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"Der Andere Klavierunterricht"

Eine Anleitung zum freien Klavierspiel

Vorwort

Vorliegende Klavierschule ist eine Einfiihrung in die Grundlagen der freien
Improvisation. Anhand einfacher Musikbeispiele aus den Bereichen Blues - Boogie -
Swing wird der Schiiler mit rhythmischem wie harmonischem Elementarwissen vertraut
gemacht. Freies Klavierspiel erfordert dariiberhinaus weiterfiihrende Ubungen, die iiber
das rein technische Aneignen von Beispiel-Motiven hinausgehen.

Oft bemidngeln Schiiler, die sich wochenlang durch diverse Klavierschulen in Sachen
Blues & Boogie durchgekdmpft haben, ihre eigenen Ergebnisse. Obwohl sie den Noten
exakt folgen, fehlt ihrem Spiel der entscheidende Swing, Drive, Kick oder welche
Vokabel man auch immer fiir das Lebendige in der Musik benutzt. Diese Schule versteht
sich nicht als neuer Lieferant alter musikalischer Phrasen aus dem Genre des
traditionellen Jazz, sondern versucht durch gezieltes Beschreiben von Ubungen das
Gefiihl fiir eine Musik zu wecken, deren Qualitdt und Lebendigkeit entscheidend durch
die Art der Darbietung, die Interpretation, also durch das "Wie' geprigt wird.
Lebensgefiihl 148t sich nicht reproduzieren, wohl aber die horbaren Ergebnisse. Also ist
das genaue Horen der Musikbeispiele von entscheidender Bedeutung. Die Beispiel-
Motive sind aus diesem Grund sowohl ausnotiert abgedruckt wie auch zur Horkontrolle
auf CD vorhanden. Die Noten allein konnen nur sehr begrenzt wiedergeben, was
eigentlich gespielt wird. Besser also, Sie schlieBen die Augen, horen sich die CD-
Beispiele an und versuchen, das "Wie' zu entdecken. Begleitende Texte im Buch und
Erklarungen auf der CD werden die Beispiele erlautern.

Wichtiger als alles andere ist die Lust auf Musik als auch die Motivation, etwas fiir sich
zu tun. Uber die Lust kommt die Bereitschaft, mit seinen eigenen Grenzen zu arbeiten.
Welche Grenzen werden Sie fragen. Es sind die Grenzen, die uns seit der Kindheit und
Jugend verboten haben, uns in Musik ganz fallen zu lassen. Wir miissen wieder neu
lernen, Musik nicht nur analytisch zu horen, sondern eben auch ‘'mit dem Bauch® zu
erfahren, wenn wir Musik aus dem Bauch heraus spielen wollen. Wir miissen wieder die
Féhigkeit erwerben, spontan mit Bewegung zu reagieren und laut mitzusingen, wenn uns
danach ist. Dieses Wiederentdecken des spontanen Reaktionsvermdgens ist ein
elementarer Bestandteil fiir jeden, der am Klavier frei improvisieren mochte. Wir werden
Bereiche beriihren, die weit iiber Fingeriibungen und Notenlernen hinausgehen. Die
einfache Grundstruktur von Blues & Boogie-Themen bietet sich als Feld fiir Ubungen
geradezu an. Das Klavier ist unser stindiger Begleiter. An ihm werden die rhythmischen,
harmonischen und manchmal auch meditativen Ubungen vollzogen.

Das Ziel dieser Klavierschule ist also einerseits die Vermittlung von Grundkenntnissen
des traditionellen Jazz, Blues & Boogie mit den Schwerpunkten Auffassung, Ausdruck,
Dynamik. Andererseits werden an weiterfiihrenden Ubungen, die den ganzen Kérper mit
einbeziehen, rhythmische Prinzipien und Muster aufgezeigt, mit dem Ziel, deren genaue
Akzente und Lebendigkeit zu entdecken und neu in uns zu wecken.

Am Ende stehen einige Stiicke, die auf den vorher gelernten Bausteinen basieren.
Dariiberhinaus gibt es Vorschldge zur eigenen Gestaltung von Variationen mit dem Ziel
des freien Spiels ohne Noten.
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Der gerade Rhythmus mit gerader Zahlweise

1. Rhythmische Grundlagen

Bevor wir mit der ersten Ubung beginnen, mdchte ich Sie darauf hinweisen, daf ein
Metronom zur Kontrolle des Spiels unerldBlich ist. Selbst erfahrene Boogiehasen
iiben von Zeit zu Zeit mit dem Metronom, um Kkritische Stellen horbar zu machen.
Es werden analoge wie digital arbeitende Gerdte im Handel angeboten. Achten Sie
beim Kauf auf moglichst kleine Schritte bei den Tempoabstufungen und die
Moglichkeit einer Lautstirkekontrolle des Klacktons, um das Gerdt Ihrer
Ubungslautstirke anpassen zu kénnen. Wichtig ist die Unterteilung der Viertel in
Achtel und triolische Achtel, am besten mit separater Lautstidrkeregelung. Sehr
hilfreich kann die Verwendung der gleichzeitigen optischen Kontrollanzeige sein.
All diese Funktionen konnen heute nur digitale Metronome erfiillen.

Grundsatzlich werden zwei rhythmische Grundformen unterschieden :

1.1. Der gerade Rhythmus mit gerader Zihlweise

Diese Form wird auch als straight bezeichnet. Die Achtelfiguren der linken und
rechten Hand werden gerade, d.h. gleich lang gespielt. Folgendes Beispiel fiir die
linke Hand soll dies zunédchst verdeutlichen :

1.1 Beispiel : Achtel-Quint-Sext-Begleitung =>CD/1-1
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So einfach das Beispiel auch aussieht, lassen sich doch schon hier einige wichtige
Dinge iiber Spielweise und Akzente sagen, die im wahrsten Sinne iiber Leben und
Tod des Horergebnisses entscheiden. Wenn Sie obiges Beispiel ohne Akzente, also
in der Dynamik vollig gleichformig spielen, womdglich noch gebunden, wird Thnen
die Ubung nach ein paar Minuten sicher auf den Geist gehen, weil sie tot klingt.
Spielen Sie darum obiges Beispiel zundchst so, da3 Sie jeden Achtelschlag einzeln
absetzen, also mit einem leichten Staccato, in keinem Fall gebunden. Versuchen Sie
nun noch pro Achtel einen Wechsel in der Akzentuierung von ’‘betont’ auf
‘unbetont’, so wird das Ergebnis schon etwas lebendiger klingen.

1.2 Beispiel : Eins-Zwei-Drei-Vier betont, die ‘Und" jeweils unbetont =~ =>CD/1-2
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Wir kennen jetzt zwei Akzentabstufungen, ndmlich ‘betont’ und "unbetont’. In
unserem Beispiel wollen wir eine weitere Akzentstufe kennenlernen, die wir “stark
betont” nennen wollen und die in der Lautstirke etwas iiber "betont’ liegt. Heben



Rhythmische Grundlagen

Sie nun in unserem Beispiel das zweite und das vierte Viertel gegeniiber dem ersten
und dem dritten Viertel etwas hervor, so daB} sich folgendes Bild ergibt :
1.3 Beispiel : Drei Akzentabstufungen =>CD/1-3
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Sie merken, dall es gar nicht so leicht ist, drei unterschiedliche Dynamikstufen
selbst in einem einfachen Beispiel umzusetzen. Aber gerade auf die Dynamik
sollten Sie auch in Zukunft bei den Ubungen immer Ihren Blick richten, wenn Sie
den Geheimnissen der Lebendigkeit des Blues & Boogie auf die Schliche kommen
wollen. Da wir uns rhythmischen Fragen auch ohne Klavier ndihern kénnen, mochte
ich Thnen einige kleine Ubungen vorstellen, die Sie iiberall anwenden kdnnen.
Hierzu setzen Sie sich bequem auf einen Stuhl oder Hocker; entspannen Sie sich,
indem Sie die Arme locker héngen lassen und leicht ausschiitteln. Dann klopfen Sie
gemiB folgender Ubung mit beiden Héinden auf Thre Oberschenkel:

1.4 Ubung : Die Achteliibung

Zahlzeit : 1] - und - 2 - und - 3 - und - 4 - und
Akzent : > >

rechte Hand : X X X X
linke Hand : X X X X

FuB (Ferse/Ballen)I F B F B
Ubungsschleife : 1I: all

Klopfen Sie mit der linken Hand etwas lauter als mit der rechten und betonen Sie
links zusdtzlich noch auf die Zwei und die Vier. Kontrollieren Sie die
GleichméBigkeit der Schlidge mit dem Metronom. Beginnen Sie bei Tempo 80, und
steigern Sie es, wenn Sie sich sicher fiihlen, bis Tempo 120. Tippen Sie dann
zusitzlich die vollen Viertel abwechselnd mit Ferse und Ballen. Wiederholen Sie
die Figur als Ubungsschleife.

In Ubung 1.5 wollen wir die Unterteilung der Schlige verfeinern und zwischen den
Zahlzeiten zusitzliche Schldge einfiigen.

