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1. Vorwort

Die Musikstlicke der meisten auf dem Markt befirfudic Gitarrenschulen fur den Bereich der
Popularmusik wurden von den Autoren der Schulemesddomponiert. Dieses hat einige
Nachteile: Der Schiler kennt die Stiicke meistessrexch dem Horen der oft mit zur Schule
gehdrenden Play- Along- CD und nicht bereits vorfindbhmen bekannter, sogenannter Jazz-
Standards, welche oft auf Sessions gespielt warddrauf zahlreichen Medien bekannter
Kinstler erschienen sind.

Des weiteren sind nur dem Leser der jeweiligen fctiese Stiicke nach dem Einstudieren
gelaufig. Auf so genannten Jam-Sessions werdee diiegut wie gar nicht gespielt, sondern
ausschlief3lich ,Standards®. So werden die Stuckesaarrenschulen nur alleine geiibt und
selten an andere Musiker herangetragen, was umtstdvden zur Isolation des Musikers
fuhren kann, der sich nur mit diesen Schulen uobtmit bekannteren Stiicke befasst.
Hierbei erarbeitet er sich eine gewisse techni@gteerrschung des Instruments, welche er
jedoch anschliel3end auf die Standards zu tUberttz@eiMeiner Ansicht nach kann dieser
Schritt Gbersprungen werden, wenn direkt an Stalsdsowohl das Erlernen dieser Stiicke als
auch deren technische Schwierigkeiten erarbeitet wi

An dieser Stelle mdchte ich ansetzen: das Erlevnenlazz-Standards und die Erweiterung
der technischen Mdglichkeiten des Schilers.

Die Uberlegungen dieser Arbeit richten sich an Sarhdgb einem Alter von 11- 12 Jahren, die
schon etwas Erfahrung mit der Gitarre durch z.Beriklassischen Gitarrenunterricht haben.
Durch meine Erfahrung als Gitarrenlehrer kann iehdiesen Schilern erkennen, dass der
Musikgeschmack in diesem Alter sehr von duRerefilSsen wie z. B. den Medien oder
alteren Geschwistern gepragt wird. Oft sind dieisdliliSse bei vielen popularmusisch
gepragt. Hierin sehe ich eine Chance fir den Ingniallehrer, diese vorhandenen Vorlieben
in den Unterricht einzubauen und zu erweitern.

Da die meisten Jazz- Standards in amerikanischehasii (Realbook, Fakebook, u. v. a. m.)
notiert werden, werde ich in dieser Arbeit die inegionale Notation benutzen. So entspricht
zum Beispiel der in unseren Sprachraum gebrauehlidn ,h* international dem Ton ,b",
wahrend ,Bb“ unserem ,B“ entspricht.

Ich habe aus Griinden des besseren Sprachflussesdidiche Sprachform stellvertretend

fur die mannliche und weibliche Form verwendet.



1.1. Didaktische Uberlegungen und Griinde fiir die Auswahter Stiicke

Bei der Arbeit mit meinen Gitarrenschulern ist mufgefallen, dass diese im Alter ~11/12
Jahren die Horgewohnheiten fir Musik dahin andéass sie aus dem Bereich der
Popularmusik Titel spielen mdchten, die sie z.BRadio, durch Freunde oder altere
Geschwister kennen lernen. Die vorher bekanntederiaus Kindergarten und Grundschule
werden als ,Kinderkram® von ihnen verworfen. Oftgeht in diesem Alter der Wunsch nach
einer E-Gitarre und/oder mit Freunden eine Bandréaden.

Um dieser Verdnderung des musikalischen Geschmakser Horgewohnheiten gerecht zu
werden, suchte ich fur diesen popularmusischem@ianterricht eine Schule, die
padagogisch klar strukturiert und aufbauend fusekeAlter geeignet ist und bekannte Lieder
bearbeitet. Diese sollte so klar strukturiert sei@ die klassischen Gitarrenschulen von Heinz
Teuchert (Gitarrenfibel 1+2, Die neue Gitarrenseholder die so populére
Liedbegleitungsschule von Peter Bursch’s ,Gitaruehb sein, jedoch den Bereich Jazz
bearbeiten. Leider habe ich bis heute keine despsabhige Schule gefunden, die diesen
Ansprichen gerecht wird.

In den meisten heute erhaltlichen Gitarrenschulefdpularmusik werden keine bekannten
Stiicke verwendet, da sie vermutlich einen groR3estéégunkt fur die Verlage wegen der
Autorenrechte darstellen. Der Autor der jeweiligarhule komponiert somit eigene Stlicke
um diesen Kostenpunkt zu umgehen. Die Jazzlitegabijedoch genug Material zur
Entwicklung einer Schule her. Diese Stiicke werdgrzhsammenkinften auf so genannten
~Jam-Sessions” angewendet und gespielt. Neuer&k&tielche (noch) nicht als ,,Standard
Jazz Tunes” gelten, so gut wie gar nicht. Es maldat Sinn, eine Gitarrenschule zu
entwickeln, die nicht nur die einzelnen technischtiglichkeiten der Gitarre erklart, sondern
Standards mit einbezieht.

Die Harmonik und Melodik des Blues ist fur den @aschiler leicht erlernbar, da diese oft
gehort wurden, wenn auch teilweise unbewusst. Edemesomit bekannte Akkord- und
Melodiemuster verinnerlicht bzw. bewusst gemaclais keine grol3e Schwierigkeit darstellt,
da die Horgewohnheiten des Schiilers angesprochelemeAn diesen musikalischen
Grundschatz des Schilers moéchte ich im Gegensandrren Gitarrenschulen ansetzen.
AulRRerdem stellt der Blues die Grundlage auch fisthNBluesstlicke aus allen Bereichen der
Popularmusik dar.

Bei der Erarbeitung eines Aufbaus stiel3 ich im Y&ct) von mehreren Gitarrenschulen auf
die weite Verbreitung, dass die zu behandelndemg&nschwerpunkte oder Stlicke nicht

nach aufsteigendem Schwierigkeitsgrad behandetlemefz.B. in ,Modern Guitar Styles*



von F. Haunschild), sondern die Themenschwerpukikt@en selbst vom Schiler gewahlt
werden, es kann also gesprungen werden.

Fortgeschrittene Schuler, die bereits Erfahrungegrdazz und der Gitarre haben, kdnnen sich
selbst ihren Themenschwerpunkt wahlen und sichiseren. Dieses setzt nattrlich
voraus, dass sie ihre technischen Mdglichkeitdmtigeinschatzen, um nicht nach einer
gewissen Zeit zu merken, dass das behandelte Th@ensstlick nicht inrem technischen
Stand auf der Gitarre entspricht. So kann es damniken, dass der Schiler sich selbst
frustriert.

Der Anfanger mit weniger Erfahrung hatte noch grdReshwierigkeiten seinen
Themenschwerpunkt richtig zu wahlen. Hier sollenmaelidaktischen Grundiberlegungen
ansetzen, die ich zum Aufbau einer GitarrenschuseBeobachtungen sowohl meines
Gitarrenunterrichts als auch beim Vergleichen urattieiten von Gitarrenliteratur gemacht
habe.

Durch anfangliche Auswahl sehr einfacher Stlickel@ghter Melodik und Harmonik ist ein
Einstieg auch fur Anfanger schnell moglich. Hierbgichte ich den Schwerpunkt nicht auf
das Erlernen von Noten legen (was aber durchadi iRinheiten mit einbezogen werden
kann), sondern auf die Erarbeitung und das Kenerereh von gitarrenspezifischen
Grundtechniken (Slide-, technische Binde- und OKtaghnik), welche nach
Schwierigkeitsgrad in die Sticke einbezogen werdeheine Grundlage fur die
Interpretation der Standards darstellen.

In vielen popularmusischen Gitarrenschulen werdesedtechnischen Ubungen meist isoliert
betrachtet und erklart ohne Bezug zu einem Studkimmnabhangigen Kapiteln. Sie sollten
jedoch musikalisch angewendet werden, anstattlaustaung zu gelten. Deshalb méchte ich
spezielle Ubungen zu den verschiedenen Stiickeriaketw. Das Erlernen der neuen
Technik soll fur den Schiiler klar erkennbar seinz 8. der Saitenwechsel bei der Melodie
des ,C Jam Blues* oder die technische Bindetechaikn Stlck ,Slow Trane”.

Wichtig aus meiner Sicht ist aul3erdem, dem Sclaildrelfen, das Griffbrett visuell zu
erschliel3en, damit er sich schnell auf diesem hifiedet, ohne vorher tiber harmonisch-
theoretische Zusammenhéange nachzudenken. DiesesnsBlues schnell moglich, da er
haufig eine leicht zu erlernende Akkord- und Me&sdiuktur aufweist, die sich durch
horizontales Verschieben von Akkorden und SkaldrdauGitarre in andere Tonarten
transponieren lasst.

Die Sticke sollen harmonisch und melodisch erweiterden, so dass der Schuler

schrittweise in der Schule vorgehen und nach darbEitung eines Abschnitts zum nachsten



Ubergehen kann.

Ich mdchte nur auf zwdlfttaktige Bluesschemen dnege da sie die am weitesten verbreitete
Form im Jazz darstelléind zum Repertoire eines jeden Musikers gehoréenso

AulRerdem halte ich einen immer wiederkehrenden strkturierten Aufbau des
Arbeitschemas der einzelnen Kapitel fur sinnvoll, d diese Strukturen dem Schuler
Sicherheit geben und er sich nicht immer wieder miabweichenden Arbeitsweisen
auseinandersetzen muss.

Diese einzelnen Abschnitte mochte ich erlauternchesim Selbststudium aber auch in
Begleitung eines Gitarrenlehrers erarbeitet wekdemen. Eine Erarbeitung mit einem
Lehrer ist zwar nicht zwingend notwendig, diesarrkgedoch beim Erkennen von Fehlern
und als Reflektionsinstanz behilflich sein. Destessn sollte der Lehrer sollte den Schiiler in
die didaktischen Prozesse einbeziehen, damit dliesken Schiler nachvollziehbar werden.
Geholfen wird dem Schuler nicht damit, dass er inkleren mit Satzen wie ,Das lernst du
erst spater!” gelassen wird.

AulRerdem geht es mir bei dieser Arbeit darum, dehiiler Kenntnisse zu vermitteln, die ihn
dazu anregen Eigeninitiative zu entwickeln, um immbekannte Stiicke autodidaktisch

erlernen zu kbnnen.

Auf eine Erlauterung der Notations- und Tabulatarsibweise méchte ich wegen des
Umfangs dieser Arbeit verzichten. Ein erfahrendnree wird diese in den Unterricht mit
einflieRen lassen. Beim Selbststudium sollte einanbnie- und Rhythmiklehre
hinzugezogen werdéen.

Des weiteren sollte der Gitarrenlehrer auf die Auliung des Koérpers des Schilers achten,
da durch diesen ganzheitlichen Ansatz technischei®dgkeiten leichter Uberwunden
werden kdnnen.

Aul3erdem sollte dieser besonderen Wert auf einarakk Ausfiihrung der einzelnen
Ubungen und Techniken achten. Hierbei ist besordier§onbildung wichtig.

Der Schiler soll technische Schwierigkeiten erkendeese gezielt tberwinden, um sich auf

dem Instrument weiter zu entwickeln.

1vgl. ROIDINGER 1980, S.7
27.B. Wieland Ziegenriicker, ,Allgemeine Musiklehr&rank Haunschild, ,Die neue Harmonielehre Ba#d |
[I“; Eddy Marron, ,Die Rhythmiklehre*
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1.2. Voruberlegungen zu den Abschnitten des Kapitels ,,Atbau, Analyse und

praktische Durchfiihrung der ausgewahlten Sticke*

1.2.1. Melodie

»In der Regel gestaltet sich der Vortrag einesashén Blues in Dur so, dass man tber eine
zwolftaktige Form mit den drei Hauptakkorden in @astalt von Dur-Septim-Akkorden die
pentatonische Skala in Moll spielt, die auf dem@iton der Tonika entsteht.AuRerdem

,wird in der Regel tUber die ganze Form des Bluesvkg eine einzige Skala als Grundlage
fir Themen, Melodien und Improvisationen herangerdf Diese Skala mochte ich bei den
zu erlernenden Standards anwenden und deren Mkeiiatarstellen, diese durch horizontale
Verschiebung auf dem Griffbrett in verschiedeneadrten zu transponieren. Hierbei ist mir
besonders wichtig, dass der Schiler die Systerdatik/erschiebbarkeit von Skalen und
Akkorden und somit von Tonarten auf der Gitarreeark und anwendet. Harmonische
Grundkenntnisse sind hierbei wichtig, jedoch niohingend notwendig, da sich das
Gitarrengriffbrett auch in Akkord- und Skalenbildesrschliel3en lasst. Es geht mir in erster
Linie darum, den Blues aus der musikalisch- giséisthen Praxis heraus zu erklaren und
nicht um dessen harmonische Analyse, da ,schliefRlic] der Blues schon lange entstanden
[ist], bevor der zum ersten Mal analysiert wurde.*

Bei meiner Suche nach geeigneten Stiicken war ierdmsie entscheidend, dass ihre
Melodien hauptsachlich aus den Tonen der pentatiogsMolltonleiter bestehen. Dabei stiel3
ich als erstes auf die Standards ,,C Jam Blues“gsB&roove* und ,Slow Trane®, welche
sich mit der pentatonischen Skala im GrundmodusNBdus) spielen lassen. Dieses beginnt
bei der Melodie des ,C- Jam- Blues* mit nur zwen@a und setzt sich bis zu ,Slow Trane*
fort, bei dem die Skala Uber vier Saiten melode¢hsst wird. Dadurch wird deren
Anwendbarkeit unter Verwendung eines musikalisdderugs vermittelt. Aul3erdem werden
in diesem Zusammenhang drei Jazz-Standards enegldhe oft auf ,Jam-Sessions” gespielt
werden.

In den beiden Sticken “Sonnymoon For Two™ und ‘8B Five” mochte ich zwei weitere
Modi (E4 und A) der Pentatonik verwenden, so dass das Griffhogtzontal weiter
erschlossen wird.

Des weiteren mochte ich vier der wichtigsten Spathiken der Gitarre (String-Skipping-,

Legato-, Slide- und Oktav-Technik) innerhalb dewzeinen Stiicke einfihren und diese in die

3 HAUNSCHILD 1988, S 110
* HAUNSCHILD 1988, S 111
> HAUNSCHILD 1988. S 110



Improvisation einbeziehen. Hierbei ist es aus mefiréahrung wichtig, technische Ubungen
hierzu aus den Stiicken heraus zu entwickelt urithea und nicht isoliert zu betrachten.
Wichtig beim Erlernen der Melodien ist die Einhalfueiner Anschlagregel, die sich aus
meiner Unterrichtserfahrung ergeben hat, welche jsidoch auch bei Neumann und Rdéver
wieder findef So sollten Noten auf den Zahlzeiten (also 1, 2)3nmer von oben mit dem
Plektrum der Anschlaghand vollzogen werddie Noten auf den ,Und- Z&hlzeiten®, den so
genannten ,Offbeats*, sollten immer von unten anbkgen werdef Somit ergibt sich eine
gleichmafiige Auf- und Ab- Bewegung der Anschlaghavelche nicht durch
unterschiedliche Bewegung irritiert wird. Dadurshdie Mdglichkeit gegeben, sich auf
andere Dinge, wie z.B. die Greifhand zu konzergriér

Wéhrend F. Haunschild schreibt, dass Jazzbluek&iiamer ternar phrasiert werd&h,
differenziert S. Busch die Phrasierung in Abhangigkum gewahlten Tempo und durch die
Art der Spielweise des Instrumentalisten, die sicllie bindre annahern katrich méchte
die in dieser Arbeit behandelten Sticke in derdesn Spielweise auffassen, aufgrund der
besseren Lesbarkeit gerade (binar) notiéfekuf eine detaillierte Beschreibung méchte ich
wegen des Umfangs dieser Arbeit verzichteDiese wird meiner Unterrichtserfahrung nach
am besten durch mehrmaliges Vorspielen oder alrehdlie Beschreibung ,,Spiel die
Achtelnoten “galoppierend’!” erschlossen.

