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Vorwort

Dieses Buch betrachtet die Harmonik des traditionellen Jazz aus der Perspektive der
klassischen Harmonielehre. Es soll damit eine Briicke schlagen fiir alle, welche eine
traditionelle Musikausbildung durchlaufen haben - auf welchem Level und in wel-
chem Umfang auch immer - und neugierig auf die Klangwelt des Jazz geworden sind.
Vielleicht mdchten Sie als Horer oder Konzertbesucher mehr iiber die Machart die-
ser Musik in Erfahrung bringen, vielleicht verlangt die Gesangsschiilerin danach, den
neuesten Hit von Diana Krall zu singen oder es braucht die Schul-Big-Band Betreuung.

Das Fundament fiir diesen Einstieg in die Jazztheorie, liebe Leser, bildet IThre theo-
retisch und intuitiv fundierte Vorbildung und Thr Erfahrungsschatz als ,klassische®
Musiker, ob Sie nun examinierte Berufsmusikerin sind oder auch im besten Sinne
dilettieren. Gewisse Gesetzmifligkeiten der Jazzharmonik lassen sich auf der Basis
traditioneller Konzepte (Generalbass, Stufentheorie, Funktionstheorie, Kontrapunkt)
recht gut erkldren. Die verschiedenen Stile des Jazz rekapitulierten im Zeitraffer die
Entwicklung der tonalen Stile vom mittleren 19. Jahrhundert bis zur Avantgarde nach
1945.

Bisweilen kann die klassisch-traditionelle Vorbildung jedoch auch behindern, denn
manches funktioniert im Jazz doch anders als in der ,,Klassik®, z. B. manche Konven-
tionen der Notation, Akkordbezeichnungen und nicht zuletzt die Tonnamen. Auch
haben die Jazzer ihre eigene Fachsprache, die auch (oder gerade) erfahrenen Musikern
Ritsel aufgeben kann. Vor Missverstindnissen und Umwegen, die dadurch entstehen
konnen, will dieses Buch - so gut es geht — bewahren.

Fiir das Verstandnis dieses Lehrgangs werden also Grundkenntnisse in der allge-
meinen Musiklehre und der klassischen Harmonielehre vorausgesetzt: sicheres Be-
stimmen und Bilden von Intervallen, Kenntnis der elementaren Tonleitern, der Kir-
chentonarten, der traditionell gebrauchlichen Drei- und Vierkldnge, der klassischen
Kadenz in Dur und Moll, der Haupt- und Nebendreikldnge usw. Viele Jazz-Theo-
riebiicher halten sich bei diesen Grundlagen lange auf, v6llig zu Recht, weil sie sich
eben an Leser ohne Vorbildung wenden. Auflerdem legen ihre Verfasser verstand-
licherweise Wert auf Geschlossenheit und Vollstindigkeit der Lehrsysteme. Auch in
dieser Hinsicht verfolgt der vorliegende Lehrgang einen anderen Ansatz, denn er ist
auf Handlichkeit und Ubersichtlichkeit, keineswegs auf Vollstindigkeit angelegt.

Wer harmonische Vorgédnge verstehen will, hat es schwer, wenn sie oder er sich die
Klange nicht auf einem polyphonen Instrument vergegenwirtigen kann. Wenn Kant
gesagt hat, Begriffe ohne Anschauung blieben blind, so bedeutet das fiir praktische
Musiker: Wir benoétigen als Anschauungsmittel ein Tasteninstrument. Von Anfang an
liegt daher ein Schwerpunkt auf der Frage, wie die Klange auf dem Tasteninstrument
dargestellt werden kénnen. Die Ubungen dazu sind allerdings auf wenige ausgewihlte



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

2 Vorwort

Akkordgriffe (in der Fachsprache des Jazz Voicings genannt) beschriankt. Damit kann
man die meisten harmonischen Situationen in elementarer Form auf dem Klavier dar-
stellen. Wer will, kann das hier entwickelte System anhand weiterfithrender Literatur
beliebig ausbauen. In jedem Fall geniigen Nebenfach-Fihigkeiten auf dem Tastenin-
strument. Melodische Improvisation, auf welchem Instrument auch immer, kommt
nur am Rande zur Sprache.

Die Darstellung der Konventionen und Phinomene der Jazzharmonik in diesem
Buch stiitzt sich hauptsachlich auf zwei Quellen: das Jazz Piano Buch von Mark Levine
und Frank Sikoras Neue Jazz-Harmonielehre. Letztere reprisentiert eher den Main-
stream der Jazztheorie, wie sie in Deutschland gelehrt wird.

Herzlich danke ich meinen Kollegen Jorg Abbing, Thomas Krdmer und Wolfgang
Mayer fiir die kritische Durchsicht einer Friihfassung des Manuskripts. Von Wolf-
gang Mayer konnte ich iiberdies in etlichen Gesprichen viele niitzliche Anregungen
empfangen. Georg Ruby danke ich fiir vielerlei Hilfe, nicht zuletzt auch das eine oder
andere Privatissimum. Dankbar fiir die akribische Durchsicht und Kritik aus der Per-
spektive einer ,klassisch® gebildeten Musikpadagogin bin ich Anke Wondratschek.
Dietlind Buchwald danke ich fir ihren wohlwollenden Tadel mancher sprachlicher
Schnitzer. Schliefllich verdanke ich Ralph Himmler und meinem Schiiler Koen van
der Meer manchen niitzlichen Tipp zur Jazz-Praxis.

Der Hochschule fiir Musik Saar, insbesondere ihrer Kanzlerin Dr. Christine Baus
und dem Prorektor fiir Forschung und Lehre Prof. Dr. Matthias Handschick danke
ich fiir die Aufnahme des Bandes in ihre Schriftenreihe, die Finanzierung und die
engagierte Unterstiitzung.

Verbleibende Ungereimtheiten und Fehler hat der Schreiber dieser Zeilen mutwil-
lig und in voller Verantwortlichkeit vor dem wohltuend kritischen Lektorat und der
mannigfaltigen Hilfe der genannten Personlichkeiten verborgen.

Saarbriicken, im Oktober 2024
Manfred Dings

In diesem Buch wird der besseren Lesbarkeit zuliebe iiberwiegend das generische Maskulinum
verwendet. Allerdings konnen Abwechselungen in der Formulierung erfrischend wirken und
das Denken in ungewohnte Bahnen lenken. Daher kommt ein ums andere Mal die weibliche
Form zum Einsatz, quasi als generisches Femininum, das leider in unserem Sprachgebrauch
nicht existiert. Die mannliche Perspektive ist dann selbstverstandlich mit gemeint.
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1 Was Sie schon immer uiber Jazztheorie wissen wollten

... aber bisher nicht zu fragen wagten. In diesem Kapitel geht es um einige grundle-
gende Begriffe, Phinomene — und die prinzipiellen Unterschiede zwischen der Har-
monik des Klassik-Mainstream und des Jazz.

1.1 Jazz —wie definiert sich das?

Das Musiklexikon sagt: ,,Der Jazz ist eine aus dem Zusammentreffen afrikanischer
und afro-amerikanischer sowie europdischer Musiktraditionen entstandene Musik
vornehmlich improvisatorischen Charakters. [...] Er entwickelte sich im 20. Jh. von
einer im Brauchtum verwurzelten mehr oder weniger regional bedeutsamen Musik
(New Orleans) tiber seine Funktion als Popularmusik (Swing) hin zu einer Kunstmusik
mit mehr oder weniger breitem Publikumsverstindnis (Bebop, Free Jazz).“! Joachim-
Ernst Behrendt? wiederum hebt drei Qualititen hervor, durch welche sich der Jazz von
der traditionellen europiischen Kunstmusik absetzt:

1. Jazzmusik hat ein besonderes Verhiltnis zur musikalischen Zeit, sie swingt.

2. Der Jazz ist durch Vitalitit und Spontaneitit gekennzeichnet. Er ist improvisierte
Musik.

3. Tonbildung und Phrasierungsweise sind im Jazz von der Persénlichkeit des Spielers

gepragt.

Der erste Punkt erfordert bereits ein gewisses Umdenken, wenn man Jazznoten liest.
Swing bedeutet zunéchst einmal, dass Achtelnoten ,inegal“ (wiirde man im Kontext
der Barockmusik sagen) ausgefithrt werden. Das entspricht ungefihr einer terniren
Punktierung. Gleichwohl werden die Achtelnoten stets 4qual (duolisch) notiert.

Swing: von zwei Achtelnoten ist die erste lang (etwa zwei Triolenachtel), die zweite
kurz (ungefihr ein Triolenachtel - das ist kein prizises Mafl). Dies wird grundsitz-
lich nicht notiert.

Straight 8ths: gerade Achtel - schreibt vor, dass die Achtel gleichméflig gespielt
werden sollen.

1 KNAUER: Artikel Jazz, Phdnomenbeschreibung und Terminologie.
2 BEHRENDT: Das Jazzbuch, S. 564.
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8 1 Was Sie schon immer tiber Jazztheorie wissen wollten

Alle lateinamerikanische Stile (z.B. Bossa Nova, Samba) haben Straight 8ths, wes-
halb man auch die Vorschrift Latin finden kann.? Bsp. 1.1 zeigt, wie eine ,,swingende“
Phrase notiert und (annihernd) ausgefiithrt wird:

Notation:

Bsp. 1.1: Ternire Spielweise, ,,Swing®

Swing meint aber auch eine generelle rhythmisch-metrische Qualitit des Jazz, die
sich schwer fassen lédsst. Die ,,Swing-Legende“ Paul Kuhn behauptete immer wieder
offentlich, dieses Phdnomen nicht verbal erkldren zu kénnen.

Das wichtigste aber ist: Jazz ist improvisierte Musik. Ein fester Notentext, dutzende
Male ohne die geringste Veranderung reproduziert — das ist in der Klassik die Regel, im
Jazz hingegen die Ausnahme. Selbst Big-Band-Arrangements sind selten zu 100 Pro-
zent fixierte Partituren.

Umdenken ist auch gefragt, wenn man von traditionellen Improvisationsformen
kommt: Die Tongebung auf dem Instrument ist nicht an klassischen Idealen, einem
»schonen® oder ,groflen” Ton orientiert, sondern Ausdruck von Individualitit. Auch
das ist ein Aspekt der genannten Verwurzelung des Jazz in der Tradition der afro-
amerikanischen Volksmusik. Die Ausdrucksfahigkeit und Personlichkeit des Spielers,
Vitalitdt und Spontaneitit, auch eine gewisse urtiimliche Einfachheit prigen den Jazz
viel stirker als jene intellektuelle Raffinesse, die unsere europaische Musik kennzeich-
net.

Ein gutes Beispiel dafiir gibt eine der einflussreichsten Platten der Jazzgeschichte:
Miles Davis’ Kind Of Blue (1959).* Das erste Stiick, So What, besteht aus nicht viel
mehr als einer Bassfigur (in der Originalaufnahme ab Sekunde 33), dazu einem D-
Moll-Quartenakkord (mit einem Vorhalt versehen) und spater aus sparsamen melo-
dischen Improvisationen iiber den Tonvorrat von D-Moll, genauer gesagt D-Dorisch.
Die Harmonik bleibt in der ganzen Komposition auf D-Moll-Klangfolgen beschrinkt,
mit nur einem einzigen Klangkontrast, der in dieser sparsamen Umgebung vollig aus-
reicht, um Dynamik zu erzeugen: Statt D-Dorisch erklingt im Mittelabschnitt der

3 Dies sieht man z.B. in der Komposition On Green Dolphin Street (SHER: The New Real Book Volume 3,
S. 273 f.), die zwischen den Vortragsarten Latin und Swing wechselt, wenngleich dies in den gangigen
Aufnahmen nur selten herausgearbeitet wird.

4 Davis: Kind Of Blue, Track 1.
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1.1 Jazz — wie definiert sich das? 9

AABA-Form Eb>-Dorisch.® Das Basismaterial von So What zeigt - als Horhilfe ge-
dacht - Bsp. 1.2.7

——
>
G
1
1

Bsp. 1.2: Miles Davis, So What

Die originale Aufnahme dieser zu einem Standard (siehe S. 12) avancierten Kompo-
sition lasst sich heute dank youtube und diverser digitaler Musikdienste jederzeit an-
hoéren.® Wer dies tut, erkennt schnell: acht Takte mit zwei Akkorden® und kaum mehr
als einer einzigen, nur minimal variierten melodischen Phrase — das ist auch schon al-
les. Keine komplizierten Harmoniefolgen gibt es, keine hochgeziichteten Klidnge, keine
sonderlich packende Melodie. Den sich an die Themenvorstellung anschlielenden
Improvisationen kann man alles Mogliche nachsagen, nur nicht, dass sie dufSerlich
brillant-virtuos seien. Das Trompetensolo von Miles Davis (Bsp. 1.3,'% in der Origi-
nalaufnahme ab 1:30) lisst wegen seiner Sparsamkeit authorchen.!! Dennoch - oder
gerade deswegen — war dies eine der folgenreichsten Aufnahmen des Jazz.

So What verlauft in der erwidhnten Aufnahme so, wie es im traditionellen Jazz fiir
das Spiel eines Standards tiblich ist:

« Nach einem Intro, mehr oder weniger lang, ggf. auch durch ein Schlagzeugsolo be-
stritten, bisweilen auch entfallend ...

5 Ausgenommen, wenn es um rein ,klassische“ Werke oder Phanomene geht, werden nachfolgend die
internationalen Tonbezeichnungen verwendet. Eb-Dur liest sich also als Es-Dur, F§-Moll als Fis-Moll.
Mehr dazu auf S. 14.

6 Zwar ldsst der Bassist der Originalaufnahme, Paul Chambers, dort melodisch Eb-Moll erklingen, die
Akkorde gehoren jedoch zum Tonvorrat von Eb-Dorisch.

7 Transkription vom Verfasser. Es gibt verschiedene Auffassungen davon, was der Bassist in der Origi-
nalaufnahme im Detail erklingen ldsst. Burbat (BURBAT: Die Harmonik des Jazz, S. 134) und Sikora
(S1kORA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 160 f.) héren dort den Anfangston E statt D.

8 Eine gute Gelegenheit, auf das swingende Timing der Achtelnoten zu achten.

9 Die Akkorde waren stilbildend, wegen ihrer speziellen Quartenstruktur, die an die Stimmung der
Gitarre erinnert: Quarten sowie in den drei oberen Stimmen ein Durakkord in Quartsextanordnung.
Mark Levine nennt sie So What-Akkorde (LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 97).

10 Transkription vom Verfasser, vgl. dazu auch Sikora: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 161

11 Beim Horen fillt die individuelle Tongebung auf, absichtliche Verzerrungen in Intonation und Timing.
Wiirde ein Miles Davis mit dieser Spielweise in einem Probespiel eines ,klassischen® Kulturorchesters
reiissieren? Spielte man hingegen sein Solo beispielsweise auf dem Klavier mit ausgeglichener Tonge-
bung und metronomisch korrekt nach, so fiele es in sich zusammen.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

10 1 Was Sie schon immer tiber Jazztheorie wissen wollten
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Bsp. 1.3: Miles Davis, Anfang der Solo-Improvisation aus So What

o ... wird das Thema'?, die Melodie des Songs, vorgestellt. Dies kann gegebenenfalls
anhand eines recht detailliert festgelegten Arrangements geschehen.

o Daran schliefien sich die Soli an: Nacheinander improvisieren die Musiker iiber das
Thema, dabei dessen Form und Harmonik befolgend. Bisweilen konnen die Mitspie-
ler bei den Soli einen zuriickhaltenden Background bilden, improvisiert oder zuvor
arrangiert. Die Rhythmusgruppe ist ohnehin stets beteiligt.

o Auf die Soli folgt das abschlieflende Spiel des Themas in seiner Originalgestalt, wie-
der durch die gesamte Band.

Das ist der typische Ablauf, doch er kann vielféltig erweitert oder auch verkiirzt
werden. ?

Beim Studium der beiden vorangegangenen Notenbeispiele fallen die durch ein x
dargestellten Notenkopfe auf. Hier handelt es sich in der Originalaufnahme um so-
genannte Ghost Notes. Dies sind Tone, welche der Spieler sich mehr vorstellt als sie
tatsdchlich erklingen zu lassen. Sie dhneln verschluckten Silben eines nachlédssigen
Sprechers und sind typisch fiir jazzige Artikulation.

Ghost Notes: mehr vorgestellte als tatsdchlich zum Erklingen gebrachte Téne, an
eine bei nachldssigem Sprechen verschluckte, fallen gelassene Silbe erinnernd.

Selbstverstiandlich gibt es im Jazz ausgefeiltere Arrangements und Kompositionen
mit regelrecht artifiziellem Charakter. Dies betrifft unter anderem Big Bands, denn je
grofler ein Ensemble ist, desto mehr muss verabredet und festgelegt werden. Viele Big-
Band-Arrangements sind legendar und die Partituren heutzutage kiuflich erwerbbar.

12 Der Begriff Thema ist durchaus problematisch, wenn man die Mafistibe der ,klassischen” Formen
anlegt. Es handelt sich keineswegs um Themen im Sinne der Sonatenhauptsatzform oder um Gebilde,
die Fugenthemen dhneln, sondern um Liedformen, allen voran die AABA-Form. Solche kleinen Lied-
formen werden in der traditionellen Formenlehre nur dann als ,Thema“ angesprochen, wenn es sich
um Variationsvorlagen handelt oder um Refrains von Rondos.

13 Eine beliebte Erweiterung besteht darin, dass vor dem abschliefflenden Themendurchgang sog. Fours
eingeschoben werden: Dabei spielt die Schlagzeugerin kleine viertaktige Soli (in einer 32 Takte langen
Form vier davon), die durch ebenfalls viertaktige Soli der tibrigen Spieler (meist wechseln diese sich
dabei ab) eingeleitet werden.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

1.2 Von der klassischen Kadenz zum Jazz-Sound 11

Aber nichtsdestoweniger gilt: Wenn jemand komponierte, festgelegte Kldnge mit der
gleichen Haltung produziert wie eine traditionelle Partitur, wenn absolute Notentreue
und skrupuldse Interpretation das Ziel wire — dann wire dies kein Jazz. Das Spiele-
rische, Spontane, Unmittelbare, Authentische hat im Jazz seinen Platz. Das ist keine
Frage der Komplexitit des Tonmaterials, sondern der Spielhaltung.

Das fithrt auch dazu, das Jazzmusiker bis zu einem gewissen Grad Universalisten
sind. Viele grofle Solisten spielen mehrere Instrumente, neben dem Haupt-Melodie-
instrument selbstverstindlich mehr oder weniger viel Klavier, oder sie haben auch
gesungen, natiirlich ohne ausgebildete Stimme. Genauso selbstverstindlich kompo-
nieren sich viele Jazzer ihr Repertoire selbst. Komponieren bedeutet dabei nicht, ge-
wichtige Werke in symphonischem Format in monatelanger Fleiflarbeit zu Papier zu
bringen. Jazzkompositionen sind oft nur Melodien mit Harmonievorgabe, vielleicht
mit einer festgelegten Einleitung und einem Schluss. Im Minimalfall kann eine Kom-
position mit zwei Tonhohen und einem rhythmisch-metrischen Einfall auskommen,
wie Duke Ellingtons C Jam Blues (Notenbeispiel 1.4).'* Nicht einmal die Harmonik ist
hier originell, denn sie ist vom Blues-Schema vorgegeben.

0 =
)" A/ I I I 1 |

é)) |4

Bsp. 1.4: Duke Ellington, C Jam Blues

Komponieren ist im Jazz also keine Geheimwissenschaft, jedenfalls nichts, was einen
abschreckenden Aufwand mit sich brachte. Das gilt auch fiir die Jazztheorie. Sie stellt
keine Sammlung von Normen, sondern eher eine Art Werkzeugkasten bereit. Denn
niemand kann aus dem Nichts heraus improvisieren. Eine gute Phrase besteht zu ei-
nem Grof3teil aus Handwerk, aus vorweg Geiibtem, und oftmals zu einem kleineren
Teil aus Inspiration. Das Ziel wird stets sein, diesen letzteren Anteil zu beférdern. Das
geht vor allem, indem man grof3en Musikern zuhort, sei es auf Tontrdgern oder besser
noch in Konzerten.

1.2 Von der klassischen Kadenz zum Jazz-Sound

Die Hochbliite seiner Popularitit erlebte der Jazz in Deutschland in den 50er und 60er
Jahren. Damals gab es Jazz-Keller in jeder groferen Stadt, Big Band-Auftritte fiillten
Konzertsile. Die Rolle als avancierte Ausdrucksform einer Jugendkultur reichte der

14 Eine von unzihligen hérenswerten Aufnahmen ist die Einspielung durch Oscar Peterson und sein Trio
(PETERSON: Night Train, Track 2).
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12 1 Was Sie schon immer tiber Jazztheorie wissen wollten

Jazz dann zwar an die Beat-, Rock- und Popmusik weiter, doch gleichzeitig wurde der
Sound dieser grofien amerikanischen Musikrichtung in Europa hoffahig. Jazz-Klange
wurden Bestandteil einer Easy-Listening-Klangwelt, die im Radio, in Tanzsélen, in der
Hotelbar, im Kaufhaus, in der Filmmusik Einzug hielt. Kurz: Der Jazz ist eine grundle-
gende Musikrichtung des 20. Jahrhunderts, die man im 21. Jahrhundert als umfassend
gebildeter Musiker kaum ignorieren kann. Fiir unsere ersten Gehversuche in dieser
Klangwelt nehmen wir uns, unbescheiden wie wir sind, einen der grof3ten Standards
tiberhaupt vor: George Gershwins I Got Rhythm.

Jazz-Standard: In das Repertoire der Jazz-Musiker eingegangenes Stiick, das typi-
scherweise auflerhalb des Jazz entstanden ist. Viele Standards waren urspriinglich
Songs aus Broadway-Shows, Musicals oder Filmen, die zu Schlagern wurden. Wenn
sie in aller Munde (bzw. Ohren) waren, griffen Jazzer sie auf. Zu Standards konn-
ten aber auch Originalkompositionen, also von Jazzmusikern komponierte Stiicke,
avancieren.

Wie der Name sagt, gehoren Standards (die Melodien inklusive der dazu zu spielen-
den Harmonien) zum allgemeinverbindlichen Repertoire. Bei spontanen Improvisati-
onssitzungen, sog. Jam-Sessions, geniigt die Ansage ,,There Will Never Be Another You
in E flat! "> - und schon weifl jeder der Beteiligten (Bass, Piano, Schlagzeug, Bliserso-
listen, ggf. Sdnger/in), was zu spielen ist.'®

Jam-Session: Zwanglose Zusammenkunft von Jazzmusikern, zumeist vor Publi-
kum stattfindend, um miteinander zu spielen, ohne feststehendes Programm und
mit offener Besetzung.

Nehmen wir an, wir hitten eine CD mit einer Jazz-Version von I Got Rhythm!’
zur Verfiigung, oder wir wiirden die bekannte, bereits zitierte Plattform im Internet
bemiihen. Vielleicht wiirden wir es nun fiir eine gute Idee halten, die Melodie nach
Gehor zu notieren, zu transkribieren. Doch wenn uns dabei tatsachlich am Original
von Gershwins Melodie gelegen wire, gdbe es ein Problem: Héufig halten sich die
Musiker bereits bei der Themenvorstellung nicht allzu streng an die Vorlage. Schon bei
der Wiederholung des ersten Teils (des ,,A-Teils“ einer typischen AABA-Form, um die

15 ... also in der Tonart Es-Dur.

16 Die Rede ist vom gleichnamigen Jazz-Standard, den alle versierten Jazzmusiker kennen; s. u. S. 149.

17 Es fillt schwer, eine der unzihligen Einspielungen dieses Standards hervorzuheben. Fiir den Main-
stream-Jazz der Nachkriegsjahre in den USA und auch Europa typisch ist vielleicht diejenige des
Saxophonisten Zoot Sims (SiMs: Zoot Sims and the Gershwin Brothers, dort Track 4), dem der Im-
presario Norman Granz 1975 im Studio eine echte ,,All Star Combo“ zur Seite gestellt hat.
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1.2 Von der klassischen Kadenz zum Jazz-Sound 13

trockene Buchstabensprache der Formenlehre zu bemiithen) wird sehr wahrscheinlich
die Melodie geringfiigig anders gefiihrt als beim ersten Mal.

Man kann sagen: Je bekannter die Melodie eines Standards, desto eher sind die Musi-
ker geneigt, sie bei der Themenvorstellung zu variieren, verzieren und verschnérkeln.
Insider erkennen gleichwohl I Got Rhythm schon nach zwei Takten'®. Danach liuft
die Originalgestalt des Songs auch beim Hoérer im Kopf mit. Wie also an die korrekte
Melodie kommen? Da hilft nur eines: Wir brauchen die Noten.

Auf dem Markt gibt es unzahlige Songbooks mit Gershwin-Melodien. Héufig sind
sie mit gefilligen Klavier-Arrangements versehen, die zwar Musical- und Broad-
way-Atmosphiére verstromen, aber mit Jazz nicht viel zu tun haben. Diese musikali-
schen Fertiggerichte helfen kaum weiter. Es gibt viel bessere Quellen: die Realbooks
oder auch Fakebooks. "’

Realbook oder Fakebook: urspriinglich unter der Hand verbreitete (Raub-) Ko-
pien (,,Fakes®) mit Sammlungen von Leadsheets gingiger Jazzstiicke. Es gibt sie in
C (fur die Rhythmusgruppe, Singer und C-Instrumente) sowie in Bb und Eb (fiir
die transponierenden Blédser). Heutzutage gibt es Realbooks ganz legal zu kaufen.
Leadsheet: Wiedergabe mindestens der Melodie und der Harmonien eines Songs
auf einem Notenblatt (sheet). Das Leadsheet enthilt oft auch den Text, bisweilen
alternative Harmonien oder sogar kleine Arrangement-Elemente (z.B. ein bekann-
tes, oft gehortes Intro).

Bsp. 1.5 zeigt die Melodie des Anfangs (des A-Teils der AABA-Form). Die Harmo-
nien seien zunichst verschwiegen.?’ Die Melodie Gershwins und die Harmoniefolge
hat allerdings so gut wie jeder ernsthafte Jazzmusiker im Kopf.

Reine Pentatonik Krebsgingig
Q \II IN I T .k i I I I I 1 A\ T ]
-ﬁn—P—‘l—l—.l—.H—.l—FP'—H .” S — o - !
ANV = 3 . b d _— | | V4 1 I 1 VA 1 = o ]
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Bsp. 1.5: George Gershwin, I Got Rhythm (Anfang des Refrains)

Gershwin war ein durchaus auch in E-Musik-Kreisen renommierter Komponist.
So pflegte er Kontakt mit keinem Geringeren als Arnold Schonberg.?! Und das sieht

18 Wiedererkannt wird oft auch nicht die Melodie eines Standards, sondern dessen Akkordfolge.
19 Im Notenverzeichnis auf S. 287 ist vermerkt, um welche Art von Quelle es sich handelt.

20 Das gesamte Leadsheet findet sich z. B. in SHER: The Standards Real Book, S. 191 f.

21 ScHUBERT: Artikel Gershwin, George, Biographie.
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14 1 Was Sie schon immer tiber Jazztheorie wissen wollten

man diesem Welthit an: Die ersten vier Takte verlaufen in melodischer Hinsicht genau
krebsgingig, nimlich von Takt 3 an riickwirts.?? Mit einer Ausnahme (Eb in Takt 6)
beschrinkt sich die Melodie auf das Urmaterial vieler Jazz-Stiicke (unter anderem auch
des Blues): die Pentatonik. Ganze vier Tone (F, G, Bb, C) sind wunderbar symmetrisch
angeordnet durch die Melodieintervalle Sekunde, Terz und wieder Sekunde. Der Ho-
hepunkt des A-Teils liegt (wie in unzahligen Opernarien) kurz vor dem Ende (Eb). Und
auch dieser Spitzenton wird wieder iiber die Intervallfolge Sekunde-Terz erreicht. Erst
die Kadenztakte verlassen mit dem Ton D die Pentatonik.

Hitte ein Beethoven dies sparsamer und zugleich strukturierter komponieren kon-
nen? Ubrigens: Ist jemand iiber die Tonbezeichnungen Eb und Bb gestolpert?

Internationale Tonnamen: Im Mutterland des Jazz, also in Amerika, und allge-
mein im Angelsdchsischen, bezeichnet der Buchstabe ,,B“ den deutschen Ton H.
Das deutsche B heif3t im Englischen Bb, sprich ,,B flat“. Entsprechend gibt es auch
Eb, Ab usw. Umgekehrt heiflt der Ton Fis F#, also ,,F sharp® Bei Bedarf setzt man
auch ein Aufldsungszeichen (Cd), ,,C natural®).

Weil Noten, Realbooks, Partituren, Biicher usw. die internationalen Bezeichnungen
verwenden, sollte man sie moglichst schnell verinnerlichen.

Folgt man der traditionellen Harmonielehre, so wie sie an den Musikschulen und
Hochschulen gelehrt wird, so sollte die Pentatonik von I Got Rhythm leicht zu harmo-
nisieren sein. Man muss nicht mehr bemiihen als die drei Hauptstufen I, IV und V bzw.
Tonika, Subdominante und Dominante. Die Tonart Bb-Dur herrscht unangefochten.

e — — | ——

| (am 4 I I | (7] e

ANV 4 E= 3 [#.] 7] 1= (@]

* E % % 9
(f}:.b!i — e — e e

Z 5 /= T =i T T =i T T = T = T = T Py

et o | - — &— G G =

T S T D D T S D T S T D T DT

I IV I Vv v I v Vv I IV I V I VoI

Bsp. 1.6: George Gershwin, I Got Rhythm, pentatonisches Geriist, mit schlichter Har-
monik

Bsp. 1.6 zeigt das Ergebnis. Es ist natiirlich enttduschend, wenn wir das Ziel vor
Augen haben, ,jazzig“ zu harmonisieren. Unser Arrangement klingt eher nach evan-
gelischem Choral als nach Jazz. Dafiir gibt es zwei Griinde:

22 Vgl. ALTMANN: Musikalische Formenlehre: Ein Handbuch mit Beispielen und Analysen. S. 33.
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1.2 Von der klassischen Kadenz zum Jazz-Sound 15

1. Unsere Akkorde sind (wie Sie, liebe Leser, lingst vermutet haben) viel zu brav.
Jazzakkorde besitzen sicher auch Grundton, Terz und Quinte (Letztere kann aber
bereits entfallen). Sie enthalten aber so gut wie immer Zusatztone, die sog. Optio-
nen® oder Tensions. Dies sind die Septimen, Nonen, Undezimen (Quarten) und
Tredezimen (Sexten), welche sich in der klassischen Harmonik eher ausnahmsweise
antreffen lassen, im 19. Jahrhundert zwar zunehmend 6fter, doch selbst bei Wagner,
Bruckner und Strauss auch nicht gerade in jedem Takt. Um hinsichtlich der Rolle der
Septime genau zu sein: Wer auf die traditionelle Klangwelt konditioniert ist, wird
sie als klangliches Gewiirz empfinden, als Spannung erzeugenden Ton, als Tension
eben. Doch in der Sichtweise des Jazz gehort sie sogar noch zum Basisklang dazu.
Sie stellt im Sinne der Jazztheorie durchaus keine Tension dar und ist damit auch
eher nicht optional; bald mehr zu diesen Feinheiten.

2. Unser Arrangement ist durch harmonische Pendel gekennzeichnet: I-IV-I oder
I-V-1. Dies ist durchaus typisch fiir die Sprache Mozarts und Beethovens (vgl.
Bsp. 1.7). Doch die Harmonik des Jazz lebt von sinnfilligen, starken, sogenann-
ten authentischen Akkordverbindungen. Ein Gutteil der Wirkung von Jazzstiicken
beruht auf zielgerichteten, entschlossen voranschreitenden und eben nicht pendeln-
den Akkordprogressionen.*
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Bsp. 1.7: Ludwig van Beethoven, Sonate F-Moll op. 2 Nr. 1, 2. Satz, Anfang

Beginnen wir mit dem zweiten Einwand: Der Jazz lebt von ,,authentischen® Klang-
schritten. Was ist damit gemeint?

23 Diese werden auch Optionstone genannt, im Englischen options. Der Name sagt alles: Sie sind in ge-
wissen Grenzen optional, d. h. man kann sie ggf. weglassen oder hinzufiigen. Der Begriff Tensions hebt
auf die gesteigerte Gespanntheit ab, welche diese Téone dem Klang verleihen.

24 Eine Ausnahme bilden die archaischen Ausprigungen des Blues mit den typischen I’-1V7-17-Pendeln,
was aber auch eine fiir den Blues eigentiimliche Energetik erzeugt. Moderne Blues-Formen erweitern
diese Pendelharmonik wieder in Richtung auf authentische, stringenter wirkende Akkordverbindun-
gen.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

16 1 Was Sie schon immer tiber Jazztheorie wissen wollten

1.3 Stdrken und Schwachen: Was zeichnet Akkordverbindungen aus?

Die sinnfilligste und harmonisch stirkste Verbindung seit der Entwicklung des Ak-
kordsatzes im 17. Jahrhundert ist diejenige, bei der sich zwei Akkorde im Quintfall
ablésen. Besonders deutlich wird dies bei der Fortschreitung von der V. in die I. Stufe
einer Tonart, also bei der Verbindung Dominante-Tonika (Bsp. 1.8 links). Diese Ka-
denz heift traditionell authentische Kadenz. Der umgekehrte Weg, der Quintanstieg
von der IV. Stufe in die I. (Subdominante-Tonika), fithrt zur plagalen Kadenz. Diese
Kadenz ist deutlich weniger zwingend.

Terzverwandtschaft
J | —
l”L“ © O {; O [ [ g
s 8 8 8 Z g
authentische Kadenz || plagale Kadenz || authentisch (stark) plagal (schwach)
&
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Bsp. 1.8: Authentische und plagale Kadenz und Terzverwandtschaft

Es gibt also eine starke, authentische und eine schwiéchere, plagale Verbindung.
Dies ldsst sich nicht nur von quintverwandten Akkorden sagen, sondern auch von
Progressionen in den beiden anderen Verwandtschafts- bzw. Verbindungsmoglichkei-
ten zwischen diatonischen Akkorden.?® Fiir terzverwandte Akkorde (Grundténe im
Abstand einer Terz) gilt wiederum: Authentisch (stark) ist die fallende Terzverwandt-
schaft, plagal (schwach) die steigende (rechts in Bsp. 1.8).

Bachs berithmtes Air aus der Orchestersuite Nr. 3 D-Dur BWV 1068 (Bsp. 1.9 links)
beruht auf eben diesem Effekt der fallenden Terzen. Es hier mit steigender Terzver-
wandtschaft (rechts) zu versuchen, wire grotesk.

Beim Sekundverhdltnis zweier Akkorde (die Fundament- bzw. Grundtone stehen im
Abstand einer Sekunde, die Dreiklange haben keinen gemeinsamen Ton) ist in den
meisten Zusammenhingen die steigende Klangfolge besser oder zumindest gangiger
als die fallende. Wir finden dies in der traditionellen Kadenz zwischen der IV und
der V (Subdominante und Dominante) oder auch im Trugschluss, der Verbindung der
fiinften mit der sechsten Stufe (Bsp. 1.10).

Die Verbindung von Akkorden im Sekundverhiltnis®® findet sich im Repertoire
des traditionellen Jazz eher selten; typischerweise dann, wenn die melodischen Stufen

25 Diese Sichtweise geht zuriick auf Zsolt Gardonyi: GARDONYI/NORDHOFF: Harmonik, S. 21 ff.
26 Gardonyi und Nordhoff sprechen zumeist nicht vom Sekundschritt, sondern betrachten das Komple-
mentérintervall, den Septimschritt, der dann wie die beiden anderen Grundtonfortschreitungen bzw.
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Bsp. 1.9: Johann Sebastian Bach, Air aus der Orchestersuite Nr. 3 D-Dur
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Bsp. 1.10: Authentisches (steigendes) Sekundverhéltnis; Akkordfolge des Anfangs von
Blame It On My Youth

3-4-5 miteinander verbunden werden, wie rechts in Bsp. 1.10 gezeigt. Es handelt sich
dort um die Akkordfolge (und in der Oberstimme um das melodische Gertist) des
Standards Blame It On My Youth von Oscar Levant.?” In der traditionellen Satzlehre
geschulten Leserinnen sticht vielleicht die Unbefangenheit ins Auge oder Ohr, mit der
die Akkordfolge dort als Parallelverschiebung arrangiert ist. Naheres dazu in Kiirze
(S.20), auch zu den Akkordbezeichnungen (Kapitel 1.5).

Es gibt somit fiir alle drei moglichen Verbindungen von Klangen (Quint- und Terz-
verwandtschaft sowie Sekundverhiltnis) eine starke und eine schwache Richtung.
Werden zwei Akkorde verbunden, konnen wir zwischen sie eine Chiffre setzen, die
angibt, in welchem Verhiltnis sie zueinander stehen. Damit ist die Klangverbindung
qualitativ beschrieben. Weil die Quintverwandtschaft die sinnfilligste und wichtigste
Verwandtschaft darstellt, bezeichnen wir in Anlehnung an Gérdonyi®® einen Quint-
schritt als Hauptschritt (Tabelle 1).

Verwandtschaftsverhaltnisse in der fallenden Richtung authentisch wirkt (vgl. dazu die Ausfithrungen
in ebd,, S. 22).

27 SHER: The New Real Book, S. 22; plastisch eingespielt beispielsweise auf der gleichnamigen CD des
Paul Kuhn Trios (KurN: Blame It On My Youth, Track 2).

28 GARDONYI/NORDHOFF: Harmonik, S. 22.
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18 1 Was Sie schon immer tiber Jazztheorie wissen wollten

authen- | Chiffrierung plagal Chiffrierung

tisch (schwach)

(stark)
Quintver- fallend AH  (authentischer ~Haupt- | steigend PH (plagaler Hauptschritt)
wandt- schritt)
schaft
Terzver- fallend AT (authentischer Terzschritt) steigend PT (plagaler Terzschritt)
wandt-
schaft
Sekundver- | steigend | AS (authent. Sekundschritt) fallend PS (plagaler Sekundschritt)
hiltnis

Tabelle 1: Authentische und plagale Verbindungen

Mehrheitlich sind also die fallenden Verbindungen die starken, die steigenden die
schwachen — mit Ausnahme von Akkorden im Sekundabstand, wo es gerade umge-
kehrt ist. Es gibt eine wichtige Ausnahme: ein uraltes Satzmodell, das zumeist Par-
allelismus? genannt wird, bisweilen auch Pachelbel-Modell, weil es dem bekannten
Kanon® Johann Pachelbels zugrunde liegt (Bsp. 1.11). Im Parallelismus>! halten sich
authentische und plagale Verbindungen genau die Waage. Er ist in beiden Richtungen
(steigend oder fallend *?) méglich; charakteristisch ist die Zickzack-Linie in den Fun-
damenttonen des Basses.

Betrachten wir die Harmoniefolge des Standards Falling In Love With Love von Ri-
chard Rodgers (Bsp. 1.12).% Das Arrangement orientiert sich an den Vorgaben des
Leadsheets, wurde aber bewusst schlicht gehalten (nur die grofie Septime in der I und
die Septime im vi’ gehen iiber die iiblichen Dissonanzformen in der Musik des 19. Jahr-
hunderts hinaus). Wie man sieht, sind in diesen ersten Takten samtliche authentischen
Verbindungsformen inklusive des Parallelismus-Modells prisent:

« Fallende Terzverwandtschaft (T. 1/2),
« fallende Quintverwandtschaft (T. 3/4),
« steigendes Sekundverhiltnis (T. 7/8),
« Parallelismus-Muster (T. 9/10).

29 DanLHAUS: Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit, S. 92.

30 Kanon und Gigue fiir drei Violinen und Basso continuo D-Dur

31 Der Begriff Parallelismus hat nichts mit Parallelen im Sinne von Satzfehlern zu tun, auch wenn diese
in Bsp. 1.12 zufillig in Verbindung mit diesem Modell auftreten.

32 Das Parallelismus-Modell eignet sich zur Harmonisierung einer steigenden oder fallenden Tonleiter
in einer der Oberstimmen eines Satzes; in einer Ableitung von diesem Modell kann sie auch im Bass
liegen.

33 Ein Blick in ein géngiges Realbook, z.B. in WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 114, wiirde die
zugehorige Melodie offenbaren. Oft wird der Song — dem Original entsprechend - im 3/4-Takt wie-
dergegeben. Doch wie hiufig in vergleichbaren Fillen transformieren ihn die gingigen Jazz-Versionen
vorzugsweise in ein Vierermetrum.
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Bsp. 1.12: Falling In Love With Love — Harmoniefolge
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Es gibt ausschliefllich authentische Verbindungen - mit einer kleinen Ausnahme:
Die steigende Quintverwandtschaft C’~G-Moll in T. 4/5 haben wir oben als plagal
gekennzeichnet. Richtig, hier handelt es sich kurzzeitig um ein Pendel (g-C-g-C).
Pendelharmonik ist im Jazz keineswegs ausgeschlossen, besonders an Stellen wie die-
ser, wo es sich um eine Verbindung ii-V-I handelt, die gewissermaflien zweimal ansetzt:
Beim ersten Mal wird die I noch ausgespart, in T. 7 hingegen erreicht. Man kann kon-
statieren, dass in der Quintverwandtschaft beide Richtungen jederzeit einsetzbar sind,
nur wirkt die authentische eben starker, insbesondere deutlicher schlussbildend als die
plagale.

Von allen moglichen Verbindungsformen dominiert in Falling In Love With Love
der authentische Quintfall. Das ist durchaus représentativ. Ohne zu tibertreiben lésst
sich sagen: Im Jazz (jedenfalls im Swing und im Bebop) werden eindeutig die authenti-
schen Verbindungen bevorzugt, und davon ebenso eindeutig die stiarkste, ndmlich der
authentische Hauptschritt.

Die fallende Quintverwandtschaft (authentischer Hauptschritt) ist die wichtigste
Akkordverbindung im Jazz.

Irgendjemand hat in dem kleinen Arrangement (fiir das der Schreiber dieser Zeilen
ganz alleine verantwortlich ist) Quint- und Oktavparallelen angestrichen. Um solche
Feinheiten kiimmert man sich in Jazz- Arrangements nun ganz und gar nicht. Mit an-
deren Worten:

Prim-, Oktav- und Quintparallelen gelten im Jazz nicht als Satzfehler.

Im Gegenteil: Das parallele Verschieben eines Voicings ist ein géngiges Arrangier-
verfahren. Es ist uns bereits in Bsp. 1.10 (S. 17) begegnet.

Voicing: Die genaue Anordnung der Tone eines Akkordes im Arrangement bzw.
im Griff auf dem Tasteninstrument oder der Gitarre. Es gibt Standard-Voicings
fiir das jeweilige Instrument, ebenso closed und open Voicings (was in etwa den
Begriffen enge/weite Lage entspricht.)

Vom Voicing, der konkreten Verteilung von Akkordtonen, sind die Harmonien
selbst zu unterscheiden. Wenn oben von ,,Harmoniefolge“ die Rede war, so ist dies die
traditionelle Sprechweise. Im Jazz spricht man von den sog. Changes, was beides ein-
schliefit: einen bestimmen Klang, eine ,,Harmonie“ und den Aspekt, dass ihm andere
Klidnge vorangehen bzw. folgen, also das Phdnomen des Harmoniewechsels. Dass der
Begriff Changes Letzteres hervorhebt, ist ein recht sympathischer Zug. Genau darauf,
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auf die zeitliche Abfolge, kommt es (wie soeben gesehen) ganz besonders an, nicht nur
auf die Gleichzeitigkeit von Tonen (die eher im Voicing zum Tragen kommt).

Changes: Die Akkordfolge, die Harmoniewechsel, welche einem Stiick oder
Thema zugrunde liegen.

Ersetzen wir nun in unserem Versuch, der Pentatonik von I Got Rhythm ge-
recht zu werden, die harmonischen Pendel durch authentische Akkordprogressionen
(Bsp. 1.13). Am Anfang bietet sich die fallende Terzverwandtschaft an, danach Quint-
fille. Gegeniiber der Dissonanzbehandlung im traditionellen Tonsatz ergeben sich nur
wenige Gewagtheiten (aufwirts gefiihrte Septime im Sp” in T. 2, unaufgeldster Nonen-
vorhalt in T. 3). Und allein durch die Verwendung fast ausschlief}lich authentischer
Verbindungen (inklusive des Parallelismus-Musters) klingt der Satz schon - nun ja,
fast jazzig.
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Bsp. 1.13: Starke Akkordprogressionen zur Pentatonik von I Got Rhythm

Beim Ubergang von T. 4 zu T. 5 bleibt der Fundamentton bzw. Grundton des
Akkordes erhalten (F), allerdings dndert sich seine Funktion: Aus einer Dominante
(Dominantseptakkord D’/V”) wird eine Pridominante (hier: Sp’/ii’), also ein Akkord,
welcher einer Dominante vorangeht. Dies geschieht meist durch eine zusatzliche Ver-
kettung in Gestalt von Dissonanzauflosungen. Im Beispiel 16st sich die Septime der ii
bzw. Sp ganz konventionell in den Leitton, die Terz der Dominante auf. Der Funkti-
onswechsel von einer Dominante in Richtung auf eine Praidominante geschieht dabei
typischerweise durch Vermollung der (Dur-) Dominante. Hier wird die Dominante F-
Dur (in B-Dur) zur Pridominante F-Moll innerhalb einer Ausweichung nach Eb-Dur.
Diese Art des Funktionswechsels findet sich in den Changes vieler Standards. Hier
offenbart sich uns ein weiteres typisches Merkmal der Harmonik des Mainstream-Jazz:
hiufige Wechsel des Tonartzentrums, nicht selten eine regelrecht schweifende Tona-
litdt erzeugend. Dass dies auf gefillige Weise geschieht — dafiir sorgen die starken,
authentischen Klangverbindungen.
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1.4 Die Dissonanz im Jazz: emanzipiert und popular

Wenn es zutrifft, dass ein Teil des Geheimnisses der Jazzharmonik in der Verwendung
authentischer Verbindungen, vor allem des authentischen Quintfalls liegt, dann konn-
ten wir einmal versuchen, eine traditionelle Melodie zu verjazzen. Wie wire es mit dem
Kinderlied Hénschen klein? Wir konnen dies in den ersten beiden Takten anhand der
oben gefundenen Changes fiir I Got Rhythm versuchen (Bsp. 1.14).
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Bsp. 1.14: Der kleine Hans, ,verjazzt“

Hier ergibt sich nun an einigen Stellen dieses Arrangements ein Problem, wenn man
es durch die Brille der klassischen Satzlehre betrachtet. Da ist einmal in T. 3 Zzt. 1
die Quarte (hier als 11, also Undezime, beziffert) zum F-Moll-Akkord. Solche offenen
Quarten sind im klassischen Tonsatz ziemlich verboten. Den Akkord iiber Ab im vier-
ten Takt kann man als Chopinschen Sextvorhalt in einer Dominante héren (dann sollte
allerdings die zugehdrige Db-Dur-Tonika folgen). Ebenso sprengt die exponierte None
in dem zwischentonikal wirkenden Eb-Dur-Akkord zu Beginn von T. 4 den Rahmen
des Ublichen. Takt 7 iiberrascht mit einer Septime und None zum Akkord der zweiten
Stufe, und zum dann folgenden Akkord belassen wir einstweilen das Fragezeichen.

Kurz gesagt: Wir haben Harmonien unterlegt, ohne uns darum zu kiitmmern, ob sie
aus Sicht des traditionellen Tonsatzes iiberhaupt zur Melodie passen. Gleichwohl -
oder gerade deswegen - klingt das Arrangement deutlich jazziger als alles bisher Ver-
suchte. Anscheinend fiigen sich die seltsamen Dissonanzen hier gut ein. Und damit
kommen wir zum zweiten der beiden oben erwahnten Geheimnisse der Jazz-Harmo-
nik: dem gegentiber der Harmonik des 19. Jahrhunderts (und auch aktueller Stile der
Unterhaltungsmusik) deutlich erhéhten Dissonanzgrad.
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Die traditionelle Harmonielehre basiert auf dem Dreiklang: der trias harmonica per-
fecta, wenn es sich um einen Durdreiklang handelt, der trias harmonica imperfecta
im Fall des Mollakkords. Der Durdreiklang ist Bestandteil der ersten drei Partialtone
(1, 3 und 5, geradzahlige Partialtone sind Oktavwiederholungen bereits bekannter
Toéne) der Natur- oder Ober- oder (besser) Partialtonreihe. Nicht zufillig heifdt der
Durdreiklang auch trias harmonica naturalis. Fiir Paul Hindemith bildete er die Basis
aller Musik und ,.eine der grofartigsten Naturerscheinungen; einfach und tiberwalti-
gend“.** Demgegeniiber fillt der Molldreiklang ab. Er ist zwar in der Partialtonreihe
enthalten, aber nicht zu deren Fundamentton. Daneben gibt es in der Renaissance und
der Barockzeit noch den verminderten Dreiklang, aber praktisch nur in Sextakkord-
stellung. Meistens hat er dominantische Funktion, dann fasst ihn die Funktionstheorie
als 1?7 und die Stufentheorie als vii®® (Sextakkord des verminderten Dreiklangs auf der
Leittonstufe) auf (Bsp. 1.15).