1.5 Ubung : Die Sechzehnteliibung

Zahlzeit : 1] -und- 2 -und- 3 -und- 4 -und-
Akzent : > >

rechte Hand : X X X X X X X X
linke Hand : X X X X X X X X

FuB (Ferse/Ballen)I F B F B
Ubungsschleife :  ]: il

Schulen Sie bei dieser Ubung die Dynamik der linken Hand, Zhnlich unserem
Beispiel 1.3 => die Eins betont, die "'Und’ unbetont, die Zwei stark betont etc. Die
Achtelfigur der linken Hand allein sollte im Ergebnis schon sehr lebendig klingen.
Die rechte Hand spielt gleichformig unbetont dagegen. Bitte beachten Sie, da3 sich
das Tempo von Ubung 1.4 zu Ubung 1.5 nicht unterscheidet, auch wenn die Hinde



Der punktierte Rhythmus mit triolischer Zahlweise.

doppelt schnell schlagen. Lediglich die interne Auflosung des Taktes wird erhoht
(auf 1/16tel, d.h. ein Takt enthidlt 16 Schlédge).

Wir kennen jetzt Aufteilungen eines Taktes in Achtelschlige und
Sechzehntelschlage. Diese Zidhlweise eines Taktes wird ‘gerade’ Zdhlweise
genannt, weil auf einem vollen Viertel zwei bzw. vier Schlidge liegen, das entspricht
acht bzw. sechzehn Schligen im 4/4-Takt. Im Folgenden werden wir ungerade
Zihlweisen kennenlernen, insbesondere ihr Verhalten bei der Uberlagerung mit
geraden Taktschldgen.

1.2. Der punktierte Rhythmus mit triolischer Zihlweise.

Dieser auch unter dem Begriff Shuffle bekannte Rhythmus unterscheidet sich von
seinem geraden Bruder durch die Unterteilung einer Viertelnote in drei
Zahleinheiten (triolische Achtel). Im geraden (straight) Rhythmus wird
folgendermallen gezéhlt:

1 -und - 2 - und - 3 - und -4 - und

, wodurch der Takt in acht gleichlange Abschnitte unterteilt wird. Der punktierte
Rhythmus teilt den 4/4-Takt in zwdlf gleichlange Abschnitte bei folgender
triolischer Zahlweise ein:

l-und-und- 2-und-und-3-und-und-4-und-und

Der Takt ist wohlgemerkt gleich lang wie im Straight, nur die Unterteilung
zwischen den Vierteln ist mit drei Schligen feiner; das bedeutet auch, dafl das
Tempo gleich bleibt.

1.6 Ubung : Die triolische Achteliibung

Setzen Sie sich wieder bequem auf einen Stuhl oder Klavierhocker und legen Sie
thre Hénde locker auf die Oberschenkel. Schlagen Sie nun leicht aus dem
Handgelenk gleichmiBig abwechselnd mit den Hénden auf Ihre Schenkel. Zdhlen
Sie dabei wie oben beschrieben mit. Betonen Sie dabei jedes volle Viertel, wobei
die Zwei und die Vier wieder eine stiarkere Betonung erfahren als die Eins und die
Drei. Die Zwischenzéhlzeiten bleiben unbetont :

Zihlzeit : 1l und und 2 und und 3 und und 4 und und
Akzent : < <

rechte Hand : X X X X X X
linke Hand : X X X X X X

Ful (Ferse/Ballen) . F B F B
Ubungsschleife : ]|:

Sie merken, dal3 die vollen Viertel von der linken und rechten Hand im Wechsel
geschlagen werden. Die Akzente auf der Zwei und der Vier liegen jeweils in der
rechten Hand. Erginzen Sie die Ubung, indem Sie die betonten Taktstellen durch
gleichzeitiges Tippen des rechten Fulles und einer seitlichen Wechselbewegung des
Oberkorpers unterstiitzen. Beginnen Sie die Ubung bei Tempo 60 und steigern Sie
langsam bis Tempo 100. Stoppen Sie bei Verkrampfungen im FuB3- oder
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Brustbereich. Versuchen Sie, locker zu bleiben. Wenn Sie die Ubung anstrengt,
entspannen Sie sich von Zeit zu Zeit durch Lockerungsiibungen. Schiitteln Sie die
Arme aus, gehen Sie ein paar Schritte und atmen Sie tief und ruhig. Fahren Sie
nach einer kleinen Unterbrechung mit der Ubung fort. Wichtig ist es, iiber die
GleichméaBigkeit der Hande eine runde Bewegung des ganzen Korpers zu erzielen.
Im zweiten Teil der Ubung versuchen Sie, jeweils das erste der zwei "Und’, die
einem vollen Viertel folgen, nur zu denken, ohne es mit der Hand zu spielen :

1.7 Ubung : Die beidhindige Shuffleiibung

Zéhlzeit : 1 (und) und 2 (und) und 3 (und) und 4 (und) und.
Akzent : < <

rechte Hand : (%) X X (x) X X
linke Hand : X X (x) X X (x)

Ful3 (Ferse/Ballen)Z F B F B
Ubungsschleife : ]|: il

Bei korrekter Ausfithrung der Ubung spielen Sie jetzt mit Thren Hénden einen
hiipfenden, punktierten Shuffle-Rhythmus mit einer langen Zéhlzeit (jeweils volles
Viertel mit der gedachten und’) und einer kurzen Zihlzeit (die gespielte 'und’).
Achten Sie auch hier auf die besondere Betonung der Zwei und Vier in der rechten
Hand. Diese Ubung hilft ihnen beim Verstindnis der triolischen Zihlweise und
bringt Sie dem "Swing-Gefiihl® ein gutes Stiick ndher.

Die korrekte Notierung der linken Hand im Shuffle-Rhythmus sieht dann so aus :

1.8 Beispiel : triolische Achtel linke Hand =>CD/1-4
> . > . > . >
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Félschlicherweise wird hin und wieder eine punktierte Achtel, gefolgt von einer
Sechzehntel notiert, um einen triolischen Rhythmus darzustellen. Wenn man eine
solche Note korrekt spielt, wird man allenthalben einen hart hiipfenden Rhythmus
heraushoren, der dem spanischen Tanz Pasodoble nicht undhnlich ist. Mit dem
Groove im swingenden Jazz hat das allerdings nichts gemein. Es ist auch iiblich,
einfache gerade Achtel zu notieren mit dem Vermerk, diese triolisch zu
interpretieren. Mir personlich ist diese Art der Notierung eines Shuffle-Rhythmus
sympatischer, weil die gerade Notierung in der Regel {ibersichtlicher ist. Sie setzt
natiirlich beim Spieler Kenntnisse der Spielweise des Shuffle-Rhythmus voraus.

1.3. Verschiedene Formen der Gegenrhythmik

Bleiben wir beim Shuffle-Rhythmus und unserem Beispiel. Die linke Hand soll
endlich Gesellschaft durch unsere rechte Hand bekommen. Leider fillt es der
rechten Hand gar nicht ein, die Betonungen der linken zu iibernehmen. Ganz im
Gegenteil, es macht ihr Freude, ziemlich eigenstindig die Betonungen der linken

Hand zu umspielen und neue Akzente hinzuzufiigen - zum Leidwesen aller Boogie-
Schiiler.



Verschiedene Formen der Gegenrhythmik

1.3.1. - Offbeat-Rhythmik

Wenn als On-Beat etwas bezeichnet wird, was auf einer Viertelnote liegt, dann
beschreibt Off-Beat diejenigen Noten und Anschlidge, die zwischen den vollen
Vierteln liegen, wo genau, soll im Folgenden beschrieben werden.

In unserem Beispiel 1.8 hatten wir es mit langen und mit kurzen Zihlzeiten zu tun.
Die langen waren jeweils betont, die kurzen unbetont. In folgender Oftbeat-
Rhythmik spielt die rechte Hand auf den kurzen, unbetonten Zéhlzeiten der linken
Hand.

1.9 Beispiel : Shuffle links / Offbeat Sext-Akkord rechts =>CD/2-1
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Die rechte Hand wird auch hier abgesetzt und leicht gespielt, jedoch nicht
akzentuiert. Spielen Sie rechts also gleichférmig und achten Sie auf die Akzente der
linken Hand. Der Rhythmus sollte federnd klingen. Der Akkord selbst wird in
Kapitel 2 erldutert, im Moment beschranken wir uns auf die rhythmischen und
dynamischen Fragen.

Folgendes Beispiel 1.10 beschreibt einen anderen Offbeat der rechten Hand,

nimlich die aus der Ubung 1.7 bekannte Gedachte Und: =>CD/2-2
I [ I [ I [ — [ — [ [ [ —
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Die rechte Hand bitte wieder abgesetzt, leicht und locker spielen. Betonen Sie in
der rechten Hand die Schlége hinter der Zwei und Vier etwas stérker als die hinter
der Eins und Drei. Achten Sie auf gleichméBiges Spiel zwischen linker und rechter
Hand. Die Ubung muB rund klingen. Es darf keine Unterbrechungen im FluB des
Spieles geben. Uberpriifen Sie Thr Spiel mit dem Metronom, indem Sie dieses auf
triolische Achtel einstellen. Beginnen Sie bei Tempo 60 und steigern Sie das
Tempo langsam Threm Gefiihl folgend bis etwa Tempo 100.
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1.11 Beispiel : Kombination aus beiden Offbeats, Beispiele 1.9 und 1.10 im
Wechsel

=>CD/2-3
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1.12 Beispiel : Umkehrung der obigen Kombination =>CD/2-4
— [ [ I [ I e e e
b N N N N N N N N
o b - - s b b b -
’ x ¥ . > . x>
DV d v eev 2l 2l olevVe sve 2l 4ve

1.3.2. - Punktierte Viertel im Straight-Rhythmus

Eine besondere Rolle in der Gegenrhythmik nimmt die Uberlagerung von geraden
mit ungeraden Zihlzeiten ein. Wir werden uns im Folgenden etwas genauer mit
punktierten und triolischen Gegenrhythmen beschéftigen. Im Vorfelde sei hier
schon gesagt, dal die klassische Auffassung von Triolen sich von der in der
Jazzmusik {iblichen Auffassung grundsitzlich unterscheidet. In der Klassik werden
Triolen taktweise bewertet, im Jazz nach einem Zyklus von drei Takten, wie in
Beispiel 1.15 ersichtlich, mehr dazu in Abschnitt 1.3.4. .