Die Erklarung der Gitarrentabulatur halte ich baee selbstandigen Erarbeitung der Stlicke
fur unerlasslich. Auf eine detaillierte EinfUhrungchte ich in dieser Arbeit aufgrund des

eingeschréankten Umfangs verzichten.

1.2.2. Improvisation
Die Jazzmusik lebt von der Improvisation. Vielerlards sind aus Improvisationen
entstanden und wurden dann erst als eigenstan8igek entwickelt. Auf diese Weise sind

immer wieder neue Stiicke entstanden.

®Vvgl. NEUMANN 2001, S.9 und ROVER 1996, S.160

" Diese werden als ,Downbeats* bezeichnet. (Vgl. MEANN 2001, S.9)

8 vgl. NEUMANN 2001, S.9; SCHOENMEHL 1999, S.116ROVER bezeichnet diese als ,Upbeats* (Vgl.
ROVER 1996, S. 160)

® ROVER 1996, S.160

10vgl. HAUNSCHILD 1996, S.28

1 vgl. BUSCH 1996, S.33

12ygl. TONNES 2001, S.22

13 Weitere Informationen hierzu lassen sich z. B.MMARRON 1990, S.39ff; NEUMANN 2001, S.60 und
HAUNSCHILD 1996, S.64ff finden.



Beim Spielen eines Jazz- Stlickes ist es meistaass,die Melodie mit den Changes (also
die Akkordfolge) ein oder zweimal gespielt wird. Anschluss daran wird zur Improvisation
gewechselt, bei der verschiedene Instrumente libse €hanges solieren.

Vielen Gitarrenschulern stellt sich die Frage, was in diesem Augenblick eigentlich
spielen soll. Aussagen wie ,[...] probiert einfach bisschen mit der Bluesskala herdfn*
helfen niemandem, der keine Erfahrungen mit Im@atwon hat, weiter. In dieser Arbeit
mochte ich zeigen, wie man von der Melodie zur rgation unter Verwendung
bestimmter Schemen gelangen kann.

Die in dieser Arbeit verwendeten Stiicke basierelodigch auf der pentatonische Mollskala,
welche uber alle Akkorde der hier verwendeten Blakemen verwendet werden kann. ,Der
dabei entstehende Sound ist vielleicht etwas ditéch-urspriinglich, aber von hohem
Wiedererkennungswer und ,[...] aufgrund [der] einfachen Struktur leiditer das Gehor
und spieltechnisch nachvollziehbaf.«

Die verwendete Moll-Pentatonik ist die ,[...] in dBluesimprovisation am haufigsten
gespielte Tonleiter [...J, welche ,[...] eine gute Ausgangsbasis [ist], umeeitEinstieg in

die Improvisation zu finden'® Dabei kénnen Tonleiteriibungen, die tiber ein Blcieasa
gespielt werden Anhaltspunkte zur Improvisatiomsda sie mit dem Tonmaterial vertraut
machen.

AulRerdem ist die Moll-Pentatonik leicht auf derdaie zu spielen. ,Das liegt wiederum
daran, dass man auf jeder Saite genau zwei Toifergrauss.*?

Oft bestehen die ersten Bluesmelodien aus viegaktAbschnitten, welche dreimal
wiederholt werden und somit die zwolftaktige Blumsh ausmachen. Diese kurzen
Melodieteile werden dann oft in den Improvisatioadagewandelt und erweitert, so dass der
erste Schritt zur Improvisation fur den Schilerastmit dem Erlernen der Melodie und deren
oft auch leichte Abwandlung in den letzten vier tEskder Form vollzogen wird. Eine
Abwandlung der Melodie befindet sich oft auch im detten Zeile eines Bluesstandards, so
dass eine Idee zur Improvisation innerhalb deskeigermittelt wirc’

Ein weiteres Mittel, um zur Improvisation zu gelangist das Thema so abzuleiten, dass die
Improvisation einen melodischen und/oder rhythmescBezug zu diesem besitzt. Dieser

Ansatz kann variiert und fortgefuhrt werden, sosdder Solist sich immer weiter vom

4 NEUMANN 2001, S.16

1S HAUNSCHILD 1997b, S.150

1 NEUMANN 2001, S.6

Y LEVINE 1996, S.215

18 NEUMANN 2001, S.6

9 HAUNSCHILD 1997b, S.150
2vgl. SCHOENMEHL 1992, S. 170



eigentlichen Thema entfernt und immer freier imysi@rt.

Zwei Schematiken, die dazu fihren kdnnen, werdenhark Levine als melodische und
rhythmische Sequenzen bezeichnet. Laut Levine ist:

1. ,Eine melodische Sequenz [...] die Wiederholaimger Phrase in einer anderen Tonhdhe, in
mehr oder weniger demselben Rhythmus. Die Phrasissen nicht unbedingt exakt dieselbe
Intervallstruktur aufweisen, haben aber normalesevgiieselbe Gestalt.

2. ,Eine rhythmische Sequenz [...] die Wiederholenger rhythmischen Figur, in der sich die
Tone nicht unbedingt in einer anderen Tonhthe whelen.! Diese Sequenzen sorgen laut
Levine fiir ,Koh&renz und Struktuf?

Dadurch kdnnen eigene Ideen entstehen, die ,Ligkstannt werden. Diese zu entwickeln
und in das eigene Repertoire aufzunehmen haltirchichtig, da der eigene ,Stil*
entwickelt werden kann und nicht nur von anderersikirn kopiert wird. Bei der Arbeit an
Stucken konnen eigene Lick-Erfindungen entwickedtaden. Diese kbnnen auf ein Medium
aufgenommen (z.B. Kassette, Mini- Disc oder Computder wenn maoglich notiert werden.
Laut S. Busch lasst sich gerade bei Einsteigenthdkionzentration auf aus bekannten
Stucken tbernommenen ,rhythmischen Motiven®, di@l@at einer Improvisation enorm
verbesserR® Da dieses auch meiner Erfahrung beim Improvisatiaterricht mit
Gitarrenschulern entspricht, werde ich hierauf 8ehwerpunkt legen.

Des weiteren soll der tonale ImprovisationsraumdaufGitarre von Stuck zu Stlck erweitert
werden, so dass ein flissiges Spiel von Achtediriah verschiedenen Modi der
pentatonischen Skala moglich ist.

Ich méchte anhand dieser beschriebenen Ansatzeumsptionsmaoglichkeiten an jedem
Stuck darstellen.

1.2.3. Harmonisches Schema

.Der Blues, dessen Entstehungszeit vor den Jaickreicht, ist eine der wichtigsten
Formen der afro-amerikanischen Musik. Seine Komtinaben sich im Laufe seiner
Entwicklung zu einem aus drei viertaktigen Phraesitstehenden, zwdélftaktigem Schema

verfestigt, [...]*

Hierbei werden die Zeilen nach ihrer am Anfandpstelen harmonischen
Funktion benannt. Daraus ergibt sich, dass die esile als Tonika-, die zweite als

Subdominant- und die dritte als Dominantzeile belrs@t werden. Von diesem Urblues-

2L LEVINE 1996, S.107

22 | EVINE 1996, S.107

% vgl. BUSCH 1996, S.70

2 BURBAT 1998, S. 36 und Vgl. GURLITT 1967, S.114

10



Schem® ausgehend hat sich dieses im Laufe der Zeit hastiomveiter verandert. Durch die
Verwendung von Moll- und verminderten Akkorden weidie Harmonik bis zum
Jazzbluesscherffaerweitert und die fiir viele Jazzstiicke wichtigew |- Akkordverbindung
verwendet. Durch die Bearbeitung dieser ,gebrachktie[n] Akkordfolge im JazZ* besteht
nach dem Erlernen der in dieser Arbeit beschrieb&técke leicht die Mdglichkeit, sich bei
Interesse mit weiteren Jazzstandards zu beschéftigdche nicht zur Stilistik des Blues
zahlen. Diese harmonischen Erweiterungen mochteridbaufe der Arbeit von Stiick zu
Stuck vorstellen und in verschiedene Tonarten pamigren. ,Mit diesen Mdglichkeiten
bleiben die Harmonien interessant und abwechslergfsrso dass sowohl Begleiter am Bass
und an den Harmonieinstrumenten als auch die 8olistmer wieder neue Klangfarben
erhalten, um kreativ tatig zu werdef}.“

Da alle Dur-Funktionen in der hier vorgestelltenrRaes Blues Uber eine kleine Septime
verfiigen?® wird dieser als ,Dominant-Jazz-Blues* bezeichffEine dominantische
Funktion im klassischen Sinne existiert auf derfestu, IV jedoch nicht. ,[..] vielmehr ist die
kleine Septime dieser Akkorde als ,blue color” (@lues-Farbe) dieser ,blue chords” (dt.:
Blues-Akkorde) zu verstehef™

Bei der Begleitung eines Blues mochte ich zwischkkord- und Walkingbass- Begleitung
unterscheiden. Durch das Erlernen dieser beideteBaggsarten wird die Moglichkeit
gegeben, einen Solisten auf unterschiedliche Aktemeren, musikalischen Besetzungen zu
begleiten. In Besetzungen mit einem Bassisten digder wahrscheinlich die Walking Bass-
Begleitung spielen. Diese Technik ist jedoch auctditarristen interessant, um die
Zusammensetzung von Akkorden zu erfassen, da diedixge der Walking Bass-Begleitung
Arpeggien sind.

Durch die visuelle Darstellung der einzelnen Fumkdstufen auf dem Griffbrett der Gitarre
wird gezeigt, wo die Grundtone fir die Begleitunig Barregriffe und Walking Bass-
Arpeggien liegen. Damit braucht nur der Grundtonedeten Tonikastufe auf der E- bzw. A-
Saite erfasst werden um die weiteren harmonischeersund dadurch die Grundtdne zu
definieren. Dadurch wird eine direkte BenennungAldtorde umgangen und somit eine

angewandte Akkordstufenlehre erméglicht, die dutas ,,Prinzip der Verschiebbarkeit* auf

% vgl.: HAUNSCHILD 1996, S.13; SCHOENMEHL 1999, S.ea8d NEUMANN 2001, S.15
%yvgl. NEUMANN 2001, S.18

2T LEVINE 1996, S.18

2 HAUNSCHILD 2004, S.188

2 vgl. HAUNSCHILD 1996, S.21

%vgl. FISCHER 1993, S.114

31 HAUNSCHILD 1997a, S.150 und HAUNSCHILD 1996, S.13
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das ganze Griffbrett Gbertragbar und somit in jédeart transponierbar wird. Die Isolation in
eine Tonart wird somit vermieden.

Die Formen weichen teilweise von den Originalenvednn bei improvisierter Musik wie
Jazz Uberhaupt von ,Originalen” gesprochen werdeamkda Jazz keine komponierte Musik

im klassischen Sinne durch die Verwendung von feaeth darstellt.

1.2.4. Akkordbegleitung

Da das zwolftaktige Urblues-Schema nur aus dere8tlibnika, Subdominante und
Dominante besteht, lasst er sich mit nur drei Aklkpiffen spielen, wodurch er einfach zu
lernen ist. Durch harmonische Veranderungen im é.aef Bluesgeschichte wurde dieses
einfache Schema immer komplexer. Durch das Kereraxeh der Variationsmoglichkeiten
wird das Akkordrepertoire erweitert.

Allein durch die Verwendung der offenen Dur-Akkor@@pen Chords) A, D, E, G und C af
der Gitarre, sind die Tonarten A-, D- und G-Dur dién einfachen Blues méglich. Durch
Hinzunahme des B Akkordes, der als ,Open Chord“ auch in der Liegle@&ung haufig
verwendet wird, kommt als vierte Tonart E-Dur hinzu

Naturlich ist es moglich bei allen Akkorden die Sy wegzulassen und somit einfache Dur-
Akkorde zu spielen. Die ,Reibung“ des Dominant-Biumrit kleiner Septime und grol3er Terz
der Akkorde mit gleichzeitiger Verwendung der kianTerz der zu verwendenden Moll-
Pentatonik machen die Klangfarben erst authentisdbiese so genannten ,Blue Notes*
wurden urspriinglich nicht temperiert notiémnd stellen einen Kompromiss an unser
zwolfténiges europaisches Tonsystem Har.

Da sich jeder Akkord auf den Funktionsstufen Luiv V mit den Zusatzténen der None (9)
und Tredezime (13) erweitern 1&5swird die C-Dur-Tonart durch die Verwendung eifés
Akkordes in der ersten Lage mdglich, der den eligwn F (hier in der
Subdominantfunktion) ersetzen kann. Somit erreickiemhne Verwendung von Barrégriffen
funf verschiedene Tonarten fur den Blues, die mctieser Arbeit verwenden mochte.
Fortgeschrittene Gitarristen, die bereits die Opaords beherrschen, kdnnen die Stlicke mit
Barrégriffen und/oder mit Erweiterungen wie Nonea 5exten spielen, welche ich jedoch
nicht anfihren werde.

Durch die Verwendung der Barrégriffe ist durch glasnzip der Verschiebbarkeit* eine

%2\/gl. FISCHER 1993, S.37ff; HAUNSCHILD 1996, S.22fid HAUNSCHILD 1988, S 111
3 vgl. SCHOENMEHL 1992, S.168

3 vgl. HAUNSCHILD 1996, S.22

% HAUNSCHILD 1997a, S.151
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spatere, schnelle Transponierung in andere Tonartgtich.

Grundlegende Akkordvoicings werde ich in dieserérim Anhang auffiihren, um
verschiedene Akkordvariationen zu vermitteln unsdieielfaltig einzusetzen.

Alle Akkorde sollten sauber gegriffen und besond®vert auf deren Klangentfaltung gelegt
werden. Oft habe ich Anfanger beobachtet, dasdisiBasssaiten der Gitarre zu stark beim
Anschlagen betonen. Ein klarer Akkordklang wird ai&@th erreicht, dass die Aufmerksamkeit
beim Anschlag auf die hohen Saiten gelegt wird.UDeld wird ein heller, strahlender Klang
erzeugt, der die Funktion (Dur, Moll, Septimen ysverdeutlicht.

Jede Bluesmelodie kann beim ersten Durchspieleremmnit dem Urbluesschema begleitet
werden. Danach sollten die jeweiligen Erweiterungearbeitet werden.

Besonderen Wert sollte auf die Rhythmik gelegt wardla sie aus meiner Sicht die
Grundlage fiir jede Art von Musik darstellt und girdiir das Zusammenspiel in einer Band
sehr wichtig ist.

Die charakteristische rhythmische Begleitung dez-Bwings mit Grundschlagen auf den
Viertelnoten und Betonungen auf den Zahlzeiten@4ibilden dabei das rhythmische
Fundament. Es ist notwendig, alle Viertel zu spjisetbst wenn diese im Gruppenspiel von
Schlagzeug und Bass gespielt werden, wahrend dami&i rhythmische Variationen
verwendet®®

Einige rhythmische Begleitmoglichkeiten des Jazede@ech im Laufe der Arbeit darstellen,

damit ein Repertoire zur rhythmischen Begleituraylezitet werden kann.

