Skalen und Pentatoniken zu bitonalen Akkorde

"®Roidinger, Jazzimprovisation & Pentatonic, S. 54-57.
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7. Super-Imposition und Coltrane-Changes

Mit John Coltranes Komposition Giant Steps fand eine Revolution in der Jazz-
harmonik statt. So ungewohnliche Akkordfolgen und noch dazu in einem derart rasenden
Tempo (Fast Swing, 286 Viertel pro Minute!) hatte noch nie jemand in einem Stiick verwen-
det. Und doch sind diese Akkorde fast mathematisch durchdacht.

Beispiel 66: Die Changes von "Tranes" Giant Stepéﬁ| und ihre tonalen Zentren

Das Stiick besteht im Grunde nur aus V-I1- oder 11-V-I-Verbindungen. Doch die tonalen Zent-
ren wandern zwischen B, G und Eb hin- und her. b-g ist eine groRe Terz, g-eb ist eine groRe
Terz und eb-b ist ebenfalls eine grofle Terz. Die Oktave ist in drei gleiche Teile geteilt. Und
grolRe Terzen sind gigantische Terzen, deshalb Giant Steps, Riesenschritte. Neben den Chan-
ges hat sich John Coltrane nebenbei gesagt auch die Melodie (die hier nicht angefihrt ist) bril-
lant ausgedacht, sie wandert zum Grof3teil in Terzen umher, die zuféllig (?) einen Majorak-
kord ergeben, der in den Changes vorkommt.

Super-Imposition heift, Linien, die Akkordverbindungen angehéren, Uber Akkordverbin-
dungen spielen, die eine Reharmonisation der anderen Changes sind. Uber die Verbindung
Bmaj7 D7 Gmaj7 Bb7 Ebmaj7 F#7 Bmaj7 kdnnte man also zum Beispiel C#m7 - F#7 -
Bmaj7 spielen. Pianisten verwenden solche Super-Impositions allerdings eher selten. Ich weil3
nicht genau, was John Coltrane tber seine Giant Steps-Changes gespielt hat (deren System er
auch in anderen Kompositionen verwendet hat). Allerdings scheint mir eine ,,Hyper-
Imposition* am wahrscheinlichsten, wenn man die Aussage berlcksichtigt, die er Uber seine
Zusammenarbeit mit Thelonious Monk machte:

»»Manchmal spielte er ein eigenes Schema alterierter Akkorde, das von dem, das ich spielte,
verschieden war, und keiner von uns spielte die Akkorde des Stiickes. [...] Viele Leute fragten
uns, wie wir uns all das Zeugs merken kénnten, aber wir hatten uns %ht viel zu merken. Nur
die Grundakkorde, und dann versuchte jeder das, was er wollte . . .«*

Levine, Das Jazz Piano Buch, S. 217 bzw. The New Real Book / Volume Two, S. 121.
®Berendt, Das Jazzbuch, S. 156 f.
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8. ,Spezialeffekte”

»opezialeffekte” sind immer sehr wirkungsvoll und ein Leckerbissen furs Publikum. Ich
werde nun bestimmte Spielweisen vorstellen, die sich bei gewissen Jazzgrofien bewahrt haben
und die man vom Hdoren her kennt.

a) Blockakkorde

Blockakkorde sind eine Spielweise, bei der man eine Melodie harmonisiert und in Akkorden
mitspielt, die sich bewegen. Jeder Pianist hat sein eigenes Schema. Der erfolgreichste war
wohl Bill Evans. Hier ein paar Beispiele:
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Beispiel 67: Verschiedene Blockakkorde

Manche Blockakkorde haben eine sogenannte enge Lage, die meisten spielt man aber mit
zwei Handen. Im zweiten System in [Beispiel 67| sieht man, wie man diese Blockakkorde zum

Beispiel als SchluB eines Solos verwenden kann. Es gibt auch noch eine andere Mdglichkeit,
die Intensitét, die man mit Blockakkorden erreicht, anders zu gestalten: Man oktaviert die Me-
lodie in der rechten Hand und spielt samtliche Akzente oder iberhaupt alle Noten mit einem

Voicing in der linken Hand mit (letztes System in Beispiel 67).
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b) , Rollende Oktaven*

Ebenfalls sehr effektiv fallen die sogenannten Rollenden Oktaven aus, wie [Beispiel 68| zeigt.
Empfehlenswert ist, die unterste Note mitl.gfr linken Hand zu spielen, langer auszuhalten und
als Leitton zu empfinden, also zu betonen.
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Beispiel 68: Rollende Oktaven
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c) Quartenverschiebungen

Mit Quartenverschiebungen als Fullwerk und AuRerung eines Hohepunktes habe ich positive
Erfahrungen gemacht. Sie sind auch eine gute Ubung, T6ne anzusteuern. Man tiirmt meistens
zwei solcher Quarten Ubereinander und verschiebt sie diatonisch oder chromatisch. Man kann
sie entweder in der rechten Hand spielen oder in der linken als Begleitung.

