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1. Vorwort

Die Musikstiicke der meisten auf dem Markt befindlichen Gitarrenschulen fiir den Bereich der
Popularmusik wurden von den Autoren der Schulen selber komponiert. Dieses hat einige
Nachteile: Der Schiiler kennt die Stiicke meistens erst nach dem Horen der oft mit zur Schule
gehorenden Play- Along- CD und nicht bereits von Aufnahmen bekannter, sogenannter Jazz-
Standards, welche oft auf Sessions gespielt werden und auf zahlreichen Medien bekannter
Kiinstler erschienen sind.

Des weiteren sind nur dem Leser der jeweiligen Schule diese Stiicke nach dem Einstudieren
geldufig. Auf so genannten Jam-Sessions werden diese so gut wie gar nicht gespielt, sondern
ausschlieBlich ,,Standards*. So werden die Stiicke der Gitarrenschulen nur alleine geiibt und
selten an andere Musiker herangetragen, was unter Umstéinden zur Isolation des Musikers
fithren kann, der sich nur mit diesen Schulen und nicht mit bekannteren Stiicke befasst.
Hierbei erarbeitet er sich eine gewisse technische Beherrschung des Instruments, welche er
jedoch anschlieBend auf die Standards zu iibertragen hat. Meiner Ansicht nach kann dieser
Schritt iibersprungen werden, wenn direkt an Standards sowohl das Erlernen dieser Stiicke als
auch deren technische Schwierigkeiten erarbeitet wird.

An dieser Stelle mochte ich ansetzen: das Erlernen von Jazz-Standards und die Erweiterung
der technischen Moglichkeiten des Schiilers.

Die Uberlegungen dieser Arbeit richten sich an Schiiler ab einem Alter von 11- 12 Jahren, die
schon etwas Erfahrung mit der Gitarre durch z.B. einen klassischen Gitarrenunterricht haben.
Durch meine Erfahrung als Gitarrenlehrer kann ich bei diesen Schiilern erkennen, dass der
Musikgeschmack in diesem Alter sehr von duBleren Einfliissen wie z. B. den Medien oder
dlteren Geschwistern geprigt wird. Oft sind diese Einfliisse bei vielen popularmusisch
geprégt. Hierin sehe ich eine Chance fiir den Instrumentallehrer, diese vorhandenen Vorlieben
in den Unterricht einzubauen und zu erweitern.

Da die meisten Jazz- Standards in amerikanischen Biichern (Realbook, Fakebook, u. v. a. m.)
notiert werden, werde ich in dieser Arbeit die internationale Notation benutzen. So entspricht
zum Beispiel der in unseren Sprachraum gebréduchliche Ton ,,h* international dem Ton ,,b*,
wihrend ,,Bb* unserem ,,B* entspricht.

Ich habe aus Griinden des besseren Sprachflusses die méannliche Sprachform stellvertretend

fiir die mannliche und weibliche Form verwendet.



1.1. Didaktische Uberlegungen und Griinde fiir die Auswahl der Stiicke

Bei der Arbeit mit meinen Gitarrenschiilern ist mir aufgefallen, dass diese im Alter ~11/12
Jahren die Horgewohnheiten fiir Musik dahin dndern, dass sie aus dem Bereich der
Popularmusik Titel spielen mochten, die sie z. B. im Radio, durch Freunde oder éltere
Geschwister kennen lernen. Die vorher bekannten Lieder aus Kindergarten und Grundschule
werden als ,,Kinderkram* von ihnen verworfen. Oft entsteht in diesem Alter der Wunsch nach
einer E-Gitarre und/oder mit Freunden eine Band zu griinden.

Um dieser Veridnderung des musikalischen Geschmacks und der Hoérgewohnheiten gerecht zu
werden, suchte ich fiir diesen popularmusischen Gitarrenunterricht eine Schule, die
padagogisch klar strukturiert und aufbauend fiir dieses Alter geeignet ist und bekannte Lieder
bearbeitet. Diese sollte so klar strukturiert sein wie die klassischen Gitarrenschulen von Heinz
Teuchert (Gitarrenfibel 142, Die neue Gitarrenschule) oder die so populére
Liedbegleitungsschule von Peter Bursch’s ,,Gitarrenbuch* sein, jedoch den Bereich Jazz
bearbeiten. Leider habe ich bis heute keine deutschsprachige Schule gefunden, die diesen
Anspriichen gerecht wird.

In den meisten heute erhéltlichen Gitarrenschulen fiir Popularmusik werden keine bekannten
Stiicke verwendet, da sie vermutlich einen gro3en Kostenpunkt fiir die Verlage wegen der
Autorenrechte darstellen. Der Autor der jeweiligen Schule komponiert somit eigene Stiicke
um diesen Kostenpunkt zu umgehen. Die Jazzliteratur gibt jedoch genug Material zur
Entwicklung einer Schule her. Diese Stiicke werden bei Zusammenkiinften auf so genannten
,Jam-Sessions* angewendet und gespielt. Neuere Stiicke, welche (noch) nicht als ,,Standard
Jazz Tunes* gelten, so gut wie gar nicht. Es macht also Sinn, eine Gitarrenschule zu
entwickeln, die nicht nur die einzelnen technischen Moglichkeiten der Gitarre erklért, sondern
Standards mit einbezieht.

Die Harmonik und Melodik des Blues ist fuir den Gitarrenschiiler leicht erlernbar, da diese oft
gehort wurden, wenn auch teilweise unbewusst. Es werden somit bekannte Akkord- und
Melodiemuster verinnerlicht bzw. bewusst gemacht, was keine groBe Schwierigkeit darstellt,
da die Horgewohnheiten des Schiilers angesprochen werden. An diesen musikalischen
Grundschatz des Schiilers mochte ich im Gegensatz zu anderen Gitarrenschulen ansetzen.
AuBerdem stellt der Blues die Grundlage auch fiir Nicht-Bluesstiicke aus allen Bereichen der
Popularmusik dar.

Bei der Erarbeitung eines Aufbaus stiel ich im Vergleich von mehreren Gitarrenschulen auf
die weite Verbreitung, dass die zu behandelnden Themenschwerpunkte oder Stiicke nicht

nach aufsteigendem Schwierigkeitsgrad behandelt werden (z.B. in ,,Modern Guitar Styles*



von F. Haunschild), sondern die Themenschwerpunkte konnen selbst vom Schiiler gewihlt
werden, es kann also gesprungen werden.

Fortgeschrittene Schiiler, die bereits Erfahrungen mit Jazz und der Gitarre haben, konnen sich
selbst ihren Themenschwerpunkt wihlen und sich spezialisieren. Dieses setzt natiirlich
voraus, dass sie ihre technischen Moglichkeiten richtig einschitzen, um nicht nach einer
gewissen Zeit zu merken, dass das behandelte Thema oder Stiick nicht ihrem technischen
Stand auf der Gitarre entspricht. So kann es dazu kommen, dass der Schiiler sich selbst
frustriert.

Der Anfianger mit weniger Erfahrung hitte noch grofler Schwierigkeiten seinen
Themenschwerpunkt richtig zu wihlen. Hier sollen meine didaktischen Grundiiberlegungen
ansetzen, die ich zum Aufbau einer Gitarrenschule aus Beobachtungen sowohl meines
Gitarrenunterrichts als auch beim Vergleichen und Erarbeiten von Gitarrenliteratur gemacht
habe.

Durch anfingliche Auswahl sehr einfacher Stiicke mit leichter Melodik und Harmonik ist ein
Einstieg auch fiir Anfidnger schnell moglich. Hierbei mochte ich den Schwerpunkt nicht auf
das Erlernen von Noten legen (was aber durchaus in die Einheiten mit einbezogen werden
kann), sondern auf die Erarbeitung und das Kennen lernen von gitarrenspezifischen
Grundtechniken (Slide-, technische Binde- und Oktav-Technik), welche nach
Schwierigkeitsgrad in die Stiicke einbezogen werden und eine Grundlage fiir die
Interpretation der Standards darstellen.

In vielen popularmusischen Gitarrenschulen werden diese technischen Ubungen meist isoliert
betrachtet und erklért ohne Bezug zu einem Stiick und in unabhiingigen Kapiteln. Sie sollten
jedoch musikalisch angewendet werden, anstatt nur als Ubung zu gelten. Deshalb mochte ich
spezielle Ubungen zu den verschiedenen Stiicken entwickeln. Das Erlernen der neuen
Technik soll fiir den Schiiler klar erkennbar sein, so z.B. der Saitenwechsel bei der Melodie
des ,,C Jam Blues* oder die technische Bindetechnik beim Stiick ,,Slow Trane*.

Wichtig aus meiner Sicht ist aulerdem, dem Schiiler zu helfen, das Griffbrett visuell zu
erschlieBen, damit er sich schnell auf diesem zurechtfindet, ohne vorher iiber harmonisch-
theoretische Zusammenhinge nachzudenken. Dieses ist beim Blues schnell moglich, da er
hiufig eine leicht zu erlernende Akkord- und Melodiestruktur aufweist, die sich durch
horizontales Verschieben von Akkorden und Skalen auf der Gitarre in andere Tonarten
transponieren lasst.

Die Stiicke sollen harmonisch und melodisch erweitert werden, so dass der Schiiler

schrittweise in der Schule vorgehen und nach der Erarbeitung eines Abschnitts zum néchsten



ibergehen kann.

Ich mochte nur auf zwolfttaktige Bluesschemen eingehen, da sie die am weitesten verbreitete
Form im Jazz darstellen' und zum Repertoire eines jeden Musikers gehoren sollen.
AuBerdem halte ich einen immer wiederkehrenden strukturierten Aufbau des
Arbeitschemas der einzelnen Kapitel fiir sinnvoll, da diese Strukturen dem Schiiler
Sicherheit geben und er sich nicht immer wieder mit abweichenden Arbeitsweisen
auseinandersetzen muss.

Diese einzelnen Abschnitte mochte ich erldutern, welche im Selbststudium aber auch in
Begleitung eines Gitarrenlehrers erarbeitet werden konnen. Eine Erarbeitung mit einem
Lehrer ist zwar nicht zwingend notwendig, dieser kann jedoch beim Erkennen von Fehlern
und als Reflektionsinstanz behilflich sein. Des weiteren sollte der Lehrer sollte den Schiiler in
die didaktischen Prozesse einbeziehen, damit diese fiir den Schiiler nachvollziehbar werden.
Geholfen wird dem Schiiler nicht damit, dass er im Unklaren mit Sitzen wie ,,Das lernst du
erst spdter!* gelassen wird.

AuBerdem geht es mir bei dieser Arbeit darum, dem Schiiler Kenntnisse zu vermitteln, die ihn
dazu anregen Eigeninitiative zu entwickeln, um ihm unbekannte Stiicke autodidaktisch

erlernen zu kOnnen.

Auf eine Erlduterung der Notations- und Tabulaturschreibweise mochte ich wegen des
Umfangs dieser Arbeit verzichten. Ein erfahrener Lehrer wird diese in den Unterricht mit
einflieBen lassen. Beim Selbststudium sollte eine Harmonie- und Rhythmiklehre
hinzugezogen werden.”

Des weiteren sollte der Gitarrenlehrer auf die Ausrichtung des Korpers des Schiilers achten,
da durch diesen ganzheitlichen Ansatz technische Schwierigkeiten leichter iiberwunden
werden konnen.

AuBerdem sollte dieser besonderen Wert auf eine akkurate Ausfithrung der einzelnen
Ubungen und Techniken achten. Hierbei ist besonders die Tonbildung wichtig.

Der Schiiler soll technische Schwierigkeiten erkennen, diese gezielt iiberwinden, um sich auf

dem Instrument weiter zu entwickeln.

' Vgl. ROIDINGER 1980, S.7
27.B. Wieland Ziegenriicker, ,,Allgemeine Musiklehre*; Frank Haunschild, ,,Die neue Harmonielehre Band I &
II*; Eddy Marron, ,,Die Rhythmiklehre*



1.2. Voriiberlegungen zu den Abschnitten des Kapitels ,,Aufbau, Analyse und

praktische Durchfiihrung der ausgewihlten Stiicke*

1.2.1. Melodie

,In der Regel gestaltet sich der Vortrag eines einfachen Blues in Dur so, dass man iiber eine
zwolftaktige Form mit den drei Hauptakkorden in der Gestalt von Dur-Septim-Akkorden die

“3 AuBerdem

pentatonische Skala in Moll spielt, die auf dem Grundton der Tonika entsteht.
,wird in der Regel iiber die ganze Form des Blues hinweg eine einzige Skala als Grundlage
fiir Themen, Melodien und Improvisationen herangezogen.“4 Diese Skala mochte ich bei den
zu erlernenden Standards anwenden und deren Moglichkeit darstellen, diese durch horizontale
Verschiebung auf dem Griffbrett in verschiedene Tonarten zu transponieren. Hierbei ist mir
besonders wichtig, dass der Schiiler die Systematik der Verschiebbarkeit von Skalen und
Akkorden und somit von Tonarten auf der Gitarre erkennt und anwendet. Harmonische
Grundkenntnisse sind hierbei wichtig, jedoch nicht zwingend notwendig, da sich das
Gitarrengriffbrett auch in Akkord- und Skalenbildern erschlieBen lisst. Es geht mir in erster
Linie darum, den Blues aus der musikalisch- gitarristischen Praxis heraus zu erkldaren und
nicht um dessen harmonische Analyse, da ,,schlieBlich [...] der Blues schon lange entstanden
[ist], bevor der zum ersten Mal analysiert wurde..

Bei meiner Suche nach geeigneten Stiicken war in erster Linie entscheidend, dass ihre
Melodien hauptsichlich aus den Tonen der pentatonischen Molltonleiter bestehen. Dabei stief3
ich als erstes auf die Standards ,,C Jam Blues®, ,,Bags” Groove‘ und ,,Slow Trane*, welche
sich mit der pentatonischen Skala im Grundmodus (E;- Modus) spielen lassen. Dieses beginnt
bei der Melodie des ,,C- Jam- Blues* mit nur zwei Tonen und setzt sich bis zu ,,Slow Trane*
fort, bei dem die Skala iiber vier Saiten melodisch erfasst wird. Dadurch wird deren
Anwendbarkeit unter Verwendung eines musikalischen Bezugs vermittelt. Aulerdem werden
in diesem Zusammenhang drei Jazz-Standards erlernt, welche oft auf ,,Jam-Sessions* gespielt
werden.

In den beiden Stiicken “Sonnymoon For Two” und “Blues By Five” mochte ich zwei weitere
Modi (E4 und A) der Pentatonik verwenden, so dass das Griffbrett horizontal weiter
erschlossen wird.

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

Legato-, Slide- und Oktav-Technik) innerhalb der einzelnen Stiicke einfiihren und diese in die

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



Improvisation einbeziehen. Hierbei ist es aus meiner Erfahrung wichtig, technische Ubungen
hierzu aus den Stiicken heraus zu entwickelt und zu iiben und nicht isoliert zu betrachten.
Wichtig beim Erlernen der Melodien ist die Einhaltung einer Anschlagregel, die sich aus
meiner Unterrichtserfahrung ergeben hat, welche sich jedoch auch bei Neumann und Réver
wieder findet.® So sollten Noten auf den Zihlzeiten (also 1, 2, 3, 4) immer von oben mit dem
Plektrum der Anschlaghand vollzogen werden.” Die Noten auf den ,,und- Zahlzeiten*, den so
genannten ,,Offbeats®, sollten immer von unten angeschlagen werden.® Somit ergibt sich eine
gleichmifige Auf- und Ab- Bewegung der Anschlaghand, welche nicht durch
unterschiedliche Bewegung irritiert wird. Dadurch ist die Moglichkeit gegeben, sich auf
andere Dinge, wie z.B. die Greifhand zu konzentrieren.’