Zur Erinnerung: Eine Viertelnote hat die Lange von zwei Achteln, eine punktierte
Viertel die Lénge von drei Achteln. Dadurch wird eine Akzentverlagerung auf
einen unbetonten Taktteil erreicht. Werden mehrere punktierte Viertel in der
rechten Hand hintereinander gespielt, entsteht der Effekt einer Tempoverzogerung.
Spielt die linke Hand eine Achtelfigur oder Viertelfigur dagegen, entsteht der
Eindruck, als wiirden zwei verschiedene Tempi gleichzeitig von linker und rechter
Hand gespielt. Technisch ausgedriickt: zwei punktierte Viertel rechts spielen gegen
drei Viertel links (2 gegen 3). Folgende Note veranschaulicht die Uberlagerung von
geraden mit ungeraden Zihlzeiten (bei klassischer Darstellung der triolischen
Viertel, vergl. Abschnitt 1.3.4.):
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1.13 Note : Punktierte Viertel / Viertel / triolische Viertel / Achtel / triolische
Achtel

A punktierte Viertel
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1.14 Ubung :

Setzen Sie sich wieder bequem hin und entspannen Sie sich. Mit der linken Hand
klopfen Sie gemiB Ubung 1.4 auf Thre Oberschenkel oder einen Tisch locker aus
dem Handgelenk den geraden Achtel-Rhythmus. Die linke Hand iibernimmt jetzt
zudem auch den Part der rechten Hand. Die rechte Hand wird damit frei fiir unseren
Gegenrhythmus. Betonen Sie in der linken Hand zusétzlich die zwei und die Vier.
Kontrollieren Sie die GleichméBigkeit der Schldge mit dem Metronom, ca. Tempo
80 fiir den Anfang.

Zahlzeit 1 und 2 und 3 und 4 und
rechte Hand X X X
Akzent links > >

linke Hand X X X X X X X X

Fuf3 (Ferse/Ballen)Z F B F

Ubungsschleife 1 ]: dll
Ubungsschleife2  ]|: il

Wie Sie sehen wiederholt sich diese rhythmische Figur in der rechten Hand bereits
nach drei Vierteln, die Akzente der linken hingegen nach vier Vierteln (Betonung
auf Zwei und Vier). Genau darin liegt die Schwierigkeit. Versuchen Sie bei dieser
Ubung, die vollen Viertel laut mitzuzihlen. Bilden Sie zwei unterschiedliche
Ubungsschleifen: Wiederholen Sie die Ubung einmal wie oben markiert nach drei
vollen Vierteln, das andere Mal volltaktig, also nach vier Vierteln. Wenn Sie
wollen, tippen Sie mit dem Fuflballen die vollen Viertel mit. Ebenso kdnnen Sie
abwechselnd mit Ferse und Ballen die Viertel mitbetonen. Dann erhalten Sie ein
besseres Gefiihl fiir die unterschiedlichen Betonungen eines Taktes (Ferse betont
Eins und Drei, Ballen betont Zwei und Vier).

Vor allen Dingen: tasten Sie sich langsam an die Ubung heran. Probieren Sie jeden
Bewegungsschritt einzeln, bevor Sie einen weiteren hinzunehmen. Sonst geht
womoglich vor lauter Konzentration gar nichts mehr !
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1.15 Beispiel :
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Die Akkordschldge der rechten Hand bilden einen gleichméBigen Gegenrhythmus
zur linken Hand. Beispiel 1.15 stellt diesen Gegenrhythmus iiber vier Takte dar,
weil wir es im Blues & Boogie vorwiegend mit geradtaktigen Wechseln zu tun
haben, auch wenn die rhythmische Figur der rechten Hand sich bereits nach drei
Takten wiederholt.

Und nun noch eine kleine rhythmische Figur, die sich aus Achtelschlidgen auf den
Zihlzeiten von punktierten Vierteln entwickelt:
1.16 Beispiel : Groove => gerade Achtel / punktierte Viertelschldge
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Obiges Beispielmotiv finden Sie am Ende dieses Kapitels als Hauptmotiv von
"Like Your Style". Das 4-taktige Thema besteht vorwiegend aus punktierten
Viertelschldgen mit kleiner Melodiefortfiihrung im zweiten & vierten Takt. Spielen
Sie die Staccato-Akkorde gleichformig leicht wund abgesetzt, die
Melodiefortfiihrungen jeweils der Note entsprechend gebunden.

1.3.3. - Punktierte Viertel im Shuffle-Rhythmus

Die punktierten Viertel verhalten sich im Shuffle-Rhythmus ganz dhnlich wie im
Straight, d.h. die Akzente liegen abwechselnd auf einem vollen Viertelschlag und
einer unbetonten Und-Zwischenzéhlzeit. Da sich im Shuffle die gespielte Und ein
wenig nach hinten verschiebt, folgt die punktierte Viertel diesem Schlag und weicht
damit von seiner absoluten Lénge ab (ganz entgegen der klassischen Auffassung
von Triolen).

1.17 Ubung :

Klopfen Sie, diesmal gemiB Ubung 1.7 mit Thren Hinden den Shuffle-Rhythmus.
Die linke Hand {ibernimmt jetzt wieder den Part der rechten:
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Zdhlzeit: 1 (und) und 2 (und) und 3 (und) und 4 (und) und
rechte Hand: x X X

Akzent links: > >

linke Hand: X X X X X X X X
Fuf3 (Ferse/Ballen)I F B F B
Ubungsschleife]|: all

Diese Ubung unterscheidet sich nur unwesentlich von der vorherigen. Hier ist
lediglich zu bemerken, dal} - ganz entgegen der klassischen Auffassung von Triolen
- die triolischen Schldge der rechten Hand mit der punktierten Und mitwandern, da
diese ja spéter gesetzt ist als im geraden Rhythmus.

1.18 Beispiel zeigt uns das entsprechende Notenbild: Vier Takte Shuffle links /
punktierte Viertelschldge rechts =>CD/3-1
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Eine Variante des obigen Beispiels erhdlt man, durch Verschiebung des ersten
Akzents der rechten Hand auf die Eins Und. Dadurch verschieben sich die
folgenden Akzente ebenfalls, so da3 sich folgendes Bild ergibt:

1.19 Beispiel =>CD/3-2
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1.3.4. - Triolische Viertel im Straight-Rhythmus

Triolische Viertelnoten sind in ihrer Lénge verkiirzt. Drei triolische Viertelnoten
haben die gleiche Linge wie zwei normale Viertel oder vier Achtelnoten (siche
Beispiel 1.13). Die triolischen Viertel liegen demnach in ihre Lénge zwischen
Achtelnoten und Viertelnoten. Wenn wir also triolische Viertel mit Achtelschligen
iiberlagern, entsteht ein Gegenrhythmus, der als "3 gegen 4" bezeichnet wird (auf
drei Viertelschldgen rechts liegen vier Achtelschlige links).

An dieser Stelle mochte ich auf einige grundsitzliche Unterschiede der
Jazznotierung zur klassischen Notation hinweisen. Es handelt sich hierbei um eine
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andere rhythmische Auffassung in der Notierung von Triolen, ja der Triolen
iiberhaupt. In der Klassik werden Triolen eindeutig definiert als "drei Noten auf den
Wert von zwei Noten gleichen Typs’, sprich drei triolische Viertelnoten haben
exakt die Linge von zwei Viertelnoten. Eine triolische Viertel ist also kiirzer als
eine ‘normale’ Viertel, nimlich genau 1/6 lang (statt 1/4). 3/6 entsprechen in der
Lange exakt 2/4. Das bedeutet, da3 die einzelnen triolischen Viertel in der Klassik
wie folgt gesetzt werden :

1.20 Grafik

Zihlzeit: 1 und 2 und 3...
Linge Achtel |<= 1/8 == 18 =|<= 118 =|<= 18 =]
Triolische Viertel|<= 1/6 =>|<= 1/6 =>|<= 1/6 =
Viertel |<= 1/4 =>|<= 1/4 =

In der Jazznotierung dagegen verhalten sich die Langen wie folgt :
1.21 Grafik

Zahlzeit: 1 und 2 und 3...
Linge Achtel: |<= 18 == 1B == 118 =|<= 1 =
Triolische Viertel|<= 3/16 =>|<= 6 =|<= e =
Viertel: |~ 1/4 —|<= 1/4 =