Quarten rechts als Solo cm7
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Beispiel 69: Quartenverschiebungen

d) Rhythmik auf einem Ton

Mit einem einzigen Ton zu improvisieren, ist entweder ganz am Anfang eines Solos nitzlich
oder dann, wenn man nicht recht weif3, welche Skala man benutzen soll. Dies kann sehr aufre-
gend sein, allerdings muf3 man gentigend rhythmisch variieren.

Bei sehr schnellen Noten ist es hilfreich, einige Tone mit der linken Hand zu spielen. Dabei
kann man auch wieder die Paradidle-Rhythmen verwenden, die ich im Kapitel Phrasierung
vorgestellt habe, oder auch andere Links-rechts-Strukturen. Zum Uben ist es vielleicht auch
hilfreich, wenn man zuerst mit der linken Hand einen etwas tieferen Ton spielt als mit der
rechten und erst danach versucht, auf demselben Ton zu bleiben.

|_evine, Das Jazz Piano Buch, S. 220.
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Beispiel 70: Rhythmik auf einem Ton mit zwei Handen

Neben der Rhythmik mit nur einem Ton kann man auch zum Beispiel mit der rechten Hand
auf die Akzente eine Melodie spielen, wéhrend die linke die Ghost-Notes auf dem Grundton

spielt.

fH ﬁ N

B e I

L 1

. =

S

1
1
>
&

e 3

ANV
Ty

>g> ~

Beispiel 71: Melodie mit Ghost-Notes in der linken Hand
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9. Skalen anderer Musikkulturen

Die Skalen, die ich vorgestellt habe, sind bei weitem noch nicht alle, die theoretisch moglich
sind. Auch weil3 niemand, wie viele es tatséchlich gibt. Bei der Integration von Musik der
ganzen Welt in den Jazz und besonders auch durch John Coltranes Experimente in bezug auf
Modalitat sind indische, arabische, afrikanische oder asiatische Tonleitern erschlossen wor-
den. Manche solcher Skalen stellen nur Modi aus schon bekannten Tonleitern dar, manche

sind vollig neu. Hier nur noch ein paar Beispiele:
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Beispiel 72: Verschiedene Skalen der Weltmusilﬁl

8 Aus Informationsunterlagen des Scheibbser Jazzseminars.
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10. Die linke Hand

Leider ist die ,,manus sinistra“ im Jazz immer mehr zu einer ,,Akkordmaschine* verkom-
men. Dabei kann man sie meiner Meinung nach sehr gut anderweitig einsetzen. Solos, die
man mit der linken Hand spielt, sind oft ruhiger und meloditser, allerdings bedarf es einer
langen Gewohnungsphase und eines technischen Fortschritts. Beim Solo Piano-Spiel kann
sich auch die linke Hand mit der rechten unterhalten, nach dem Call-and-response-Prinzip.

Was macht aber nun die linke Hand wéhrend des Improvisierens? Eigentlich hat sie nur drei
Maoglichkeiten:

» Sie spielt eine Begleitung und fullt rhythmische oder harmonische Locher aus.

» Sie wird ins Improvisieren miteinbezogen, indem sie entweder Akzente mit bewegten
Akkorden mitspielt, bei Blockakkorden beteiligt ist, die rechte Hand mit Einwdrfen inspi-
riert, zu einer Einheit mit der rechten Hand wird oder Uberhaupt alleine oder zumindest
hauptsachlich das Solo spielt.

 Sie spielt gar nichts.

a) Die Notwendigkeit einer Begleitung in der linken Hand

Wenn in einer Band zusétzlich zum Klavier noch eine Gitarre und vielleicht auch noch ein
Vibraphon oder Synthesizer mitspielen, ist eine Begleitung im Sinne einer Harmonieerhaltung
uberfliissig. Beim Soloauftritt dagegen zu improvisieren, bedeutet oft Strel3, weil man sowohl
Grundton als auch Akkorde spielen sollte. Allerdings sind oft auch schon ein Walkingbal3 und
ein gutes Solo genug, wenn man haufig wichtige Akkordtone anspielt.

Wenn in einer Formation aulRer dem Klavier kein anderes Akkordinstrument vorhanden ist,
ist es vonnoten, die Changes mitzuspielen. Manchmal ist das auch eine Beruhigung und ein
Anhaltspunkt fur einen selbst. AulRerdem féllt es dann leichter, rechts Pausen zu machen, denn
in einer Pause kann man links etwas spielen.

b) Guide-Lines und Left-Hand Voicings

Eine Guide-Line besteht aus den zwei Guide-Tones des jeweiligen Akkordes, also der Terz
bzw. Quart und der Sept bzw. Sext. Beispiel 73|zeigt eine solche Guide-Line.