Wiihrend F. Haunschild schreibt, dass Jazzblues-Stiicke immer ternir phrasiert werden, "’
differenziert S. Busch die Phrasierung in Abhingigkeit zum gewihlten Tempo und durch die
Art der Spielweise des Instrumentalisten, die sich an die bindre annidhern kann.!' Ich méchte
die in dieser Arbeit behandelten Stiicke in der terniren Spielweise auffassen, aufgrund der
besseren Lesbarkeit gerade (binir) notieren.'” Auf eine detaillierte Beschreibung mochte ich
wegen des Umfangs dieser Arbeit verzichten.'? Diese wird meiner Unterrichtserfahrung nach
am besten durch mehrmaliges Vorspielen oder aber durch die Beschreibung ,,Spiel die
Achtelnoten “galoppierend”!* erschlossen.

Die Erkliarung der Gitarrentabulatur halte ich bei einer selbstindigen Erarbeitung der Stiicke
fiir unerlasslich. Auf eine detaillierte Einfiihrung mochte ich in dieser Arbeit aufgrund des

eingeschriankten Umfangs verzichten.

1.2.2. Improvisation
Die Jazzmusik lebt von der Improvisation. Viele Standards sind aus Improvisationen
entstanden und wurden dann erst als eigenstidndiges Stiick entwickelt. Auf diese Weise sind

immer wieder neue Stiicke entstanden.

6 Vgl. NEUMANN 2001, S.9 und ROVER 1996, S.160

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

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

? ROVER 1996, S.160

19 vgl. HAUNSCHILD 1996, S.28

"' Vgl. BUSCH 1996, S.33

2 vgl. TONNES 2001, S.22

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



Beim Spielen eines Jazz- Stiickes ist es meisten so, dass die Melodie mit den Changes (also
die Akkordfolge) ein oder zweimal gespielt wird. Im Anschluss daran wird zur Improvisation
gewechselt, bei der verschiedene Instrumente iiber diese Changes solieren.

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

Die in dieser Arbeit verwendeten Stiicke basieren melodisch auf der pentatonische Mollskala,
welche iiber alle Akkorde der hier verwendeten Bluesschemen verwendet werden kann. ,,Der
dabei entstehende Sound ist vielleicht etwas dilettantisch-urspriinglich, aber von hohem

«l5

Wiedererkennungswert* ~, und ,,[...] aufgrund [der] einfachen Struktur leicht {iber das Gehor

und spieltechnisch nachvollziehbar.*'®
Die verwendete Moll-Pentatonik ist die ,,[...] in der Bluesimprovisation am hédufigsten

gespielte Tonleiter [...]<"

, welche ,,[...] eine gute Ausgangsbasis [ist], um einen Einstieg in
die Improvisation zu finden“.'® Dabei konnen Tonleiteriibungen, die iiber ein Bluesschema
gespielt werden Anhaltspunkte zur Improvisation sein, da sie mit dem Tonmaterial vertraut
machen.

AuBerdem ist die Moll-Pentatonik leicht auf der Gitarre zu spielen. ,,Das liegt wiederum
daran, dass man auf jeder Saite genau zwei Téne greifen muss.“'’

Oft bestehen die ersten Bluesmelodien aus viertaktigen Abschnitten, welche dreimal
wiederholt werden und somit die zwolftaktige Bluesform ausmachen. Diese kurzen
Melodieteile werden dann oft in den Improvisationen abgewandelt und erweitert, so dass der
erste Schritt zur Improvisation fiir den Schiiler schon mit dem Erlernen der Melodie und deren
oft auch leichte Abwandlung in den letzten vier Takten der Form vollzogen wird. Eine
Abwandlung der Melodie befindet sich oft auch in der dritten Zeile eines Bluesstandards, so
dass eine Idee zur Improvisation innerhalb des Stiickes vermittelt wird.?

Ein weiteres Mittel, um zur Improvisation zu gelangen, ist das Thema so abzuleiten, dass die

Improvisation einen melodischen und/oder rhythmischen Bezug zu diesem besitzt. Dieser

Ansatz kann variiert und fortgefiihrt werden, so dass der Solist sich immer weiter vom

¥ NEUMANN 2001, S.16

S HAUNSCHILD 1997b, S.150

I NEUMANN 2001, S.6

7 LEVINE 1996, S.215

8 NEUMANN 2001, S.6

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



eigentlichen Thema entfernt und immer freier improvisiert.

Zwei Schematiken, die dazu fiihren konnen, werden von Mark Levine als melodische und
rhythmische Sequenzen bezeichnet. Laut Levine ist:

1. ,,Eine melodische Sequenz [...] die Wiederholung einer Phrase in einer anderen Tonhohe, in
mehr oder weniger demselben Rhythmus. Die Phrasen miissen nicht unbedingt exakt dieselbe
Intervallstruktur aufweisen, haben aber normalerweise dieselbe Gestalt.

2. ,,Eine rhythmische Sequenz [...] die Wiederholung einer rhythmischen Figur, in der sich die
Téne nicht unbedingt in einer anderen Tonhohe wiederholen.“?' Diese Sequenzen sorgen laut
Levine fiir ,,Kohérenz und Struktur*.?

Dadurch kénnen eigene Ideen entstehen, die ,,Licks* genannt werden. Diese zu entwickeln
und in das eigene Repertoire aufzunehmen halte ich fiir wichtig, da der eigene ,,Stil*
entwickelt werden kann und nicht nur von anderen Musikern kopiert wird. Bei der Arbeit an
Stiicken konnen eigene Lick-Erfindungen entwickelt werden. Diese konnen auf ein Medium
aufgenommen (z.B. Kassette, Mini- Disc oder Computer) oder wenn moglich notiert werden.
Laut S. Busch lisst sich gerade bei Einsteigern, durch Konzentration auf aus bekannten
Stiicken iibernommenen ,,rhythmischen Motiven®, die Qualitit einer Improvisation enorm
verbessern.” Da dieses auch meiner Erfahrung beim Improvisationsunterricht mit
Gitarrenschiilern entspricht, werde ich hierauf den Schwerpunkt legen.

Des weiteren soll der tonale Improvisationsraum auf der Gitarre von Stiick zu Stiick erweitert
werden, so dass ein fliissiges Spiel von Achteltriolen in verschiedenen Modi der
pentatonischen Skala moglich ist.

Ich moéchte anhand dieser beschriebenen Ansitze Improvisationsméglichkeiten an jedem

Stiick darstellen.

1.2.3. Harmonisches Schema

,Der Blues, dessen Entstehungszeit vor den Jazz zuriickreicht, ist eine der wichtigsten
Formen der afro-amerikanischen Musik. Seine Konturen haben sich im Laufe seiner
Entwicklung zu einem aus drei viertaktigen Phrasen feststehenden, zwolftaktigem Schema

verfestigt, [.. .]“24

Hierbei werden die Zeilen nach ihrer am Anfang stehenden harmonischen
Funktion benannt. Daraus ergibt sich, dass die erste Zeile als Tonika-, die zweite als

Subdominant- und die dritte als Dominantzeile bezeichnet werden. Von diesem Urblues-

' LEVINE 1996, S.107

2 LEVINE 1996, S.107

¥ Vgl. BUSCH 1996, S.70

* BURBAT 1998, S. 36 und Vgl. GURLITT 1967, S.114
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Schema® ausgehend hat sich dieses im Laufe der Zeit harmonisch weiter verindert. Durch die
Verwendung von Moll- und verminderten Akkorden wurde die Harmonik bis zum
Jazzbluesschema®® erweitert und die fiir viele Jazzstiicke wichtige II- V- I- Akkordverbindung
verwendet. Durch die Bearbeitung dieser ,,gebriuchlichste[n] Akkordfolge im Jazz**’ besteht
nach dem Erlernen der in dieser Arbeit beschriebenen Stiicke leicht die Moglichkeit, sich bei
Interesse mit weiteren Jazzstandards zu beschiftigen, welche nicht zur Stilistik des Blues
zdhlen. Diese harmonischen Erweiterungen mochte ich im Laufe der Arbeit von Stiick zu
Stiick vorstellen und in verschiedene Tonarten transponieren. ,,Mit diesen Moglichkeiten
bleiben die Harmonien interessant und abwechslungsreich, so dass sowohl Begleiter am Bass
und an den Harmonieinstrumenten als auch die Solisten immer wieder neue Klangfarben
erhalten, um kreativ titig zu werden.

Da alle Dur-Funktionen in der hier vorgestellten Form des Blues iiber eine kleine Septime
Verfﬁgen,29 wird dieser als ,,Dominant-Jazz-Blues‘ bezeichnet. 3 Eine dominantische
Funktion im klassischen Sinne existiert auf den Stufen I, IV jedoch nicht. ,,[..] vielmehr ist die
kleine Septime dieser Akkorde als ,,blue color* (dt.: Blues-Farbe) dieser ,,blue chords* (dt.:
Blues-Akkorde) zu verstehen.*?!

Bei der Begleitung eines Blues mochte ich zwischen Akkord- und Walkingbass- Begleitung
unterscheiden. Durch das Erlernen dieser beiden Begleitungsarten wird die Moglichkeit
gegeben, einen Solisten auf unterschiedliche Art in kleineren, musikalischen Besetzungen zu
begleiten. In Besetzungen mit einem Bassisten wird dieser wahrscheinlich die Walking Bass-
Begleitung spielen. Diese Technik ist jedoch auch fiir Gitarristen interessant, um die
Zusammensetzung von Akkorden zu erfassen, da die Grundlage der Walking Bass-Begleitung
Arpeggien sind.

Durch die visuelle Darstellung der einzelnen Funktionsstufen auf dem Griffbrett der Gitarre
wird gezeigt, wo die Grundtone fiir die Begleitung mit Barrégriffe und Walking Bass-
Arpeggien liegen. Damit braucht nur der Grundton der ersten Tonikastufe auf der E- bzw. A-
Saite erfasst werden um die weiteren harmonischen Stufen und dadurch die Grundténe zu

definieren. Dadurch wird eine direkte Benennung der Akkorde umgangen und somit eine

angewandte Akkordstufenlehre ermoglicht, die durch das ,,Prinzip der Verschiebbarkeit* auf

» Vgl.: HAUNSCHILD 1996, S.13; SCHOENMEHL 1999, S.99 und NEUMANN 2001, S.15
6 ygl. NEUMANN 2001, S.18

* LEVINE 1996, S.18

* HAUNSCHILD 2004, S.188

¥ Vgl. HAUNSCHILD 1996, S.21

%'Vgl. FISCHER 1993, S.114

3 HAUNSCHILD 1997a, S.150 und HAUNSCHILD 1996, S.13
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das ganze Griffbrett iibertragbar und somit in jede Tonart transponierbar wird. Die Isolation in
eine Tonart wird somit vermieden.

Die Formen weichen teilweise von den Originalen ab, wenn bei improvisierter Musik wie
Jazz iiberhaupt von ,,Originalen* gesprochen werden kann, da Jazz keine komponierte Musik

im klassischen Sinne durch die Verwendung von Partituren darstellt.

1.2.4. Akkordbegleitung

Da das zwolftaktige Urblues-Schema nur aus den Stufen Tonika, Subdominante und
Dominante besteht, ldsst er sich mit nur drei Akkordgriffen spielen, wodurch er einfach zu
lernen ist. Durch harmonische Verdnderungen im Laufe der Bluesgeschichte wurde dieses
einfache Schema immer komplexer. Durch das Kennen lernen der Variationsmoglichkeiten
wird das Akkordrepertoire erweitert.

Allein durch die Verwendung der offenen Dur-Akkorde (Open Chords) A, D, E, G und C af
der Gitarre, sind die Tonarten A-, D- und G-Dur fiir den einfachen Blues moglich. Durch
Hinzunahme des B’- Akkordes, der als ,,Open Chord* auch in der Liedbegleitung hiufig
verwendet wird, kommt als vierte Tonart E-Dur hinzu.

Natiirlich ist es moglich bei allen Akkorden die Septime wegzulassen und somit einfache Dur-
Akkorde zu spielen. Die ,,Reibung* des Dominant-Blues mit kleiner Septime und groBer Terz
der Akkorde mit gleichzeitiger Verwendung der kleinen Terz der zu verwendenden Moll-
Pentatonik machen die Klangfarben erst authentisch.*?. Diese so genannten ,,Blue Notes*
wurden urspriinglich nicht temperiert notiert™ und stellen einen Kompromiss an unser
zwolftoniges europdisches Tonsystem dar.**

Da sich jeder Akkord auf den Funktionsstufen I, IV und V mit den Zusatztonen der None (9)
und Tredezime (13) erweitern lisst®>, wird die C-Dur-Tonart durch die Verwendung eines F-
Akkordes in der ersten Lage méglich, der den eigentlichen F’ (hier in der
Subdominantfunktion) ersetzen kann. Somit erreichen wir ohne Verwendung von Barrégriffen
fiinf verschiedene Tonarten fiir den Blues, die ich in dieser Arbeit verwenden mdchte.
Fortgeschrittene Gitarristen, die bereits die Open Chords beherrschen, konnen die Stiicke mit
Barrégriffen und/oder mit Erweiterungen wie Nonen und Sexten spielen, welche ich jedoch
nicht anfiihren werde.

Durch die Verwendung der Barrégriffe ist durch das ,,Prinzip der Verschiebbarkeit* eine

32 Vgl. FISCHER 1993, S.37ff; HAUNSCHILD 1996, S.22ff und HAUNSCHILD 1988, S 111
3 Vgl. SCHOENMEHL 1992, S.168

*Vgl. HAUNSCHILD 1996, S.22

* HAUNSCHILD 19974, S.151
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spatere, schnelle Transponierung in andere Tonarten moglich.

Grundlegende Akkordvoicings werde ich in dieser Arbeit im Anhang auffiihren, um
verschiedene Akkordvariationen zu vermitteln um diese vielfiltig einzusetzen.

Alle Akkorde sollten sauber gegriffen und besonderer Wert auf deren Klangentfaltung gelegt
werden. Oft habe ich Anfinger beobachtet, dass sie die Basssaiten der Gitarre zu stark beim
Anschlagen betonen. Ein klarer Akkordklang wird dadurch erreicht, dass die Aufmerksamkeit
beim Anschlag auf die hohen Saiten gelegt wird. Dadurch wird ein heller, strahlender Klang
erzeugt, der die Funktion (Dur, Moll, Septimen usw.) verdeutlicht.

Jede Bluesmelodie kann beim ersten Durchspielen immer mit dem Urbluesschema begleitet
werden. Danach sollten die jeweiligen Erweiterungen erarbeitet werden.

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

Die charakteristische rhythmische Begleitung des Jazz-Swings mit Grundschldgen auf den
Viertelnoten und Betonungen auf den Zihlzeiten 2 und 4 bilden dabei das rhythmische
Fundament. Es ist notwendig, alle Viertel zu spiiren, selbst wenn diese im Gruppenspiel von
Schlagzeug und Bass gespielt werden, wihrend der Gitarrist rhythmische Variationen
verwendet. *°

Einige rhythmische Begleitmoglichkeiten des Jazz werde ich im Laufe der Arbeit darstellen,

damit ein Repertoire zur rhythmischen Begleitung erarbeitet werden kann.

1.2.5. Walking Bass

,Entstanden ist der Walking Bass in den 20er Jahren aus dem Boogie-Woogie-Pianostil, wo
die linke Hand des Pianisten die typische Bassbegleitung mit Viertelnoten spielte. Die
Bassisten haben diese Begleitung dann auf den Kontrabass iibertragen[...].**’

Durch Vermittlung der Walking Bass-Begleitung wird zusitzlich zur Akkordbegleitung eine
weitere Begleitvariation fiir den Blues vermittelt. Diese kommt oft in kleiner Besetzung wie
z.B. im Duo mit Gesang oder einem Blasinstrument zur Anwendung.®®

Die Walking Bass-Begleitung ist fiir den Gitarrenanfinger mit wenig Akkordkenntnissen
leichter zu erlernen, da sie nur aus Einzelnoten besteht und somit nicht mehrere Finger

gleichzeitig koordiniert werden miissen. Das Tonmaterial besteht dabei aus den einzelnen

Tonen der zu verwendenden Akkordharmonie, welche nacheinander gespielt werden. Diese

36 vgl. TONNES 2001, S.20
7 LONARDONI 19944, S.157
*¥ Vgl. SCHOENMEHL 1992, S.131
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Zerlegung eines Akkordes in seine Einzeltone wird als ,,Arpeggio* bezeichnet. Durch
Darstellung von einfachen Arpeggien fiir die Walking Bass-Begleitung iiber zwei bzw. drei
nebeneinander liegende Saiten werden die Akkordtone auf dem Griffbrett verdeutlicht, wie
z.B. die Lage von Dur- oder Mollterz zum Grundton. Dadurch kann eine angewandte
Akkordtheorielehre auf dem Instrument vermittelt werden.