1.2.5. Walking Bass

.Entstanden ist der Walking Bass in den 20er Jahusndem Boogie-Woogie-Pianostil, wo
die linke Hand des Pianisten die typische Basshiiaglgmit Viertelnoten spielte. Die
Bassisten haben diese Begleitung dann auf den &lwass tbertragen]...F*

Durch Vermittlung der Walking Bass-Begleitung waaisatzlich zur Akkordbegleitung eine
weitere Begleitvariation fur den Blues vermitt&iese kommt oft in kleiner Besetzung wie
z.B. im Duo mit Gesang oder einem Blasinstrument#nwendung®

Die Walking Bass-Begleitung ist fur den Gitarreréarger mit wenig Akkordkenntnissen
leichter zu erlernen, da sie nur aus Einzelnoteelw und somit nicht mehrere Finger
gleichzeitig koordiniert werden mussen. Das Tonnmtbesteht dabei aus den einzelnen

Tonen der zu verwendenden Akkordharmonie, welclcbeiaander gespielt werden. Diese

% vgl. TONNES 2001, S.20
3" LONARDONI 1994a, S.157
3 vgl. SCHOENMEHL 1992, S.131
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Zerlegung eines Akkordes in seine Einzeltdne wisd,Arpeggio” bezeichnet. Durch
Darstellung von einfachen Arpeggien fir die WalkBagss-Begleitung Gber zwei bzw. drei
nebeneinander liegende Saiten werden die Akkordddhdem Griffbrett verdeutlicht, wie
z.B. die Lage von Dur- oder Mollterz zum Grundtbadurch kann eine angewandte
Akkordtheorielehre auf dem Instrument vermitteltrden.

Diese einfachen Walking Bass-Arpeggien konntenanzbntal vollstdndigen Arpeggien
Uber alle sechs Gitarrensaiten erarbeitet werdelch& sich auch zur Improvisation eignen.
Ziel dieser Arbeit ist jedoch Akkordfolgen mit Walky Bass-Figuren begleiten zu kénnen,
um damit ein rhythmisch und tonal sicheres Fundarigrden Improvisator zu legefl Aus
diesem Grund mochte ich diese Begleitungsart rhigtimauf Viertelnoten beschranken. Wie
bei der Akkordbegleitung werden hierbei die Zahkei2 und 4 betont.

Tonal werde ich, wie schon oben erwahnt, zunaalstmt akkordeigenen Ténen diese
Figuren vermitteln, wobei der Grundton immer auf déhlzeit 1 liegen soll. Dieses
verdeutlicht die Akkordwechsé!.Im letzten Stiick werde ich zusatzlich den so getean
,chromatic approach* anwendéh.

¥ vgl. ROIDINGER 1980, S.7
“0vgl. LONARDONI 1994a, S.157
“1vgl. SCHOENMEHL 1992, S.131ff
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2. Aufbau, Analyse und praktische Durchflihrung der augiewahiten

Stucke

2.1. C Jam Blues

C Jam Blues

Duke Ellington (1899 - 1974)

A’ 7/ 7/ 7/
" MV MmooV mv M v
f) # e
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2.1.1. Melodie

Bei meiner Recherche nach einfachen Jazz- Bluesd8tds fiir diese Arbeit stiel ich auf

eines der einfachsten Stlicke aus diesem Bereigh;©dam Blues" von Duke Ellington

Durch die einfache Melodie, welche nur aus zweigddiesteht, ist es schnell mdglich, einen

Einstieg in die Thematik zu erlangen.
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Fur dieses erste Stick habe ich die Tonart A-Dwépdt, weil sie fur die Gitarre eine der
Haupttonarten darstefit.

Die Melodie ist leicht zu erlernen, da sie in meiBearbeitung nur mit dem Zeigefinger im
funften Bund der b- und e~ Saite gespielt wirdR&tdem besteht die erste rhythmische Figur
der Melodie nur aus zwei Achtelnoten.

Beim Saitenwechsel im dritten Takt der viertaktigdimase missen beide Hande koordiniert
werden: Die Anschlaghand fuhrt mit dem Plektrum 8antenwechsel aus, wahrend der 1.
Finger der Greifhand von der b- zur e”- Saite welthBiese Koordination beider Hande
sollte zunéchst isoliert fir jede Hand erfolgen kBonen die Rhythmik und der
Saitenwechsel der Anschlaghand zunéchst auf densaiten b und e” erfolgen bis eine gute
Koordination vorhanden ist und der Schuler sicththmehr auf diese konzentrieren muss. Ein
permanentes Visualisieren der Anschlaghand verhinidéei ein flissiges Spiel. Gerade
Anfanger werden diesen Kontrollmechanismus immeder in Anspruch nehmen. Er fihrt
meiner Erfahrung nach jedoch dazu, an einer Ubungerhaften und halt somit vom
nachsten Schritt der Erarbeitung ab. Eine Zwischetiklle einzelner Bereiche beim Uben ist
manchmal jedoch notwendig.

Die Pausen sollten eingehalten werden, indem deingier der Greifhand kurz nach dem
Spiel der vorherigen Note diesen ein wenig vonSiate anhebt.

Um einen gleichméafigen Bewegungsablauf der Ansbhlad) zu erreichen entwickelte ich
folgende Ubung:

M M M M
Hi—o o o o !
m_v m_V MV n_v

Rhythmische Ubung zur Melodie des Stiickes ,C Janes!
Diese Ubung ist direkt aus der Rhythmik der Melaths Stiickes entstanden. Sie beinhaltet

ihre rhythmischen Komponenten der ersten zwei Takte

52 HAUNSCHILD 1996, S.15
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Die einzelnen Reihen sollten nacheinander gespeitien, da sie aufeinander aufbauen. So
wird in der ersten Zeile die Zahlzeit ,eins* alsh@8@rpunkt erfasst, so dass in der zweiten
Zeile nur noch die Achtelnote auf der Zahlzeit yiduhinzugefugt werden muss. Somit
bereitet die erste auf die zweite Zeile vor. Dasi€ble geschieht mit den Zeilen drei und vier,
die ebenfalls aufeinander aufbauen.

Da ich aus meiner Unterrichtserfahrung weil3, datsgerade Anfanger nicht besonders
gerne mit technischen Ubungen aufhalten, halteschiir wichtig, diese zeitlich zu
begrenzen. Deshalb sollte die 0. a. Ubung nur enffidr dieses Stiick relevanten Saiten e
und ,b* ausgefihrt werden. Dabei wird die Bewegdeg Anschlaghand verinnerlicht und
verbessert. Dabei reicht es aus, diese einige Mdlbaoher Konzentration und Exaktheit
durchzufiihren, um nicht zu ermiiden. Nach korreRtenchfiihrung der Ubung bei einer
langsamen Geschwindigkeit sollte vielmehr dieseammém Metronom kontrolliert und spater
gesteigert werden. Das Metronom wird hierbei aafZhhlzeiten 2 und 4 eingestellt. Durch
diese Einstellung wird ,das Erlangen der rhythméstBelbststandigker® gefordert. Es

dient hierbei nur als Zwischenkontrolle, wodurch .JJman gezwungen [ist], anhand des
nicht auf allen Zahlzeiten tickenden Metronomsfdldenden Zéhlzeiten selbst zu empfinden
und zu spielen. Diese neue Art des Ubens befreitdes Bevormundung des Metronoms und
filhrt bei konsequenter Anwendung zur rhythmischelbSstandigkeit®

Fur sehr wichtig halte ich das Erfassen des Grutames mit dem Ful3. Hierbei werden die
Downbeats mit einem Ful3 geklopft. Dadurch wird iasrum ohne Instrument mit einer
einfachen korperlichen Bewegung erfasst. Mit def- And Abwartsbewegung des Ful3es
wird das Plektrum der Anschlaghand bewegt. Diesardination von Hand und Fuf3 gibt
zusatzliche Sicherheit beim Spiel mit dem Instrutmen

Die Arbeit mit dem Metronom halte ich bei allen Wigen und dem Spielen der Stiicke fur
sehr wichtig. Dabei wird erlernt, sich auf eine \ar3en eingebrachte rhythmische
Komponente zu konzentrieren, die fur das Spielamderen Musikern wichtig ist. Das
Metronom ersetzt sozusagen beim alleinigen Ubesndifitmusiker (z. B. den Schlagzeuger)
AulRerdem sollte auf eine entsprechende Phrasigreachtet werden. Dabei werden die
Noten auf den Offbeats betdtithier also die zweite Achtelnote.

Ich habe bei Schiilern beobachten kénnen, dasswiht Melodien als auch Begleitungen
musikalisch und technisch besser spielen, wendisge nicht nur als eine Abfolge von Noten

Lherunter spielen”. sondern sie durch Betonunggmamik usw. phrasieren. Technische

53 MARRON 1990, S.32
5 MARRON 1990, S.32
%5 AEBERSOLD 1996, S.59ff
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Hurden kdnnen dadurch leichter bewaltigt werdersidan einem musikalischen Kontext

stehen.

2.1.2. Improvisation
Ein erster Schritt zur Improvisation ist, die Rhyiik der Melodie als rhythmischen
Grundidee zu verwenden und diesen zu ,melodisiefeRafiir mochte ich exemplarisch die
rhythmische Figur des ersten Taktes verwenden.
nV
gy
Rhythmische Figur des ersten Taktes des StlickdanCBlues*
Des weiteren mdchte ich zunachst nur die zwei NdegrMelodie als Tonmaterial
verwenden. Durch diese Beschrankung auf eine Uenbare Rhythmik und einen
beschrankten Tonumfang fur die Improvisation ehtsééne einfache
Orientierungsmoglichkeit, um einen Einstieg in dreematik zu finden ohne z.B. durch zu
grof3es Tonmaterial tberfordert zu werden. Es lassdnsomit folgende Variationen bilden:

MV mnv mV MV
94 3 HI\ _‘\ H\
'::?!gé‘j"\ — —¥ - 2 — !\Jg —

(4]
(4]
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()]
(4]

g
g

oo B
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Variation mit eingeschrankter Rhythmik und Tonmater
Diese einfachen Variationen lassen sich Uber ddamgée zwdlftaktige Akkordfolge der
zwolftaktigen Blues-Harmoniefolge spielen. Danadhrten der zweite und/oder der dritte
Takt als Improvisationsanregung genommen werdemunhden beiden Noten der Melodie
gespielt werden. Anschlie3end kdnnten die rhythh@edkomponenten der Takte gemischt
werden.
Ein erster Schritt zu einer etwas freieren Impratie ware, weitere Tone, die nicht zur

Melodie gehdoren, zu spielen. Dazu mochte ich dregienische Moll-Tonleiter in A

verwenden.
e @ -
b 41 41
g4+1 3
d 41 3
A1 3
E1(1) 4-1
W

A-Moll-Pentatonik im E1-Modus

*0vgl. BUSCH 1996, S.70 und LEVINE 1996, S.108
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Dieses Skalenbild bezeichne ich als deplModus der Moll-Pentatonik®, weil der Grundton
auf den beiden E-Saiten mit dem ersten Finger fjegnvird.
Um einen Anfanger nicht zu tUberfordern, sollte dieginachst nur die Tone dieser Skala auf

den Saiten b und e” als Improvisationsmaterial eeden:

1D .
b 41 44
2
d
&
E

Y. Lage

Darstellung der Tone auf der e"- und b-Saite

Hierbei sollte -wie schon oben beschrieben- dietRiik einzelner Melodietakte des ,C Jam
Blues" einbezogen und diese bei fortgeschrittemgtedheit von Tonmaterial und Rhythmik
erweitert und verandert werden.

Dabei ist darauf zu achten, dass einfache, melodiskliissige Fragmente (Sequenzen)
entstehen, die z.B. melodisch auf dem Grundton(i‘Skalenbild eingekreist) der Tonart
enden.

Zum Uben der gesamten A-Moll-Pentatonik kann didgtaten Kapitel dargestellte
rhythmische Ubung verwendet werden. Hierbei kormerichst zeilenweise, spater taktweise
die einzelnen Tone der Skala zur Blues-Akkordfagspielt werden. Dadurch werden die
Tone zusammen mit den Akkorden gehort, anstatediem hochsten bis zum tiefsten Ton

-ohne einen Bezug zu Akkorden- durchzuspielen.

2.1.3. Harmonisches Schema
Die erste Bluesform, die ich vorstellen mochtelltstias harmonische Grundgerist des
zwolftaktigen Bluesschemas dar. ,Die im (moderniagz verwendeten Blues-Harmonien

sind Weiterentwicklungen [dieses] [...] einfachen Sdas”.

Urblues-Stufenfunktionsschema In Stufennotation;

(196 8 o O 8 i e e e R
'S LS I v v | e | e
IDIDITITI v v v vy
Abbildung aus Burbat 1998, S.36 Abbildung nach Neumann 2001, S.16
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Es wird von Haunschifd, Neumanr? und Schoenmef als ,Urblues® bezeichnet.

Am Anfang jedes viertaktigen Abschnitts stehenAl&orde der klassischen Kadenz der
Stufen I, IV und V, die die jeweilige Zeile durdiré Funktion pragen. Die erste Zeile wird
somit als Tonika-, die zweite als Subdominant- dieddritte als Dominantzeile bezeichfi&t.
Die letzte Zeile wird zusatzlich durch den authsetien Schluss von der Dominant- in die
Tonikastufe gepragt.

Um einen Uberblick dieser Stufen auf die Gitarrdibertragen, ist es nétig, deren Lage
zueinander auf dem Griffbrett zu erfassen. Hiemb&chte ich davon ausgehen, dass der
Grundton der Tonika- also der I-Stufe auf der B&sder Gitarre liegt. Somit ergibt sich
folgender Uberblick tiber die Lage der weiteren Tone

EAdeg b e Hierbeiliegt:

1. Der Grundton der Tonikastufe auf der E-Saitestiaéh mochte ich das

1INV Schema als E-Form bezeichnen.

2. Die Subdominantsufe (IV-Stufe) liegt optisch daf A-Saite im selben
Y Bund direkt darunter.

3. Die Dominantstufe (V-Stufe) liegt zwei Binde tider

Subdominantstufe auf der A-Saite.
Die Darstellung und Schreibweise in harmonischerestwird als ,Nashville-Number-
System*“ bezeichnet Der Vorteil, sich harmonische Funktionen in Stufen deren Lage
auf dem Griffbrett zu verdeutlichen, liegt darimsg diese nicht mehr an eine Tonart
gebunden sind, sondern auf dem gesamten Grifflboetzontal verschoben werden kdénnen.
Dadurch sind Transponierungen in alle TonarterdauiGitarre moéglich, da sich die Lage der
Grundtone zueinander und deren Funktion hierbéitnerandert. Hierauf werde ich spater
genauer eingehen.
Da das Stuck ,C Jam Blues* in der Tonart A-Dur stekoll, braucht nur der Grundton der
ersten Stufe auf der E-Saite bestimmt zu werdeesddibefindet sich auf der E-Saite im

funften Bund. Die anderen Grundtdne der jeweili§émen ergeben sich dann wie folgt:
EAdghe

vAD Diesen Grundtdnen braucht nur noch das jeweiligedikord- oder

Walking Bass-Schema mit den Grundtonen auf derzia- B-Saite

vI| I

zugeordnet und in der Reihenfolge des Urblues-Sakeagaspielt werden.

"v/gl. HAUNSCHILD 1996, S.13; HAUNSCHILD 2004, S.18%d HAUNSCHILD 1997a, S.151
*vgl. NEUMANN 2001, S.15ff

*9vgl. SCHOENMEHL 1999; S.99

89 HAUNSCHILD 1997a, S.150

®1vgl. REININGHAUS 1994, S.56ff
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Diese visuelle Zuordnung ist besonders auf Jansi@eswichtig, bei denen oft nur kurze
Anweisungen wie z. B.: ,Der néchste Blues ist inDAx.” gegeben werden, um dann gleich
das Stuck einzuzéhlen und zu spielen. Es bleibtkae Zeit, sich um musiktheoretische
Hintergrinde Gedanken zu machen oder z. B. die Akkaufzuschreiben. Wichtig ist, wo
der erste Akkord des Blues (oder auch der andeiek®) liegt und an welcher Stelle des
Griffbretts sich die weiteren Grundttne befinden.