Dur/Moll Durdreiklang | Molnldrelklang | D
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Bsp. 1.15: Die Dreiklinge und ihr Ursprung in der Partialtonreihe

Mit diesen drei Klingen und nur noch wenigen weiteren Abwandlungen konnte
man im 16. und 17. Jahrhundert interessante Musik erfinden. Die vier Akkorde rechts
konnten durchaus einem Kantionalsatz von Heinrich Schiitz oder einem seiner Zeit-
genossen entnommen sein. Oben sind die drei Akkordtypen (moll, Dur, vermindert)
angegeben, darunter die Chiffrierung nach dem Generalbass (die Bassstufen in der
Tonart C-Moll sind unten vermerkt, als eingekreiste arabische Ziffern), dann die Uber-
setzung in die gingigen Chiffren der Funktions- bzw. Stufentheorie.>’

Fir die Harmonik der allermeisten Jazzstile nach dem Dixieland-Stil gilt nun jedoch:
Der Basisklang im Jazz ist der fiir klassische Tonsetzer per se dissonante Vierklang

34 HinpeMITH: Unterweisung im Tonsatz I, S. 39.

35 Von diesen Bezeichnungsweisen kennt die Jazztheorie nur die Stufenbezeichnungen. Selten kommt die
Nomenklatur der Funktionstheorie zur Anwendung, wobei allerdings die Funktion eines Akkordes als
Dominante gesehen und oft auch so benannt wird.
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(Septakkord)*®. Dazu treten sogar noch weitere Zusitze, die bereits erwihnten Ten-
sions. Beide, die als selbstverstandlich und akkordeigen zu betrachtende Septime und
die Tensions, verhalten sich nicht unbedingt so, wie wir es aus der klassischen Har-
monielehre kennen. Ein Beispiel: An unserem Satz zu I Got Rhythm (Bsp. 1.13, S 21)
konnte man beméngeln, dass es in Takt 2 einen C-Moll-Septakkord gibt, dessen Sep-
time beim Wechsel zum F-Dur-Septakkord (zweite Takthilfte) aufwirts aufgelost wird.
Im klassischen Kontrapunkt miissen Septimen abwérts gefithrt werden (erst recht in
der Oberstimme). Jazzer kennen solche Bedenken nicht. Zwar fithren auch sie Septi-
men gerne abwirts, aber eher, weil das auf dem Tasteninstrument oft (im Wortsinne)
»hahe liegend* ist, weniger aus dsthetischen Griinden. Die Septime ist im Jazz ein ganz
gewohnlicher Bestandteil eines jeden Akkordes, keine Dissonanz, die wie ein rohes Ei
zu behandeln wire. Ebenso wenig stort in Takt 3 die None in der Oberstimme oder
die Sexte G in Takt 5 (zweite Halfte), die Chopin im Dominantseptakkord wohl kaum
aufwirts gefithrt hitte. Was im 19. Jahrhundert eine erstarrte Vorhaltsdissonanz war
und folglich meist wie ein Vorhalt, also abwirts, aufgelost wurde, hat sich im Jazz
lingst als Akkordbestandteil ,emanzipiert” (wie Arnold Schénberg es nannte®”) und
bedarf daher keiner Auflosung mehr.

Im Bsp. 1.16 sehen wir zunéchst die Abwartsfithrung eines dominantischen Sextvor-
haltes, wie ein Frédéric Chopin sie gerne verwendet hat (z. B. in seiner bekannten Etiide
op. 10 Nr. 2, Bsp. 1.17). Die Jazz-Kadenz in der Mitte des Beispiels folgt immerhin der
tradierten Auflosungsrichtung der Sexte (ndmlich abwérts), aber mehr aus praktischen
Griinden (das Voicing, der Klaviergriff, legt dies nahe). Die dritte Kadenz fithrt die
Sexte ungeniert aufwirts. >

Die Vorhaltsdissonanzen haben sich in der Klassik tiber die Jahrhunderte verselbst-
standigt. Dabei sind sie zu Akkordbestandteilen erstarrt. Zur Bach-Zeit gibt es die
charakteristischen Dissonanzen (wie die Funktionstheorie sie nennt) von Subdomi-
nante (Sexte) und Dominante (Septime). Den Dominantseptnonakkord Schumanns
und Mendelssohns kann man als erstarrten Nonenvorhalt in der Dominante auffassen.
Am Ende des 19. Jahrhunderts konnen Dominantakkorde sechs verschiedene Tone

36 Das ist eine im Grunde unzulissige Vereinfachung: Nicht nur im Dixieland-Jazz und davor, auch noch
im frithen Swing-Stil sind Akkorde mit Sextzusatz (statt der oben postulierten Septime) nicht weniger
grundlegend. Mit der Zeit dominiert dann doch die Septdissonanz die Harmonik des Jazz. X-Klinge
bleiben aber insbesondere in Schlusskldngen lange gebrauchlich und werden auch in modernen Leads-
heets so angegeben. Siehe dazu auch Fufinote 38.

37 Schoénberg spricht von der ,,Emanzipation der Dissonanz®, vgl. SCHONBERG: Komposition mit zw6lf
Tonen, S. 107

38 Wer in den C™47#1D_Akkorden im Bsp. 1.16 die in der Chiffre angegebene maj7 vermisst: Diese wird
gerne durch die 6 (hier der Ton a) ersetzt. Von ihrer Funktion her sind C™¥” und C° dquivalent. Sie
bezeichnen gleichermaflen Tonikaakkorde, Stufe-I-Akkorde. Es gibt gewisse Feinheiten im Arrange-
ment, welche die eine oder andere Bezeichnung angemessener erscheinen lassen. Man kénnte auch
C8¢11) schreiben, was man aber selten sieht, dann noch eher C13¢1D, also Tredezime statt Sexte, sobald
die Undezime mit im Boot sitzt. Alles klar?
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Bsp. 1.17: Frédéric Chopin, Etiide op. 10 Nr. 3 E-Dur, T. 13 ff.
enthalten, beispielsweise in Anton Bruckners Symphonien. Allerdings 16st Bruckner

die Dissonanztiirme noch gerne Schritt fiir Schritt abwérts auf, noch ganz im Sinne
von Vorhalten (Bsp. 1.18).
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Bsp. 1.18: Anton Bruckner, Symphonie Nr. 7 E-Dur, erster Satz, T. 119 f.

Geringfligig abgespeckt (das D# aufler Acht lassend) lief3e sich Bruckners Akkord
im ersten Takt auch als Kombination von F4-Dur, reprasentiert durch Grundton und
Quinte, und E-Dur auffassen. Um eine grofie Terz abwirts transponiert entspricht die-
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ses Gebilde dem Anfangsakkord der recht bekannten Komposition Maiden Voyage*
von Herbie Hancock (Bsp. 1.19). Das Material ist fast identisch; der entscheidende
Unterschied liegt darin, dass im modernen Jazz die Dissonanz einen Eigenwert be-
kommen hat, jenseits des Zwangs zur Auflésung.

to vereinfacht transponiert Vamp von Maiden Voyage
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F#3 D7(sus4)
Bsp. 1.19: Herbie Hancock, Maiden Voyage
Hancocks gesamtes Stiick basiert ausschliefilich auf solchen verselbststindigten

Vorhaltskldngen, sogenannten sus-Akkorden, rhythmisch strukturiert zum rechts in
Bsp. 1.19 wiedergegebenen Vamp.

sus-Akkorde: Akkorde, die einen Vorhalt enthalten, meist den klassischen Quart-
vorhalt (4-3), wobei der Vorhalt unaufgeldst bleiben kann.

Vamp: Festes Begleitmodell der Rhythmusgruppe, auch eine ostinat wiederkeh-
rende Akkordfolge.

Ein populires Beispiel fiir einen Vamp findet sich in Joe Zawinuls Hit Birdland.*
Von den sus-Akkorden in Maiden Voyage erwarten wir gar nicht, dass sie sich auflsen.
Die Klange bleiben schwebend, doch selbststiandig. Bsp. 1.20 zeigt die Akkordfolge von
Maiden Voyage. Jeder Klang bleibt im Stiick {iber 4 Takte liegen.

Auch im Bewusstsein der Horer wurde die Dissonanz im Laufe der Musikgeschichte
mehr und mehr hoffahig. Einstmals bildete man Schlussklidnge, die aus perfekten Kon-
sonanzen (Einklang, Oktave und Quinte) bestanden. Dann kam die Durterz hinzu,
spater die Mollterz. Bald traten die oben erwihnten Vorhalte in die Kadenz (und er-
oberten von dort aus mehr und mehr den gesamten Tonsatz). Zu Johann Strauflens
Sexten und Nonen erhoben die Wiener des 19. Jahrhunderts die Champagnerglédser. Im
20. Jahrhundert schlief3lich ertdnten in Kaufhauslautsprechern, Fahrstithlen, Hotel-
bars und Fernsehgeriten jazzige Fiinfklange mit grofier Septime und None, ohne dass
irgendjemand an den Dissonanzen Anstofy genommen oder einem Barpianisten in die

39 LeEONARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 273, Originalaufnahme: HANcock: Maiden Voyage, Track 1.
40 WEATHER REPORT: Heavy Weather, Track 1, ab 1:58.
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Bsp. 1.20: Herbie Hancock, Maiden Voyage, Changes

Tasten gegriffen hitte, um einen vermeintlich dissonanten Schlussakkord aufzuldsen.
Die ,,E-Musik® des 20. Jahrhunderts hat die Emanzipation der Dissonanz auf die Spitze
getrieben, doch damit das breite Publikum verstort. Populdr gemacht wurden die mo-
dernen Klange wenige Jahre spéter durch den Jazz. Schlussakkorde (also Akkorde ohne
weitere Auflosung) wie die in Bsp. 1.21 links gezeigten spielten die Fernseh-Big-Bands
in den 70er Jahren am Sonnabend zur besten Fernseh-Unterhaltungszeit. So etwas lauft
heutzutage unter dem Etikett Easy Listening. Und in den 60er Jahren ging ein Hit um
die Welt, Antonio Carlos Jobims The Girl From Ipanema,41 der mit drei Tonen beginnt,
die sich nach herk6mmlichen Mafistiben dissonant zu ihrem Begleitakkord verhalten.
Das Stiick basiert auf einem Motiv aus den pentatonisch angeordneten Ténen G, E und
D.*? Klassisch konnten sie die Oberstimme einer Kadenz in G-Dur bilden (Bsp. 1.21
Mitte). Hier sind alle Tone konsonant zu den Akkorden. Im Girl from Ipanema jedoch
wird diesen Tonen F™¥7 (die Akkordsymbole werden weiter unten erklirt) unterlegt
(Bsp. 1.21 rechts). G und D sind dabei Tensions (die None und die Sexte bzw. Trede-
zime im F-Dur-Dreiklang). Das E ist die maj7, die in F-Dur leitereigene grofe Septime
in der Tonika bzw. I. Wem die Denkweise ,,G, E und D passen zu einem F-Dur-Ak-
kord“ nichts ausmacht, hat den entscheidenden Schritt zum Denken in Jazz-Klédngen
vollzogen.

Die Pointe des Ganzen: Zum Dreitonmotiv klingt nicht nur F™7, sondern selbstver-
stindlich ebenso gut ein G-Dur-Dominantseptakkord (G, siehe wiederum Bsp. 1.21).
Weniger schon wire jedoch ein G-Moll-Septakkord (Gm’). Daher versetzt Jobim in
dem Moment, wo G-Moll als II. Stufe in F-Dur erklingen soll, sein Motiv um einen
Ganzton abwirts. Das dadurch gewonnene C ist als 11 wieder eine gut klingende
Tension in einem G-Moll-Septakkord (Gm’). Diese drei dissonanten Noten in Jobims
Welthit — man beachte die motivische Sparsamkeit — eroberten im Bossa-Nova-Ge-
wand in den 1960er Jahren die Welt und verhalfen nebenbei der jungen Singerin
Astrud Gilberto zu Weltruhm. In der Gestalt von Jazz-Klidngen kénnen Dissonanzen

41 WonG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 132.

42 In der legendédren Aufnahme von Frank Sinatra zusammen mit dem Komponisten erklingt es im Ar-
rangement von Claus Ogerman bereits im Intro, in den Posaunen (SINATRA: Francis Albert Sinatra &
Antonio Carlos Jobim, Track 1).
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Ohrwurm-Qualitaten gewinnen. Die Kombination aus Dreiklangstonen, Septime und
ein bis drei Tensions macht es moglich.
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Bsp. 1.21: Emanzipierte Dissonanzen tiber dem Hauptmotiv von The Girl From Ipa-
nema

1.5 Internationale Akkordbezeichnungen

Funktions- oder Stufenchiffren sind (auf verschiedene Weise) geeignet, Zusammen-
hénge der Harmonik aufzuzeigen und bis zu einem gewissen Grad eine erste Form der
analytischen Anndherung zu erméglichen. Fur die Zwecke der Jazzpraxis erweisen sich
die Funktionschiffrierungen in den meisten Anwendungsfillen als eher unhandlich,
denn sie wurden erfunden, um ein Netz von Beziehungen zwischen den Akkorden
einer Tonart herzustellen (mag man dieses als schliissig erachten oder auch nicht).
Jedenfalls sind die Funktionschiffren nicht dafiir gemacht, eine schnelle Assoziation
zwischen Chiffre und Akkordgriff auf dem Instrument herzustellen. Die Stufenchif-
fren sind diesbeziiglich viel pragmatischer und werden in der Jazztheorie und auch
in der Praxis gerne verwendet. Jede weif3, was gemeint ist, wenn sie hort ,,Spiele eine
I1-V-I-Kadenz“.** Vor allem jedoch werden Akkorde in der Jazztheorie durch absolute
Akkordbezeichnungen angegeben. In jedem Jazz- Arrangement findet man sie, vor al-
lem aber auch in den Leadsheets, wie sie in den Realbooks wiedergegeben werden.

43 In Funktionen iibersetzt konnte das im besten Falle Sp-D-T bedeuten, im schlimmsten Fall (Moll-
kadenz) jedoch s-D-t. Angesichts der Chiffre s bekommen manche Leute einen Tobsuchtsanfall. Mit
Recht.
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Dreiklange

Anders als die deutschen Akkordbezeichnungen, welche sich beispielsweise in Me-
lodiesammlungen mit Gitarren- Akkordgriffsymbolen finden, kennt die international
iibliche Akkordchiffrierung keinen Unterschied zwischen der Grof3schreibung fiir Ak-
korde mit grof3er Terz und der Kleinschreibung fiir Mollakkorde. Es gelten vielmehr
folgende Grundsitze:

o Akkorde werden nach dem Fundamentton der Terzschichtung (im Sinne der Stufen-
theorie) benannt.

« Bei den so entstehenden Klangen handelt es sich stets um Akkorde mit grofer Terz,
also Durakkorde. Beispiele: A=A-Dur, E=E-Dur.

o ,Schwarze Tasten werden durch ein dem Stammton beigefiigtes Versetzungszeichen
ausgedriickt: F4=Fis-Dur, Ab=As-Dur.

» Mollakkorde (allgemein Akkorde mit kleiner Terz) werden durch ein ,,m“ nach
dem Akkordbuchstaben chiffriert, oder auch durch ein nachgestelltes Minuszeichen:
Am=A-Moll, Eb—=Es-Moll.

o Verminderte Dreikldnge werden entweder durch den Zusatz dim gekennzeichnet

oder (haufiger) durch einen hochgestellten kleinen Kreis. Ist zusétzlich eine kleine
Septime beteiligt, so entsteht der halbverminderte Septakkord. Dann ist die Chiffre
Xm’¢% gebriuchlich. Dahinter steht die herrlich pragmatische Denkweise, beim
verminderten Dreiklang handele es sich um einen Mollakkord mit verminderter
Quinte.*! Fiir den verminderten Dreiklang ohne Septimzusatz wird man allerdings
eine Chiffrierung wie ,Em’>“ (verminderter Dreiklang E-G-Bb) nicht finden. In die-
sem Fall ist stets E4™ bzw. E° gebriuchlich. Die Schreibweise b5 gibt es also nur beim
halbverminderten Septakkord.
Verwirrend ist in diesem Zusammenhang, dass verminderte Dreiklinge den Zusatz ©
bekommen, halbverminderte Septakkorde hingegen einen durchgestrichenen Kreis °.
Der Dreiklang A-C-Eb schreibt sich also A°, der Vierklang A-C-Eb-G jedoch A”).
Alles klar? Am”®? ist hier deutlicher.

o Liegt ein anderer Ton als der namensgebende Fundamentton der Terzschichtung im
Bass, so wird sein Tonname nach einem Schrégstrich (slash) angegeben, z.B. C/E fiir
die Sextakkordstellung von C-Dur.

Verkiirzte Akkorde (Dominantseptakkorde ohne Grundton) im Sinne der Funkti-
onstheorie kennt der Jazz ebensowenig wie die Stufentheorie. Der verminderte Drei-

44 Das entbehrt nicht einer gewissen Logik. Vom Durakkord gelangt man zum verminderten Dreiklang
durch zwei Tiefalterationen: Zuerst wird die Terz klein, dann die Quinte vermindert. In beiden Féllen
tritt ein Wechsel der Bedeutung bzw. eine Funktionsverschirfung ein. Die ,,Vermollung® lisst einen
Akkord sub- oder pradominantisch erscheinen. Die Tiefalteration der Quinte bewirkt bei gleichblei-
bend pradominantischer Funktion zusitzlich einen Wechsel aus einer Dur- in eine Mollumgebung
(aus einer ii in Dur wird eine ii° in Moll).
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klang E-G-Bb ist Edim oder E° oder beispielsweise ii°, nicht aber ein verkiirzter C-Dur-
Septakkord (1?7 in der Funktionstheorie, die Stufentheorie wiirde denselben Klang als
vii® chiffrieren). Mit anderen Worten: Der verminderte Dreiklang wird wie in der Stu-
fentheorie auch nach dem unteren Ton der Terzschichtung benannt.

Die Akkorde rechts im Bsp. 1.15 (S. 23) heiflen demnach Cm/Eb, F, B°/D und Cm. Al-
lerdings sind Dreiklangsumkehrungen im Jazz eher selten. Daher wird man die etwas
umstindlich wirkende slash-Notation in Leadsheets nicht allzu hdufig antreffen. Dann
jedoch ist sie fiir das schnelle Lesen beim Improvisieren praktisch. Explizit notierte
Akkordumkehrungen spielen in der Praxis schon deswegen kaum eine Rolle, weil die
real erklingende Basslinie von den Bassistinnen improvisiert wird, meist als sogenann-
ter Walking Bass, mit viertelweisen Figurationen zu den Hauptnoten der angegebenen
Harmonie (Bsp. 1.23). Die Tonbuchstaben der Akkordchiffren geben (cum grano salis)
so etwas wie den Fundamentbass vor, den basse fondamentale Rameaus, nicht den real
erklingenden Basso continuo. Trifft man auf Slash- Akkorde, so handelt es sich meistens
um ein Arrangiermuster (etwa einen Orgelpunkt wie in Bsp. 6.73 auf S. 267) oder eine
Behelfsnotation (vgl. Bsp. 6.76 auf S. 269).

Bsp. 1.22 fasst die Chiffrierungen fiir Dreikldnge zusammen. Der iibermdfige Drei-
klang ist nur der Vollstandigkeit halber erwdhnt. Er wird uns selten begegnen (s.u.
Kapitel 4.5, S. 188).%°

N

Bsp. 1.22: Die Chiffrierung von Dreikldngen

Walking Bass: Die vom gezupften Kontrabass oder E-Bass meist improvisiert aus-
gefiihrte, iiberwiegend in Viertelbewegung sich von Grundton zu Grundton der
Harmonie bewegende Basslinie.

45 Die Bedeutung des ibermiaf3igen Dreiklangs wird regelmaflig iiberschitzt, weil er in der allgemeinen
Musiklehre als quasi gleichberechtigt neben den Dreiklangsformen Dur, Moll und vermindert aufge-
fithrt wird. Wihrend diese in jeder diatonischen Umgebung leitereigen vorkommen (der verminderte
schon mit vergleichsweise limitierten Moglichkeiten der Anwendung), ist der iiberméifiige Dreiklang
stets ein chromatisches, kiinstlich hergestelltes Gebilde mit hochst begrenztem Einsatzfeld.
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Bsp. 1.23: Ein Walking Bass und der gedachte Fundamentbass zu Bsp. 1.14

Die Septakkorde

Wie bereits erwahnt sind Terzschichtungen aus vier Ténen, also Septakkorde, die Basis
von Jazz-Akkordbildungen, fast immer allerdings ergénzt um die Tensions bzw. Opti-
onstone. Je nach Grofle der drei beteiligten Terzintervalle entstehen dann Akkorde mit
Schlussfahigkeit (was die Funktionstheorie Tonika nennt, die Stufentheorie I), solche
mit pradominantischem Charakter (S bzw. IV, im Jazz allerdings hdufiger Kldnge der
I1. Stufe) oder eben dominantische Klange, Stufe-V-Klidnge also. Die Norm bildet da-
bei stets die kleine Septime. Der Dominantseptakkord ldsst sich daher besonders kurz
schreiben (etwa G” in C-Dur).

o Septimen sind standardmaf3ig klein.

« Grof3e Septimen werden durch den Zusatz ™37, ™37 i7 oder ein kleines Dreieck chif-
friert: &

o Septimen in verminderten Septakkorden sind vermindert, ohne dass dies angegeben
wird.

« Dominantseptakkord: X” (V7, z.B. C7)

« Mollseptakkord: Xm” (ii’, z.B. Cm’)

« halbverminderter Septakkord: Xm”®* oder X°7 (z.B. Cm’*® oder C%)

« verminderter Septakkord: X°7 (vii®’, z. B. C®’)

« Minor-Major-Akkord (Moll mit grofler Septime, als Tonika t/i in Moll): Xm™” (z.B.
Cmmaj7)

Die Chiffrierung der Tensions

Zu den vier Tonen des Basis-Septakkordes treten bis zu drei Optionstone oder Ten-
sions hinzu. Sie werden durch zusitzliche Intervalle im Akkordsymbol angegeben,
meist in Klammern hinter der Chiffre fiir den Basisakkord (gelegentlich auch ohne die
Klammerung). Bisweilen findet sich auch eine einzelne Ziffer, z. B. C?, was dann einen
C-Dur-Dominantseptakkord mit None vorschreibt. Ubrigens: Niemand hindert die
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Bsp. 1.24: Septakkordformen

Spieler beim Improvisieren daran, zu diesen fiinf Ténen im C° weitere hinzuzugreifen,
wenn das Ohr oder die Kenntnis des Zusammenhangs dies nahelegt. Erweiterungen
und Hinzufiigungen sind jederzeit méglich. Fiir Weglassungen gilt dies natiirlich auch,
sofern dadurch nicht die Substanz des Klanges (im Regelfall die Terz und die Septime)
angegriffen oder eine Besonderheit (etwa eine charakteristische Alteration) unter-
schlagen wird.

Wihrend die Akkordseptime standardméfig klein ist, sind die Optionsténe bzw.
Tensions immer grof3 oder rein. Sind diese Tone klein oder vermindert oder {ibermi-
Big, wird dies durch ein vorangestelltes Versetzungszeichen (b bzw. #) gefordert, z.B.
C7® fiir die tiefalterierte und damit kleine None oder C’® fiir eine hochalterierte
None (die dann, ausgehend von der grofien None, zu einer quasi-Mollterz wird; dazu
spéater mehr).

Wie in der klassischen Stufentheorie werden die Akkordzusidtze vom Grundton
im Sinne des unteren Tons der Terzschichtung des Akkordes aus berechnet. In den
traditionellen Theoriesystemen und insbesondere im Generalbass hangt es von der
Tonalitat oder der chiffrierten Funktion bzw. dem Ton im Basso continuo (und sei-
ner Rolle in der Tonleiter) ab, ob diese Intervalle klein, grof3, rein, iibermifiig oder
vermindert sind. Im Gegensatz dazu bezeichnen die Ziffern im Jazz wie gesagt stets
grofle oder reine Intervalle. Die Basis der Akkordchiffrierungen ist die Harmonik der
Durtonleiter, und dort sind nun einmal alle Intervalle iiber dem Grundton grof3 oder
rein. Warum ist dann die Septime klein, wenn nicht ausdriicklich ,,maj7* angegeben
ist? Schlichtweg deshalb, weil im Jazz die Akkordtypen mit kleiner Septime in der
Uberzahl sind. Die grofie Septime in einem Akkord kommt seltener vor, fast nur in
Tonika- (I) oder Subdominantakkorden (IV), wobei Letztere schon selten sind.“® Es ist
praktischer, den Normalfall , kleine Septime“ nicht jedes Mal hervorheben zu miissen.
So gesehen basiert die Akkordchiffrierung auf der ,Durtonleiter mit jedoch kleiner
statt grofler Septime®. Das aber ist exakt die Definition der Skala Mixolydisch, der Skala,
die zu Dominantseptakkorden passt, wie in Kiirze gezeigt werden wird (S. 38).

46 Pradominanten sind im Jazz fast immer auf der II. Stufe angesiedelt, nicht auf der IV. Eine wichtige
Rolle spielt die IV. Stufe im Blues, doch dort ist die Septime der IV wieder klein und gerade nicht
leitereigen grofi.
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Das System der absoluten Akkordbezeichnungen ist also ein pragmatisches, und das
ist auch gut so. Dies gilt auch fiir die Orientierung am Durgeschlecht als Normalfall,
denn die grofle Mehrzahl der Standards steht in Dur. Tatsdchlich beginnen manche
zum Standard gewordenen Broadway-Songs oder Filmmusiknummern in Moll (z.B.
Irving Berlins How Deep Is The Ocean), um am Ende doch in der parallelen Durtonart
zu schlieflen. Darin unterscheidet sich die Musik des Great American Songbook kei-
neswegs von derjenigen der Wiener Klassiker, die ebenfalls das ,,natiirlich® wirkende
Durgeschlecht bevorzugten und sich damit von den Gepflogenheiten in der Barockzeit
abgrenzten.

Die Quarte und die Sexte innerhalb der Terzschichtung werden sowohl als 4 bzw. 6
wie auch als 11 bzw. 13 chiffriert. Letzteres ist dann der Fall, wenn es sich um echte
Tensions handelt. Im Falle der 11 ist aber meist die iberméflige 11 vorgeschrieben,
also #11. Ist der Ton hingegen rein, vor allem innerhalb eines Dominantklanges (V7),
so stellt er einen Quartvorhalt dar und wird als 4 vermerkt (sus4). Die Sexte kann
eine den Klang wiirzende Tension sein, dann wird sie als 13 chiffriert*” (zumeist ist
dann die kleine Septime auch prisent). Vor allem Schlussakkorde werden oft als X6
vorgeschrieben. Dann ersetzt die Sexte die maj7, aus folgendem Grund: In der Melodie
liegt typischerweise der Grundton des (Tonika-) Schlussakkordes. Die maj7 konnte
sich als kleine Sekunde oder kleine None zu stark mit diesem reiben und wird daher
durch ihren unteren Nachbarton, die dann in Dur und Moll gleichermafien stets grofie
Sexte, ersetzt.

Entscheidend ist: Die Qualifizierung eines Akkordes als entweder Dur- oder Moll-
akkord mit entweder kleiner oder grof3er Septime und gegebenenfalls Tensions deutet
implizit seine Funktion an, also seine Bedeutung im Kadenzablauf. In erster Naherung
gilt:

o Akkorde mit maj7 oder ersatzweise grofler Sexte sind Kldnge mit Tonikafunktion
(Stufe-I-Akkorde).

o Durakkorde mit kleiner 7 und optional 9 und/oder 13 sind typischerweise Dominan-
ten bzw. Stufe-V-Akkorde.

» Mollseptakkorde und halbverminderte Septakkorde stehen im Verdacht, als Stufe-II-
Akkorde (Pridominanten) zu fungieren.

Wie die Chiffre eines Klanges im Detail auch aussieht: Wichtig ist, ihr die Informa-
tion zu entlocken, ob es sich um eine Pradominante, Dominante oder Tonika handelt.
Welche Tensions bzw. Optionen verwendet werden sollen, diirfen oder nicht diirfen,
geht aus dem Akkordsymbol nicht unbedingt hervor, ist somit oft Auffassungssache

47 In diesem Text ist bisweilen von der Sexte (6) die Rede, wenn die Tension der 13 (der Tredezime) ge-
meint ist. Der Grund fiir diese Inkonsequenz: Klassisch gebildete Musiker tun sich gewohnheitshalber
mit Sexten leichter als mit Tredezimen.

48 Zweifelsfrei gilt das, wenn sich fallend quintverwandt ein Stufe-V-Akkord (oder dessen Substitut)
anschliefit.
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und muss gegebenenfalls durch Analyse?® herausgefunden werden. Kurz: Auf den Ak-
kordtyp, seine Funktion kommt es an;** Details kénnen gerne improvisatorisch verén-
dert, ausgeschmiickt, erganzt oder weggelassen werden. Jazz ist improvisierte Musik.
Bsp. 1.25 zeigt einige (keineswegs alle) Formen der Chiffrierung von Vierkldngen.
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Bsp. 1.25: Die Chiffrierung von Septakkorden

Haben wir es in Kapitel 1.3 unternommen, eine Melodie durch authentische Verbin-
dungen in Richtung auf Jazz-Kldnge zu frisieren, so kdnnen wir nun einmal versuchen,
typische Akkordchiffren aus einem Leadsheet in Tone zu iibersetzen. Werden sie tat-
sidchlich einen Jazz-Sound erzeugen? Ein geeignetes Stiick ist Gershwins Oh, Lady Be
Good (Bsp. 1.26 zeigt die melodischen Hauptténe und die Changes).>!
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Bsp. 1.26: George Gershwin, Oh, Lady Be Good, Anfang, melodisches Geriist und
Changes

Eine mdgliche fiinfstimmige Aussetzung gibt Bsp. 1.27. Dabei wurden folgende
Prinzipien befolgt: Die vier Basistone wurden verwendet, wobei jedoch die Quinte (als
arg konsonierender Ton) oft entbehrlich ist und daher gegen eine der Tensions ausge-
tauscht wurde. Auflerdem wurden alle im Akkordsymbol ausdriicklich angegebenen
Tensions auch beriicksichtigt. Im Einzelnen:

T. 1: Zu den vier Basistonen G-B-D-F tritt die None.

T. 2: C-E-[G]-Bb, jedoch wird die Quinte durch die 13 (A) ersetzt, dazu tritt die 9 (D).

T. 3: Wie zuvor.

T. 4: Zu B-D-F§-A tritt die in Mollseptakkorden und gleichermaflen halbverminder-
ten Septakkorden oftmals gut passende 11 (E). Um die 9 erklingen zu lassen, wird

49 Analyse kann mit dem Kopf erfolgen (der Zweck des vorliegenden Buches) oder aber ,,aus dem Bauch
heraus*, als quasi intuitiver Vorgang. Letzteres beruht auf Ubefleil und Erfahrung.

50 JUNGBLUTH: Jazz-Harmonielehre, S. 18.

51 Quelle fiir ein Leadsheet: LonG: The Real Book Of Jazz, S. 169.
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diese im Durchgang aus der Terz erreicht, die (was auf den ersten Blick tiberraschen
mag) in Voicings fiir den halbverminderten Septakkord gerne weggelassen wird. Im
Bb” (Bb-D-F-Ab) wird wieder die Quinte durch die grofle (grof3, weil nichts anderes
angegeben) 13 ersetzt (G).

T. 5: Der Basis-Septakkord A-C-E-G mit grof3er None B.

T. 6: Wieder wird im Basisklang (D-F#-A-C) die Quinte durch die 13 (B) ersetzt. Die
leitereigene grofle 9 (E) wird anschliefSend wie vorgeschrieben in die kleine 9 tiber-
fuhrt, dort (x) enharmonisch verwechselt als D# notiert, weil dies eine schone Ak-
kordstruktur in der rechten Hand ergibt.

T.7: Im G® ersetzt die Sexte die maj7 (E statt F4 in G-B-D-F$). Im E-Dur-Akkord
(E-G#-B-D) sind die beiden Tensions bereits vorgeschrieben, die Quinte (B) entfallt
folglich wieder.

T. 8: Vgl. T. 5; im Ab” (Ab-C-Eb-Gb) erklingt das in G-Dur leitereigene D, welches die
vorgeschriebene Tension der #11 bildet. Nota bene: Die Septime heifit Gb und nicht
(leitereigen) G, weil Septimen standardméflig klein sind.
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Bsp. 1.27: George Gershwin, Oh, Lady Be Good, Akkorde ausgesetzt

Viele andere Arrangements (hier: Auswahl der Tone, des Voicings) wiren denkbar.
Dies soll vorerst nur das Prinzip verdeutlichen, dass nimlich durch die Einbeziehung
der Tensions Kldnge entstehen, die per se jazzartig klingen. Dazu spiele man sich die
Akkorde auch einmal in einer anderen als der vorgesehenen Reihenfolge vor. Nach
welchen Gesichtspunkten die Tensions im Einzelfall ausgewahlt werden, welche Voi-
cings in der Praxis gut anwendbar sind und eine gute Wirkung erzielen - das wird in
den folgenden Kapiteln Schritt fiir Schritt klar werden.

Wie sind denn die Akkordverbindungen in Oh, Lady Be Good beschaffen? Auf den
ersten Blick auffillig abweichend von den in Kapitel 1.3 dargestellten Prinzipien. In
den ersten Takten gibt es ein I-IV-I-IV-Pendel, das stark an Blues-Harmonik erinnert
(wozu der Umstand beitragt, dass der Akkord der IV mit der kleinen Septime verse-
hen ist, wie im Blues gebrduchlich). Danach gleiten die Harmonien halbtonig abwirts,
was plagalen Sekundschritten entspricht. Warum dieses chromatische Abwiartsgleiten
dennoch stark und iiberzeugend klingt, wird spater gezeigt werden. Ab T. 5 jedoch gibt
es authentische Quint- und Terzfalle.
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Ubung 1: Akkorde bilden

Bilden Sie die folgenden Akkorde; dazu die vier Basistone Grundton, Terz, Quinte und
Septime entweder notieren oder auf dem Tasteninstrument anschlagen: D™7, Am’,
Eb7, Db™37, Db7, B™47, Gm’, Fm’, Cm’, F4’.

Ubung 2: Akkorde chiffrieren

Chiffrieren Sie die in Bsp. 1.28 gegebenen Klinge.
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Bsp. 1.28: Akkorde chiffrieren

Ubung 3: Tensions ergénzen

Notieren Sie die angegebenen Tensions zu den in Bsp. 1.29 gegebenen Akkorden (je-
weils nur den explizit vorgeschriebenen Zusatzton zum notierten Basisakkord) oder
spielen Sie sie auf einem Tasteninstrument zusammen mit dem Basisklang:
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Bsp. 1.29: Tensions notieren

1.6 Akkorde und Skalen

Addiert man zu den vier Basistonen (1-3-5-7) der bekannten Klinge die Tensions 9,
11, 13 (grofle None, Undezime, grofle Tredezime), so erhalt man sieben verschiedene
Tone, die sich (weil letztlich auf Terzschichtungen basierend) zu einer diatonisch-hep-
tatonischen Tonleiter ergdnzen. Bsp. 1.30 zeigt dies fiir die drei wichtigsten Akkorde in
Dur (dort F-Dur), die Akkorde der Stufen II, V und I (die Funktionstheorie betrachtet
sie als Sp, D und T).

Hier sind die drei Tensions leitereigen. Die Verhaltnisse werden komplizierter, wenn
man sie (wie bereits oben gezeigt) alteriert. Aus dem Dreiklang im klassischen Tonsatz
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Bsp. 1.30: Akkorde (II-V-I) und Skalen in F-Dur

wird also im Jazz zunédchst der Septakkord-Vierklang und dann durch Einbeziehung
der dariiber liegenden weiteren drei Terzen ein siebentoniges Gebilde, das sich ohne
weiteres auch als Skala aufschreiben lasst. In der Jazztheorie werden Akkorde als Um-
gruppierung von Skalen aufgefasst und umgekehrt Tonleitern als Aufficherung des
Materialvorrats eines im Prinzip siebentonigen Klangs. Ein Solist denkt moglicher-
weise lieber in Skalen (anhand derer er seine melodische Improvisation organisiert),
eine Gitarristin vielleicht eher an den passenden Akkord. Beides sind jedoch gleichbe-
rechtigte Sichtweisen auf die gleiche Sache! Das ist die Idee der Akkordskalentheorie.>

Akkordskalentheorie: Grundlegende Theorie der Harmonik im Jazz. Zu jeder
Skala gehort ein bestimmter Akkord, zu jedem Akkord eine Skala (bisweilen auch
mehrere).

Betrachtet man die Akkorde, welche in Dur leitereigen sind, und ldsst alle mogli-
chen Alterationen der Tensions aufler Acht, so bekommt man als zugehorige Skala die
Durskala, genauer gesagt einen ihrer Modi. Die Modi der Durskala sind aber nichts
anderes als die bekannten Kirchentonarten. Es hat sich tatsdchlich eingebiirgert, die
gleichen Bezeichnungen zu verwenden, wie sie fiir die traditionellen Modi Glareans®>?
gebrauchlich sind: Ionisch, Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch, Aeolisch sowie
das im Jazz rehabilitierte (und als Skala fiir die Stufe IT in Mollkadenzen recht wichtige)
Lokrisch®. Fiir die elementarste aller Jazz- Akkordverbindungen, die II-V-I-Kadenz in
Dur, bedeutet dies:

52 Auch Akkord-Skalen-Theorie (HELLHUND: Jazz, S. 24). Das Konzept wurde im vergangenen Jahrhun-
dert am renommierten Berklee College of Music entwickelt (JUNGBLUTH: Jazz-Harmonielehre, S. 7).

53 Glarean, eigentlich Heinrich Loriti (1488-1563), hat das System der 12 Kirchentonarten (statt zuvor
8) in seinem Traktat Dodekachordon (1547) entwickelt.

54 Einer Rehabilitierung bedurfte das Lokrische, weil es frither wegen der fehlenden reinen Quinte iiber
der Finalis nicht verwendbar war — man hitte die Quinte der Finalis-Akkorde hochalterieren miissen.
Hochalterationen waren aber zunichst auf kleine Terzen in Mollakkorden beschriankt. IThr Lebens-
zweck bestand darin, kiinstliche Leittone zu erzeugen, die zum Grundton (modern gesprochen) des
Folgeklangs fithren. Mehr davon im folgenden Kapitel.
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o Der Mollseptakkord auf der II ist mit der dorischen Skala assoziiert,
o der Dominantseptakkord auf der V mit der mixolydischen Skala
« und der Major-7-Durakkord auf der I mit der ionischen Skala.

Dabei sind die Bezeichnungen V7 und Mixolydisch im Grunde Synonyme. ,,Spiele
V7“und ,,Spiele Mixolydisch“ meint denselben Sachverhalt.

Gegen diese Sichtweise lie8e sich nun allerdings einwenden: Warum fiir die drei Ba-
sisakkorde der II-V-I-Kadenz, in C-Dur sind das Dm’, G” und C™¥’, umstindlich drei
verschiedene Skalen lernen? Dorisch (fiir die IT), Mixolydisch (V) und Ionisch (I) ha-
ben auf diesen Stufen doch ein véllig identisches Tonmaterial, namlich das von C-Dur
selbst! Fiir das Durgeschlecht trifft dieser Einwand zu, doch in Moll besitzen bereits
die drei II-V-I-Kadenzakkorde Skalen, die verschiedene Tonvorrite umfassen. Und die
Angelegenheit wird auch in Dur schon uneinheitlicher, sobald Alterationen ins Spiel
kommen (also nicht-diatonische Téne), und das geschieht oft. Ein Beispiel dafiir sind
Schlussakkorde in Dur-Stiicken. Von der ionischen Skala (fiir maj7-Akkorde) sind nur
sechs der sieben Tone in Akkordvoicings benutzbar: Die Quarte (4 bzw. 11) gilt als
unschon, als moglichst zu vermeidender Ton, als Avoid Note, als ,Vermeidungs-Ton®
(die Erkldrung dieses Phanomens folgt in Kapitel 1.7). Anders sihe es aus, wiirde die
Quarte zum Tritonus (§11) alteriert (Bsp. 1.31).
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Bsp. 1.31: Schlussakkord mit lydischer statt reiner Quarte (§ 11)

Welche Skala entsteht auf diese Weise? Die C-Dur-Skala mit F# statt F, und das
ist Lydisch (vorzeichenloses Lydisch von F bis F, eine Quinte aufwirts transponiert,
wodurch das eine # in der Skala entsteht). Bei der melodischen Improvisation wird
man also an die lydische Skala denken. Spielt man ein Akkordinstrument, so hilft die
Denkweise C™¥7#11) oder folgende Eselsbriicke:

Dur-Schlussakkorde mit #11: Greife die Akkorde des Durdreiklangs (ggf. mit
grofler Septime) und dazu die Tone der Doppeldominante bzw. die Durform der II.
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Im Beispiel oben (C-Dur) heifdt dies: D-Dur tiber C-Dur greifen. In keinem Fall ist
es ein Fehler, den lydischen Tritonus (ibermaflige Quarte, #11) in einen Dur-Schluss-
akkord hineinzuspielen.

Damit stehen uns fiir Schlussakkorde schon zwei Skalen zur Verfiigung: Ionisch
und Lydisch. Und das ist erst der Anfang. Daher ist es doch ratsam, sich ein wenig
in der Skalentheorie auszukennen. Ausfiihrlich erldutert werden lydische Skalen und
Akkorde in Kapitel 2.13. Auch wenn die Akkordskalentheorie, das parallele Denken
in Akkorden und Skalen, bei der Beschrankung auf diatonisches Dur scheinbar kaum
praktischen Nutzen bringt, offenbart sich dieser, sobald Tensions alteriert werden oder
das farbigere Mollgeschlecht ins Spiel kommt.

1.7 Vermeidungsverhalten erwiinscht: Avoid Notes

Dass tonartfremde Tone Klange bereichern, die ihren Ursprung in leitereigenem Mate-
rial haben, ist in der traditionellen Harmonielehre wohlbekannt. Zum ersten Mal tritt
dieses Phanomen schon in Gestalt der kiinstlichen Leittone in den Kadenzen der Vo-
kalpolyphonie auf. Sie wurden lange Zeit als musica ficta betrachtet, als nicht so recht
dem Tonsystem zugehdrig>. Ebenso bekannt sind Klangschirfungen in Dominant-
klangen (kleine statt grofler Nonen, hoch- oder tiefalterierte Dominantquinten). Aber
dass, wie soeben gesehen, Schlussakkorde (Akkorde mit Tonikafunktion) leiterfremde
Tone enthalten konnen, ist doch recht tiberraschend. Tonikaklange sollten doch die
Tonart maximal stabilisieren und keineswegs tonale Irritationen zulassen.

Die iiberméflige Quarte findet ihren Lebenszweck auch darin, einen siebentdnigen
Tonikaakkord zu erméglichen (die vier Basistone des maj7-Klanges und drei Tensions:
9, #11 und 13). Die reine Quarte ist als Tension ungeeignet, weil sie sich als kleine
Sekunde und auch (was haufiger vorkommt) als kleine None mit der wichtigen Durterz
reibt*. Generell kann man sich als Faustregel einprigen:

Kleine Sekunden oder Nonen, die sich zu den grofien Terzen von Durakkorden
ergeben, klingen ungiinstig und sollten daher vermieden werden.

In den allermeisten Féllen bilden diese Téne sogenannte Avoid Notes. Beim Akkord-
spiel bemerkt das Ohr solche klanglichen Hérten rasch. Denkt man jedoch an Skalen,
weil man melodisch improvisiert, kann das Konzept der Avoid Notes hilfreich sein.

55 Daraus entwickelten sich spater die Sekundar- oder Zwischendominanten.
56 Das Komplementirintervall der grofien Septime bréchte keine Abhilfe.
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Avoid Note: Ton innerhalb einer Skala, welcher die harmonische Funktion des
zugehorigen Akkordes beeintriachtigt, daher im Voicing vermieden wird und in
der melodischen Improvisation zumindest nicht dominieren darf.

Tritt umgekehrt ein Ton in einer gegebenen Melodie deutlich hervor (etwa als
lange, betonte Note), so sind diejenigen Akkorde ausgeschlossen, in welchen der
Ton Avoid Note ist.

Wir haben das in Bsp. 1.31 gesehen: In einem C-Dur-Schlussakkord passt kein F,
sehr wohl aber ein F§. Umgekehrt kann man zu einem F in C-Dur den Akkord der I
bzw. die Tonika nicht spielen. Zu einem F# wire dies durchaus moglich, wenngleich
ein solcher Fall selten sein diirfte — keine gingige Melodie endet auf dem Tritonus der
Tonart.

Praktisch jeder Akkord - mit Ausnahme des oben gezeigten lydischen Akkordes,
denn im Lydischen sind alle Téne brauchbar - besitzt eine Avoid Note. Das ist auch gut
so, denn wenn es siebentonige Akkorde gibt, so hitten alle Kldnge die gleiche Charak-
teristik und wiirden sich in der Praxis nur durch den Basston unterscheiden. Ordnen
wir versuchsweise die Tone der Akkordskalen der II, der V und der I terzgeschichtet
an, wie in Bsp. 1.32. Erwartungsgemaif3 (iberzeugt das keineswegs. Dreimal erscheint
im oberen System exakt derselbe Klang — und allein der Bass soll dafiir verantwortlich
sein, wie der Klang benannt wird (Dm’, G’ oder C™¥”) und (was wichtiger als die
Benennung ist) welche Funktion er ausiibt?
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Bsp. 1.32: Siebentonige Akkorde in der II-V-I-Verbindung

Zum Teil ist es in der Tat so, dass der Bass bei identischem Voicing den Unterschied
ausmacht. Wir hatten schon gesehen, dass die den Akkorden zugehorigen Skalen (D-
Dorisch, G-Mixolydisch und C-Ionisch) drei Modi des Tonmaterials der Durtonleiter
sind. Dorisch, Mixolydisch und Ionisch unterscheiden sich nur in ihren Anfangstonen,
nicht im Tonmaterial selbst. Wie die Skala benannt wird, sei mithin reine Biirokratie —
konnte man meinen.

Das stimmt aber nicht ganz: Die drei Skalen haben jeweils einen Ton, der im har-
monischen Zusammenhang schwach wirkt, wenn nicht sogar ausgesprochen stérend,
sprich: welcher eine Avoid Note bildet. Diese wird man im Voicing weglassen und in
der melodischen Improvisation verstecken, jedenfalls nicht hervortreten lassen, viel-
leicht sogar ganzlich vermeiden. Ohne die Avoid Notes gibe es keine differenzierten
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harmonischen Funktionen. Uberspitzt formuliert erzeugt die eine Note, welche weg-
gelassen oder versteckt wird, die Charakteristik des jeweiligen Klanges.

Die Avoid Notes sind ein weiterer Grund, warum das Denken in verschiedenen Ska-
len verbreitet ist und nicht etwa in einem C-Dur-Stiick undifferenziert iiber die C-Dur
Tonleiter improvisiert wird.

Was ist das Geheimnis der Avoid Notes? Wir miissten dariiber nicht lange philo-
sophieren, sondern konnten einfach die Téne auswendig lernen. Es sind dies fiir die
Akkordskalen der II-V-I (vgl. Bsp. 1.33):

« im Dorischen (II) die Sexte,
o im Mixolydischen (V) die Quarte,
« im Ionischen (I) ebenfalls die Quarte.
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Bsp. 1.33: Avoid Notes in der II, der V und der I

Fiir die beiden Dur-Akkorde greift dabei die oben erwahnte Faustregel: Kleine Se-
kunden oder Nonen iiber Durterzen sind ungiinstig. Fiir Mollakkorde (oben die II)
gilt: Alle Sexten in Mollakkorden (seien sie grof3*” oder klein) wirken ungiinstig. Bei-
spielsweise wiirde der Akkord der II, D-Moll bzw. D-F-A mit einem B (nota bene dem
deutschen H) versehen wie eine Moll-IV mit sixte ajoutée wirken (sg in der Parallel-
tonart A-Moll), aber nicht wie eine ehrenwerte Stufe II in C-Dur.

Wir kénnen auch unser Ohr entscheiden lassen. Wenn wir Dm? als II. Stufe von
C-Dur einmal mit (gleichgiiltig, ob in der Oberstimme oder versteckt in der Mitte)
und einmal ohne die Avoid Note spielen (Bsp. 1.34), wird sofort klar, welche Fassung
besser klingt.