Diese einfachen Walking Bass-Arpeggien konnten zu horizontal vollstdndigen Arpeggien
tiber alle sechs Gitarrensaiten erarbeitet werden, welche sich auch zur Improvisation eignen.
Ziel dieser Arbeit ist jedoch Akkordfolgen mit Walking Bass-Figuren begleiten zu konnen,
um damit ein rhythmisch und tonal sicheres Fundament fiir den Improvisator zu legen.* Aus
diesem Grund mochte ich diese Begleitungsart rhythmisch auf Viertelnoten beschrinken. Wie
bei der Akkordbegleitung werden hierbei die Zihlzeiten 2 und 4 betont.

Tonal werde ich, wie schon oben erwéhnt, zunidchst nur mit akkordeigenen Tonen diese
Figuren vermitteln, wobei der Grundton immer auf der Zihlzeit 1 liegen soll. Dieses
verdeutlicht die Akkordwechsel.* Im letzten Stiick werde ich zusitzlich den so genannten

. ‘ 41
,chromatic approach* anwenden.

¥ Vgl. ROIDINGER 1980, S.7
0 ygl. LONARDONI 1994a, S.157
*'vgl. SCHOENMEHL 1992, S.131ff
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2. Aufbau, Analyse und praktische Durchfiihrung der ausgewihlten
Stiicke
2.1. C Jam Blues

C Jam Blues Duke Ellington (1899 - 1974)
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2.1.1. Melodie

Bei meiner Recherche nach einfachen Jazz- Blues- Standards fiir diese Arbeit stieB ich auf
eines der einfachsten Stiicke aus diesem Bereich: Den ,,C Jam Blues‘ von Duke Ellington
Durch die einfache Melodie, welche nur aus zwei Noten besteht, ist es schnell moglich, einen

Einstieg in die Thematik zu erlangen.
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Fiir dieses erste Stiick habe ich die Tonart A-Dur gewdhlt, weil sie fiir die Gitarre eine der
Haupttonarten darstellt.”

Die Melodie ist leicht zu erlernen, da sie in meiner Bearbeitung nur mit dem Zeigefinger im
fiinften Bund der b- und e’- Saite gespielt wird. Aullerdem besteht die erste rhythmische Figur
der Melodie nur aus zwei Achtelnoten.

Beim Saitenwechsel im dritten Takt der viertaktigen Phrase miissen beide Hénde koordiniert
werden: Die Anschlaghand fiihrt mit dem Plektrum den Saitenwechsel aus, wihrend der 1.
Finger der Greithand von der b- zur e’- Saite wechselt. Diese Koordination beider Hénde
sollte zunéchst isoliert fiir jede Hand erfolgen. So konnen die Rhythmik und der
Saitenwechsel der Anschlaghand zunéchst auf den Leersaiten b und e” erfolgen bis eine gute
Koordination vorhanden ist und der Schiiler sich nicht mehr auf diese konzentrieren muss. Ein
permanentes Visualisieren der Anschlaghand verhindert dabei ein fliissiges Spiel. Gerade
Anfinger werden diesen Kontrollmechanismus immer wieder in Anspruch nehmen. Er fiihrt
meiner Erfahrung nach jedoch dazu, an einer Ubung zu verhaften und hilt somit vom
nichsten Schritt der Erarbeitung ab. Eine Zwischenkontrolle einzelner Bereiche beim Uben ist
manchmal jedoch notwendig.

Die Pausen sollten eingehalten werden, indem der 1. Finger der Greithand kurz nach dem
Spiel der vorherigen Note diesen ein wenig von der Saite anhebt.

Um einen gleichméBigen Bewegungsablauf der Anschlaghand zu erreichen entwickelte ich

folgende Ubung:
M M M M
Hi—o o o o !
mv m_v mv m_v

Rhythmische Ubung zur Melodie des Stiickes ,,C Jam Blues*
Diese Ubung ist direkt aus der Rhythmik der Melodie des Stiickes entstanden. Sie beinhaltet

ihre rhythmischen Komponenten der ersten zwei Takte.

2 HAUNSCHILD 1996, S.15
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Die einzelnen Reihen sollten nacheinander gespielt werden, da sie aufeinander aufbauen. So
wird in der ersten Zeile die Zihlzeit ,,eins* als Schwerpunkt erfasst, so dass in der zweiten
Zeile nur noch die Achtelnote auf der Zihlzeit ,,1 und* hinzugefiigt werden muss. Somit
bereitet die erste auf die zweite Zeile vor. Das Gleiche geschieht mit den Zeilen drei und vier,
die ebenfalls aufeinander aufbauen.

Da ich aus meiner Unterrichtserfahrung weif3, dass sich gerade Anfianger nicht besonders
gerne mit technischen Ubungen aufhalten, halte ich es fiir wichtig, diese zeitlich zu
begrenzen. Deshalb sollte die o. a. Ubung nur auf den fiir dieses Stuck relevanten Saiten ,,e ™
und ,,b* ausgefiihrt werden. Dabei wird die Bewegung der Anschlaghand verinnerlicht und
verbessert. Dabei reicht es aus, diese einige Male mit hoher Konzentration und Exaktheit
durchzufiihren, um nicht zu ermiiden. Nach korrekter Durchfiihrung der Ubung bei einer
langsamen Geschwindigkeit sollte vielmehr diese mit einem Metronom kontrolliert und spéter
gesteigert werden. Das Metronom wird hierbei auf die Zihlzeiten 2 und 4 eingestellt. Durch

diese Einstellung wird ,,das Erlangen der rhythmischen Selbststéindigkeit“53

gefordert. Es
dient hierbei nur als Zwischenkontrolle, wodurch ,,[...] man gezwungen [ist], anhand des
nicht auf allen Zidhlzeiten tickenden Metronoms die fehlenden Zihlzeiten selbst zu empfinden
und zu spielen. Diese neue Art des Ubens befreit von der Bevormundung des Metronoms und
fiihrt bei konsequenter Anwendung zur rhythmischen Selbststindigkeit.“>*

Fiir sehr wichtig halte ich das Erfassen des Grundmetrums mit dem Fuf3. Hierbei werden die
Downbeats mit einem Ful} geklopft. Dadurch wird das Metrum ohne Instrument mit einer
einfachen korperlichen Bewegung erfasst. Mit der Auf- und Abwirtsbewegung des Fulles
wird das Plektrum der Anschlaghand bewegt. Diese Koordination von Hand und FuB3 gibt
zusitzliche Sicherheit beim Spiel mit dem Instrument.

Die Arbeit mit dem Metronom halte ich bei allen Ubungen und dem Spielen der Stiicke fiir
sehr wichtig. Dabei wird erlernt, sich auf eine von aullen eingebrachte rhythmische
Komponente zu konzentrieren, die fiir das Spiel mit anderen Musikern wichtig ist. Das
Metronom ersetzt sozusagen beim alleinigen Uben einen Mitmusiker (z. B. den Schlagzeuger)
AuBerdem sollte auf eine entsprechende Phrasierung geachtet werden. Dabei werden die
Noten auf den Offbeats betont,5 > hier also die zweite Achtelnote.

Ich habe bei Schiilern beobachten konnen, dass sie sowohl Melodien als auch Begleitungen

musikalisch und technisch besser spielen, wenn sie diese nicht nur als eine Abfolge von Noten

,herunter spielen. sondern sie durch Betonungen, Dynamik usw. phrasieren. Technische

3 MARRON 1990, S.32
>* MARRON 1990, S.32
55 AEBERSOLD 1996, S.59ff
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Hiirden kénnen dadurch leichter bewiltigt werden, da sie in einem musikalischen Kontext

stehen.

2.1.2. Improvisation
Ein erster Schritt zur Improvisation ist, die Rhythmik der Melodie als rhythmischen

« 56

Grundidee zu verwenden und diesen zu ,,melodisieren* ™" Dafiir mochte ich exemplarisch die

rhythmische Figur des ersten Taktes verwenden.
n

gy

Rhythmische Figur des ersten Taktes des Stiickes ,,C Jam Blues*“

Des weiteren mochte ich zunéchst nur die zwei Noten der Melodie als Tonmaterial
verwenden. Durch diese Beschrinkung auf eine {iberschaubare Rhythmik und einen
beschrinkten Tonumfang fiir die Improvisation entsteht eine einfache
Orientierungsmoglichkeit, um einen Einstieg in die Thematik zu finden ohne z.B. durch zu

groBBes Tonmaterial iiberfordert zu werden. Es lassen sich somit folgende Variationen bilden:

MV mnv mV MV
94 3 HI\ _‘\ H\
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Variation mit eingeschrdankter Rhythmik und Tonmaterial
Diese einfachen Variationen lassen sich iiber die gesamte zwolftaktige Akkordfolge der
zwolftaktigen Blues-Harmoniefolge spielen. Danach konnten der zweite und/oder der dritte
Takt als Improvisationsanregung genommen werden und mit den beiden Noten der Melodie
gespielt werden. AnschlieBend konnten die rhythmischen Komponenten der Takte gemischt
werden.
Ein erster Schritt zu einer etwas freieren Improvisation wire, weitere Tone, die nicht zur

Melodie gehoren, zu spielen. Dazu mochte ich die pentatonische Moll-Tonleiter in A

verwenden.
g @ -
h 41 4
g4+1 3
d 41 3
A4=1 3
E1(1) 4-1
v

A-Moll-Pentatonik im E1-Modus

%6 Vgl. BUSCH 1996, S.70 und LEVINE 1996, S.108
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Dieses Skalenbild bezeichne ich als den ,,E;-Modus der Moll-Pentatonik®, weil der Grundton
auf den beiden E-Saiten mit dem ersten Finger gegriffen wird.
Um einen Anféinger nicht zu iiberfordern, sollte dieser zunéchst nur die Tone dieser Skala auf

den Saiten b und e” als Improvisationsmaterial verwenden:

1D .
b 41 44
2
d
&
E

Y. Lage

Darstellung der Tone auf der e - und b-Saite

Hierbei sollte -wie schon oben beschrieben- die Rhythmik einzelner Melodietakte des ,,C Jam
Blues* einbezogen und diese bei fortgeschrittener Sicherheit von Tonmaterial und Rhythmik
erweitert und veridndert werden.

Dabei ist darauf zu achten, dass einfache, melodisch schliissige Fragmente (Sequenzen)
entstehen, die z.B. melodisch auf dem Grundton ,,A* (im Skalenbild eingekreist) der Tonart
enden.

Zum Uben der gesamten A-Moll-Pentatonik kann die im letzten Kapitel dargestellte
rhythmische Ubung verwendet werden. Hierbei konnen zunichst zeilenweise, spiter taktweise
die einzelnen Tone der Skala zur Blues-Akkordfolge gespielt werden. Dadurch werden die
Tone zusammen mit den Akkorden gehort, anstatt diese vom hochsten bis zum tiefsten Ton

-ohne einen Bezug zu Akkorden- durchzuspielen.

2.1.3. Harmonisches Schema
Die erste Bluesform, die ich vorstellen mochte, stellt das harmonische Grundgeriist des
zwolftaktigen Bluesschemas dar. ,,Die im (modernen) Jazz verwendeten Blues-Harmonien

sind Weiterentwicklungen [dieses] [...] einfachen Schemas*.

Urblues-Stufenfunktionsschema In Stufennotation;

IT)ITITI|TI T e R A ol
'S 51T v | v |||
IDIDITITI FAEARREE

Abbildung aus Burbat 1998, S.36 Abbildung nach Neumann 2001, S.16
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Es wird von Haunschild’ 7, Neumann’® und Schoenmehl® als ,,Urblues‘ bezeichnet.

Am Anfang jedes viertaktigen Abschnitts stehen die Akkorde der klassischen Kadenz der
Stufen I, IV und V, die die jeweilige Zeile durch ihre Funktion prigen. Die erste Zeile wird
somit als Tonika-, die zweite als Subdominant- und die dritte als Dominantzeile bezeichnet.%
Die letzte Zeile wird zusitzlich durch den authentischen Schluss von der Dominant- in die
Tonikastufe geprigt.

Um einen Uberblick dieser Stufen auf die Gitarre zu iibertragen, ist es notig, deren Lage
zueinander auf dem Griffbrett zu erfassen. Hierbei mochte ich davon ausgehen, dass der
Grundton der Tonika- also der I-Stufe auf der E-Saite der Gitarre liegt. Somit ergibt sich
folgender Uberblick iiber die Lage der weiteren Téne.

EAdg b e Hierbeiliegt:

1. Der Grundton der Tonikastufe auf der E-Saite. Deshalb mochte ich das
IV Schema als E-Form bezeichnen.

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

3. Die Dominantstufe (V-Stufe) liegt zwei Biinde iiber der

Subdominantstufe auf der A-Saite.
Die Darstellung und Schreibweise in harmonischen Stufen wird als ,,Nashville-Number-
System* bezeichnet. %! Der Vorteil, sich harmonische Funktionen in Stufen und deren Lage
auf dem Griffbrett zu verdeutlichen, liegt darin, dass diese nicht mehr an eine Tonart
gebunden sind, sondern auf dem gesamten Griffbrett horizontal verschoben werden konnen.
Dadurch sind Transponierungen in alle Tonarten auf der Gitarre moglich, da sich die Lage der
Grundtone zueinander und deren Funktion hierbei nicht verdndert. Hierauf werde ich spiter
genauer eingehen.
Da das Stiick ,,C Jam Blues® in der Tonart A-Dur stehen soll, braucht nur der Grundton der
ersten Stufe auf der E-Saite bestimmt zu werden. Dieser befindet sich auf der E-Saite im

fiinften Bund. Die anderen Grundtone der jeweiligen Stufen ergeben sich dann wie folgt:
EAdghe

v AD Diesen Grundtdnen braucht nur noch das jeweilige Barréakkord- oder

Walking Bass-Schema mit den Grundtonen auf der E- bzw. A-Saite

vI| I

zugeordnet und in der Reihenfolge des Urblues-Schemas gespielt werden.

°7Vgl. HAUNSCHILD 1996, S.13; HAUNSCHILD 2004, S.188 und HAUNSCHILD 1997a, S.151
¥ Vgl. NEUMANN 2001, S.15ff

% Vgl. SCHOENMEHL 1999; S.99

% HAUNSCHILD 1997a, S.150

6! Vgl. REININGHAUS 1994, S.56ff
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Diese visuelle Zuordnung ist besonders auf Jam- Sessions wichtig, bei denen oft nur kurze
Anweisungen wie z. B.: ,,Der nédchste Blues ist in A- Dur.* gegeben werden, um dann gleich
das Stiick einzuzdhlen und zu spielen. Es bleibt also keine Zeit, sich um musiktheoretische
Hintergriinde Gedanken zu machen oder z. B. die Akkorde aufzuschreiben. Wichtig ist, wo
der erste Akkord des Blues (oder auch der anderer Stiicke) liegt und an welcher Stelle des
Griffbretts sich die weiteren Grundtone befinden.

Ich nenne diese Form der Grundton-Zusammenhinge ,,E-Form®, da der Grundton des Tonika-

Akkordes auf der E-Saite liegt.

2.1.4. Akkordbegleitung

Ich gehe davon aus, dass der Schiiler schon etwas Erfahrung mit offenen Akkorden hat,
mochte diese jedoch zunichst nutzen, um ihm die Akkordfolge zu erklidren und in die
rhythmischen Besonderheiten der Swingbegleitung einzufiihren.

Beginnen mochte ich zunédchst mit den offenen Durakkorden (mit oder ohne Septime), die

dem Schiiler wahrscheinlich schon durch eventuell erlernte Liedbegleitung bekannt sind.