Ich nenne diese Form der Grundton-Zusammenhandey&-, da der Grundton des Tonika-
Akkordes auf der E-Saite liegt.

2.1.4. Akkordbegleitung

Ich gehe davon aus, dass der Schuiler schon etiasrg mit offenen Akkorden hat,
mdochte diese jedoch zunachst nutzen, um ihm die@rlklge zu erklaren und in die
rhythmischen Besonderheiten der Swingbegleitungugimren.

Beginnen mdchte ich zun&chst mit den offenen Dwaddn (mit oder ohne Septime), die

dem Schuler wahrscheinlich schon durch eventuldirge Liedbegleitung bekannt sind.

E
x) 0 X ()0 o
1

123 12 23

Offene Akkorde zur Begleitung des Urblues in A-Dur
Bei Anfangern, die noch wenig Erfahrung mit dem Bidspiel haben, ist besonders darauf

zu achten, wie die Finger sich beim Akkordwechssldgen. So sollte die Lehrkraft dem
Schiler erklaren, dass dieser den dritten Fingien béechsel vom A- zum D-Durakkord
nicht komplett von der b- Saite abzuheben brawgridern dieser an der Saite vom zweiten
zum dritten Bund gleitet. Dadurch erhalt die Graiftd die Moglichkeit, sich an dieser
Bewegung zu orientieren und nicht beim Abhebenalten Fingern frei* Gber dem

Griffbrett zu schweben. AuRerdem wird dadurch geleddiet, dass die Finger der Greifhand
immer einen kurzen Weg zum nachsten Akkord ausfiibinel nicht eine zuséatzliche
Bewegung (die des Abhebens aller Finger) entsidit3. Finger ist also beim Wechsel vom

offen A- zum D-Dur- Akkord der Fihrungsfinger. Flen Schiiler ist es wichtig, dass er bei
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allen Akkordwechseln diesen Fuhrungsfinger visigtisind sich auf diesen bei der
Wechselbewegung konzentriert. Sollte es keine Figgfinger bei einem Akkordwechsel,
der an derselben Saite bleibt, geben z.B. beim ¥é&alom offen A- zum E- Dur- Akkord, so
sollte der Schiiler auf Gemeinsamkeiten zweier Qilifér achten. In diesem Fall
(Akkordwechsel A-E) befinden sich der zweite uniitel~inger in derselben Position, nur
dass sie sich auf ein anderes Saitenpaar (von zg+hA-d“) bewegen. Somit sind der Mittel-
und Ringfinger die Fuhrungsfinger bei diesem Akkeedhsel.

Die Akkordwechsel sollten in der Reihenfolge deblUes-Schemas mit folgender Rhythmik

gespielt werden:

{
A\

5

' | Abbildung aus TONNES 2001, S.20
Alle Anschlage werden hierbei von oben ausgefiifut.den Swing charakteristisch sind die

Akzentsetzungen auf den Zahlzeiten 2 und 4. Uritzeshd wirkt hier die Arbeit mit dem
Metronom, welches auf diese Zahlzeiten gestelltlwind damit diese Akzente zusatzlich
hervorhebt. Bei den Akkordwechseln sollten keinezZdgerungen entstehen, damit ein
flieBender, rhythmischer Ablauf der gesamten Akkalge gewahrleistet wird. Dieses wird
dadurch erreicht, dass beim Umgreifen die Spanimudgn Fingern nicht beibehalten,
sondern gelost wirff indem die Finger nach jedem Anschlag kurz hochgenen werden.
Durch dieses Wechselspiel von Spannung und Entspgnuird einer Ermudung der
Greifhand vorgebeudf Der Anschlag wird durch diese Spielweise als geekussiv
empfunden.

Diese Swingbegleitung hatte in der Zeit der Big @ader dreil3iger Jahre die Aufgabe, den
Viertelpuls zu unterstiitzel., Haufig genug war damit der Gitarrist mit dem Hatn
zusammen das eigentliche Riickrat einer solcheBBigl.> Freddie Green, jahrzehntelang
Gitarrist der Count Basie Big Band, ,[...]ist fir de Art der Begleitens bis heute die
maRgebliche Leitfigur®®

Bei Schulern, die bereits Gber Erfahrungen mitregfe Akkorden haben, méchte ich noch
eine weitere Akkordbegleitung einfiihren: die Bahidorde.

Diese sehen in der Akkorddarstellung folgendermafgesn

2\vgl. TENNANT 1998, S.25

% pPUJOL 1978, S. 19

vgl. HAUNSCHILD 1996, S.66
% vgl. HAUNSCHILD 1996, S.66
% vgl. HAUNSCHILD 1996, S.66
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Barré-Akkorde zur Begleitung eines Urblues in A-Dur

Ich habe in der o. a. Abbildung bewusst die reiDen Akkorde mit aufgefiihrt, damit der
Zusammenhang von offenen Akkorde zu den Barré- Addw verdeutlicht wird. Diese
stellen “Ableitungen” der offenen Akkorde dar. Awde&en wird hierbei deutlich, dass die Dur-
Septimen- Akkorde Abwandlungen der Dur-Akkorde tilsn.

.Die Schwierigkeit beim Barréspiel liegt darin, dader Zeigefinger, der quer Uber das
Griffbrett gelegt wird, mit der Unterseite mehr&aiten greifen muss. Diese Tatigkeit
verrichtet der Zeigefinger in einer fallenden Sited}, wahrend sonst die Finger die Saite von
oben greifen. Die Begegnung mit dieser Technikiberden meisten Schilern
Schwierigkeiten. Die haufigste Fehlerscheinunglast , Klammern®. Hierbei werden Daumen
und Zeigefinger nach dem ,Kneifzangenprinzip* eipgfzt. Dem muss man entgegensteuern,
indem Daumen und Zeigefinger gegeneinander wirkén.

Beim Barréspiel sollte die Schwerkraft des Armes@ieifhand ausgenutzt werden. Dabei

sollte das Gewicht des Armes nach unten hin kaesliwerderf®

Abbildung aus TENNANT 1998, S. 24
Dieses sollte keine bewusste Bewegung des Ellemisaggch unten, sondern eher wie ein

,Hangen lassen” desselben sein. AuRerdem sollt®demen keinen Gbermalig starken

Druck ausuben, damit er der Schwerkraft des Arnigtg entgegenwirkt. Der klassische

5" NEUSTADTER 1998, S.40
% \vgl. TENNANT 1998, S. 24
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deutsche Gitarrist Michael Koch hat ebenfalls danigewiesen, dass allein durch das
Gewicht des Greifarmes ein Barré Uber 3 bis 4 8aitéglich, ohne dass der Daumen einen
Gegendruck ausiiben mifSs.

AulRerdem ,[...] erfordert ein Barrégriff nur selteardDruck des ganzen Fingers auf dem
Griffbrett.“’° So brauchen bei einem einfachen Dur- Barrégriffdam Grundton auf der E-
Saite nur drei Saiten mit dem 1. Finger gegriffamerden (die E-, b-, e"- Saite).

Scott Tennant spricht hierbei von einem ,Auswalderen®, bei dem analysiert wird, welche
Bereiche des Barréfingers tatsachlich Druck aufSdite ausiiben muiss€n,Bei genauerer
Betrachtung fallt auf, dass es keinen Barréegrift,giler sechs Saiten auf einem Bund
gleichzeitig greifen muss. Es sind fast immer aarctiere Finger beim Barrégriff beteiligt.
Sechsstimmige Akkorde [...] sind eher Ausnahm@irt der o. a. Abbildung der Barré-
Akkorde habe ich diese Bereiche mit einer breitdriare versehen, so dass diese fir den
Schuler sofort erkennbar sind.

Durch diese Technik ist es moglich, den Barréfirsyaras gekriimmt zu halten, so dass
dessen Mittelgelenk entlastet und somit wenigerc®ausgeiibt werden kann. Aul3erdem
wird bei dieser Ausflihrungsart der Daumen- Zeiggdibereich entlastet und somit die

Spannung in der gesamten Greifhand vermindert.

2.1.5. Walking Bass

Beim Walking Bass moéchte ich im ersten Stlick dagezwendende Tonmaterial auf Dur-
Dreiklang-Arpeggien beschranken. Somit bestehtediesis dem Grundton, der grol3en Terz
und der reinen Quinte des zu verwendenden AkkofiesAkkordzerlegung mit dem

Grundton auf der E-Saite wirde dann wie folgt aosse

1 3
i 1

1 5
Abbildung des Walking Bass-Arpeggios bb& Schematische Darstellung von
auf den Saiten E und A Grundtbn grofRer Terz (3) und Quinte (5)

% In einer Meisterklasse an der Hochschule fiir Kéilsemen, 1998

©TENNANT 1998, S. 25

" ebda.

"> NEUSTADTER 1998, S.41

vgl. NEUSTADTER 1998, S.41

> Méglich ist diese auch auf den Saitenpaaren did,bue”. Da sie jedoch die Funktion einer Bassliie
méchte ich diese auf die beiden angegebenen Sadempeschranken.
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Diese Akkordzerlegung in seine Einzeltone kanndeuf Saitenpaaren E-A und A-d in allen
Lagen gespielt werdén wobei der Grundton (eingekreist) auf der oberaiteSles

jeweiligen Saitenpaares liegt und mit dem Mittegen gegriffen wird. Deswegen méchte ich
von der k- (Grundton auf der E-Saite) bzwy-f/orm (Grundton auf der A-Saite) sprechen.
Ausgehend vom Grundton des ersten Akkordes/iérden die Tone der o. a;-Eorm in der
vierten Lage in der Reihenfolge 2-1-4-1-Finger ietelnoten nacheinander gespielt. Die
einzelnen T6ne werden dabei, da sich die Vierteimauuf den Z&hlzeiten befinden, von oben

angeschlagen. So entsteht eine eintaktige Walkasg®.inie fur einen Dur-Akkord:

A’
Au gV > >
g wIITl 7 R
Y S I )
[ £an YL A | | | |
S - E— \
o o 1* -

N

/Y

Eintaktige Walking Bass-Figur fir der-Akkord
Diese wird nun anhand des o. a. Funktionsstufemsabauf die Grundtdne D und E der A-

4 4
i 7 4+

oo prd

Saite in die A-Form (Saitenpaar A-d) versetzt. Die Arpeggien werdann in der
Reihenfolge des o. a. harmonischen Schemas desddrféspielt, so dass eine einfache
Walking Bass-Linie Uber dieses zwodlftaktige Scheyaspielt werden kann. Dabei wird die
Note, die vom ersten Finger gegriffen wird, betalat sie sich auf den Zahlzeiten 2 und 4

befindet.

4

Gesamtdarstellung der zu verwendenden ArpeggiedefirUrblues in A-Dur
Technische Aufmerksamkeit verlangt dabei der indéé.agenwechsél beim Wechsel vom

A’- zum E-Akkord. Hierbei gleitet der Filhrungsfinger des gasgstones (hier der erste
Finger) in Richtung des Zieltons, wobei ein and&iager (hier der zweite) diesen gréift.

®vgl. BROJER 1984, S.47
"Vgl. BROJER 1984, S.47
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2.2. Bags” Groove

Bags” Groove Nl Jackson (1951 - 199)
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2.2.1. Melodie

Transponierungen in verschiedene Tonarten lassbrasf der Gitarre schnell durch
horizontale Verschiebung erreichen. Diese Verseahmghst mit allen Skalen, Akkorden und
Arpeggien méglich, die keine Leersaite beinhdfteBeren harmonische Funktion (Dur,
Moll, Septimenakkord usw.) andert sich dadurch nibladurch ist es mdglich z. B. den ,,C
Jam Blues” an jeder Stelle des Griffbretts zu gmigbhne zu wissen, in welcher Tonart man
sich gerade befindet. Die Schemen von Melodie,&ksitkordfolge und Walking Bass
andern sich nicht. Somit kann mit verschobenemgpanierten) Grundtdnen der Skalen-,
Barrégriff-, und Arpeggio-Bilder der ,C Jam Blues"B. im dritten Bund in der Tonart G-
Dur gespielt werden.

Diese Transponiertechnik méchte ich im Folgenden ,Bs Prinzip der Verschiebbarkeit"

nennen.

8 Bei Bildern mit Leersaite muss die entsprecheralte&on einem Finger gegriffen werden, was gelmie
Akkordgriffen nicht immer mdoglich ist.
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Um die Tonart zu bestimmen, in die transponiertdearsoll, missen alle Téne auf der E-
Saite bekannt sein.
| 1 W Vil I X

[ _ | F¥ (e ar | (] B
LF las|®|as "'|nn[“|‘:iuu|n T3k e

Tone auf der E-Saif2

Das Stick ,Bags” Groove" habe ich in die Tonart@nsponiert. Der im vorherigen Stiick
bereits kennen gelerntg-odus der Moll-Pentatonik wird einfach mit dem Gdton auf

das D im 10. Bund der E-Saite verschoben. Dadurgievdie Skala von A zu D
transponiert.

Damit sich die Namen der Tone auf der E-Saite éiggm, sollten diese auswendig gelernt
werden. Eine Ubungsméglichkeit hierzu ware, diginighen T6n&” nacheinander auf der E-
Saite in Ganzen-, Halben- und Viertelnoten zu spieHierbei sollte immer nur ein Finger
verwendet werden. Diese Ubung bezeichnet GoodritkSingle String Playing®*

Die Melodie beginnt technisch auf der Gitarre myezNoten auf zwei unterschiedlichen
Saiten, wobei eine Saite Ubersprungen werden rbusse Technik wird als ,,String
Skipping-Technik* bezeichnét.

Diese Technik erlaubt es, groRere Intervallsprimgeder Gitarre zu spielen ohne sich
horizontal auf dem Griffbrett zu bewegen. Dabeeswichtig, die Finger der Greifthand fur
den n&chsten Ton vorzubereiten, indem er dichiesed herangefuhrt wird und damit nur
noch heruntergedriickt werden muss.

In dieser Melodie wird der erste Finger Uber digeNm zehnten Bund der b-Saite gelegt um
diese schnell greifen zu kdnnen.

Der Tonumfang der Moll-Pentatonik wird in dieserlbtie um die Noten der Saiten d und g

erweitert. Diese sollten auch in die Improvisatioi einbezogen werden.

2.2.2. Improvisation

Die melodische Rhythmik ist durch die drei aufe@nfolgenden Noten im ternaren
Achtelrhythmus gepréagt. Die Zweierfolge der MelogieJam Blues® wurde somit um eine
Note erweitert.

AulRerdem wird die Melodie auf den Saiten d, g ungegpielt: Ich erweiterte das zu
verwendende Improvisationsmaterial auf die Saitbis&” des pentatonischen Moll-Modus
=8

" HAUNSCHILD 1997c, S.128
8vgl. GOODRICK 1987, S.12
8 vgl. GOODRICK 1987, S.9ff
82 vgl. FISCHER 1992, S.93ff
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X Tonmaterial zur Improvisation

Der nachste mogliche Schritt ware dieses Tonméatartader Rhythmik eines Taktes (z.B.
des zweiten) der Melodie zu verbinden. Dieses k&anhand einer einfachen Tonleiteriibung

geschehen, die gleichzeitig mit Rhythmik und Toreriat vertraut macht.
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Ab- und aufwarts gespielte Tonleiteribung
Diese Kombination von drei Noten in Achtelrhythnkiinnte mit der Zwei-Achtelrhythmik
des ,,C Jam Blues* kombiniert werden, indem z. B.efste Durchgang des zwolftaktigen
Schemas mit der Rhythmik von zwei aufeinander fodigg Achteln und der zweite
Durchgang mit dem Drei-Achtelrhythmus gespielt wird
Aulerdem méchte ich die auf Dauer doch recht lafigweirkende Verwendung der
Rhythmik eines Taktes auf zwei Takte erweiternrbieverbinde ich die im ,C Jam Blues*
vorgestellte Rhythmik des ersten Taktes mit dertRiik des zweiten Taktes des ,Bags’
Groove*.

nv mnY mAayYym Y n

! - A

Kombiniertes, rhythmisches Motiv
Dieses zweitaktige rhythmische Motiv kbénnte danden z. B. zwdlftaktigen Improvisation
Uber zunéchst einen Chorus mit eintaktigen Rhythkeanmbiniert werden, indem z. B. die
ersten vier Takte mit dem rhythmischen Motiv dedeaar Takt des ,C Jam Blues®, dann mit
dem zweiten Takt des ,Bags” Groove" und die letztien Takte mit einer Kombination aus
beiden improvisiert werden.
Damit werden die auf Dauer langweilig wirkenden kodtrastarmen eintaktigen Rhythmen
mit einem zweitaktigem verknipft und in einen Zusa@nhang gestellt, der einen -wenn
auch zunachst einfachen- Spannungsverlauf b&salbstverstandlich lassen sich auch
andere Takte miteinander verbinden.