Fmaj7 Dm7 Gm7 C7 Fmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7 Am7 D7
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Beispiel 73: Eine Guide-Line

Ein Left-Hand Voicing ist ein Akkord in der linken Hand, allerdings ohne Grundton, wohl
aber mit der None und anstatt der Quint mit der Dreizehn.

zeigt noch einmal dieselbe Akkordfolge wie bei der Guide-Line, nur diesmal mit
Left-Hand Voicings. Manchmal klingt die None, wenn sie bei Mollseptakkorden direkt unter
der Terz liegt etwas eng. Es ist also manchmal besser, sie durch den Grundton zu ersetzen o-
der Uberhaupt wegzulassen.
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Beispiel 74: Eine Akkordfolge mit vierstimmigen Left-Hand Voicings

c) Dreistimmige Voicings und Quartenverschiebungen

Sehr populér unter Jazzmusikern sind auch die dreistimmigen Voicings in der linken Hand:
Terz, Sept und Dreizehn oder None, bei Mollseptakkorden die EIf oder Quint, oft sind es zwel
Quarten Ubereinander. Im modalen Jazz wird diatonisch verschoben oder sonstige Akrobatik

angestellt.

Einfacher Blues
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Beispiel 75: Dreistimmige Voicings in einem Blues und modalen Akkorden

d) Oktavieren

Sehr kréftig wirken Melodien, wenn man sie unisono mit beiden Handen spielt. Wirkungs-
voller ist es aber, mit der linken Hand um zwei Oktaven tiefer zu spielen als mit der rechten.

e) Zweihandige Linien

Chick Corea beispielsweise spielt eine einzige Melodiefolge oft mit zwei Handen. So kann
er auch schnelle Laufe oder Akkordzerlegungen, die ber mehrere Oktaven reichen, rhyth-
misch sehr genau spielen. Dal} meistens kein weiteres Akkordinstrument vorhanden ist, stort
nicht weiter, weil die Harmonie aufgrund der vielen Noten, die er spielt, ohnehin zur Geniige
ersichtlich ist.
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V. Nachwort

Ich mochte folgenden Personen besonders danken:

Gerhard Vana fiir die Betreuung (Ratschlage, Korrektur, Literatur, usw.), Christian Maurer
und Robert Friedl fur Lebens- und Improvisations-Weisheiten, Aaron Wonesch fiir seinen
Klavierunterricht in Scheibbs, Gilinther Grassmann und Andreas Trimel dafur, dall es das
Scheibbser Jazzseminar gibt, Thomas Lang und Josef Sperl fir rhythmische Unterweisung,
meinen Eltern und meinem Bruder fir moralische Unterstiitzung, meinem GroRvater fiir di-
verse Literatur und die Mdoglichkeit, auf Seminare zu gehen, meinen Freunden Michi und
Gustl fur gute Ratschlédge Uber wissenschaftliches Arbeiten, meinem Freund Klausi fur
Ratschldge zum Layout und fur computertechnische Hinweise, meinem Freund Martin fir die
lange und milhsame Suche nach Rechtschreib- und anderen Fehlern und allen Autoren, deren
Literatur ich benutzt habe, im besonderen aber den Herausgebern der Real-Book-Serie und
Joachim-Ernst Berendt.

Hier noch einige personliche Gedanken, mit denen ich diese Arbeit beschlie3en will:

Improvisation heil3t, sich kreativ entfalten, es ist ein Interpretieren,
ein Spiegel der eigenen Person, ist Freiheit, ist Kommunikation.

Man unterwirft sich Regeln, die einen selbst aber erst frei machen.
Dave Brubeck hat einmal gesagt: ,Jazz ist wahrscheinlich die einzige heute
existierende Musikform, in der es die Freiheit des Individuurﬁ ohne

den Verlust des Zusammengehorigkeitsgefihls gibt.”

Improvisation und Uberhaupt Jazz hangen von der Tagesverfassung ab.
Ein applaudierendes Publikum oder gut gelaunte Bandmitglieder
kdnnen diese Tagesverfassung verbessern.

Improvisieren macht Spal3.

8130achim-Ernst Berendt, ,,Was ist Jazz?“, 4. Plattenseite, hg. v. J.-E. Berendt.
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Ende Schuljahr 1995/96: Entschlu, eine FBA (ber Jazzimprovisation zu schreiben, Eini-

Sommerferien 1996:

Schulbeginn 1996:

Oktober 1996:

November 1996:

Dezember 1996:

Weihnachtsferien 1996:

Janner 1997:

Februar 1997:

gung auf Jazzimprovisation am Klavier, Erster Konzeptentwurf an
Herrn Prof. Vana

Materialsammlung Uber die Skalentheorie und Improvisationsme-
thodik, Besuch eines Jazz Seminars in Scheibbs (21.7.-28.7.)

Endgultige Einigung mit Prof. VVana Uber das Thema auf ,,Jazzim-
provisation am Piano in Theorie und Praxis®, Einigung Uber den
Inhalt, Beginn des eigentlichen Schreibens, einzelne Besprechun-
gen

Schreiben an den Abschnitten Blues-Skala, melodische Dur- und
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Materialsammlung tber die Jazzharmonik, Schreiben am Abschnitt
uber Jazzharmonik

Fertigstellung der Abschnitte Jazzharmonik, Wurzeln der Jazzim-
provisation, Entwicklung, Blues-Skala, melodische Dur- und
Mollskala, Uberlegungen zum Layout
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endgultiges Layout, letzte Korrekturarbeiten
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