E
1

x) o X (x) o [

123 12 23

Offene Akkorde zur Begleitung des Urblues in A-Dur

Bei Anfangern, die noch wenig Erfahrung mit dem Akkordspiel haben, ist besonders darauf
zu achten, wie die Finger sich beim Akkordwechsel bewegen. So sollte die Lehrkraft dem
Schiiler erkldren, dass dieser den dritten Finger beim Wechsel vom A- zum D-Durakkord
nicht komplett von der b- Saite abzuheben braucht, sondern dieser an der Saite vom zweiten
zum dritten Bund gleitet. Dadurch erhilt die Greifhand die Moglichkeit, sich an dieser
Bewegung zu orientieren und nicht beim Abheben von allen Fingern ,,frei iiber dem
Griffbrett zu schweben. AuB3erdem wird dadurch gewéhrleistet, dass die Finger der Greifhand
immer einen kurzen Weg zum néchsten Akkord ausfithren und nicht eine zusétzliche
Bewegung (die des Abhebens aller Finger) entsteht. Der 3. Finger ist also beim Wechsel vom

offen A- zum D-Dur- Akkord der Fiihrungsfinger. Fiir den Schiiler ist es wichtig, dass er bei
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allen Akkordwechseln diesen Fiihrungsfinger visualisiert und sich auf diesen bei der
Wechselbewegung konzentriert. Sollte es keine Fiihrungsfinger bei einem Akkordwechsel,
der an derselben Saite bleibt, geben z.B. beim Wechsel vom offen A- zum E- Dur- Akkord, so
sollte der Schiiler auf Gemeinsamkeiten zweier Griffbilder achten. In diesem Fall
(Akkordwechsel A-E) befinden sich der zweite und dritte Finger in derselben Position, nur
dass sie sich auf ein anderes Saitenpaar (von ,,g-b* zu ,,A-d*‘) bewegen. Somit sind der Mittel-
und Ringfinger die Fiihrungsfinger bei diesem Akkordwechsel.

Die Akkordwechsel sollten in der Reihenfolge des Urblues-Schemas mit folgender Rhythmik

gespielt werden:
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Abbildung aus TONNES 2001, S.20
Alle Anschlige werden hierbei von oben ausgefiihrt. Fiir den Swing charakteristisch sind die
Akzentsetzungen auf den Zihlzeiten 2 und 4. Unterstiitzend wirkt hier die Arbeit mit dem
Metronom, welches auf diese Zihlzeiten gestellt wird und damit diese Akzente zusétzlich
hervorhebt. Bei den Akkordwechseln sollten keine Verzdgerungen entstehen, damit ein
flieBender, rhythmischer Ablauf der gesamten Akkordfolge gewéhrleistet wird. Dieses wird
dadurch erreicht, dass beim Umgreifen die Spannung in den Fingern nicht beibehalten,
sondern gelost wird,’” indem die Finger nach jedem Anschlag kurz hochgenommen werden.
Durch dieses Wechselspiel von Spannung und Entspannung wird einer Ermiidung der
Greithand vorgebeugt.63 Der Anschlag wird durch diese Spielweise als eher perkussiv
empfunden.

Diese Swingbegleitung hatte in der Zeit der Big Bands der dreifliger Jahre die Aufgabe, den
Viertelpuls zu unterstiitzen.** ,Haufig genug war damit der Gitarrist mit dem Bassisten
zusammen das eigentliche Riickrat einer solchen Big Band.“® Freddie Green, jahrzehntelang
Gitarrist der Count Basie Big Band, ,,[...]ist fiir diese Art der Begleitens bis heute die
maBgebliche Leitfigur.“®

Bei Schiilern, die bereits iiber Erfahrungen mit offenen Akkorden haben, méchte ich noch
eine weitere Akkordbegleitung einfiihren: die Barré-Akkorde.

Diese sehen in der Akkorddarstellung folgendermaflen aus:

62 Vgl. TENNANT 1998, S.25

% PUJOL 1978, S. 19

 Vgl. HAUNSCHILD 1996, S.66
% Vgl. HAUNSCHILD 1996, S.66
6 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 reinen Dur- Akkorde mit aufgefiihrt, damit der
Zusammenhang von offenen Akkorde zu den Barré- Akkorden verdeutlicht wird. Diese
stellen “Ableitungen” der offenen Akkorde dar. Aulerdem wird hierbei deutlich, dass die Dur-
Septimen- Akkorde Abwandlungen der Dur-Akkorde darstellen.
,Die Schwierigkeit beim Barréspiel liegt darin, dass der Zeigefinger, der quer iiber das
Griffbrett gelegt wird, mit der Unterseite mehrere Saiten greifen muss. Diese Téatigkeit
verrichtet der Zeigefinger in einer fallenden Stellung, wihrend sonst die Finger die Saite von
oben greifen. Die Begegnung mit dieser Technik bereitet den meisten Schiilern
Schwierigkeiten. Die hiufigste Fehlerscheinung ist das ,,Klammern*. Hierbei werden Daumen
und Zeigefinger nach dem ,,Kneifzangenprinzip* eingesetzt. Dem muss man entgegensteuern,
indem Daumen und Zeigefinger gegeneinander wirken.“®’

Beim Barréspiel sollte die Schwerkraft des Armes der Greifhand ausgenutzt werden. Dabei

sollte das Gewicht des Armes nach unten hin kanalisiert werden.%®

Dieses sollte keine bewusste Bewegung des Ellenbogens nach unten, sondern eher wie ein
,Héangen lassen‘ desselben sein. AuBlerdem sollte der Daumen keinen iibermifig starken

Druck ausiiben, damit er der Schwerkraft des Armes nicht entgegenwirkt. Der klassische

S NEUSTADTER 1998, S.40
68 Vgl. TENNANT 1998, S. 24
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deutsche Gitarrist Michael Koch hat ebenfalls darauf hingewiesen, dass allein durch das
Gewicht des Greifarmes ein Barré iiber 3 bis 4 Saiten moglich, ohne dass der Daumen einen
Gegendruck ausiiben muss.”

AuBerdem ,,[...] erfordert ein Barrégriff nur selten den Druck des ganzen Fingers auf dem
Griffbrett.“”" So brauchen bei einem einfachen Dur- Barrégriff mit dem Grundton auf der E-
Saite nur drei Saiten mit dem 1. Finger gegriffen zu werden (die E-, b-, e”- Saite).

Scott Tennant spricht hierbei von einem ,,Auswahlverfahren®, bei dem analysiert wird, welche
Bereiche des Barréfingers tatsachlich Druck auf die Saite ausiiben miissen.”! ,,Bel genauerer
Betrachtung fillt auf, dass es keinen Barrégriff gibt, der sechs Saiten auf einem Bund
gleichzeitig greifen muss. Es sind fast immer auch andere Finger beim Barrégriff beteiligt.

Sechsstimmige Akkorde [...] sind eher Ausnahmen.“"?

In der o. a. Abbildung der Barré-
Akkorde habe ich diese Bereiche mit einer breiteren Linie versehen, so dass diese fiir den
Schiiler sofort erkennbar sind.

Durch diese Technik ist es moglich, den Barréfinger etwas gekriimmt zu halten, so dass
dessen Mittelgelenk entlastet und somit weniger Druck ausgeiibt werden kann. Auflerdem
wird bei dieser Ausfithrungsart der Daumen- Zeigefingerbereich entlastet und somit die

Spannung in der gesamten Greifhand vermindert.”

2.1.5. Walking Bass

Beim Walking Bass mochte ich im ersten Stiick das zu verwendende Tonmaterial auf Dur-
Dreiklang-Arpeggien beschrianken. Somit besteht dieses aus dem Grundton, der grof3en Terz
und der reinen Quinte des zu verwendenden Akkordes. Die Akkordzerlegung mit dem

Grundton auf der E-Saite wiirde dann wie folgt aussehen:

P

1 3
1

b
4

" T
Abbildung des Walking Bass-Arpeggios Abb.: Schematische Darstellung von
auf den Saiten E und A Grundton (1), groBer Terz (3) und Quinte (5)

% n einer Meisterklasse an der Hochschule fiir Kiinste Bremen, 1998

" TENNANT 1998, S. 25

! ebda.

> NEUSTADTER 1998, S.41

7 Vgl. NEUSTADTER 1998, S.41

™ Moglich ist diese auch auf den Saitenpaaren d-g, und b-¢”. Da sie jedoch die Funktion einer Basslinie hat,
mochte ich diese auf die beiden angegebenen Saitenpaare beschréinken.
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Diese Akkordzerlegung in seine Einzeltone kann auf den Saitenpaaren E-A und A-d in allen
Lagen gespielt werden’”, wobei der Grundton (eingekreist) auf der oberen Saite des
jeweiligen Saitenpaares liegt und mit dem Mittelfinger gegriffen wird. Deswegen mochte ich
von der E;- (Grundton auf der E-Saite) bzw. A,-Form (Grundton auf der A-Saite) sprechen.
Ausgehend vom Grundton des ersten Akkordes A" werden die Tone der o. a. E,-Form in der
vierten Lage in der Reihenfolge 2-1-4-1-Finger in Viertelnoten nacheinander gespielt. Die
einzelnen Tone werden dabei, da sich die Viertelnoten auf den Zihlzeiten befinden, von oben

angeschlagen. So entsteht eine eintaktige Walking Bass-Linie fiir einen Dur-Akkord:
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Eintaktige Walking Bass-Figur fiir den A”-Akkord
Diese wird nun anhand des o. a. Funktionsstufenschemas auf die Grundténe D und E der A-
Saite in die A,-Form (Saitenpaar A-d) versetzt. Die Arpeggien werden dann in der
Reihenfolge des o. a. harmonischen Schemas des Urblues gespielt, so dass eine einfache
Walking Bass-Linie iiber dieses zwolftaktige Schema gespielt werden kann. Dabei wird die

Note, die vom ersten Finger gegriffen wird, betont, da sie sich auf den Zihlzeiten 2 und 4

befindet.

4

Gesamtdarstellung der zu verwendenden Arpeggien fiir den Urblues in A-Dur

Technische Aufmerksamkeit verlangt dabei der indirekte Lagenwechsel’® beim Wechsel vom
A’- zum E’-Akkord. Hierbei gleitet der Fiihrungsfinger des Ausgangstones (hier der erste

Finger) in Richtung des Zieltons, wobei ein anderer Finger (hier der zweite) diesen greift.”’

0Vgl. BROJER 1984, S.47
"7Vgl. 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 lassen sich auf der Gitarre schnell durch
horizontale Verschiebung erreichen. Diese Verschiebung ist mit allen Skalen, Akkorden und
Arpeggien moglich, die keine Leersaite beinhalten’®. Deren harmonische Funktion (Dur,
Moll, Septimenakkord usw.) dndert sich dadurch nicht. Dadurch ist es moglich z. B. den ,,C
Jam Blues* an jeder Stelle des Griffbretts zu spielen, ohne zu wissen, in welcher Tonart man
sich gerade befindet. Die Schemen von Melodie, Skala, Akkordfolge und Walking Bass
dndern sich nicht. Somit kann mit verschobenen (transponierten) Grundtonen der Skalen-,
Barrégriff-, und Arpeggio-Bilder der ,,C Jam Blues* z. B. im dritten Bund in der Tonart G-
Dur gespielt werden.

Diese Transponiertechnik mochte ich im Folgenden ,,Das Prinzip der Verschiebbarkeit*

nennen.

78 Bei Bildern mit Leersaite muss die entsprechende Saite von einem Finger gegriffen werden, was gerade bei
Akkordgriffen nicht immer moglich ist.
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Um die Tonart zu bestimmen, in die transponiert werden soll, miissen alle Tone auf der E-

Saite bekannt sein.
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Tone auf der E-Saite”

Das Stiick ,,Bags” Groove* habe ich in die Tonart D transponiert. Der im vorherigen Stiick
bereits kennen gelernte E;-Modus der Moll-Pentatonik wird einfach mit dem Grundton auf
das D im 10. Bund der E-Saite verschoben. Dadurch wurde die Skala von A zu D
transponiert.

Damit sich die Namen der Tone auf der E-Saite einprigen, sollten diese auswendig gelernt
werden. Eine Ubungsmoglichkeit hierzu wire, die natiirlichen T6ne® nacheinander auf der E-
Saite in Ganzen-, Halben- und Viertelnoten zu spielen. Hierbei sollte immer nur ein Finger
verwendet werden. Diese Ubung bezeichnet Goodrick mit ,,Single String Playing*.®!

Die Melodie beginnt technisch auf der Gitarre mit zwei Noten auf zwei unterschiedlichen
Saiten, wobei eine Saite iibersprungen werden muss. Diese Technik wird als ,,String
Skipping-Technik* bezeichnet.®

Diese Technik erlaubt es, grof3ere Intervallspriinge auf der Gitarre zu spielen ohne sich
horizontal auf dem Griffbrett zu bewegen. Dabei ist es wichtig, die Finger der Greithand fiir
den nichsten Ton vorzubereiten, indem er dicht an diesen herangefiihrt wird und damit nur
noch heruntergedriickt werden muss.

In dieser Melodie wird der erste Finger iiber die Note im zehnten Bund der b-Saite gelegt um
diese schnell greifen zu konnen.

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

erweitert. Diese sollten auch in die Improvisation mit einbezogen werden.

2.2.2. Improvisation

Die melodische Rhythmik ist durch die drei aufeinander folgenden Noten im ternédren
Achtelrhythmus geprigt. Die Zweierfolge der Melodie ,,C Jam Blues* wurde somit um eine
Note erweitert.

AuBlerdem wird die Melodie auf den Saiten d, g und b gespielt: Ich erweiterte das zu
verwendende Improvisationsmaterial auf die Saiten d bis e” des pentatonischen Moll-Modus

E;.

" HAUNSCHILD 1997c¢, S.128
% Vgl. 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 nichste mogliche Schritt wire dieses Tonmaterial mit der Rhythmik eines Taktes (z.B.
des zweiten) der Melodie zu verbinden. Dieses konnte anhand einer einfachen Tonleiteriibung

geschehen, die gleichzeitig mit Rhythmik und Tonmaterial vertraut macht.
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Ab- und aufwdrts gespielte Tonleiteriibung
Diese Kombination von drei Noten in Achtelrhythmik konnte mit der Zwei-Achtelrhythmik

des ,,C Jam Blues* kombiniert werden, indem z. B. der erste Durchgang des zwolftaktigen
Schemas mit der Rhythmik von zwei aufeinander folgenden Achteln und der zweite
Durchgang mit dem Drei-Achtelrhythmus gespielt wird.

AuBerdem mochte ich die auf Dauer doch recht langweilig wirkende Verwendung der
Rhythmik eines Taktes auf zwei Takte erweitern. Hierbei verbinde ich die im ,,C Jam Blues*
vorgestellte Rhythmik des ersten Taktes mit der Rhythmik des zweiten Taktes des ,,Bags”

Groove*.

nv mnY mAayYym Y n

Kombiniertes, rhythmisches Motiv

Dieses zweitaktige rhythmische Motiv konnte dann in der z. B. zwolftaktigen Improvisation
iber zunéchst einen Chorus mit eintaktigen Rhythmen kombiniert werden, indem z. B. die
ersten vier Takte mit dem rhythmischen Motiv des ersten Takt des ,,C Jam Blues*, dann mit
dem zweiten Takt des ,,Bags” Groove* und die letzten vier Takte mit einer Kombination aus
beiden improvisiert werden.

Damit werden die auf Dauer langweilig wirkenden und kontrastarmen eintaktigen Rhythmen
mit einem zweitaktigem verkniipft und in einen Zusammenhang gestellt, der einen -wenn
auch zunichst einfachen- Spannungsverlauf besitzt.** Selbstverstindlich lassen sich auch

andere Takte miteinander verbinden.