Deutlich erkennen wir, dal3 Achtel und triolische Viertel auf Zwei Und zusammen
angeschlagen werden, ganz entgegen der klassischen Notierung, wo sie sich auf der
Drei treffen. Die Ursache hierfiir liegt in den unterschiedlichen Léngen von
Jazztriole und klassischer Triole. Im Jazz (und allen daraus entstandenen
Stilrichtungen) ist ein triolisches Viertel ndmlich 3/16 lang. Das entspricht 9/48
gegeniiber 8/48 in der klassischen Notation. Aullerdem wird in Grafik 1.21 Kklar,
dall die Jazztriole nicht taktweise aufgeht. Sechs gespielte Jazztriolen & 3/16
ergeben 18/16. Die letzte Triole geht also liber das Taktende hinaus. Sie wird zwar
in Takt 1 angeschlagen, geht jedoch gedanklich zwei 16-Liangen in den néchsten
Takt iiber, und der nichste Schlag wiirde friihestens nach 2/16 (1/8) Pause im
zweiten Takt beginnen. Ahnlich verhilt es sich am Ende des zweiten Taktes. Die
letzte gespielte Triole hdngt mit einer 16-Lange in Takt 3 {iber. In Takt 3 endlich
gehen die Jazztriolen auf, und der nichste Schlag beginnt auf der Eins des vierten
Taktes. Musikalisch gesehen ist die Jazzspielweise mit 9/48-Triolen enorm wichtig,
wenn man Blues, Boogie & Swingmusik einigermallen authentisch interpretieren
will, weil die Jazztriole ein charakteristisches Stilmerkmal ist. Dieser kleine
Unterschied von 1/48-Note wird natiirlich nicht notiert, ist aber Grund fiir viele
MiBverstindnisse. Besonders gelernte Klassiker haben immer wieder ihre Miihe mit
dem triolischen Groove. Er wirkt steif und nicht ‘relaxed” genug, weil sie eben eine
schnellere Auffassung von Triolen gelernt haben. Einer der Griinde dafiir liegt in
der Tatsache, daBl die klassische Notierung immer taktweise "abrechnet’, die
Jazznote zwar auch, aber von der Auffassung her wird bei Triolen dreitaktig
gedacht (und gespielt), d.h. Vierteltriolen beispielsweise treffen wie oben
beschrieben erst nach drei Takten wieder auf die Eins des viertenTaktes. Bitte
beachten Sie, daf3 die triolischen Viertel in der Note 1.13 noch klassisch notiert ist.
Eine kleine dreitaktige Grafik veranschaulicht das Prinzip der Jazztriole :
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1.22 Grafik : Uberlagerung Achtel/Jazztriole/punktierte Viertel

Takt
Viertel/Achtel
Jazztriole
punkt.Viertel
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—

>
>
>
.
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>
>

Achten Sie auf die Verdnderungen innerhalb der einzelnen Takte. Takt 1 enthilt
sechs triolische Schlidge, die Takte 2 und 3 hingegen nur fiinf Schldge. Alle Schlige
sind gleich lang. Die Lénge pro Triole betragt 3/16.

Wir wollen uns zunichst in einer kleinen Ubung mit der Jazztriole vertraut machen:

1.23 Ubung :

Setzen Sie sich entspannt auf einen Stuhl oder Hocker. Zéhlen Sie laut und
gleichmédfig die Zihlzeiten. Die linke Hand klopft nun die Z&hlzeiten mit und
akzentuiert dabei die Zwei und die Vier stirker als Eins und Drei. Soweit so gut -
nun zur rechten Hand: Auf der Eins trifft sie mit der linken Hand zusammen,
ebenso auf der Zwei Und. Der Schlag dazwischen liegt zwischen Eins Und und
Zwei. Das ist die kritische Stelle unserer Ubung. Wir diirfen nimlich nicht die
GleichmifBigkeit der linken Hand verlieren, wenn diese von der rechten "gekreuzt’
wird. Ebenso muf die rechte Hand fiir sich genommen gleichméBig klingen.

Zahlzeit: 1 und 2 und 3 und 4 und
rechte Hand: X X X X X X
Akzent links: > >

linke Hand: X X X X X X X X
Fuf3 (Ferse/Ballen)i F B F B
Ubungsschleife: 1I: il

Wir haben es hier mit der Uberlagerung zweier gleichmiBiger rhythmischer
Figuren zu tun. Wenn diese Ubung erfolgreich verlaufen soll, muB jede Hand fiir
sich genommen auch wirklich gleichméBig gespielt werden. Lediglich die Akzente
der linken Hand sorgen fiir einen leichten Swing. Benutzen Sie das Metronom,
stellen Sie es auf Viertel und beginnen Sie die Ubung bei Tempo 60, um sie
langsam bis Tempo 100 zu steigern. Klopfen Sie beide Hénde auf unterschiedlichen
Oberflichen, um den Klang besser unterscheiden zu koénnen. Sollten Sie
Schwierigkeiten bei sich verspiiren, reduzieren Sie die Ubung am Anfang, indem
Sie die rechte Hand nach drei Schldgen bis zum Taktende pausieren lassen, und erst
wieder bei der neuen Eins beginnen. An dem Beispiel 1.24 kénnen Sie die obige
Ubung vertiefen:

1.24 Beispiel : Achtel linke Hand / Vierteltriolen rechte Hand =>CD3/1
LN TN TN TN T
'I[:\ & & & [ ] [ ) & [ ] [ ] [ ] & & & [ ] [ ) & ::
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J [ — L5 [E—— L [E—— [ E—— [ — [ —
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Die korrekte Darstellung der Jazztriole im klassischen Notenbild ist gar nicht so
einfach, will man die Notierung der gleichméfBigen rechten Hand nicht durch
unlesbare, exzentrische = Notenwerte mit entsprechenden  Bindebdgen
verkomplizieren. Deshalb habe ich im obigen Beispiel auf Notenwerte fiir die
rechte Hand génzlich verzichtet. Zu beachten ist lediglich, dafl der 1./3./5./7. etc.
triolische Schlag der rechten Hand direkt auf dem entsprechenden Achtel der linken
Hand liegt. Das Horbeispiel der CD ist in diesem Fall viel klarer als es die Note
sein kann.

1.3.5. - Triolische Viertel im Shuffle-Rhythmus

Im Shuffle-Rhythmus verhalten sich die triolischen Viertel anders als im Straight.
Sie folgen der triolischen Achtelbewegeung der linken Hand, so daB3 die ersten
beiden Schlige ( Eins und Eins Und) in beiden Hdnden zusammenfallen. Das dritte
triolische Viertel liegt genau auf der gedachten Zwei und. Ab Zahlzeit 3 wiederholt
sich die rhythmische Figur bereits.

1.25 Ubung : Die linke Hand klopft ihren Shuffle-Rhythmus wie in voriger Ubung
beschrieben. Die rechte Hand spielt die triolischen Viertel dagegen.

Ziahlzeit: 1l (und) und 2 (und) und 3 (und) und 4 (und) und
rechte Hand:  x X X X X X
Akzent: > >

linke Hand: X X X X X X X
FuB (Ferse/Ballen)I F B B

X
F
|

Wiederholung: ]I il

Die rechte Hand betont das dritte triolische Viertel starker als die ersten beiden.

1.26 Beispiel : Das entsprechende Notenbeispiel ergibt folgendes Bild: => CD/4-1
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Kontrollieren Sie Ihr Spiel mit dem Metronom. Achten Sie darauf, daB die
Abstinde der triolischen Viertelschldge in der rechten Hand vollig gleichmifBig
sind. Klopfen Sie mit der linken Hand gemiB Ubung 1.25 auf dem Schenkel und
spielen Sie rechts auf der Tastatur, um die GleichmifBigkeit der rechten Hand zu
priifen.

1.3.6. - Versetzte triolische Viertel

Eine Variante der obigen triolischen Viertel ist die Verschiebung ihres
Ausgangspunktes in der rechten Hand um ein triolisches Achtel. In obiger Ubung
1.25 beginnt die rechte Hand auf der Eins des Taktes. In folgender Ubung 1.27
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lassen wir den Gegenrhythmus der rechten Hand auf der gedachten Und nach der
Eins beginnen; dann erhalten wir ein ganz anderes Bild der triolischen Viertel:

1.27 Ubung :

Ziahlzeit: 1 (und) und 2 (und) und 3 (und) und 4 (und) und
rechte Hand: X X X X X X
Akzent: > >

linke Hand: X X X X X X X X
Fuf3 (Ferse/Ballen)i F B F B
Wiederholung: ]I: il

Die Akzente der rechten Hand liegen jetzt auf Zwei und Vier. Die Abstéinde der
triolischen Viertel sind auch hier vollig gleich. Auf dem Klavier spielen Sie bitte

entsprechend:
1.28 Beispiel : Verschiebung der triolischen Viertel =>CD/4-2
— s E— . T s o s
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Betonen Sie hier auch in der rechten Hand jeweils das zweite und vierte Viertel

1.3.7. - Triolische Achtel gegen gerade Achtel (3 gegen 2)

Drei triolische Achtel haben die Lange einer Viertel, wie in Note 1.13 dargestellt.
Bei der Uberlagerung mit geraden Achtelfiguren in der linken Hand erzeugen
triolische Achtel in der rechten Hand einen treibenden Gegenrhythmus. Die
Grundiibung ist dhnlich wie Ubung 1.23. Die rechte Hand schligt jetzt jedoch
doppelt schnell gegen die geraden Achtel der linken Hand.