Wieso irritiert das B() im Dm’? Als II. Stufe hat Dm’ pridominantische Funk-
tion, bildet also den vor-vorletzten Akkord vor dem vorletzten (der Dominante), vor
dem letzten (der Tonika) in der Kadenz. Das B ist dann derjenige Ton, der eben nicht
fir die Pradominante (oder einen anderen Ort an der Antepaenultima-Position einer
Kadenz), sondern als Leitton gerade fiir die Dominante (hier: G-Dur) charakteris-
tisch ist! Wir sehen dies in der alten, vom Kontrapunkt regulierten zweistimmigen

57 Eine Ausnahme bildet die grofie Sexte in einem Minor-Major-Akkord, beispielsweise das A in Cm™¥7.
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Bsp. 1.34: Avoid Notes im ii’

Kadenz aus Diskant- und Tenorklausel genauso wie in der akkordischen Kadenz des
Generalbasses: Fiir den vor-vorletzten Klang, die Antepaenultima, ist der den Leitton
vorhaltende Ton typisch. Das ist der obere Nebenton des Leittones (identisch mit dem
Quartvorhalt in der Dominante). Fiir die Paenultima hingegen, den vorletzten Klang,
ist der Leitton selbst und eben nicht sein Vorhalt kennzeichnend. Die Kadenz mit sixte
ajoutée ist ein Beispiel dafiir, wie der Vorhaltston zum Akkordbestandteil erstarrt ist.

Die verwandte Kadenz mit ii’ bzw. Sp” gleicht dann schon deutlich unserer I1-V-I-Jazz-
Kadenz (Bsp. 1.35).
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Bsp. 1.35: Von der Klausel zur Kadenz

Eben deshalb verzichtet man in pradominantischen Stufe-II-Akkorden (in Durton-
arten ist das der Akkordtyp Mollakkord mit kleiner Septime) auf die Sexte (in C-Dur
also das B im D-Moll-Akkord). Und damit ist auch erkldrt, warum in Dominanten,
also Stufe-V-Durakkorden mit kleiner Septime, die Quarte vermieden wird.>®

In der Dur-Tonika schliefdlich kollidiert die Quarte mit der wichtigen Tonikaterz.
Man kann daher die auf S. 39 gegebene Faustregel verallgemeinern:

Fast immer sind Tensions, die eine kleine Sekunde iber Grundton, Quinte oder
Terz des Akkords liegen, als Avoid Notes zu behandeln.

58 Es sei denn, wir wollten ausdriicklich eine Dominante mit Quartvorhaltswirkung erzeugen. Auch das
gibt es, es sind die bereits erwidhnten sus-Akkorde. Dort ist es gerade umgekehrt: Die Terz ist Avoid
Note, die Quarte hingegen hochst erwiinscht. Doch davon spiter mehr.
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Eine Ausnahme bildet die kleine None in der Dominantfunktion. Dort ist sie im Jazz
ebenso gebriuchlich wie in der traditionellen Harmonik (D%").

Im Falle von vi” (Aeolisch) wire folglich wie im Dorischen die Sexte eine Kandidatin
fiir das Attribut Avoid Note, und so ist es auch. Die VI. Stufe folgt oft der L., vertritt sie
gewissermaflen. Im Ionischen ist die Quarte problematisch, und dieser Ton ist von der
VL. Stufe aus gesehen eben die Sexte (in C-Dur also F)°°. Genauso verhilt es sich mit
dem Mollakkord auf der III. Stufe in Dur (E-Moll in C-Dur, dessen Skala Phrygisch
ist). Hier reibt sich wieder die Sexte (C) mit der einen Halbton entfernten Akkord-
quinte (B, zu deutsch H).

Welche Avoid Note hat das auf Seite 40 fiir die Benutzung in Schlussakkorden vor-
gestellte Lydisch? Keine! Deswegen wird Lydisch gerne gespielt — es ermoglicht einen
siebentonigen Schlussklang. Allerdings muss man im Arrangement achtgeben: Zwi-
schen lydischer Quarte (in C-Dur also F#) und Quinte (G) liegt eine kleine Sekunde,
die besser nicht zur None werden sollte. Also lege man die #4 iiber die 5, und damit
heif3t der Ton besser #11.

Die II-V-I-Folge von Bsp. 1.33 ldsst sich nun ganz einfach verbessern, indem die
Avoid Notes weggelassen werden - und auch weitere, die kaum etwas zum Sound
beitragen (das betrifft in Durakkorden oft die Akkordquinte). Bsp. 1.36 zeigt dies.
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Bsp. 1.36: Die II-V-I-Folge ohne Avoid Notes

59 Trifft man in C-Dur auf einen A-Moll-Akkord (also die vi bzw. Tp), in welchem die Sexte F tiberdeut-
lich erklingt, so stellt sich die Fraﬁge, ob das tatsidchlich als A-Moll zu héren ist oder nicht doch als
F-Dur auf der Terz (F7/A bzw. IV5 bzw. §7)‘ Solche Uberlegungen sind beileibe keine Haarspalterei:
Mochte man aus guten Griinden einen A-Moll-Akkord realisieren, so wire es ein Arrangierfehler,
wiirde man unbeabsichtigt die Anmutung eines F-Dur auf dem Basston A erzeugen.
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1.8 Das Geheimnis der Jazzimprovisation

... wird in diesem Kapitel auch nicht ansatzweise erschopfend erklirt. Aber zumin-
dest ein Aspekt des damit verbundenen Handwerks, die Harmonik betreffend, soll zur
Sprache kommen. Der Schliissel liegt in der Akkordskalentheorie.

Wenn Sie aufgefordert wiirden, iiber ein gegebenes Thema zu improvisieren, dann
gingen Sie vielleicht dhnlich vor, wie Bach, Mozart oder Beethoven es in ihren (frei-
lich komponierten, oder vielleicht teilweise er-improvisierten?%’) Variationswerken
zeigten: Vermutlich richteten Sie Thr Augenmerk auf den Verlauf der Melodievorlage,
wiirden diese verzieren, abwandeln, mit einzelnen Motiven arbeiten. Das ist zwar im
Jazz nicht ausgeschlossen, doch der Fokus liegt beim Improvisieren nicht auf dem Me-
lodieverlauf. Vielmehr schaut der Jazzimprovisator auf die im Leadsheet angegebenen
Akkorde bzw. die Changes.

Insofern ist Jazzimprovisation dem verwandt, was in der traditionellen Formenlehre
harmoniekonstante Variation heifit: Ein bestimmtes Harmoniemodell bleibt erhalten,
die sich dariiber entfaltende Melodik ist frei. Ein Beispiel dafiir ist die Improvisation
(oder Komposition) einer Passacaglia. Das sich permanent wiederholende Bassmodell
legt den Harmonie- und Kadenzverlauf fest, die sich dariiber entfaltenden Melodien
oder Kontrapunkte sind frei.

Improvisation ist im Jazz also Improvisation iiber die Changes. Die handwerkliche
Seite dessen zu beherrschen, dabei hilft die Akkordskalentheorie. Zu jedem Akkord-
symbol gehort eine (mindestens eine!) Skala. Durch die Akkordchiffren und die mit
ihnen verbundenen Skalen steht uns fiir die Melodiefindung beim Improvisieren so-
gleich ein siebentoniger Materialvorrat zur Verfiigung. Beschridnken wir uns zunachst
der Einfachheit halber auf die Durkadenz, die (vi-) ii-V-I-Kadenz, kénnen wir sogar
sagen: Wir konnen jederzeit alle Tone von Dur verwenden. Nur mit der Avoid Note der
jeweiligen Skala (Aeolisch-Dorisch-Mixolydisch-Ionisch) sollte man vorsichtig umge-
hen. Ansonsten muss eine Melodie, sei sie improvisiert oder auch komponiert, nicht
angstlich um Harmonie mit den unterlegten Akkorden bemiiht sein. Das gesamte Ma-
terial, welches eine Akkordskala bereitstellt, ist im Prinzip gleichberechtigt einsetzbar.

Beispiele fiir melodische Improvisationen im Jazz kann man heutzutage leicht stu-
dieren, denn von beriihmten Soli existieren Transkriptionen.%! Bestimmte Improvi-
sationen haben sich in der Hochzeit des Bebop sogar zu eigenen Stiicken verfestigt,
sogenannten Heads%?.

60 Zum Begriff des Er-Improvisierens vgl. BEHRENDT: Das Jazzbuch, S. 206.

61 Transkribieren (von einem Tontrager nach Gehor notieren) eines Themas oder hiufiger noch eines
Solos ist eine gingige Ubung in der Jazzpidagogik. Mehr oder weniger perfekte Transkriptionen be-
deutender Aufnahmen oder Soli sind iiber den Musikalienhandel zugénglich.

62 Im englischen Sprachgebrauch wird mit head oft auch ganz allgemein das ,Thema“ eines Standards
bezeichnet (LEVINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 387).
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Head: Eine Komposition, die auf der Akkordfolge eines bekannten Jazz-Standards
basiert. Mit dieser Akkordfolge im Kopf (,head) kann ein Head auch ,er-impro-
visiert“ werden.

Die wohl bekannteste Akkordfolge im Jazz ist diejenige des bereits zitierten I Got
Rhythm von George Gershwin. Bsp. 1.37 zeigt unten die Melodie Gershwins und die
dazu meist verwendeten Changes, dariiber eine jedem Jazzmusiker vertraute Kompo-
sition Charlie Parkers®, die er Anthropology genannt hat, mit gegeniiber I Got Rhythm
leicht verdnderten Changes, welche das Original aber unzweifelhaft erkennen lassen.
Dies verdeutlicht das Prinzip des Heads, zugleich aber auch die Vorgehensweise bei der
Improvisation iiber die Changes, denn Parkers Komposition kdnnte durchaus einer
Improvisation entwachsen, also ,er-improvisiert“ worden sein.

Anthropology
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I Got Rhythm
Bsp. 1.37: George Gershwin, I Got Rhythm vs. Charlie Parker, Anthropology

Ein weiterer bekannter Head®, wiederum aus der Feder Charlie Parkers ist Orni-
thology.%> Niemand hat das Wesen eines Heads so charmant demonstriert wie Paul
Kuhn auf seiner CD My World Of Music.%® Dort spielt er mit seinem Trio zunichst
einen kompletten Durchlauf der Parker-Version (also Ornithology) und lasst ganz am
Schluss (ab 4:08) die zugrunde liegende Komposition vollstindig erklingen, ndmlich
Morgan Lewis’ How High The Moon. Beim Horen ist gut nachvollziehbar, dass auch in
Ornithology/ How High The Moon die Changes deckungsgleich verlaufen.

Mochte man sein erstes Jazz-Stiick komponieren, so versucht man sich entweder
an einem Blues, dessen Akkordfolge mehr oder weniger standardisiert ist, oder man
schreibt einen Head zu den Changes eines Standards. Freilich bilden Akkorde bzw.

63 Als Mitautor werden meist auch Dizzy Gillespie und bisweilen Joe Bishop genannt (vgl. BOHLANDER/
HoLLER/PFARR: Reclams Jazzfiihrer, S. 803). Ein Leadsheet findet sich in LEoNARD: The Real Book.
Sixth Edition, S. 41.

64 Eine Ubersicht iiber die vielen Heads, die in der Jazzgeschichte komponiert wurden, findet sich in
LEVINE: Das Jazz Theorie Buch, 387 ff.

65 Fiir ein Leadsheet siehe LEONARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 329.

66 PauL KunN Trio: My World of Music, Track 7.
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46 1 Was Sie schon immer tiber Jazztheorie wissen wollten

Skalen lediglich einen der handwerklichen Aspekte der Jazzimprovisation ab. Ent-
scheidend fiir die Wirkung ist jedoch nicht so sehr, wie ein Solo oder ein Stiick gemacht
ist, sondern was es darstellt oder ausdriickt.%” Dazu gehért wenn vorhanden auch der
Text der Vorlage. Es ist kein Geheimnis, dass die groflen Jazzmusiker ihn im Kopf
hatten, wenn sie improvisierten. Als einmal der Tenorsaxophonist Ben Webster mitten
in einem Solo abbrach, entschuldigte er sich mit den Worten ,,I'm sorry - I forgot the

lyrics®. 8

67 Frei nach Arnold Schénbergs berithmtem Diktum, handwerklich orientierte Analysen fiihrten ,,zur
Erkenntnis, wie es gemacht ist, wihrend ich immer erkennen geholfen habe: was es ist!“, SCHONBERG:
Brief vom 27.07.1932 an Rudolf Kolisch.

68 SiKORA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 415.
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2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

Im Jazz zeichnet die Harmoniefolgen aus, dass sie aus starken, sinnfalligen Akkord-
verbindungen bestehen. Die Akkorde selbst sind gegeniiber traditionellen Dreiklan-
gen um (mindestens) die Septime sowie um bis zu drei Tensions erweitert. Dadurch
ist jeder Akkord mit einer Skala verkniipft. Beim Improvisieren kénnen Akkordin-
strumentspieler ebenso an die Akkorde wie Melodieinstrumentspieler an die Skalen
denken. Beides sind Aspekte ein und derselben Angelegenheit (Akkordskalentheorie).

Bestimmte kraftige Akkordfolgen werden uns in Standards besonders haufig begeg-
nen, allen voran die II-V-I-Kadenz, die Verbindung der Akkorde iiber den im Bass lie-
genden Tonleiterstufen 2, 5 und 1. Solche Akkordfolgen, zunichst auf Dur beschrankt,
gilt es nun Schritt fiir Schritt zu erarbeiten.

2.1 Die lI-V-I-Verbindung

Es gibt im Jazz Kompositionen, die fast ausschliefdlich mit II-V-I-Verbindungen aus-
kommen, beispielsweise der Miles Davis' zugeschriebene Standard Tune Up. Bsp. 2.1
zeigt die ersten acht Takte dieser Komposition.?

Modell Reale Sequenz, melodisch und harmonisch
"Em? A7 Dmaj7 ' om7 G7 Cmaj7 l
0 4 | Umk./Intensivierung
)" A 3V /1 | i | ) I I I I i T I I I |
V 4 NI 3 ] 1 I | 1 1 | - 1 | 1 I 1 1 | - I |
(0 7 5 O :l 1 | | 1 1 1 | = I i 1 | | 1 1 | I |
:)V = 3 Vot Iﬁ@‘ o O | I~ I U‘ I ,9‘_ U‘ | © | = 1 |
i’ v’ I ;i v’ I
D-Dur C-Dur

Bsp. 2.1: Miles Davis, Tune Up, Changes der ersten Takte

Das Stiick steht, wie die Vorzeichnung verrit, in D-Dur. Dass es nicht mit der Tonika
beginnt, ist seit Mitte des 19. Jahrhunderts nichts Ungewdhnliches - und im Jazz schon
gar nicht. Das gilt auch fiir den nach traditionellen Maf3stiben im Em’ dissonierenden
Ton A, der Undezime, von der wir aber bereits wissen, dass sie sich gut in Stufe-II-
Akkorde einfiigt. Und tatsichlich stellt der erste Akkord eine ii (ii”) dar, der zweite die

1 Vgl. LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 52.
2 Einvollstindiges Leadsheet gibt es beispielsweise in LEONARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 430. Die
Originalaufnahme findet sich auf Davis: Blue Haze, dort Track 7.
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48 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

zugehorige V7 und der dritte die I von D-Dur. Die folgenden drei Akkorde passen nicht
mehr in die Haupttonart. Aber die Struktur (Xm’, X7, X™¥7) gleicht derjenigen der
ersten drei Klinge; sie bilden zusammen mit der Melodik? eine reale (intervallgetreue)
Sequenz des Anfangs. Der Bezug ist nunmehr C-Dur. Wir sehen hier ein Paradebei-
spiel fiir die schweifende Tonalitdt, die fiir einen groflen Teil der Jazz-Kompositionen
kennzeichnend ist. Aus Themenanfangen der Wiener Klassik kennen wir ebenfalls Se-
quenzenbildungen, doch zu allermeist in Gestalt tonaler Sequenzen, welche die Tonart
stabilisieren und sich eben nicht - wie hier - aus ihr fortbewegen.* Hier begegnen uns
wieder die drei hervorstechenden Merkmale der Harmonik des Mainstream-Jazz:

« Uberwiegen starker Akkordverbindungen (II-V-I),
« Einbeziehen von Dissonanzen (Tensions, z.B. die 11 in der II)
» und schweifende Harmonik.

Aufmerksambkeit verlangt die Nahtstelle zwischen den beiden Tonarten. Sie besteht
darin, dass der D-Dur-Akkord (D™¥) ,vermollt“ wird (zu Dm’). Diesen Vorgang
kennt auch die traditionelle Harmonielehre. Er ist uns bereits in I Got Rhythm begeg-
net (S. 21). Ein Akkord, der vermollt wird, déndert zumeist seine Funktion in Richtung
auf eine Praidominante, z. B. in Mozarts Streichquintett C-Dur KV 515, im Bsp. 2.2 der
Deutlichkeit wegen in der Stimmfithrung etwas vereinfacht.

Vermollung Vermollung
1 1

Fm B’ E®WY E Em A7 DSUSH D Dm G’ C
|
I

e Il

aase

Ji VT Ji o VT Ji VT T
E-Dur, D-Dur C-Dur
T ¥
I —— —
I I &

T T | | b
8

(Sp DY DP 2% (p D) spt % sp D T8

.LILJ
.Lﬁl

| HE
P

Funktionsanalyse, bezogen auf C-Dur

Bsp. 2.2: Wolfgang Amadeus Mozart, Streichquintett C-Dur KV 515, erster Satz

3 Die Melodie besticht durch gestaltkraftige Klarheit: ein Motiv (fallende Sekunde) wird sequenziert,
zugleich umgekehrt und durch die Chromatik intensiviert, was zugleich der V die Tension der #11
spendiert (A7¢1D in T. 2).

4 Reale Sequenzen waren allerdings schon immer typisch fiir dezidiert modulierende Abschnitte wie z. B.
die Durchfithrung innerhalb einer Sonatenform oder die sog. Uberleitung (zwischen Haupt- und Sei-
tensatz befindlich). Dies trifft auch fir die in Bsp. 2.2 anzutreffenden realen Sequenzen zu. Das dort
noch als Tonika chiffrierte C-Dur fungiert zugleich schon als IV der Seitensatztonart G-Dur.
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2.1 Die II-V-I-Verbindung 49

Die Veranderung eines Durakkordes in den gleichnamigen Mollakkord ldsst aus
der urspriinglichen Tonika oder Dominante meist einen pridominantischen Ak-
kord (s, Sp, also iv oder ii) entstehen.

Genau dies geschieht in Tune Up: Durch Vermollung wird aus einer Tonika, einem
Stufe-I-Akkord also, eine Sp, ein Stufe-II-Klang. Dadurch wird die Tonart erreicht, die
einen Ganzton tiefer liegt. Wie werden die Changes in Tune up vermutlich weiterge-
hen? Aus C™¥” konnte wieder durch Vermollung Cm’ werden, das ist die ii in Bb-Dur.
Genauso geschieht es (Bsp. 2.3).

Em’ A7 Dmaj7 Dm’ G7
() # | s
) A D 1 1 | 1 | | | | ]
I ++—F+—1+———+FFFF /S
;)V k= 3 - Iﬁal = 1 O 1 1 1 ]
! \% I A \%
. D-Dur ) C-Dur
7 Cmajy7 Cm? F7 Bpmay7
() #
o # | | | | | Il |

Bb-Dur:

Bsp. 2.3: Miles Davis, Tune Up, Changes der Takte 1-12

Dieses Spiel liele sich tiber Ab, Gb (oder F#) und E fortsetzen, bis der Ausgangs-
punkt D-Dur wieder erreicht wire. Miles Davis treibt es in seiner Komposition nicht
so weit, doch es ist gebrauchlich, dies zu Ubungszwecken zu praktizieren. Wir taufen
diese Sequenz Miles Davis zu Ehren Tune-Up-Sequenz. An ihr lassen sich zwei Dinge
hervorragend iiben: zum einen die II-V-I-Verbindung selbst, zum anderen der recht
hiufige Modulationsweg ,,Durakkord wird zu Mollakkord auf einer II. Stufe mit pra-
dominantischer Bedeutung® Diese Sequenz ist so grundlegend, dass wir immer wieder
auf sie zuriickgreifen werden, auch im Zusammenhang mit Moll-Kadenzen oder mit
alterierten Akkorden.

Diese elementare Verbindung II-V-I ldsst sich problemlos in allen Jazz-Standards
wiederfinden. Es gibt Stiicke, die fast ausschliefilich auf ihr basieren. Um ein solches
handelt es sich bei dem Standard Baubles, Bangles And Beads von Robert Wright. Wem
die Melodik bekannt vorkommt: Sie basiert ebenso wie Teile der Harmonik auf dem
Scherzo des Streichquartetts D-Dur von Alexander Borodin.® Bsp. 2.4 (S. 50) gibt im
weiteren Verlauf nur noch die Harmonien wieder. Baubles, Bangles And Beads wird

5 Borodin, Streichquartett Nr. 2 D-Dur, Scherzo, T. 29 ff.
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50 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

dem Borodin-Vorbild folgend meist als Jazz-Valse, also im Walzertakt, notiert und
gespielt.® Es existieren aber auch Versionen im 4/4-Takt.”

Borodin-Zitat Bei Borodin f statt ges
I . . . 1
Bbm’ Eb7 Abmaj7  Apmaj7 Cpy7 F7 l Bbm’ Eb7 Abmaj7 Fm” Em? Ebm7
Q T ‘u oy T  — —— e N  —  — T 1|
Ld . . N 1 17 1 1 1 1 1 P N1 2 1}
e ? e i
o | | — " —o
Ab-Dur i’ Vi A v’ I 2
Bb-Dur/Moll
9 Dm’ G’ Cmaj7  Cmaj7 Em’? A7 Dm’ G’ CM&7  Am7 Abm’ Gm’
0O 1
)” AN Y | | | | | | | 1}

il v’ I | VA v’ I ?
C-Dur D-Dur/Moll C-Dur
17 Fém? B7 Emaj7 Bbm’ Eb? Abmajl  ApT A7
Q \‘l} Ih | | | | | | | 1}

| i’ v’ I i V7I i’ V7
Bb-Dur/Moll
31 Cm’ F7 Fm’ B7 Abo
Q \!’ :1 | | | | | Il |

Bb-Dur/Moll
Bsp. 2.4: Robert Wright, Baubles, Bangles And Beads

Die II-V-I-Verbindung besteht aus drei Akkorden, die einander im Quintfall folgen.
In Dur-Umgebungen, auf die wir uns vorerst beschranken, sind das ein Moll-Sept-
akkord (ii”), ein Dominantseptakkord (V’) und ein Durakkord mit grofler Septime
(I™37), Genau dies treffen wir in den ersten drei Takten an: Bbm? ist die II. Stufe (ii’),

6 Vgl. LonG: The Real Book Of Jazz, S. 29. Eine Aufnahme als Jazz-Valse findet sich in EvaNs: Some Other
Time: The Lost Session from the Black Forest, Disc 2, Track 3.
7 Lonag: The Real Book Of Jazz, S. 29.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

2.1 Die II-V-I-Verbindung 51

Eb7 die V (V7) und Ab™¥7 die I. Stufe. Die Tonart ist also (der Vorzeichnung entspre-
chend) Ab-Dur. Die Changes in Takt 4 sind gegeniiber den Vorgaben aus den gingigen
Realbooks abgedndert, um eine weitere II-V-I-Verbindung unterbringen zu kénnen:
Cm” und F” passen als ii’” und V7 zu Bb-Dur, das allerdings nicht personlich erscheint,
sondern in seiner Mollvariante Bbm’. Gleichwohl scheint auch hier das II-V-I-Muster
durch, auch wenn es nicht ganz exakt reproduziert ist. In Takt 5 startet auch wieder
eine II-V-I-Kette, namlich die Wiederholung der ersten drei Takte.

Takt 8 ist nun wieder recht frei gestaltet; das chromatische Abwirtsgleiten ist uns be-
reits begegnet und wird spiter ausfiihrlich erklart. Aber was geschieht danach? Fragen
wir einstweilen nicht, was D-Moll in Ab-Dur zu suchen hat (vermutlich wusste Alexan-
der Borodin die Antwort®, wir werden Sie auf S. 69 erfahren). Tatsichlich verhilt sich
das D-Moll in seiner Umgebung (G’ gefolgt von C-Dur) wieder wie eine II vor einer V
vor einer I. Uberhaupt sind die zweiten acht Takte eine genaue Sequenz der ersten acht
(ibrigens auch melodisch, was sich durch den Blick in ein Realbook iiberpriifen lasst).

ADb Takt 17 geht es dann mit II-V-I in E-Dur weiter. Nun wird das Bauprinzip klar:
Die drei Achttakter bis hierhin bilden, was die Tonarten angeht, einen Grofiterzzirkel
(Ab-C-E). Um diese tonalen Zwischenstationen zu etablieren, gentigt die Kraft der
I1-V-1-Kadenz. Schon in Takt 21 schlie3t sich aber der Kreis: Bbm’und Eb’ leiten als
II und V wieder zu Ab™¥7 zuriick. Und die Akkordfolgen des vierten Teils (ab Takt 25)
kennen wir bereits. Die II-V-Verbindung in Bb-Dur (die ihr Ziel allerdings in Bbm” als
IT der Haupttonart As-Dur findet), welche wir in Takt 4 vorgefunden hatten, wird hier
nunmehr zweimal iber mehrere Takte ausgebreitet.

Aufschlussreich ist der Blick darauf, auf welche Weise die Tonartstationen selbst
verkniipft sind, wie also der Ubergang von der alten I zur neuen II vollzogen wird.
Dies geschieht ebenfalls im Quintfall, auch wenn dies vielleicht nicht auf den ersten
Blick ins Auge springt. Auf Ab-Dur in T. 7 folgt Dm in T. 9. Dass es sich dabei um eine
verminderte Quinte handelt, fillt nicht ins Gewicht.® In jeder vollstindigen diatoni-
schen Quintfallsequenz'® gibt es (und gab es bereits zu Zeiten Vivaldis) unvermeidbar
eine verminderte Quinte. Sie befindet sich im Ubergang von der IV. zur VII. Stufe der
Durtonleiter, also F-B@ als IV-vii® in C-Dur. Hintergriindig - lisst man den Uber-
gangstakt 8 aufler Acht, der eher dekorative als strukturell tragende Funktion ausiibt -
ist also auch hier das alles dominierende Muster des Quintfalls, des authentischen
Hauptschritts, wirksam.

Viele Jazz-Stiicke lassen sich auf das II-V-I-Muster zuriickfiihren, selbst wenn die
I. Stufe einmal fehlt. Beim Komponieren ringt man damit, diese Verbindung aus

8 InT. 36/37 seines Scherzos moduliert er ebenso wie sein Nachahmer Robert Wright in die Oberterz-
medianttonart, jedoch anhand eines im 19. Jahrhundert gangigen Modulationsverfahrens, nimlich
der Verwandlung der I in einen deutschen Quintsextakkord.

9 Schwarze Schafe gibt es in den besten Familien.

10 Volistindige Quintfallsequenz bedeutet: einmal den siebentonig-diatonischen Raum durchlaufend.
Nicht nur in der Jazz-Harmonielehre wird dieser Vorgang gerne Vollkadenz genannt (vgl. SIKORA:
Neue Jazz-Harmonielehre, S. 69).
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52 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

dem Ohr heraus zu bekommen.!' Das bedeutet umgekehrt: Wer die II-V-I-Kadenz
beherrscht, hat schon einen Grofiteil dessen bewiltigt, was zum Verstindnis der Jazz-
harmonik benoétigt wird.

[I-V-1 auf Abwegen — die Coltrane Changes

Das Diktat der II-V-I-Verbindung iiberwunden hat definitiv John Coltrane mit seinem
Stiick Giant Steps (Bsp. 2.5) '2. Es war und ist nicht nur wegen seines aberwitzig hohen
Tempos gefiurrchtet, sondern auch aufgrund der seinerzeit als ungewohnlich empfun-
denen Changes. Beides zusammen ,,macht Giant Steps zu einem der am schwersten
zu spielenden Stiicke der gesamten Jazzliteratur.“!* Beim Anhoren der Originalauf-
nahme'* kann man als bithnenerfahrener Musiker nachempfinden, wie sehr der gro3-
artige Pianist Tommy Flanagan in seinem Solo (ab 2:55) mit der Materie zu kimpfen
hat. Mark Levine konstantiert, dass 1960 ,niemand aufler *Trane derartige Changes
{iber ein ganzes Stiick spielen“!® konnte. Unterdessen gehért die Beherrschung der
Coltrane Changes'® lingst zum Handwerkszeug professioneller Jazzmusiker.

Man erkennt Giant Steps beim Horen sofort an der charakteristischen Klangfolge
und der durch fallende Terzen geprigten Melodik des Anfangs (ein gebrochener
G™¥7-Klang, gefolgt durch dessen Mollterz Bb, in Bsp. 2.5 hervorgehoben). Tatsichlich
ist die Harmoniefolge der Anfangstakte weit davon entfernt, den zur Entstehungszeit
1959 giiltigen Konventionen zu folgen. Bald jedoch fallt auch Coltrane in das bekannte
II-V-I-Muster zuriick, und in dieser Riickkehr in vertrauteres Terrain - darin besteht
ein Teil der Faszination, die von dieser Komposition ausgeht. Die Frage stellt sich, wo
dies der Fall ist.

Dass eine Jazz-Komposition (wie hier Giant Steps) vorzeichenlos notiert ist, bedeu-
tet iibrigens weder, dass es in C-Dur steht, noch dass es als atonal aufzufassen ist. 17

Ubung 4: Die 1I-V-I-Verbindungen in Giant Steps auffinden

Stellen Sie fest, wo II-V-I-Verbindungen vorliegen und zu welchen Tonarten sie ge-
hoéren. Vergessen Sie nicht, die Verbindung des Schlusstaktes mit dem Anfang zu
untersuchen.

11 Ralph Himmler im Gesprach mit dem Verfasser.

12 Die Komposition ldsst sich in etlichen Realbooks finden, beispielsweise in LEONARD: The Real Book.
Sixth Edition, S. 168.

13 BursAT: Die Harmonik des Jazz, S. 103.

14 CoLTRANE: Giant Steps, Track 1.

15 LEVINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 332.

16 Vgl. ebd,, S. 327.

17 JUNGBLUTH: Jazz-Harmonielehre, S. 41.
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2.1 Die II-V-I-Verbindung 53

Grofterzabstand y Grofterzabstand
Bmaj7 D7 Gmaj7 Bb7 Epmaj7 Am? D7 Gmaj7 Bb7
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Bsp. 2.5: Die Changes von Giant Steps

Bei den ,Giant Steps“ handelt es sich letztlich um die grofien Terzen bzw. den iiber-
mafligen Dreiklang. Beides prigt das Stiick auf verschiedenen Ebenen:

1. Bereits die ersten drei X™¥7-Kldnge stehen im Abstand grofler Terzen (B™¥7, G™4/7,
Ebmaj7).
2. Der zweite Viertakter wird im Abstand einer grofien Terz sequenziert.
3. Die Abspaltung von T. 4/5 (erste Takthalfte) erfolgt wiederum im Grofiterzabstand.
4. Uberhaupt bilden die Zwischentonarten (B#-, G- und Eb-dur) untereinander einen
Grof3terzzirkel. '8
An der klanglichen Auflenseite zeigt Coltranes Komposition also Ziige der Harmo-
nik der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts (Grofiterzzirkel) und sogar des Impres-
sionismus (hintergriindig wirkender tibermafliger Dreiklang). Der formale Aufbau ist
jedoch recht konservativ: Ein Modell (T.1-4) wird sequenziert und dann unter Abspal-
tung eines Motivs (B-A-D in T. 4/5 bzw. seiner rhythmisch variierten Transposition in
T. 8/9) fortgesponnen. Dies entspricht dem Syntaxmodell Satz, das sich in der Wiener

Klassik, vor allem in den Themenformen Beethovens findet.!°

18 Axel Jungbluth gelangt in seiner Analyse von Giant Steps zu dhnlichen Einsichten (ebd., S. 41). Vgl.
dazu auch LEVINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 329.

19 Man vergleiche die Gliederung von Giant Steps mit dem Anfang des Kopfsatzes von Beethovens Kla-
viersonate Nr. 1 F-Moll op. 2 Nr. 1. Dessen Aufbau wird in der traditionellen Formenlehre regelmifiig
als Musterbeispiel fiir das Syntaxmodell Satz angefiihrt, beispielsweise auch in Erwin Ratz’ einflussrei-
cher Formenlehre (RaTz: Einfithrung in die musikalische Formenlehre, S. 23).
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54 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

2.2 Zweistimmige Voicings fiir die 1I-V-I-Verbindung

Wie lésst sich nun die II-V-I-Verbindung zum Klingen bringen? Das geht bereits in
einem diinnen, dreistimmigen Satz. Die linke Hand greift dazu am Klavier den Bass.
Fiir die rechte bleibt die Aufgabe, einen schlichten, zweistimmigen Satz zu spielen.
Bsp. 2.6 zeigt das in der Gestalt der Tune-Up-Sequenz. Zur Erinnerung: Dabei wird
die am Ende der II-V-I jeweils erreichte Durtonika vermollt und damit zur II. Stufe
des neuen Sequenzgliedes. Dieses steht dann einen Ganzton tiefer (vgl. oben S. 49).
Nach sechs Sequenzschritten ist die Ausgangstonart wieder erreicht. Was das Voicing
der rechten Hand betrifft: Sparsamer geht es nicht. Neben dem Grundton im Bass er-
klingen nur noch die Terz des Akkordes und die Septime; die Quinte fehlt und ebenso
jegliche Tensions.

Dm’ G’ Cmaj7 Cm’ F7 Bbmaj7 Bbm?  Eb7 Abmaj7
0
)" A/ I
Y AW 3 - 7Y |
| am WA ~ (4 O r =y
ANV 3 o 7Y In ~
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C-Dur: Bb-Dur: Ab-Dur: usw.
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Y4 — t i T . — n
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X T =i I V= LAZS T T O
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i’ v’ I i’ v’ I i’ v’ I

Bsp. 2.6: Die Tune-Up-Sequenz mit zweistimmigen Voicings

Dabei handelt es sich aber um absolut gebrauchliche Voicings. Beispielsweise bei
der Begleitung des Blues hért man héufig solche minimalen, zweistimmigen Voicings.
Uberraschend konventionell, den Regeln der Dissonanzaufldsung im alten Kontra-
punkt folgend, ist die Stimmfithrung in diesem Modell. Die Septime des Dm” 15st
sich traditionell abwirts im Sekundschritt auf (von C nach B). Exakt so ist es bei
7-6-Vorhalten im Kontrapunkt der Fall und spiter bei den Septakkorden im Gene-
ralbass. Die Septime des C™” wiederum wird durch die Terz im vorangegangenen
G’ vorbereitet, nicht anders als im traditionellen Tonsatz auch. Schauen wir auf die
Mittelstimme: F bleibt auch hier als Terz des Dm” liegen, um die Septime des G’
vorzubereiten. Wieder wird diese anschlieflend abwirts gefiihrt. Septimdissonanzen
werden abwirts in Akkordterzen aufgelost; diese bereiten die nachste Septimdissonanz
vor.

Eine solcherart stufengingige Stimmfithrung kommt uns beim Klavierspiel gelegen,
denn dadurch miissen sich die Finger nur wenig bewegen. In einem schnellen Stiick
ist man froh, wenn man am Klavier keine grofien Spriinge machen muss. Wenn Jazz-
pianisten mit der rechten Hand ein Solo improvisieren, greifen sie solche (oder auch
geringfligig reichere) Voicings mit der linken Hand, welche dann ihre Position auf den
Tasten stets nur minimal 4ndern muss. Die Konzentration kann ungeteilt der Impro-
visation rechts gelten.
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Wer die II-V-I- Sequenz mit zweistimmigen Voicings am Klavier iiben méchte, und
das ist sehr zu empfehlen, fiir den kann es praktisch sein, in Fingerbewegungen zu
denken. Welcher Ton ist Terz? Der bleibt liegen. Der andere ist dann eine Septime und
bewegt sich eine (im Moment jedenfalls noch) kleine Sekunde abwirts.

Schliefilich gleiten beim Wechsel des Tongeschlechts vom Durakkord (maj7) zum
Mollseptakkord (der neuen II. Stufe) beide Oberstimmen einen Halbton abwirts.
Bsp. 2.7 zeigt die Tune-Up-Sequenz (diesmal von F-Dur aus beginnend) mit Merk-
hilfen zur Stimmfithrung.

Gm’ c’ Fmaj7 Fm’ By Epmaj7 Ebm’  Ab7
Quintparallelen

A 7wird3  SWIA7 sinderlaubt. | 7 yig3 3Wird? | 7wird3 |
)" 4 /8 7] [ @ IEy————— »l 7 | 2Y 1
VAV 30Y ] | ~— — ¥V (]
| dam /04 [0 > 7] l:b =
Sv T © Lt
) 3wird7 ! 7 wird 3| Vermollung: 3wird7 [ 7 wird 3 Vermollung;: 3 wird 7
Halbton ab- Halbton ab-
F-Dur: wirts gleiten | Eb-Dur: wirts gleiten | Db-Dur: usw.
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e o ] © P — ro bz i
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Bsp. 2.7: Die Stimmfiithrung in der Tune-Up-Sequenz

Apropos: Sieht der Ubergang von I™¥7 nach ii’, die ,Vermollung®, nicht verdichtig
nach Quintparallele aus? Unabhéingig davon, ob es Quintparallelen im Intervall der
iberméfligen Prime geben kann: Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass das Paral-
lelenverbot im Jazz keine Rolle spielt. Weiterhin zu beachten ist jedoch das Gebot, sich
einer 6konomischen Stimmfithrung zu befleiligen, wie es im elementaren Tonsatz ver-
mittelt wird. Insbesondere fiir Mittelstimmen gilt, dass sie buchstéblich , keine grofien
Spriinge machen® sollten. Das fithrt zu zwei Regeln, oder besser Empfehlungen:

1. Das Gesetz des kiirzesten Weges:*° Von Akkord zu Akkord suche jede Stimme den
kiirzestmoglichen Weg in den niichsten Ton.?!

2. Tone maglichst liegenlassen: Tone, die liegen bleiben kénnen, sollen auch in dersel-
ben Stimme liegen bleiben (denn dies ist wiederum der kiirzestmdgliche Weg).?

Im Falle zweitoniger Voicings (zweistimmiger Oberstimmen, dazu gibt es noch den
Bass, insgesamt also drei Stimmen) gibt es genau zwei Moglichkeiten der Anordnung.

20 KrRAMER: Harmonielehre im Selbststudium. S. 30.

21 Ein Beispiel fiir diese Regel aus dem elementaren Tonsatz: Mchte man von einem D in Bb-Dur nach
E-Dur fortschreiten, so wihlt man das benachbarte C, nicht das eine kleine Terz entfernte F. Dies
gilt selbstverstindlich nur, wenn man in seiner Entscheidung frei ist. Brauchte man aus Griinden
der Melodiefithrung gerade das F, dann sticht dieses das sinnvolle Gebot, sich einer 6konomischen
Stimmfithrung zu bedienen, selbstverstdndlich aus. Auch darf im traditionellen Tonsatz der ,kiirzeste
Weg“ nicht dazu fithren, dass Stimmfiihrungsfehler (Parallelen) entstehen.

22 Hintergrund dieser Empfehlung ist neben anderem, dass man damit in vielen Fillen Dissonanzen
automatisch vorbereitet, was in etlichen Stilen gebrduchlich ist.
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Wir achten dabei auf den unteren Ton des Voicings (in unserem Satz: die Mittelstimme,
den Bass lassen wir auer Acht) und sprechen von Terzposition, wenn dort die Terz des
Akkordes liegt, von Septposition, wenn dort (am Klavier: im Daumen) die Septime des
Akkordes liegt. In Bsp. 2.7 ist also der Gm” in Terzposition angeordnet, der folgende
C in Septposition.

Terzposition: Der untere Ton eines basslosen Voicings ist die Terz des Akkordes.
Septposition: Der untere Ton eines basslosen Voicings ist die Septime des Akkor-

des.

Es ist natiirlich sinnvoll, die Sequenz von beiden Positionen aus beginnend zu tiben.
Bei quintverwandten Akkorden (wie hier) wechseln sich bei richtiger Stimmfithrung
die Terz- und die Septposition regelmiflig ab. Bei sekundverschobenen Akkorden
bleibt die Position erhalten. Bsp. 2.8 zeigt die ITI-V-I-Verbindung von der Septposition
aus beginnend.

Dm’ G’ Cmaj7 Cm’ F7 Bbmaj7 Bbm?  Eb’ Abmaj7
Q 1/ 'h
Y AV 3 L7 O
| (an T/ | VA7) O
ANV I [#)| O Fva 1
v € '5 o o b= S I
C-Dur Bb-Dur: Ab-Dur: usw.
7 " | t f
& = 3 1 1 T Il Il 1 72
47 = o 2 | o o—— o
I < [ T
i’ v’ I’ i’ v’ I i’ v’ I’

Bsp. 2.8: Die Tune-Up-Sequenz mit Septposition der II

Wenn wir die II-V-I-Kadenz in der Form einer Tune-Up-Sequenz iiben, d.h. immer
einen Ganzton tiefer weiterfithren, gelangen wir nach sechs Stationen (nach enhar-
monischer Verwechselung zwischendurch) wieder zur Ausgangstonart. Um alle zwolf
Tonarten?? abzudecken, miissen wir dann noch die zweiten sechs Tonarten bewalti-
gen, indem wir die Kadenz eine Quinte tiefer (oder auch héher) wiederholen. Damit
erreicht man den zweiten Ganztonzirkel (von insgesamt nur zweien).

Der Nachteil, dass zweistimmige Voicings die Darstellung der Tensions nicht er-
lauben, ist zugleich ein Vorzug: Man kann jede Form einer II-V-I-Verbindung (oder
Teilmengen davon, wie II-V oder V-I) mit ihnen spielen, egal ob in Dur- oder Moll-
kadenzen oder Mischungen aus beiden. Weil die II-V-I-Kadenz so grundlegend ist,
kann man schon einen groflen Teil des Standard-Repertoires mit zugegebenermaflen
einfachen, aber sachangemessenen Mitteln darstellen.

23 Fiir Pedanten: Es gibt unendlich viele Tonarten, allerdings nur zwolf Tastenkombinationen auf dem
Klavier.
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Ubung 5: Die ll-V-I-Verbindung mit zweistimmigen Voicings

Spielen Sie die II-V-I-Kadenz am Klavier (rechte Hand: Akkorde, linke Hand: Bass) in
Gestalt der Tune-Up-Sequenz. Falls dies anfangs allzu schwer fallen sollte: Schreiben
Sie vorab die vollstindige Seqenz in beiden Positionen von C nach C und F nach F auf,
ganz traditionell mit Notenpapier und Bleistift.

2.3 Die Verbindung von Akkord und Skala: Left-Hand Voicings

Die oben praktizierte Spielweise ,,Die linke Hand fiithrt den Bass aus, die rechte Hand
ibernimmt zweistimmige Voicings“ eignet sich, um auf einem Tasteninstrument allein
Solisten zu begleiten, beispielsweise im Unterricht. In einer Combo hingegen (viel-
leicht einem Trio aus Klavier, Bass und Schlagzeug) mochte man am Tasteninstrument
hiufig in der rechten Hand entweder die Melodie des Stiicks darstellen oder improvi-
sieren. Die linke Hand wird dann den Bass weder spielen wollen noch miissen: Dies
tibernimmt ja das Bassinstrument (in den meisten Fillen der gezupfte Kontrabass,
sonst eine Bassgitarre). Vielmehr kann die linke Hand die Darstellung der (vorerst
zweistimmigen) Voicings iibernehmen. Naheliegenderweise spricht man dann von
Left-Hand Voicings. Bemerkenswert ist dabei, dass die Left-Hand Voicings selbst sich
in den meisten Fallen tiberhaupt nicht von denen unterscheiden, die man rechts spie-
len wiirde. In guter Naherung kann man sagen: es macht keinen Unterschied, ob man
einen Akkordgriff rechts oder links darstellt.**

Ubergreifend spielen oder singen.
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Bsp. 2.9: Die Tune-Up-Sequenz mit zweistimmigen Left-Hand Voicings

Es ist also kein Hexenwerk, die bisher rechts trainierten Voicings mit der linken
Hand zu spielen. Dazu gibt es mehrere gleichermaflen sinnvolle Moglichkeiten. Zum
einen kann man einfach die zweistimmigen Voicings (wie gesagt — rein gar nichts wird
sich dndern) in der linken Hand darstellen und die rechte pausieren lassen. Dabei
irritiert wahrscheinlich das Fehlen des Basses. Um den Klang der Akkorde trotzdem

24 Deutlich unterschieden davon sind jedoch beidhdndige Voicings.
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vollstdndig im Ohr zu haben, kann man ihn mit der rechten Hand iibergreifend spie-
len, wie Bsp. 2.9 zeigt. Wem das zu akrobatisch ist, der kann den fehlenden Bass auch
kurzerhand singen (Frauenstimmen natiirlich nicht in der Ménner-Basslage, sondern
in einer bequemen Oktavlage, also ein oder zwei Oktaven hoher), iibrigens eine gute
Ubung auch fiir andere Zwecke.

Left-Hand Voicings sollten nicht zu tief liegen. Man kann sich gut an der Tenor-
lage der Posaune orientieren. Eine Faustregel wire, dass die linke Hand nie die Kleine
Oktave unterschreiten sollte. In der Groflen Oktave klingen kleine Intervalle (und die
Quarte beispielsweise ist schon ein kleines Intervall) dumpf und verwaschen. Anderer-
seits sollten diinnstimmige Akkorde in der rechten Hand vor allem die Eingestrichene
Oktave benutzen und selten e? oder f2 iiberschreiten.

Wenn die Akkorde beim Uben zu tief geraten, springt man einfach eine Oktave
hoher. In der Praxis, also wenn nicht gerade eine bestimmte Position der Akkorde
trainiert werden soll, sondern beispielsweise die Changes aus einem Leadsheet dar-
zustellen sind, kann man auch jederzeit von der Terz- in die Septposition wechseln
oder umgekehrt, wie dies in Bsp. 2.10 gezeigt wird.

|
) I f ] T ]
Z 1/ 1 1 T 1 o 1 b
= 3 1 [7A 1 ‘:l 0' L4
s o z = ‘
Em’ A7 Dmayj7 Dm’ G7 Cma_]7 Cm7 F7 Bbmaj7
b o b
) u. s —> o b
Z 1/ 1 O
L2 3 i it I
Septposition Terzposition Terzposition

Bsp. 2.10: Zweistimmige Left-Hand Voicings mit Wechsel der Position

Es ist nun an der Zeit, die Harmonik und die Skalen auch beim Uben zu verbinden.
Zu den rudimentdaren Akkorden links (Left-Hand Voicings, vielleicht mit gesungenem
Bass?) ibernimmmt die rechte Hand die Darstellung der zugeho6rigen Akkordskala. Es
ist dies fiir die IT in Dur Dorisch, fiir die V in Dur-Zusammenhéingen Mixolydisch und
fiir den Zielklang der Kadenz (I, Tonika) zunéchst einmal Ionisch.?* Spieler von Melo-
dieinstrumenten lernen auf diese Weise die Verbindung zwischen akkordischem Klang
und dem Improvisationsmaterial, das zu einem groflen Teil durch die Akkordskala
repréasentiert wird. Doch auch wer irgendwann als Pianist in einer Combo mitmi-
schen mochte, muss Left-Hand Voicings iiben. Beim Spiel eines Solos {ibernimmt -
wie bereits erwdhnt - die rechte Hand die melodische Improvisation und die linke
Hand, rhythmisch aufgelockert, die Changes. Und wo bleibt der Bass? Dafiir gibt es in
der Combo den Bassisten. Jazz-Organisten haben noch ihre Fiifle zur Verfiigung und
konnen daher eine ganze Band ersetzen (abgesehen vom Schlagzeug).

25 Wir haben schon gesehen, dass man insbesondere fiir Schlussakkorde von Stiicken gerne Lydisch ver-
wendet, mit #4 statt der leitereigenen 4.
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Je nach Ehrgeiz und pianistischen Moglichkeiten kann das ziemlich schlicht anfan-
gen, aber auf der nach oben offenen Skala der Ubeschwierigkeiten beliebig gesteigert
werden. Anfinger werden die Skalen zunédchst einmal {iber eine Oktave aufwirts iiben
(Bsp. 2.11). Schwerer (und daher gern vernachléssigt) ist es, eine Skala in Abwiartsrich-
tung zu beginnen (Bsp. 2.12).
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Bsp. 2.11: Left-Hand Voicings mit den zugehorigen Skalen aufwirts
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Bsp. 2.12: Left-Hand Voicings mit den zugehorigen Skalen abwirts

Um den kompletten Tonleiter-Fingersatz zu erarbeiten, wéren die Skalen schlief3lich
iiber zwei Oktaven auf- und abwirts zu iiben (Bsp. 2.13). Auch hier ist der Beginn in
Abwirtsrichtung schwieriger.