8 vgl. AEBERSOLD 1996, S.53ff
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2.2.3. Harmonisches Schema

Die bereits vorgestellten Harmonien der Ur-Bluesabeim Stiick ,C Jam Blues* mochte
ich im Stick ,,Bags” Groove" abwandeln.

Eine der wohl am haufigsten gespielten Blues-Fommiationen ist das allgemein bekannte
,Blues Schema®* Hierbei weicht der authentische Schluss (AuflésdegDominant- (V) in
die Tonikastufe 1) der dritten Zeile einem Plaghlass von der Subdominant- (1V) in die
Tonikastufe. AuRerdem wird die Tonikastufe destétzl aktes der Ur-Blues-Form durch
eine Dominantstufe ersetzt. ,Der Vorteil der ne@ehlusszeile ist, neben der grol3eren
Dichte von Harmonien und folglich mehr harmoniscBewegung, dass man im letzten Takt
einen Dominantakkord [...] hat, der wiederum im Véimi& von Dominante zu Tonika zum
ersten Takt zuriickfiihr€® Durch die Auflésung des authentischen Schlussesieo letzten

in die erste Zeile der Form ,erhalt der erste Akkpr.] mehr Gewicht, [...] [so] dass sich der
Anfang jedes neuen Chorus vom Ende der Form ahsedztamit besser wahrgenommen
werden kann.%®

Eine weitere Veranderung, die das ,Blues-Schematiert, ist die Veranderung der ersten
(Tonika-) Zeile durch einen so genannten ,Quick 1@€jed. Hierbei wird im zweiten Takt eine
Subdominantstufe eingefligt um diese Zeile intergssau gestalten. ,Der Name ,Quick
Change* entsteht, weil man durch diese Mal3hahnmefréls Ublich zur Subdominante
wechseln muss®

Laut Levine ist diese Variation des Ur-Blues in dieeiRiger Jahren entstand&rEine weite
Verbreitung erlangte sie jedoch erst durch deremv&edung im soul- und rockbeeinflusstem
Jaz?° und der Rockmusi®, weshalb ich sie als ,Rock-Blues-Form* bezeichnsithte.

Stufennotation des Rock-Blues-Schema

8 \/gl. HAUNSCHILD 1996, S. 14; HAUNSCHILD 1997a, $@ und HAUNSCHILD 2004, S.188
8 HAUNSCHILD 1997a; S.150

8 HAUNSCHILD 1997a; S.150

8" HAUNSCHILD 1997a; S.151

8 | EVINE 1996, S.204

89 BURBAT 1998, S.36

9O HAUNSCHILD 1997a, S.150
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Da dieses Schema aus den drei funktionsharmonisgtuéen des Ur-Blues besteht und
dieses ebenfalls in der E-Form gespielt behandsiten soll, &ndert sich deren Grundtonlage
der Stufen zueinander nicht. Die Grundtone furAkkord- und Walking Bass-Begleitung
werden - wie auch schon die Skala der Moll-Pentitonach dem ,Prinzip der

Verschiebbarkeit, auf den Ton "d” im zehnten Banfider E-Saite verschoben.

2.2.4. Akkordbegleitung
Bei der Begleitung mit offenen Akkorden kommt deD@r-(Septimen-) Akkord auf der
funktionsharmonischen vierten Stufe hinzu, da diaart D-Dur ist. Es wird keine neue
Akkordfunktion eingefuhrt, da bei der Begleitung &hwerpunkt auf dem Erlernen von
eintaktigen Akkordwechseln liegt. Die Akkordwechsellten immer einzeln, spater
reihenweise bis zum Durchspielen des ganzen Sttt werden. Da die dritte Reihe die
mit den meisten Akkordwechseln darstellt, ist aetd besonders zu achten.
Zum Verinnerlichen und zur Erfassung der klanglicBewegung kénnen die schon
bekannten offenen Akkorde mit Septime verwendetierr Auch hier ist darauf zu achten,
dass die Bewegungen der Finger bei Akkordwechsé&hsst werden und diese flissig
verlaufen. Die Barrégriffe werden durch Verschielpder Grundtdne in die zehnte bzw.
zwolfte Lage nicht verandert, da die Stufenfunkéiomgleich geblieben sind. Wie schon in
Kapitel 2.2.1. gezeigt, werden die Barrégriffe dudieses Verschieben in die Tonart D-Dur
transponiert.
Rhythmisch sollte wie im ersten Stick auf die Betogen der Zahlzeiten 2 und 4 geachtet
werden, die dadurch verinnerlicht wird. Aul3erdenmdveuf der Zahlzeit "4 und” eine ternare
Achtel eingeschoben, die von unten angeschlageh win Akkordwechsel zu verdeutlichen.
M M M I M M M n__V

mZ_J—J—J—D—FJ—J—J—D—“

1 2 3 4 & 1 2 3 4 &
Hierbei ist es nicht wichtig, dass der Akkord aaf tetzten Achtel 4& klar erklingt, da diese

Achtel nur als perkussives Element eingefihrt widdr Anschlag wird abgedampft und der
Wechsel zum nachsten Akkord eingeleitet. Hierbetee die Finger der Greifhand nach
dem Abschlag auf der 4 gelockert ,AnschlieRend werdie nun abgedampften Saiten beim

Aufschlag mit dem Plektrum relativ leicht beriihtt.«

T TONNES 2001, S.22
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2.2.5. Walking Bass
Ich mdchte in diesem Stiick den Walking Bass um akkordeigene Tone erweitern: der

kleinen Septime und der Oktave. Dieser lasst si¢lalkle Dur-Septimen-Akkorde anwenden.
Um diese in den schon vorgestellten Dur-Arpeggnz@binden ohne die Lage zu wechseln,
wird dieser auf drei Seiten erweitert. Bei deri@sgm Stiick zu verwendenden E-Form wéaren

dieses die Saiten E, A und d. Die Akkordttne liedann in folgender Weise auf diesen drei

Saiten:
D’
1 3
X@| 2 { b7
4 id T 1
Dur-Septimen-Arpeggio Intervallbezeichneing
in der E-Form des Dur-Septimen-Arpeggios

Die Oktave habe ich mit der ,,1%, also der Funktio@zeichnung des Grundtons
gekennzeichnet, um deutlich zu machen, dass des&dundton oktaviert darstellt.
Analog dazu ware es moglich dieses Bild auf dieoknfrzu Ubertragen, so dass dieses auf
den Saiten A, d und g gespielt wird.

Werden die Téne nacheinander vom tonal tiefsten zdiohsten Ton und wieder zurtck in

Viertelnoten gespielt, entsteht eine zweitaktigelRivig Bass-Linie:
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Zweitaktige Walking-Basslinie tiber einefrBkkord
Diese kommt im Rockblues-Schema bei allen zwedaktiHarmoniewechseln zur
Anwendung, wahrend die eintaktigen Wechsel mitedgfachen Dur-Walking-Bass-Linie

gespielt werden.
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2.3. Slow Trane

Slow z rane John Coltrane (1926 - 1967)
(a.k.a. Trane’s Slow Blues)
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2.3.1. Melodie

Ich habe dieses Stlick gewahlt, weil die Melodiebdieits in den vorherigen Stiicken
erlernten Tone auf den Saiten d bis e * durch hiyigamisch langere Achtellinie verbindet.
AulRerdem werden diese um die mit dem vierten Figggriffenen Téne des pentatonischen
E;-Moll-Modus erweitert. Dadurch wird die Fingerkomhtion 1-4 ausgebildet, welche
besonders geiibt werden muss, da sie eine Kraftidesgierten Fingers voraussetzt.

Der Sechszehntelrhythmus soll mit der ,,Pull-OffthBetechnik gespielt werden. Dabei habe
ich die Tonart G-Dur fiir dieses Stiick gewéhlt, dadBtechniken auf den unteren Binden
wegen der grofReren Saitenlange leichter zu spigidrdeutlicher zu héren sind.

Diese Technik, welche auch Legatotechnik genanrit %iméchte ich im Folgenden

erlautern:

%2 Diese Beschreibung ist meiner Ansicht nach niamizgkorrekt, da zu den Legatotechniken im klassisch
Sinn auch andere Techniken wie z.B. Glissando-Zield-Techniken gehéren. (Vgl. GURLITT 1967, S.511).
Ich méchte sie in dieser Arbeit jedoch weiterhimitzen, da sie sich im gitarristischen Sprachgedtratabliert
hat.
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Die Legato-Technik

Beim technischen Legato auf der Gitarre (ital.aleg= binder)’ werden zwei (oder auch
mehrere) Noten hintereinander gespielt, wobei meiedste Note (mit dem Plektrum)
angeschlagen wird. Das Spielen der zweiten Note dadurch erreicht, dass man die
Greifhand als anschlagende Hand benutzt. Hierdemtsteht ein weicher, fliel3ender Ton, der
durch diese technische Bindung von zwei (oder mahiginander folgenden Noten
hervorgerufen wird. Diese Spielweise ist nur autedanstrumenten mit Griffbrett moglich
wie die Gitarre oder Geige, Cello, Kontrabass unasiter.

Zum Erlernen des technischen Legatos beim StuawBhne” sollte man folgendermal3en
vorgehen:

Das Legato wird auf der e’-Saite zwischen den Fmdgeund 1 der Greifhand ausgefihrt,
Wichtig ist hierbei, dass beide Finger gleichzegtiggesetzt werden. Die Note des vierten
Fingers wird von der Anschlaghand mit dem Plektmon unten angeschlagen wird. Dieser
fuhrt dann das Legato zum ersten Finger aus, ingfediie Saite, die er greift, nach unten

,[...] gleichzeitig parallel zur Saitenebene und Bundunterteilung [...]**in Richtung der
Griffbrettunterseite zieht und von der Fingerkuppspringen lasst.

Diese Bewegung wird aus dem Mittelgelenk des Aldmglrs ausgefiihrt, wobei das
Endgelenk fixiert wird. ,Von grof3ter Wichtigkeittiaul3erdem, dass der Finger, der den
tieferen Ton greift, die Saite nicht nur gewohnsmidi3ig niederdriickt, sondern diese etwas
gegen die nachst tiefere Saite drangt, also deeygbrichtung“ entgegen. Dieses
,Gegengewicht* ist ein absolut wichtiges Detail Bé&iziehbindungen™ Dabei wird die Kraft
auf die Fingerspitze konzentrigft.

“Die Grundbedingung bei diesen Bewegungen ist, alielgeringste Muskelkontraktion in
der Hand oder im Arm zu vermeidefi’

Hierbei werden aul3erdem das Armgewicht und die Sdknaft ausgenutzt, indem der Spieler
sich optisch nach unten (also zum Boden) orientiedt das Legato abwaérts in diese Richtung
ausfuhrt. Dieses lasst sich erreichen, indem markdeger, welcher die Abwartsbindung
ausfuhrt, nach unten hin quasi fallen lasst. Hiesblte die gebundene Note deutlich zu
horen sein, sich jedoch zur angeschlagenen Noiagigiend unterscheiden, dass sie nicht
wie eine angeschlagene Note klingt, sondern weichétlang ist.

Hilfreich zum Erlernen der Legato-Technik ist, salf die ,Zielnote* nach den Legatonoten

% DROSDOWSKI 1989, S. 939

%“PpuUJOL 1978, S.72

% BROJER 1984, S. 51; nach NEUSTADTER 1998, S. 43
%vgl. PUJOL 1978, S.72

9 vgl. PUJOL 1978, S.72
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zu konzentrieren. Dieses ist in dem Stick ,Slown&fedie Note ,f* im sechsten Bund auf

der ,b“-Saite. Dadurch bekommen die Noten, weldgato gespielt werden eine gewisse
gedankliche Beilaufigkeit, die bei der Ausfuhruregsd.egatos hilft. Dadurch wird nicht zu
viel Kraft in die technische Ausfihrung gelegt, eket zu Verkrampfungen der Greifhand
fuhren kann und die Bindung unsauber werden lasst.

Die durchgéngige Achtelbewegung im zweiten Taktjeerils viertaktigen Phrase verbindet
die Noten der EMollpentatonik der Saiten d bis e, welche in &iicken vorher schon
behandelt, aber nicht miteinander verbunden wurden.

Daraus lasst sich eine rhythmische Ubung fiir dischtaghand ableiten, die dem Aufbau der

Rhythmuspyramide entspricht.
Die Rhythmuspyramide
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Abbildung nach FISCHERRock Guitar Secret$§.49

Durch das Spielen der vierten Zeile der Ubung wirge durchgéngige ternare

Achtelbewegung der Anschlaghand erreicht. Diesd durch die vorangestellten Zeilen

vorbereitet. Diese Rhythmuspyramide wird dabei dgéngig (evtl. jede Zeile mehrmals)

von der ersten bis zur vierten Zeile und wiedetizkidurchgespielt.

2.3.2. Improvisation
Die 0. a. durchgangige Achtelbewegung mdchte it & der Improvisation verwenden.
Dabei wird das zweitaktige rhythmische Motiv umegirdritten Takt mit dieser

Achtelbewegung erweitert.
MV mRY m AVA AY AVAVAVAV A v

4
4
Viertaktiger Rhythmus als Grundlage zum Improvesier
Als Abschluss habe ich einen vierten Takt angehdlegtin allen drei bisher vorstellten
Stucken als dritter Takt rhythmisch angewendet wirigser bildet, wie ich noch zeigen
werde, die Grundlage fur die Rhythmik in der AkKoedleitung. Durch diese rhythmische
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Anordnung erhalt die viertaktige Phrase einen Spagswverlauf, der nach dem Hohepunkt
(die durchgéangigen Achtel) durch den eintaktiges&kibuss schnell entspannt wird, da ,,zu
lange Spannung [...] die Tendenz [hat] in Langew@ilerzugehen. [...f2

Ein optimaler Spannungsverlauf séhe nach Aeberggaliisch dargestellt folgendermalien

aus.

Héhepunkt

g,
2,
<

Optimaler Spannungsverlauf aus AEBERSOLD, S.53
Dieser sollte beim "Melodisieren der Rhythnilberiicksichtigt werden, z. B. durch aufwarts
(Spannung) und abwarts (Entspannung) gerichtetdadideerlauf >
Die in der Melodie erlernte Legatospielweise kannRhrasierung genutzt werden, ,um die
Offbeats noch mehr zu betonefi*Dabei werden die Offbeats angeschlagen, wahrend di
Downbeats mit einem Legato iibergebunden wettfdrierzu habe ich folgende technische
Ubung entwickelt, die den vollstandigenBodus der Moll-Pentatonik und die vorgestellte

Pull-Off-Legatotechnik einbezieht:
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Phrasierung der Tonleiter mit Offbeat-Anschlaged &ull-Off-Legato-Technik
Diese langere Melodielinie lasst sich zur Improti@anutzten. Sie erzeugt Spannung, sollte
aber aus dem o. a. Grund des Spannungsabfallsenndath durchgespielt, sondern in

kirzere Abschnitte (z.B. einer vier- oder achtaitigPhrase) eingebunden werden.