1.29 Ubung : Achtel links / triolische Achtel rechts

Zahlzeit 1 und 2 und 3 und 4 und
rechte Hand X X X X X X X X X X X X
Akzent links > >

linke Hand X X X X X X X X
FuB (Ferse/Ballen) F B F B
Ubungsschleife 1I: il

Tasten Sie sich langsam an die Ubung heran, indem Sie zunichst in einer
Ubungsschleife den reinen Bewegungsablauf fiir die Héinde iiben nach dem Motto :

]|: beide - rechts - links - rechts :|[
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1.30 Beispiel : gerade Achtel links / triolische Achtel rechts
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1.4. Kombinationen verschiedener Gegenrhythmen

Aus der Offbeatspielweise und den verschiedenen triolischen Gegenrhythmen
lassen sich vielféltige rhythmische Kombinationen bilden, die typisch fiir den
Boogie-Stil sind. Es konnen Rhythmusmelodien von bestechender Komplexitit
konstruiert werden (vergl. Kapitel 5). Hier ist Ihre eigene Kreativitét gefordert. Die
vorliegenden Beispiele konnen nur ausschnittweise die Moglichkeiten wiedergeben,
die sich aus den Verkniipfungen von Gegenrhythmen ergeben:

1.31 Beispiel : Punktierte Viertelschlige verkniipft mit triolischen Vierteln=>CD/5-1
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Spielen Sie die rechte Hand gleichférmig mit Ausnahme des zweiten und vierten
Viertels des zweiten Taktes, das Sie jeweils betonen. Wiederholen Sie die beiden
Takte als Ubungsschleife.

In obigem Beispiel haben wir es mit der Verkniipfung von punktierten
Viertelschldagen mit Vierteltriolen zu tun. Das folgende Beispiel setzt sich
zusammen aus Offbeat, punktierte Viertel sowie Vierteltriole:

1.32 Beispiel : Offbeat / Punktierte Viertelschldge / Vierteltriole =>CD/5-2
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Spielen Sie die rechte Hand leicht abgesetzt und gleichformig. Betonen Sie rechts
nur die Drei in Takt 2. Links akzentuieren Sie wie gewohnt. Bilden Sie auch hier
wieder eine Ubungsschleife.
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1.33 Beispiel : Punktierte Viertelschlége / Triolische Viertelschldge =>CD/5-3
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Die rhythmischen Melodien kdnnen unterschiedliche Langen aufweisen. Figuren
bis hin zu vier Takten Lénge sind keine Seltenheit. Sie sind Bausteine fiir 12-taktige
Boogie-Themen, auf die wir im Kapitel 4 néher zu sprechen kommen.

Hier nun eine eintaktige rhythmische Phrase:
1.34 Beispiel : =>CD/5-4

NN

™

Versuchen Sie einmal, Beispiel 1.34 mit Beispiel 1.32 zu verbinden, sowie Beispiel
1.33 mit Beispiel 1.31 zu verbinden. Sie erhalten jeweils viertaktige
Rhythmusmelodien. Threr eigenen Phantasie sind beim Bilden und Verkniipfen
keine Grenzen gesetzt. Vertrauen Sie [hrem Geschmack.

1.35 Beispiel : Kombination aus Beispiel 1.34 mit Beispiel 1.32 =>CD/5-5
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1.36 Beispiel : Kombination aus Beispiel 1.33 mit Beispiel 1.31 =>CD/5-6
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Die Beispielliste konnte endlos lang fortgefiihrt werden. Sie soll hier nur einen
Einblick in die rhythmische Spielweise des Blues & Boogie Stils geben. Lernen Sie
anhand dieser Beispiele, rhythmische Melodien zu horen und in rhythmischen
Melodien zu denken. Versuchen Sie, sich selbst zuzuhdren und so zu spielen, daf3
Sie sich selbst danach bewegen mdchten. Uben Sie besonders die triolische
Ziahlweise und triolische Rhythmussequenzen regelmifig und iiberall (und sei es
nur ein biBchen). Wir werden im weiteren Verlauf des Buches stindig auf neue
Rhythmusmuster stofen, die sich aus oben erwiihnten Ubungen zusammensetzen.
Schauen Sie sich in diesem Zusammenhang besonders die Ubungsstiicke an, die Sie
am Ende von Kapitel 2 finden.
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2. Harmonische Grundlagen

In Kapitel 1 haben wir uns mit Rhythmus, d.h. Bewegung und Gegenbewegung
auseinandergesetzt. In diesem Kapitel nun geht es um boogie-typische
Harmonielehre. Die gelernten rhythmischen Grundlagen helfen uns, die Beispiele
von vornherein etwas lebendiger gestalten zu konnen als dies sonst im sproden Feld
der Harmonielehre iiblich ist.

2.1. Intervalle

Intervalle beschreiben den Abstand zweier Tone zueinander. In unserem Fall
wollen wir einen Ton festlegen (Grundton), den anderen Ton sich vom Grundton
entfernen lassen und die Intervalle, die sich daraus ergeben, benennen:

2.1 Note : Intervalle
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kleine Sekunde  grofle Sekunde kleine Terz grofle Terz reine Quart vermind.Quinte reine Quinte kleine Sexte
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grofle Sexte  kleine Septime grofe Septime  Oktave kleine None grofe None  "Die EIf* "Die Dreizehn”

2.2 Tabelle : Hier nun eine entsprechende Tabelle, in der die Intervalle mit ihrer
GroBe in Halbtonschritten noch einmal aufgelistet sind:

Intervall Akkordschreibweise Halbtonschritte
kleine Sekunde b2 1

grofle Sekunde 2 2

kleine Terz 3

grof3e Terz 4

reine Quarte 4 (oder sus 4) 5

verminderte Quinte b5 (oder 4%) 6

reine Quinte 5 7

kleine Sexte b6 8

groB3e Sexte 6 9

kleine Septime 7 10

grof3e Septime maj7 (oder j7) 11
Oktave 12

kleine None b9 13

grof3e None 9 14

‘Die EIf 11 17

"'Die Dreizehn 13 21
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Die Intervalle sind klar definiert und in allen Tonarten gleich. Am besten ist es, Sie
lernen sie wie Vokabeln (Intervall x entspricht so und so viel Halbtonschritten).
Die Konsonanten eines Akkords (Grundton/Terz/Quinte/Oktave) werden in der
Akkordschreibweise nicht aufgefiihrt. Die Benennung der kleinen oder grof3en
Sekunde taucht duBerst selten auf. Sie wird eher als kleine bzw. grof3e None notiert.
Priagen Sie sich die Abstinde gut ein. Die Kenntnis der Intervalle bildet die
Grundlage fiir die genaue Bezeichnung von Akkorden mit all ihren dissonanten
Zusatztonen.

Um MiBverstdndnisse zu vermeiden, werde ich im folgenden Akkorde mit
GroB3buchstaben und einzelne Akkordtone mit kleinen Buchstaben bezeichnen.
Beispiel: e als Durterz im C Dreiklang.

2.2. Der einfache Akkordaufbau

Der kleinste Akkord ist der einfache Dur- oder moll-Dreiklang. Ein Dreiklang
besteht, wie der Name schon sagt, aus drei Tonen: dem Grundton, einer Terz und
einer reinen Quinte (Bezugspunkt ist der Grundton des Dreiklangs). Entscheidend
fiir die Bestimmung des Tongeschlechts ist die Terz. Handelt es sich um eine grof3e
Terz, sprechen wir von einem Dur-Dreiklang. Bei einer kleinen Terz haben wir es
mit einem moll-Dreiklang zu tun.

Im traditionellen Blues & Boogie tritt das Tongeschlecht eines klaren "Dur’ oder
‘moll’ jedoch kaum auf. Hier sei nur auf die 'Blue-Note-Terz' verwiesen, die
irgendwo zwischen der grofen und kleinen ‘klassischen’ Terz liegt und auf dem
Klavier nur iiber eine spezielle Spieltechnik zu imitieren ist. Mehr zu diesem
Thema erfahren wir in Kapitel 3.

Zuriick zu unserem Dreiklang: Welche Anordnung oder Reihenfolge die drei
Akkordtone haben, dndert nichts an seinem Namen. Ein C-Dur Dreiklang bleibt
ein C-Dur Dreiklang, egal wo seine drei charakteristischen Tone liegen. Wir
unterscheiden drei mogliche Grundformen eines Dreiklangs. Daneben sind hier
noch einige freie Akkordlagen notiert:

2.3 Note : Umkehrungen eines C-Dur Dreiklangs

A i
»
7 [
. . : : . —
AP & & b b &> - | |
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Grundstufe 1. Umkehrung 2.Umkehrung Freie Terzlage Freie Quintlage Freie Oktavlage

Der Grundton eines Akkords liegt bei der Grundstufe stets unten. Bei den
Umkehrungen wandert der jeweils unterste Ton eine Oktave aufwirts, so daB3 sich
fiir den Akkord ein neues Bild ergibt. Die Akkordlage wird benannt nach dem
obersten Akkordton =>z.B. Terzlage von C bedeutet: es wird eine Akkordlage
gespielt, bei der die Terz von C (Ton e) oben liegt.