Wer iiber eine gute (Klavier-) Technik verfiigt (oder sie bei der Gelegenheit erweitern
mochte), ist gut beraten, den Skalen-Tonvorrat auch unabhéngig von der Tonleiter in
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Bsp. 2.13: Skalen tiber zwei Oktaven

anderen Figurationen zu {iben. Dies gilt selbstverstandlich auch fiir alle Melodieinstru-
mente. Einige Moglichkeiten dazu zeigt Bsp. 2.14.%

| I o 1]

» S 1l 1 | g | |80 S 1}
> @ [ 1T T |d [ (@ S 1
:!-I-r ™ A -===-I

-
N I -
| 1 /@ (@ o

Bsp. 2.14: Alternative Figurationen fiir Skalentibungen

Ubung 6: Die II-V-I-Kadenz als Left-Hand Voicings

Uben Sie die II-V-1-Verbindung im Sinne der Tune-Up-Sequenz in beiden Grofse-
kundzirkeln und beiden Positionen (Terz- und Septposition). Singen Sie den Bass oder
spielen Sie ihn mit der rechten Hand tibergreifend.

26 In Anlehnung an SCHOENMEHL: Modern-Jazz-Piano - die musikalischen Grundlagen in Theorie &
Praxis, S. 109 und LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 88.
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Ubung 7: Die lI-V-I-Kadenz mit Skalen

Uben Sie analog die Tune-Up-Sequenz mit Skalen aufwirts, abwirts oder iiber zwei
Oktaven; bei Bedarf auch in alternativen Figurationen.

Es mag etwas widerspriichlich erscheinen, dass man bei einer Musik, deren Elixier
die Improvisation, das Spontane und Individuelle ist, an Uben oder gar Ubemetho-
dik denken muss. Aber schon der Showmaster und Entertainer Rudi Carrell sagte in
einem Interview, man konne nur aus dem Armel schiitteln, was man zuvor hineinge-
steckt habe. Viele werden das bestitigen, nur der grofie Vico von Biilow, alias Loriot,
antwortete auf die Suggestivfrage, ob denn nicht das Geheimnis auch seines Erfolges
10 Prozent Inspiration und 90 Prozent Transpiration sei, mit dem ihm eigenen Schalk:
»Bei mir ist es gerade umgekehrt“. Doch Musiker wissen, dass ohne eine zeitweise
,Einzelhaft am Klavier“?’ (oder einem anderen Instrument) kaum etwas geht.

Auch wenn Nebenfach-Pianisten mit dem Klavier unbehagliche Gefiihle verbinden
mogen: Wir sind auf ein Tasteninstrument angewiesen, wenn wir den Kurzschluss
zwischen Notation, Horen und Begreifen (im Wortsinne) von Akkorden herstellen
wollen. Wer im Hauptberuf ein Melodieinstrument spielt, wird auch dort zwar nicht
die Akkorde, aber doch die mit ihnen verkniipften Skalen lernen. Die wichtigste Ma-
xime auch beim Trainieren von Jazz-Patterns ist: langsam tiben — auch wenn manche
Bebop-Nummer sich anhort, als ob die Musiker nach Aufnahme in das Guiness-Buch
der (Geschwindigkeits-) Rekorde trachteten.

Fiir unsere Zwecke ist langsames Uben das Mittel der Wahl. Der Gewinn fiir die
Hoérfahigkeit stellt sich auch beim Uben in Zeitlupentempo ein. Ein subjektiv langsa-
mes Tempo ermdglicht bewusstes Uben. Machen wir uns anfangs klar, warum welche
Stimme sich wohin bewegt (beispielsweise , Terz bleibt liegen, Septime geht abwirts®).
Man kann auch in Fingersétzen denken: ,,Daumen bleibt liegen, fiinfter Finger wech-
selt mit dem vierten ab“ usw. Denken Sie beim Uben mit, finden Sie Ihr eigenes System
der bewussten Selbstkontrolle. Eines Tages werden sich die Griffe automatisieren und
die Verbindung zwischen Kopf, Ohr und Griff automatisch hergestellt - man hort vor-
aus, was man greifen will. Das ist das Ziel.

Okonomisches Uben ist der Goldstandard. In C-Dur ist eine Kadenz schnell ge-
und begriffen. Zeit sparen kann man, indem man nach einigen Durchgéingen durch
die Tune-Up-Sequenz die leichtfallenden Tonarten {iberspringt und unmittelbar mit
den subjektiv schweren beginnt. Das fiihrt zu einem - leider — wichtigen Prinzip, das
da heifit: Alles in allen Tonarten iiben.*® Beim Durchexerzieren der Tune-Up-Sequenz
durch 2x6 Tonarten geschieht dies automatisch. Doch warum eine II-V-I-Verbindung
in Gb-Dur iiben? Gibt es tiberhaupt Standards in vorzeichenreichen Tonarten? In den
meisten Realbooks finden sich hauptséchlich Stiicke zwischen zwei # und (héufiger,

27 WEHMEYER: Carl Czerny und die Einzelhaft am Klavier.
28 LeVINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 224.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

62 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

weil den Bldsern entgegenkommend) drei b. Aber es gibt Ausnahmen. Thelonious
Monks Round Midnight steht in Eb-Moll, sein Ruby, My Dear in Ab-Dur. Duke El-
lingtons Satin Doll ist zwar in wunderschénem C-Dur komponiert. Doch am Ende des
A-Teils (Bsp. 2.15) erwischt uns das Phanomen der Tritonussubstitution (auch Trito-
nusvertauschung genannt), was dazu fiihrt, dass anstelle einer Kadenz Dm’-G’ (ii-V)
Ab-Moll- und Db-Dur-Kldnge gespielt werden wollen.

Abm? Db? Ccmaj7
0 | | [r—
77 1 I I T
- o
s s T 4 PS4
T 3 “Ih ?—\\:\/"5—
—
(4:4 :
AN /2 . T A
g2 3/17) I N
e 44 =
| ii7 V7J N~——

Ges-Dur (bIV):

Bsp. 2.15: Duke Ellington, Satin Doll, Schluss der A-Teile

Das spiter detailliert erklirte Phinomen der Tritonussubstitution bringt es mit sich,
dass durch sie in leichten Tonarten kurzzeitig schwere Verbindungen auftreten und in
schweren Tonarten voriibergehend leicht erscheinende.

2.4 11-V-lin freier Wildbahn

Die II-V-I-Verbindung prigt grofie Teile der Standards aus der Swing- und Bebop-Zeit
und dariiber hinaus. Am Beispiel des Standards Tune Up von Miles Davis (siehe S. 47)
hatten wir beobachtet, dass die erreichte I durch Vermollung zu einer neuen ii werden
kann, zu einer Pradominante in der Tonart, die einen Ganzton unter der urspriing-
lichen liegt. Wir hatten dies als wichtige Verkettungsform fiir die II-V-I-Kadenz ge-
bt und Tune-Up-Sequenz getauft. Daneben gibt es noch viele andere Moglichkeiten,
wie eine II-V-I-Folge auftreten kann oder wie solche Folgen - und damit kurzzeitig
etablierte Zwischentonarten — verbunden werden kénnen. Einige davon sollten wir
kennenlernen und gegebenenfalls auch iiben.

Zum einen kann die II-V-I-Kadenz erweitert oder verkiirzt werden. Haufig findet
man die Erweiterung um die Stufe VI, wodurch ein Turnaround entsteht, den wir
schon in I Got Rhythm vorgefunden hatten: I-VI-II-V (siehe S. 21).

Turnaround: Harmonische Kreisbewegung, die zumeist von einer I ausgehend zu
dieser zuriickfiihrt, typischerweise am Ende eines Formteiles (z. B. I-VI-1I-V) oder
die I ausspart, aber kadenziell umkreist (z. B. III-VI-II-V). Turnarounds kénnen
beliebig oft wiederholt werden, etwa um Leerlauf auf der Biithne zu iiberbriicken.
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Die Quintfélle im vierteiligen Turnaround kénnen bis zur vollstindigen Quint-
fallsequenz erweitert werden, einmal den diatonischen Quintenzirkel einer Tonart
durchlaufend. Ebensogut jedoch kann die II-V-I-Kadenz verkiirzt werden und damit
in Gestalt unaufgeldster II-V-Folgen erscheinen. Solchen II-V-Kadenzen fehlt die to-
nikale I entweder vollig, oder sie erscheint wieder in veranderter, nicht mehr tonikaler
Funktion als Pradominante bzw. II. Stufe einer neuen Tonart.

Wechselt in der fallenden Ganztonsequenz (Tune-Up-Sequenz) die Funktion der er-
warteten oder erklingenden I in Richtung auf eine pridominantische II (in Dur ii’), so
konnte dies genausogut mit der V geschehen. Wird die V zu einer neuen II. Stufe (in
Dur ii’), so erzeugt dies eine Tonartverkettung im fallenden Quintenzirkel.?® Beispiel:
In C-Dur wird die Dominante (V) G-Dur vermollt und damit als G-Moll zur neuen
ii in F-Dur. Die anschlieflende V ist dann C-Dur, und auch das kann wieder vermollt
werden und damit zur ii in Bb-Dur mutieren. Das lasst sich beliebig fortsetzen und
erzeugt letztlich einen Durchgang durch den realen Quintenzirkel (Bsp. 2.16).

V wird vermollt
und damit neue ii
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Bsp. 2.16: Die Verkettung von Tonarten im fallenden Quintenzirkel durch Vermollung
einer V

In Benny Carters When Lights Are Low®° gibt es am Ende der Bridge, des Mittelteils
einer AABA-Form (siehe dazu S. 77) beide Verkniipfungsarten. Zunéchst sehen wir die
Sequenz um einen Ganzton abwirts: Die alte I bzw. Tonika D-Dur wird vermollt und
damit die ii in C-Dur. Danach wird dessen Dominante G-Dur vermollt und somit ii
der Haupttonart F-Dur, welches die Unterquinte von C-Dur bildet. Letzteres geschieht
in Gestalt einer II-V-Folge, die abschlieflende I fehlt. Die F-Dur-Kadenz ist wieder
vollstindig (Bsp. 2.17).

29 In der traditionellen Satzlehre ist die Vermollung einer Dominante bzw. Paenultima-Stufe in Richtung
auf eine Pradominante bzw. Antepaenultima als motivo di cadenza bekannt (vgl. MENKE: Die Familie
der cadenza doppia). Ein oft zitiertes Musterbeispiel fiir diese uralte Form der Unterquintmodulation
findet sich in Bachs Fuge Es-Dur BWV 876 (Wohltemperiertes Klavier Bd. II), T. 46-54.

30 Ein vollstindiges Leadsheet gibt es in SHER: The New Real Book Volume 3, S. 417. Eine Einspielung
fiir Vocal und Piano bietet ROBERTA GAMBARINI AND HANK JONES: You Are There, Track 4.
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Bsp. 2.17: Benny Carter, When Lights Are Low, Schluss der Bridge (Changes)

Das kleine Klavierarrangement soll zeigen, dass sich mit den Mitteln zweistimmiger
Voicings schon ein recht ansprechendes Ergebnis erzielen ldsst. Die Melodie liegt in
der Oberstimme, der Bass in der linken Hand. Die beiden Mittelstimmen basieren auf
den in Kapitel 2.2 erarbeiteten zweistimmigen Voicings, d. h. sie fiihren bzw. erginzen
die Terz und Septime des geforderten Klangs. Am Schluss der Bridge (T. 4) bringt die
Oberstimme eine Tension in Gestalt der alterierten, nicht leitereigenen b9, welche im
Akkordvoicing selbstverstidndlich fehlt. Der letzte Klang (Gm?”) zeigt in der Melodie
die Tension der leitereigenen 9.

In den Voicings der Mittelstimmen sehen wir wieder den Wechsel zwischen Terz-
und Septposition im Falle quintverwandter Klidnge. Bei der Vermollung einer I™¥7 glei-
ten Terz und Septime einen chromatischen Halbton abwirts, im Falle der Vermollung
einer V bleibt die kleine Septime erhalten und nur die grofle Terz wird chromatisch
zur kleinen Terz heruntergebogen.

Man sieht: Wenn es darum geht, anhand eines Leadsheets einen Standard am Tasten-
instrument darzustellen, bringen uns die zweistimmigen Voicings schon ziemlich weit.
Zusammen mit der Melodie und dem durch die Akkordchiffren festliegenden Bass (er
tibernimmt stets die Fundamenttdne) ergeben sie bereits einen ausgewachsenen vier-
stimmigen Satz. Und wir kennen nun schon zwei in der Praxis haufig verkommende
Verkniipfungsformen:

1. Die Umdeutung einer I in eine neue II erzeugt eine Sequenz im Grofise-
kundzirkel abwirts.

2. Die Umdeutung einer V in eine neue II erzeugt eine Sequenz im Quintenzirkel
abwirts.
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Ein Blick auf den Anfang der Bridge von When Lights Are Low (skizziert in Bsp. 2.18)
zeigt drei II-V-I-Folgen:

o Bbm7-Eb7-Ab™¥7 als ii’-V7-17 in Ab-Dur,

o C#m’-F4m’-B™Y7 als ii’-V’-17 in B(fp)-Dur,

e Em’-A7-D™¥7 4ls ii’-V7-17 in D-Dur,

Bbm? Eb7 Abmaj7 Chm? F#7 Bmaj?
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Bsp. 2.18: Benny Carter, When Lights Are Low, Bridge

Wie soll man sich diese verwirrende Fiille an Akkorden und Tonarten einpragen?
Was die Tonarten angeht — die folgen im Kleinterzzirkel aufeinander. Und die Ak-
korde selbst? Dort ist das Verkniipfungsprinzip noch schlichter: Sie folgen siamtlich
dem Prinzip der fallenden Quinte (authentischer Hauptschritt nach Gardonyi).

Ketten fallend quintverwandter Akkorde, eingebettet in die Akkordfunktionen der
II-V-I-Kadenz, erzeugen Tonartenfolgen im steigenden Kleinterzzirkel.

Ein Klassiker des Mainstream-Jazz und zugleich ein Musterbeispiel fiir II-V-Ver-
bindungen bildet das bereits zitierte Satin Doll von Duke Ellington.?! Hier folgen

31 Die Melodie findet sich in vielen Realbooks, unter anderem in LEONARD: The Real Book. Sixth Edi-
tion, S. 361. Hiufig wird Ellingtons ,rechte Hand“ Billy Strayhorn als Co-Autor angefiihrt (z.B. in
BOHLANDER/HOLLER/PFARR: Reclams Jazzfiihrer, S. 939).
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zunichst zwei 1I-V-Verbindungen; der Ubergang von der ersten zur zweiten erfolgt
tiber die starke, fallende Terzverwandtschaft (G’-Em’, Bsp. 2.19). Dies erinnert an die
klassische Monte-Sequenz, die typischerweise allerdings Durakkorde mit der Funktion
(Zwischen-) Dominante - (Zwischen-) Tonika verbindet (hier wire das D’-G-E’-A).

Dm’ G’ Dm’ G7 Em’ A7 Em’ A7 Am’ D7 Abm7Db’ CMa7 Em7 A7G9

Bsp. 2.19: Die Changes des A-Teils von Satin Doll

Danach (T. 5 f.) begegnet uns wieder der bekannte Mechanismus der Vermollung
(A-Dur als V wird A-Moll*? und damit neue ii). Am Schluss kénnte D-Dur zu D-Moll
werden und sich eine II-V-Verbindung in der Tonart C-Dur anschliefien, der Haupt-
tonart. Sie bzw. deren Tonika (I) war bis dahin noch gar nicht erklungen, sondern nur
indirekt abgesteckt worden, durch eine schweifende Harmonik, welche das tonale Zen-
trum umkreist und es gerade dadurch indirekt definiert. Ahnlich haben die Klassiker
in den langsamen Einleitungen von Sinfonie- oder Sonatensétzen gearbeitet.

War oben (Kapitel 1.3) von authentischen und plagalen Verbindungen die Rede, so
muss die These, es gébe in Jazz-Standards ebenso wie in ,,klassischen® Stilen iiberwie-
gend authentische Verbindungen, leicht eingeschriankt werden. Eine steigende Terz-
verwandtschaft — wie in Bsp. 2.20 gezeigt - ist oft gebrauchlich, um in einer fallenden
Tonleiter den Leitton zu neutralisieren (wenn also der Ton der siebten Stufe nicht
aufwirts, sondern abwirts in die sechste gefithrt werden soll). Fiir diesen Zweck ist
der Akkord der III. Stufe (iii bzw. Tg oder Dp) geeignet. Diese kann dominantisiert
werden (Zwischendominante zur Tp bzw. V/vi).

Die Form ganz rechts ist so nur im Jazz moglich (wegen der naiven Oktavparallele im
Auflenstimmengeriist, das hier der Anschaulichkeit halber beibehalten wurde, selbst-
verstindlich aber gedndert werden kdnnte). Beide Fassungen hort man oft am Anfang
des Standards On The Sunny Side Of The Street von Jimmy McHugh (siehe Bsp. 6.1 auf
S. 224).

32 In der recht bekannten Version der Ellington Big Band (ELLINGTON: The Capitol Sessions 1953-1955,
Track 1), die sicherlich den Intentionen des Komponisten entspricht, erklingt hier die ii als halb-
verminderter Septakkord, mit Eb statt der reinen Akkordquinte E. Dies gehort der Klangwelt der
Moll-Kadenz an, dndert aber nichts am Prinzip.
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Bsp. 2.20: Steigende Terzverwandtschaft als Leittonneutralisation

2.5 lI-V-I-Kadenzen in unterschiedlichen Verkettungsformen

Die II-V-I-Verbindung quasi im Labor geiibt zu haben, in der festgelegten Tonarten-
folge der Tune-Up-Sequenz, ist eines. Jetzt gilt es, die notige Flexibilitat zu erwerben,
auch mehr oder weniger frei aufeinanderfolgende Kadenzen jeder beliebigen Ton-
art abrufen zu konnen. Dazu lassen sich nun neben der Tune-Up-Sequenz weitere
Sequenzfolgen erfinden und tiben, welche sich an den soeben beobachteten Tonart-
verkniipfungen orientieren. Perfektionisten konnen dies sowohl als Bass mit Voicings
in der rechten Hand iiben wie auch als Left-Hand Voicings, mit oder ohne Bass, mit
oder ohne Darstellung der Skalen.

Ubung 8: 11-V-l als Ganztonsequenz aufwarts

Uben Sie die II-V-I-Sequenz in steigender Ganztonfolge (Bsp. 2.21) in beiden Grofise-
kundzirkeln und von beiden Positionen aus. Den jeweils zweiten Takt kann man auch
weglassen - dann entspricht dies den Changes von T. 1-4 von Satin Doll.

Dm’ G’ Ccmaj’  Em’ A7 DmMaj7  F#m? B? Emaj7 ltbm7 Db?  Gbmaj7
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Bsp. 2.21: Die II-V(-I)-Sequenz in steigenden Sekunden
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Ubung 9: 11-V-1 im Quintfall

Uben Sie die 1I-V-I-Sequenz in quintfilliger Anordnung der Tonarten (Bsp. 2.22).
Auch hier kann man den jeweils zweiten Takt weglassen — dann entspricht dies den
Changes in T. 5 von Satin Doll. Es ist notwendig, von beiden Positionen aus beginnend
zu iiben, jeweils durch den gesamten Quintenzirkel. Bei jedem neuen Sequenzglied
wechselt die Position der ii’; also einmal mit der II in Terzposition beginnen, dann in
Septposition usw.

Bsp. 2.22: Die II-V(-I)-Sequenz in quintfilliger Anordnung

Ubung 10: II-V-l im steigenden Kleinterzzirkel

Uben Sie die II-V-I-Sequenz in quintfilliger Anordnung aller Klange (Bsp. 2.23). Da-
durch ergibt sich ein steigender Kleinterzzirkel, wovon es drei verschiedene gibt. Dies

entspricht der Bridge von When Lights Are Low.

Dm’ G7 cmaj7  Gm? 7 Fmaj7 Cm’ F7 Bbmaj7 Fm’? Bb’ Epmaj7
0
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Bsp. 2.23: Die II-V(-I)-Sequenz im steigenden Kleinterzzirkel
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Ubung 11: II-V-l im fallenden Kleinterzzirkel

Uben Sie die II-V-I-Sequenz durch die drei fallenden Kleinterzzirkel (Bsp. 2.24), nach
dem Vorbild des Anfangs von On The Sunny Side Of The Street (Bsp. 6.1, S. 224).

Dm’ G7 Cma7  Bm7 E7 AMaj7  Apm7 Db7  GbMaJ7  Fm7 BH?  Epmaj
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Bsp. 2.24: Die II-V(-I)-Sequenz im fallenden Kleinterzzirkel

Wer zum Perfektionismus neigt, kann II-V-I-Verbindungen auch tiber den Tritonus
verkniipfen (Bsp. 2.25). Die Tonartzellen ordnen sich dadurch im steigenden Grof3-
terzzirkel an, wovon es vier verschiedene gibt. Wir konnten dies in Baubles, Bangles
And Beads beobachten. Auch den Anschluss von Akkorden im Tritonusabstand er-
kennen wir dort, in Bsp. 2.4 (S. 50) erstmals zwischen T. 7 (Ab™¥7) und T. 9 (Dm?), ein
wenig verschleiert allerdings durch die Passage in T. 8.

Dm’ G7 Cmaj7  Fim? B7 Emaj7  Bbm’? Eb7  Abmaj7 Dy’ G7  Cmaj7
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Bsp. 2.25: Die II-V(-I)-Sequenz im steigenden Grofiterzzirkel

Das Neue beim Uben dieser Sequenzen besteht im Anschluss zwischen den Se-
quenzgliedern. Wenn man dabei die Voicings in ungefahr der gleichen Lage halten
mochte, gelingt dies hdufig durch den Wechsel zwischen Terz- und Septposition statt
Parallelverschiebung des Griffes. Das ist aber kein Muss — man kann es nach Belieben
handhaben. Generell ist aber wenig Bewegung auf dem Tasteninstrument (nicht im
Alltagsleben) eine gute Idee.
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2.6 Die ll-V-Verbindung

Eine haufige Variante der II-V-I-Kadenz haben wir schon im Zusammenhang mit Sa-
tin Doll (S. 65) kennengelernt. Auch George Gershwins Fascinating Rhythm (Bsp. 2.26
zeigt die Changes und das melodische Grundgeriist®®) basiert auf diesem Pattern. Die
Harmonik ist fast zu simpel; sie stellt aber durch ihre Einfachheit den Effekt der rhyth-
mischen Verschiebungen (T. 1-3) in den Vordergrund, die in diesem Song Programm
sind. Alles in allem nicht schlecht komponiert, méchte man wie so oft im Falle Gersh-
wins sagen.

Fm’  Bb’ Fm?  Bb’ Fm?  Bb? Fm’Bb7 Bbm? Eb7 Bbm’ Eb7 Bbm? Eb7 Bbm? Eb7

9 |1lapmajr Fm? Bb EbMa7 Dm’? G7 Cm’ F7 Fm’ Bb?

0 | -

o eteo—=—* — ! — = q
\J 1 | Il | 1 o - 1 1 1 11 |
17 2 Abmaj7 Dm’? G7 Cn’ F7 Fm? Bb? Fm’ Bb7  EbS

cga

|
)

Bsp. 2.26: George Gershwin, Fascinating Rhythm, Changes und Reduktion auf den
melodischen Grundriss

In den ersten Takten iibernehmen Fm” und Bb” eindeutig die Funktion II-V. Dem-
nach stehen diese Takte in Eb-Dur, was angesichts der Vorzeichnung auch nicht iber-
rascht. Doch die zugehorige Tonika bzw. I wird uns vorenthalten (nichts anderes sahen
wir bei Satin Doll).

Das Spiel wiederholt sich zundchst in Takt 5 ff. Erneut finden wir II-V ohne zuge-
horige I (hier Ab). Bis Takt 9 miissen wir warten, um erstmals die Aufldsung in eine
Tonika zu erleben, freilich immer noch nicht diejenige der Tonart des Stiickes, EbDur,
sondern in das hier passende Ab-Dur (die IV von Eb-Dur). In Takt 10 f. erscheint dann
zum ersten Mal die II-V-I-Kadenz in Eb-Dur selbst.

Takt 13 zeigt dann eine Ausweichung in die Tonart der V (vorbereitet durch ein
ii’-V’-Pattern in T. 12) - wiederum, ohne dass die zugehérte I selbst erklingt. Statt-
dessen wird in Takt 15 das vorhergehende dominantische F-Dur vermollt und damit

33 Ein vollstindiges Leadsheet findet sich beispielsweise in LoNG: The Real Book Of Jazz, S. 72 f. Eine
kurze, horend gut nachvollziehbare Aufnahme findet sich auf PAur Kunn Tr1o: My World of Music,
Track 2. Ab 1:19 spielen der Pianist Paul Kuhn und sein Schlagzeuger Willy Ketzer die auf S. 10 er-
wiahnten Fours — wenngleich die Einheiten dort nicht viertaktig sind, sondern doppelt so lang.
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wieder zur ii in der Haupttonart Eb-Dur. Gershwin nutzt also verschiedene der oben
vorgestellten Formen von II-V-I-Verbindungen:

1. die vollstandige II-V-I-Kadenz, mit Auflésung in die Tonika (die I),

2. die tonikalose II-V-Verbindung,

3. eine II-V vor einer I, die jedoch unmittelbar als Mollakkord erscheint (und damit
moglicherweise ihrerseits eine neue Stufe I wird).

Dass in Fascinating Rhythm stindig die Bezugstonika wechselt, kann uns nicht mehr
tiberraschen, nachdem wir bei Baubles, Bangles And Beads einen Durchgang durch den
Grofdterzzirkel nachvollzogen hatten, in When Lights Are Low einen Kleinterzzirkel,
ganz zu schweigen von den Vorgingen in Giant Steps. Schweifende Tonalitit (also hdu-
fig wechselnde Tonarten) ist von jeher ein Merkmal von Harmonik in Durchfithrungen
oder durchfithrungsartig gearbeiteten Abschnitten der traditionellen Sonatenhaupt-
satzform. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts dringt diese Art der Harmonik aber auch
in thematisch feste Abschnitte ein, wie sich an den Themenabschnitten vieler Werke
von Brahms, Strauss und anderen beobachten lasst. In Jazz-Standards ist schweifende
Harmonik recht gebriauchlich. Sequenzen sind typisch fiir die Bridge (der B-Abschnitt
in der AABA Form). Nicht selten aber sieht man auch, dass wie in Fascinating Rhythm
ein Chorus** nicht mit der I, sondern mit einer Nebenstufe beginnt (hier: Fm” als i’ in
der Haupttonart Eb-Dur). Die Tonika erscheint dann erstmals einige Takte spater oder
sogar erst am Ende des Formabschnitts A (der AABA-Form). Und dass ein Hit wie
Bart Howards Fly Me To The Moon (siehe auch S. 237) nicht in A-Moll steht, sondern
in dessen Paralleltonart C-Dur?® erfihrt man eindeutig erst im allerletzten Takt des
Chorus.*®

Ubung 12: II-V-I-Verbindungen analysieren

Versehen Sie das in Bsp. 2.27 gegebene Leadsheet mit Stufenbezeichnungen und geben
Sie die jeweilige Bezugstonika an (z.B. in T. 22/23: II-V-I in Bb-Dur).

Wenn uns neben den Stufenbezeichnungen auch die Skalen interessieren, ergibt sich
ein kleines Problem: Zwar sind die meisten II-V(-I)-Verbindungen dort Durkadenzen.
Damit ist die Zuordnung zwischen Stufe und Skala klar:

« Die ii” bekommt Dorisch,
« die V7 bekommt Mixolydisch,
o die I bekommt zumeist Ionisch, am Schluss gerne auch Lydisch.

34 Chorus ist gleichbedeutend mit dem Refrain eines Songs. Ihm geht oft eine er6ffnende Strophe, die
sogenannte Verse voran. Naheres dazu auf Seite 78.

35 Realbooks notieren es gerne auch in EbDur.

36 Um genau zu sein: Man ahnt es bereits in den ersten Takten der Verse, welche in der Haupttonart
(Durtonika bzw. I) beginnt. Doch wird die Verse heutzutage nicht zu Unrecht meist weggelassen.
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Allerdings gibt es auch Kadenzen, die als Ziel einen Mollakkord besitzen (z.B. in
Takt 12/13). Hier wiren fiir die Akkorde der II und der V (Am’ und D) spezielle
Skalen der Mollkadenz vonnéten. Vertagen wir dieses Problem einstweilen. Fiir ein
Arrangement mit zweistimmigen Voicings haben wir es lediglich mit den Basistonen
Terz und Septime zu tun. Diese sind in Dur- und Mollzusammenhéngen identisch (die
Septime ist in Dur und Moll stets klein, die Dominantterz stets grof§ und die Terz der
IT auch in beiden Tongeschlechtern klein). Die Tensions (9, 11, 13) konnen wir vorerst
ignorieren, oder wir nehmen sie dankend in der Melodie mit, falls sie dort vorkommen.

Ubung 13: Ein Klavierarrangement erarbeiten

Spielen Sie zunichst zu den Changes in Bsp. 2.27 zweistimmige Voicings in der rechten
Hand, dazu den Bass wie gewohnt links. Wenn Sie wollen, kdnnen Sie die Melodie auf
einer beliebige Silbe (oder mehreren) mitsingen. Versuchen Sie dann, die Melodie in
den Klaviersatz zu integrieren. Links spielen Sie den Bass, in der rechten Hand die
Melodie, dazu die Terz und die Septime links oder rechts, wo es gerade passt, nach
dem Muster von Bsp. 2.28. Kommt der jeweilige Ton in der Melodie vor, so kann er im
Voicing entfallen.

2.7 Vierstimmige Voicings

Die zweistimmigen Voicings sparen zwangsldufig die eigentliche Wiirze der Jazzhar-
monien aus: die Tensions. Maximal drei Tensions konnen die vier Basistone (Grund-
ton, Terz, Quinte und Septime) ergdnzen. Wegen der Avoid Notes stehen oft nur zwei
Tensions zur Verfiigung. In den uns bislang bekannten Klidngen fiir die II-V-I-Verbin-
dung sind dies:

« Dorisch (ii’): None und Undezime (9/11). Die 13 ist eine Avoid Note, unter anderem,
weil sie den Leitton vorwegnimmt, der typisch fiir die Dominantfunktion (V) ist.

« Mixolydisch (V7): None und Tredezime (9/13). Die Undezime oder Quarte ist eine
Avoid Note, weil sie der Vorhaltston zum Leitton ist und damit in die Pridominante
(II), nicht die Dominante gehort und sich bei gleichzeitiger Anwesenheit mit ihr
reibt.

« Tonisch (I™¥7): None, Tredezime, Letztere meist als Sexte (6) chiffriert, welche neben
oder auch in Vertretung der maj7 erscheinen kann. Die Quarte bzw. Undezime reibt
sich auch in diesem Durakkord mit der Terz, es sei denn, man verwendet in Stufe-I-
Akkorden die lydische tiberméaflige #4 bzw. #11.

Bsp. 2.29 zeigt, welche Tone fiir ein vierstimmiges Voicing zur Verfiigung stehen,
einmal mit einer ausfithrlichen, einmal mit einer pragmatisch einfachen Akkordchif-
frierung (unten). Die lydische Variante der Tonika (C™¥7(*11)) werden wir vorerst nicht
beriicksichtigen.
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Bsp. 2.27: Eine Melodievorlage fiir ein Klavierarrangement
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Bsp. 2.28: Ein einfaches Klavierarrangement
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Bsp. 2.29: Mogliche Vierklangstone und Tensions in den Akkorden der II-V-I-Kadenz

In den meisten Fillen stehen also sechs Tone fiir das Arrangement eines Klanges zur
Auswahl: die sieben leitereigen moglichen Tone der Terzschichtung minus der einen
Avoid Note. Wenn nun von vierstimmigen Voicings die Rede ist, so ist damit wie
bisher auch der Akkordgriff selbst (das Voicing im engeren Sinne) gemeint, welcher
vier Tone umfasst, sowie die Bassstimme, insgesamt also fiinf Tone. Im Normalfall (es
gibt Ausnahmen) ist der im Bass liegende Grundton des Akkordes im Voicing natiir-
lich ausgespart, sodass die fiinf Téne auch tatsichlich fiinf verschiedene Tonqualititen
beinhalten. Das bedeutet zugleich, dass von den typischerweise sechs méglichen To-
nen, die in Bsp. 2.29 angegeben sind, einer weggelassen wird. Welcher Ton dies sein
wird, hingt von der Akkordfunktion (Pradominante, Dominante oder Tonika) ab.

Als Faustregel kann man sagen: Vierstimmige Voicings werden gebildet, indem
von der Terz ausgehend (der Grundton liegt wie gesagt im Bass) liickenlos die Terz-
schichtung bis zur None erginzt wird. Bsp. 2.30 zeigt dies links fiir Stufe-II-Akkorde
(Mollakkorde mit kleiner Septime). Doch bereits in der Dominante wird davon meist
abgewichen. Dort sind die grofie Terz und die kleine Septime konstituierend fiir die
Akkordfunktion. Die Tensions der None und Tredezime wiirden die Funktion des Ak-
kordes unterstreichen und ihn klanglich bereichern. Im Vergleich dazu ist die Quinte
blass; sie verleiht dem V7 zu wenig Wiirze. Daher wird man auf sie verzichten, sie ist
sogar oft schadlich fir das Klangergebnis (Bsp. 2.30, b).

a) b) c)

() L

)" A Q AW Q O
y 4 (e (e <> ~
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Bsp. 2.30: Vierstimmige Voicings

Warum greift man nicht auch in Mollseptakkorden (vor allem der II. Stufe) die
Sexte statt der Quinte? Ganz einfach: Weil sie dort die Avoid Note ist. Im Falle der
II. Stufe gibt es fiir die Vermeidung der Sexte einen besonders einleuchtenden Grund.
Die fiir die II. und die V. Stufe passenden Klangaggregate unterscheiden sich lediglich
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dadurch, dass der Grundton der Tonart im ii’ erklingen sollte, um dann im V7 durch
seinen unteren Nachbarn, den Leitton, abgelost zu werden. Selbstverstiandlich leistet
auch der Bass durch seinen Wechsel von der Bassstufe 2 zur 5 einen essentiellen, viel-
leicht sogar noch wichtigeren Beitrag dazu, dass man den Wechsel von der II zur V
empfindet (Bsp. 2.30, ¢). Gleichwohl gilt: Der Leitton wird in Voicings fiir die II. Stufe
ausgespart, dem Horer vorenthalten. Der Akkord der V. Stufe, die Dominante, muss
ihn dann prisentieren.

In der Praxis des Akkordspiels heif$t das: Haben wir das Voicing fiir einen ii’- Akkord
gefunden, miissen wir nur einen einzigen Ton dndern (einen Finger herabgleiten las-
sen), um zum V’-Akkord zu gelangen. Alle anderen Finger konnen liegen bleiben. Das
ist eine vergleichsweise leichte Ubung.

In Tonikaakkorden (I™¥7) gibt es hauptsichlich zwei Méglichkeiten: Entweder
schlichtweg die Terzen schichten (wie im Falle von IIm’), oder die maj7 durch die 6
ersetzen (Bsp. 2.30, rechts).

Vierstimmige Kldnge aufzusuchen (mit Basston sind sie fiinfstimmig), fallt auch
versierten Pianisten anfangs schwer. Zweckmif3ig ist es, die grofite Hiirde beim Spiel
vollgriffiger Voicings anfangs isoliert zu iiben: das Auffinden des ersten Akkordes der
Kadenz, des ii’. Relativ leicht ist dies in der Terzposition (zur Erinnerung: Die Terz
bildet dabei den unteren Ton des Voicings). Folgende Denkschritte sind nétig:

1. Den Grundton des Akkordes in den Bass legen (linke Hand).

2. Den Daumen auf die kleine Terz (Mollakkord) iiber dem Basston setzen (je nach
Tonhohe natiirlich mit Oktavabstand dazwischen).

3. Dariiber Terzen greifen, in der Reihenfolge grof3-klein-grof3, im diatonischen Vorrat
der jeweiligen Tonart (der Tonart einen Ganzton unter dem Grundton der II. Stufe,
welcher im Bass liegt).

Bsp. 2.31 zeigt dies links. Anfangs kann man diese drei Denkschritte nacheinander
ausfithren und dabei die Tone quasi arpeggiando spielen. Bald wird man dazu tiberge-
hen, den funfstimmigen Klang komplett gleichzeitig anzuschlagen.

weitere Terzen zwei Terzen im Sekund-
innerhalb D-Dur abstand innerhalb D-Dur
Em’
p inD-Dur } \
)\( F-2
> ® 14 #
o) ] | .
Terzposition Septposition
Mollterz im Daumen Septime / Untersekunde im Daumen
s . 2 . . e
1 1 1 1 1 1
T T T T T T
Grundton Grundton
anschlagen anschlagen

Bsp. 2.31: Vierstimmige Voicings fiir den Akkord der II. Stufe
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Schwieriger ist es schon, die Septposition im ii” zu finden. Folgendes Denkschema
kann helfen:

1. Wiederum den Grundton des Akkordes aufsuchen und in den Bass legen (linke
Hand).

2. Den Daumen auf die kleine Septime des Basstones setzen, am besten Untersekunde
denken.

3. Dariiber die grofle Terz greifen, dann kleine Sekunde und wieder grofle Terz, kurz:
zwei Terzen im Sekundabstand im diatonischen Vorrat der jeweiligen Tonart (also
der Tonart einen Ganzton unter dem Grundton der im Bass liegenden II. Stufe).

Ubung 14: ii’-Akkorde in Terzposition spielen

Spielen Sie von allen 12 Tasten aus ii’-Akkorde in der Terzposition mit vierstimmigem
Voicing. Wihlen Sie die Grundténe nach dem Zufallsprinzip und iiben Sie die schwe-
ren Tonarten besonders oft, bis Sie die Griffe ohne langes Nachdenken finden.

Ubung 15: ii’-Akkorde in Septposition spielen

Etwas schwerer ist es, die vierstimmigen Voicings fiir die ii’-Akkorde in der Septpo-
sition zu spielen. Wihlen Sie auch dabei die Grundténe nach dem Zufallsprinzip aus
und tiben Sie mit der Zeit vorzugsweise die schweren Tonarten.

ii’- Akkorde isoliert zu iiben ist weniger musikfern, als es auf den ersten Blick erschei-
nen mag. Das in Kapitel 1.1 zitierte So What (siehe S. 8) besteht aus nichts Anderem
als Dm’ und Ebm’-Klingen. Wenn Sie noch die zugehorigen Skalen (D-Dorisch, vor-
zeichenlos von D bis D, und Eb-Dorisch, 5 b) beherrschten, konnten Sie schon in einer
Jam-Session, in der das Stiick gespielt wird, als Pianist einsteigen. Das Arrangement,
das auszugsweise in Bsp. 1.2 (S. 1.2) wiedergegeben ist, sollten Sie dann auch kennen.

2.8 Beinahe eine Lappalie: die Il-V vierstimmig

Wenn wir die II. Stufe in allen Durtonarten rasch finden konnen, ist ihre Verbin-
dung mit der V. Stufe, die II-V-Verbindung, auch mit vierstimmigen Voicings eine
vergleichsweise leichte Ubung. Denn wie im vorangegangenen Kapitel gesehen, un-
terscheiden sich ii” und V7 lediglich in einem einzigen Ton. In der V wird die Avoid
Note der II, die sechste Stufe der dorischen Skala bzw. der Leitton der Grundtonart,
hinzugenommen. Praktisch heif3t das: Lediglich ein Finger bewegt sich, er gleitet eine
Sekunde abwirts in den Leitton (das alte subsemitonium modi). Das Voicing fiir die V
ergibt sich also gewissermaflen per Fingersatz aus dem der IT (Bsp. 2.32).
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Bsp. 2.32: Die Verbindung II-V mit vierstimmigen Voicings

Auch die Verbindung II-V lohnt es sich zu tiben, in beiden Positionen von allen 12
Grundtonen bzw. Tonarten aus, entweder nach dem Zufallsprinzip oder in chromati-
scher Folge der Tonarten (auf- oder abwirts). Beim Spielen wird deutlich: Sobald der
Griff fiir die ii” klar ist, geht der Wechsel zu V7 fast von alleine.

Wie Bsp. 2.32 zeigt, wechselt die Position beim Ubergang zur V von der Terz- zur
Septposition bzw. umgekehrt. Das ist stets so bei der Verbindung quintverwandter
Klange, jedenfalls dann, wenn wir moglichst viele Tone beim Akkordwechsel liegen
lassen, was sich empfiehlt.

Die II-V-Verbindung kommt in der Praxis ebenso hiufig vor wie die vollstandige
II-V-I-Kadenz. Es lohnt sich daher, sie einzuiiben.

Ubung 16: Die II-V-Verbindung in vierstimmigen Voicings

Spielen Sie die II-V-Verbindung mit vierstimmigen Voicings (Bass in der linken Hand)
von der Terz- und von der Septposition aus in allen Tonarten. Spielen Sie jede Verbin-
dung zweimal (ii’-V’-ii”-V”). Lassen Sie die Tonarten entweder nach dem Zufallsprin-
zip folgen oder chromatisch auf- oder abwirts.

Ein berithmtes Beispiel fiir die tonikalose II-V-Stufenfolge ist uns bereits begegnet:
Satin Doll, eine Paradenummer der Big Band Duke Ellingtons. Satin Doll ist in der
AABA-Form komponiert, die zu Recht auch Standard American Popular Song Form™’
genannt wird. In der Vielfalt der Formen von Jazz-Standards bildet dieses 32 Takte
umfassende Modell so etwas wie den Normalfall. Es besteht aus vier typischerweise
achttaktigen Abschnitten, deren erster (A) meist anndahernd wortlich wiederholt wird.
Der B-Teil heift Bridge. Er ist oft schematischer, weniger inspiriert und besteht gern
aus schlichten Sequenzen. Der abschliefSende A-Teil wiederholt den zweiten Form-
abschnitt. Die Umrisse dieser AABA-Form gleichen der besonders von Beethoven
gepflegten dreiteiligen Liedform, in der z. B. das Thema des zweiten Satzes der Kla-

37 AMmoON: Lexikon der musikalischen Form, S. 363.
38 Hinsichtlich der Dreiteiligkeit folgt dies der Auffassung von Erwin Ratz, vgl. Ratz: Einfithrung in die
musikalische Formenlehre, S. 25.
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viersonate F-Moll op. 2 Nr. 1 insgesamt* geformt ist.** Die Gesamtform heif3t im Jazz
Chorus. Das hat mit ,,Chor“ nichts zu tun. Sagt ein Jazzer ,,Nach der Themenvorstel-
lung tibernimmst du zwei Chorusse“ bedeutet dies, dass Sie iiber 2x32 Takte dieser
Form ein Solo spielen (nachdem die Combo das Thema einmal ganz im Original vor-
gestellt hat).

Chorus: Ein anderer Begriff fiir ,,kompletter Ablauf des Themas®. Viele Broadway-
Songs bestehen aus einer Strophe, engl. Verse (ein Singular) genannt. Dort wird die
Story erzahlt, gefolgt vom Chorus (oft in AABA-Form), der die Aussage des Songs
pointiert darbietet. Chorus meint dann diese AABA-Form und entspricht dem,
was im Schlager Refrain heifst. Wenn keine Gesangssolisten beteiligt sind, wird in
Jazzversionen die Verse meist unterschlagen, denn in diesem Formteil kommt es
auf den Text an, weniger auf die melodische Qualitat, die oft diirftig ist.

Bridge: Mittelteil eines Chorus, also der B-Abschnitt einer AABA-Form.

Bsp. 2.33 zeigt die Changes von Satin Doll;*! Takt 1-8 bilden den wiederholten A-
Teil, 9-16 die Bridge, worauf A wiederholt wird.

IADm7 G? Dm’G’ Em’ A7 Em’ A7 Am’ D7 Abm’ Db Cmaj7
o) p— L

A T T NI T NI T F T 7 F 77T 7 F 77T 7 7 77 777 77771
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Bsp. 2.33: Die Changes von Satin Doll

39 Bsp. 1.7 oben auf S. 15 zeigt lediglich den ersten Abschnitt der Liedform (A und A’), geformt als
typische klassische Periode.

40 Wer sich die dreiteilige Liedform nicht einpragen kann: Das Kinderlied Hdinschen klein zeigt eine
perfekte dreiteilige Liedform en miniature, ebenso das bekannte ,,Freudenthema“ aus dem Finalsatz
von Beethovens neunter Symphonie. Die dreiteilige Liedform umfasst in der Wiener Klassik allerdings
im Regelfall 16 Takte, nicht 32.

41 Quelle fiir ein Leadsheet: LonG: The Real Book Of Jazz, S. 204.
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Ubung 17: Transkribieren

Fir Ehrgeizige: Besorgen Sie sich eine Aufnahme von Satin Doll, vorzugsweise die
Originalaufnahme des Orchesters Duke Ellingtons,*? die im Internet schnell gefunden
ist. Ellingtons Aufnahme steht in der Originaltonart C-Dur; damit ist der Anfangston
der Melodie a'.** Transkribieren Sie die Melodie nach dem rhythmischen Muster der
Anfangstakte, die auch hinsichtlich des Tonhohenverlaufs bereits den gesamten Mo-
tivvorrat der A-Teile vorstellen. Wie bereits erwédhnt ist Transkribieren, das Aufschrei-
ben insbesondere eines berithmten und richtungsweisenden improvisierten Solos, eine
Ubung, welche Studentinnen der Jazz-Studienginge pflichtgemaf praktizieren miis-
sen.

Traue keinem Leadsheet

... das du nicht selber gefilscht hast, liefle sich in Abwandlung eines beliebten Spruchs
iiber Statistiken sagen. Selbstverstindlich miissten wir einen Standard wie Satin Doll
nicht eigenhédndig transkribieren, obwohl er seiner groflartigen Einfachheit wegen ein
ideales Ubungsobjekt fiir Anfinger darstellt. Doch enthalten Realbooks Fehler; das
eigene Ohr sollte daher aufmerksam bleiben. So findet man fiir die Changes in T. 5 von
Satin Doll in vier Realbooks drei verschiedene Fassungen (geordnet in der Reihenfolge
der Komplexitit):

o D7 in SHER: The New Real Book, S. 308,

« Am’-D7 (unsere Fassung in Bsp. 2.33) in LonG: The Real Book Of Jazz, S. 204 und
LeoNARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 361,

o A°/Eb in 557 Jazz Standards, S. 308 f.

Duke Ellingtons Big Band spielte zumeist die Changes der letztgenannten Fassung.
Manche Realbooks vermerken ,,as played by ...“**) oder bieten verschiedene Versionen
fiir die Changes mancher Standards an.*

Die A-Abschnitte von Satin Doll haben wir bereits untersucht (siehe S. 65). Die Bridge
(zweite Zeile im Bsp. 2.33) besteht aus vollstindigen II-V-I-Kadenzen, wieder im Se-
kundabstand, analog zum Verhiltnis der Takte 1 und 2 sowie 3 und 4 zueinander. In
den letzten beiden Takten vor der Riickkehr zum A-Teil finden wir die Tonika der
letzten II-V-Verbindung nicht als maj7-Akkord, sondern zu einer Dominante umfunk-
tioniert: G fithrt damit wieder in die Haupttonart C-Dur zuriick.

42 ELLINGTON: The Capitol Sessions 1953-1955, Track 1.

43 Vorsicht: Auf manchen Plattformen stimmt die Kammertonhohe nicht so ganz, so dass dort die Auf-
nahme fiir Absoluthorer in Db-Dur zu erklingen scheint.

44 Beispielsweise SHER: The New Real Book.

45 So praktiziert es beispielsweise SHER: The New Real Book Volume 3.
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In Satin Doll folgen die durch II-V- oder II-V-I-Verbindungen etablierten Zwischen-
tonarten entweder im fallenden Quintabstand (wir erinnern uns: der starksten aller
Verwandtschaftsarten) oder als steigende Sekundfolge. Letzteres ist auch in der klas-
sischen Harmonielehre ein bekanntes Muster, das wegen seiner Abgegriffenheit auch
abfillig als Schusterfleck tituliert wird ¢ (Bsp. 2.34).