2.3.3. Harmonisches Schema
-Eine der im Jazz haufiger vorkommenden MethoderEzweiterung bestehender

Akkordfolgen ist die Verwendung von 1I-V-I-Verbindgen.“*°® Diese ,gebrauchlichste

% AEBERSOLD 1996, S.53

9 BUSCH 1996, S.70

10vgl. AEBERSOLD 1996, S.53

11 NEUMANN 2001, S.61

192y/gl. NEUMANN 2001, S61 und AEBERSOLD 1996, S.59ff
13 HAUNSCHILD 1996, S.17
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Akkordfolge im Jazz*** méchte ich im nachsten vorgestellten Bluesscheenaenden.

»Hierbei wird der anzusteuernde Akkord mit seirfenizugeordneten 1l-V-Verbindung

vorbereitet.*® Diese Verbindung soll in der letzten Zeile degésiden Blues-Schemas die

Tonika im elften Takt vorbereiten. Dabei wird dectmisch klingende Plagalschluss (V-I1V-I)

des Rock-Blues-Schemas durch den Kadenzschlugk\deésVerbindung ersetzt® ,Diese

Veranderung [..] ist eines der wichtigsten Unteesdtngsmerkmale zwischen dem Blues im
107

Rockbereich einerseits und dem Blues im Jazzbesagidhrerseits.”’ Das so entstandene

Schema wird als ,Blues mit Kadenzschluss* bezeintifie

0
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Blues mit Kadenzschluss

Da auf der Stufe Il ein Mollakkord steht, der digo8ominantparallelfunktion besitzt, wird
den beiden bereits vorgestellten Drei-Akkord-Bluwbesnen eine vierte Akkordfunktion
zugefugt. Diese wird in der Akkord- und Walking Ba3egleitung mit bertcksichtigt. Die

Lage der Subdominantparallelfunktion sieht in ddfdEm somit wie folgt aus:
EAdghe

v

Iy

Die Lage der Grundtdne beim Blues mit Kadenzschluss

2.3.4. Akkordbegleitung

,Dburch die beginnende Verstarkung der Gitarrenan dierziger Jahren begann sich die
Rolle des Gitarristen bei der Begleitung einesssah zu wandeln. Im modernen Swing
weicht man vom steten Spielen des Viertelpulsesmalbverwendet auch synkopierte

Rhythmen. Die verwendeten Patterns entstehen dabeh das ergdnzende Zusammenspiel

194 EVINE 1996, S.18

1% HAUNSCHILD 1996, S.17

19%yvgl. HAUNSCHILD 1996, S.17

97 HAUNSCHILD 1996, S.18 und Vgl. HAUNSCHILD 2004,188
198 yvgl. BURBAT 1998, S.37
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mit dem Solisten*® Eine der dabei am haufigsten verwendeten Moglicbkalen
Rhythmus durch diese akzentuierten Einwtiffeu begleiten, ist die der sogenannten
“Charlestonsynkopé?! ,Die Bezeichnung geht auf den in den 20er Jahreltberiihmt

gewordenen Song ,Charleston“ des Pianisten JaméshRson zuriick™*?

8 ‘ .
o/ = - / = 1
! Y \ Y/

Abbildung aus HAUNSCHILD: ,Modern Guitar Styles",&

Dabei wird die punktierte Viertel, weil sie auf déihlzeit liegt, von oben angeschlagen,
wahrend die zweite Note von unten angeschlagen wied sie auf einen Offbeat féllt. Diese
zweite Note wird als vorgezogene ,3" verstandensidaauf der Zahlzeit ,2 und” fallt. ,Unter

“Vorgezogenen” versteht man Noten, die in der Reigechtel vor dem Beat platziert

werden, [...]*}*3

Der Charlestonbeat kann auf vier verschiedene Asteasiert werden:

Notiert Gespielt
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daaaa daaaa
Abbildung aus TONNES, S.39

Ich méchte fir das Stick ,,Slow Trane® die ersteeéNairz, also staccato spielen, wahrend die
zweite Note in die zweite Takthélfte Gbergebundéa viDas erste Bespiel in der o. a.
Abbildung. Dieses wird in der Jazzmusik am hauéigsterwendet**
Die Rhythmik des Charlestonbeats tauchte bereieirMelodie der vorangegangenen
Stucke im dritten Takt jeder viertaktigen Phrask au
Die bereits gelernten offenen Akkordé @hd D' kommen auch in diesem Stiick zur

Anwendung. Als neuer Akkord wird def @ingefiihrt. Bei Schiilern, die diesen noch nicht

199 HAUNSCHILD 1996, S.67

10 Djese werden auch ,Kicks* genannt. (Vgl. HAUNSCHI[1996, S.28)
Hlygl. TONNES 2001, S.39

H2ygl. TONNES 2001, S.39

13vgl. SCHOENMEHL 1992, S.76ff

H4yvgl. TONNES 2001, S.40
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kenne, kann zunachst der offene C-Dur-Akkord gétspierden, da er im Griffaufbau den’ G
ahnelt: Die Finger werden hierbei nur auf andengeS@rsetzt und weniger gespreizt.

Der A-Moll (-Septimen) als offener Akkord ist nune Versetzung des E-Dur- bzw. des E
Akkordes um eine Saite optisch nach unten.

Die Barrégriffe werden nach dem schon erlaute®emzip der Verschiebbarkeit” zur Tonart
G-Dur transponiert. Als neuer Griff kommt das Mdikzw. Moll-Septimen-Bild in der E-
Form hinzu. Hierbei wird vom Dur-(Septimen-)-Grifif der E-Form der Mittelfinger

angehoben. Der Zeigefinger muss dadurch eine \eeBaite in seiner Barréfunktion mit

herunterdriicken.
Offene Griffe Barrégriffe
G C Am D . G .. C , Am Lo D
x () o () 1. 1 1
¥ 2
- 3 4 23
CD 5 4 3 4 1 1
p 234
7 7
G C © Am’ o p7 ) o o7 A D’
P ; } P L b 1
3] A 4 3 3 [ 4 1 XI 1
3| 4

Die von mir vorgeschlagenen Griffe in der Ubersicht

2.3.5. Walking Bass

Beim Blues mit Kadenzschluss mdchte ich die Modiaheinen Walking Bass-Arpeggio
von der Oktave des Grundtons aus abwaérts zu spalithren. Damit wird auch bei
eintaktigen Harmonien die Septime in die Linienbeinogen und dennoch keine grof3en
Tonspringe bei Akkordwechseln verwendet. AuRerdetstehen Linien, die nicht nur tonal
aufwarts, sondern auch abwarts verlaufen.

Harmonisch wird im diesem Schema der Moll-SeptirAgpeggio eingefihrt. Dieser
unterscheidet sich vom Dur-Septimen-Arpeggio inginem Ton. Die grol3e Terz wird
hierbei zur kleinen Terz. Dadurch wird der ersteger der Greifhand um einen Bund tiefer
versetzt, wobei eine Uberstreckung zum vierten &imgtsteht. Alle anderen Finger bleiben

im selben Abstandsverhaltnis zum Grundton bestehen.

1 h3
X 2 1 |b7

44 51

Darstellung des Walking Bass-Arpeggios in dem&Form, in Fingersatz- und Intervallansicht
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Eine mogliche Walking Bass-Linie Uiber das Bluesswhenit Kadenzschluss kénnte so

aussehen:
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Walking Bass-Linie Giber Blues mit Kadenzschluss-iDur
Da dieses nur eine Variationsmaoglichkeit ist, sollauch eigene Linie entwickelt werden.
Dabei sind die schon erwahnten Regeln (Grundto@uZahlzeit 1, keine grol3en
Intervallspriinge usw.) zu beachten. Hierbei wirdtlileh, dass auch die Walking Bass-
Begleitung improvisiert wird, dabei jedoch strengerHarmonien und Rhythmik gebunden

ist als die Improvisation eines Solisten, da sigidieende Funktion hat?>

15vgl. LONARDONI 1994c, S.180
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2.4. Sonnymoon For Two

Sonnymoon For Two .. o s 50
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2.4.1. Melodie

Zum Spielen der Melodie des Stiickes mdchte ichnemeeien Fingersatz der pentatonischen

Moll-Tonleiter verwenden.

21— D
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1 44—
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2 4+
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Der pentatonische gMoll-Modus

Diesen mochte ich als;8Modus bezeichnen, weil der Grundton mit dem viefanger der

Greifhand gegriffen wird. Fir das Stick habe icimdro ,E-Dur” gewahlt, wodurch die

Tonleiter in der 9. Lage gespielt wird.
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Aulerdem méchte ich eine weitere wichtige Phrasgstechnik fir die Gitarre erlautern, die
jeweils im dritten Takt der viertaktigen Bluesplea®mrkommt. Dabei handelt es sich um die
Slide-Technik.

Technische Erlduterung der Slide-Technik

Der Begriff ,slide* kommt aus dem Englischen undliéetet: ,gleiten (lassen), rutschen,
schlittern; schiebert*®

Diese Technik wird in der klassischen Musik aldsgndo“ (von ital. gleiteft)’ bezeichnet,
Das klassische Glissando (Abk.: gliss.) untersatestth vom Portamento dadurch, dass ,das
echte Glissando stets ein fester Bestandteil degtragenen Werk$*® ist, wahrend das
Portamento ,[...] dem Bereich des (ausdrucksvolleajtiags angehoért und das vor allem im
Jazz [...]*}®

Da wir uns im Bereich der Jazzmusik befinden, méattt mich an die international fur
Gitarre tbliche Bezeichnungn ,Slide“ oder ,Slideehaik” halten, da sie beide klassischen
Bezeichnungen beinhalten kann, da sie sowohl| aeshElissando, wie in diesem Thema
des Stucks) als auch zum musikalischen AusdruckgPento), z. B. in einer Improvisation,
gehdren kann.

Die Slide-Technik gehort wie die Bindungen ,Hamrer“ und ,,Pull Off* in den Bereich
des Legatos. Der Unterschied besteht darin, dasg dim Gegensatz zur technischen
Bindung, bei der mindestens zwei Finger notig sjadych ein und denselben Finger
hervorgebracht wird2°.

Beim Stiick ,Sonnymoon For Two" wird der Slide algker Vorschlag von unten vor der
eigentlichen Hauptnote ausgefuhrt.

Hierbei gleitet der Zeigefinger der Greifhand var dlote ,gis™ im neunten Bund zum ,a™
im sechsten Bund auf der b-Saite. Dabei wird eiektier Lagenwechsel von der neunten in
die zehnte Lage mit dem ersten Finger der Greiflarsgjefiihrt?*

Pujol bezeichnet diese Art des Vorschlag als ,einéa VVorschlag®, welche ,[...] man im
Allgemeinen im Abstand eines Ganz- oder Halbtoreslodlb oder unterhalb der Hauptnote
[findet]. [...] Die Bewegung muss bei allen Vorschg#igso kurz sein, als hatte man die
Absicht, die beiden gebundenen Noten zur gleicheihahzuschlagen‘? Dieser kurze

Vorschlag wird in der klassischen Bezeichnung ,Acciatur® genannt, welches sich vom

116 \/gl. LANGENSCHEIDTS UNIVERSAL-WORTERBUCH 1983, $@
"7 GURLIT1967, S.341

18 GURLIT1967, S.341.

19 GURLIT1967, S.341

120pyJoL 1978, S.75

121ygl. BROJER, S.47

122pyJoL 1983, S.57
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italienischen Wort ,acciaccare“ = ,zerdriicken® atse!??

Diese selbst sollte ,[...Jman mit
Geschmeidigkeit, um Verkrampfungen in der Hand agleArm zu vermeiden]...}'**

spielen.

2.4.2. Improvisation

Natirlich kbnnte man zur Improvisation tUber die Qs des Stiickes ,Sonnymoon For
Two* verschiedene Improvisationsibungen entwickeia,auf die schon beschriebenen
Ubungen aufbauen und die neu erlernte Slide-Sptatik mit einbeziehen. Diese eignet sich
durch das Hineingleiten in Zieltbne meiner Ansichth besonders dazu, dem Klang der
Gitarre eine gesangliche Artikulation zu geben.

,Da das Instrument, das wir gewéhlt haben, nuredargt ist, ist es am wenigsten geeignet,
die musikalischen Gedanken unseres Verstandes miggihen.*?°> Deswegen méchte ich
den Prozess vom musikalischen Gedanken bis zunte§@af dem Instrument mit der Form
des Gesangs Uberbriicken. Dabei sollten nicht mumdisikalischen Ideen gesungen werden,
von denen man weil3, dass sie aufgrund der schérandenen technischen Méglichkeiten

auf dem Instrument gespielt werden kénfen.

—

()
N
.‘E{I/
% (E’; ,‘—_.F.:__v_-_:‘ :_-.—'_.1—_:?.-‘
Gedanken B singen B Musik Abbildung aus AEBERSOLD, S.28

,Um eine jazztypische Phrasierung erfahrbar zu machignet sich besonders die
Verbindung von Phrasierung und Klang in Form gesnegoder gesprochener Silbéf’*

Die Silben mussen keine Bedeutung besitzen. S.IBaispfiehlt hier die Silben ,du” fur
lange Noten (je langer die Note desto langer kam,d“ gezogen werden) und die Silbe
,2dot* fur kurze Noten, da das ,,T“ ein kurz klingesrxdKonsonant ist und somit den Klang der
Stimme abstoppf®

Selbstverstandlich lassen sich auch andere Silngsh(innerhalb einer gesungen Phrase/
Melodie) verwenden.

12 GURLIT 1967, S.6

124pyJoL 1983, S.60

12 AEBERSOLD 1996, S.28

126y/gl. AEBERSOLD 1996, S.28

127BUSCH 1996, S.34

128y/gl. BUSCH 1996, S.34ff; Diese bewéahrten Silbemdea laut Busch am Berklee College Of Music in
Boston, U.S.A. benutzt. (Vgl. BUSCH 1996, S.34)
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Anfanglich kénnten zunachst nur rhythmische Motgesungen werden, welche dann auf
dem Instrument ,melodisiert* werden.

Anschliel3end sollten verschiedene ein- oder zweg@kPhrasen gesungen werden, die dann
auf das Instrument Ubertragen werden. Durch dieuAtgrentstehen nattrliche Pausen, die
verhindern, dass unendliche Achtelphrasen imprexstisierden. Dieses Geflihl ,gesangliche”
Pausen zu setzen, wird von einigen Improvisatayeariert. Die Spannung wandelt sich, wie
schon an anderer Stelle beschrieben, in Langewsile

Spéatestens beim Singen von kurzen ,Bluesphraserdememeiner Erfahrung nach Téne
auftauchen, die in eine andere Note hineingleendieser Stelle kann die in der Melodie
verwendete Slide-Technik dazu genutzt werden, di€deiten zu imitieren.

Die gesprochenen Rhythmen oder gesungenen Melsdltan mit einem Kassettenrekorder,
Mini-Disc oder Laptop/Computer -wenn moéglich mind@egleitharmonien- aufgenommen

und anschlieRend transkribiert werden.

2.4.3. Harmonisches Schema

Eine besonders haufig anzutreffende harmonisch@&nzrgng des Blues findet sich bei dem
Schema flr das Stiick im sechsten Takt der urspoivegl Subdominantfunktion. Diese wird
durch einen verminderten Septimen-Akkord ers&tatm eine Wiederholung der vierten
Stufe zu vermeidet?’ Dieser unterscheidet sich harmonisch nur dariss der Grundton des
eigentlichen Septimen-Akkordes um einen Halbtodletrhwvird. Die beiden Akkorde sind
also halbtonverwandt.

Der verminderte Septimen-Akkord wird hierbei inrei stufenharmonischen Funktion “IV#
als chromatischer Durchgangsakkord zur folgendsteeiStufe bezeichnet. Haufig wird sie
an dieser Stelle nicht in der Grundstellung, somaheit der Quinte im Bass gespielt, um eine
chromatisch ansteigende Basslinie zu erreicfien.