% Vgl. AEBERSOLD 1996, S.53ff
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2.2.3. Harmonisches Schema

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

Eine der wohl am hiufigsten gespielten Blues-Form-Variationen ist das allgemein bekannte
,.Blues Schema*.** Hierbei weicht der authentische Schluss (Auflésung der Dominant- (V) in
die Tonikastufe I) der dritten Zeile einem Plagalschluss von der Subdominant- (IV) in die
Tonikastufe. Auerdem wird die Tonikastufe des letzten Taktes der Ur-Blues-Form durch
eine Dominantstufe ersetzt. ,,Der Vorteil der neuen Schlusszeile ist, neben der grofleren
Dichte von Harmonien und folglich mehr harmonischer Bewegung, dass man im letzten Takt
einen Dominantakkord [...] hat, der wiederum im Verhiltnis von Dominante zu Tonika zum

ersten Takt zuriickfiihrt.*®’

Durch die Auflésung des authentischen Schlusses von der letzten
in die erste Zeile der Form ,,erhilt der erste Akkord [...] mehr Gewicht, [...] [so] dass sich der
Anfang jedes neuen Chorus vom Ende der Form absetzt und damit besser wahrgenommen
werden kann. ,,86

Eine weitere Veridnderung, die das ,,Blues-Schema“ erweitert, ist die Verdnderung der ersten
(Tonika-) Zeile durch einen so genannten ,,Quick Change*. Hierbei wird im zweiten Takt eine
Subdominantstufe eingefiigt um diese Zeile interessanter zu gestalten. ,,Der Name ,,Quick
Change* entsteht, weil man durch diese MaBBnahme friiher als iiblich zur Subdominante
wechseln muss.“*’

Laut Levine ist diese Variation des Ur-Blues in den dreiBiger Jahren entstanden.*® Eine weite
Verbreitung erlangte sie jedoch erst durch deren Verwendung im soul- und rockbeeinflusstem

Jazz® und der Rockmusikgo, weshalb ich sie als ,,Rock-Blues-Form* bezeichnen mdochte.

Stufennotation des Rock-Blues-Schema

8 Vgl. HAUNSCHILD 1996, S. 14; HAUNSCHILD 1997a, S.150 und HAUNSCHILD 2004, S.188
8 HAUNSCHILD 1997a; S.150

8 HAUNSCHILD 1997a; S.150

8" HAUNSCHILD 1997a; S.151

8 LEVINE 1996, S.204

% BURBAT 1998, S.36

% HAUNSCHILD 1997a, S.150
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Da dieses Schema aus den drei funktionsharmonischen Stufen des Ur-Blues besteht und
dieses ebenfalls in der E-Form gespielt behandelt werden soll, dndert sich deren Grundtonlage
der Stufen zueinander nicht. Die Grundtone fiir die Akkord- und Walking Bass-Begleitung
werden - wie auch schon die Skala der Moll-Pentatonik - nach dem ,,Prinzip der

Verschiebbarkeit®, auf den Ton “d” im zehnten Bund auf der E-Saite verschoben.

2.2.4. Akkordbegleitung

Bei der Begleitung mit offenen Akkorden kommt der G-Dur-(Septimen-) Akkord auf der
funktionsharmonischen vierten Stufe hinzu, da die Tonart D-Dur ist. Es wird keine neue
Akkordfunktion eingefiihrt, da bei der Begleitung der Schwerpunkt auf dem Erlernen von
eintaktigen Akkordwechseln liegt. Die Akkordwechsel sollten immer einzeln, spéter
reihenweise bis zum Durchspielen des ganzen Stiicks erlernt werden. Da die dritte Reihe die
mit den meisten Akkordwechseln darstellt, ist auf diese besonders zu achten.

Zum Verinnerlichen und zur Erfassung der klanglichen Bewegung kénnen die schon
bekannten offenen Akkorde mit Septime verwendet werden. Auch hier ist darauf zu achten,
dass die Bewegungen der Finger bei Akkordwechseln erfasst werden und diese fliissig
verlaufen. Die Barrégriffe werden durch Verschiebung der Grundtone in die zehnte bzw.
zwolfte Lage nicht verdndert, da die Stufenfunktionen gleich geblieben sind. Wie schon in
Kapitel 2.2.1. gezeigt, werden die Barrégriffe durch dieses Verschieben in die Tonart D-Dur
transponiert.

Rhythmisch sollte wie im ersten Stiick auf die Betonungen der Zihlzeiten 2 und 4 geachtet
werden, die dadurch verinnerlicht wird. Au3erdem wird auf der Zdhlzeit "4 und” eine ternire

Achtel eingeschoben, die von unten angeschlagen wird, um Akkordwechsel zu verdeutlichen.

nm nm A v m m n YV
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Hierbei ist es nicht wichtig, dass der Akkord auf der letzten Achtel 4& klar erklingt, da diese
Achtel nur als perkussives Element eingefiihrt wird. Der Anschlag wird abgeddmpft und der
Wechsel zum nichsten Akkord eingeleitet. Hierbei werden die Finger der Greithand nach

dem Abschlag auf der 4 gelockert ,,Anschlielend werden die nun abgeddmpften Saiten beim

Aufschlag mit dem Plektrum relativ leicht beriihrt.«”’

L TONNES 2001, S.22
30



2.2.5. Walking Bass

Ich mochte in diesem Stiick den Walking Bass um zwei akkordeigene Tone erweitern: der
kleinen Septime und der Oktave. Dieser ldsst sich auf alle Dur-Septimen-Akkorde anwenden.
Um diese in den schon vorgestellten Dur-Arpeggio einzubinden ohne die Lage zu wechseln,
wird dieser auf drei Seiten erweitert. Bei der in diesem Stiick zu verwendenden E-Form wiren

dieses die Saiten E, A und d. Die Akkordtone liegen dann in folgender Weise auf diesen drei

Saiten:
D’
1 1
EAY AR/ 1 b7
4 4 51
Dur-Septimen-Arpeggio Intervallbezeichnungen
in der E-Form des Dur-Septimen-Arpeggios

Die Oktave habe ich mit der ,,1, also der Funktionsbezeichnung des Grundtons
gekennzeichnet, um deutlich zu machen, dass diese den Grundton oktaviert darstellt.
Analog dazu wire es moglich dieses Bild auf die A-Form zu iibertragen, so dass dieses auf
den Saiten A, d und g gespielt wird.

Werden die Téne nacheinander vom tonal tiefsten zum hochsten Ton und wieder zuriick in

Viertelnoten gespielt, entsteht eine zweitaktige Walking Bass-Linie:

7 .
A4 D > ! > > /l >
— r——
| | 1@ |
R —
8

4

Z Fat 49 45 o
o T Tz &

-

N
-

-
D

oo pr3

Zweitaktige Walking-Basslinie iiber einen D’-Akkord

Diese kommt im Rockblues-Schema bei allen zweitaktigen Harmoniewechseln zur

Anwendung, wihrend die eintaktigen Wechsel mit der einfachen Dur-Walking-Bass-Linie

gespielt werden.
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2.3. Slow Trane

SIOW Trane John Coltrane (1926 - 1967)

(a.k.a. Trane’s Slow Blues)
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2.3.1. Melodie

Ich habe dieses Stiick gewdhlt, weil die Melodie die bereits in den vorherigen Stiicken
erlernten Tone auf den Saiten d bis e “~ durch eine rhythmisch lingere Achtellinie verbindet.
AuBerdem werden diese um die mit dem vierten Finger gegriffenen Tone des pentatonischen
E;-Moll-Modus erweitert. Dadurch wird die Fingerkombination 1-4 ausgebildet, welche
besonders geiibt werden muss, da sie eine Kriftigung des vierten Fingers voraussetzt.

Der Sechszehntelrhythmus soll mit der ,,Pull-Off**- Bindetechnik gespielt werden. Dabei habe
ich die Tonart G-Dur fiir dieses Stiick gewihlt, da Bindetechniken auf den unteren Biinden
wegen der groBBeren Saitenldnge leichter zu spielen und deutlicher zu horen sind.

Diese Technik, welche auch Legatotechnik genannt wird,”> méchte ich im Folgenden

erldutern:

%2 Diese Beschreibung ist meiner Ansicht nach nicht ganz korrekt, da zu den Legatotechniken im klassischen
Sinn auch andere Techniken wie z.B. Glissando- und Zieh-Techniken gehoren. (Vgl. GURLITT 1967, S.511).
Ich mochte sie in dieser Arbeit jedoch weiterhin benutzen, da sie sich im gitarristischen Sprachgebrauch etabliert
hat.
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Die Legato-Technik

Beim technischen Legato auf der Gitarre (ital.: legare = binden)93 werden zwei (oder auch
mehrere) Noten hintereinander gespielt, wobei nur die erste Note (mit dem Plektrum)
angeschlagen wird. Das Spielen der zweiten Note wird dadurch erreicht, dass man die
Greithand als anschlagende Hand benutzt. Hierdurch entsteht ein weicher, flieBender Ton, der
durch diese technische Bindung von zwei (oder mehr) aufeinander folgenden Noten
hervorgerufen wird. Diese Spielweise ist nur auf Saiteninstrumenten mit Griffbrett moglich
wie die Gitarre oder Geige, Cello, Kontrabass und so weiter.

Zum Erlernen des technischen Legatos beim Stiick ,,Slowtrane* sollte man folgendermal3en
vorgehen:

Das Legato wird auf der e’-Saite zwischen den Fingern 4 und 1 der Greifhand ausgefiihrt,
Wichtig ist hierbei, dass beide Finger gleichzeitig aufgesetzt werden. Die Note des vierten
Fingers wird von der Anschlaghand mit dem Plektrum von unten angeschlagen wird. Dieser
fiihrt dann das Legato zum ersten Finger aus, indem er die Saite, die er greift, nach unten
,»[...] gleichzeitig parallel zur Saitenebene und zur Bundunterteilung [.. 1in Richtung der
Griffbrettunterseite zieht und von der Fingerkuppe abspringen lésst.

Diese Bewegung wird aus dem Mittelgelenk des Abziehfingers ausgefiihrt, wobei das
Endgelenk fixiert wird. ,,Von groBBter Wichtigkeit ist auBerdem, dass der Finger, der den
tieferen Ton greift, die Saite nicht nur gewohnheitsméBig niederdriickt, sondern diese etwas
gegen die néchst tiefere Saite dridngt, also der ,,Abzugsrichtung* entgegen. Dieses
,.Gegengewicht* ist ein absolut wichtiges Detail bei Abziehbindungen*®” Dabei wird die Kraft
auf die Fingerspitze konzentriert.”®

“Die Grundbedingung bei diesen Bewegungen ist, auch die geringste Muskelkontraktion in
der Hand oder im Arm zu vermeiden.«

Hierbei werden auBBerdem das Armgewicht und die Schwerkraft ausgenutzt, indem der Spieler
sich optisch nach unten (also zum Boden) orientiert und das Legato abwiirts in diese Richtung
ausfiihrt. Dieses ldsst sich erreichen, indem man den Finger, welcher die Abwirtsbindung
ausfiihrt, nach unten hin quasi fallen ldsst. Hierbei sollte die gebundene Note deutlich zu
horen sein, sich jedoch zur angeschlagenen Note dahingehend unterscheiden, dass sie nicht
wie eine angeschlagene Note klingt, sondern weicher im Klang ist.

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

% DROSDOWSKI 1989, S. 939

% PUJOL 1978, S.72

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

7 Vgl. PUJOL 1978, S.72
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zu konzentrieren. Dieses ist in dem Stiick ,,Slow Trane‘ die Note ,.f* im sechsten Bund auf
der ,,b*“-Saite. Dadurch bekommen die Noten, welche legato gespielt werden eine gewisse
gedankliche Beildufigkeit, die bei der Ausfithrung des Legatos hilft. Dadurch wird nicht zu
viel Kraft in die technische Ausfiihrung gelegt, welche zu Verkrampfungen der Greithand
fiihren kann und die Bindung unsauber werden l&sst.

Die durchgiingige Achtelbewegung im zweiten Takt der jeweils viertaktigen Phrase verbindet
die Noten der E;-Mollpentatonik der Saiten d bis e”, welche in den Stiicken vorher schon
behandelt, aber nicht miteinander verbunden wurden.

Daraus lisst sich eine rhythmische Ubung fiir die Anschlaghand ableiten, die dem Aufbau der

Rhythmuspyramide entspricht.
Die Rhythmuspyramide

n Ganze

C‘:;i >

= i Note
1 2 3 4
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{5\ 5{ a} i Note
1 2 3 4
ﬂon 1 Viertel-
= 3 ; s | Now
1 2 3 4
# > : 1 Achtel
& - B . I Not
2

» >
]

]
+ +

3 Y :
Abbildung nach FISCHER, Rock Guitar Secrets, S.49

Durch das Spielen der vierten Zeile der Ubung wird eine durchgingige ternire

Achtelbewegung der Anschlaghand erreicht. Diese wird durch die vorangestellten Zeilen

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

von der ersten bis zur vierten Zeile und wieder zuriick durchgespielt.

2.3.2. Improvisation
Die o. a. durchgiingige Achtelbewegung mochte ich auch in der Improvisation verwenden.
Dabei wird das zweitaktige rhythmische Motiv um einen dritten Takt mit dieser

Achtelbewegung erweitert.

myv myY m ARYAR ARY AVAVAVAY R v
4
4

Viertaktiger Rhythmus als Grundlage zum Improvisieren

Als Abschluss habe ich einen vierten Takt angehingt, der in allen drei bisher vorstellten
Stiicken als dritter Takt rhythmisch angewendet wird. Dieser bildet, wie ich noch zeigen

werde, die Grundlage fiir die Rhythmik in der Akkordbegleitung. Durch diese rhythmische
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Anordnung erhilt die viertaktige Phrase einen Spannungsverlauf, der nach dem Hohepunkt
(die durchgiingigen Achtel) durch den eintaktigen Abschluss schnell entspannt wird, da ,,zu
lange Spannung [...] die Tendenz [hat] in Langeweile iiberzugehen. [.. .]“98

Ein optimaler Spannungsverlauf sihe nach Aebersold grafisch dargestellt folgendermalien
aus:

Héhepunkt

g,
2,
<

Optimaler Spannungsverlauf aus AEBERSOLD, S.53

Dieser sollte beim "Melodisieren der Rhythmik’99 beriicksichtigt werden, z. B. durch aufwirts

(Spannung) und abwiirts (Entspannung) gerichteten Melodieverlauf.'®

Die in der Melodie erlernte Legatospielweise kann zur Phrasierung genutzt werden, ,,um die

“19l Dabei werden die Offbeats angeschlagen, wihrend die

Offbeats noch mehr zu betonen.
Downbeats mit einem Legato iibergebunden werden.'®> Hierzu habe ich folgende technische
Ubung entwickelt, die den vollstindigen E;-Modus der Moll-Pentatonik und die vorgestellte

Pull-Off-Legatotechnik einbezieht:
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Phrasierung der Tonleiter mit Offbeat-Anschligen und Pull-Off-Legato-Technik
Diese lingere Melodielinie 14sst sich zur Improvisation nutzten. Sie erzeugt Spannung, sollte
aber aus dem o. a. Grund des Spannungsabfalls nicht einfach durchgespielt, sondern in

kiirzere Abschnitte (z.B. einer vier- oder achtaktigen Phrase) eingebunden werden.

2.3.3. Harmonisches Schema
,Eine der im Jazz hdufiger vorkommenden Methoden zur Erweiterung bestehender

Akkordfolgen ist die Verwendung von II-V-I-Verbindungen.“ ' Diese ,,gebriuchlichste

% AEBERSOLD 1996, S.53

% BUSCH 1996, S.70

19 yo]. AEBERSOLD 1996, S.53

"' NEUMANN 2001, S.61

192 y/o]. NEUMANN 2001, S61 und AEBERSOLD 1996, S.59ff
1% HAUNSCHILD 1996, S.17
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«19 mochte ich im niichsten vorgestellten Bluesschema verwenden.