- | |
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Bsp. 2.34: Der Schusterfleck

Bsp. 2.35 zeigt den Schusterfleck in einem der Acht kleinen Priludien und Fugen
fir Orgel, die Johann Sebastian Bach zugeschriebenen werden. In dieser Sammlung
kommt er in praktisch jedem Stiick vor, was ein deutliches Indiz dafiir ist, dass diese
Priludien und Fugen wohl kaum der Feder des Meisters personlich entstammen.

o R R — = e
o 2or -Fﬂ%%

e 1o f o P—brP—F e T e |, te, f#f
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Bsp. 2.35: Prialudium F-Dur fiir Orgel, J. S. Bach zugeschrieben (BWYV 556)

Ubung 18: Satin Doll mit vierstimmigen Voicings begleiten

Schreiben und spielen Sie einen Klaviersatz mit Basslinie und vierstimmigen Voicings
zu den Changes von Satin Doll. Falls Sie Probleme haben, ein Voicing fiir die wenigen

46 Auf zwei Sequenzglieder und V-I- Folgen beschrankt heift sie vornehmer Monte-Sequenz.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

2.8 Beinahe eine Lappalie: die II-V vierstimmig 81

Stufe I-Akkorde (also die Tonikaakkorde) zu finden, lesen Sie zuvor das folgende Ka-
pitel.

Antonio Carlos Jobim hat die bekannte One Note Samba komponiert. Der Name
verrdt es: Sie kommt {iber weite Strecken mit einem einzigen Ton in der Ober-
stimme aus. Darunter werden Akkorde gesetzt, die diesen Ton entweder als Akkordton
(Grundton, Terz, Quinte, Septime) oder als Tension beinhalten. Als kleines Experi-
ment konnen auch wir einmal einen beliebigen Ton mit allen moglichen II-V-Ver-
bindungen in Dur unterlegen, die diesen Ton in der Skala beider Akkorde enthalten
(Avoid Notes ausgenommen). Rechnen wir dies exemplarisch fiir den Ton G durch

(Bsp. 2.36)%7. G ist

o Terz in der IT und Septime in der V von D-Dur,

e Quarte in der IT und Oktave in der V von C-Dur,

e Quinte in der IT und None in der V von Bb-Dur,

« None in der II und Sexte in der V von Eb-Dur,

o und (nicht zu vergessen) Grundton in der IT und Quinte in der V von F-Dur.

Em’ A7 Dm’ G7 Cm’ F7 Fm’ Bb7 Gm’ c7
H4o h=(2) r2) 59 59 B
FF % rf F [F F JF E fF T

| . |
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c o % vz = = ae v
i’ v7 27 V7 i’ V7 i’ v7 i V7
D-Dur C-Dur Bb-Dur Eb-Dur F-Dur

Bsp. 2.36: II-V-Verbindungen unter einem Liegeton

G wiire auch als Septime einer I (Am”) geeignet, miisste sich dann aber in der fol-
genden V abwirts in den Leitton von D’ (F$) auflgsen, was sie ja nicht soll. Und G als
Sexte in einer II scheidet aus (denn das ist die Avoid Note im Dorischen).

Nach diesen Uberlegungen konnen wir, dem freilich unerreichbaren Vorbild Jobims
nacheifernd, ein kleines, beinahe melodieloses Stiick wie das folgende (eine schlichte

A-A'-Form) entwickeln (Bsp. 2.37).

47 Wiirden wir bereits Kadenzen in Moll-Umgebungen betrachten, kimen noch weitere Moglichkeiten
hinzu (siehe S. 239).
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There Will Never Be Another Note M. Dings
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Bsp. 2.37: Eine melodisch reichlich sparsame Komposition

Ubung 19: Die Il-V-Verbindung zu Liegeténen spielen

Spielen Sie alle méglichen II-V-Verbindungen unter dem Liegeton C. Transponieren
Sie die entstehenden II-V-Kadenzen am Klavier durch méglichst viele Tonarten (am
besten natiirlich alle zwolf).

Ubung 20: Klavierbegleitungen erarbeiten

Spielen Sie zu There Will Never Be Another Note eine Klavierbegleitung (Akkorde
rechte Hand, Bass links, bei Bedarf zuvor schriftlich aussetzen). Am besten wire es, das
Ganze auch noch zu transponieren (z.B. einen Ganzton auf- oder abwirts). Verfahren
Sie ebenso mit den Changes von Fascinating Rhythm (Bsp. 2.26).

2.9 Die ll-V-I-Kadenz mit vierstimmigen Voicings

Nach dem Automatisieren der II-V-Folge ist es kein Hexenwerk, noch die fehlende
I zu ergidnzen. Auf diesen vierstimmigen Voicings fiir die Kadenz in Dur ldsst sich
aufbauen, wenn es um die Mollkadenz geht oder um diverse Variationen der Kadenz-
akkorde, was in erster Linie Alterationen der Tensions betreffen wird. Ein Leichtes
ist es, die vierstimmigen (mit dem Bass zusammen sogar fiinfstimmigen) Griffe auf
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2.9 Die II-V-I-Kadenz mit vierstimmigen Voicings 83

dreistimmige Voicings zu reduzieren, was beim Improvisieren am Tasteninstrument
hiufig geschehen wird. Das Weglassen von Tonen, die bereits getibt sind, ist in diesem
Zusammenhang nicht schwer. Daher soll die Reduktion auf dreistimmige Akkordgriffe
hier nicht weiter betrachtet werden.

Die nachfolgend vorgestellten vierstimmigen Voicings innerhalb der II-V-I-Kadenz
stellen so etwas wie einen Goldstandard dar. Mit nur marginalen Abweichungen wer-
den sie iiberall in der Jazzpadagogik gelehrt. Wie bei den zweistimmigen Voicings kann
man die Kadenz mit der Terzposition oder der Septposition der II beginnen. Mitunter
werden diese beiden standardisierten Formen als A- (Terzposition der IT) und B-Form
bezeichnet.*8

Bsp. 2.38 zeigt die vierstimmigen Voicings fiir die II-V-I-Kadenz in der A-Form,
also beginnend in Terzposition. Das Modell wird wie gehabt im Ganztonzirkel abwirts
sequenziert (Tune-Up-Sequenz). Beim Uben suchen wir zunichst im ii” die Mollterz
auf und legen sie in den Daumen der rechten Hand. Dariiber bauen sich Terzen auf.
Anschlieflend lassen wir denjenigen Finger, welcher die Septime der II. Stufe greift,
abwirts in den Leitton (Dominantterz) schreiten. Insofern gibt es nichts Neues.

Dm’ G’ Cmaj7 Cm’ F7 Bbmaj7 Bbm?  Eb’ Abmaj7
Q IN Y 1 | ,Il Il
y AW 3 ~ 7Y 1 O | h
| fam WA ) 7 r [
SV o4 h g gg [ @ el 1 h O
D} © 7 © 4 TS
Usw.
l
Z /0 1 O o 1 by =] 1 Il
X 1 ~ 1 L4 L I 1 2O
1 ] o I2=3 ]
C-Dur: i’ v’ ™7 By-Dur: i’ v’ I" Ab-Dur:ii’ v’ a7

Bsp. 2.38: Die II-V-I-Verbindung mit vierstimmigen Voicings, mit der II in Terzposi-
tion (A-Form)

Neu ist jedoch das Hinabgleiten in den Tonikaakkord (I™¥7). Von der Dominante
(V7) aus bewegen sich alle Stimmen in der rechten Hand eine diatonische Sekunde
abwirts. Dabei wird man zweckmifligerweise im Kopf behalten, welche Versetzungs-
zeichen die aktuelle Tonart besitzt. Wer lieber linear denkt, prige sich ein: Vom \d
in den I™¥7-Akkord gleiten alle Stimmen einen Ganzton abwirts, ausgenommen die
Septime, die nur eine kleine Sekunde in die Durterz der Tonika zuriicklegt.

Der abschlieSende I™¥7 enthilt hier iibrigens die Sexte anstelle der Septime. Dieses
Voicing klingt gut und ist durch die gemeinsame Abwirtsbewegung aller Stimmen
auch leicht zu finden. Man kann aber auch statt der Sexte die Septime spielen. In C™%7
ist das statt A also B (Bi). Sollte der Akkord in Bsp. 2.38 dann nicht eigentlich als I¢
chiffriert werden? Im Grunde ja, es kommt aber auf die Akkordfunktion (Tonika/I) an,

48 ScHOENMEHL: Modern-Jazz-Piano - die musikalischen Grundlagen in Theorie & Praxis, S. 45.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

84 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

und nicht darauf, wie das Voicing im Einzelfall ausgestaltet ist. C™” und C°® meinen
beide den Tonika-Akkordtyp*’, sei es als finale Tonika oder als Zwischentonika. Man
greift dasjenige Voicing, welches gerade am besten passt oder klingt.

« Die Chiffren X™¥7 und X bezeichnen pauschal Stufe I Klinge (Tonikaakkorde).
o In beiden Féllen kann im Voicing gleichermafien die 7 oder die 6 gegriffen wer-
den.

Das Vocing wird also durch die Akkordchiffre nur bedingt abgebildet. Schlief3lich:
Eine Akkordbezeichnung suggeriert nicht nur, welche Téne akkordisch, vertikal also,
zu greifen sind, sondern selbstverstindlich auch, welche Skala fiir die melodische
Improvisation mafigeblich ist. In der Skala fiir die I. Stufe, namlich Ionisch, sind glei-
chermafen A als Sexte und B als maj7 enthalten. In der Praxis werden Tonikaakkorde
ebenso gerne mit grofler Sexte wie mit grofler Septime gespielt. Uns ist bereits der Fall
begegnet (S. 33), dass fiir eine Tonika als Schlussakkord auch die Chiffrierung als X°
statt X™¥7 anzutreffen ist, ndmlich vor allem dann, wenn der Akkordgrundton in der
Melodie liegt und sich dieser mit einer grofSen Akkordseptime unter ihm reiben wiirde
(der Abstand zum Grundton/Schlusston wire eine kleine Sekunde oder kleine None,
was ungiinstig klingen kann). Die links in Bsp. 2.39 gezeigten C™¥” und C°-Akkorde
sind also dquivalent, indem sie dieselbe Skala voraussetzen. Das letzte Voicing dort
verbessert die beiden ungiinstig klingenden Oktavlagen-Klinge.

Vocings fiir Tonika-Schlussakkorde Ungiinstige Vocings fiir 1I-V
Cmaj7 C6 (Cmaj7 Cmaj7 C6 Dm’ G7 C6
0 \_/ i
{ D) A z) 9- ? >< ?
(B2 : ‘
Z O O O O O V \"I O
/ N\

Bsp. 2.39: Voicings fiir (Dur-) Tonika-Schlussakkorde (I)

Nicht zur Nachahmung empfohlen sind die Voicings fiir Dm’ und G’ rechts in
Bsp. 2.39. Was ist dort falsch? Zum einen ist die Sexte B im Dm’ (hinter dessen Ak-
kordchiffre zu Recht ein Fragezeichen steht) die Avoid Note des Dorischen und daher
hier deplatziert. Sie erzeugt zur Unzeit das charakteristische Voicing fiir G”. Letzterem
wiederum fehlt leider die Tredezime (Sexte) E. Das ist zwar kein Fehler, doch das Voi-
cing klingt dadurch harmlos.

49 Allerdings besitzt auch die Stufe IV in Dur (gewissermaflen die Subdominante) zumeist diesen Ak-
kordtyp, dann mit lydischer Skala.
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In Voicings fiir Dominantseptakkorde (V) die Quinte vermeiden - stattdessen an
die Sexte und die None denken.

Fiir erfahrene Tonsetzer, vielleicht als Kirchenmusiker tagtaglich Chorile beglei-
tend, ist es schwer, bei Akkorden nicht reflexartig an Grundton, Terz und Quinte zu
denken. Hingegen wird das Ausrechnen von None und vor allem Sexte in der traditio-
nellen Satzlehre weniger geiibt. Die beste Strategie wird daher in den meisten Fillen
sein, sich die Griffe und die Kliange gut einzuprégen. Die Griffe erkldren sich in der
II-V-I-Verbindung vor allem durch die Bewegung der Finger von Klang zu Klang.

Ubung 21: Die II-V-I-Verbindung vierstimmig in der A-Form

Uben Sie die Tune-Up-Sequenz mit vierstimmigen Voicings rechts mit der Terzpo-
sition der II beginnend (siehe Bsp. 2.38). Fiir die Darstellung der Kadenz in allen
Tonarten sind zwei mal sechs Durchginge vonnéten, zundchst mit C-Dur beginnend
(Dm’-G7-C™%7), dann von F-Dur aus.

Die gleiche Kadenz von der Septposition der II ausgehend (B-Form) zeigt Bsp. 2.40.
Im Voicing fiir den C™¥” wird die Septime wieder beriicksichtigt, denn in dieser Posi-
tion wiirde der Klang mit der Sexte bzw. Tredezime etwas indifferent wirken (Bsp. 2.40
rechts). Doch die Geschmaicker sind verschieden — man kann selbstverstandlich auch
hier die Sexte bzw. Tredezime greifen, die Chiffre maj7 also ungestraft ignorieren.
Mark Levine legt sogar nahe, fiir die Septposition von maj7-Klangen statt der None
den Grundton zu greifen, fiir C™” also B(i)-C-E-G (von unten nach oben).*" Das ist
bemerkenswert nahe an dem, was man im klassischen Tonsatz lernt (die maj7 einmal
aufler Acht gelassen). Nun ja, keine der Regeln, die man im Kontext der Jazztheorie
aufstellen kann, ist in Stein gemeifSelt. Fragt man drei Jazzmusiker um ihre Meinung
zu Feinheiten der Art, wie sie hier erortert werden, so bekommt man vier verschiedene
Antworten, und das ist auch gut so.

Zudem ermdglicht das septhaltige Voicing fiir die I™¥7, dass aus der V (in Terzpo-
sition) kommend der Daumen liegen bleiben kann. Und der Griff dhnelt dem Voicing
fiir die IT (Mollseptakkord), nur dass diesmal die beiden Terzen durch eine grofie Se-
kunde getrennt werden. Also: Der Daumen bleibt liegen, die Oberstimmen gleiten aus
dem Voicing des V7 einen Ganzton bzw. im Falle der Dominantseptime einen Halbton
abwirts (die 7 gleitet ja in die Durterz der I).

Beim Ubergang in die nichste Tonart (Vermollung der I) diirfen nun ebenfalls zwei
Stimmen liegen bleiben, die iibrigen gleiten chromatisch abwirts. Der neue ii’ in Sept-
position lédsst sich dadurch leicht auffinden.

50 LeVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 54.
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) ' Voicings fiir die I
Dm’ G’ Cmaj7 Cm’ F7 Bbmaj7 Bbm? Eb7  Apmaj7 Cmayj7 (Cé)
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Bsp. 2.40: Die II-V-I-Verbindung mit vierstimmigen Voicings, mit der II in Septposi-
tion; zwei Voicings fiir die I

Ubung 22: Die II-V-I-Verbindung vierstimmig in der B-Form

Uben Sie die I1-V-1-Kadenz mit vierstimmigen Voicings wieder als Tune-Up-Sequenz,
diesmal in der Septposition der II beginnend durch beide Groflsekundzirkel (vgl.
Bsp. 2.40).

Die beiden Dominantseptakkord-Voicings (Terz- und Septposition) werden sich bald
als tiberaus niitzlich erweisen. Sie bilden so etwas wie ein ,,Passepartout” fiir verschie-
denste Akkorde und Kadenzzusammenhinge, iiber die Eignung als Standardvoicings
fiir den Dominantseptakkord hinaus. Als kleiner Vorgeschmack nur soviel: Allein der
Basston entscheidet, ob der in Bsp. 2.41 gezeigte Klang als Bb’, Dm’"*> oder E’**) zu
interpretieren ist. Die beiden Letztgenannten sind fiir Kadenzen in Moll-Umgebungen
wichtig. Wenn wir das Voicing fiir V7 iiben, ist damit also bereits ein Gutteil der Arbeit
fiir die IT-V-I-Kadenz in Moll erledigt.

BM? Dm7(k5) E7(#9) Bb? Bb7
9 b =
{7 So rSo FSo it Y1 r—9o ')
Sy—© © S | a’: 1 ©
; Terzposition |Septposition
(£ o a
re o ©
-
\4 i \4 V’inBr-Dur V'

Bsp. 2.41: Das Passepartout-Voicing

Es bietet sich an, den Aufbau der beiden Voicingformen fiir die Dominante (rechts
in Bsp. 2.41) auswendig zu lernen:
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V7 in Terzposition: Zwei Quarten iibereinander, iiber dem zweiten Ton eine kleine
Sekunde, den Rahmen bildet eine kleine Septime. Selbstverstindlich kann man
auch denken: Unten Quarte, oben grofle Terz, dazwischen eine kleine Sekunde.
V7 in Septposition: Grofle Terz, dariiber grofle Sekunde (= Tritonus zum unteren
Ton), Rahmen grofle Septime. Oder: Unten grofle Terz, oben Quarte, dazwischen
eine grofle Sekunde.

In Kapitel 2.11 (S. 92) werden wir die V’-Voicings noch in einem anderen Zusam-
menhang beleuchten.

Ubung 23: Standards mit vierstimmigen Begleitungen versehen

Spielen Sie die Changes von Baubles, Bangles And Beads (siche Notenbeispiel 2.4) als
Klaviersatz mit vierstimmigen Voicings rechts (linke Hand Bass). Bei Bedarf arbei-
ten Sie die Begleitung zuvor schriftlich aus. Verfahren Sie ebenso mit Tune Up (siche
Bsp. 2.1 auf S. 47).

Ubung 24: Harmonische Analyse

Bsp. 2.42 zeigt einen schlichten Klaviersatz zu Changes, die an den A-Teil von John
Coltranes Komposition Moment’s Notice>! angelehnt sind.>? Erginzen Sie die Akkord-
chiffren, bestimmen Sie die Stufen und die jeweilige Zwischentonika. Der Schlussak-
kord wurde sinngemif hinzugefiigt (im Original schlief3t sich stattdessen der A' Teil
an). Welche Skala passt zum Schlussakkord?

Die hier gezeigten Voicings auf dem Tasteninstrument geiibt zu haben, ist auch dann
hilfreich, wenn man sich nie im Leben als Pianist 6ffentlich horen lassen will. Denn
auch fiir das Arrangieren ist es ungemein niitzlich, diese Standardvoicings im wahrsten
Sinne des Wortes begriffen zu haben, selbst dann, wenn man (was oft der Fall sein wird)
die Voicings nicht genau kopieren, sondern abwandeln méochte.

Wer jedoch als Pianistin in einer Combo mitwirken will, sollte die II-V-I vierstimmig
auch in der Gestalt von Left-Hand Voicings iiben und automatisieren. Wie schon fiir
die zweitonigen Griffe gilt auch hier: Die Voicings sind identisch, gleichgiiltig ob sie
rechts oder links gegriffen werden. Erinnert sei an die beiden Ubemdglichkeiten im
Zusammenhang mit Left-Hand Voicings: Den Bass iiber Kreuz spielen oder die rechte
Hand mit Skalenspiel beschéftigen (Bsp. 2.43).

51 LeoNARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 292.
52 Die Gesamtform von Moment’s Notice ist A-A'. Abschnitte, deren Changes gegeniiber der Vorlage
verandert wurden, sind in Bsp. 2.42 markiert.
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Bsp. 2.43: Die II-V-1-Kadenz mit Left-Hand Voicings

Ubung 25: Vierstimmige Left-Hand Voicings in A- und B-Position

Spielen Sie die II-V-I-Verbindung mit vierstimmigen Voicings in der linken Hand als
Tune-Up-Sequenz durch alle Tonarten, von der Terz- und der Septposition aus. Den
Bass spielen Sie tibergreifend rechts oder singen ihn.
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Ubung 26: Vierstimmige Voicings und Akkordskalen

Spielen Sie die Tune-Up-Sequenz mit vierstimmigen Left-Hand Voicings und dazu die
passenden Skalen (Dorisch-Mixolydisch-Ionisch). Sie kénnen die Skalen durch ein
oder zwei Oktaven spielen oder auch andere Figuren verwenden (vgl. S. 60).

2.10 Vierstimmige Voicings in freier Anordnung

Bei Stiicken, die sich im Wesentlichen in Dur bewegen, Moll-Kadenzraume also weit-
gehend aussparen (oder sich dahingehend bearbeiten lassen, dass sie ohne diese aus-
kommen), kénnen wir nun vierstimmige Voicings zur Begleitung einsetzen. Eine
Komposition, bei der dies moglich ist, ist Tadd Damerons Lady Bird. Bsp. 2.44 zeigt
die Changes.”’

Backdoor-Kadenz

I iv VI VI
Cmaj? Fm’ Bb? Cmaj7 Bbm? Eb7
0 |
= : e o : s : '
ke 1o PP 7@ e/’ ’lTe To | F |~/ /7]
T
¢ I |Iii7 v’ ;T iy ' v’
Eb-Dur (bI1I) Ab-Dur (-VI)
9 Apmaj7 Am’ D’ Dm’ G’ Ccmaj7
() T I T I I I I I I Il |
\QJ)/ 1 1 1
I |1 i’ V7 | i’ V7 Em’ Eb7 Abmaj7 Dp7
G-Dur (V) (Turnaround mit Tri-
tonussubstitutionen)

Bsp. 2.44: Tadd Daemeron, Lady Bird, Changes und melodischer Umriss

In diesem sympathischerweise in C-Dur stehenden Stiick gibt es etliche
II-V(-I)-Kadenzen zu entdecken. In Takt 3 beginnt eine Kadenz in Eb-Dur (ohne
dieI), in T. 7 eine vollstindige Kadenz in Ab-Dur. Es folgen Kadenzen in G-Dur (II-V)
und der Haupttonart. Das fehlende G-Dur-Ziel ist ausgespart, weil deren V (D-Dur)
vermollt wird und damit die finale Kadenz in der Haupttonart C-Dur einleitet.

Aber wie ist die Verbindung Bb”-C™¥” in T. 4/5 zu erkldren? Zunéchst einmal handelt
es sich bis hierhin um starke, authentische Verbindungen: Quintfélle, am Schluss der

53 Ein Leadsheet mit der vollstindigen Melodie findet sich in LEONARD: The Real Book. Sixth Edition,
S.247. Eine Aufnahme aus jiingerer Zeit findet sich auf RuBIN: The Dream Is You: Vanessa Rubin Sings
Tadd Daemeron, Track 1.
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authentische, steigende Sekundschritt. So weit, so gut. Hier ist die Tonika C-Dur aus
einer sog. Backdoor-Kadenz (engl. backdoor progression) erreicht.

Backdoor-Kadenz: Stufenfolge I-iv-bVII-I, auch I-IV-bVII-I.

Die Verwendung der Mollsubdominante in einer Plagalkadenz (in C-Dur also
F-Fm-C als IV-iv-I bzw. S-s-T) ist ein Klischee der Harmonik gewisser Stile des
19. Jahrhunderts. Genau so hort man das bisweilen auch in Jazz-Standards, welche auf
Musical-Nummern zuriickgehen. Haufiger wird jedoch die vermollte Subdominante
(s bzw. iv) durch den Akkord eine Quinte tiefer ersetzt. Das hat den Vorteil, dass dabei
ein authentischer Quintfall und ein authentischer Sekundschritt entstehen, wihrend
die direkte Auflosung einer Mollsubdominante in die I einen plagalen Hauptschritt
darstellt (Bsp. 2.45).54

Backdoor-Kadenz

ST Y gl gl g 7 é 8
b8
C F  Fm C C F BY C v pvIr®
) 2 T — — 2 & - =
' e - * °
I v v I I IV I I Mixo#11 oder 4. Modus von
T g S T T g 5 T (F-) Moll melodisch, MM4

Bsp. 2.45: Die Entstehung der Backdoor-Kadenz

Dies ist moglich, weil die Mollsubdominante und der Backdoor-Akkord auf der |7
eine gemeinsame Skala besitzen konnen, ndmlich melodisch F-Moll (in C-Dur ge-
dacht)>’, welches im Falle des bVII’-Akkordes von seinem vierten Ton aus begonnen
wird — der vierte Modus von melodisch Moll (so wie die Kirchentonarten Modi von
Dur sind). Man kann diese Skala auch als Abwandlung von Mixolydisch horen, als Mi-
xolydisch mit lydischer, tibermafliger Quarte (Mixo#11). Dazu spater mehr. Zugleich
lasst sich der bVII® als Unterterzung der iv auffassen (Bsp. 2.45 rechts).

Interessant an der Backdoor-Kadenz ist in jedem Fall, wie die Jazzer eine abgegrif-
fene, fast kitschige Wendung (die Vermollung der Subdominante in Dur und deren

54 In der Harmonik Bartdks, wie sie Erné Lendvai kodifiziert hat (LENDVAIL: Einfithrung in die Formen-
und Harmoniewelt Bartoks, S. 105 ff.), kommt Akkorden, die auf dem gleichen Kleinterzzirkel liegen,
die gleiche Funktionalitat zu. Das trifft fiir die Domiante (V) und den Akkord auf der bVII zu. Insofern
haftet letzterem, dem Backdoor-Akkord, in gewissem Sinne eine dominantische Funktion an.

55 Warum F-Moll melodisch und nicht natiirliches F-Moll oder Dorisch? Weil der Tonvorrat des melo-
dischen Moll (mit D und E) die gré8te Schnittmenge mit der Haupttonart (hier C-Dur) besitzt.
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plagale Auflésung) mit neuem Leben erwecken, im Wesentlichen lediglich durch die
Verinderung des Basstones (|7 statt 4)°%. Die Herkunft aus der vermollten Subdomi-
nante sieht man der bVII in etlichen Bossa-Nova-Stiicken an, wo auf die vermollte IV
ein Akkord auf der III. Stufe folgt. Hier spielen viele Bassistinnen statt des Grundtons
der IV den der bVII, unabhingig davon, was das Leadsheet vorschreibt. Ein Beispiel fiir
diesen Vorgang ist die gingige Chiffrierung in Antonio Carlos Jobims Wave (Bsp. 2.46,
die Melodie ist rhythmisch vereinfacht®’). Hier handelt es sich freilich nicht um die
eigentliche Backdoor-Kadenz, denn dazu miisste im dritten Takt G-Dur, die I also,
folgen.

(Melodieverlauf vereinfacht)
Cmaj7 Cm® B’ Bh7b13) E’ E7b9)

0 | | | |
{:‘1 = L:i i i—dl_i . # T
Vermollung
,J ] | C-Moll Melodisch
D B g8
Z [. O O
G-Dur: IV iv m=vZ V/ii
Schwach (plagaler Sekundschritt)
(Cmaj7 F7# B7 Bb7(b13) E7 E7b9
0 = | | | |
)" AT / 1 o
—%g 55‘_‘_" 52 = = =
® e e 1
F MM4 bzw. Mixo#11
J ,]’ » o n
Y &3 *8
Z [. O
v WII'  Stark (Quintfall) HI=VZ» V/ii

Bsp. 2.46: Antonio Carlos Jobim, Wave

Die obere Zeile im Notenbeispiel zeigt die gingige Chiffrierung, die untere Zeile das,
was man meistens (nicht immer) hért. In Lady Bird (Notenbeispiel 2.44 auf S. 89) folgt
die bVII allerdings auf die iv. Das wirkt dann schon beinahe wie eine II-V-Verbindung
in Eb-Dur, deren Ziel allerdings verfehlt wird, fast wie im Sinne des klassischen Trug-
schlusses (V-vi in Es-Dur, oder D-Tp). Doch das dann zu erwartende C-Moll erscheint
eben nicht, vielmehr C-Dur. Daher spricht man hier von der Backdoor-Progression,
nicht von einer Variante der II-V(-I)-Kadenz.

Damit ist der harmonische Gang von Lady Bird schon fast verstanden, bis auf die
alternative Chiffrierung des Schlusstaktes (die anstatt C™¥” verwendet wird, wenn der

56 Die Backdoor-Kadenz hort man auch oft in Popsongs, wie z. B. der Ballade You Are So Beautiful To Me
von Joe Cocker.

57 Vgl. LEONARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 443.
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Chorus wiederholt wird). Es handelt sich dabei um eine Variante des III-VI-II-V-Tur-
narounds (hier, in G-Dur, wire das Em’-Am’-Dm’-G’), wobei aber alle Akkorde mit
Ausnahme des ersten um einen Tritonus versetzt erscheinen. Das ist die sog. Tritonus-
substitution, die spiter genauer erklart wird.

Mochte man ein Arrangement von Lady Bird anfertigen oder (besser) am Klavier
improvisieren, so ist man nun mit dem Problem konfrontiert, die vierstimmigen Voi-
cings zum Bass auch anders als in der II-V-I-Kadenz verbinden zu miissen. Aufler
bei Quintfiallen muss man nun umdenken und das Voicing ad hoc finden, iiber die
vielleicht schon automatisierte Standardstimmfithrung in der Kadenz hinausgehend.
Dazu kann man sich Folgendes vor Augen halten:

« Bei der Verbindung quintverwandter Akkorde (meist also Quintfillen, wie z.B. in
T. 1-4 von Lady Bird) erfolgt im Voicing ein Wechsel von der Terz- zur Septposition
bzw. umgekehrt.

+ Bei Vermollung eines Durakkordes (z.B. T. 12/13) bleibt die Position gleich.

o Das gilt auch bei Sekundverschiebung (auch der halbténigen in T. 10/11). Dabei wird
das Voicing ohne Riicksicht auf Parallelen verschoben.

Ubung 27: Lady Bird begleiten

Erarbeiten Sie eine Klavierbegleitung mit vierstimmigen Voicings rechts zu Lady Bird.

2.11 Esist fiinf vor flinf: Dominantketten

Die starkste Wirkung entfaltet der authentische Hauptschritt (die fallende Quint-
verwandtschaft) dann, wenn Dominantseptakkorde beteiligt sind. Es wundert daher
nicht, dass sich in der Literatur seit 1700 bisweilen ganze Ketten von Dominanten fin-
den. Bsp. 2.47 zeigt einen Ausschnitt aus dem Seitenthema des Kopfsatzes von Mozarts
spéater Symphonie G-Moll KV 550. Dort gibt es eine solche Folge von Dominantseptak-
korden, die sich im Quintfall in den nichsten D7 auflésen. Dabei wird die Durterz des
D’ bzw. V7 - entgegen ihrem Auflgsungswillen - in die Septime des folgenden Septak-
kords chromatisch hinabgebogen. Die Septime gleitet anschlieflend erwartungsgemaf3
diatonisch halbtonig abwérts in die Durterz des folgenden Klangs.

Es handelt sich dabei um eine reale Quintfallsequenz (real, weil die Intervallgréfien
in den jeweiligen Klingen identisch sind, wodurch der Tonvorrat der herrschenden
Tonart tiberschritten, d. h. chromatisch erweitert wird). In der Terminologie der Jazz-
Harmonielehre heiflen solche Dominantketten V vor V. Einer dominantischen V. Stufe
folgt gleich die nachste. Nach diesem Prinzip ist die Bridge von I Got Rhythm aufgebaut
(Bsp. 2.48). Sie besteht aus vier aufeinander folgenden Dominantseptakkorden (V vor
V), jeweils gedehnt auf je zwei volle Takte.
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Cm/Eb DY G CT F BY BV Ab/Eb
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Bsp. 2.47: Wolfgang Amadeus Mozart, Symphonie G-Moll KV 550, 1. Satz (Reprise),
Seitenthema

0 7 o o0 | o-! O CH.
b ¥ ¢~ O 11 | P TEF T™ NI FT J J J J1U J J J JI J J J JU J J J 71
‘“l‘-‘.!-".- 71 T 1T 1T F T 7 F F 7 777 7777 7777 1
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\Y% vor \% vor A% vor V (der Tonart Bb-Dur)

Bsp. 2.48: George Gershwin, I Got Rhythm, Bridge

Die Changes des Mittelteils von I Got Rhythm sind wohl noch 6fter aufgegriffen
worden als diejenigen des A-Teils. Man kann sie in der Bridge vieler Standards wie-
dererkennen. Das hingt damit zusammen, dass der B-Abschnitt eines Chorus oft
einfallsdrmer gestaltet ist als die A-Teile, welche das Publikum unmittelbar ansprechen
soll(t)en.”® Anhand der V vor V-Kette kann man rasch eine gut klingende Sequenz
stricken und sich damit des Problems, eine Bridge zu kreieren, mit einem Stiick reinen
Handwerks entledigen.

Weil die Changes sowohl der A-Teile wie auch der Bridge von Gershwins Hit muster-
giltig und sinnfillig aufgebaut sind, wurden sie oft fiir Heads verwendet. Sie bekamen
daher mit der Zeit eine eigene Bezeichnung: die Rhythm Changes.

Rhythm Changes: Die Changes von George Gershwins I Got Rhythm.

Wie werden die Glieder von V-vor-V-Akkordketten verbunden? Im Falle zweistim-
miger Voicings ist das nicht weiter schwer: Die Terz und die Septime eines Dominant-
septakkordes bilden untereinander einen Tritonus. Die Septime 16st sich dann einen
Halbton abwirts in die Terz des ndchsten Septakkordes auf. Die andere Stimme, welche
die Terz (also den Leitton) besitzt, wird gewissermaflen gewaltsam tiefalteriert und

58 Die Songanfinge bilden im besten Falle einen Hook (vgl. S. 191), den Haken, mit dem die Horer
eingefangen werden.
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dabei zur neuen Dominantseptime umfunktioniert. Dadurch entstehen ununterbro-

chene Folgen chromatisch abwirts gleitender Tritoni (Bsp. 2.49).%
G’ 7 F7 Bb7 Eb7 Ab7 Db7 F¥ B’ E7
0
- 5 1 1
(0% 4 I r 17
ANV 3 b ] 4 I > I
g SO R S RN
| 4 4
e D i i e — e I 5 T i
Z k1 o I bhd Il |- L = I =i I
L 3| I e I o I T A I
+ T I #o =N

Bsp. 2.49: V-vor-V-Folgen (Dominantketten) mit zweistimmigen Voicings

Dieser Akkordfolge - sie hitte genau so auch einem Mozart einfallen konnen -
tehlen natiirlich die Tensions. Diese sparsamen Voicings hért man haufig in Domi-
nantketten, beispielsweise bei der Begleitung des Blues, der ja aus einer Abfolge von
V7-Akkorden besteht (wenngleich diese keineswegs die Akkordfunktion der V bzw.
Dominante tragen).

Ubung 28: Nice Work If You Can Get It

Spielen Sie den Anfang von George Gershwins Nice Work If You Can Get It (Bsp. 2.50
gibt die Changes, ein Leadsheet finden wir beispielsweise in LoNG: The Real Book Of
Jazz, S. 162 f.) mit zweistimmigen Voicings rechts und dem Bass links. Zum C7*"s4
(mehr dazu in Kapitel 2.12) kdnnen Sie als Voicing rechts Bb-Dur (drei Tone) greifen,
d.h. den Akkord der IV zum Basston der V. Legen Sie die zweistimmigen Voicings
auch einmal in die linke Hand und spielen rechts die Melodie dazu. Wer méchte, kann
beides mischen: links den Bass spielen, rechts die Melodie und die Tone des Voicings,
welche nicht in der Melodie vorkommen.

AT D7 G7 C7 F? BV G Am’ Ab? Gm’ D7 Gm’ C7(Us4) Fo

D F F FJ 7 71 J J 77 J J 7 7| J 777 J J 77 J J 77l J J J 7l J 77 /7| I
l Lt 2 7 7 7 | 7 7 7 7\ 7 7 7 7 7777\ 7 7 77\ 7 777V 7 7 7 7V 7777V

Bsp. 2.50: George Gershwin, Nice Work If You Can Get It, Changes des Anfangs

Vierstimmige Voicings erlauben es, die fiir V’-Akkorde typischen Tensions der 9
und der 13 erklingen zu lassen. Genau wie im Falle zweistimmiger Griffe gleitet das
Voicing gesetzmaflig ununterbrochen abwirts. Selbstverstandlich wechselt wieder von
Akkord zu Akkord die Position zwischen Sept- und Terzposition (Bsp. 2.51).

59 Genaugenommen wechseln sich Tritoni (iiberméflige Quarten) mit verminderten Quinten ab.
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Bsp. 2.51: V-vor-V-Folgen (Dominantketten) mit vierstimmigen Voicings

Ubung 29: Die V-vor-V-Sequenz

Spielen Sie die V-vor-V-Verbindung im Quintenzirkel durch alle Tonarten, zunéichst
mit zweistimmigen, dann vierstimmigen Voicings, von beiden Positionen (Terz- und

Septposition) aus beginnend. Wer will, kann die Voicings auch in der linken Hand
iiben (Left-Hand Voicings).

2.12 Sus-Akkorde oder: Die Macht der Bassistinnen und Bassisten

Angenommen, Sie spielen als Pianist das in Bsp. 2.52 links dargestellte, grundtonlose
Voicing. Es handelt sich um Dm’-G’ als II-V in C-Dur, allerdings in weiter Lage. Wenn
wir die Stimme der linken Hand eine Oktave nach oben versetzen, entsteht wieder das

bekannte Voicing fiir II-V in C-Dur, beginnend in Terzposition (F ist dann die untere
Stimme).

Dm’ G7 Dm’ Dm’ Dm’ Dm’ Dm’ G7 G7susd) G7
Q o) o) o) o)
7 o) o) o)
{7y e Te) e
\é/ ) — o) o)
° \-e-

—
—
—
—

él J Drop 2 Drop 3

o

o)
q
)
q

QUL
)

‘
= QL

Bl

V7 V4 3
Bsp. 2.52: Sus-Akkorde und Drop-Voicings

Pianisten verteilen gern enge vier- oder mehrstimmige Akkorde auf beide Hinde
und gewinnen damit Platz fiir weite Lagen (den Bass iibernimmt ja die Kollegin am
Kontrabass oder der Bassgitarre). Beidhdandige Voicings klingen auf dem Klavier gut.
Diese Technik, eine weite Lage zu erzeugen, heifit Drop-Technik.

60 KELLERT/FRITSCH: Arrangieren und Produzieren, S. 161 ff.
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Drop 2: Der zweithdchste Ton eines engen (close) Voicings wird um eine Oktave
abwirts versetzt.

Drop 3: Der dritthéchste Ton eines engen Voicings wird um eine Oktave abwirts
versetzt.

Doch hier geht es nicht um die Frage des Arrangements. Was wire, wenn der Bass
das G eine Halbe zu friih spielte (letzter Takt in Bsp. 2.52)?

Wir horen hier bei gleichbleibendem Basston der V in den Oberstimmen nach wie
vor die charakteristische Bewegung vom Grundton (hier C) in den Leitton (hier B).
Dies ist derjenige Vorgang, der in der Harmonielehre als Quartvorhalt bekannt ist
(Bsp. 2.53, links und Mitte).

Gm? C7(sus4) 20
0 | | | | | L
y s i = 2s ) s = i g i
O hd z (o) o [e)
D) o 19 o Fv =0
es—to ——le—ta ———
7 | (o]
S D4 3 T § D4 3 T r
A% vt 3 I e vi o o I

Bsp. 2.53: Der Quartvorhalt in der klassischen Harmonielehre; Gershwin, Nice Work
If You Can Get It

Die Bezeichnung des Dominantseptakkordes mit Quartvorhalt ist sus4 oder kurz
sus, vom englischen suspend, voriibergehend ausschliefSen (,,suspendieren®). In sus-
Akkorden wird die Quarte als 4 angegeben, um ihre Funktion als Vorhalt heraus-
zustreichen. Wo sie als Tension auftritt, vor allem in Mollseptakkorden, wird sie bei
Bedarf als Undezime (11) chiffriert.

Im traditionellen Satz 16st sich die Vorhaltsquarte stets auf. In V***- Akkorden muss
sie dies keineswegs tun. Deshalb eignen sie sich, um die Vorwegnahme des Grundtons
auf leichter Zeit (in der traditionellen Harmonielehre Antizipation genannt) mit der
Dominante zu harmonisieren (was sonst verwehrt ware, weil der Leitton sich mit dem
Grundton beift). In Nice Work If You Can Get It (siehe oben S. 94) verweigert George
Gershwin vor dem Schlusston (dem Tonikagrundton) den tiblicherweise vorangehen-
den Leitton. Wir horen einen unaufgelosten Quartvorhalt, zu dem der dominantische
C76us4) passt (Bsp. 2.53 rechts).

Der Tonikagrundton kann sogar dann dominantisch harmonisiert werden, wenn er
einen ganzen Takt lang erklingt, wie im Gershwin-Standard They Can’t Take That
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Away From Me.%! Eine Harmonisation ohne Funktionswechsel wire dort ziemlich
schwach (Bsp. 2.54%%).
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Bsp. 2.54: George Gershwin, They Can’t Take That Away From Me

Unaufgeloste sus-Akkorde priagen das Klangbild des Jazz (und dariiber hinaus)
seit den 60er Jahren.®® Die Skala fiir V7-Akkorde ist Mixolydisch (Bsp. 2.55). Bei
V76us9)_Dominantseptakkorden ist allerdings die Feinheit zu beachten, dass nun die
Terz, der Leitton, eine Avoid Note ist. Liefle man sie deutlich erklingen, handelte es
sich nicht linger um einen Vorhaltsakkord.

In welches Voicing kann man sus-Akkorde kleiden? Es gibt zwei Tricks dazu
(Bsp. 2.55 rechts):

1. Wer in der klassischen Harmonielehre vorgebildet ist, dem fillt folgende Denkweise
leicht: Zur Dominante im Bass die Subdominante (IV) greifen. Dies ergibt ein drei-
stimmiges Voicing fiir V76us) (neben der Quarte die Septime und None enthaltend).

2. In der II-V-Kadenz Getibte denken: Rechts das vierstimmige Voicing der zur V ge-
hérigen II greifen.

61 Fiir ein Leadsheet sieche WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 390.
62 Angelehnt an Paul Kuhns Version in PAuL Kunn Trro: Play It Again Paul, Track 11.
63 LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 31.
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Bsp. 2.55: Mixolydisch mit sus4

Letzteres funktioniert, weil sus-Akkorde sich als Akkorde der II. Stufe mit dem
Grundton der V im Bass auffassen lassen. Dem tréagt die Chiffrierungsweise tiber der
Bassstimme rechts in Bsp. 2.55 Rechnung: die Notation als Slash-Akkord. Mit der
Slash-Notation lassen sich die Voicings von sus-Akkorden fiir manche Zwecke an-
schaulicher notieren, ndher am Akkordgriff auf dem Instrument.

Durch sus-Akkorde kann man II-V-I-Verbindungen dahingehend reharmonisieren,
dass die II und die V in einem Akkord zusammengefasst sind. Dies ist manchmal
praktisch, wenn man das harmonische Aktionstempo beruhigen, d. h. die Haufigkeit
der Akkordwechsel verringern mochte. Der Anfang von Gershwins Our Love Is Here
To Stay®* liele sich ohne weiteres so harmonisieren, wie es in Bsp. 2.56 links gezeigt
ist.
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Bsp. 2.56: George Gershwin, Our Love Is Here To Stay, Anfang, melodischer Umriss
und Harmonisierungsméglichkeiten

Die Vermollung von G’ zu Gm’ ist ein alter Bekannter aus der Tune-Up-Sequenz.
Jedoch wiirde sich das harmonische Aktionstempo, reprisentiert durch den Verlauf

64 Ein Leadsheet gibt es in WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 230 f., eine Aufnahme beispielsweise
in PETERSON: Oscar Peterson plays the George Gershwin Songbook, Track 7.
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der Bassstimme, auf eine Bewegung in Ganzen vereinheitlichen, wenn der zweite Takt
komplett mit C” begleitet werden konnte. Dazu braucht es einen Quartvorhalt (sus4,
F anstelle der Akkordterz E), der in der zweiten Takthalfte aufzulosen ist. Die Voi-
cings in der rechten Hand blieben unverdndert, nur der durch den Bass vorgegebene
harmonische Rhythmus énderte sich. Schliefllich konnte man auch dem G’ im ersten
Takt seinen Tritonusvertreter® Db’ folgen lassen, was ausgesprochen elegant klingt
(Fassung rechts in Bsp. 2.56). Auch das setzt voraus, dass der Basston im zweiten Takt
Cist.

Ubung 30: Love Walked In

Spielen Sie eine Klavierbegleitung (Bass links und vierstimmige Voicings rechts) zu
den Changes von George Gershwins Love Walked In (Bsp. 2.57). Verwenden Sie in
Takt 15 die bekannte II-V-Verbindung, auch wenn die Skala von Gm” und C” mit der
Melodie (Ab) in Konflikt gerit. %
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Bsp. 2.57: George Gershwin, Love Walked In, Changes und Umriss der Melodie

2.13 Ein wenig Wiirze fiir die Skalen

Mit II-V-I und den zugehorigen Skalen Dorisch, Mixolydisch und Ionisch lassen sich
viele Dur-Standards schon recht gut darstellen. Schwierigkeiten kann es geben, wenn
eine II-V-Verbindung auf eine Moll-Stufe zielt. Dann brauchte man fiir Akkorde und
Skalen einen dem Mollgeschlecht geméflen Tonvorrat. Dazu bald mehr.

65 Die Tritonussubstitution (Db statt G) wird wie gesagt spater eingehend erklért.

66 Ein Leadsheet enthilt beispielsweise WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 236. Mit kleinen Abwei-
chungen reproduziert Oscar Peterson die Changes auf seiner Einspielung in PETERSON: Oscar Peterson
plays the George Gershwin Songbook, Track 3.
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100 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

Zuvor noch ein kleiner Exkurs in die Klangwelt des Bebop. In diesem in den vierzi-
ger Jahren entstandenen Stil kam ein Intervall in Mode, das den diatonischen Vorrat
der Durskala sprengte: die verminderte Quinte, die flatted fifth.®” Aus Sichtweise der
traditionellen Musiklehre handelt es sich dabei allerdings zumeist um die tiberméflige
Quarte, den Tritonus. Im Mittelalter betrachtete man dieses Intervall als den Teufel
in der Musik, den diabolus in musica, der das System der Hexachorde verunstaltete.
Auch der Klangwelt des Bebop wurde anfangs nachgesagt, unméaglig dissonant, unhar-
monisch zu sein.®®

Gibt man einer Durtonleiter statt der reinen die ibermifiige Quarte, so entsteht die
uns bereits bekannte lydische Skala (Bsp. 2.58). Lydische Akkorde haben ihren ange-
stammten Platz auf der IV. Stufe einer Durtonart. Im Jazz kommt diese IV in reiner
Form (nicht als Ziel einer Ausweichung oder als IV7, wie im Blues) eher seltener vor,
als man es, aus der Klassik kommend, vermuten mag. Tritt sie auf, wire Lydisch die
richtige Skala. Ein passendes Voicing ist dasjenige von Dur-Major-7-Akkorden. Bei
[M37_Klingen hatten wir die Quarte als Avoid Note ausgespart. In lydischen Akkorden
ist dies nicht erforderlich, denn im Lydischen ist die Quarte als iiberméafliges Intervall
keine Avoid Note mehr. Mit anderen Worten: Ein lydischer Akkord kann problemlos
alle sieben Stufen der Skala enthalten (Bsp. 2.58 Mitte).

F-Dur
0 °
I)\( L‘v O ~— — (M S ~ e
'\:j/‘ o—o—< g S=——=tSo 28
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Bsp. 2.58: Dur, lydische Skala, lydischer Akkord und passende Voicings

Bereits in Kapitel 1.6 (S. 38) hatten wir gesehen, dass diese Eigenschaft gerne ge-
nutzt wird, um eine abschliefSlende Tonika siebenstimmig darstellen zu kénnen, eben
indem man sie lydisch, als I auffasst. In den Leadsheets wird dies selten explizit
vermerkt. Dennoch spielen viele Musiker am Schluss reflexartig genau diesen Klang.
Wie lédsst sich ein vierstimmiges Voicing finden, das die #11 beriicksichtigt? Entweder,
indem die Quinte im Schlussakkord durch die $11 ersetzt wird, oder indem man die
Tredezime (Sexte), die None und #11 kombiniert: Zusammen ergeben sie den Durak-
kord einen Ganzton {iber der Tonika. Wer geiibt darin ist, in Funktionen zu denken,
kann sich auch sagen: Greife die Tonika (mit Terz und bei Bedarf grofier Septime, im
folgenden Beispiel in der linken Hand) zusammen mit dem Akkord der zugehérigen
Doppeldominante (rechte Hand, rechts in Bsp. 2.58).

67 BEHRENDT: Das Jazzbuch, S. 35.
68 Ebd., S. 36 f.
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2.13 Ein wenig Wiirze fiir die Skalen 101

Lydische Akkorde lassen sich als Kombination des maj7-Basisakkordes mit dem
Durdreiklang eine grof3e Sekunde héher greifen.