Dieses Schema wird ,[...] gerne vor allem in langsarbis mittleren Tempi gespielt [...J?
Ich mochte es alsvermindertes Schema mit Kadenzschlusdezeichnen.

129y/gl. HAUNSCHILD 1996, S.16
130ygl. SCHOENMEHL 1992, S.173
131ygl. HAUNSCHILD 1996, S.16
132 HAUNSCHILD 2004, S.188
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Ubersicht der harmonischen Struktur des verminde®tchemas mit Kadenzschluss

AuRerdem mochte ich bei diesem Bluesschema die Stafenfunktion von der E- auf die A-
Saite versetzen. Der Grundton der Tonika E liefjdan siebten Bund der A-Saite.

A —+B+C+—+D+—+E+F+—G+—A+—+B+C+—+D+—E+—
T W VI IX X XV

Nattrliche Tone auf der A-Saite

Ich werde im Folgenden von der A-Form sprechens@&de/ersetzung hat folgende Grinde:
Da ich fir dieses Stick die Tonart E-Dur gewahtiehavirden die Grundtone der
Funktionsstufen auf die Biinde zwolf bis vierzehtefa Dieses wére gerade fur die Walking
Bass-Begleitung tonal sehr hoch, so dass diedestseénn sie von einem Bassinstrument
gespielt werden wirde, mit den Melodieténen kadiitli Au3erdem sind Barrégriffe ab dem
zwolften Bund aufgrund der engen Bundabstande schwgreifen.

Naturlich lassen sich diese mit Ubung auch an digsalle des Griffbretts spielen. Ein
entscheidendes Kriterium die A-Form spielen zu lginist, die klangliche Vielfalt der

Harmonien und deren Zusammenhange Uber das geGaifibeett zu erschliel3en.

II{?; Von der A-Form aus gesehene Ubersicht der benditssten Stufengrundténe und der fir
1’; 1 dieses Schema hinzugenommenen Stufe “IV#" auf dié@nSE und A.
I

Als Ubung kénnten die ersten drei schon erlerntere&chemen mit der Tonika in der A-

Form sowohl mit der Akkord- als auch der WalkingsBdBegleitung gespielt werden.

2.4.4. Akkordbegleitung

Wie schon im vorherigen Stick mdchte ich die Rhykhades eintaktigen Charleston Beats
verwenden, um die Akzente in der Melodie zu verigheén. Hierbei wird der
Grundrhythmus des Charleston Beats auf andere &#drizverwendet. Der erste Akzent fallt

im ersten Takt auf die ,1und“. Damit verschiebtstter zweite Akzent automatisch auf die

44



dritte Zahlzeit. In den letzten beiden Takten dgthimisch viertaktigen unten aufgefiihrten
Phrase fallt die erste Note des Charleston Bedtdiay2und” und damit die zweite Note auf
die Z&ahlzeit ,4". Eine eingeschobene ganze Notstldsr Melodie im zweiten Takt

musikalischen Raum, da sie an dieser Stelle ducNidrtelnoten sehr gleichférmig verlauft.

voonm 2 v M v M
4

4 ~ s
Viertaktige Phrase mit Versetzung des CharlestatBe
Naturlich lasst sich der Charlestonbeat auch defamderen Zahlzeiten eines Taktes

beginnen. Wichtig ist hierbei jedoch, dass zwiscbleer begleitendem oder akzentsetzendem
Einsatz unterschieden wird. Wéahrend er im vorherigtick eher begleitend wirkte, wird er
hier zum Setzen von Akzenten fir die Melodie veretnDiese Akzente werden auch als
,Kicks* bezeichnet:*
Da die erste Stufenfunktion des harmonischen Schenitader A-Form beginnt, werden zwei
neue Barrégriffe eingefuhrt: der Moll-Septimen-Eagniff in der A-Form auf der zweiten
Stufenfunktion und der verminderte Septimen-Baiféigrder E-Form. Ersterer
unterscheidet sich zum Dur-Septimen-Akkord in défdEm nur darin, dass die Finger der
Greifhand optisch um eine Saite nach unten versetaien. Dieses diirfte keine technische
Schwierigkeit darstellen.

F#m’

X o

IX 1

23
T

Mollseptimengriff in der A-Form

Durch die Verwendung der neuen Funktionstufe I\#,dée der ganz verminderte Septimen-
Akkord steht, wird ein neues Griffbild in der E-Roeingefuhrt:
AT

1

Ganz verminderter Septimen-Griff mit dem Grundtohder E-Saite
Die Schwierigkeit bei diesem Griff liegt darin dde und die hohe e’-Saite abzudampfen,
damit diese nicht erklingen. Bei der A-Saite gesbhdieses dadurch, dass der Finger auf der

133 HAUNSCHILD 1996, S.28
45



dariber liegenden E-Saite diese mit berihrt undtssimMitschwingen verhindert. Die hohe
e’-Saite wird mit dem ersten Finger der Greithamthariihrt, dass dieser die Saite an dieser

Stelle nicht ganz herunterdriickt, seine Barréfuarkéiber nicht aufgibt.

2.4.5. Walking Bass
Wie schon im Kapitel 2.4.3. gezeigt wurde, mdchtedas Stlick ,Sonnymoon for Two* mit

der A-Form der Tonikafunktion beginnen. Dadurcheéindsich die einzelnen Walking Bass-
Arpeggien nicht in ihrer Struktur, sondern nurhiner Lage zueinander. (siehe oben).

Als zusatzlicher Arpeggio kommt der ganz verminglétpeggio auf der Stufe “IV#" in der
Es-Form dazu, weil der Grundton mit dem dritten Finger Greifhand auf der E-Saite

gespielt wird.
1 b3
1 bh7
€ 1
4 bS
@ 1

Darstellung des Walking-Bass-Arpeggios in def™fEorm, in Fingersatz- und Intervallansicht
Innerhalb dieses Arpeggios mdchte ich einen Lagehsead von der A- zur d-Saite
verwenden, um ein Uberstrecken der Finger 2 una vermeiden. Dieser ist auch bei der von

mir vorgeschlagenen Walking Bass-Linie der zweleite des Schemas von Vorteil.

A’ Ago? EL E7
Hatd, .
y wiTi# 7 I | | | | | | N | ‘Mg
V4SRN . ] [ | I | I I I I [ I I & 1 =™
[ 4 T 1 L & g I I I I g T I I & I & e I
DR 3 s |+ & [ '
. #; &
m
T /3
A % 5 5 6 5 9
B 4 ——— 5

=

Walking Bass mit chromatischer Linie
AuRerdem habe ich den schon beschriebenen Ubergargnikafunktion mit Quinte im
Bass verwendet, die beinf-Bkkord auf der Zahlzeit 1 gespielt wird, um die@matische
Basslinie zu verdeutlichen. Dadurch wird dig Aorm dieses Arpeggios um die unter dem
Grundton liegende Quinte und Septime erweiterts®ig@nnen ebenfalls bei der eigenen

Entwicklung von Linien verwendet werden.
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Darstellung des Walking Bass-Arpeggios in def-Form
mit zusatzlicher, tiefoktavierter Quint- und Sepnfunktion, in Fingersatz- und Intervallansicht

Da die Figuren sich durch die veranderte Lage deikk auf die A-Saite verschieben,
maochte ich hier eine Linie Gber den ganzen ,Blué@svermindertem Septimen-Akkord*

auffihren, bei der ich Tonspringe, die grol3er ials grol3e Terz sind, bei allen

Harmoniewechseln konsequent vermieden habe. Dadurkbén diese flie3ender.
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Mégliche Walking Bass-Linie fiir das vermindertee3uh mit Kadenzschluss
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2.5. Blues By Five

Blues By Five

Miles Davis (1926-1991)
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2.5.1. Melodie

Wie anhand des o. a. Notenbeispiels deutlich wiedcht die Melodieform des ,Blues By
Five" von den bisherigen Formen der bereits analien Stiicke ab. Hierbei wurde eine
viertaktige Phrase dreimal exakt wiederHdftin dieser Melodie wird die zweite Phrase
melodisch leicht abgewandelt und in der dritteleZeine neue Phrase gespielt, so dass die
Melodie aus einer A-, A’- und B-Phrase besteht: fdigenannte ,A-A-B“-Forrii°. Sie

basiert auf den inhaltlichen Aufbau friiherer Bldesde, welche ihren Ursprung in den afro-

amerikanischen Volksgesangen besit2Dabei wurde textlich in der ersten Phrase eine

Aussage oder Anrufung gesungen, welcher durchtieeimielodische Abwandlung in der
Wiederholung Nachdruck verliehen wurde. In derténitPhrase wurde diese kommentiert

oder beantwortéf’ Diese Form wird wegen ihres Wechsels von ,Rufeth Antworten®

134Bjs auf die letzte Note der dritten Phrase im Bti&low Trane*
135vgl. FISCHER 1993, S.40
136vgl. BURBAT 1998, S.36 und GURLIT 1967, S.114
137vgl. FISCHER 1993, S.40 und GURLIT 1967, S.114
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auch ,call and response* genariit,Diese Art von Melodik (Frage- Frage- Antwort =edlr
Zeilen) liegt den meisten Bluesthemen zugrurfd@.*

Die Melodie des Stlickes ,Blues By Five* wird in mer Bearbeitung teilweise mit der
Oktavtechnik gespielt. Diese wurde durch den Ggean Wes Montgomery eingefihrt und
populart*® Hierbei wird eine Note durch eine weitere ergadiz,eine Oktave hoher oder
tiefer liegt. In diesem Stlick wird sie tiefer agindSaiten E bzw. A gespielt. Die eigentliche
Melodienote ist also die h6here Note des Oktawegiff

4 X X X 4 X X X

Oktavgriffe auf den Saitenpaaren E-d und A-g und

Die nicht gegriffenen Saiten werden hierbei abggaf§rimdem der Zeigefinger diese leicht

beriihrt, jedoch nicht herunterdriickt.

| Oktavgriff aus der Sicht eines rechtshandigen @gten
Der nicht in Oktavtechnik gespielte Teil der Melda C-Dur wird im A-Modus der

pentatonischen Moll-Skala in der dritten Lage gel$pi

1
¥
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I

Pentatonischer AModus (Grundton im ersten Finger auf der A-Saég3 NEUMANN 2001, S.7
Durch die Oktavtechnik wird die horizontale Spietshéhkeit auf der Gitarre verdeutlicht.
Diese verbindet in der Melodie die pentatonischiealéhpattern AE, und &. Dadurch
findet ein standiger Lagenwechsel statt, der mdtmtthrung nach gerade Anfangern
Schwierigkeiten bereitet. Deswegen kann diese botate Melodiebewegung zunéchst ohne
Oktave mit dem drittem Finger auf der d- bzw. gi&ader mit dem ersten Finger auf der E-
bzw. A- Saite gespielt werden.

Die Melodie wird in der letzten Zeile auferdem chabisch erweitert.

138 ygl. FISCHER 1993, S.40 und GURLIT 1967, S.114
139 NEUMANN 2001, S.15
140vgl. HAUNSCHILD 1996, S.47
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2.5.2. Improvisation

Die bisher vorgestellten Spiel- und Improvisati@esiniken bewegen sich hauptsachlich
vertikal (in einer Lage) auf dem Griffbrett. Dalveerden die T6ne der pentatonischen Moll-
Tonleiter in einer Lage verwendet. Mit der vorg#tge Slide-Technik wird die Lage
innerhalb der Skala gewechselt, eine horizontalel8pise Uber das ganze Griffbrett wird
jedoch vermieden.

Der in der Melodie verwendete Oktav-Griff bietattsjedoch fur eine hauptsachlich
horizontale Spielweise an, da dieser leicht auf @Gaifibrett verschoben werden kann und
sich dabei nicht verandert. Bei meinen Schilermkeh beobachten, dass diese Spieltechnik
eine Form von ,Naturlichkeit besitzt, da der Girhals sich schon wegen seiner Optik
(langlich, schlank) dazu anbietet. Ich denke abehalurch die extrovertierte Darstellung der
Gitarre in der Popularmusik (wie z.B. in Musikvidgavird diese Technik als ,ganz normal®
empfunden.

Als Tonmaterial wird wieder die pentatonische Mbdlnleiter verwendet. Zur horizontalen
Spielweise ist es dabei nétig, ihre Tone auf zusédar E- und/oder A-Saite zu kennen, da

sich die vorgestellten Oktavgriffe von diesen Toaes verwenden lassen.

B g e g B

o
&

e

o -
o o o
v v IX X1 XV
Tone der C-Moll-Pentatonik auf der A- und E-Saite

&
*
I

Mit der bereits vorstellten ,Single String Playin@echnik pragen sich die Tone besser ein.
Anschliel3end werden diese durch den o. a. Oktdvgridfer A- bzw. E-Form mit dem
Oktavton ergéanzt und zunachst mit Ganzen, Halberviertel-Noten gespielt.

Das Spielen einer Tonleiter mit der ,Single Strifigying“-Technik verdeutlicht deren
Intervallstruktur, welche beim Lagenspiel optischwerer zu erfassen ist, da die
Intervallabstande der Saiten zueinander mit einjpezaverden missen.

Durch das Erfassen der Tone auf den Saiten E undrden durch das Oktavieren
gleichzeitig die Téne auf den Saiten d bzw. g enkAH

Beim Improvisieren kann dann wieder mit der Techitek Melodisierens von Rhythmen

begonnen werden.

141yvgl. HAUNSCHILD 1997c, S.128
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Die in der Melodie verwendete AAB-Form sollte gertwverden um einen Spannungsbogen
Uber einen langeren Abschnitt (die zwolftaktigeripherzustellen.

Durch die Oktav- und die bereits vorgestellte Sli@gehnik ist ein musikalisches Verbinden
der verschiedenen Modi der pentatonischen Moll-&iber Gber das ganze Griffbrett der

Gitarre moglich:*?

2.5.3. Harmonisches Schema

Die letzte Variation des Bluesschema, die ich &sdr Arbeit vorstellen mdchte, wird von
Neumann als ,Jazzblues* bezeicht€tierbei wird zunéchst im achten Takt ein Dominant-
Septimen-Akkord eingefuihrt, der auf der funktiomsh@nischen sechsten Stufe steht und mit
dem Abstand einer Quinte zur zweiten Stufe im dai@genden Takt aufgelost wird. Die
sich daraus ergebene Stufenreihenfolge vom siddisezum zehnten Takt lautet dann: I-VI-
[I-V. Diese wird im Jazz als 16-25-Verbindung behgiet und gehoért neben der [I-V-I-
Verbindung zu den am haufigsten gespielten Akkatsinelungen im Jaz#* AuRRerdem

bildet sie die Grundlage fur die so genannten ,RinvyChanges®, die in sehr vielen Jazz-
Standards zu finden sirt@

,Diese harmonische Anderung ist die tiefgreifendstder Entwicklung zum modernen
Bebop-Blues, denn ab hier unterscheidet er sicHidewom klassischen Blues, [...}#°
Dieses Schema wird von Schoenmehl auch als ,SwingsB bezeichnet?’

Um zum Jazzblues laut Neumann zu gelangen, wird@i25-Verbindung in den Takten 11

und 12 des Blues als halbtaktige Akkordwechselesatyt.

1 qDD/\\ T T
c7 A7 D7 G7 ’l

Abbildung nach HAUNSCHILDModern Guitar Styles$.21
AulRerdem wird die zweite Stufe von einem Moll- inen Dur-Septimen-Akkord verandert.

Dieser erhalt somit die Funktion einer ,Doppeldoanite”. Man erhalt damit eine Folge von
Dominant-Septimen-Akkorden, die im Quintabstandeangnet ist*®* Schoenmehl spricht

hier von einer ,Dominantkette“®

42 Eine zusammenhangende Abbildung der in dieseriteiegefiihrten Modi der pentatonischen Molltordeit
befindet sich im Anhang.