Akkordfolge im Jazz
,Hierbei wird der anzusteuernde Akkord mit seiner ihm zugeordneten 1I-V-Verbindung
vorbereitet.“'® Diese Verbindung soll in der letzten Zeile des folgenden Blues-Schemas die
Tonika im elften Takt vorbereiten. Dabei wird der archaisch klingende Plagalschluss (V-IV-I)
des Rock-Blues-Schemas durch den Kadenzschluss der II-V-I-Verbindung ersetzt.' ,,.Diese
Veridnderung [..] ist eines der wichtigsten Unterscheidungsmerkmale zwischen dem Blues im

«107

Rockbereich einerseits und dem Blues im Jazzbereich andererseits. Das so entstandene

Schema wird als ,,Blues mit Kadenzschluss* bezeichnen.'®
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Blues mit Kadenzschluss

Da auf der Stufe II ein Mollakkord steht, der die Subdominantparallelfunktion besitzt, wird
den beiden bereits vorgestellten Drei-Akkord-Bluesschemen eine vierte Akkordfunktion
zugefiigt. Diese wird in der Akkord- und Walking Bass-Begleitung mit beriicksichtigt. Die

Lage der Subdominantparallelfunktion sieht in der E-Form somit wie folgt aus:
EAdeghce

v

-

T

Die Lage der Grundtone beim Blues mit Kadenzschluss

2.3.4. Akkordbegleitung

,Durch die beginnende Verstiarkung der Gitarren in den vierziger Jahren begann sich die
Rolle des Gitarristen bei der Begleitung eines Solisten zu wandeln. Im modernen Swing
weicht man vom steten Spielen des Viertelpulses ab und verwendet auch synkopierte

Rhythmen. Die verwendeten Patterns entstehen dabei durch das erginzende Zusammenspiel

' LEVINE 1996, S.18

"% HAUNSCHILD 1996, S.17

19 yo]. HAUNSCHILD 1996, S.17

7 HAUNSCHILD 1996, S.18 und Vgl. HAUNSCHILD 2004, S.188
1% yol. BURBAT 1998, S.37
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mit dem Solisten.“'” Eine der dabei am hiufigsten verwendeten Moglichkeiten den
Rhythmus durch diese akzentuierten Einwiirfe' 10 zu begleiten, ist die der sogenannten
’Charlestonsynkope’.m ,,Die Bezeichnung geht auf den in den 20er Jahren weltberiihmt

gewordenen Song ,,Charleston‘ des Pianisten James P. Johnson zuriick.“!?

lu\ o
o - Z = - a =
DI Y \ Y/

Abbildung aus HAUNSCHILD: ,,Modern Guitar Styles*, S.67

Dabei wird die punktierte Viertel, weil sie auf der Zihlzeit liegt, von oben angeschlagen,
wihrend die zweite Note von unten angeschlagen wird, weil sie auf einen Offbeat féllt. Diese
zweite Note wird als vorgezogene ,,3“ verstanden, da sie auf der Zihlzeit ,,2 und* fillt. ,,Unter

“Vorgezogenen” versteht man Noten, die in der Regel ein Achtel vor dem Beat platziert

werden, [...]“.113

Der Charlestonbeat kann auf vier verschiedene Arten phrasiert werden:

Notiert Gespielt
Bb2&

n I Il |
7(’4’: V4 (7] V4 I O 4 H ] & 7] 7 1 <7 11
. W A V4 2 Z | ) 17 Vi Vi y 4 7+ 18
s A, | 1y Il I 13 s 1 1 Il |

e V1 V1

dap daaaa

A Bb2

= =17 i —~
o 7 S a0 | B 4 y 4 — 1
A3 7 7, M| Y | 5} 1 1 TEF TN |

ol % i %

daaaa dap
Bb&

= i o | e By =
A e - K T 8 0 ] (RS 4 —Z~—1
b VAL e | Y I 1§ IR 18y [ i |

P Y Y %

dap dap
Bbo

9 T §i |

= < T 4 y 4 NP7 TR

”‘m“'t II Il | R 5 R | IRT 4 ¥ 4 | B O T |
L ot I 1 i 1 i

R l Vol

daaaa daaaa
Abbildung aus TONNES, S.39

Ich mochte fiir das Stiick ,,Slow Trane* die erste Note kurz, also staccato spielen, wihrend die
zweite Note in die zweite Takthélfte {ibergebunden wird. Das erste Bespiel in der o. a.
Abbildung. Dieses wird in der Jazzmusik am héufigsten verwendet.''*
Die Rhythmik des Charlestonbeats tauchte bereits in der Melodie der vorangegangenen
Stiicke im dritten Takt jeder viertaktigen Phrase auf.
Die bereits gelernten offenen Akkorde G’ und D’ kommen auch in diesem Stiick zur

Anwendung. Als neuer Akkord wird der C’ eingefiihrt. Bei Schiilern, die diesen noch nicht

' HAUNSCHILD 1996, S.67

19 1yiese werden auch ,Kicks* genannt. (Vgl. HAUNSCHILD 1996, S.28)
"' vgl. TONNES 2001, S.39

"2 yg]. TONNES 2001, S.39

'3 yvgl. SCHOENMEHL 1992, S.76ff

14 vgl. TONNES 2001, S.40
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kenne, kann zunichst der offene C-Dur-Akkord gespielt werden, da er im Griffaufbau dem G’
dhnelt: Die Finger werden hierbei nur auf andere Saite versetzt und weniger gespreizt.

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

Die Barrégriffe werden nach dem schon erlduterten "Prinzip der Verschiebbarkeit” zur Tonart
G-Dur transponiert. Als neuer Griff kommt das Moll- bzw. Moll-Septimen-Bild in der E-
Form hinzu. Hierbei wird vom Dur-(Septimen-)-Griff in der E-Form der Mittelfinger

angehoben. Der Zeigefinger muss dadurch eine weitere Saite in seiner Barréfunktion mit

herunterdriicken.
Offene Griffe Barrégriffe
G C Am D . G xo © , Am xo D
x () o () 1. 1 1
| X | ]
2 2 2 ¥ 334
v 5 4 3 1 1
4 234
7 7
G . C © oAm7 . 4 ) o e .. A N D’
3 p 23 3 | . 11 1
3] AE 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 mochte ich die Moglichkeit einen Walking Bass-Arpeggio
von der Oktave des Grundtons aus abwirts zu spielen einfithren. Damit wird auch bei
eintaktigen Harmonien die Septime in die Linien einbezogen und dennoch keine groflen
Tonspriinge bei Akkordwechseln verwendet. AuB3erdem entstehen Linien, die nicht nur tonal
aufwirts, sondern auch abwirts verlaufen.

Harmonisch wird im diesem Schema der Moll-Septimen-Arpeggio eingefiihrt. Dieser
unterscheidet sich vom Dur-Septimen-Arpeggio in nur einem Ton. Die grofle Terz wird
hierbei zur kleinen Terz. Dadurch wird der erste Finger der Greithand um einen Bund tiefer
versetzt, wobei eine Uberstreckung zum vierten Finger entsteht. Alle anderen Finger bleiben

im selben Abstandsverhiltnis zum Grundton bestehen.

1 b3

X 2 1 |b7

44 51

Darstellung des Walking Bass-Arpeggios in der Em’-Form, in Fingersatz- und Intervallansicht
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Eine mogliche Walking Bass-Linie iiber das Bluesschema mit Kadenzschluss kénnte so

aussehen:
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Walking Bass-Linie iiber Blues mit Kadenzschluss in G-Dur
Da dieses nur eine Variationsmoglichkeit ist, sollten auch eigene Linie entwickelt werden.
Dabei sind die schon erwédhnten Regeln (Grundton auf der Zihlzeit 1, keine grof3en
Intervallspriinge usw.) zu beachten. Hierbei wird deutlich, dass auch die Walking Bass-
Begleitung improvisiert wird, dabei jedoch strenger an Harmonien und Rhythmik gebunden

ist als die Improvisation eines Solisten, da sie begleitende Funktion hat.!'3

'3 yol. 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 mochte ich einen neuen Fingersatz der pentatonischen

Moll-Tonleiter verwenden.

2 i+
1 44—
1 e
2 41—

2 €a—
Der pentatonische E,-Moll-Modus

Diesen mochte ich als E4-Modus bezeichnen, weil der Grundton mit dem vierten Finger der
Greithand gegriffen wird. Fiir das Stiick habe ich Tonart ,,E-Dur* gewéhlt, wodurch die

Tonleiter in der 9. Lage gespielt wird.
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AuBerdem mochte ich eine weitere wichtige Phrasierungstechnik fiir die Gitarre erldautern, die
jeweils im dritten Takt der viertaktigen Bluesphrase vorkommt. Dabei handelt es sich um die
Slide-Technik.

Technische Erlduterung der Slide-Technik

Der Begriff ,,slide* kommt aus dem Englischen und bedeutet: ,,gleiten (lassen), rutschen,

schlittern; schieben*!®

117

Diese Technik wird in der klassischen Musik als ,,glissando* (von ital. gleiten) ' bezeichnet,

Das klassische Glissando (Abk.: gliss.) unterscheidet sich vom Portamento dadurch, dass ,,das
echte Glissando stets ein fester Bestandteil des vorgetragenen Werks“''® ist, wihrend das
Portamento ,,[...] dem Bereich des (ausdrucksvollen) Vortrags angehort und das vor allem im
Jazz [...]“.119

Da wir uns im Bereich der Jazzmusik befinden, mochte ich mich an die international fiir
Gitarre iibliche Bezeichnungn ,,Slide* oder ,,Slide-Technik* halten, da sie beide klassischen
Bezeichnungen beinhalten kann, da sie sowohl ausnotiert (Glissando, wie in diesem Thema
des Stiicks) als auch zum musikalischen Ausdruck (Portamento), z. B. in einer Improvisation,
gehoren kann.

Die Slide-Technik gehort wie die Bindungen ,,Hammer On* und ,,Pull Off* in den Bereich
des Legatos. Der Unterschied besteht darin, dass diese (im Gegensatz zur technischen
Bindung, bei der mindestens zwei Finger notig sind) ,,durch ein und denselben Finger
hervorgebracht wird.«'%°.

Beim Stiick ,,Sonnymoon For Two* wird der Slide als kurzer Vorschlag von unten vor der
eigentlichen Hauptnote ausgefiihrt.

Hierbei gleitet der Zeigefinger der Greithand von der Note ,,gis ™ im neunten Bund zum ,,a™
im sechsten Bund auf der b-Saite. Dabei wird ein direkter Lagenwechsel von der neunten in
die zehnte Lage mit dem ersten Finger der Greifhand ausgefiihrt.'*!

Pujol bezeichnet diese Art des Vorschlag als ,,einfacher Vorschlag®, welche ,,[...] man im
Allgemeinen im Abstand eines Ganz- oder Halbtons oberhalb oder unterhalb der Hauptnote
[findet]. [...] Die Bewegung muss bei allen Vorschlidgen so kurz sein, als hitte man die

Absicht, die beiden gebundenen Noten zur gleichen Zeit anzuschlagen.“'** Dieser kurze

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

1® Vg]. LANGENSCHEIDTS UNIVERSAL-WORTERBUCH 1983, S.260
"7 GURLIT1967, S.341

"8 GURLIT1967, S.341.

19 GURLIT1967, S.341

20 pyJOL 1978, S.75

12l yol. BROJER, S.47

122 pUJOL 1983, S.57
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123 Diese selbst sollte ,[...]Jman mit

«124

italienischen Wort ,,acciaccare* = ,,zerdriicken‘ ableitet.
Geschmeidigkeit, um Verkrampfungen in der Hand oder im Arm zu vermeiden]...]

spielen.

2.4.2. Improvisation

Natiirlich konnte man zur Improvisation iiber die Changes des Stiickes ,,Sonnymoon For
Two* verschiedene Improvisationsiibungen entwickeln, die auf die schon beschriebenen
Ubungen aufbauen und die neu erlernte Slide-Spieltechnik mit einbeziehen. Diese eignet sich
durch das Hineingleiten in Zieltone meiner Ansicht nach besonders dazu, dem Klang der
Gitarre eine gesangliche Artikulation zu geben.

,Da das Instrument, das wir gewihlt haben, nur eingelernt ist, ist es am wenigsten geeignet,
die musikalischen Gedanken unseres Verstandes wiederzugeben.“'*> Deswegen méchte ich
den Prozess vom musikalischen Gedanken bis zum Spielen auf dem Instrument mit der Form
des Gesangs iiberbriicken. Dabei sollten nicht nur die musikalischen Ideen gesungen werden,
von denen man weil, dass sie aufgrund der schon vorhandenen technischen Moglichkeiten

auf dem Instrument gespielt werden konnen. '

TN
(" )
N
%
= L.
Gedanken B singen B Musik Abbildung aus AEBERSOLD, S.28

,,Um eine jazztypische Phrasierung erfahrbar zu machen, eignet sich besonders die
Verbindung von Phrasierung und Klang in Form gesungener oder gesprochener Silben.«'*’
Die Silben miissen keine Bedeutung besitzen. S. Busch empfiehlt hier die Silben ,,du‘ fiir
lange Noten (je ldnger die Note desto langer kann das ,,U* gezogen werden) und die Silbe
,dot* fiir kurze Noten, da das ,,T* ein kurz klingender Konsonant ist und somit den Klang der
Stimme abstoppt.'*®

Selbstverstindlich lassen sich auch andere Silben (auch innerhalb einer gesungen Phrase/

Melodie) verwenden.

123 GURLIT 1967, S.6

124 pUJOL 1983, S.60

125 AEBERSOLD 1996, S.28

126 yo]. AEBERSOLD 1996, S.28

127 BUSCH 1996, S.34

128 Vgl. BUSCH 1996, S.34ff; Diese bewihrten Silben werden laut Busch am Berklee College Of Music in
Boston, U.S.A. benutzt. (Vgl. BUSCH 1996, S.34)
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Anfinglich konnten zunédchst nur rhythmische Motive gesungen werden, welche dann auf
dem Instrument ,,melodisiert” werden.

AnschlieBend sollten verschiedene ein- oder zweitaktige Phrasen gesungen werden, die dann
auf das Instrument {ibertragen werden. Durch die Atmung entstehen natiirliche Pausen, die
verhindern, dass unendliche Achtelphrasen improvisiert werden. Dieses Gefiihl ,,gesangliche
Pausen zu setzen, wird von einigen Improvisatoren ignoriert. Die Spannung wandelt sich, wie
schon an anderer Stelle beschrieben, in Langeweile um.

Spitestens beim Singen von kurzen ,,Bluesphrasen* werden meiner Erfahrung nach Tone
auftauchen, die in eine andere Note hineingleiten. An dieser Stelle kann die in der Melodie
verwendete Slide-Technik dazu genutzt werden, dieses Gleiten zu imitieren.

Die gesprochenen Rhythmen oder gesungenen Melodien sollten mit einem Kassettenrekorder,
Mini-Disc oder Laptop/Computer -wenn moglich mit den Begleitharmonien- aufgenommen

und anschlieBend transkribiert werden.

2.4.3. Harmonisches Schema

Eine besonders hiufig anzutreffende harmonische Ergidnzung des Blues findet sich bei dem
Schema fiir das Stiick im sechsten Takt der urspriinglichen Subdominantfunktion. Diese wird
durch einen verminderten Septimen-Akkord ersetztm, um eine Wiederholung der vierten
Stufe zu vermeiden.'*° Dieser unterscheidet sich harmonisch nur darin, dass der Grundton des
eigentlichen Septimen-Akkordes um einen Halbton erhoht wird. Die beiden Akkorde sind
also halbtonverwandt.

Der verminderte Septimen-Akkord wird hierbei in seiner stufenharmonischen Funktion TV#~
als chromatischer Durchgangsakkord zur folgenden ersten Stufe bezeichnet. Hiufig wird sie
an dieser Stelle nicht in der Grundstellung, sondern mit der Quinte im Bass gespielt, um eine
chromatisch ansteigende Basslinie zu erreichen.'?!

« 132

Dieses Schema wird ,,[...] gerne vor allem in langsamen bis mittleren Tempi gespielt [...]

Ich mdochte es als ,,vermindertes Schema mit Kadenzschluss bezeichnen.