Die #11 etablierte sich rasch als pfiffiger, charakteristischer Sound. Ihr Einsatz blieb
nicht allein auf die Tonika beschrinkt. Bald schon wurden auch Dominanten mit der
811 bereichert. Ein berithmtes und regelmifig zitiertes® Beispiel dafiir findet sich
in einer Glanznummer von Duke Ellingtons Big Band: Billy Strayhorns Take The A-
Train (Bsp. 2.59, links). Dort gibt es im dritten Takt eine chromatische Alteration,
die nichts anderes als eben diese hochalterierte Quarte ist, hier nun im Gewand ei-
nes Dominantseptakkordes auftretend (D7, im vorliegenden C-Dur voriibergehend als
Doppeldominante fungierend; anschliefend wird dem bekannten Pattern folgend der
Akkord vermollt und damit IIm”’ (Dm’) vor G’, der V in C-Dur).
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ANIVARS 3 = 1 - 1 1 == P2 -
D) ' ~ .
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Bsp. 2.59: Billy Strayhorn: Take The A-Train; lydische Tonika und lydische V

Damit kennen wir nunmehr zwei Akkorde mit lydischer Quarte: Die I™37*1 und
die V7®1D (rechts in Bsp. 2.59). Der einzige, jedoch die Funktion verandernde Unter-
schied liegt in der Grofle der Septime. Der Klang ganz rechts ist wegen der kleinen
Septime eine Dominante bzw. V. Um diese fiir Take The A-Train charakteristische
Dominantfarbe auf dem Klavier darzustellen, miissten wir uns ein Voicing fiir die Do-
minantform in Takt 3 ausdenken - oder uns mit dem vollgriffigen Voicing in Bsp. 2.59
oben begniigen. Am Beispiel vierstimmiger Voicings wollen wir dies einmal versuchen.
Weil der Akkord eine Dominante ist, bendtigen wir neben dem Grundton (der aber im
Bass liegt) auf jeden Fall die kleine Septime (C). Um die verbleibenden drei Positionen
in einem vierstimmigen Voicing streiten sich mit der neu hinzukommenden, charak-
teristischen #11 die Terz und die beiden Tensions None und Sexte. Einer dieser drei
Tone muss der §11 Platz machen. Das ergibt also drei Moglichkeiten:

69 Siehe z.B. SIKORA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 113.
70 LEoNARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 410.
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102 2 Die Harmonik der Dur-Kadenz

1. Die $11 kommt in die Stimme, die iiblicherweise die Terz enthielte.
2. Die None verschwindet, daher ist Platz fiir die Terz und die #11.
3. Die Sexte (bzw. Tredezime) rdumt ihre Stelle zugunsten der #11.
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Bsp. 2.60: Voicings fiir eine V mit #11

Bsp. 2.60 zeigt diese Moglichkeiten. Welche Dominantskala ergibt sich durch die
Hochalteration der Undezime? Charakteristisch fiir den V7*!V ist die in ihm versteckte
Ganztonfolge, die bei der Dominantseptime beginnt. Vom Grundton D aus gerechnet
ist das C-D-E-F#-G#. Welche Skala enthilt vier Ganztonschritte in Folge? Die Durskala
und ihre Modi (die Kirchentonleitern) jedenfalls nicht, sehr wohl allerdings das Melo-
dische Moll, das uns in Kapitel 3 beschiftigen wird. Tatsdchlich ist die gesuchte Skala
der 4. Modus von Melodisch Moll (Bsp. 2.61).

DI = Mixot11 (MM4) A-Moll Melodisch
Q I I |
e~ r.d [e) © — — 1 r.d o) i |
ANav4 0O P- D 10 © O P D 1 |
e O s o © ©
1 9 3 #11 5 13 7

Bsp. 2.61: Mixo#11

In unserem Beispiel handelt es sich um Melodisch A-Moll, beginnend mit dem
vierten Ton D. Man koénnte die Skala also ,,vierter Modus von Melodisch Moll titu-
lieren, oder kiirzer: MM4. Andererseits ist die Funktion der Skala eindeutig dominan-
tisch (Durterz, kleine Dominantseptime). Im Falle von Dominanten (im Dur-Umfeld)
denkt der Jazzer reflexartig ,,Mixolydisch®. Wie unterscheidet sich MM4 von Mixoly-
disch? Durch die erhéhte 11. Also heifit diese Skala zu Recht Mixo#11.7!

Bsp. 2.62 zeigt, wie sich die letzten vier Takte von Take The A-Train begleiten lassen,
wenn man auch den Schlussakkord lydisch nehmen will.

Damit haben wir die wichtigsten Klangbildungen und Skalen in Dur-Zusam-
menhédngen kennengelernt. Mixo#11 entstammt bereits der Klangwelt des Melodi-

71 Hiufig h6ért man dafiir auch Lydisch-Dominant (LEVINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 59), was verwirrend
wirken konnte: Mit Lydisch ist sonst nie eine Dominantfunktion assoziiert, mit Mixolydisch dagegen
sehr wohl.
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Bsp. 2.62: Billy Strayhorn, Take The A-Train, Changes, mit Schlussakkord

schen Moll und wird uns noch 6fter begegnen. Mit den nunmehr bekannten Akkorden
und Akkordverbindungen lasst sich Gershwins I Got Rhythm wieder eine Spur pro-
fessioneller begleiten. Die Harmoniefolge von I Got Rhythm, die Rhythm Changes,
sollte man in- und auswendig kennen. Es gibt allerdings vielerlei Varianten davon.
Bsp. 2.63 zeigt eine, welche ausschlieSlich mit den bislang besprochenen Akkordtypen
auskommt.
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Bsp. 2.63: Die Rhythm Changes

Ubung 31: Die Rhythm Changes Uben

Erarbeiten Sie eine Begleitung fiir die Rhythm Changes mit vierstimmigen Voicings
rechts (Bass links) am Tasteninstrument. Alternativ spielen Sie die bekannte Melodie
von I Got Rhythm’? rechts und greifen dazu Left-Hand Voicings (dieselben Voicings
eine Oktave tiefer oder um eine Akkordposition abwirts verschoben). Dazu kénnte
man rechts auch die Akkordskalen iiben oder kleine improvisierte Phrasen tiber das
Skalenmaterial der Rhythm Changes spielen.

72 Enthalten z.B. in SHER: The Standards Real Book, S. 191 f.
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3 Die Harmonik der Mollkadenz

Im Vergleich zum Durgeschlecht ist Moll in der Handhabung komplizierter, allerdings
auch farbiger. Kein Wunder, dass in der Barockzeit, deren Musik am Ende der Epoche
als schwiilstig und tiberladen diffamiert wurde, das Mollgeschlecht oft anzutreffen ist —
und im 19. Jahrhundert auch wieder héufiger. In der Wiener Klassik jedoch, jener
Epoche, deren Musik gemeinhin fiir eine gewisse Natiirlichkeit des Ausdrucks und
Allgemeinverstindlichkeit steht, wurde das Durgeschlecht bevorzugt. Von den neun
Sinfonien Beethovens stehen nur zwei in Moll. Im Falle seiner Klaviersonaten sind es
neun von 32. Beim Durchblittern eines Realbooks findet man fiir das Jazz-Repertoire
ahnliche Zahlenverhiltnisse. Zwar lassen sich etliche Moll-Stiicke finden, z.B. Jerome
Kerns Yesterdays', Paul Desmonds Hit Take Five oder das bekannte Autumn Leaves
von Joseph Kosma. Doch die Dur-Stiicke iiberwiegen.

Die Eingédngigkeit des Durgeschlechts ldsst sich aus den Eigenschaften seiner Har-
monik erkldren. Tatsdchlich ist die Harmonik der Durtonleiter unkompliziert und
iiberschaubar. Zur Darstellung der Basiskadenz (I-IV-V-I in der Klassik, I-II-V-I im
Jazz) geniigt das leitereigene Tonmaterial. Insbesondere besitzt die Dominante (V) den
in den Tonartgrundton fithrenden Leitton. Das bedeutet: Eine Durtonart stabilisiert
sich von selbst. Wenn wir allerdings modulieren wollen, miissen wir gewissermafien
eine Investition titigen, namlich zusitzliche Versetzungszeichen einfiithren.

In Moll ist es gerade umgekehrt: Um eine Molltonart zu etablieren, bedarf es in der
Dominante, dem Akkord der V. Stufe, der Einfithrung des kiinstlichen Leittones, der
Durterz. Leitereigen befindet sich auf der V. Stufe in Moll ein leittonloser Mollakkord.
Als Molldominante kann er nur ausnahmsweise fungieren. Wenn die Funktionstheorie
diesem leitereigenen Klang (in der Stufentheorie die v) die Chiffre d zuweist, so bildet
dies im Grunde einen Widerspruch in sich selbst. Dominanten bediirfen der leitténig
wirksamen Durterz.

Verzichtet man in Moll hingegen auf die Verwendung der erhdhten siebten Stufe,
so katapultiert einen dies schnell aus der Tonart heraus, wie das bekannte und uralte
Modell des Parallelismus (Bsp. 3.1) zeigt.

Wihrend zur Darstellung der Harmonik der Durtonleiter das leitereigene Tonmate-
rial geniigt, bedarf es in Moll mindestens der Erweiterung um den kiinstlichen Leitton.
Ist dieser Schritt erst einmal getan, ist der Weg zu weiteren Formen der Alteration
vorgezeichnet. Diese betreffen die Tensions. Das liegt daran, dass Mixolydisch - un-
sere Akkordskala fiir die Dominante in Durkadenzen - in Moll-Zusammenhingen
nicht brauchbar ist. Ton 6 der mixolydischen Skala ist zugleich die Durterz der Tonart

1 Nicht zu verwechseln mit dem im Titel fast identischen Welthit jener vier grofartigen Musiker aus
Liverpool.
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Parallelismus

0 . | |

T f I I

I I =
= =)
%f%%f—ﬁg !

o
[ 1

J
N O]
. E —well]
<5 Tl
[N
[ Y
o~
N
[ Y
[0
TITe|e—
R Nl

S e
i i Vo
6 ::6
G-Moll, Dorisch L I o I°" i3 V I
Bb-Dur

Bsp. 3.1: Thoinot Arbeau, Pavane Belle, qui tiens ma vie

(Bsp. 3.2, dort E statt Eb in C-Moll). Eine mixolydische V in eine Molltonika auf-
zul@sen, wirkt falsch oder irritierend, zumindest tiberraschend (Bsp. 3.2 Mitte), und
derartige Wirkungen sind in Jazz- Arrangements selten beabsichtigt.

Stufen der mixolydischen Skala, Téne von C-Dur (!)
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Bsp. 3.2: Eine mixolydische Dominante in Moll?

Wenn man dem Problem abhilft und in der Dominantskala den Ton 6 leitereigen
verwendet (Mollterz der Tonika), die Tone 2 und 3 der mixolydischen Skala aber beibe-
halt, so entsteht die bekannte Skala des melodischen Moll (Bsp. 3.3). Das Tonmaterial
von melodisch Moll ist beinahe deckungsgleich mit den Tonen des gleichnamigen Dur.
Der einzige Unterschied liegt in der Mollterz. Melodisch Moll besitzt zwei klanglich
interessante Eigenschaften:

1. Es enthilt einen Ausschnitt aus der Ganztonskala.
2. Es zeigt ausschnittweise die wichtige Struktur der Ganzton-Halbton-Skala.

Die Nihe zur Ganzton-Halbton-Skala ist bemerkenswert, weil diese in der Akkord-
skalentheorie eine wichtige Rolle spielt und uns daher spater noch beschéftigen wird.

Die klassische Musiklehre unterscheidet beim melodischen Moll die Aufwirts- und
Abwirtsrichtung. Abwirts werden die Hochalterationen zuriickgenommen, was wie-
der zum natiirlichen Moll fithrt. In der Jazztheorie hingegen meint Melodisch Moll stets
die Aufwirts-Form. Melodisch Moll (abgekiirzt MM) bezeichnet also unabhédngig von
der Bewegungsrichtung den Tonvorrat der Mollskala mit den erhéhten Stufen 6 und 7.
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Bsp. 3.3: Das melodische Moll

3.1 Die V-I-Verbindung in Moll

Wem die Mollkadenz bereits in der traditionellen Harmonielehre verwirrend er-
scheint, dem sei gesagt, dass die Verhiltnisse im Jazz eher noch ein Stiick komplizierter
sind. Beginnen wir daher bescheiden und betrachten zunichst nur die V-I-Verbin-
dung. Bsp. 3.4 zeigt links die Verhéltnisse in Dur. Kénnen wir nicht einfach drei b
hinzufiigen und damit die Akkordfolge nach C-Moll versetzen (Bsp. 3.4 Mitte)?
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Bsp. 3.4: V-I-Kadenzen in Dur und Moll

Diese rein mechanische Ubertragung des Dur-Voicings nach Moll klingt besser als
erwartet. Vermissen wir nicht den Leitton (hier B})? Ja und nein, denn Mollterzen
klingen als Bestandteil der Blues-Skala auch in Zusammenhéngen gut, in denen man
naiverweise einen lupenreinen Durakkord erwarten wiirde. Die Durterz ldsst sich je-
doch leicht in das Voicing hineinschmuggeln - es wird dadurch fiinfstimmig, den Bass
mitgerechnet sogar sechsstimmig. In Bsp. 3.4 rechts geschieht dies in der linken Hand.

Dur- und Mollterz zugleich? Das ist nicht nur moglich, sondern sogar ausgespro-
chen praktisch, wie wir spiter sehen werden?. Doch zunichst einmal modifizieren wir
unser urspriingliches, vierstimmiges Voicing so, wie es auch die klassische Harmonik
von der frithen, kirchentonalen Mehrstimmigkeit bis hin zu Richard Strauss’ Zeiten
demonstriert: Wir erhohen die Terz der V, verindern hier (in C-Moll) also das Bb zum
B@. Bsp. 3.5 zeigt dies links.

Die Bezeichnung G’*?) trigt dem Umstand Rechnung, dass nunmehr alle Tensi-
ons dem Tonvorrat von C-Moll entsprechen. Das beinhaltet die kleine None, hier
aber auch die kleine Sexte bzw. Tredezime. Eigentlich fehlt die b13 im Akkordsymbol:

2 Dann wird auch die seltsam anmutende Chiffre #9 erklart werden.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

108 3 Die Harmonik der Mollkadenz

Q Il I} O :1 I O O HO |"() I
o>y 2 I8° © 8 8 iRe——igo
G7(b9) Cm’ F7 Bbmaj7 G7b9 Cmmajn || G79) Cm6
Ol O O O O
-‘)::P)VI, O O O
C-Moll: V* i’ v’ i’ \A i
Bb-Dur: i’ V7 r

Bsp. 3.5: Moll-V-I-Kadenzen mit Zwischentonika oder finaler Tonika

G713 miisste es richtig heifien, sonst konnte man auf die Idee kommen, die grofie
13 (also E) zu greifen (oder die Sexte bzw. Tredezime wegzulassen, das wire selbst-
verstindlich schadlos mdglich). Aber in einer C-Moll-Umgebung liegt es nahe, den
Akkord mit Eb und nicht mit E¢ zu spielen.

Ein kleines Problem gibt es auch mit der Molltonika (C-Moll in T. 2). In der oben
dargestellten Form klingt sie nicht recht schlusskriftig, vielleicht sogar weiterstrebend.
Das liegt daran, dass das Voicing genau das gleiche ist, welches wir auch fiir Stufe-II-
Mollseptakkorde verwenden. Und Stufe II-Akkorde sind nun einmal Klédnge, die nicht
in sich ruhen, sondern weitergefiihrt werden wollen (innerhalb der II-V-I-Kadenz in
die V7). In der Akkordfolge G’*?-Cm’ konnen wir zwanglos die I zu einer neuen II
umhoren, so dass wir am Ausgangspunkt einer II-V-I-Kadenz in Bb-Dur ankommen.
Damit hatten wir C-Moll schon wieder verlassen. Die Chiffrierung im Notenbeispiel
macht dies deutlich.

Auch im Jazz neigt das leitereigene Moll (Tonika mit leitereigener 7) dazu, zu mo-
dulieren. Wir kénnen die C-Moll-Tonika jedoch stabilisieren, indem wir auch ihr
(wie schon der Dominante) die hochalterierte siebte Stufe (17) geben, den Leitton aus
der vorangehenden Dominante also beibehalten und im Voicing folglich liegenlassen
(Bsp. 3.5 Mitte). Zur deutlichen Unterscheidung wird die grof3e Septime auch in Moll-
akkorden ausdriicklich bezeichnet, genau wie in einer Dur-Tonika auch. Schlussfahig
wire neben der Septime auch die grofle Sexte?, nicht die leitereigene kleine. Die wiirde
zudem als b6 chiffriert werden miissen®. Bsp. 3.5 zeigt dies in den beiden letzten Tak-
ten.

3 Nachdem bei Stufe-V-Akkorden meistens richtigerweise von der Tension der 13 (Tredezime) die Rede
war und eher der Bequemlichkeit halber von der Sexte, stellt sich vielleicht die Frage, warum Stu-
fe-I-Akkorde (Tonikaakkorde) nie mit der 13 chiffriert werden. Der grundlegende Unterschied ist: Die
Tonikasexte ist keine Tension, sondern sie iibernimmt die Rolle der maj7, wenn diese nicht erwiinscht
ist. Tatsichlich war die I° frither auf der Welt: Sie ist typisch fiir den New-Orleans-Stil und den Dixie-
land. Die maj7 hat die 6 mehr und mehr verdréngt, als im Swing und vor allem im Bebop dissonantere
Klange in Mode kamen.

4 Warum? Weil Sexten, unabhingig von der diatonischen Umgebung, ohne weiteren Zusatz immer als
grofle Sexten aufzufassen sind, wie sich ja tiberhaupt alle Ziffern von der Norm der Durtonleiter ablei-
ten.
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Auch durch die grofie Sexte wird die Moglichkeit unterbunden, sich Cm in diesem
Kontext als II. Stufe zurechtzuhoren, denn die Sexte (die dorische, grof3e) wire in ei-
nem Stufe II-Akkord als Avoid Note unpassend.

Ausgeschlossen ist allerdings die in Moll leitereigene (kleine) Sexte. Sie ist in Mollto-
nikaakkorden (und der zugehorigen aeolischen Skala) definitiv die Avoid Note. Durch
sie entsteht eine kleine Sekunde zwischen der Quinte und der Sexte, die zu wenig ent-
spannt, zu wenig tonikal klange. Auflerhalb eines Tonartzusammenhangs hort sich das
Ohr solche Klidnge dergestalt zurecht, dass der obere Ton der Sekunde, hier das Ab, als
Grundton aufgefasst wird. Es entstiinde also ein Klang mit Terz (C) im Bass, der eher
eine Neapolitaner-Wirkung® erzeugt, jedenfalls keinen Tonika-Eindruck (Bsp. 3.6).

AbmajTin/C D) Kadenz mit s"

0 L ‘

/o - I ]
——— 4 #4834 e

% by _g_') i '8' _3_ hﬂ@: _& )
Cmb6? Neapolitaner? Neapolitaner Cm’ Cm®  Cm(Man

| |

<) o — 1
7 O 5 12} F — o - S
Abmajidin/c ys? v ioo® v
s D t

Bsp. 3.6: Die b6 als Avoid Note; Kadenz mit neapolitanischem Sextakkord

Die Tension der groflen Sexte erdffnet also eine weitere Form der Darstellung eines
Molltonikaakkordes. Insgesamt sind es bis jetzt schon drei Moglichkeiten: Mollak-
korde mit kleiner Septime, mit grofler Sexte und mit grofler Septime (Bsp. 3.6 rechts).
Letzterer wird als Minor-Major- Akkord bezeichnet, wobei er wieder durch den Klang
mit grofler Sexte ersetzt werden kann bzw. diese als weitere Tension besitzen darf.

Minor-Major-Akkord: Mollakkord mit grofer Septime.

Die Version mit kleiner Septime eignet sich fiir Zwischenkadenzen oder wenn die
Tonalitat schweifend ist, und daher die Molltonika (i) sogleich zu einer II. Stufe um-
funktioniert wird, was hdufig vorkommt — wie oben gezeigt. Die anderen beiden M6g-
lichkeiten wird man zumeist fiir echte Schlussakkorde verwenden, am Schluss eines
Stiickes oder eines Formabschnittes stehend.

Das bedeutet, dass schon fiir etwas scheinbar Banales wie eine Molltonika mehrere
Skalenformen benétigt werden. Zum Voicing mit kleiner Septime gehort die Skala des

5 Die traditionelle Harmonielehre bezeichnet als Neapolitaner bzw. neapolitanischen Sextakkord die
Mollsubdominante mit kleiner statt grofler Sexte (s"); in der Sichtweise der Stufentheorie ist das der
Sextakkord der tiefalterierten II. Stufe (bII®).
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110 3 Die Harmonik der Mollkadenz

natiirlichen Moll oder anders gesagt: Aeolisch. Wird die Molltonika mit grofler Sexte
oder grofler Septime gespielt, passt die melodische Mollskala (Bsp. 3.7).

N Aeolisch (natiirliches Moll) Melodisch Moll
)" 4 II) Il
N> o re—C ho—fo—=
~7 (@ N— [ @ N —
) o O o O ©
Cm’ Cm(Maj?) Cmé
0 1
g 117
50—« fe—t-o
ANV p=4 > =4
e) -© o ©

Bsp. 3.7: Akkordskalen fiir Moll-I-Akkorde

Die melodische Mollskala ist eine der wichtigsten Skalen im Jazz tiberhaupt. Sie ist
ein bemerkenswertes Gebilde. Wie bereits erwahnt, zeigt sie von der erh6hten sechsten
Stufe (16) aufwirts bis zur Tonleiterstufe 4 das konstante Muster Ganzton-Halbton -
und dartiiber hinaus zwischen der 3 und der 17 einen Ausschnitt aus der farblich reiz-
vollen Ganztonleiter (siehe S. 106). Und schliefilich ist Melodisch Moll der Schliissel
nicht nur zur Mollharmonik im Jazz: Auch in Dur-Kadenzen wird es uns noch begeg-
nen.

Mit der V-I-Verbindung lassen sich die ersten Takte von Jerome Kerns bereits er-
wihntem Yesterdays® schon leidlich begleiten (Bsp. 3.8). Diese Melodie besteht aus
einem kleinen Motiv, dessen Wiederholung und einer sich anschlieflenden Tonleiter
aus Melodisch Moll (erweitert um die eingeschobene #11, die wir schon aus Dur-Zu-
sammenhingen kennen).

Bsp. 3.8: Jerome Kern, Yesterdays, Anfang

Die fallende Linie des Basses (die Folge 8 — 7+ - 7-, oft komplettiert durch die 6+)
ist im Leadsheet durch die Slash-Notation vorgeschrieben. Es ist eine sogenannte Kli-
scheelinie, die sich in vielen Moll-Abschnitten findet (vgl. Kapitel 6.10).

6 LEONARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 466.
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Zuriick zur V-I-Verbindung. Die Ubertragung der Dur-Voicings fiir V-I nach Moll
funktioniert auch von der Terzposition der Dominante aus, wie Bsp. 3.9 zeigt.

0 |
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Z IA b |
o 3 LA A=
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Bsp. 3.9: Die V-I-Verbindung in Dur und Moll in Terzposition

Diese Form der V-I-Verbindung in Moll ldsst sich sinnvollerweise am Tasteninstru-
ment durch alle Tonarten {iben. Im folgenden Beispiel geschieht dies in Form einer
chromatisch steigenden Sequenz, mit zweifacher Aufldsung, wodurch beide Formen
einer Molltonika (mit kleiner und grofler Septime) zu ihrem Recht kommen. Damit ist
man fiir Zwischen- und Abschlusskadenzen gleichermaflen prapariert (Bsp. 3.10).

Von der Septposition aus:
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Bsp. 3.10: Die V-I-Verbindung in Moll
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112 3 Die Harmonik der Mollkadenz

Ubung 32: Die V-I-Verbindung in Moll

Uben Sie am Tasteninstrument die V-I-Verbindung in vierstimmigen Voicings (rechte
Hand und Bass) von der Terz- und der Septposition aus in allen Tonarten, z. B. chro-
matisch auf- oder abwirts, wie in Bsp. 3.10 gezeigt.

Ubung 33: Die Moll-V-I-Verbindung mit Left-Hand Voicings

Spielen Sie bei Bedarf die V-I-Verbindung auch als Left-Hand Voicings (Akkorde links;
die rechte Hand spielt ibergreifend den Bass — oder den Bass singen).

3.2 Die Stufe Vin Moll

Die soeben gelernten Voicings fiir die Dominante in Moll haben den Vorzug, analog
zu den Griffen in Dur gebildet worden zu sein. Schwierig wird es, wenn iiber diesen
Voicings melodisch improvisiert werden soll. Unproblematisch sind die Skalen fiir
Im” und Im™¥’, die wir bereits kennengelernt haben (Aeolisch bzw. Melodisch Moll).
In Zweifelstillen wird man beim Improvisieren hinhdren, welche Akkordversion der
Mensch am Klavier oder an der Gitarre tatsdchlich verwendet. Doch welche Skala
bietet sich fiir den Akkord auf der V. Stufe an? In der Theorie ist die Frage leicht zu
beantworten: Zusammen mit dem Basston G enthilt das Voicing fiir G’*?) alle Tone
von Harmonisch C-Moll, aufler der neutralen Quinte und der Quarte (C). Letztere
ist auch in der Mollform der Dominante eine Avoid Note. Die passende Skala wird
natiirlich von G, dem Akkordgrundton aus gedacht, erhilt aber genau die Téne von
Harmonisch Moll (C-Moll), dessen fiinfter Modus sie folglich ist. Abgekiirzt wird dies
HMS5 (Bsp. 3.11).

Harmonisch Moll 5 (HM5)

N
e
)
°]

]
o]

o

N

«gp
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Bsp. 3.11: Harmonisch Moll

Leider besitzt Harmonisch Moll den bekannten Schonheitsfehler der iibermafiigen
Sekunde zwischen der None der Dominante bzw. V und dem Leitton (Terz der V).
Wiirden wir bei melodischen Improvisationen diese Bruchstelle staindig zu Gehor brin-
gen, ergibe sich ein folkloristisch angehauchter Sound, was bisweilen erwiinscht sein
kann, aber sicher nicht in jeder Mollkadenz und in jedem Stiick.
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Die Liicke lasst sich geschmeidig tiberbriicken, wenn man die iibermiflige Sekunde
kurzerhand in eine grofle und eine kleine zerlegt, durch Einschieben eines Bb zwischen
Ab und Bd. Dadurch entsteht eine achttonige Skala (Bsp. 3.12).

=]
)
j
)

Bsp. 3.12: HM5#9 - eine praxisgerechte Skala fiir die V in Moll

Der neue Ton wird im Jazz als Hochalteration der (grofien) None (hier: A—A$) ver-
standen. Im Bsp. 3.12 wird dies rechts gezeigt. Die Skala kann man daher als ,HM5+#9“
beschreiben.” Eine andere Bezeichnung ist Flamenco-Skala.® Nachfolgend wird sie als
HMS5#9 abgekiirzt. Gemaf Sikora stellt die Verwendung der #9 im harmonischen Moll
sogar den Regelfall dar; es werde in ,,der Praxis neben der tiefalterierten None (b9) fast
immer auch ihre hochalterierte Variante (#9) verwendet®.® Andreas Kissenbeck duflert
sich in dhnlicher Form. Seine Bezeichnung fiir die achtstufige Skala ist , HM*“.10

Die #9 (sprich: ,,Kreuz Neun®) sieht allerdings seltsam aus, wenn sie im Umfeld von
C-Moll korrekt als A# notiert wird. Und fiir klassisch gebildete Ohren klingt das Bb (die
»19%) neben B wirklich eher wie eine Mollterz. Nach 1910 haben viele Komponisten
Mischungen aus Dur- und Mollterzen geschrieben. Auf Schritt und Tritt begegnen sie
uns bei Bartok, Schonberg oder Strawinsky, aus dessen Le Sacre du Printemps der in
Bsp. 3.13 wiedergegebene Ausschnitt stammt.

E-Dur (Fes-Dur) mit Durterz gis (as)
" und Mollterz g C709 mit e und es
I)&’_ 2 I T T T I T T T — [ — — I ——
(T Z —1 T T T —1 T T T | E— | 1 - | | E— | 1 |
-] — I t— — I
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/
A | | | | | |
D) PV:A ] & o o P}A o o o Q‘ |
é’zﬁiﬁjﬂ* P 1 ) 4
i A ik

E-Dur mit g und gis
Bsp. 3.13: Strawinsky, Le Sacre du Printemps, 2 Takte vor Ziff. 14

Im Jazz wird die 9 pragmatisch notiert, also diejenige enharmonische Form ge-
wihlt, die schreib- und lesetechnisch leicht handhabbar ist.

7 SIKORA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 100.
8 BURBAT: Die Harmonik des Jazz, S. 51.

9 SikoRA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 99.
10 KisseNBECK: Jazz Theorie I, S. 104.
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In der HM5#9-Skala finden wir also die kleine None (eine Tiefalteration der im Jazz
normalerweise als grof§ angenommenen None), die hochalterierte None (quasi Moll-
terz) und die grofie Terz, den Leitton der Tonart. Wir sollten nun die #9 und die Durterz
auch in Voicings fiir die V unterbringen. Dazu verzichten wir auf die kleine None und
schaffen damit an dieser Position Platz fiir die #9 (die quasi eine grofie Sekunde tiber
der b9 liegt). Dadurch erklingen nun Dur- und Mollterz (alias #9) zugleich. Ob man
beim Spielen ,Mollterz“ oder , greife #9 statt b9 denkt, bleibt jedem selbst iiberlassen

(Bsp. 3.14 links).
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Bsp. 3.14: V-1 in Moll mit 49

Die 49 ist mehr als ein blofler Notbehelf, um einen Webfehler in der HM5-Skala
zu retuschieren. Das Zusammentreffen der Dur- und der Mollterz ist ein Spezifikum
des Blues (Kapitel 5). Zur Mollterz in der Bluestonleiter werden in den meisten Féllen
Dominantseptakkorde in reinster Durform gespielt. Die Konflikte zwischen Dur- und
Mollterz (im Bsp. 3.14 rechts also zwischen E und Eb) sind typisch fiir den Blues-
Sound. Zugespitzt liefle sich sagen: Die Mollform der Dominante klingt erst durch
die #9 wirklich jazzig. Tatsichlich ist das oben gezeigte V’*?-Voicing (die 6- und 9-
beinhaltend) bereits im 19. Jahrhundert gebrauchlich, z. B. in einer Kadenzfloskel, die
uns in der Musik Frédéric Chopins und seiner Zeitgenossen oft begegnet (Bsp. 3.15,

links).
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Bsp. 3.15: Das Passepartout-Voicing in Dur- und Mollkadenzen
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Das neue #9-Voicing hat noch einen weiteren Vorzug, der sich in der Praxis des
Akkordspiels als duflerst vorteilhaft darstellt. Das erste Voicing in Bsp. 3.15 Mitte
(V-I-Kadenz in Eb-Dur) zeigt einen charakteristischen und wohlbekannten Aufbau:
Es hat den Rahmen der kleinen Septime (D-C) und dazu eine kleine Sekunde in der
Mitte (G-Ab). Es ist Bb7 in Terzposition, das wohlbekannte und vielleicht auch fleiflig
getibte Voicing fiir den Dominantseptakkord, die V in Eb-Dur, oben (S. 86) bereits
als ,Passepartout-Voicing® bezeichnet. Durch das blofle Andern des Basstones in E
statt Bb — das Voicing rechts bleibt unverandert - entsteht die Dominante von A-Moll,
E7C%®)1 Derselbe Griff passt damit fiir zwei Tonarten.

Im dritten Akkord (E”®)) ist das D, ehemals Durterz in Bb’, zur Septime der Domi-
nante E geworden. Die Taste Ab (strenggenommen G#) ist die Durterz, G die Mollterz
oder #9 und C die kleine Sexte bzw. kleine Tredezime (b13). Der Klang ist derselbe wie
im Bb’, die Tone spielen lediglich andere Rollen. Mehrdeutige Bildungen dieser Art
nannte Arnold Schénberg!! vagierende Akkorde, Vagabunden, Wanderer zwischen den
Tonarten. '?

Wir kennen nun also schon zwei Moglichkeiten, eine Dominante in Mollkadenzen
darzustellen: die harmlosere Form, schon von Chopin gepflegt, und die gespann-
tere, mit dem aus dem Blues stammenden Konflikt zwischen Dur- und Mollterz
(Bsp. 3.16).%3 In beiden Fillen kénnen sich melodische Improvisationen bei HM5 oder
HM549 bedienen, denn ersteres ist ja eine Teilmenge der zweiten Skala.
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Bsp. 3.16: Zwei Voicings fiir Mollkadenzen

Wann nutzt man das Voicing mit #9, wann die schlichtere Form? Beim Spielen
spricht nichts dagegen, das zu greifen, was gerade bequemer ist, was besser in die
Finger geht. Vielleicht entscheiden wir uns daher, den schon so oft geiibten Griff des
#9-Voicings zu favorisieren, also das fiir viele Gelegenheiten geeignete Passepartout. Es
wird sich spiter zeigen, dass es auch fiir die II. Stufe von Moll weiterhilft. Klanglich ist
es die gespanntere Form. Mdchte man einen weniger aufregenden Klang, nutzt man
das konventionellere Voicing ohne die #9.

11 SCHONBERG: Harmonielehre, S. 312.

12 Tatsachlich lie8e sich der Griff auch nutzen, um zwischen tritonusverwandten Tonarten zu modulie-
ren, im vorliegenden Fall also von Es-Dur nach A-Moll.

13 Die Schreibweise der dritten Akkordchiffrierung dort definiert eindeutig, welche Alterationen der
Nonen in der Akkordskala vorkommen.
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Um das Voicing mit 9 am Tasteninstrument schnell aufzufinden, kann man fiir die
Septposition folgendermafien vorgehen:

1. Die Septime der V in den Daumen legen (Ganzton unter dem namensgebenden
Grundton, in G7 also F).

2. Dartiber die Dur- und Mollterz der V gleichzeitig anschlagen.

3. Als Rahmenintervall des Voicings die kleine Septime aufsuchen (also die kleine Sep-
time zum Ton im Daumen).

Zunichst konnte man das wieder arpeggiert iiben, bald aber alle Tone zugleich an-
schlagen. Da diese Griffe bereits trainiert wurden, also ein wenig in den Fingern liegen
sollten, geht das nach einiger Zeit des Ubens sicher recht flott von der Hand. Nun
kann man dieses Voicing chromatisch auf- oder abwérts schieben und dabei auf den
charakteristischen Klang der alterierten Dominante mit #9 horen (Bsp. 3.17 links).
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Bsp. 3.17: Dominantseptvoicings mit #9 iiben

Das gleiche in Terzposition (Bsp. 3.17 rechts):

1. Die Durterz der V im Daumen aufsuchen.

2. Im 5. Finger dartiber die Mollterz spielen (Halbton tiefer denken).

3. In der Mitte liegt eine grofie Sekunde, im Abstand einer grof3en Terz vom Ton des
Daumens.

Wer das Voicing mit b9 gut beherrscht, kann selbstverstindlich auch denken: ,Er-
setze die b9 durch den Ton eine grofie Sekunde hoher® - auch das fithrt zur #9.

Ubung 34: V-Akkorde in Moll iiben

Suchen Sie das Voicing fiir Dominanten in Moll, bestehend aus 7, 9, Durterz und b13
in der Terz- und der Septposition in allen Tonarten am Tasteninstrument auf, wie oben
gezeigt.

Nun kommt es darauf an, die Auflésung in die Tonika zu iiben (also die
V’-i-Verbindung). Die Tonika (i) kann eine finale i mit maj7 (Xm™¥’, Minor-Major)
sein oder eine Zwischentonika mit kleiner Septime (Xm’). Letztere kann anschlieffend
als pridominantische IIm’ zu einer neuen Dominante fungieren, welche eine Quinte
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tiefer steht. Dadurch ergeben sich Tonartstationen im fallenden Sekundabstand. Der
Ablauf erinnert an die Tune-Up-Sequenz (Bsp. 3.18).
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Bsp. 3.18: Sequenziibung fiir die V-I-Verbindung in Moll

Nach sechs Tonarten ist der erste Ganztonzirkel durchlaufen. Fiir den zweiten begin-
nen wir um eine Quinte versetzt den Zyklus nochmals, um alle zwolf Tonarten geiibt
zu haben, jeweils von beiden Positionen (Terz- und Septposition) der V7 aus.

Ubung 35: Die V-i-Verbindung in Moll

Spielen Sie die V7¢%*) mit Auflésung in eine Molltonika (einmal als Xm™”, dann als
Xm’) wie beschrieben von beiden Positionen (Terz- und Septposition) aus.

Einer der wenigen durchgehend in Moll stehenden Standards ist George Gershwins
Summertime (aus seiner Oper Porgy And Bess). Die gingigen Harmonisierungen dieses
Songs enthalten Moll-1I-Akkorde (ii®”), die erst im Kapitel 3.3 behandelt werden. Die
Melodie lisst sich aber so reharmonisieren ', dass die bisher kennengelernten Akkord-
typen geniigen. Es sind dies

« die Tonikaakkorde (I. Stufe) in Dur und Moll,
o Stufe-1I-Akkorde in Dur (IIm?),
« Dominanten in Dur,

14 Reharmonisation: Eine Vorlage mit veranderten Harmonien versehen; vgl. Kapitel 6.
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« Dominanten als V7 in Moll,
« Dominanten als V7* in Moll.

Auflerdem werden wir noch eine V-vor-V-Verbindung in Moll verwenden (also
zwei quintfillige Dominanten in Mollform in Folge, analog zur Durversion, wie sie
in Kapitel 2.11 vorgestellt wurde). Ein gegeniiber der tradierten Form so modifiziertes
Leadsheet mit den Changes von Summertime zeigt Bsp. 3.19.1°

A Gm’ D79 Gm’ G749 Cm’ F7  Bbmaj7 Bp7
|
Ao e I F———>—F o I !
O H F te H—— i — :
D) ' 1
D79

7 A7) D79 Gm? D7b9) Gm? Cm?  F7
Q II} T T T T T ]
Y ——o o) I — & I I !
ANV 1 1 1 : i = 1 O 1
© D79 D79
13 pymaj7 g7 ATE9 D9 [1.Gm? D79 | [2. Gmmain)
#ﬁ l t F T T .II T 1l |
ANAv4 [#) A || 1 1 = 1 .II 1 1l
D) ]

D79 D7)

Bsp. 3.19: George Gershwin, Summertime, vereinfachte Changes und melodischer
Umriss

Wie bereits erwdhnt, werden in einigen Realbooks neben einer Standardharmonisa-
tion auch noch héufig gespielte Alternativen angeboten. Sie stehen dann gerne unter
den Noten. Hier wurde diese Schreibweise iibernommen, um anzudeuten, dass die
D-Dur-Dominanten in zwei Formen méglich sind. Beim A”*") in Takt 14 dringt sich
allerdings die Form mit hochalterierter None geradezu auf, denn die Melodie enthilt
den Ton C, als H§ aufgefasst die 49 im A”.

Im vierten Takt wird die Molltonika zu einer Dominante nach C-Moll umfunktio-
niert, die ihrerseits zur II. Stufe in Bb-Dur wird, der Paralleltonart von G-Moll. Das ist
wieder ein Beispiel fiir die Zentrifugalkraft des natiirlichen Moll: Sobald der kiinstliche
Leitton (hier: F#) entfillt, zieht die Tonart des parallelen Dur die Herrschaft an sich.
Das Voicing fiir den anschlieenden Eb’ ist das Gleiche wie fiir A”®) im folgenden
Takt, denn die Tonarten stehen im Tritonusverhiltnis zueinander. A7#*% vor D7®) jst
dann die erwdhnte V-vor-V in Moll. Mit ziemlich viel Aufwand (in Form von chroma-
tischen Tonen) findet die Harmonik hier wieder nach G-Moll zuriick.

15 Fiir ein vollstindiges Leadsheet siche WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 370. Von den unzihligen
Aufnahmen dieses Standards sei die von Billy Holiday aus den 1930er Jahren erwéhnt, enthalten in
Hovipay: Billie Holiday and Her Orchestra, Track 1.
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Ubung 36: Ein Begleitsatz zu Summertime

Erstellen Sie eine einfache Begleitung aus Bass und vierstimmigen Standardvoicings
zur oben wiedergegebenen Version von Summertime, entweder improvisierend am
Tasteninstrument oder — wenn das zu schwierig ist — zunédchst auf dem Papier. Spielen
Sie auch in diesem Fall das fertige Arrangement am Tasteninstrument durch.

3.3 Diellin Moll

Selbst in Standards, die komplett in Moll stehen (also in Moll beginnen und enden),
gibt es so gut wie immer Ausweichungen in Dur-Nebentonarten, vor allem in das
parallele Dur. Ebenso haufig finden sich in Dur-Stiicken Ausweichungen in die Moll-
Nebenstufen. Viele Standards zeigen eine schweifende Tonalitat. Das ist nicht anders
als beispielsweise im barocken Suitensatz. Auch dort werden zwischenzeitlich Neben-
tonarten beriihrt, meist anschlieflend an die standardméglig erscheinende Modulation
in die Oberquinttonart (in Dur-Sétzen) in der Mitte, sozusagen ,nach dem Doppel-
strich®. Dort finden wir haufig Ausweichungen in die Tonarten der II. oder VI. Stufe
oder auch in diejenige der III. Stufe (in der Sprache der Funktionstheorie also Sp, Tp
oder Dp).

Wenn wir bislang die Changes von Dur-Standards dargestellt haben, konnten
wir uns mehr oder weniger elegant um solche Ausweichungen in Moll-Nebenstu-
fen herummogeln. Betrachten wir nochmals das Leadsheet von Fascinating Rhythm
(Bsp. 2.26). In Takt 12 ist Dm’-G’ vorgeschrieben, also II-V in C-Dur. Das gingige
vierstimmige Voicing dazu zeigt Bsp. 3.20 (links). Doch wir befinden uns hier im
Grunde nicht in C-Dur, denn der Zielakkord ist die Molltonika, also C-Moll. Dabei
stort unter anderem die Oberstimme unseres Akkordsatzes mit ihrem Ganztonschritt
vom A abwirts nach G. Dieser wire charakteristisch fiir Dur, die Weiterfithrung nach
Cm’ befremdet daher ein wenig. In Moll wire A¢ zwar Bestandteil von Melodisch
C-Moll, strebte dann jedoch aufwirts nach B. Das Problem kénnen wir durch die
Verwendung der Mollform fiir die Dominante mit b9 (also G’*)) eliminieren, welche
Cm” angemessen vorbereitet (Bsp. 3.20 Mitte).

Dies erzeugt eine geschmeidige Oberstimme, die fallend leittonig in die Quinte des
Cm iiberleitet. Die Herausbildung solcher chromatisch fallenden Guide Tone Lines
(siehe unten S. 161) ist stets willkommen. Sie bilden ein Stimmfithrungsgertist, das
sich sogar zu gewissen Klischeelinien verfestigt hat (siehe Kapitel 6.10). Auf die gleiche
Weise wird das Eb, die Terz der Molltonika, eingefiihrt. Und auch mit der D’®)-Form
(im Notenbeispiel rechts), klingt das Resultat iiberzeugend. Im Leadsheet (Bsp. 2.26
auf S. 70) pausiert die Melodie an dieser Stelle. Damit kann man sich frei fiir eine der
beiden Dominantformen entscheiden.

Doch wie verfahren wir mit der II. Stufe? In der klassischen Kadenz enthilt die
Subdominante in C-Moll selbstverstindlich das Ab, ebenso der leitereigene Klang auf
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Bsp. 3.20: Verschiedene Formen der V vor einer Molltonika

der II. Stufe (ii®). Im Beispiel zuletzt hat das A} eine gewisse Berechtigung, denn es
bereitet leittonig die #9, das Bb in der Oberstimme des Voicings, vor. Generell ist fiir
C-Moll jedoch Ab typisch, nicht A.

Betrachten wir die Umgebung dieser Kadenz. Wir sehen zuvor eine II-V-I-Folge in
der Haupttonart Eb-Dur (Takte 2 und 3 von Bsp. 3.21), an die sich dann die C-Moll-

Kadenz als Ausweichung in das parallele Moll anschliefit. 6
Apmaj7 Fm’ BYY  Ev™a7 Dm’ G’  Cm’ F7 Bb7
Q II? N % T T T T & —Z | = T Il |
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Bsp. 3.21: George Gershwin, Fascinating Rhythm, T. 9 ff., Changes und melodischer
Grundriss

Dm” hat in dieser Umgebung zwei leiterfremde Tone, E und A. Sie klingen im
Umfeld sowohl von Eb-Dur wie von C-Moll etwas exotisch. Wenn wir eine radikal
leitereigene Fassung fiir den Dm’-Akkord suchen, bleibt nur, A und E tiefzualterieren.
Es entsteht dadurch der halbverminderte Septakkord, wie er in der Terminologie der
traditionellen Musiklehre heift (ii??), in Leadsheets meist chiffriert als [Im’®%, hier in
C-Moll also Dm’®% (Bsp. 3.22).

Das Akkordsymbol Dm”®% zeigt: II. Stufen (Pridominanten) in Mollkadenzen wer-
den als ,,Moll-Akkord mit verminderter Quinte und kleiner Septime® aufgefasst. Die

16 Das Arrangement geht mit den Akkordchiffren des Leadsheets recht frei um, was vollkommen legitim
ist.
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Bsp. 3.22: II- V-1 in Moll mit leitereigener II

traditionelle Harmonielehre kann mit dieser Klassifizierung nicht viel anfangen. Ein
Akkord mit kleiner Terz und verminderter Quinte heifit schlichtweg verminderter
Dreiklang. Als dissonanter Klang bildet er eine eigene Akkordkategorie. Ihn als Vari-
ante des konsonanten Mollakkords zu betrachten, kime einem traditionell denkenden
Musiker kaum in den Sinn.

Wird der verminderte Dreiklang mit kleiner Septime versehen, so heifit er aller-
dings halbvermindert, was oft zu Verwirrung fithrt, verstindlicherweise. Nicht gerade
zur Klarheit triagt der Umstand bei, dass der (ganz-) verminderte Septakkord in der
Stufentheorie wieder das Symbol ii°” bekommt, !” ohne die Durchstreichung des Kreis-
symbols, welche den halbverminderten Septakkord kennzeichnet (ii®”).

Auch im Jazz gibt es neben der verbreiteteren Denkweise ,,Mollseptakkord mit ver-
minderter Quinte“ die Sichtweise halbverminderter Septakkord. Die Chiffrierung dazu
ist x’, im Beispiel oben also D°”.18 Der isolierte verminderte Dreiklang (ohne An-
wesenheit der Septime) wird als x° angegeben. Er kommt im Jazz freilich selten vor;
zumeist ist die Anwesenheit der verminderten Septime impliziert. Explizit wiirde sie
durch x*7 gefordert.

7(>5)

Halbverminderte Septakkorde werden als Xm”"%), seltener als X®” chiffriert.

Hinsichtlich der Tensions wird man beim halbverminderten Septakkord als priado-
minantischem IIm’*% zuerst an die None denken, entweder die in Moll leitereigene
kleine oder alternativ die dort leiterfremde grof3e None. Diese entstammt der Klang-
welt der Skala des melodischen Moll, welche im modalen Jazz in Mode kam. Bsp. 3.23
zeigt die verschiedenen Bezeichnungsweisen.

17 Zumeist tritt er dann als dominantischer Klang in Erscheinung, als vii®’.

18 Die Funktionstheorie kennt den verminderten Dreiklang und damit auch den halbverminderten
Septakkord als selbstdndige Funktion nicht (weil er keine reine Quinte zum unteren Ton der Terz-
schichtung besitzt). Sie behilft sich im hier betrachteten Fall einer Pridominante (II. Stufe) mit der
Auffassung als 25 , was bei eingefleischten Anhangern der Stufenlehre Kopfschiitteln hervorruft. Ist der
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Bsp. 3.23: Formen des verminderten Dreiklangs als II. Stufe in C-Moll

Das in Bsp. 3.22 wiedergegebene Arrangement der II-V-I-Kadenz in Moll verwendet
im Voicing fiir die IIm’*> naheliegenderweise die kleine None. Kleine Nonen zum
Bass (dort Eb in der Mittelstimme, D im Bass) mochte man in Arrangements jedoch
ihrer klanglichen Hirte wegen nach Moglichkeit vermeiden (abgesehen vom V7¢9),
wo sie charakteristisch und erwiinscht sind).!® Dem kann man abhelfen, indem man
anstelle der kleinen None kurzerhand die erwéhnte leiterfremde, grofie None (9+) ver-
wendet (wie in der Durform IIm’, Bsp. 3.24 links und Mitte).