143 NEUMANN 2001, S.18

144ygl. LEVINE 1996, S.23

145vgl. LEVINE 1996, S.217ff

19 SCHOENMEHL 1992, S.172

147vgl. SCHOENMEHL 1999, S.99 und SCHOENMEHL 19921 &

148ygl. JUNGBLUTH 1989, S.8

149vgl. SCHOENMEHL 1992, S.172
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Dieses Einfiigen von vier verschiedenen Harmoniateimletzten beiden Takten des
Schemas wird als , Turnaround* bezeichnet. Dabestder erste Akkord immer eine Tonika-
oder Tonikaersatzfunktion und der letzte immer eiominantische Funktion atf’
.Kennzeichen des Turnarounds ist es, dass er olzanachst von seiner Ausgangstonart
entfernt, um innerhalb von nur drei harmonischenri®ien zu ihr zuriickzukehrert™

Dieses entstandene ,Jazzblues-Schema“ kdnnte aeothSthoenmehl und Haunschild als
,Swing-Blues-Schema mit Doppeldominante im Turnatbezeichnet werdeh?

Einpragsamer ist die schon oben erwahnte Bezeighvoim Neumann.

|: V7 K e v
Ivi
AV BV A vI7 I \
im? | v | e | VIIL
Stufennotation nach Neumann (Vgl. NEUMANN 2001,8.1 Lage der Stufen auf dem Griffbrett

2.5.4. Akkorde

Wie im vorherigen Stiick kommt auch hier der Chaolelseat in den ersten beiden Zeilen zur
Anwendung, um Akzente zur Unterstitzung der Meladiesetzen. Im dritten Takt der
viertaktigen Phrase um eine Achtelnote versetzt.

Da die Melodie die schon oben beschriebene AAB-¢-algfweist, habe ich diese Form auch
in der rhythmischen Begleitung verwendet. Diesecéingich also in der dritten Zeile wie
folgt: Die Noten der ersten beiden Takte der driZeile konnen als eine Kette von
punktierten Viertelnoten interpretiert werdefiHierbei wird von einer Dreierverschiebung
gesprochen, ,[...] weil die punktierten Viertelnotéer Lange von drei Achtelnoten
entsprechen’®® Da die Melodienoten der letzten beiden Takte voogene Noten sind,
mochte ich diese durch eine vorgezogene Rhythmildkkordbegleitung besonders
hervorheben, indem diese mitgespielt werden. Hievive nicht nur die erste Zahlzeit
vorgezogelt®, so dass diese auf die Zahlzeit des vorherigete§4kllt, sondern auch die

dritte. Diese vorgezogenen Taktschwerpunkte sdfigreriythmische Spannurlg’

1%0yv/gl. HAUNSCHILD 1996, S.21

11 HAUNSCHILD 1996, S.21

152y/gl. SCHOENMEHL 1999, S.99; SCHOENMEHL 1992, S.4#® HAUNSCHILD 1996, S.21
154ygl. HAUNSCHILD 1996, S.39

15 HAUNSCHILD: 1996, S.40

156 Marron spricht hierbei von einer "vorgezogenersEitiVgl. MARRON 1990, S.108)

157vgl. MARRON 1990, S.108
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Ubersicht der rhythmischen Gitarrenbegleitung zuircs Blues By Five”
Die Noten der letzten Zeile sollten alle kurz, &&taccato, gespielt werden, um die Akzente

zu verdeutlichen.

Bei den offenen Griffen kommt def Bls neues Akkordbild hinzu. Diese Erweiterung der
Subdominant-Funktion durch das Hinzufiigen eineréNkmmmt im Blues besonders haufig
auf den drei Grundstufen I, IV und V zur Anwenduloip habe sie an dieser Stelle
ausgewahlt, da ein offenef-Bkkord nicht ohne Barréfinger oder durch das Abgéem
mehrerer Saiten gespielt werden kann.

Der von mir verwendete B#besitzt den Grundton nicht auf einer Basssaitedesm auf der

hohen e’-Saite. Des weiteren wird ein offener’mif der zweiten harmonischen Funktion

eingefuhrt.
FS‘ o7 Dm’?
x (x) x (x) F# x(x) o
1 1|2 12
2 3| @D 3
@| |4

Zusatzliche Griffhilder fir "Blues By Five”
Bei diesen drei Akkorden ist besonders darauf htesc dass die Saiten E und A nicht mit

angeschlagen werden, da der Grundton des Akkooatess schwer herauszuhdren ist

Die bereits bekannten Barrégriffe in der E- und &+ werden nicht erweitert, sondern nur
in die Tonart E-Dur durch das Prinzip der Verscheakeit transponiert. Durch die
Verwendung eines Dals auch eines Dimit dem Grundton auf der A-Saite, wird die Terz

innerhalb des Griffbildes verdeutlicht.

2.5.5. Walking Bass
Eine weitere Mdoglichkeit, eine Walking Bass-Linrgaressanter zu gestalten nennt sich

,chromatic approach®, was soviel bedeutet wie “ofatische Annaherund®® Hierbei

1%8ygl. SCHOENMEHL 1992, S.131,
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werden bestimmte Zieltdne (so genannte ,targetsiptromatisch von oben oder unten
angespielt>® Das bedeutet, ,[...] dass der jeweilige Zielton tithen einen Halbtonschritt
tiefer oder héher gelegenen Nachbarton erreichd. Wi’ Auf dem Instrument Gitarre sind
dieses die Tone, die einen Bund tber oder unterdielton liegen. Ich wirde diese
chromatisch eingefligten Noten, als eine Art ,Vorhiakzeichnen.

Die Zieltone stellen meistens die Grundtbne oderQliinten des verwendeten Akkordes dar,
welche in der Regel auf den Z&hlzeiten 1 und Ehedie Verbindungstone fallen somit auf
2 und 4%

Exemplarisch méchte ich diese Technik am Turnaralerdetzten beiden Takte des

verwendeten Bluesschemas verdeutlichen.
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16-25-Turnaround mit chromatic approach und veratela Fingersatz

Hierbei wird der harmonische Wechsel durch diendeseptime (der Ton Bb)des ersten
Akkordes C vorbereitet. Diese ist Verbindungston zum Grundtes folgenden Akkordes
A’. Die groRe Terz (c#) dieses Akkordes 16st sicmdarden Grundton von Dauf. Bis jetzt
wurden also nur akkordeigene Téne zur chromatisétmeriiherung verwendet. Das nun
folgende “As” gehért jedoch nicht zund-Brpeggio und ist somit “chromatic approach” zum
Ton ‘G’ des GAkkordes, wahrend die groRe Terz von diesem wieder Grundton der
Tonika C im ersten Takt fiihrt.

Deutlich wird hierbei, dass die Terz eines Akkordes Grundton des nachsten Akkordes im
Quintabstand ansteuert. Man spricht hierbei voeraiflLeitton®. Bei Akkordfolgen, in denen
die Akkorde im Abstand einer Quint abwarts zueireargespielt werden, wird von einer
,Fortschreitung in fallenden Quinten“ gesproctién.

Alle anderen Akkorde kdnnen ebenfalls mit dieseshifgk verbunden und/oder mit den

bereits vorgestellten Walking Bass-Arpeggien gdspierden.

159vgl. LONARDONI 1994b, S.176

10 SCHOENMEHL 1992, S.131

161yvgl. SCHOENMEHL 1992, S.131

162ygl. JUNGBLUTH 1989, S.37 und HAUNSCHILD 1992, 8.1
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3. Fazit/ Ausblick

Wie eingangs dieser Arbeit erwédhnt, entstand digviEklung meiner didaktischen
Uberlegungen und deren Darstellung daraus, dass keethodisch aufbauende
Gitarrenschule fur Anfanger im Bereich ,Jazz" eieigt Dabei bemangelte ich vor allem,
dass beim Lernenden eine Uberforderung dadurchedmtslass er nicht weil3, wie er in
diesen Bereich einsteigen kann.

Wabhllose, nicht zusammenhangende BeschreibungeSpi@ftechniken ohne aufsteigenden
Schwierigkeitsgrad und ohne Bezug zur Spielliteragrmitteln zwar technische Féhigkeiten
auf dem Instrument, mit der Anwendbarkeit wird dernende jedoch allein gelassen.

Diese Mako war fur mich in erster Linie Motiv flasl Thema meiner Arbeit.

Deshalb habe ich in meiner Arbeit Stiicke vorgestaik sowohl eine horizontale als auch
eine vertikale Bearbeitung erlauben. Das heil3 damn alle Stiicke so erlernen kann, bis
Melodie, Improvisation, Begleitung usw. beherrsebtden oder z.B. erst alle harmonischen
Schemas mit Walking Bass- Begleitung lernt, ohreeMielodie oder den Abschnitt
.Improvisation* zu bearbeiten.

Diese Flexibilitat ermdglicht Anfangern einen indivellen Einstieg, welcher von zentraler
Bedeutung ist, da nur er den Bediirfnissen des beeregerecht wird. So wird ihm der
Freiraum gelassen, sich fur eiHerangehensweise zu entscheiden.

Auf den ersten Blick kdnnte man meinen, dass deibilitat meines methodischen Aufbaus
auchzu der eingangs dieser Arbeit beschriebenen Uerhelt fiihrt, die ich an anderen
Gitarrenschulen beméangelt habe. Allerdings istdean von mir dargestellten methodischen
Aufbau einer Gitarrenschule eine lineare FortfUlgrummerhalb eines Stiickes uimtherhalb
der einzelnen Abschnitte (Melodie, Improvisatiomy)smdglich, die in vielen anderen

Schulen vernachlassigt wird.

Eine weiterfihrende Gitarrenschule sollte auch Wergungen zu nicht Bluesstiicken
herstellen, um bestimmte Techniken oder theorepsaktisches Wissen zu vertiefen und
gleichzeitig weitere Stiicke zu lernen. Dazu kénmatéh Stiicke gehdren, die Schwerpunkte
vertiefen, wie die II-V-1-Verbindung im Stuck ,Tunigp® oder es kbnnten bei dem Erlernen
der ,fortschreitenden, diatonischen AkkordharmamkQuintabstand“ Stiicke wie z. B.
»ZAutumn Leaves" hinzugezogen werden.

Die vorhandene Spielliteratur ist so vielfaltigsdas moglich sein sollte, Stlicke so
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auszuwahlen, dass neben dem Erlernen eines neiigkeStauch theoretische und praktische

Kenntnisse erweitert werden.

Viele Gitarrenschulen behandeln gerade den Berggbrovisation” nur am Rande oder
vermitteln reine Auflistungen von Tonleitern, dieei bestimmte Akkorde gespielt werden
kénnen. Das nach S. Busch aufgestellte WirkungsgtRider Vernetzung von Melodie,
Harmonie, Klangfarbe Rhythmus und Form wird aufgrder Komplexitat nicht vermittelt.

Einige Ansatze dazu hoffe ich mit dieser Arbeitgaen zu haben.

Allerdings kommen durch verschiedene musikalisdhga8onen wie die des Probens oder
die eines Auftritts weitere Wirkungen hinzu, welcble in dieser Arbeit wegen des
begrenzten Umfangs nicht behandeln kann, die a@ioeii Zusammenspiel mit anderen

Musikern wichtig sind.

Eine umfassende und vollstandige Gitarrenschudgnaliir den Bereich ,Jazz-Blues* ist aus
meiner Sicht schon durch das individuelle Lernviemeeines Schilers kaum mdglich, da u.a.
die Vorlieben des Schilers die HerangehensweisBetbeitung und deren Umsetzung
bestimmt.

Eine Umsetzung meiner didaktischen Analyse bestimdmer ,Methodik der

Gitarrenlehre®, die u.a. die aufgezeigten Eleméhexhnik, Rhythmik, Improvisation usw.)
und weitere (z.B. Zusammenspiel, Haltung) bertit¢kijt und diese vernetzt.

Dass dieses mdglich ist, hat Emilio Pujol -wennhammt Einschrankungen- schon mit seinem
aus vier Banden bestehenden sehr umfassenden Weekretisch Praktische

Gitarrenschule” fur die klassische Gitarre gezduajt.denke, dass dieses auch fir die Jazz-
Gitarre moglich ist.

Des weiteren sollten hierbei so genannte ,Play §88mit einbezogen werden, da es sich bei
Musik in erster Linie um ein audiofiles Ereignisilt.

Ich hoffe mit dieser Arbeit eine Liicke zwischen denhandenen Gitarrenschulen fur
absolute Anfanger (klassische Schulen wie die vem#HTeuchert)und denen fur
fortgeschrittene Gitarristen (z. B. Frank HaunsthModern Guitar Stylesgeftllt zu haben,
so dass auch fur die Interessierten des groR3erd$-gldzz" ein Einstieg in die Praxis moglich

ist.

183 BUSCH 1996, 23ff
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5. Anhang

Ein A bezeichnet
/eine Saite, die nicht
gespielt werden darf.

Fd4dghe Y Y
I Riimische Zahlen —10 F e Finger:
I Zeigen die Lage 7 = Feinefinger
=—Yfaagrechte Linien  auf dem Hals an: 5 gEnd
Im stellen die Biinde des I = 1.Bund & 2 = Mittelfinger
v Gitarrenhalses dar. o=2 F F = Fingfinger
Im = 3 . )
v — ¥ <F = Kleiner Finger
I v =5
Senkrechte Linien ':L?;II = g
sind Gitarrensaiten. 'L?I]Ii 5
Das tiefe E befindet o = 4. Ein Krals hezeichhat aine
sich links, das hohe . )
& rechts . x =10 fearschwinganca Salte, welcha auch Grundton
q=11 ches Akkorcies ist
=12
Elne aingekteiste Zahl beraichnet einen
Aufbau des Akkordes: gegn'ﬁenen Glrundfon.
1 = Grandtan bb? = werminderte Septim
1 = grosse Sekund 07 = kleine Septim . ) ) )
m2 = kleine Terz i7 = grossze Septim Ein () bedetet dass die Saite 2war elhe
LB L LR Funicion des Akkordes beinhaitet ein
4 = reihe QuUarte 9 = grosse Mone .
B5 = veminderte Guinte 3 = iibermissige Mone Anschiagen abar vermiadan wardan solite.
I = reine Quinte 11 = reine Undezime
#¥h = iibermissige Guinte  #11 = iibermissige Undezime
B = reine Sexte 013 = kleine Terzdezime

13 = grosse Terzdezine

Anleitung zum Lesen eines Akkorddiagramms
(Vgl. SCHILLING (2005))

e & & i &
h & & & 1
o & i & &
d ® = - &
A & & & &
E & & : L
Ay -Madus Ey-Meodus
1 4 1 4
—2 41 1 4+
1 3 1 3
1 3 1 3
1 41 1 3
1 4 1 4-+
E-Modus
1 31
1 R o
| 44—
| ] 44—
2 41—
2 4-—

Grifforett-Ubersicht der in dieser Arbeit eingefidm Modi der pentatonischen Molltonleitern in dem&rt C
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Erganzende Akkordgriffe zur Bearbeitung der Stiicke

Offene Akkordgriffe
E , Em E’ . Em’
23 2 P 3 23
4 4
7 7
we ™ g0 A1 o A @ ,Am
23 2 3 23
4 4
D Dm D’ Dm’
x(x) 0 x ()0 x (o x (o
2
p 2 5| 2 b
5 4
G el
5 4
C o B’
®) [63]
2 FIENE
4

Barréakkordgriffe

Die Barréakkordgriffe sind so dargestellt, dassatfeme ,Ursprungs-Akkord“ zur

Verdeutlichung Uber dem Schema des dazugehorigegdd&kordgriffes liegt. Diese kbnnen

nach dem ,Prinzip der Verschiebbarkeit* transpaniesrden.
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