129 yol. HAUNSCHILD 1996, S.16
10 yol. SCHOENMEHL 1992, S.173
! ygol. HAUNSCHILD 1996, S.16
2 HAUNSCHILD 2004, S.188
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Ubersicht der harmonischen Struktur des verminderten Schemas mit Kadenzschluss

AuBerdem mochte ich bei diesem Bluesschema die erste Stufenfunktion von der E- auf die A-
Saite versetzen. Der Grundton der Tonika E liegt auf den siebten Bund der A-Saite.

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

Natiirliche Tone auf der A-Saite

Ich werde im Folgenden von der A-Form sprechen. Dieses Versetzung hat folgende Griinde:
Da ich fiir dieses Stiick die Tonart E-Dur gewihlt habe, wiirden die Grundtone der
Funktionsstufen auf die Biinde zwolf bis vierzehn fallen. Dieses wire gerade fiir die Walking
Bass-Begleitung tonal sehr hoch, so dass diese, selbst wenn sie von einem Bassinstrument
gespielt werden wiirde, mit den Melodietonen kollidiert. Auerdem sind Barrégriffe ab dem
zwolften Bund aufgrund der engen Bundabstinde schwer zu greifen.

Natiirlich lassen sich diese mit Ubung auch an dieser Stelle des Griffbretts spielen. Ein
entscheidendes Kriterium die A-Form spielen zu konnen ist, die klangliche Vielfalt der

Harmonien und deren Zusammenhinge iiber das gesamte Griffbrett zu erschlieBen.

Vv N
I{-T# Von der A-Form aus gesehene Ubersicht der bereits erfassten Stufengrundtone und der fiir
1’,7 I dieses Schema hinzugenommenen Stufe TV#” auf den Saiten E und A.

IT

Als Ubung konnten die ersten drei schon erlernten Bluesschemen mit der Tonika in der A-

Form sowohl mit der Akkord- als auch der Walking Bass-Begleitung gespielt werden.

2.4.4. Akkordbegleitung

Wie schon im vorherigen Stiick méchte ich die Rhythmik des eintaktigen Charleston Beats
verwenden, um die Akzente in der Melodie zu verdeutlichen. Hierbei wird der
Grundrhythmus des Charleston Beats auf andere Zihlzeiten verwendet. Der erste Akzent fallt

im ersten Takt auf die ,,1und*. Damit verschiebt sich der zweite Akzent automatisch auf die
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dritte Zihlzeit. In den letzten beiden Takten der rhythmisch viertaktigen unten aufgefiihrten
Phrase fillt die erste Note des Charleston Beats auf die ,,2und‘ und damit die zweite Note auf
die Zihlzeit ,,4. Eine eingeschobene ganze Note ldsst der Melodie im zweiten Takt

musikalischen Raum, da sie an dieser Stelle durch die Viertelnoten sehr gleichformig verlduft.

voonm 2 v M v M
4 :

4 ~ >
Viertaktige Phrase mit Versetzung des Charleston Beats

Natiirlich lisst sich der Charlestonbeat auch auf alle anderen Zihlzeiten eines Taktes
beginnen. Wichtig ist hierbei jedoch, dass zwischen eher begleitendem oder akzentsetzendem
Einsatz unterschieden wird. Wihrend er im vorherigen Stiick eher begleitend wirkte, wird er
hier zum Setzen von Akzenten fiir die Melodie verwendet. Diese Akzente werden auch als
,,Kicks* bezeichnet. 133

Da die erste Stufenfunktion des harmonischen Schemas mit der A-Form beginnt, werden zwei
neue Barrégriffe eingefiihrt: der Moll-Septimen-Barrégriff in der A-Form auf der zweiten
Stufenfunktion und der verminderte Septimen-Barrégriff in der E-Form. Ersterer
unterscheidet sich zum Dur-Septimen-Akkord in der E-Form nur darin, dass die Finger der
Greithand optisch um eine Saite nach unten versetzt werden. Dieses diirfte keine technische

Schwierigkeit darstellen.

Mollseptimengriff in der A-Form

Durch die Verwendung der neuen Funktionstufe IV#, auf die der ganz verminderte Septimen-

Akkord steht, wird ein neues Griffbild in der E-Form eingefiihrt:
A#O7

1

Ganz verminderter Septimen-Griff mit dem Grundton auf der E-Saite
Die Schwierigkeit bei diesem Griff liegt darin die A- und die hohe e’-Saite abzuddmpfen,

damit diese nicht erklingen. Bei der A-Saite geschieht dieses dadurch, dass der Finger auf der

133 HAUNSCHILD 1996, S.28
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dariiber liegenden E-Saite diese mit beriihrt und somit ein Mitschwingen verhindert. Die hohe
e’-Saite wird mit dem ersten Finger der Greifhand so beriihrt, dass dieser die Saite an dieser

Stelle nicht ganz herunterdriickt, seine Barréfunktion aber nicht aufgibt.

2.4.5. Walking Bass
Wie schon im Kapitel 2.4.3. gezeigt wurde, mochte ich das Stiick ,,Sonnymoon for Two* mit

der A-Form der Tonikafunktion beginnen. Dadurch dndern sich die einzelnen Walking Bass-
Arpeggien nicht in ihrer Struktur, sondern nur in ihrer Lage zueinander. (siehe oben).
Als zusitzlicher Arpeggio kommt der ganz verminderte Arpeggio auf der Stufe “TV#” in der

Es-Form dazu, weil der Grundton mit dem dritten Finger der Greifhand auf der E-Saite

gespielt wird.

1 b3
1 bh7
& 1
4 b3
@ 1

Darstellung des Walking-Bass-Arpeggios in der E;s”-Form, in Fingersatz- und Intervallansicht
Innerhalb dieses Arpeggios mochte ich einen Lagenwechsel von der A- zur d-Saite
verwenden, um ein Uberstrecken der Finger 2 und 4 zu vermeiden. Dieser ist auch bei der von

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

A7 Ato? Eg E’
Hatd,
y wiTi# 7 I | | | | | | N | g
V4SRN . ] [ I 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 e |4 T * 1 '
. #; &
m
T /3
A 7 5 5 6 5 9 :
B 4 —dt 47 5

=

Walking Bass mit chromatischer Linie
AuBerdem habe ich den schon beschriebenen Ubergang zur Tonikafunktion mit Quinte im
Bass verwendet, die beim E’-Akkord auf der Zihlzeit 1 gespielt wird, um die chromatische
Basslinie zu verdeutlichen. Dadurch wird die A,- Form dieses Arpeggios um die unter dem

Grundton liegende Quinte und Septime erweitert. Diese konnen ebenfalls bei der eigenen

Entwicklung von Linien verwendet werden.
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Darstellung des Walking Bass-Arpeggios in der Ay'-Form

mit zusdtzlicher, tiefoktavierter Quint- und Septimenfunktion, in Fingersatz- und Intervallansicht
Da die Figuren sich durch die veridnderte Lage der Tonika auf die A-Saite verschieben,
mochte ich hier eine Linie iiber den ganzen ,,Blues mit vermindertem Septimen-Akkord*
auffiihren, bei der ich Tonspriinge, die grof3er als eine grofe Terz sind, bei allen

Harmoniewechseln konsequent vermieden habe. Dadurch wirken diese flieBender.
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Mogliche Walking Bass-Linie fiir das verminderte Schema mit Kadenzschluss
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2.5. Blues By Five

Blues By Fl.ve Miles Davis (1926-1991)
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2.5.1. Melodie
Wie anhand des o. a. Notenbeispiels deutlich wird, weicht die Melodieform des ,,Blues By

Five* von den bisherigen Formen der bereits analysierten Stiicke ab. Hierbei wurde eine
viertaktige Phrase dreimal exakt wiederholt.** In dieser Melodie wird die zweite Phrase
melodisch leicht abgewandelt und in der dritten Zeile eine neue Phrase gespielt, so dass die
Melodie aus einer A-, A’- und B-Phrase besteht: Die so genannte ,,A—A—B“—Formm. Sie
basiert auf den inhaltlichen Aufbau friiherer Blues-Texte, welche ihren Ursprung in den afro-
amerikanischen Volksgesingen besitzt.'*® Dabei wurde textlich in der ersten Phrase eine
Aussage oder Anrufung gesungen, welcher durch leichte melodische Abwandlung in der
Wiederholung Nachdruck verliehen wurde. In der dritten Phrase wurde diese kommentiert

oder beantwortet.'*” Diese Form wird wegen ihres Wechsels von ,,Rufen und Antworten*

134 Bis auf die letzte Note der dritten Phrase im Stiick »Slow Trane*
135 ygl. FISCHER 1993, S.40

136 ygl. BURBAT 1998, S.36 und GURLIT 1967, S.114

17 Vgl. FISCHER 1993, S.40 und GURLIT 1967, S.114
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138

auch ,,call and response* genannt. ~ ,,Diese Art von Melodik (Frage- Frage- Antwort = drei

Zeilen) liegt den meisten Bluesthemen zugrunde.*'*’

Die Melodie des Stiickes ,,Blues By Five* wird in meiner Bearbeitung teilweise mit der
Oktavtechnik gespielt. Diese wurde durch den Gitarristen Wes Montgomery eingefiihrt und
populir.'* Hierbei wird eine Note durch eine weitere ergiinzt, die eine Oktave hdher oder
tiefer liegt. In diesem Stiick wird sie tiefer auf den Saiten E bzw. A gespielt. Die eigentliche

Melodienote ist also die hohere Note des Oktavgriffes.

4 X X X 4 X X X

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

Die nicht gegriffenen Saiten werden hierbei abgedampft, indem der Zeigefinger diese leicht

beriihrt, jedoch nicht herunterdriickt.

Oktavgriff aus der Sicht eines rechtshindigen Gitarristen

Der nicht in Oktavtechnik gespielte Teil der Melodie in C-Dur wird im A;-Modus der

pentatonischen Moll-Skala in der dritten Lage gespielt.

. " A
b 4
" A
2 4
1 /‘3\
T 2/
1 2
T F
o .
1 A
T L

Pentatonischer A;-Modus (Grundton im ersten Finger auf der A-Saite) aus NEUMANN 2001, S.7

Durch die Oktavtechnik wird die horizontale Spielmoglichkeit auf der Gitarre verdeutlicht.
Diese verbindet in der Melodie die pentatonischen Skalenpattern A;-E4 und E;. Dadurch
findet ein stindiger Lagenwechsel statt, der meiner Erfahrung nach gerade Anfiangern
Schwierigkeiten bereitet. Deswegen kann diese horizontale Melodiebewegung zunichst ohne
Oktave mit dem drittem Finger auf der d- bzw. g-Saite oder mit dem ersten Finger auf der E-
bzw. A- Saite gespielt werden.

Die Melodie wird in der letzten Zeile auferdem chromatisch erweitert.

18 yol. FISCHER 1993, $.40 und GURLIT 1967, S.114
9 NEUMANN 2001, S.15
10 yol. HAUNSCHILD 1996, S.47
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2.5.2. Improvisation

Die bisher vorgestellten Spiel- und Improvisationstechniken bewegen sich hauptsédchlich
vertikal (in einer Lage) auf dem Griffbrett. Dabei werden die Tone der pentatonischen Moll-
Tonleiter in einer Lage verwendet. Mit der vorgestellten Slide-Technik wird die Lage
innerhalb der Skala gewechselt, eine horizontale Spielweise iiber das ganze Griffbrett wird
jedoch vermieden.

Der in der Melodie verwendete Oktav-Griff bietet sich jedoch fiir eine hauptsichlich
horizontale Spielweise an, da dieser leicht auf dem Griffbrett verschoben werden kann und
sich dabei nicht verdndert. Bei meinen Schiilern kann ich beobachten, dass diese Spieltechnik
eine Form von , Natiirlichkeit* besitzt, da der Gitarrenhals sich schon wegen seiner Optik
(langlich, schlank) dazu anbietet. Ich denke aber auch durch die extrovertierte Darstellung der
Gitarre in der Popularmusik (wie z.B. in Musikvideos) wird diese Technik als ,,ganz normal‘
empfunden.

Als Tonmaterial wird wieder die pentatonische Moll-Tonleiter verwendet. Zur horizontalen
Spielweise ist es dabei notig, ihre Tone auf zunichst der E- und/oder A-Saite zu kennen, da

sich die vorgestellten Oktavgriffe von diesen Tonen aus verwenden lassen.

B g e g B

e

&

& &
v VI IX X1T

Tone der C-Moll-Pentatonik auf der A- und E-Saite

2273

&
*
I

Mit der bereits vorstellten ,,Single String Playing*“-Technik préagen sich die Tone besser ein.
Anschlieend werden diese durch den o. a. Oktavgriff in der A- bzw. E-Form mit dem
Oktavton ergédnzt und zunédchst mit Ganzen, Halben und Viertel-Noten gespielt.

Das Spielen einer Tonleiter mit der ,,Single String Playing*-Technik verdeutlicht deren
Intervallstruktur, welche beim Lagenspiel optisch schwerer zu erfassen ist, da die
Intervallabstinde der Saiten zueinander mit einbezogen werden miissen.

Durch das Erfassen der Tone auf den Saiten E und A werden durch das Oktavieren
gleichzeitig die Téne auf den Saiten d bzw. g erkannt.'*!

Beim Improvisieren kann dann wieder mit der Technik des Melodisierens von Rhythmen

begonnen werden.

11 ygl. HAUNSCHILD 1997c¢, S.128
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Die in der Melodie verwendete AAB-Form sollte genutzt werden um einen Spannungsbogen
iber einen ldngeren Abschnitt (die zwolftaktige Form) herzustellen.

Durch die Oktav- und die bereits vorgestellte Slide-Technik ist ein musikalisches Verbinden
der verschiedenen Modi der pentatonischen Moll-Tonleiter iiber das ganze Griffbrett der

Gitarre moglich.'*?

2.5.3. Harmonisches Schema
Die letzte Variation des Bluesschema, die ich in dieser Arbeit vorstellen mochte, wird von

13 Hierbei wird zunichst im achten Takt ein Dominant-

Neumann als ,,Jazzblues* bezeichnet.
Septimen-Akkord eingefiihrt, der auf der funktionsharmonischen sechsten Stufe steht und mit
dem Abstand einer Quinte zur zweiten Stufe im darauf folgenden Takt aufgelost wird. Die
sich daraus ergebene Stufenreihenfolge vom siebten bis zum zehnten Takt lautet dann: I-VI-
II-V. Diese wird im Jazz als 16-25-Verbindung bezeichnet und gehort neben der II-V-I-
Verbindung zu den am hiufigsten gespielten Akkordverbindungen im Jazz.'** AuBerdem
bildet sie die Grundlage fiir die so genannten ,,Rhythm Changes*, die in sehr vielen Jazz-
Standards zu finden sind.'*’

,.Diese harmonische Anderung ist die tiefgreifendste in der Entwicklung zum modernen
Bebop-Blues, denn ab hier unterscheidet er sich deutlich vom klassischen Blues, [.. .]“.146
Dieses Schema wird von Schoenmehl auch als ,,Swing-Blues* bezeichnet.'*’

Um zum Jazzblues laut Neumann zu gelangen, wird die 16-25-Verbindung in den Takten 11

und 12 des Blues als halbtaktige Akkordwechsel eingesetzt.

1 qDD/\\ T T
c7 A7 D7 G7 ’l

Abbildung nach HAUNSCHILD: Modern Guitar Styles, S.21
AuBerdem wird die zweite Stufe von einem Moll- in einen Dur-Septimen-Akkord verindert.
Dieser erhilt somit die Funktion einer ,,Doppeldominante®. Man erhilt damit eine Folge von
Dominant-Septimen-Akkorden, die im Quintabstand angeordnet ist.'*® Schoenmehl spricht

hier von einer ,,Dominalntkette“.149

"2 Eine zusammenhingende Abbildung der in dieser Arbeit eingefiihrten Modi der pentatonischen Molltonleiter
befindet sich im Anhang.