Nehmen wir einmal die C-Dur Tonleiter und bilden auf jedem der Tdne einen
Dreiklang aus tonleitereigenen Tonen (tonleitereigene Tone sind Tone einer
bestimmten Tonleiter, hier C-Dur). Dann erhalten wir eine Reihe von sieben
Dreiklangsakkorden, die wir in Dur und moll unterscheiden konnen (die achte
Tonleiterstufe entspricht der ersten).
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2.4 Note : Akkordaufbau auf C-Dur Tonleiter
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Wie anhand der Grafik ersichtlich ist, erhalten wir drei Dur- und drei Moll-
Akkorde. Der Akkord auf der siebenten Stufe stellt einen Sonderfall dar. Es ist ein
sogenannter Verminderter Akkord, weil die Quinte in ithm nicht rein, sondern
vermindert ist. In der Jazz-Schreibweise wird er auch als "Null'-Akkord bezeichnet,
in unserer Grafik also H°. Das deutsche 'h’ entspricht dem 'b* in der englischen
Schreibweise, das deutsche 'b° dem englischen 'b. Weil die Jazzliteratur
ausschlieBlich die englische Schreibweise bevorzugt, werde auch ich es bei dieser
Schreibweise belassen. Der Nullakkord wird uns spéter noch beschiftigen. Jetzt
interessieren uns zundchst einmal die drei Dur-Akkorde unserer kleinen
Akkordkette.

Entsprechend der Note 2.3 konnen die Dreikldnge der 1., IV. und V. Stufe in drei
Umkehrungsformen gespielt werden:

2.5 Note : Umkehrungen der drei Durstufen
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Die I., IV. und V. Stufe sind jeweils Dur-Dreiklinge, die II., III. und VI. Stufe
jeweils moll-Dreiklidnge. Falls in Thnen jetzt die vage Vermutung hochkommt, es
gibe vielleicht eine Beziehung zwischen den Dur- und den moll-Stufen, kann ich
dies nur bestitigen. Zunéchst beschiftigen wir uns jedoch mit der Beziehung, die
die Dur-Akkorde untereinander pflegen. Hier gibt es wieder einige Vokabeln zu
lernen:

Die I. Stufe wird in der Harmonielehre auch Grundstufe oder Tonika genannt. Der
Begriff "Tonika' leitet sich ab aus dem lateinischen ‘tunica’ (das Dach) und
bedeutet soviel wie Grundakkord einer Tonart, auf dem sich das Musikstiick
aufbaut (in unserem Falle C-Dur). Unter dem Dach spielt sich alles ab. In der Regel
beginnt jedes Stiick mit der Grundstufe, und es endet auch dort. Was dazwischen
liegt ist Komposition mit den verschiedensten musikalischen Strukturen,
Modulationen, Variationen, Improvisationen. Im Blues & Boogie ist das nicht
anders, auch wenn die Begriffe aus der klassischen Harmonielehre kommen.

Die der Grundstufe entferntere Dur-Stufe ist die V. Stufe oder auch Dominante
genannt. Sie dominiert die Tonika, weil sie den Leitton enthilt. Der Leitton liegt
einen Halbtonschritt unter dem Grundton und stellt in Verbindung mit dem
Dominantseptakkord eine ‘dominante’ musikalische Spannung dar, die eine
zwingende Auflosung zur Tonika verlangt (so die klassische Harmonielehre). In
unserem Fall ist das der Akkord "G-Dur’ mit b’ als Dur-Terz und gleichzeitigem
Leitton zu C-Dur.
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Die letzte der drei Dur-Stufen liegt direkt unterhalb (lat. “sub’) der Dominante. Es
ist die I'V.Stufe und wird als Subdominante bezeichnet. In unserem Fall ist es der
F-Dur Akkord.

Die eben beschriebenen Akkorde Tonika - Subdominante - Dominante bilden
unabhdngig von der Grund-Tonart das harmonische Geriist aller Blues & Boogie
Schemen mit all ihren Abwandlungen. Darum wollen wir ihre Kenntnis durch ein
paar Ubungen vertiefen.

2.6 Beispiel : Subdominantverbindung =>CD/6-1
A > =1 > =1
eSS ==
) I I I | | I I |
q | r CI | F
PE= . | | . . | |
& [ J & [ J

Sie sehen, daB die Akkordlagen von C und F nicht gleich sind. Der C-Akkord steht
hier in der Grundstufe, wihrend der F-Akkord in der zweiten Umkehrung (der
Terzlage) gespielt wird. Drei Prinzipien bei Akkordverbindungen werden hier
angewandt:

1. Das Prinzip der gemeinsamen Tone: haben zwei unterschiedliche Akkorde
einen oder mehrere gemeinsame Tone, dann bleiben diese Tone liegen und der
Folgeakkord orientiert seine Lage gleichsam an diesen Fixpunkten. In Beispiel 2.6
ist dies der Ton c, der im C-Dur Dreiklang als Grundton vorkommt und im F-Dur
Dreiklang als Quinte. 2. gilt das Prinzip der kurzen Wege: wir suchen die
néchstliegenden Tone des Folgeakkords. In unserem Beispiel wandert das e vom C-
Dur Dreiklang zum f des F-Dur Dreiklangs nur einen Halbtonschritt aufwiérts, das g
des C-Dreiklangs wandert zum a des F-Akkords zwei Halbtonschritte aufwirts.
Jeder andere Weg wiire langer und umsténdlicher und, was entscheidend ist, klingt
unnatiirlicher. Betrachten wir nun die linke Hand. Sie folgt einem 3. Prinzip,
welches ich hier nicht unerwédhnt lassen mochte. Es ist das Prinzip der
Gegenbewegung. Dieses Prinzip fordert eine Abwirtsbewegung der linken Hand
bei entsprechender Aufwirtsbewegung der rechten Hand und umgekehrt. Priagen
Sie sich die eben beschriebenen Grundsitze gut ein und sehen Sie sich darauthin
noch einmal die Akkordverbindung 2.6 an. Wo immer wir es mit der Verbindung
mehrerer Akkorde zu tun haben, werden wir auf diese drei Regeln stof3en.

2.7 Beispiel : Dominantverbindung =>CD/6-2
A o ®
e 4
A1V I I I I
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2.8 Beispiel : Kadenz aus Subdominant- & Dominantverbindung =>CD/6-3
A L,
RS SRS S e
o 1 \ \ 1 \ 1 | \
C F” C G’ C
| | | | |
. 7 I I I I ! | I
bl N [ | I I | [ I I I -

Versuchen Sie, Ihr Ohr hinsichtlich der unterschiedlichen Charaktere von
Subdominant- und Dominantverbindungen zu schulen. Es hilft Thnen bei der
Analyse von Motiven, die Sie auf Kassette oder CD horen. Im Folgenden mochte
ich Thnen noch eine viertaktige Endungsphrase vorstellen, die sehr anschaulich die
Subdominantverbindung und Dominantverbindung mit einbezieht.

2.9 Beispiel : Endungsphrase| G | F |C/F | C/G |
. [
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Die Kopplung einer Subdominant- und Dominantverbindung wird in der Klassik
als Kadenz bezeichnet. Der Countryblues ,,I'm going to german‘ von Noah Lewis
ist ein sehr schones Beispiel fiir die kadenzierende Harmonik im Blues.

2.10 Note : ,,I'm Going to German*
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2.4. Dissonante Erginzungstone in der Bluesharmonik

2.4.1. Die Quarte

Sie ersetzt im Akkord die Terz und bildet so einen Vorhalteakkord, der zur Terz
strebt. Die Umkehrungen des Quart-Akkordes sehen wie folgt aus:

2.11 Note : Umkehrungsformen eines Quartakkordes

| o >
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Quintlage Oktavlage Quartlage

Ein Akkord, der die Quarte enthilt, wird in der Akkordschreibweise durch die Zahl
‘4" erginzt (z.B. C' ). Folgende Beispiele veranschaulichen den Einsatz der
Quarte:

2.12 Beispiel : Quartvorhalt auf die Terz =>CD/7-1
» p— s — - — ;
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2.13 Beispiel : Quarte als Wechselnote =>CD/7-2
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Als Wechselnote gldanzte die Quart in dem Ein-Akkord-Klassiker ,,I'm a Man* von
Muddy Waters. Hier das entsprechende Thema mit einer Abwandlung:

2.14 Beispiel : Das ,,I'm a Man*“-Thema (sehr langsam) =>CD/7-3
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2.4.2. Die Sexte

Sie ergdnzt den Dreiklang um eine interessante Reibung des reinen Durakkords.
Der Sext-Akkord ist aus dem Blues & Boogie nicht wegzudenken. Er ist einer der
charakteristischen Akkorde im Jazz schlechthin. Sie werden Ihre Freude an ihm
haben, denn er ist einfach und effektvoll. In der Akkordschreibweise enthilt der

Akkord den Zusatz ‘6" (zB. C°%. Hier zunichst die verschiedenen

Umkehrungsformen in kleinen rhythmischen Ubungen:

2.15 Beispiel : Grundstufe Sext-Akkord =>CD/8-1
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2.16 Beispiel : 1. Umkehrung Sext-Akkord =>CD/8-2
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2.17 Beispiel : 2. Umkehrung Sext-Akkord =>CD/8-3
AJ =120, 2 Umkehrung. > . > o \
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2.18 Beispiel : 3. Umkehrung Sext-Akkord =>CD/8-4
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J =120 3. Umkehrung
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Desweiteren seien hier einige Motive herausgegriffen, in denen die Sexte tragende
Funktion hat. Beispiel 2.19 enthilt die typische Sext-Skala:

2.19 Beispiel : Sext-Skala =>CD/8-5
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Bitte beachten Sie, daBl die Skala (das Riff) sich hier nach sechs Achteln
wiederholt, wodurch sich die Akzente in der Wiederholung verschieben. Die Pause
im zweiten Takt sorgt wieder fiir ‘gerade’ Verhiltnisse. Versuchen Sie ruhig
einmal, die Pause wegzulassen und das Riff fortzufiihren. Sie erhalten dann eine
dreitaktige Wiederholungsschleife des obigen Riffs wie im Folgenden dargestellt:

2.20 Beispiel : Sext-Skala in dreitaktiger Ubungsschleife =>CD/8-6
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Der Begriff der Synkope wird spéter im Stichwortregister erldutert. Es sei jedoch
an dieser Stelle schon darauf hingewiesen, dal wir obigen Fall als Beispiel einer
Melodiesynkope bezeichnen kénnen. Anders in kommendem Beispiel iibrigens.
Dort ist die Figur vier Viertel lang. Die Verkiirzung im zweiten Takt kann als
Variante des ersten Taktes verstanden werden und wird durch eine Pause
ausgeglichen, so dall wir im geraden 4/4-Schema bleiben. Spielen Sie beide Takte
als Ubungsschleife, bis Sie Thnen leicht von der Hand gehen.
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2.21 Beispiel : =>CD/8-7
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Weiter oben ist das Beispiel ,,I'm Going to German* als Beispiel fiir kadenzierende
Bluesharmonik vorgestellt worden. Hier soll das gleiche achttaktige Bluesthema
noch einmal unter dem Gesichtspunkt "die Sexte in der Melodie eines Bluesthemas'
beschrieben werden. Markieren Sie in der Note die vorkommenden Sexten.

2.22 Beispiel : Melodie ,,I'm Going to German* =>CD/8-8
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2.4.3. Die kleine Septime
In der klassischen Harmonielehre ist die kleine Septime ein strebender, oft
dominantischer Akkord, der nach Auflosung verlangt. Das ist im Blues & Boogie
nicht so. Die Septime ist hier eigenstindiger als in der Klassik. Die vier
Umkehrungsformen eines Septakkordes sind:
2.23 Note : Umkehrungsformen eines Septakkordes
Septlage Ok‘[av|1age Terzlage Quintlage
,] 1 2 3 4
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In der Akkordschreibweise wird die kleine Septime mit der Zahl "7" markiert (z.B.
C’). Der Septakkord kann sogar (in der Klassik undenkbar) als SchluBakkord

eingesetzt werden:
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2.24 Beispiel : Schluflsequenz auf C’ =>CD/9-1
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Auch in folgender Sequenz steht die Septime eigenstindig, in diesem Fall zwischen
zwei Sextakkorden:

2.25 Beispiel : Sequenz C - C6 - C7-C¢-C =>CD/9-2
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Folgende Beispiele zeigen Moglichkeiten der Verwendung der Septime in der

linken Hand:
2.26 Beispiel : Ostinate BaBfigur mit Septime =>CD/9-3
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2.27 Beispiel : 12-taktiger Oktavbal} =>CD/9-4
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Der hier gezeigte Oktavbass der linken Hand stellt eine Variante der Walking Bass
-Technik dar, die uns noch genauer in Kapitel 3.1 beschéftigen wird. Die Septime
leitet in obiger BaBllinie in Takt 4 (C7) tatsdchlich zur Subdominante hin nach
klassischem Muster. Thr Erscheinen in Takt 6 (F7) hingegen erfdhrt keine
Auflésung, ebenso die Septime in Takt 8 (C7). Das G7 in Takt 10 wiederum lost
sich klassisch nach C Dur auf. Die Septime wird innerhalb der C7-Skala als
gleichwertige Note neben der Sexte und den Konsonanten gesehen, ebenso wie in
folgender c-moll 7-Skala, die typisch fiir den friithen Countryblues ist:

2.28 Beispiel : moll 7-Blues-Skala =>CD/9-5
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Das Beispiel zeigt in Takt 1 und 2 die moll 7-Blues-Skala, die Takte 3 und 4
enthalten eine kleine Variante. Das charkteristische Intervall dieser Skala ist der
Quartsprung vom b® zu f im ersten Takt. Die hier vorgestellte linke Hand stellt eine
eigenstindige Figur dar, die keineswegs an das Motiv der rechten Hand gebunden
ist. Uben Sie die linke Hand allein nach Metronom und beachten Sie den
Fingersatz. Im nichsten Beispiel finden wir obige Skala im 12-taktigen
Bluesschema, auf das wir spiter noch genauer eingehen werden, durchgefiihrt.
Diese Art der Durchfiihrung wird auch Riffblues genannt. Beachten Sie, da3 das
Thema nahezu identisch dreimal durchgespielt wird. Nur die Harmoniewechsel der
linken Hand setzen das Thema in neue harmonische Zusammenhénge und schaffen
so einen dynamischen Spannungsbogen:
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s 3 —
2.29 Beispiel : ,,Please Take My Blues away* =>CD/9-6
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Wie Sie sehen, 146t sich die moll 7-Skala sowohl in der Tonika (C) wie auch in der
Subdominante (F) einsetzen. Bestimmen wir die Intervalle der Skala einmal mit C
als Grundton, einmal von F ausgehend, dann erhalten wir:

2.30 Note : Intervalle der moll 7-Skala zum Grundton ¢ und f

7

4

AL C C C C s f f
Hv ‘t‘e I * ‘t‘e I
D ] he & he
¢ . - - . " -
Oktave Septime  Quart moll-Terz Qunte  Quart  Oktave Septime Quinte
- - - - -
&) P P - - P
y.4
2.4.4. Die grofie None

Das Intervall None kann auch als oktavierte Sekunde verstanden werden. Die
Begriffe werden hier nicht immer eindeutig gebraucht. Wenn also die None zur
groBen Terz strebt (siche Beispiel 2.32), miifite sie eigentlich als groBe Sekunde
bezeichnet werden, ebenso, wenn Sie sich zum Grundton hin bewegt. Aber
irgendwie hat sich die '9'-Schreibweise durchgesetzt, so dal wir diese
Schreibweise auch hier beibehalten wollen. In der Regel ersetzt die 9" die '8’
(Grundton). Der Grundton liegt dann meist in der linken Hand. Ein C°-Akkord
beispielsweise kann folgende Formen haben:
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2.31 Note : Umkehrungsformen der None rechts / Grundton links

O\l

ﬂ -
7 - =~ 3
G o % -4 =
LIV b4 il
o -
Grundstufe 1.Umkehrung 2. Umkehrung 3. Umkehrung
7 > > > -

Die None ist bestrebt, zur groen Terz oder zum Grundton zu gehen. Dazu das

Beispiel:
2.32 Beispiel : C° auf C3 | F? auf F3 =>CD/10-1
J=100
P o N

— = ' = -
A | [ 1] [ ] " ) Ty "] I ] | [ | [
. —— — 1 s teei® e s B T e
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Das wohl bekannteste Beispiel fiir den Gebrauch der None in einer Melodie diirfte
das Lied ,,Yesterday* von den Beatles sein. Ich habe Ihnen hier das Hauptmotiv
noch einmal aufgeschrieben:

2.33 Beispiel : ,,Yesterday* =>CD/10-2
Al 2 g! #F > £ : 3 n 4
)ll & & F ¥ [ 2 ¢ [ 2 Eﬁ
& s TPt te | |
¢ , T [ " L_—_ ";f \9  — [ — [—
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[ ‘ . } 7 ‘ S 8
| | | | ¥ =
.} SSSSSSss===
(‘:‘ Gs a4 non1 dnnll F C
i ! i } I ¥ -
— o z |” } €
! & 4 =
S

Auch wenn es sich hierbei nicht um ein Blues & Boogie Thema handelt, konnte ich
doch nicht umhin, Thnen dieses beriihmte Motiv in diesem Zusammenhang
vorzustellen.
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2.5. Bluesakkorde mit mehreren Erginzungstonen

Nachdem wir nun die einzelnen Ergénzungstone kennengelernt haben, mochte ich
Ihnen bluestypische Akkorde vorstellen, bei denen mehrere Ergénzungstone
gleichzeitig eine Rolle spielen:

2.5.1. Der Quart - Sext Akkord

Der Quart-Sext Akkord fillt durch sein ‘subdominantisches Aussehen’ auf.
Tatsdchlich ist ein C#6 von einem F-Akkord duf3erlich kaum zu unterscheiden:

S

Bitte beachten Sie, da3 wir bei obigem Beispiel in C-Dur bleiben, auch wenn die
rechte Hand vermeintlich einen F-Akkord spielt. Es ist schon triigerisch: Die Vier
ersetzt die Drei, die Sechs ersetzt die Finf - und fertig ist der vermeintliche F-
Akkord, obwohl wir es einfach mit einem C#6 zu tun haben. Entscheidend ist
hierbei, nach welchem Grundton sich der BaB3 (die linke Hand) orientiert.