7 7
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Bsp. 3.24: Die II. Stufe in Moll mit grofier None

Dadurch entsteht wieder eine schone halbtonige Bewegung; von der groflen None
im Akkord der II. Stufe iiber die b13 in der V in die grofle None der I. Stufe. Das
kann je nach Zusammenhang recht iiberzeugend klingen. Das Ed wiirde nun aber
erneut die Durterz des Kadenzziels C-Moll ins Spiel bringen. Je nach stilistischem
Zusammenhang kann das sogar erwiinscht sein; wie gesagt wurden in den 60er Jahren
IIm’*?-Klinge mit groler None modern®’. Aber in traditionelleren Stilen passt so ein
Klangbild weniger gut. Dann bliebe nur noch der Weg, die problematische None der
IT in Moll aus dem Voicing zu entfernen. Damit der Klang dadurch nicht reizlos wird,
kann an ihre Stelle nun unterhalb der b5 statt der Terz die Quarte (4 bzw. 11) eingefiigt

(halb-) verminderte Septakkord eine Dominante, wird eine Verkiirzung angenommen (12)7, 12)9+ und
B bzw. DY).
19 Diese Arrangierregel liest man oft, z. B. in KissENBECK: Jazz Theorie I, S. 48 f. Sie gilt sicher nicht
uneingeschrénkt, aber fiir tonikale und eindeutig pradominantische Klange sollte man sie beherzigen.
20 Ein Verfechter dessen ist Mark Levine (LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 72 ff.)
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werden: Diese sorgt fiir eine Sekund- bzw. Septimreibung, welche dem priadominanti-
schen, d.h. zur V hinfithrenden Akkord der II. Stufe wieder klangliche Wiirze verleiht.
Bsp. 3.24 zeigt dies in T. 5 und 6. Jeweils links steht die herkdmmliche Anordnung
mit kleiner None zum Grundton D. Das Voicing rechts besteht jeweils aus der kleinen
Septime, der fiir den Sound charakteristischen b5 (sie klart den Moll-Charakter der II
bereits hinreichend), der neu eingefiithrten Quarte/Tredezime (statt der Mollterz) und
dem Grundton. Letzterer ist verdoppelt, denn er erscheint ja auch im Bass. Die Quarte
klingt in diesem Voicing ausgezeichnet?!, nicht zuletzt wegen der reizvollen Dissonanz
zur b5.22

Dass es ein Voicing mit Quarte (bzw. Undezime) statt Terz gibt, straft die eingangs
aufgestellte Faustregel Liigen, Jazz-Akkorde enthielten mindestens die Terz und die
Septime. Der Eindruck eines Mollakkordes (einer I in Moll, ii®”) entsteht hier ohne die
eigentlich tongeschlechtsbestimmende Dreiklangsterz. Es ist die verminderte Quinte,
die hier den Mollcharakter hervorruft. Zusammen mit der Quarte schlief3t sie die Mog-
lichkeit aus, sich eine Durterz (F# in C-Moll) hineinzuhdren, auch deswegen, weil die
Quarte dann Avoid Note wire.

Das Voicing D-G-Ab-C ist nun aber ein alter Bekannter. Es ist das oben als ,,Passe-
partout® bezeichnete Voicing, welches ebenso zu einer Dominante (V”) Bb” passt und
gleichfalls zu E’®), also einer Dominante mit #9 (Bsp. 3.25).

Stufe II alterierte
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Bsp. 3.25: Das Passepartout-Voicing fiir Stufe-II- und Stufe-V-Akkorde

Wenn wir dieses Voicing nun in einer Mollkadenz fiir die II. Stufe wihlen und fir
die V. Stufe die #9-Form, so benétigen wir fiir die Mollkadenz nur zwei verschiedene
Griffe! Die IT und V haben dann ndmlich dasselbe Voicing, allerdings (und das ist der
einzige Wermutstropfen) nicht mit den gleichen Tonen, sondern um eine Terz ver-

21 Die Quarte passt iibrigens auch in Voicings fiir die Durform IIm’ (mit der reinen Quinte, nicht der
verminderten) recht gut.

22 Wer vom traditionellen Kontrapunkt kommt, muss hier umdenken, denn dort werden einem Quar-
ten zur Unterstimme (sog. primdre Quarten) griindlich ausgetrieben. Sie stellen dort einen hiufig zu
beobachtenden Anfingerfehler dar.
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setzt.?> Nur fiir die I, sei es eine mit kleiner Septime (als Zwischentonika) oder mit
grofler Septime (als finale Tonika), ist ein weiteres Voicing vonndten.

Das Voicing fiir [Tm’*%, um eine kleine Terz nach oben versetzt ergibt ein Voicing

fiir die zugehorige V7,

Bsp. 3.25 zeigt dies in den letzten beiden Takten fiir die Septposition der Dominante.
Zunichst wird das neue Voicing fiir die II iiber dem verdoppelten Fundamentton auf-
gebaut. Er ist leicht zu finden, denn er liegt ja bereits im Bass. In den Rahmen der
kleinen Septime werden dann die Quarte und ihr oberer Nachbarton eingefiigt. Die
gesamte Anordnung (mit Ausnahme des Basses) wird dann eine kleine Terz aufwirts
versetzt (im Beispiel nach G’*). Damit ist die Septposition des vierstimmigen Voi-
cings fiir die alterierte V erreicht; die aktuelle Tonart wire C-Moll.

Dieser Klang kann nun seinerseits als II. Stufe einer neuen Mollkadenz (nunmehr
in Eb-Dur) interpretiert werden (Bsp. 3.26). Der Ton des Daumens der rechten Hand
(ehedem die Septime der V) wird dazu in den Bass gelegt, welcher sich dazu einen
Ganzton abwirts bewegt. Das erzeugt einen Fm’®%, welcher die IL. Stufe ist, wenn Bb
die V und Eb (Moll) die I sind. Wir sind dadurch in die (Moll-) Tonart geriickt, die
eine kleine Terz hoher liegt. Dahinter steht das alte Modell des Parallelismus (siehe
oben Seite 18), die zickzackformige Basslinie zeigt es an. Wenn wir dies noch zweimal
wiederholen, ist damit ein kompletter Kleinterzzirkel durchlaufen.
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Parallelismus

Bsp. 3.26: Das Passepartout-Voicing in der Moll-II-V-Verbindung im Kleinterzzirkel
mit der Septposition der V

Um alle 12 Tonarten abzudecken, muss man diese Sequenz von C-Moll (D ist Stufe
II) sowie von Db-Moll und D-Moll aus trainieren; es gibt drei verschiedene Kleinterz-
zirkel. Das Gleiche wire von der zweiten moglichen Position des IIm’*%-Voicings aus
zu erarbeiten (Bsp. 3.27). Hier ist der Ausgangspunkt schwerer zu finden: Der Dau-

23 Diese gerade fiir Anfinger tiberaus hilfreiche Methode der Kleinterzversetzung in Mollkadenzen be-
schreibt David Levine in seinen Lehrwerken, z.B. in LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 76.
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men bekommt die verminderte Quinte oder, wenn man so will, den Tritonus?* zum
Fundamentton (der ja im Bass liegt). Dariiber wird die grof8e Terz und deren grofie
Obersekunde gegriffen. Den Oberstimmenton bildet die grofle Septime des Tones im
Daumen. Auch dieser Griff ist selbstverstindlich bekannt, jedoch vielleicht ein wenig
schwerer zu finden als derjenige in der ersten Position. Zur Kontrolle: Die obere der
Mittelstimmen muss den verdoppelten Basston (Grundton) fithren. Auch hier wird
das Voicing wieder um eine kleine Terz nach oben versetzt und damit der Griff fiir die
Dominante erreicht. Das weitere Verfahren (Wechsel des Basses zur Untersekunde,
dadurch Umdeutung der V in eine II) ist ebenfalls schon bekannt.
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Parallelismus

Bsp. 3.27: Das Passepartout-Voicing in der Moll-II-V-Verbindung im Kleinterzzirkel
mit der Terzposition der V

Die II. Stufe in Moll erlaubt es nun, die Reharmonisation von Summertime zu
verfeinern. Zum einen liefle sich der zweite Volltakt als II-V-Verbindung ausfithren
(Bsp. 3.28). Das Voicing fiir den Am’®® baut dort auf der verminderten Quinte auf.
Fiir den darauffolgenden D’ wurde die traditionellere, mildere Form ohne $9 gewihlt.
Dadurch, und weil die rechte Hand sich abwérts bewegt, ist die Stimmfithrung anders
als oben dargestellt. In der Praxis ergeben sich nun einmal haufig kompliziertere Fort-
schreitungen als die unter Laborbedingungen geiibten.

Des Weiteren kann man (wenn man will) auch die V-vor-V-Verbindung (A7-D7) in
Takt 7-8 durch eine schlichtere II-V-Verbindung ersetzen (Bsp. 3.29).

Durch die Harmoniewechsel verlduft der Bass in Takt 6 und 8 in Halben. In den
beiden anderen Takten wurde diese Bewegung beibehalten, wodurch sich ein ange-
deuteter Walking Bass ergibt. Die Notation der Dominantterz in Takt 8 als Gb erfolgte
wieder aus pragmatischen Griinden. Die in Leadsheets iiblicherweise anzutreffende
Chiffrierung als V mit Septime und b9 ldsst natiirlich offen, ob hier das eher tra-
ditionelle Voicing mit 7, b9 und b13 oder unser Passepartout-Voicing mit #9 zum
Einsatz kommen soll. Letzteres hat den Vorteil, dass es auch fiir den nachfolgenden

24 Noch einmal: Korrekt bezeichnet Tritonus selbstverstindlich die aus drei Ganztonschritten beste-
hende iiberméfiige Quarte.
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Bsp. 3.28: George Gershwin, Summertime, Anfang, Begleitung mit vierstimmigen Voi-
cings
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Bsp. 3.29: George Gershwin, Summertime, T. 6 ff.

Ab7 geeignet ist*® (wodurch die Stimmen im gesamten Takt 8 liegen bleiben kénnen),
denn zu V7#)-Akkorden in Moll passt das gleiche Voicing wie zu tritonusentfern-
ten V’-Akkorden in der Durform. Vom D7 zum Ab’ dndert sich dann nur der Bass!
Fiir die Verwirklichung der Akkordchiffrierung wére wieder einmal ausschliefllich die
Bassstimme verantwortlich. So etwas ist uns schon im Zusammenhang mit den sus-
Akkorden in Kapitel 2.12 (S. 95) begegnet. Bsp. 3.29 zeigt beide Moglichkeiten.

25 Man kénnte einwenden, die schlichtere Form fiir D79, nimlich C-Eb-F4-Bb, passe auch zu Ab’, min-
destens, wenn man F# zu Gb umnotierte. Stimmt, doch dieser Sound klange nicht jazzig genug. Wir
erinnern uns: Das Standardvoicing fiir V7 verlangt nach der Tension der Sexte (F) statt der spannungs-
armen Quinte (Eb).
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Ubung 37: Die Il-V-Verbindung in Moll mit vierstimmigen Voicings

Uben Sie die Verbindung IIm’¢%-V7#) anhand des neuen Voicings in Terzzirkelse-
quenzen. Die linke Hand iibernimmt den Bass. Beginnen Sie aus beiden Positionen
und den Anfangstonen aller drei Kleinterzzirkel.

Ubung 38: Die II-V-Verbindung in Moll mit Left-Hand Voicings

Uben Sie die Voicings bei Bedarf auch in der linken Hand. Dazu spielt die rechte Hand
tibergreifend den Bass, alternativ kann man den Bass auch singen.

3.4 Die vollstandige I1-V-1-Kadenz in Moll

Wer tiiber ein abstraktes Wissen hinauskommen mochte, sollte nun unbedingt die
praktische Arbeit am Tasteninstrument fortsetzen und die vollstindige Mollkadenz
iiben. Dies geht wieder in der Anordnung der Tune-Up-Sequenz unter Anwendung
des Passepartout-Voicings. Sparsamer (hinsichtlich des Aufwands an zu erlernenden
Griffen) geht es kaum.

Wir beginnen in C-Moll in der Position ,,Grundton der II im Daumen®. Zur Do-
minante gelangt man wie gehabt durch Verschieben des Voicings um eine kleine
Terz aufwirts. Spielt man dann die Tonika als Mollakkord mit grof8er Septime (i™¥7,
was schlussfihiger ist als i”), gibt es einen gemeinsamen Ton mit der vorangehenden
Dominante. Nach sechs Stationen ist man wieder am Ausgangspunkt angekommen
(Bsp. 3.30). Nun heifit es, die Sequenz von einer quintverwandten Tonart aus zu iiben,
beispielsweise von F-Moll aus, beginnend dann mit Gm’® als der II. Stufe in F-Moll.
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Bsp. 3.30: II-V-I in Moll als Tune-Up-Sequenz (Septposition der V)

Schwieriger ist die Position zu finden, in welcher der Daumen rechts die verminderte
Quinte bekommt (Bsp. 3.31).

Weil die Sequenz beide Hinde auf dem Tasteninstrument stetig abwirts fithrt, wird
man spatestens dann, wenn der Daumen rechts das kleine d beriihrt, das folgende
Sequenzglied eine Oktave hoher beginnen, so wie im vorletzten Takt gezeigt (wo dies
allerdings noch nicht zwingend erforderlich gewesen wire).
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Bsp. 3.31: II-V-1 in Moll als Tune-Up-Sequenz (Terzposition der V)

Der neue Griff fir die IIm’®*» (mit anschlieRender V) eignet sich selbstverstindlich
auch als Left-Hand Voicing. Vorteilhaft ist, dass im Voicing fiir die II. Stufe der Grund-
ton enthalten ist. In derjenigen Position, in welcher er unten liegt, iibernimmt er damit
zugleich Bassfunktion, was fiir das Alleinspiel am Klavier giinstig ist. Der Anfang von
Cole Porters From This Moment On*¢ zeigt gleich zwei m7(b5)-Akkorde in Folge, die
sich auf diese Weise bequem in die linke Hand legen lassen, was den Klaviersatz fiir
Hobbypianisten vereinfacht (Bsp. 3.32).%
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Bsp. 3.32: Cole Porter, From This Moment On, Klaviersatz

Im zweiten und dritten Takt dieses Beispiels finden wir im unteren System unser
Passepartout-Voicing, auch im 4. Takt, jedoch gegebenenfalls auf beide Hidnde verteilt
und unter Wechsel der Position, wodurch sich das C7—Voicing in der hier passenden
Mollform mit #9 ergibt. Wenn man vorhat, Jazz auf dem (Solo-) Klavier zu spielen,
wire es das anspruchsvollste Ziel, die viel geiibten Griffe in einem freien Klaviersatz
flexibel anwenden zu konnen, verteilt auf beide Hénde. Anfangs ist es schwer, die
richtigen Griffe schnell zu finden; also: langsame Stiicke, Balladen, iiben. ,Richtig®

26 WonNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 128.

27 Der erste halbverminderte Septakkord leitet eine II-V-Folge in der Oberquinttonart C-Moll ein und
signalisiert damit eine kleine Ausweichung, die sich allerdings nicht manifestiert: Der Basston der
neuen V, das G, erscheint zwar, doch der Klang dariiber ist keine V, sondern wieder die ii*’, also
die Pradominante in der Haupttonart F-Moll. Man kann das Ganze auch weniger umsténdlich als
modifizierte I-VI-II-V-Kadenz mit VI auffassen.
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3.5 Mollkadenzen in Dur-Stiicken 129

sind die Griffe iibrigens nicht allein, wenn die Téne stimmen, sondern wenn eine
subjektiv bequeme Form des Greifens gefunden wurde. Das Beispiel oben lésst sich
selbstverstandlich vollig anders arrangieren. Man suche diejenige Form, die subjektiv
am angenehmsten in die Finger geht, was natiirlich eine hochst individuelle Angele-
genheit ist.

Ubung 39: Die Il-V-I-Kadenz in Moll als Sequenziibung

Uben Sie die II-V-I-Kadenz in Moll mit dem Passepartout-Voicing als Tune-Up-Se-
quenz in beiden Positionen und allen Tonarten.

Ubung 40: Left-Hand Voicings fiir Mollkadenzen

Spielen Sie dieselben Voicings ungefihr eine Oktave tiefer mit der linken Hand, also
als Left-Hand Voicings. Die rechte Hand spielt tibergreifend den Bass — oder man singt
ihn dazu.

3.5 Mollkadenzen in Dur-Stiicken

Zwar stehen Jazzstiicke selten komplett in Moll. Aber Kompositionen in Dur berithren
oft die Tonarten der Nebenstufen. Viele Songs zeigen sogar eine regelrecht schwei-
fende Harmonik, beginnen in anderen Tonartrdumen als sie schlieen oder verweilen
einfach nur lingere Zeit auf Moll-Nebenstufen, die durchaus auch weit von der Haupt-
tonart entfernt gelegen sein kénnen.

Viele in Dur stehende Jazz-Standards zeigen folgendes Klischee: Nach Etablierung
der Haupttonart (Tonika) wird in die Tonart der II. Stufe ausgewichen (in der Spra-
che der Funktionstheorie die Subdominantparallele, Sp), um von dort bequem im
Quintfall die Dominante (V. Stufe) und schliefllich wieder die Tonika zu erreichen.
Diesen Verlauf hat man von verschiedenen Songs oder sogar Schlagern élteren Datums
im Ohr. Wir finden dieses Klischee beispielsweise in Sammy Fains That Old Feeling.
Bsp. 3.33 zeigt die Changes des Anfangs.?®

Die Herrschaft der Tonika Eb-Dur wéhrt hier nur kurz. Bereits ab Takt 3 ist alles
als Kadenz in der Tonart der II. Stufe (bzw. Sp), also F-Moll, aufzufassen. Das Kla-
vierarrangement zeigt daher auch die II-V-I-Kadenz in der Mollvariante. Wenn die
Melodie dann wieder (voriibergehend) nach Eb-Dur zuriickfindet, mutiert F-Moll von
der Molltonika zur II. Stufe. Der Bedeutungs- bzw. Funktionswechsel wird hier zu-
satzlich mit der Tiefalteration der Quinte bekriftigt, vorgegeben durch die Melodie.
Mollakkorde werden durch Herabbiegen der Quinte zu Pridominanten (ii®’).

28 Ein Leadsheet findet sich in SHER: The New Real Book, S. 380, eine Aufnahme beispielsweise in ELLA
FITZGERALD AND JOE Pass: Fitzgerald & Pass ... Again, Track 4.
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Bsp. 3.33: Sammy Fain, That Old Feeling, Anfang, Changes

Durch die Tiefalteration der Quinte in Akkorden der II. Stufe (IIm’®® bzw. ii®’
in der Stufentheorie oder s’ s’ in der Funktionstheorie) wird der pridominantische
Charakter von IIm”-Akkorden verstirkt. Dies funktioniert auch in Dur-Umgebun-
gen.

Ein Blick auf die Changes von That Old Feeling insgesamt (Bsp. 3.34, dort gegeniiber
der gingigen Version in Realbooks leicht modifiziert) zeigt, dass neben der II noch
weitere Stufen Ziel von kurzen Zwischenkadenzen sind.
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Bsp. 3.34: Die Changes von Sammy Fain, That Old Feeling
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Zum Teil sind es II-V-Kadenzen, also ohne explizit erklingende Zwischentonika
(z.B. Takt 10/11). Oft wird, wie schon am Anfang in Takt 7, die Zwischentonika di-
rekt zur II. Stufe einer weiteren Kadenz umgedeutet. Um uns diese Verhéltnisse klar
vor Augen zu fiihren, ist es sinnvoll, die Stufenbezeichnungen und die zugehérigen
Tonarten zu ergénzen.

Ubung 41: Analyse von II-V-I-Verbindungen in Nebentonarten

Chiffrieren Sie die Changes von That Old Feeling mit den Stufenbezeichnungen im
jeweiligen Tonartzusammenhang.

Nun stellt sich die Frage: Spielt bzw. arrangiert man eine bestimmte II-V-Kadenz
in der Dur- oder in der Mollversion? Bei der II. Stufe wird meistens im Leadsheet
deutlich zwischen den Formen Xm’ (Dur-Fassung) und Xm’®% (die Mollversion,
Passepartout-Voicing mit b5) unterschieden. Schwieriger ist es fiir die V. Stufe bzw.
die Dominante. Hiufig tragen V-Akkorde lediglich die Bezeichnung X’. Ob die None
grof3, klein oder auch hochalteriert ist, wird oftmals nicht vermerkt. Hier hilft folgende
Faustregel:

o Ist das Ziel einer II-V-I-Verbindung ein Durakkord, spielen wir (falls nicht an-
ders vermerkt) eine Kadenz in Dur.

o Ist das Ziel einer II-V-I-Verbindung ein Mollakkord, spielen wir (falls nicht an-
ders vermerkt) eine Kadenz in Moll.

Warum das so ist, wird sich zeigen, sobald wir untersuchen, welche Akkordskalen zu
den Kadenzformen passen. Wichtig ist aber der Hinweis ,,falls nicht anders vermerkt®!
Eine Mollkadenz kann sich durchaus nach Dur auflosen, und in einer Dur-Kadenz
kann sich aus einem IIm’-Akkord ohne weiteres eine Mollform der Dominante (mit
b9 und b13) entwickeln, in drei Stimmen schén halbtonig abwirts gleitend. Diese kann
sich wiederum ebenso gut in eine Dur- oder Moll-I auflésen (Bsp. 3.35).
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Bsp. 3.35: Mischungen von Dur- und Mollformen
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132 3 Die Harmonik der Mollkadenz

In Takt 10 von That Old Feeling lisst sich dies anwenden. Hier liegt klar die Zwi-
schentonart C-Moll vor, welches im Takt zuvor erklang. Die Durform der II passt auch
hier, weil sie halbtonige Anschliisse in die V erlaubt (Bsp. 3.36).
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Bsp. 3.36: Sammy Fain, That Old Feeling, T. 9 und 10

Hitte die Melodie A oder Ab, wire der Fall klar. Hier zeigt sich wieder einmal, wie
viele Freiheiten es im Jazz gibt. Die Akkordchiffren in den Leadsheets bieten Orientie-
rung - sie sind keineswegs sklavisch zu befolgen. Eher bediirfen sie der Interpretation
und Ergédnzung. Alterationen, die in der Vorlage nicht vermerkt sind, werden spontan
von den Musikern vorgenommen. Der Geschmack entscheidet; in der Combo sollte
das Ohr darauf achten, was die Mitspieler tun und - falls méglich und erwiinscht -
reagieren. In vielen Féllen wird das in der Improvisationssituation praktisch nicht
moglich sein. Doch selbst wenn dann die Rhythmusgruppe eine andere harmoni-
sche Variante spielte als der Solist, klinge dies nur im ungiinstigsten Falle ,falsch®, in
den meisten Fillen eher reizvoll. Genau dies ist der Klangwelt des Jazz eigentiimlich.
»Spontanalterationen“? der im Leadsheet oder Arrangement vorgegebenen Akkord-
gestalten werden auch selten aufgrund musiktheoretischer Uberlegungen vorgenom-
men, sondern aus dem jeweiligen Ausdrucksbediirfnis der improvisierenden Musiker
heraus.

Jazz ist improvisierte Musik und fordert andere Verhaltensweisen und Fertigkeiten
als beispielsweise die Realisation einer Kammermusikpartitur Max Regers, in welcher
bisweilen jede Achtelnote ein Vortragszeichen hat, der Komponist seine Interpreten
mithin an einer kurzen Leine hilt. Alles ,,richtig“ zu machen, wire im Jazz ein Fehler.

Bsp. 3.37 zeigt eine Begleitung mit vierstimmigen Voicings zu That Old Feeling. Dort
wurde in der Regel zu einem IIm’*%-Akkord die Dominante in Mollform gewihlt
(meist mit 49, ab und zu auch die Form mit b9 und b13). Genauso wurde die Mollform
der II-V-Verbindung dann benutzt, wenn das Ziel, die I, ein Mollakkord ist. In den
anderen Fillen ist die Dur-II-V-I das Mittel der Wahl. Mit dieser Faustregel kommt
man recht weit. Ausnahmen in diesem speziellen Arrangement:

29 BursBAT: Die Harmonik des Jazz, S. 95.
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Bsp. 3.37: Eine einfache Begleitung zu That Old Feeling

o Takt 10: Die Durform der II (Mollakkord mit reiner Quinte und kleiner Septime)
wird mit der Mollform der V (mit alterierten Tensions) kombiniert (vgl. die Diskus-
sion dieser Stelle oben).

o Takt 15: Auf die im Leadsheet geforderte Mollform der II (,,Moll“-akkord mit ver-
minderter Quinte und kleiner Septime) folgt die Durform (Tensions nicht alteriert)
der V, denn das Ziel ist ein Durakkord, die Tonika Eb-Dur.

o Takt 23: Das Ziel der Ausweichung ist eigentlich G-Moll, das jedoch seinerseits zur
V (Mollversion) von C-Moll wird. Allerdings erscheint auch dieses nicht. G’ wird
vermollt, mutiert dadurch freilich nicht zu einer Tonika, sondern erhilt pridomi-
nantische Funktion (was durch die Tiefalteration der Quinte verstiarkt wird). So
wird Gm’®? als II. Stufe einer F-Moll-Kadenz etabliert. Der gesamte Ausweichungs-
vorgang bezieht sich auf Moll-Nebenstufen (G, C, F) und verwendet folglich die
Mollversionen der Kadenzen.
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Ubung 42: Transponieren

Transponieren Sie am Tasteninstrument das Arrangement von That Old Feeling nach
G-Dur. Es ist nicht schlimm, wenn dies zunichst langsam vonstatten geht.>°

Ubung 43: Eine Begleitung improvisieren

Improvisieren Sie ein eigenes akkordisches Arrangement nach den Changes von That
Old Feeling (Bsp. 3.34), nun wieder in der originalen Tonart.

Ubung 44: Spielen nach dem Leadsheet

Wenn Sie ein Leadsheet mit der Melodie von That Old Feeling besitzen: Schreiben oder
besser er-improvisieren Sie ein Klavierarrangement fiir Left-Hand Voicings und Melo-
die (rechts) tiber die oben wiedergegebene Version der Changes (andere Akkordfolgen
sind je nach Quelle moglich).

Ubung 45: Fascinating Rhythm - verbesserte Changes

Die Changes von Fascinating Rhythm weichen in den meisten Realbooks an zwei Stel-
len von denen ab, welche in Bsp. 2.26 (S. 70) gegeben wurden. Dies betrifft Takt 16 und
Takt 18. Bsp. 3.38 zeigt eine verbesserte Version. Welchen Gewinn bieten die verbes-
serten Changes gegeniiber der Fassung aus Kapitel 2.6?

3.6 EinKlavierarrangement fiir den Hausgebrauch

Auch George Gershwins Soon>! (Bsp. 3.39) zeigt schweifende Harmonik. Der Anfang
zeigt das gleiche Klischee wie That Old Feeling. Wir konnten die im vorhergehenden
Kapitel entwickelte Klavierbegleitung beinahe direkt iibernehmen.

Dann folgen wieder Zwischenkadenzen zu Moll-Nebenstufen. In Takt 16 wird fiir
die V7 (Bb”) die kleine None vorgesehen, also die Mollfassung, trotz Auflésung nach
Dur. Bsp. 3.40 zeigt Left-Hand Voicings fiir den Anfang. Fiir die Darstellung des
dort gezeigten Arrangements bendtigte man zur Ausfithrung der im unteren System
skizzierten Bassstimme allerdings eine dritte Hand oder ein Orgelpedal oder einen
Bassisten. Um ohne Bassistenhilfe auszukommen, miisste man ein Klavierarrangement
improvisieren oder notfalls schreiben. Wie ist dabei vorzugehen?

30 Prizision ist (nicht nur beim Uben) wichtiger als Schnelligkeit. ,,Schnelligkeit basiert auf Exakt-
heit“(LEVINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 340).

31 Ein Leadsheet gibt es in FEINSTEIN: Ira Gershwin Songbook, 74 ff. Eine von vielen Aufnahmen dieses
Standards findet sich in KunnN: I Whish You Love, Track 7.
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Bsp. 3.38: George Gershwin, Fascinating Rhythm, melodischer Umriss, mit den {ibli-
chen Changes
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Bsp. 3.39: George Gershwin, Soon, Changes
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Bsp. 3.40: George Gerwhwin, Soon (Anfang)

Die Melodie wird in der rechten Hand gegriffen, die Bassnoten links. Fiir die Ak-
korde kommen nach wie vor die Standardvoicings in Frage. Allerdings werden sie
oft nicht in einer Hand liegen konnen (wie bislang praktiziert), sondern auf beide
Hinde verteilt. Und oft passen die Voicings nicht, weil die Oberstimme die falsche Lage
hat. Dann gilt: Diejenigen Basistone und Tensions, welche in der Melodie erscheinen,
lasst man im Mittelstimmenarrangement meistens weg, es sei denn, Erfordernisse der
Stimmfiihrung sprachen dagegen (etwa das Bediirfnis nach Auflésung einer Disso-
nanz). Das sind die wichtigsten Leitlinien fiir das Erstellen eines Klavierarrangements.
Oder vielleicht noch dieser Grundsatz: Das beste Arrangement fiir Tasteninstrumente
ist dasjenige, welches gut in den Fingern liegt. Das ist selbstverstdndlich ein hochst in-
dividuelles Kriterium, aber genau darum geht es ja. Das Ziel ist, eigene Arrangements
schreiben zu kénnen, nicht auf fertige Produkte (die es ja gibt) zuriickgreifen zu miis-
sen. Wobei natiirlich das Improvisieren eines Klaviersatzes oder das Entwickeln eines
Head Arrangements dem Wesen des Jazz niher lage als das Verfassen eines schriftlich
fixierten Satzes.

Head Arrangement: Ein Arrangement, das ,,im Kopf“ des Spielers existiert oder
im Falle mehrerer Spieler lediglich verbal vereinbart wird, ohne dass es eigens auf-
geschrieben werden miisste.

Einen schlichten Klaviersatz zu Soon zeigt Bsp. 3.41. In Takt 3 liegt dort in der lin-
ken Hand das Standardvoicing fiir [Im’®%), praktischerweise mit dem Fundamentton
im Bass. Einen Takt spiter greift die rechte Hand auf Zahlzeit 1 das Voicing fiir C’
mit #9. Im folgenden Fm” liegt die Terz in der Melodie, mindestens die 7 muss rechts
erscheinen. Die 9 wire allerdings verzichtbar (wenn unbequem zu greifen). Die Takte
7 und 8 sequenzieren die Takte 3 und 4 einen Ganzton tiefer. Sie wurden daher analog
arrangiert. In Takt 9 ist das Voicing fiir ™’ in Terzposition auf beide Hénde ver-
teilt. Die None F in der rechten Hand konnte aber der Einfachheit halber entfallen.
In Takt 10 zeigt das Arrangement einen Kunstgriff: Statt des vorgeschriebenen Bbm’
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Bsp. 3.41: Ein schlichtes Arrangement zu Soon (Melodie teilweise reduziert)

erklingt sofort Eb7, allerdings als sus-Akkord. Dadurch muss der Bass nicht springen.
Wer mochte, kann selbstverstandlich die Bewegung Bb-Eb spielen. Die Mittelstimmen
haben das Voicing einer II-V-Verbindung in Septposition der II, allerdings in dreistim-
miger Form (das ¢ wire unangenehm zu greifen und entféllt daher). Der Ab6 in Takt 11
wird anfangs mit maj7 gegriffen, bis die Oberstimme die 6 beisteuert.

Einiges Geschick und gegebenenfalls auch einmal eine Reharmonisation sind schon
vonnoten, um auf diese Weise einen relativ einfachen Klaviersatz auszutiifteln. Relativ
heif3t hier: fiir echte Pianisten zu simpel, fiir einen eingefleischten Klavierphobiker
aber wohl schon mithsam. Suchen Sie Thren eigenen Weg. Man kann auch jederzeit auf
zwei- oder dreistimmige Voicings ausweichen, also solche mit Akkordterz und -sep-
time, muss dann aber gegebenenfalls auf Tensions verzichten (es sei denn, sie kimen
bereits in der Melodie vor).

Ubung 46: Analyse

Versehen Sie das Leadsheet von Soon mit Tonart- und Stufenbezeichnungen.

Ubung 47: Eine Klavierbegleitung zu Soon erarbeiten

Schreiben oder besser improvisieren Sie eine Klavierbegleitung (Bass links, Akkorde
rechts) zu Soon.
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Ubung 48: Left-Hand Voicings

Fiihren Sie das oben begonnene Arrangement (Bsp. 3.40) fur die Melodie in der rech-
ten Klavierhand und Left-Hand Voicings, ergianzt durch eine Bassstimme, fort. Sie
konnen versuchen, den Walking Bass in Halben weiterzufiihren oder aber den Bass
in ganzen Noten (bzw. eine Note pro Akkord) zu setzen.

Ubung 49: Klavierarrangement

Fiihren Sie auch das Arrangement fiir Klavier Solo (Bsp. 3.41) zu Ende.

3.7 Die Vielfalt der Skalen in der Mollkadenz

Die Akkordskalentheorie ist in Dur-Zusammenhéngen noch keine besonders aufre-
gende Angelegenheit. In der Dur-II-V-I-Verbindung hatten wir zwar durchaus drei
unterschiedliche Skalen benutzt (Dorisch, Mixolydisch und Ionisch). Diese umfassen
aber einen identischen Tonvorrat, die leitereigenen Tone der Tonart, differenziert vor
allem durch die unterschiedlichen Avoid Notes. Davon abgesehen kénnte man nach
der Devise verfahren: ,,Benutze die Tone der gerade herrschenden Durtonleiter® — fer-
tig! Nur in wenigen Féllen haben wir schon zwei Skalen fiir einen Akkord zur Auswahl.
Beispielsweise lasst sich zu einer Schlusstonika gut die lydische Skala verwenden (er-
hohte IV. Stufe); anstelle des angestammten Ionischen. Und fiir Dominanten hatten
wir in Form des Mixo#11 eine Alternativskala gefunden, die sich als ein Modus des
melodischen Moll entpuppte (MM4).

Doch erst im Mollgeschlecht wird die Frage richtig interessant, welche Skala zu
welchem Akkord gehort, welcher Tonvorrat also iiber einem bestimmten Klang zur
Improvisation dienen kann. Denn in der Mollkadenz benétigt man von vornherein
fiir jede Stufe verschiedene Tonvorrdte. Mehr noch: Auch innerhalb jeder der drei
Hauptstufen stehen mehrere Skalen zur Auswahl.

Beginnen wir mit der Tonika (siehe Bsp. 3.42). Wird der Schlussakkord mit grofler
Septime oder grofler Sexte gegriffen, heif3t die passende Skala Melodisch Moll. Enthilt
der Mollakkord eine kleine Septime, passt hingegen Aeolisch, wobei die kleine Sexte
eine Avoid Note ist. Wenn wie so oft der Stufe-I-Akkord nur Zwischentonika ist und
anschlieflend als neue II. Stufe fungiert, ist Dorisch gefragt. Auch dieses enthilt die
Septime, vor allem aber die groffe Sexte, welche wiederum eine Avoid Note darstellt.

Das alles ist im Vergleich zu den Verhiltnissen in der Durkadenz uniibersichtlicher.
In noch komplexere Gedankengiange miissen wir uns begeben, wenn es um die Domi-
nante, die V. Stufe, geht.

Uber einen Dominantseptakkord mit kleiner None und Sexte passt zunichst einmal
HM5. Das ist ja schlichtweg der Tonvorrat des natiirlichen Moll der Haupttonart (hier
also C-Moll), aber mit Leitton (Bsp. 3.43 links).



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

3.7 Die Vielfalt der Skalen in der Mollkadenz 139

Melodisch Moll Aeolisch Dorisch
Q l [l
Y 4% o O | hao O L hbao O
[ fam} I o O I o 20 7 I o L0 7
ANV hbo— O by O 7 hey O 7 1
Yo o Vo - o Vo - o Vo
e s E b8
49' 7O O 7O O
= = =
Cm(majn Cm’ Cm’
Bsp. 3.42: Skalen fiir die I (Tonika) in Moll
HM5 HM549
o) | o O [P S
)" A o 20 o 20 O
y 4% ] /H\O O ~ I Y © O ~ I*ﬂu O
[ famY © DO \H) © 7O 1O e )
A\aV; © ©r il T
D)
L,l’e Lbe b o
)y—o —o—*#o —
~ ——F
© © © [
G769 G769 G789 G739 Dp7

Bsp. 3.43: Skalen fiir die V (Dominante) in Moll

Wie wir schon wissen, ldsst sich in dieser Skala die #9 einfiigen, um die iberma-
Bige Sekunde zwischen kleiner None und Leitton zu tiberbriicken. Es entsteht eine
achttonige Leiter, die wir mit HM549 abgekiirzt haben. Wihrend Pianisten oder an-
dere Instrumentalisten vielleicht irgendwann einmal Harmonisch Moll geiibt haben
werden (wenngleich wohl selten von der 5. Stufe aus), gilt dies wohl kaum fiir diese
sogenannte ,,Flamenco-Skala“

Auch zu dieser Skalenform passt das Passepartout-Voicing mit #9. Aber wir haben
gesehen, dass genau dieses Voicing ebenso zu jenem Dominantseptakkord gehort, des-
sen Grundton einen Tritonus entfernt liegt (Bsp. 3.43 rechts).

Welche Skala bekommt dann Db”? Normalerweise Mixolydisch (Bsp. 3.44 links). Alte-
riert man in dieser Skala (Mixolydisch) jedoch die Quarte (bzw. Undezime) hoch (#11),
so ergibt sich im Db” des Notenbeispiels 3.44 ein G und damit der Grundton von G7*,
Diese Skala kennen wir schon, es ist Mixo#11 oder der vierte Modus von Melodisch Moll
(MM4). Thr Tonvorrat vertrigt sich gleichermaflen mit Db’ und mit G7(*)!

Inwiefern passt diese Skala auch fur G7#)2 Notiert man zwei Téne (Bb und Cb) en-
harmonisch um, so ergeben sich von G aus betrachtet neben den Ténen von HM5 (Ab,
B, Eb und F) die tiefalterierte Quinte (Db) und die 9 (A# oder Mollterz Bb). Das sind
zusammen mit dem Grundton G allerdings schon sieben Téne, und damit entfallt die
Quarte tiber dem Fundamentton G (also C, Bsp. 3.45). Diese Form der Tonleiter fiir die
V. Stufe in Moll heif3t alterierte Skala, denn alle Bestandteile neben Grundton, Durterz
und Septime lassen sich als Alterationen auffassen:
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Bsp. 3.45: Die alterierte Skala

o Ab ist die kleine None (anstelle der groflen),

o A# ist die hochalterierte None (anstelle der groflen),

« Db ist die tiefalterierte Quinte (anstelle der reinen),

o Eb ist die tiefalterierte (eigentlich kleine) Sexte (anstelle der groflen).

Man konnte ebenso gut Db als hochalterierte Quarte (Tritonus, C#) und Eb als
hochalterierte Quinte (D) lesen. Damit wiaren alle Tensions alteriert, die Basistone
hingegen nicht (wobei die Quinte fehlte). Und schliefflich kann man die alterierte Skala
auch folgendermaflen deuten: als Tiefalteration simtlicher Tone einer Durtonleiter
(hier: G-Dur mit F#) mit Ausnahme des Grundtones (Bsp. 3.45 rechts).

Wir haben schon gesehen: Dieser Tonvorrat (die Tone der alterierten Skala iiber G)
ist von Db aus betrachtet ein Modus von Melodisch Moll, nimlich der vierte Modus
(MM4 bzw. Mixo#11). Zugrunde liegt dem also der Tonvorrat von Melodisch Moll
auf Ab. Alteriert auf G ist demnach dessen siebter Modus (links in Bsp. 3.46). Die auf
den ersten Blick furchterregende alterierte Skala verliert einiges von ihrem Schrecken,
wenn man sich einpragt:

o ZuV7®) passt die Skala des melodischen Moll einen Halbton iiber dem Grundton
der V.

o Die alterierte Skala heif$st daher auch MM7 (,,Melodisch Moll von der 7. Stufe
aus®).
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Bsp. 3.46: Die alterierte Skala als Melodisch Moll vs. Mixo#11

»Alteriert” (abgekiirzt fiir alterierte Skala) ist daher genauso ein Modus von Melodisch
Moll wie Mixo#11 auch. Anders gesagt: Wer Mixo#11 von Db aus beherrscht, kann auch
die alterierte Skala von G aus spielen, inklusive des passenden Voicings, das natiirlich
identisch sein kann (Bsp. 3.46 rechts).

Die Bezeichnungen MM4 bzw. Mixo#11 zeigen uns die beiden Wege auf, die es gibt,
um diese Skala schnell zu finden, und es ist jedermanns Vorliebe anheim gestellt, wel-
che dieser beiden Eselsbriicken er bevorzugt:

1. Suche die mixolydische Skala, aber mit erhohter Quarte oder
2. suche die Skala Melodisch Moll eine Quarte unter dem Basston (oder Quinte dar-
tiber).

Die erste Methode kommt allen entgegen, welche die mixolydische Skala im Zu-
sammenhang der Durkadenz erarbeitet hatten, also lange bevor uns MM4 erstmals
begegnete. Der passende Akkord zu MM4/Mixo#11 wird {ibrigens mit V711 chiffriert.

Der Umstand, dass Mixo#11 und Alteriert Modi desselben melodischen Moll sind,
bedeutet aber auch, dass wir statt einer alterierten Dominante auf der V. Stufe je-
derzeit einen nicht-alterierten D7 auf der einen Halbton iiber der Tonika gelegenen
Stufe (der tiefalterierten II. Stufe, der bII) greifen konnen! Das ist das Prinzip der
Tritonussubstitution; mehr dariiber in Kapitel 4.6 (S. 194). Beide Klange werden zwar
unterschiedlich chiffriert, das zugrunde liegende Skalenmaterial und mégliche Voi-
cings sind aber v6llig identisch. Wieder einmal macht allein die Bewegung des Basses
den Unterschied. Leicht kann man daraus eine Ubung fiir einen Walking Bass entwi-
ckeln (Bsp. 3.47).

Die doppelte Bezeichnung des V7-Akkordes als G’alt. und Db’*!! ist redundant und
dient hier nur der Veranschaulichung. G’alt. ist eine praktische Abkiirzung fiir den auf
der alterierten Skala aufbauenden Klang und liest sich angenehmer als G7(*3%#%13) 32

Die Eigenschaft des Basses, sich dem Grundton des folgenden Akkordes halbton-
weise anzundhern, wird auch chromatic approach genannt und ist iiber das hier be-
trachtete Phdnomen der Tritonusverwandtschaft hinaus eine Standardtechnik fiir die

32 SCHOENMEHL: Modern-Jazz-Piano - die musikalischen Grundlagen in Theorie & Praxis, S. 32.
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Bsp. 3.47: Mollkadenz mit Walking Bass

Entwicklung geschmeidiger Basslinien. Die alterierte Dominante kann auch komplett
entfallen und durch ihre tritonusverwandte Dur-Fassung ersetzt werden. Auch das ist
eine hiufig benutzte, hervorragend klingende Wendung (Bsp. 3.48). Diese Basslinie ist
sogar leichter zu erlernen als diejenige der {iblichen II-V-I-Kadenz.
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Bsp. 3.48: Kadenz mit chromatic approach

Ubung 50: Die Moll-Kadenz mit Walking Bass

Uben Sie die I1-V-1-Verbindung in Moll mit tritonusverwandter Dominante und Wal-
king Bass als Tune-Up-Sequenz durch alle Tonarten (von beiden Positionen aus).

Ubung 51: Die Moll-Kadenz mit chromatic approach
Uben Sie genauso die Verbindung ITm’*9-b117#V.T in Moll.

Das Voicing fiir die alterierte V fanden wir oben durch Versetzen des Griffs fiir die
II. Stufe um eine kleine Terz aufwirts. Das bedeutet im Umkehrschluss, dass wir eine
Skala fiir die II. Stufe erhalten, wenn wir die Skala fiir die alterierte Dominante auf der
V. Stufe (MM?7, im folgenden Beispiel jedoch beginnend auf dem Grundton) ebenfalls
eine Terz (tiefer) versetzen (Bsp. 3.49).

Melodisch Moll von Ab (MM?7 iiber G) wird dann zu Melodisch Moll von E. Das
wiederum ist vom Grundton der II. Stufe (also D) aus betrachtet Melodisch Moll ab der
V1. Stufe oder MM6. Wer die klassische I-1V-V-I-Kadenz verinnerlicht hat, konnte als
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Melodisch Ak-Moll bo Melodisch F-Moll

Bsp. 3.49: Melodisch Moll in der Mollkadenz

Denkhilfe auch sagen: Zum Akkord tiber der II. Stufe passt die melodische Mollskala
der IV. Stufe, der Mollsubdominante.

Diese Skala hat allerdings einen gravierenden Nachteil: Sie erweitert das diatonische
Material der Tonart (hier: C-Moll), und zwar nicht irgendwie, sondern gerade in der
sensiblen Tonikaterz. Diesen Ton (die Durterz E statt Mollterz Eb) hatten wir schon
in Kapitel 3.3 bei der Diskussion verschiedener Voicings kennengelernt (S. 122). Die
IT mit grofler None versehen besitzt als Skala in der Tat MM6. Das kann durchaus
reizvoll klingen. Schon ein Bud Powell (1924-1966) spielte haufig Melodisch Moll zu
Stufe-1I-Akkorden.?? In den 60er Jahren machten Musiker wie Herbie Hancock diese
Klangwelt populdar. Damals war das Konzept des modalen Jazz noch recht jung. Es
ist uns schon im Zusammenhang mit So What begegnet. So What basiert auf einer
einzigen Skala (Dorisch), einmal von D, dann von Eb aus gespielt. Hier ist es dhnlich:
Alle drei Kadenzakkorde basieren auf Modi ein und derselben Skalenurform, nam-
lich dem melodischen Moll. Fiir die II ist es der Modus MMS, fiir die V MM7 und
fiir die I die Grundform des melodischen Moll; die zugehorigen Grundskalen sind in
C-Moll folglich F-Moll, Ab-Moll und C-Moll selbst (Merkhilfe: die Dreiklangstone der
Mollsubdominante). Die Klangwelt des melodischen Moll bleibt in allen Akkorden die
gleiche, ist aber durch drei verschiedene Tonarten reprisentiert.3*

Aber natiirlich kann die Durterz (der Tonika) auch storen oder sich gar mit der
Melodie beifen, wenn diese die Mollterz enthielte, was ja in Mollstiicken nicht unbe-
dingt Giberraschend wire. Bsp. 3.50 zeigt den Schluss des bekannten Standards Autumn
Leaves von Joseph Kosma.*® Dort fordert die Melodie, dass die Skala zum Am’®% eben
doch Bb und gerade nicht Bl enthalten sollte.

Die alterierte Skala passt im zweiten Takt ebenfalls nicht. Sie enthalt das Ab, was sich
mit dem Melodieton A auf der ersten Zdhlzeit nicht vertragt. Wenn man in der Skala

33 LeviINE: Das Jazz Piano Buch, S. 69.

34 Ebd,, S.76.

35 Als weiterer Autor wird Jacques Prevert genannt, vgl. das Leadsheet in LEONARD: The Real Book. Sixth
Edition, S. 51
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Bsp. 3.50: Joseph Kosma, Autumn Leaves (Ende)

iiber der II die Sekunde leitereigen verwendet und dadurch der Mollterz der Tonika
wieder zu ihrem Recht verhilft, ergibt sich statt MM6 die lokrische Skala (Bsp. 3.51).
Lokrisch ist der 7. Modus der Durskala (hier also von Eb-Dur) und damit diejenige
Kirchentonart, die in der klassischen Musiklehre nur aus Griinden der Systemkom-
plettierung erwahnt wird. Einen praktischen Wert hatte Lokrisch auflerhalb des Jazz
nicht, fehlt ihm doch die stabile, reine Quinte iiber dem Grundton; im Falle von Lo-
krisch D (wie in Beispiel 3.51) heifit die verminderte Quinte Ab.
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Bsp. 3.51: Die lokrische Skala

Im Allgemeinen wird Lokrisch als Skala fiir die II. Stufe in Moll gelehrt, nicht
MM6.3¢ Allerdings hat auch Lokrisch einen Pferdefufi: Seine zweite Tonleiterstufe bil-
det mit dem Grundton (im Bass) jene kleine None, die wir in Voicings fiir die IIm’®%
zu vermeiden suchten (wie in Kapitel 3.3, S. 122 erdrtert). Davon abgesehen eignet

36 So ist es im Mainstream der deutschen Jazz-Lehre (und dariiber hinaus), dargestellt beispielsweise in
SIKORA: Neue Jazz-Harmonielehre, dort z.B. S. 98.
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sich diese Skala aber gut fiir melodische Improvisationen, man hat sie vermutlich auf
dem Instrument parat, denn wer hitte in seinem Musikerleben nicht schon fleif3ig
Durtonleitern geiibt? Und hier handelt es sich um nichts anderes als eine Durskala,
nur eben mit dem unteren Halbton des Grundtons, der 7, beginnend.

Man kann sich die wichtigsten Skalen fiir die Mollkadenz mit einer einfachen Esels-
briicke merken:

« Die Skala fiir die II (Lokrisch) ist die Durtonleiter einen Halbton tiber dem Grundton
des Akkordes.