> NEUMANN 2001, S.18

1* yol. LEVINE 1996, S.23

3 yol. LEVINE 1996, S.217ff

1% SCHOENMEHL 1992, S.172

147y gl. SCHOENMEHL 1999, S.99 und SCHOENMEHL 1992, S.172

18 yol. JUNGBLUTH 1989, S.8

149 yol. SCHOENMEHL 1992, S.172
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Dieses Einfiigen von vier verschiedenen Harmonien in den letzten beiden Takten des

Schemas wird als ,,Turnaround* bezeichnet. Dabei weist der erste Akkord immer eine Tonika-

oder Tonikaersatzfunktion und der letzte immer eine dominantische Funktion auf.'*"

,Kennzeichen des Turnarounds ist es, dass er sich also zunédchst von seiner Ausgangstonart

entfernt, um innerhalb von nur drei harmonischen Schritten zu ihr zuriickzukehren. “'>!

Dieses entstandene ,,Jazzblues-Schema* konnte auch nach Schoenmehl und Haunschild als
,»dwing-Blues-Schema mit Doppeldominante im Turnaround* bezeichnet werden.'>

Einpréagsamer ist die schon oben erwihnte Bezeichnung von Neumann.

|: 7 V7 b % l v
W#
AR\ 7 VI7 I '
im? | v | e | VIIL

Stufennotation nach Neumann (Vgl. NEUMANN 2001, S.18) Lage der Stufen auf dem Griffbrett

2.5.4. Akkorde

Wie im vorherigen Stiick kommt auch hier der Charlestonbeat in den ersten beiden Zeilen zur
Anwendung, um Akzente zur Unterstiitzung der Melodie zu setzen. Im dritten Takt der
viertaktigen Phrase um eine Achtelnote versetzt.

Da die Melodie die schon oben beschriebene AAB-Folge aufweist, habe ich diese Form auch
in der rhythmischen Begleitung verwendet. Diese dndert sich also in der dritten Zeile wie
folgt: Die Noten der ersten beiden Takte der dritten Zeile konnen als eine Kette von

punktierten Viertelnoten interpretiert werden.'™

Hierbei wird von einer Dreierverschiebung
gesprochen, ,,[...] weil die punktierten Viertelnoten der Linge von drei Achtelnoten
entsprechen.“'> Da die Melodienoten der letzten beiden Takte vorgezogene Noten sind,
mochte ich diese durch eine vorgezogene Rhythmik der Akkordbegleitung besonders
hervorheben, indem diese mitgespielt werden. Hierbei wird nicht nur die erste Zihlzeit
vorgezogen'°, so dass diese auf die Zihlzeit des vorherigen Taktes fillt, sondern auch die

dritte. Diese vorgezogenen Taktschwerpunkte sorgen fiir thythmische Spannung.'’

10 yol. HAUNSCHILD 1996, S.21

I HAUNSCHILD 1996, S.21

132 ygl. SCHOENMEHL 1999, S.99; SCHOENMEHL 1992, S.172 und HAUNSCHILD 1996, S.21
13 yol. HAUNSCHILD 1996, S.39

1% HAUNSCHILD: 1996, S.40

1% Marron spricht hierbei von einer “vorgezogenen Eins”. (Vgl. MARRON 1990, S.108)

137y gl. MARRON 1990, S.108
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Ubersicht der rhythmischen Gitarrenbegleitung zum Stiick “Blues By Five”

Die Noten der letzten Zeile sollten alle kurz, also Staccato, gespielt werden, um die Akzente
zu verdeutlichen.

Bei den offenen Griffen kommt der F° als neues Akkordbild hinzu. Diese Erweiterung der
Subdominant-Funktion durch das Hinzufiigen einer None kommt im Blues besonders haufig
auf den drei Grundstufen I, IV und V zur Anwendung. Ich habe sie an dieser Stelle
ausgewihlt, da ein offener F'-Akkord nicht ohne Barréfinger oder durch das Abdimpfen
mehrerer Saiten gespielt werden kann.

Der von mir verwendete F#” besitzt den Grundton nicht auf einer Basssaite, sondern auf der

hohen e”-Saite. Des weiteren wird ein offener Dm’ auf der zweiten harmonischen Funktion

eingefiihrt.
F9 F #D? Dm’?
x (x) x (x) x(x) o
1 12 12
2 3@ 3
@] | 4

Zusitzliche Griftbilder fiir ‘Blues By Five”

Bei diesen drei Akkorden ist besonders darauf zu achten, dass die Saiten E und A nicht mit
angeschlagen werden, da der Grundton des Akkordes sonst schwer herauszuhoren ist

Die bereits bekannten Barrégriffe in der E- und A-Form werden nicht erweitert, sondern nur
in die Tonart E-Dur durch das Prinzip der Verschiebbarkeit transponiert. Durch die
Verwendung eines D’ als auch eines Dm’ mit dem Grundton auf der A-Saite, wird die Terz

innerhalb des Griffbildes verdeutlicht.

2.5.5. Walking Bass
Eine weitere Moglichkeit, eine Walking Bass-Linie interessanter zu gestalten nennt sich

,chromatic approach®, was soviel bedeutet wie ‘chromatische Ann'eiherung’.15 ® Hierbei

158 ygl. SCHOENMEHL 1992, S.131,
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werden bestimmte Zieltone (so genannte ,.target notes*) chromatisch von oben oder unten

159 Das bedeutet, ,,[...] dass der jeweilige Zielton iiber den einen Halbtonschritt

angespielt.
tiefer oder hoher gelegenen Nachbarton erreicht wird.“'® Auf dem Instrument Gitarre sind
dieses die Tone, die einen Bund iiber oder unter dem Zielton liegen. Ich wiirde diese
chromatisch eingefiigten Noten, als eine Art ,,Vorhalt* bezeichnen.

Die Zieltone stellen meistens die Grundtone oder die Quinten des verwendeten Akkordes dar,
welche in der Regel auf den Zihlzeiten 1 und 3 liegen. Die Verbindungstone fallen somit auf
2 und 4'°'

Exemplarisch mochte ich diese Technik am Turnaround der letzten beiden Takte des

verwendeten Bluesschemas verdeutlichen.
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16-25-Turnaround mit chromatic approach und verdndertem Fingersatz
Hierbei wird der harmonische Wechsel durch die kleine Septime (der Ton Bb)des ersten
Akkordes C’ vorbereitet. Diese ist Verbindungston zum Grundton des folgenden Akkordes
A’. Die groBBe Terz (c#) dieses Akkordes 16st sich dann in den Grundton von D’ auf. Bis jetzt
wurden also nur akkordeigene Tone zur chromatischen Anndherung verwendet. Das nun
folgende “As” gehért jedoch nicht zum D’-Arpeggio und ist somit “chromatic approach” zum
Ton ‘G’ des G7—Akkordes, wihrend die gro3e Terz von diesem wieder zum Grundton der
Tonika C’ im ersten Takt fiihrt.
Deutlich wird hierbei, dass die Terz eines Akkordes den Grundton des nidchsten Akkordes im
Quintabstand ansteuert. Man spricht hierbei von einem ,,Leitton*. Bei Akkordfolgen, in denen
die Akkorde im Abstand einer Quint abwiirts zueinander gespielt werden, wird von einer
,Fortschreitung in fallenden Quinten® gesprochen.162

Alle anderen Akkorde konnen ebenfalls mit dieser Technik verbunden und/oder mit den

bereits vorgestellten Walking Bass-Arpeggien gespielt werden.

1% yol. LONARDONI 1994b, S.176

1% SCHOENMEHL 1992, S.131

1l yol. SCHOENMEHL 1992, S.131

192 yol. JUNGBLUTH 1989, S.37 und HAUNSCHILD 1992, S.12
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3. Fazit/ Ausblick

Wie eingangs dieser Arbeit erwihnt, entstand die Entwicklung meiner didaktischen
Uberlegungen und deren Darstellung daraus, dass keine methodisch aufbauende
Gitarrenschule fiir Anfanger im Bereich ,,Jazz* existiert. Dabei beméngelte ich vor allem,
dass beim Lernenden eine Uberforderung dadurch entsteht, dass er nicht weil3, wie er in
diesen Bereich einsteigen kann.

Wahllose, nicht zusammenhéngende Beschreibungen von Spieltechniken ohne aufsteigenden
Schwierigkeitsgrad und ohne Bezug zur Spielliteratur vermitteln zwar technische Fihigkeiten
auf dem Instrument, mit der Anwendbarkeit wird der Lernende jedoch allein gelassen.

Diese Mako war fiir mich in erster Linie Motiv fiir das Thema meiner Arbeit.

Deshalb habe ich in meiner Arbeit Stiicke vorgestellt, die sowohl eine horizontale als auch
eine vertikale Bearbeitung erlauben. Das heifit, dass man alle Stiicke so erlernen kann, bis
Melodie, Improvisation, Begleitung usw. beherrscht werden oder z.B. erst alle harmonischen
Schemas mit Walking Bass- Begleitung lernt, ohne die Melodie oder den Abschnitt
,Improvisation‘ zu bearbeiten.

Diese Flexibilitdat ermoglicht Anfangern einen individuellen Einstieg, welcher von zentraler
Bedeutung ist, da nur er den Bediirfnissen des Lernenden gerecht wird. So wird ihm der
Freiraum gelassen, sich fiir eine Herangehensweise zu entscheiden.

Auf den ersten Blick konnte man meinen, dass die Flexibilitit meines methodischen Aufbaus
auch zu der eingangs dieser Arbeit beschriebenen Unsicherheit fiihrt, die ich an anderen
Gitarrenschulen beméngelt habe. Allerdings ist bei dem von mir dargestellten methodischen
Aufbau einer Gitarrenschule eine lineare Fortfithrung innerhalb eines Stiickes und innerhalb
der einzelnen Abschnitte (Melodie, Improvisation usw.) moglich, die in vielen anderen

Schulen vernachldssigt wird.

Eine weiterfithrende Gitarrenschule sollte auch Verzweigungen zu nicht Bluesstiicken
herstellen, um bestimmte Techniken oder theoretisch praktisches Wissen zu vertiefen und
gleichzeitig weitere Stiicke zu lernen. Dazu konnten z.B. Stiicke gehoren, die Schwerpunkte
vertiefen, wie die II-V-I-Verbindung im Stiick ,,Tune Up* oder es konnten bei dem Erlernen
der ,,fortschreitenden, diatonischen Akkordharmonik im Quintabstand* Stiicke wie z. B.
,Autumn Leaves* hinzugezogen werden.

Die vorhandene Spielliteratur ist so vielfiltig, dass es moglich sein sollte, Stiicke so
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auszuwihlen, dass neben dem Erlernen eines neuen Stiickes, auch theoretische und praktische

Kenntnisse erweitert werden.

Viele Gitarrenschulen behandeln gerade den Bereich ,,Improvisation* nur am Rande oder
vermitteln reine Auflistungen von Tonleitern, die iiber bestimmte Akkorde gespielt werden

konnen. Das nach S. Busch aufgestellte Wirkungsgeﬁige163

der Vernetzung von Melodie,
Harmonie, Klangfarbe Rhythmus und Form wird aufgrund der Komplexitit nicht vermittelt.

Einige Ansitze dazu hoffe ich mit dieser Arbeit gegeben zu haben.

Allerdings kommen durch verschiedene musikalische Situationen wie die des Probens oder
die eines Auftritts weitere Wirkungen hinzu, welche ich in dieser Arbeit wegen des
begrenzten Umfangs nicht behandeln kann, die aber fiir ein Zusammenspiel mit anderen

Musikern wichtig sind.

Eine umfassende und vollstdndige Gitarrenschule allein fiir den Bereich ,,Jazz-Blues* ist aus
meiner Sicht schon durch das individuelle Lernverhalten eines Schiilers kaum moglich, da u.a.
die Vorlieben des Schiilers die Herangehensweise der Bearbeitung und deren Umsetzung
bestimmt.

Eine Umsetzung meiner didaktischen Analyse bestiinde in einer ,,Methodik der
Gitarrenlehre®, die u.a. die aufgezeigten Elemente (Technik, Rhythmik, Improvisation usw.)
und weitere (z.B. Zusammenspiel, Haltung) beriicksichtigt und diese vernetzt.

Dass dieses moglich ist, hat Emilio Pujol -wenn auch mit Einschrinkungen- schon mit seinem
aus vier Bianden bestehenden sehr umfassenden Werk ,,Theoretisch Praktische
Gitarrenschule* fiir die klassische Gitarre gezeigt. Ich denke, dass dieses auch fiir die Jazz-
Gitarre moglich ist.

Des weiteren sollten hierbei so genannte ,,Play Alongs* mit einbezogen werden, da es sich bei

Musik in erster Linie um ein audiofiles Ereignis handelt.

Ich hoffe mit dieser Arbeit eine Liicke zwischen den vorhandenen Gitarrenschulen fiir
absolute Anfianger (klassische Schulen wie die von Heinz Teuchert)und denen fiir
fortgeschrittene Gitarristen (z. B. Frank Haunschild: Modern Guitar Styles) gefiillt zu haben,
so dass auch fiir die Interessierten des groen Feldes ,,Jazz* ein Einstieg in die Praxis moglich

1st.

163 BUSCH 1996, 23ff
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S.

Anhang

EFddghe

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

=—Yaagrechte Linien
stellen die Binde des
Gitarrenhalzses dar.

=23 HBe ~

1

Senkrechte Linien
sind Gitarrensaiten.
Das tiefe E befindet
sich links, das hohe
e’ rechts,

Aufbau des Akkordes:

& &
Romische Zahlen —-10 A= Finger:
Zeigen die Lage e
auf detn Hals an: 4 = Zeigefinger
I = 1.Bund F 2 = Mittelfinger
o=2 F F = Ringfinger
Im = 3 . )
— ¥ < = kleiner Finger
v o=bh
VI = 6.
VII= 7.
VIO= §. i i . .
X = 9. Ein Krais bereichnet elng
¥ =10 fearschwingende Salfe, weiche alch Grundlon
q=11 ches Akkorcies ist
=12

Elne aingekteiste Zahl beraichnet einen
gegiffenen Grunhdton,

1 = Grandtan bb? = werminderte Septim
1 = grosse Sekund 07 = kleine Septim . ) ) )
m2 = kleine Terz 7 = grosse Septin Ein () bedetet dass die Saite 2war elhe
I = grosse Terz B3 = kleine None Funittion des Akkordes bainhaitet ain
4 = reihe QuUarte 9 = grosse Mone .
B5 = veminderte Guinte 3 = iibermissige Mone Anschlagan abear vermiadan wardan soiffe.
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 & L & -1
2 & i & &
d ® - & &
A & & & &
E & & i -
Ay -Meodis Ey-Meodus
1 . - 1 4
-2 44 41 41
1 3 1 3
1 3 1 3
1 4-1- 1 3
1 =i 1 -+
E-Modus
1 31—
1 34—
+~1 44—
+~1 34—
2 44—
2 41—

Griffbrett-Ubersicht der in dieser Arbeit eingefiihrten Modi der pentatonischen Molltonleitern in der Tonart C
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Erginzende Akkordgriffe zur Bearbeitung der Stiicke

Offene Akkordgriffe
. E , Em ) E’ . Em’
23 2 P 3 23
4 4
7 7
)0 ™) 0 Am oo A ) nAm
23 2 23
4
Dm g Dm’
x(x) 0 x ()0 x (o x (o
»
p 2 ] b
5 4
G el
5 4
C o B’
x) ) x
1 2 I1ERE
4

Barréakkordgriffe

. E . Em . E . Em’
5 K] 4 2
F Fm F’ Fnd

LA
-
-
-

Grundtine auf der E- Saite

E FFr+—G4+—-A+—+B+C+—DH+—+E+F+—G4+—A+———
m v VI X X XV

A Am A Am’
®o o o o

C Cm «’ Cm’

=

=
ta
=
I

Grundtine auf der A- Saite

A |—+B+C+—+D4+—+E+F+—+G+—+At—t+B+C—t-Dt—t-F—
m v VI X X XV

Die Barréakkordgriffe sind so dargestellt, dass der offene ,,Ursprungs-Akkord* zur

Verdeutlichung liber dem Schema des dazugehorigen Barréakkordgriffes liegt. Diese konnen

nach dem ,,Prinzip der Verschiebbarkeit* transponiert werden.
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