2.34 Beispiel : =>CD/11-1
Y.l 0
[ FanY I E)]
\;)U - - i g s D - ;: -
|
|

N

oom || velll

2.5.2. Der Sept - Non Akkord

In Verbindung mit anderen Dissonanten erscheint die None am hdufigsten mit der
Septime als sogenannter Sept/Non-Akkord. In unserem Boogie ,,Get Rhythm
Stomp* war diese Verbindung schon zu bewundern. Im Folgenden mochte ich
Thnen eine kleine Ubung vorstellen, die fiir Sie unter zweierlei Gesichtspunkten
interessant ist. Zum einen lernen Sie ein weiteres 7/9 Motiv kennen, zum anderen
haben wir es hier mit einer Melodiesynkope zu tun, d.h. die Motivwiederholung
erfolgt hier nach vier triolischen Zdhlzeiten, wodurch eine Akzentverlagerung
erreicht wird. Entscheidend fiir die Entstehung von synkopierten Melodien ist die
Wiederholung einer geraden Anzahl triolischer Zéhlzeiten (wie in unserem
Beispiel) oder einer ungeraden Anzahl gerader Zéhlzeiten (8tel / 16tel). Mehr zu
diesem Thema finden Sie in Kapitel 5.

2.35 Beispiel :
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2.5.3. Der 11er Akkord

Ergénzen wir den 7/9 Akkord mit der oktavierten Quarte oberhalb der None, so
erhalten wir den 7/9/11 Akkord. Er wird in der Jazz-Harmonielehre auch einfach
"1ler’ genannt, weil die oktavierte Quarte auch als "11° (in der klassischen
Harmonielehre als "Undezime’) bezeichnet werden kann. Fiir C!! zum Beispiel
wiren das die Tone bb/d/f, wihrend der gleiche Akkord als 4/7/9 bezeichnet, die
Umkehrung f/bb/d meint. In jedem Fall ist er ein dominantisch zur Tonika
strebender Akkord. Die Note macht das anschaulich:

2.36 Note : Aufbau 11er Akkord mit Umkehrung als 4/7/9
C-11 Umkehrungen
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2.5.4. Der 13er Akkord

Diesem schon ziemlich komplex aussehenden "11er’ konnen wir im wahrsten Sinne
des Wortes noch eins draufsetzen, indem wir die "13° (die oktavierte Sexte)
hinzufligen. Wir erhalten dann den 4/6/7/9-Akkord oder eben "13er’. Ganz dhnlich
wie beim 11ler kennzeichnet der Index 13, da3 die oktavierte Sexte oben liegt, die
11, die 9, die 7 darunterliegen. Ein 4/6/7/9 wiirde den gleichen Akkord in einer
anderen Umkehrung beschreiben. Nicht immer werden wirklich alle Dissonanten
des 13er gespielt. Es treten die unterschiedlichsten Varianten auf. Er strebt jedoch
wie der 1ler dominantisch zur Tonika. Die Reibung ist jedoch noch etwas rauher
als beim 11er.

2.37 Note : Aufbau des 13er Akkords / 2 Beispiele mit Auflésungen

7 13
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= = = & e
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Wenn wir den Grundton ‘¢’ einmal auBler Acht lassen, stellt die Kette der
Dissonanztdne an sich schon einen eigenen Akkord dar, ndmlich Bb mai7, In einigen
Biichern findet man deshalb auch die Bezeichnung 'Bb maj7 gegen C' als
Umschreibung eines C!3 Akkordes. Das gleiche gilt fiir den 1ler. Es kann
vorkommen, da} C!! mit 'Bb gegen C' umschrieben wird, weil die Kette der
Dissonanten als Bb-Dur Akkord gesehen werden kann. In der Jazznotation bedeutet
die ‘9" zudem, daB die darunterliegende Septime mitgespielt werden kann, auch
wenn sie nicht extra aufgefiihrt ist.
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Zwei weitere Akkorde - und das sind dann auch die letzten - mochte ich hier noch
vorstellen, ndmlich den verminderten Akkord, der auch als Nullakkord bezeichnet
wird und im Gegenzug der alterierte, sprich "erhdhte” Akkord, der in der Akkord-
Notation ein "+ erhdlt.

2.5.5. Der verminderte oder Null-Akkord

Als Ausgangsakkord fiir den verminderten Akkord wdhlen wir den Cé mit den
Tonen c-e-g-a. Jetzt vermindern wir die Tone "e’ und "g" jeweils um einen Halbton,
spielen also statt ‘e’ und ‘g’ die Tone ‘e’ und ‘gt und fertig ist der Nullakkord.
Etwas besonderes hat die Tonfolge c-eb-gb-a schon. Sie ist eine Kette aus kleinen
Terzen, die sich stindig wiederholt, nach "a’ kommt wieder 'c’, wieder "eb” etc.. Es
gibt also keinen echten Grundton. Die Umkehrungen des CO zum Beispiel konnen
auch als Umkehrungen eines E0-, eines Gb0- oder eines A0-Akkordes verstanden
werden. Das Notenbeispiel macht dies deutlich :

2.38 Note : Aufbau des C’- Akkordes / Umkehrungen
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So gesehen gibt es liberhaupt nur drei echte, verschiedene Nullakkorde, nidmlich
COo/C# und DO mit ihren jeweiligen Umkehrungen. D#*0 zum Beispiel entspriache Eb0
und das wiederum entsprache einer Umkehrung von CO - alles klar ? Die Note
veranschaulicht dies:

2.39 Note :
C" mit Umkehrunge[l C" mit Umkehrungen D" mit Umkehrungen b‘
- o 4 ) |
- e Fi e

Die Nullakkorde sind offene Akkorde, d.h. sie haben keine eindeutige Richtung, in
die sie streben und aufgeldst werden wollen (wie zum Beispiel G7 nach C strebt).
Sie werden hdufig als Durchgangsakkorde benutzt oder als Modulationsakkorde
zum Tonartwechsel.
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2.40 Beispiel : C6/E” °/G11/C -Endung
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2.41 Beispiel : Modulation iiber CO- Umkehrung (A°)
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2.5.6. Die alterierte oder Plusakkord (erhohte 'S°)

Fiihren wir uns noch einmal den C-Dur Dreiklang vor Augen: c-e-g. Wenn wir die
’5", also das ‘g’ um einen Halbton erhohen, erhalten wir den Akkord c-e-g#. In der
Akkordschreibweise wird dieser Akkord einfach mit C* oder C5* beschrieben.
Wenn wir uns die einzelnen Intervalle dieses Akkordes anschauen, stellen wir fest,
dall wir es mit einer Kette von groflen Terzen zu tun haben, die sich - wie beim
Nullakkord - nach einer Oktave wiederholt. So gesehen gibt es nur vier echte
Plusakkorde mit jeweils drei Umkehrungen. Der alterierte Akkord hat ebenfalls
einen offenen Charakter ohne feste Streberichtung. Er wird haufig als

Durchgangsakkord zwischen Tonika und Subdominante oder als

Modulationsakkord eingesetzt. Hierzu die Beispiele:

2.42 Beispiel : C+ als Durchgangsakkord C-C+-F

offener
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2.43 Beispiel : Der alterierte Akkord als Modulationsakkord
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Nachdem wir auf die Dissonantakkorde des Boogie und Blues einzeln eingegangen
sind, mochte ich mit folgender Tabelle eine Zusammenfassung der wichtigsten
Akkorde fiir die Tonarten C, F und G vorstellen und damit auch Gelegenheit zum
Wiederholen geben:
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2.44 Note : Akkordtabelle
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2.6. Bluestypische Akkordverbindungen

Die harmonische Doppeldeutigkeit (ein und derselbe Akkord 148t sich
verschiedenen Grundténen zuordnen) soll Inhalt folgender anschaulichen Ubung

sein, bei der eine Sequenz (ein Riff) durch die kadenzierenden Bluesharmonien C -
F - G mit nur leichten Verdnderungen gefiihrt wird:

2.45 Beispiel : Folge |C/C¥5| C |F®/F | F® | G4/ G479 | G4 |C/C¥| C |
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Bitte beachten Sie : Sowohl C#¢ (Takt 1) wie G#7 (Takt 3) benennen fiir die rechte
Hand den gleichen Akkord, nimlich klingend F-Dur, lediglich durch die Anderung
der Harmonie in der linken Hand wird die Sequenz der rechten Hand in einen vollig
neuen Spannungszustand gesetzt. Mehr zu diesem Thema finden Sie in Kapitel 5

und 6, wenn es darum geht, Spannungszustdnde mit einfachen Mitteln im 12-Takt-
Blues-Schema aufzubauen.

In folgendem Beispiel taucht die oktavierte Sexte als 13 sehr wirkungsvoll in einer

speziellen Variante eines Dominantakkordes auf mit starker Bestrebung zur
Tonika:

2.46 Beispiel : G13 auf C¢ =>CD/12-2
0 GP | | N
& o == =
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Eine eher swingtypische Akkordfolge mochte ich Thnen im letzten Beispiel des
Grundlagenkapitels Harmonielehre vorstellen. Sie werden die linke Hand in dem
Ubungsstiick ,,Piano Swing® wiederfinden. Spielen Sie folgende Note zunichst als



40

Ubungsschleife in der linken Hand, wihrend Sie dazu mit der rechten Hand
versuchen, einige gegenrhythmische Figuren aus Kapitel 1 zu spielen.
Der erste Sprung ins kalte Wasser:

2.47 Beispiel : Linke Hand | C/C°|dm’ /G’ |
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Like Your Style

Gunther Brackmann
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PLAYING MAX

Gunther Brackmann
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STAY ONIT

Gunther Brackmann
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Walk On

Gunther Brackmann
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