« Die Skala fir die V (Alteriert, MM7) ist Melodisch Moll einen Halbton iiber dem
Grundton des Akkordes.

Die Tonika bekommt dann - jedenfalls in der schlusskréftigen Version - Melodisch
Moll in der Urform, von der I. Stufe aus, sonst Aeolisch oder Dorisch (im Falle einer
neuen II).

3.8 Akkordskalen in Dur und Moll — systematisch betrachtet

Die Eigenheit der Dur-Harmonik besteht darin, dass sie ohne chromatische Erwei-
terungen auskommen kann (nicht muss). Alle Skalen lassen sich als Oktavgattungen
(Modi) der Tonika-Durtonleiter auffassen. Dies sind die altbekannten Kirchenton-
arten, mit denen wir bislang in Dur-Umgebungen iiberwiegend hantierten. In Moll ist
es anders. Im vorangegangenen Kapitel haben wir gesehen, dass im Regelfall alle drei
Hauptfunktionen in der Mollkadenz verschiedene Tonvorrite und damit Skalen zuge-
wiesen bekommen. Zwar besteht die Mdglichkeit, die II, V und I mit Oktavgattungen
von ausschlief3lich Melodisch Moll zu versehen. Doch selbst dann, wenn der Skalentyp
also identisch ist, miissen die Skalen immer noch von verschiedenen Grundtonen aus
gebildet werden. Doch der Regelfall fiir Mollkadenzen heif3t: drei Stufen - drei ver-
schiedene Skalen.

o Die II. Stufe hat Lokrisch (also eine Oktavgattung der Durtonleiter) oder (seltener)
MMBeé,

« die V. Stufe bekommt die alterierte Skala (MM7) oder HM5 (Harmonisch Moll) oder
HM549 (eine achtstufige Skala),

o die I. Stufe kann Melodisch Moll (schlusskraftig), natiirliches Moll (Aeolisch) oder,
wenn sie zugleich auch als I in einer Durkadenz taugen soll, Dorisch bekommen.

Wer das Ziel verfolgt, melodisch improvisieren zu konnen, sollte diese Skalen parat
haben, und zwar theoretisch (d. h. fihig sein, sie im Kopf oder auf dem Papier zu kon-
struieren), praktisch (gelaufig auf dem Instrument) und schliefllich in Reaktion auf
die Akkordsymbole des Leadsheets. Letzteres bedeutet: Man kann das Akkordsymbol
verstehen und weifl dann, welche sieben oder acht Tone dazu passen bzw. man hat
diese dann in den Fingern und dazu eine Klangvorstellung.
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Tabelle 1 bildet keineswegs das vollstandige Akkordskalensystem ab. Aber viele der
denkbaren Akkordskalen werden doch eher selten gebraucht, und wir lassen sie grof3-
ziigig links liegen.

Tabelle 1: Akkordskalen

Funktion/Akkord Skala/Oktavgattung Akkord Basisskala

Tonika in Dur Ionisch (Dur) Xmaj7 Dur

Tonika in Dur als Schluss- | Lydisch Xmaj7(#1D) Dur

akkord

II in Dur Dorisch Xm’ Dur

Vin Dur Mixolydisch X7 Dur

V in Dur bisweilen auch MM4 | X7¢1D Mel. Moll

bzw. Mixo#11

VIin Dur Aeolisch Xm’ Dur

IV in Dur Lydisch Xmaj7(#1D) Dur

Sekundirdominanten auf der | Mixo#11 = MM4 X7¢10) Mel. Moll

IV oder bVII; Tritonusvertre-

ter der V auf der bII

Schlusstonika in Moll Melodisch Moll Xm™¥7  Xm® | Mel. Moll

Zwischen-Molltonika Dorisch (wie II in Dur) Xm7 Dur

II in Moll Lokrisch Im’® Dur

IT in Moll MM6 IIm’¢> Mel. Moll

V in Moll HM5 X7 oder X’ | Harm. Moll

V in Moll HM549 X7 oder X”® | Spezialskala
bzw. X7¢9)

V in Moll Alteriert (=MM7) X7 oder X7*9 | Mel. Moll
bzw. X74#)

Zweckmaflig ist es, sich die Kirchentonarten als Ausschnitte (Modi) der Durtonleiter
einzuprigen: Dorisch ist Durll, Mixolydisch DurV, Aeolisch DurVI usw. Das gleiche
Prinzip gilt fir die Modi von Melodisch Moll.

Ubung 52: Skalen bilden

Bilden Sie die folgenden Skalen jeweils von den Anfangsténen C, F, Bb, Eb, D und G aus
aufwdrts: Dorisch, Lokrisch, Alteriert, Mixolydisch, HM5, Mixo#11, Lydisch, HM549,
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MMS6. Bilden Sie die folgenden Skalen jeweils von den Anfangstonen C, Bb, Eb, A, D
und G aus abwirts: Dorisch, Mixolydisch, Lydisch, HM5, Alteriert, HM5#9, Melodisch
Moll, Lokrisch, Mixo#11. Spielen Sie die Skalen am Instrument, bei Bedarf notieren Sie
sie zuvor.

Ubung 53: Skalen bestimmen

Bestimmen Sie die in Bsp. 3.52 wiedergegebenen Skalen.
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Bsp. 3.52: Skalen bestimmen

Wer den Ehrgeiz verspiirt, routiniert iitber Changes zu improvisieren, kommt nicht
umhin, die Skalen auf seinem Instrument zu trainieren. Wie das gehen kann, wurde fiir
die drei Basisskalen in Dur bereits gezeigt (S. 87). In Mollkadenzen wird die Skalen-
iibung nun wesentlich anspruchsvoller, denn dabei gibt es stets drei unterschiedliche
Tonvorrite, fir die II, die V und die I.

Fiir Pianisten interessant ist die in Bsp. 3.53 gezeigte Ubung, die man durch alle
Tonarten exerzieren sollte, und am besten auch von beiden Positionen der Left-Hand
Voicings aus.

Fiir die IT wurde hier die lokrische Skala gewahlt. Alternativ kann man auch MM6
verwenden und {iben. Wodurch unterscheiden sich beide Skalen? Lediglich durch den
zweiten Ton, im Falle von Lokrisch eine kleine Sekunde zum Anfangston bildend, im
Falle von MMG6 jedoch eine grofle Sekunde. MM6 heifit daher auch Lokrisch42.?” Die
Dominante erscheint in der alterierten Version (MM?7). Diese ist besonders wichtig,
weil sie, wie bereits erdrtert, von einem anderen Ausgangston aus auch fiir tritonus-
verwandte D’-Formen mit 11 verwendet wird (als MM4 bzw. Mixo#11)*. Das gleiche

37 LeviINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 63.
38 Weitere Anwendungen fiir Mixo#11 gibt es schon im folgenden Kapitel.
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C-Moll Lokrisch (oder MM6, dann mit E statt Eb)

3 Die Harmonik der Mollkadenz
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Bsp. 3.53: Ubung fiir die Akkordskalen in der Mollkadenz
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Tonmaterial von verschiedenen Anfangstonen aus zu beherrschen ist eine oft ver-
langte Fertigkeit. Ohnehin wird man beim Improvisieren eine Skalenpassage selten
vom Grundton aus beginnen. In eine Skala sollte man folglich von jedem Ton aus
einsteigen kénnen.

Die Tonika schlief3lich erscheint in der Melodisch-Moll-Form. Melodisch Moll kann
man gar nicht oft genug trainieren. Wer liber entsprechenden Ehrgeiz verfiigt, sollte
die Skalen bald auch tiber zwei Oktaven spielen und sich auch der Erschwernis ausset-
zen, in Abwirtsrichtung zu beginnen.

Ubung 54: Skalen in Moll Giben

Uben Sie die Skalen der Mollkadenz tiber Left-Hand Voicings (beide Positionen) durch
den Quintenzirkel, je nach Ehrgeiz auch iiber mehrere Oktaven und abwirts begin-
nend. Bei Bedarf konnte man dies auch fiir HM5 oder HM5#9 praktizieren. Damit
es metrisch passt, kann man die achtténige Skala bis zur VII. Stufe und dann wieder
abwirts spielen.

3.9 Moll-Akkordskalen in der Praxis

Das Prinzip der Akkordskalentheorie ist es, das Denken in Harmonien (die in den
Leadsheets vorgegeben sind) mit dem in Skalen — also dem Material, iber das melo-
disch improvisiert werden kann - zu verbinden. Das Skalenmaterial geht aus der Melo-
die eines Songs umso klarer hervor, je mehr Tone zu einer gleichbleibenden Harmonie
erklingen. Gehoren lediglich ein oder zwei Melodietone zu einer Harmonie, wird die
Angelegenheit mehrdeutig. Zumeist helfen uns dann die Akkordbezeichnungen weiter
(Akkord = Skala!), jedenfalls in der Theorie. In der Praxis sind die Chiffrierungen oft
mehrdeutig. Immer geben sie den Grundton an, und meistens verraten sie uns auch
die Akkordfunktion (also ob es ein Stufe II-Akkord ist, ein Dominantseptakkord, also
ein Stufe V-Akkord, oder eine Tonika bzw. Zwischentonika). Doch ob eine Dominante
Alterationen enthilt, ob die II. Stufe mit reiner Quinte oder mit b5 gegriffen werden
soll und welche Skala fur die I. Stufe passend ist, ldsst sich den Chiffren nicht immer
entnehmen.

Bsp. 3.54 zeigt die Changes des Anfangs von Harry Warrens There Will Never Be
Another You®®. Dort finden wir beides - eindeutige und mehrdeutige Situationen.

Die Tonleiter zu Anfang lasst keine Zweifel aufkommen, dass hier Es-Dur, Ionisch,
passt. In Takt 3 hilft uns die Akkordchiffrierung. Sie schreibt Dm’®% vor, und das ist
so gut wie immer mit der lokrischen Skala verkniipft, dem 7. Modus der Durtonart Es-

39 Ein Leadsheet findet sich beispielsweise in SHER: The New Real Book, S. 355. Eine Aufnahme aus neue-
rer Zeit, die Latin- und Swing-Elemente miteinander verbindet, ist die Einspielung der brasilianischen
Sangerin und Pianistin Eliane Elias (EL1as: I Thought About You, Track 2).
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Bsp. 3.54: Harry Warren, There Will Never Be Another You

Dur. Genau dieses Eb-Dur erklang ja gerade erst. Takt 3 wiederholt damit das Material
der vorangegangenen Takte, nur von einem anderen Bezugston aus betrachtet (Eb-Dur
mit D beginnend). Allgemein ldsst sich sagen:

Man entscheidet sich immer fiir diejenige Skala, die moglichst viele gemeinsame
Tone mit der gerade herrschenden Tonart aufweist.

Bei Lokrisch auf D ist die Ubereinstimmung mit der Umgebung (dem vorangegan-
genen Eb-Dur) 100 Prozent. Doch was ist mit dem darauf folgenden G’? Das B(§) im
G’ ist per se tonartfremd. Wenn wir die weiteren Tone von Eb-Dur verwenden, nur
Bb durch B ersetzen, ergibt sich Harmonisch Moll von C-Moll (genauer gesagt: HM5
iiber G). Genau dorthin geht ja auch die Reise im nichsten Takt. Der Dm’*® zuvor
stellt also das Bindeglied zur Haupttonart des Anfangs (Eb-Dur) dar, der G’ bildet die
Briicke zum folgenden C-Moll. Perfekt! Diese Vorgehensweise entspricht einer weite-
ren Faustregel, die uns bereits begegnet ist:

Hat eine II-V-Verbindung einen Durakkord zum Ziel, wird die Durversion der
Kadenz gewihlt. Ist das Ziel hingegen ein Mollakkord, wird die Mollversion der
Kadenz bevorzugt.

In einem Dur-Stiick kommen als Ziele einer Ausweichung die Durakkorde auf der
die international gebrauchliche Chiffrierung in der traditionellen Stufentheorie diese
klein schreibt). Weicht eine Melodie zu diesen Stufen aus, werden wir am meisten
Ubereinstimmung mit dem Material der Haupttonart erzielen, wenn wir das Akkord-
und Skalenmaterial der zugehorigen Mollkadenz wéhlen.

Eine Kadenz zur IV. Stufe F-Dur (hier und im Folgenden stets in C-Dur gedacht)
benétigt in jedem Falle das Bb, um die II als Mollakkord darstellen zu kénnen (Gm?’)
und in der V die kleine Dominantseptime zu erhalten (C”). Die Kadenz zur V. Stufe hat
als II bereits leitereigen einen Mollakkord, fiir die V wird lediglich die Hochalteration
der Terz (zum F#) erforderlich. Alle Kadenzen zu Durstufen (I, IV und V) erhalten dabei
fiir den Stufe-II-Akkord die dorische Skala und fiir die V. Stufe Mixolydisch (Bsp. 3.55).

Nun zu den drei Moll-Nebenstufen von C-Dur. Bei der Ausweichung in die VI. Stufe
bzw. Tonikaparallele A-Moll (vi bzw. Tp) ist die lokrische Skala (iiber B) fiir den Ak-
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Bsp. 3.55: Kadenzen zu den Stufen I, IV und V in C-Dur

kord auf der II (der Zieltonart A-Moll) leitereigen. Das hatten wir schon am Anfang
von There Will Never Be Another You gesehen, und es ist auch logisch: C-Dur und das
Ausweichungsziel sind Paralleltonarten. Was in C-Dur auf der VII. Stufe steht (eben
Lokrisch), findet sich in A-Moll auf der II wieder. Fur die V wird der Leitton G§ beno-
tigt, was automatisch HMS5 {iber E erzeugt, oder (unter Aufwendung eines zusitzlichen
Bb) die alterierte Skala (Bsp. 3.56). Fiir die Notation der alterierten Skala ist dort Ab
statt G# gewihlt. Dadurch wird deutlich, dass Alteriert auf E ein Modus von F-Moll
Melodisch ist, von seiner VII. Stufe aus gespielt.

Rechtklar sind die Verhéltnisse auch bei Ausweichungen in die iii bzw. Dp (in C-Dur
also E-Moll). Um die II. Stufe von E-Moll in C-Dur tiberhaupt bilden zu kénnen, miis-
sen wir F# einfiihren. Dann ergibt sich Lokrisch von selbst, und fiir die V bietet sich
Alteriert an, denn diese Skala benétigt nur ein zusétzliches Eb (oder D$): Die alterierte
Skala tiber B ist nichts anderes als C-Moll Melodisch, und das unterscheidet sich vom
C-Dur-Tonvorrat lediglich durch die Mollterz (Bsp. 3.57).

Die Ausweichung in die Tonart der II. Stufe (Bsp. 3.58) wird dann Lokrisch iiber
E erhalten (mit der zusatzlichen Alteration Bb) und in der Dominante den obligato-
rischen Leitton (C#). Zusammen mit dem schon eingefithrten Bb erzeugt dies wieder
HMS5 (iber A). Fiir die alterierte Skala wire jedoch noch ein Eb vonnéten.

Das ist allerdings nur noch schwer mit der Maxime vereinbar, moglichst viel leiterei-
genes Material bei Ausweichungen zu verwenden. Im Grunde stellen solche Akkord-
folgen bereits Modulationen dar, zumindest dann, wenn das harmonische Aktions-
tempo langsam genug ist, um dem Ohr Zeit zum Einhoéren in den neuen Tonvorrat zu
geben. Auch in der traditionellen Harmonielehre sorgt die begriffliche Unterscheidung
zwischen Modulation und Ausweichung oft fir Verwirrung.
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Bsp. 3.56: Kadenzen zur VI. Stufe in C-Dur
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Bsp. 3.58: Kadenzen zur II. Stufe in C-Dur

Ein Ausflug in die bunte Welt der Turnarounds

Die IIm’-V’-Kadenz zur II. Stufe ist auch Bestandteil eines hiufig verwendeten Turn-
arounds. Er hat die Stufenfolge III-VI-II-V(-I). Dabei sind die Akkorde an erster
und dritter Position Mollseptakkorde, die beiden anderen typischerweise Dominanten
(Bsp. 3.59).
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Bsp. 3.59: Die II-V-I-Verbindung im Turnaround
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Weil Turnarounds die Tonart eher zementieren als in Frage stellen sollen, wird hier
der Klang auf der III. Stufe, E-Moll, nicht als halbverminderter Septakkord (IIm’">)
gegriffen, sondern entweder mit dem leitereigenen Material (E-Phrygisch) oder als
E-Dorisch (mit F§, was die Tonart wieder iberschreitet). Die Dominante auf A erhilt
zugunsten der Auflésung nach D-Moll wieder die Mollform (mit HM5 oder HM549
oder Alteriert). Die Skalen im zweiten Takt sind natiirlich Dorisch (D) und Mixoly-
disch (G). Das Voicing fiir den Em” nimmt Riicksicht darauf, dass die kleine phrygische
Sekunde (F) zum Grundton im Bass die unvorteilhafte kleine None bildet.

Bsp. 3.60 zeigt eine etwas kompliziertere Fassung dieser Kadenz mit dorischer Skala
auf der III. Stufe und alterierter Skala fiir den Dominantseptakkord auf der VI. Die
alterierte Skala zum A”"°) hat den Tonvorrat von Bb-Moll Melodisch.

E Dorisch A alt. = Bbm VII D Dorisch D Mixolydisch
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Bsp. 3.60: Der Turnaround mit den passenden Skalen

Gerade Zwischenkadenzen zur II. Stufe (von der III aus beginnend) verlangen also
besondere Aufmerksamkeit. Es gibt hier mehrere Moglichkeiten. Der Zusammenhang
und das Ohr entscheiden, welche die beste ist. Beim Spielen der Akkordfolge des
Notenbeispiels 3.60 drangt es sich vielleicht auf, die harmonische Sequenz (Quintfall
einer IT in die zugehorige V) auch durch eine Sequenz der Oberstimme zu bestétigen
(Bsp. 3.61).
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Bsp. 3.61: Eine weitere Variante fiir den Turnaround
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Dadurch wird dann auch die Hauptdominante (auf der V. Stufe) alteriert. Das ist
problemlos moglich, weil die zusdtzlichen Leittone, die eine alterierte Dominante be-
sitzt, gerade bei der Auflosung in eine Durtonika wirksam sind. Fiir den III-VI-II-V-
Turnaround sind noch viele weitere Varianten denkbar. Bsp. 3.62 zeigt eine, welche die
Maoglichkeit der Tritonusvertauschung von Dominanten ausnutzt. Der Db7-Akkord ist
dort das Tritonussubstitut® der alterierten Dominante iiber G. Deren Skala (G Al-
teriert) enthilt dieselben Tone wie das zu Db’ passende Mixo#11. Genau genommen
miisste die Akkordchiffre daher Db7#!! heiflen. Solche Hinweise bendtigen erfahrene
Jazzmusikerinnen nicht; es versteht sich von selbst, welche Alternativen hier verwen-
det werden konnen (zumal die reine Quarte Gb ohnehin der Avoid Ton in Db Mixo-
lydisch ist). Das gleiche Verfahren, iibertragen auf die ersten beiden Akkorde, fiihrt
dazu, dass die urspriinglichen Quintfille im Bass komplett durch abwirts gleitende
Leittone ersetzt werden. Doch auch damit sind die Moglichkeiten bei Weitem nicht er-
schopft. Fiir die Dominante werden wir im folgenden Kapitel noch eine weitere Form
samt einer neuen Skala kennenlernen. Wir befinden uns hier schon im weiten Feld der
Reharmonisationstechniken (vgl. Kapitel 6).

Em’ A709) Dm’? Db’ Cmaj7 Em’ Eb7 Dm7 Db Cmaj7
o — ” — —
A = 3 9| 1 1Y 0 0 1 1Y
[ fam} /A [P (7} 7 . Py Lk L (7} 7 =
o e 4 g 8 g 8
YA — I = S — =
Z L /| I | VEE O T T | VEE [e]
A ———] ———

Bsp. 3.62: Turnaround mit Tritonussubstitution

Noch einmal zuriick zu There Will Never Be Another You (Bsp. 3.63), genauer ge-
sagt zum Dm’(® im dritten Takt. In der Akkord-Skalentabelle auf Seite 146 wurde als
Alternative fiir Stufe-II-Akkorde in Moll (Xm’"%) MM6 genannt, Melodisch Moll, in
diesem Falle (Grundton des Akkordes ist D) von F aus. Die Melodie in den betref-
fenden Takten stellt dem nichts entgegen. Sie besteht ja lediglich aus dem Liegeton F,
spart also gleichermaflen Eb (passend zu Lokrisch) und Ef (passend zu MM6) aus. Ob
das E von MM6 nach den Eb-Dur-Takten zuvor gewaltsam oder originell klingt, ist
eher eine geschmacklich als satztechnisch zu beurteilende Frage. Wiirde das Stiick als

40 Siehe dazu Kapitel 4.6, S. 194.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

156 3 Die Harmonik der Mollkadenz

Ballade gespielt, also in langsamem Tempo, liefle sich MMG6 vielleicht rechtfertigen.
Dann wire der Kontrast zur Skalenmelodik der ersten beiden Takte moglicherweise
weniger storend.

Ebmaj7 Dm(b3) G7 Cm’
0O |
) A IN
o b X ¥ Py O ©
(Y7 D L & =4 =4 (@] = =
AN C: 3 s s FOg — — ;Y0 P S
% ) o° Co° fo T pte® oo S
(QH - S < S
Z b k& o O
LA 3 ©
Es-Dur: I Ui v i
C-Moll (vi)

Bsp. 3.63: Harry Warren, There Will Never Be Another You - modern harmonisiert

Wann soll man nun HM6, wann das traditionelle Lokrisch spielen? Mit Lokrisch
wiren wir nach den Regeln der dogmatischen Akkordskalentheorie salopp gesagt auf
der sicheren Seite. Doch bei der Entscheidung fiir eine Skala spielen auch &sthetische
Erwigungen eine Rolle. Welchen Sound méchte man erzeugen? Welche Atmosphére
herstellen? Bisweilen erzeugt eine geschickte Wahl der Alterationen eine Guide Tone
Line in einer Stimme, was im Regelfall iiberzeugend wirkt und damit die Wahl einer
tonartfremden Note legitimiert. In der Reharmonisation von There Will Never Be Ano-
ther You in Bsp. 3.63 ist das der Fall (siehe markierte Noten in der Mittelstimme des
Akkordvoicings).

Auch das harmonische Aktionstempo ist zu beriicksichtigen: Bei schnellem Tempo
der Akkordwechsel wird man die Tonalitdt der Umgebung stidrker beachten als bei
langsamem Tempo. Langsame harmonische Wechsel konnen dabei entweder durch
ein gemifligtes Balladentempo entstehen oder dadurch, dass in flottem Tempo eine
Klangumgebung eben iiber mehrere Takte erhalten bleibt. Das Ohr hat dann Zeit, sich
auf unerwartete Alterationen einzustellen. Bei schnellen Wechseln halte man sich tun-
lichst eng an die Tonalitdt der Umgebung.

A Foggy Day —im Nebel der Skalen

George Gershwins bekanntes A Foggy Day zeigt so gut wie keine Skalenmelodik. Viel-
mehr regiert hier das Prinzip ,,pro Akkord nur eine Melodienote. Das macht die
Analyse nicht unbedingt leichter, im Gegenteil: Die Changes lassen sich vielfaltig vari-
ieren, zu vielen Akkorden passen mehrere Skalenvarianten.
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Gershwins Melodie*! (Bsp. 3.64) zeigt eine Okonomie, die vielleicht auch einem
Brahms oder Beethoven gefallen hitte: Sie bewegt sich tiber weite Strecken ausschlief3-
lich in Terzen, Quinten und gelegentlich einmal Sekunden. Die Umkehrung der Be-
wegungsrichtung des initialen Terzmotivs in T. 9 erzeugt eine Terzfallkette, die an den
Anfang von Brahms’ Symphonie Nr. 4 denken ldsst. Der Sextsprung zur melodischen
Kulmination ganz am Schluss sticht hervor, aber auch er ist als Umkehrung des Terz-
intervalls erklarbar. Sparsamer geht es kaum.
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Bsp. 3.64: George Gershwin, A Foggy Day

Solisten, die nach der Themenvorstellung iiber die Changes von A Foggy Day melo-
disch improvisieren wollen, konnen sich nun fiir jedes Akkordsymbol iiberlegen, wel-
che Skalen dazu passen. Jedoch nicht nur Solisten: Auch die Bassisten gewinnen den
Tonvorrat fiir ihre Walkingbésse aus den Akkordskalen. Den Harmoniespielern (Pia-
nistinnen, Gitarristinnen usw.) helfen die Akkordsymbole unmittelbar weiter. Doch
auch sie werden melodisch improvisieren und daher mehr oder weniger bewusst (je
fortgeschrittener, desto weniger explizit, wenn iiberhaupt) Uberlegungen hinsichtlich

41 Ein vollstindiges Leadsheet gibt es beispielsweise in WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 120 f.
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des passenden Skalenmaterials anstellen. Die Akkordskalentheorie bedient gleicher-
maflen die Bediirfnisse von Melodie-, Bass- und Harmoniespielern.

Uber die Skalen fiir die ersten beiden Akkorde von A Foggy Day gibt es kaum Zweifel:
Die Tonika F-Dur zu Beginn verlangt Ionisch, also F-Dur selbst. Takt 2 und 3 bringen
eine Ausweichung nach G-Moll. Darin ist Am’®? die II. Stufe (Lokrisch). Doch fiir
die zugehorige V, D7), gibt es bereits drei alternative Skalen: Zum Melodieton, der
kleinen None, passen gleichermaflen HM5, HM5#9 und die alterierte Skala. Man kann
sich sogar fiir Ab” anstelle von D7 entscheiden, also fiir die tritonusentfernte Variante.
Wir erinnern uns: das Voicing des tritonusentfernten D’ enthilt dieselben Tone wie
die alterierte Variante des Originals (Ab” entspricht also D7alt.). Vielleicht ist es hier
naheliegend, von vornherein Alteriert zu wihlen. Bassisten spielen jederzeit gern den
chromatic approach zum nachfolgenden Akkordgrundton (hier also Ab zu G).

Die Skala fiir den folgenden B7*!V ist wieder eindeutig: Zu B und F (in der Me-
lodie) passt zusammen nur Mixo#11 (MM4). Diese Harmonisation ist recht modern;
Gershwin selbst hitte hier sicher die Tonika F-Dur als passend empfunden. Unser B’
liegt aber nicht zufillig einen Tritonus von F entfernt. Doch warum ist im folgenden
D7 die #9 vorgeschrieben, neben der 112 Beide zusammen kommen in der alterierten
Skala vor. Wire es nicht passender, Skala und Voicing des vorangehenden Akkordes zu
iibernehmen und einfach eine kleine Terz nach oben zu versetzen (so wie es die Melo-
die hier vormacht)? Hier legt die Weiterfithrung in den Gm’ nahe, auf Mixolydisch zu
verzichten und die Mollvariante zu wihlen, also D’alt. mit unter anderem der #9.

Die Takte 7 bis 9 zeigen eine schlichte II-V-I-Kadenz in F-Dur, die Takt 10 und 11
weichen nach Bb-Dur aus. Beides sind Durkadenzen; die Skalen sind Dorisch-Mixo-
lydisch-Ionisch. Der Septakkord iiber Eb (Takt 12)** bekommt Mixolydisch, aber mit
dem in Bb-Dur heimischen A, also Mixo#11. Daraus ldsst sich eine Regel ableiten:

Dominantseptakkorde auf der tiefalterierten VIIL. Stufe einer Durtonart (bVII) ha-
ben als Skala Mixo#11 (=MM4).

In Takt 12 ist Eb7 einerseits der bereits bekannte Akkord der tiefalterierten VII. Stufe
in F-Dur (bekannt aus der Backdoor-Kadenz) und zugleich IV’ in Bb-Dur, der zuvor
etablierten Zwischentonika. Das fiithrt zu dem aus der traditionellen Stufentheorie be-
kannten Begrift Sekunddrdominante.

42 Eristals Eb® und nicht Eb” notiert, weil die None zufillig in der Melodie liegt. Doch auch wenn sie nicht
in der Akkordchiffre erschiene, wiirde man die None in vierstimmigen Voicings beriicksichtigen.
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Sekundardominanten

Auch in der Jazztheorie heiflen Dominanten, sprich Akkorde vom Stufe-V-Typ, die
nicht auf die I. Stufe, sondern auf Nebenstufen gerichtet sind, Sekunddrdominanten.
Die Funktionslehre nennt sie bekanntlich Zwischendominanten. Jede der Haupt- und
Nebenstufen kann durch eine (Sekundér-) Dominante befestigt werden. Nicht ganz
zufillig sind das die Stufen, welche zum alten Hexachord gehéren®’. Ausgenommen
sind die Stufen, welche einen verminderten Dreiklang besitzen (in Dur also die vii®,
in Moll die ii®)**. Der diabolus in musica in Gestalt des Tritonus F-Bp wirkt bis in die
moderne Harmonielehre nach.

Doch im Grunde stellen uns Sekunddrdominanten vor keine neuen Probleme. Wir
fanden sie schon als Bestandteil von Ausweichungen, im Kontext von II-V-I-Kaden-
zen, die eben auf andere Stufen als die I/i gerichtet sind. In die Kategorie Sekunddrdo-
minante fallen im Jazz aber auch einzelne Dominantseptakkorde auf der I'V. Stufe (eine
Entlehnung aus dem Blues, fiir die es in der traditionellen Harmonik keine Entspre-
chung gibt) und auf der erniedrigten VIL. Stufe (bVII). In beiden Fillen ist Mixo#11 die
Skala der Wahl.

Sekundirdominanten: Dominanten, die auf andere als die I. Stufe gerichtet sind,
sowie Dominantseptakkorde auf der IV. und der tiefalterierten VII. Stufe (bVII)
einer Tonart.

Bsp. 3.65 zeigt eine Ubersicht iiber die géingigen Sekundédrdominanten in Dur.* Den
Dominantseptakkord auf der tiefalterierten VII. Stufe (bVII) haben wir bereits in der
Backdoor-Kadenz kennengelernt (S. 90). Wie dort schon angesprochen, entspringt er
einem Klischee, das in der Klangwelt von Operette, Musical und Broadway-Show ver-
breitet ist, ndimlich der Vermollung der Subdominante. Mollsubdominante und bVII”
(hier in C-Dur notiert) besitzen einen gemeinsamen Tonvorrat (Bsp. 3.66 links).

Bereits im 19. Jahrhundert war die Vermollung der Subdominante ein probates
Mittel zur Schlussbildung. Eine Folge S-s-T (IV-iv-I)) wurde von den Jazzern bald
schon mit der Stufenfolge IV-bVII-I reharmonisiert. Weil ndmlich die Bewegung bVII-I
(steigende Sekunde) eine authentische Sekundschrittverbindung darstellt, wirkt sie
kraftiger als die plagale Auflosung (Quintanstieg) der Mollsubdominante in die To-
nika.

43 Ut Re Mi Fa Sol La, im hexachordum naturale sind das die Tone C bis A.

44 Frank Sikora ist uneingeschrinkt beizupflichten, wenn er schreibt, er habe eine V7/VII (also eine V vor
dem verminderten Dreiklang auf der VII. Stufe) ,noch nie in einer Komposition entdeckt (SIKORA:
Neue Jazz-Harmonielehre, S. 102).

45 In Moll sind die Verhiltnisse komplizierter. Wird dort eine derjenigen Durstufen kadenziell befestigt,
welche den tonartstabilisierenden Leitton ausschliefen (folglich die natiirliche tiefe 7 erklingen las-
sen), so wird dadurch typischerweise die Tonart verlassen, also moduliert oder ausgewichen.
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Bsp. 3.65: Ein Rundgang durch die Sekundiardominanten in Durtonarten
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Bsp. 3.66: Skalen fiir iv und bII

Dass die bVII und die iv (bzw. Mollsubdominante, s) in einem Verwandschafts-
verhiltniss stehen, zeigen insbesondere die zugehorigen Skalen. Die zur vermollten
Subdominante (F-Moll in C-Dur) passende Skala ist F-Moll Melodisch, denn das ist
der Tonvorrat von C-Dur mit der notwendigen Alteration Ab und zusétzlich Bb (damit
keine iibermifige Sekunde zwischen Ab und B entsteht). Und zu Bb” (als Sekundir-
dominante bVII in C-Dur) ist die passende Skala wieder einmal Mixo#11. Und das
ist ja nichts anderes als der vierte Modus von Melodisch F-Moll: MM4. Fm™¥” und
Bb7¢*1D) besitzen also dieselbe Skala. Letztlich gibt auch hier der Bassist den Ausschlag,
indem er entweder den Grundton der IV spielt und damit eine Mollsubdominante
erzeugt, oder den der bVII, wodurch die Sekundidrdominante und gegebenenfalls die
Backdoor-Kadenz entsteht.

Zuriick zu den Skalen in A Foggy Day (Bsp. 3.64 auf S. 157). In Takt 13 wiirde
die Faustregel ,,Zwischentoniken in Moll verlangen nach Mollkadenzen® fiir Am’ die
Akkordform mit b5 fordern. Die Mollversion des D7 ist bereits im Leadsheet vor-
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geschrieben. Das im Am’"® enthaltene Eb passt ja auch gut in die Umgebung des
vorangegangenen Eb7*!'). Warum klingt dennoch eine Fassung mit Am’ (Dorisch)
mindestens genauso gut, vielleicht sogar besser? Weil Am” und D’*? in den Mittel-
stimmen schon leittonig verbunden sind (Bsp. 3.67).
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Bsp. 3.67: George Gershwin, A Foggy Day, alternative Harmonisierungen

Dass solche linearen Vorginge als Regulativ fiir die Harmonik dienen konnen, ist
uns schon mehrfach begegnet. Bisweilen sind sie wichtiger als die den harmonischen
Feldern innewohnenden Krifte. Wie lassen sich solche Feinheiten von Fall zu Fall auf-
spiiren? Hier hilft das Ohr - ausprobieren, horen und vergleichen.

Linearitdt zeigt sich vor allem in Gestalt der bereits erwdhnten Guide Lines oder auch
Guide Tone Lines. Solche oft chromatischen Fithrungslinien entstehen meist (anders
als in Bsp. 3.67) durch das Zusammenwirken der Terzen und Septimen der Akkorde,
wie wir es in den zweistimmigen Dur-Voicings gesehen hatten. Die 3 und die 7 im
Basisklang eines Akkords werden deswegen oft Guide Tones genannt. Guide Tone
Lines oder allgemein chromatische Linienfithrungen lassen sich auch nutzen, um im
Arrangement Gegenstimmen zu entwickeln. In unserem Fall kdnnte ein Arrangeur
leicht eine schwebende Geigenmelodie iiber der Lead-Stimme und den Begleitstimmen
erzeugen. Bsp. 3.68 zeigt dies.*

Guide Tone Lines: Fithrungslinien, die Akkordverbindungen Logik und Ge-
schmeidigkeit verleihen. Sie verlaufen oft in Halbtonen und lassen sich zur Erzeu-
gung von Gegenstimmen zu einer Melodie nutzen.

46 Freilich sollte man dieses etwas abgegriffene Mittel auch nicht iiberstrapazieren.
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Bsp. 3.68: Ein Arrangement fiir A Foggy Day

Enthilt eine Akkordfolge eine Guide Tone Line, so ist damit beinahe schon garan-
tiert, dass sie gut klingt.

A Foggy Day hat eine zweiteilige AA-Form. Die etwas kithn anmutende Akkordfolge
in Takt 18 (siehe nochmals Bsp. 3.64 auf S. 157), des zweiten Taktes der Wieder-
holung des Melodieanfangs, ist eine Reharmonisation, die man beispielsweise in der
Aufnahme Oscar Petersons horen kann.*” Die Kadenz dort ist auf das nicht erschei-
nende Gb-Dur gerichtet, verlangt also die Skalen der Dur-II-V-Verbindung (Dorisch
und Mixolydisch, der Umgebung zuliebe aber als Mixo#11 mit G statt Gb). Bis Takt 28
wiederholen sich nun die Changes und Skalen des Anfangs. In Takt 29 ist natiirlich
wieder Ionisch und Dorisch gefordert, dann zum Slash-Akkord der I. Stufe Ionisch
und schliefllich die Skala iiber der IV. Stufe von F-Dur, namlich Lydisch. In Takt 31
legt der Melodieton F die alterierte Form der Dominante nahe (F ist Mollterz bzw. #9
im D’). Traditionelle Jazzstile hitten hier Dm’ vorgesehen. Die letzte Tonika vertrigt
als Schlussakkord auch Lydisch, wie in Bsp. 3.69 gezeigt. Bsp. 3.70 gibt die Changes
von A Foggy Day mit den passenden Skalen wieder.

Die Bestimmung der Akkordskalen verschafft eine gewisse Klarheit tiber das Im-
provisationsmaterial, das ist der Vorzug der Akkordskalentheorie. Zu Ubungszwecken
kann man nun die verschiedenen Tonleitern auf dem Instrument aufsuchen.

47 PETERSON: Oscar Peterson plays the George Gershwin Songbook, Track 5, dort bereits zu Beginn, in
T. 2. Nédheres dazu in Kapitel 6.4, S. 241.
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Bsp. 3.69: George Gershwin,A Foggy Day, Schluss
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Bsp. 3.70: George Gershwin, A Foggy Day, Skalen
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Ubung 55: Skalen zu einem Leadsheet tiben

Spielen Sie anhand des Leadsheets die Skalen von A Foggy Day einzeln. Wenn Thr In-
strument das Klavier ist, konnen Sie mit der linken Hand dazu Left-Hand Voicings
greifen.*®

Jetzt wire es gut, die Skalen auch im Kontext des Stiickes in die Finger und in das
Ohr zu bekommen. Dazu spiele man die Skalen langsam, Takt fiir Takt, in der Rei-
henfolge, in der sie im Stiick erscheinen.*’ Die Skalen wechseln synchron mit den
Changes halb- oder ganztaktig. Daher spielt man des Ofteren méglicherweise nur
einen Ausschnitt der jeweiligen Skala. Sobald man (subjektiv) in eine zu hohe oder
zu tiefe Lage gerit, wechselt man die Bewegungsrichtung. Das bedeutet aber auch,
dass die Tonleitern fast nie mit dem Grundton beginnen, eine zusétzliche Erschwernis,
die aber praxisgerecht ist und oft empfohlen wird.*° Bei Improvisationen verbietet es
sich, Skalen stereotyp stindig mit dem Grundton anzufangen. Pianistinnen werden
wieder mit der linken Hand die Left-Hand Voicings greifen (die zugleich die untere
Tonhohengrenze fiir das Skalenspiel rechts markieren). Bsp. 3.71 zeigt, wie eine solche
Ubung aussehen konnte.

Ubung 56: Skalen im Zusammenhang liben

Fithren Sie die Skaleniibung fiir A Foggy Day fort bzw. fangen Sie aus einer verdnderten
Position von vorne an. Bei Bedarf konnen Sie die Changes auch in beliebige Tonarten
(am einfachsten nach Eb-Dur und G-Dur) transponieren.

Wer das Ziel verfolgt, die Jazzharmonik auch aktiv, improvisierend zu durchdringen,
wird auf dem Instrument zwei Schritte zum Lernen der Skalen bestidndig wiederholen:

1. Isoliertes Uben aller wichtigen Skalen, um sie in die Finger und ins Gehér zu be-
kommen.
2. Schnelles Umschalten von Skala zu Skala anhand der Changes von Standards.

Die auf Seite 99 wiedergegebenen Changes von Love Walked In zeigten einige Ver-
einfachungen (Takt 8 und Takt 20). Aulerdem wurden manche II-V-Verbindungen als
Durkadenzen interpretiert, was nicht immer ganz angemessen ist. Bsp. 3.72 gibt eine
gangigere Harmonisierung, welche nunmehr Moll-Kadenzen einschliefit.

48 Vgl. dazu und zur folgenden Ubung LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 85 ff. oder DERS.: Das Jazz Theorie
Buch, S. 89 ff.

49 Mark Levine nennt dies ,fortlaufende Skaleniibung“ (ebd., S. 113).

50 Vgl. dazu JuNGBLUTH: Jazz-Harmonielehre, S. 108 und LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 92.
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Bsp. 3.71: Skaleniibung zu A Foggy Day

Ubung 57: Analyse eines Leadsheets

Analysieren Sie die Akkordverbindungen von Love Walked In (in der Fassung von
Bsp. 3.72). Welche Akkordformen (Durkadenz, Mollkadenz) kommen in Frage? Das
Leadsheet gibt nicht immer die genaue Form einer II oder V an. Welches sind die
passenden Skalen? Ergédnzen Sie das Leadsheet um die Skalen und ggf. Akkordformen.
Wieso passt in Takt 8 der Ealt.-Akkord nach Bb”?
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Ebmaj7 Cm’ F7 Bb7susd) Bp7  Epmaj7 Cm’ F7 1.B|,7 E7alt

9 Eb7(sus4)  Ep7 Abmaj7  Gm? C7  Fm’ Abm? Db7 Gm’ C7 Fm7 Bb7(SUs4) Bb7|

w1 I FJl JIJJI| JIJ I\ J J I JJIFJ| J J JJ|I J J JJI -—..nl
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17 |12ppsusy gy AbMai7  Am’b9 D7 Gm? C7 Fm? Bb  EbS
0 |

w1 I FJ I JJJ | JJJ I J J JJ| J J JJI| J J JJ| JJJJ| JJJJ | I
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Bsp. 3.72: George Gershwin, Love Walked In, verbesserte Changes

Probieren Sie mit Hilfe des Klaviers, welche II-V-Form fiir Gm’-C’ in Takt 12 und 21
jeweils gut klingen. Das Leadsheet lasst offen, ob Gm” die b5 bekommen soll oder nicht.
Welche Form passt fiir C’? Man kann in beiden Takten zu durchaus unterschiedlichen
Losungen gelangen. Gegebenenfalls entscheidet das Ohr.

Ubung 58: Klavierbegleitung mit vierstimmigen Voicings

Uben Sie eine Klavierbegleitung (Voicings rechts, Bass links) zu Love Walked In.”!

Ubung 59: Skaleniibung

Uben Sie die Skalen von Love Walked In auf dem Instrument, als Pianist auch tiber
Left-Hand Voicings, zunéchst einzeln, dann im Zusammenhang.

Vom Training der Skalenformen in Dur, Harmonisch Moll und Melodisch Moll iiber
die Harmoniefolgen eines Standards fiihrt der direkte Weg wieder zur freien Improvi-
sation {iber Changes. Der Spaf3faktor beim Uben steigt, wenn man dazu sogenannte
Play-Alongs nutzt. Das sind Aufnahmen einer Rhythmusgruppe, die Kadenzfolgen
oder Changes von Standards eingespielt hat. Dazu kann man auf dem Soloinstru-
ment improvisieren. Damit gewinnt sogar das trockene Uben von Tonleitern einen
musikantischen Sinn. Es gibt auch erschwingliche Software, mit der man solche Im-
provisationsvorlagen selbst erstellen kann.

Die Improvisation tiber Changes wird anfangs nur mit viel, viel Denken und Rech-
nen vonstatten gehen konnen. Doch wer {ibt, wird irgendwann kaum noch rechnen
missen. Die wichtigsten Verbindungen und Skalen gehen mit der Zeit in Fleisch und

51 WonNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 236.
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Blut tiber, sie werden automatisiert. Und sich tiber das Material klar zu werden, ist
auch nur ein erster Schritt. Gestalten, eine eigene Aussage entwickeln kann aber nur,
wer diesen Schritt vollzogen und hinter sich gelassen hat. In welchem Mafl man beim
kreativen Spielen den Ballast der Theorie abwerfen sollte, ist Auffassungssache und
wird durchaus kontrovers gesehen. Zu wenig Handwerk verhindert kiinstlerisch giil-
tige Aussagen, zu viel davon jedoch auch.

3.10 Akkord und Skala —eine ganz und gar nicht kopflose Verbindung

Die Akkordskalentheorie hilft bei der melodischen Improvisation (jedem Akkord ldsst
sich mindestens ein in einer Skala organisierbarer Tonvorrat zuordnen) und umge-
kehrt beim Reharmonisieren einer gegebenen Melodie (siehe Kapitel 6). Aber auch
beim Komponieren ist sie niitzlich. Eigene Kompositionsversuche beginnt man im
Jazz gerne, indem man einen Head schreibt (siehe Kapitel 1.8). Heads konnen auch
aus Improvisationen entstanden sein, denen ,,im Kopf“ die Changes eines Standards
zugrunde lagen.

Als Vorlage fiir einen Head eignet sich fiir uns Tune Up. Dessen auf der II-V-I-Ver-
bindung beruhende Changes haben wir in allen méglichen Varianten geiibt und damit
im Ohr. Bsp. 3.73 zeigt die Changes (gegeniiber gdngigen Versionen leicht angepasst)
dieses Standards.

Em’ A7 Dmaj7 Dm’? G7

A T T T T T ]

x 1 1 1 1 1 1

7 Cmaj7 Cm? F7 BbmMaj7

L T T T T T ]

Em’ A7 [1. gpmaj? Em? A7 | [2 pmajs |

iy T T T X T 1 |

Bsp. 3.73: Die Changes von Miles Davis, Tune Up

Diese Harmoniefolge vor Augen und Ohren, konnen wir jeden Takt mit beliebi-
gen Melodiepartikeln fiillen oder besser noch ein, zwei Motive erfinden und von den
verschiedenen Harmoniestufen aus wiederholen. Dazu klidren wir die zu jedem Ak-
kordsymbol passende Skala und konnen uns dann ihres Tonmaterials bedienen. Dabei
geben wir Acht, die jeweiligen Avoid Notes melodisch nicht dominieren zu lassen. Wir
haben schon gesehen, dass ein Solist beim Improvisieren dhnlich verfahrt, wenngleich
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dies alles mit der Zeit selbstverstindlich unbewusst ablduft. Die Theorie soll mit der
Zeit uiberfliissig werden und wird es auch.

Wie hilft die Akkordskalentheorie beim Erfinden eines Heads? Zunichst einmal ver-
rit sie, dass in Takt 1 das Material von E-Dorisch, in Takt 2 das von A-Mixolydisch und
schliefllich im 3. und 4. Takt von Tune Up lonisch auf D, also die Leiter der Hauptton-
art D-Dur in Frage kommt. Im ersten Takt bleibt das C# als eigenstindiger Ton besser
ausgespart, denn es wire als Sexte die Avoid Note in E-Dorisch. In der Dominante
(bzw. V) A’ hingegen wire es am rechten Platz. Setzen wir es also in Takt 2. Und
davor? Wenn eine Inspiration sich nicht einstellen will, bedienen wir uns des Anfangs
mancher klassischer Motive oder auch Kinderlieder: der Terz>* (Bsp. 3.74).

Em’ A7
) « _ e

\\av : am|  —

Bsp. 3.74: Ein Anfang

Das lasst nun beinahe den Evergreen Tea For Two anklingen; nur das kleine Achtel-
motiv in der zweiten Halfte von Takt 2 mildert dies ab. Zudem soll das Tempo schneller
sein als das gemditliche Tea For Two, wenngleich nicht so geschwind wie das Vorbild
Tune Up.

Wie geht es weiter? Der Achtelschlenker méchte zuriick nach C#. Wie vertrégt sich
das mit D™’ im folgenden Takt? Gut, denn C# ist dort die spannungsreiche maj7. Wir
fithren sie rhythmisch in Anlehnung an das Motiv aus Takt 1 weiter, bringen melodisch
aber etwas Neues in Form einer regelrechten Dreiklangsbrechung (Bsp. 3.75).

Em’ A7 Dmaj7
() # [r— 1
)’ AN . | 1 1 1 T . T T ]
A\3V s | — ﬁj T tH ]
) 1 | T T

Bsp. 3.75: Die Fortsetzung

In den nédchsten Takten wird der Anfang sequenziert. Es steht also das gleiche Ska-
lenmaterial wie in Takt 1-4 zur Verfiigung, allerdings in der schénen Tonart C-Dur.
Wie fithren wir unsere Erfindung fort? Vielleicht, indem wir den Anfang nicht platt
auch melodisch sequenzieren (was moglich wire), sondern fortspinnen. Lassen wir
uns von dem ,,zuféllig® gefundenen Dreiklangsmotiv inspirieren (so wiirde jedenfalls

52 Man denke z. B. an das Kopfmotiv in Haydns Kaiserquartett (op. 76 Nr. 3, erster Satz), beginnend
mit der Tonfolge G-E-F-D-C (,,Gott erhalte Franz den Caiser” oder das bereits in Kapitel 1.4 bemiihte
Hiinschen klein).
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Improvisation funktionieren) und kehren es um oder augmentieren es, beispielsweise
50, wie in Bsp. 3.76 gezeigt.

Em’ A7 pmaj7 Dm’ G’ Cmaj7
() #” r— | | o
)’ A . N . I 1 1 1 1T 1T T I 11 F I I 1 | sl I - ]
. | I 1 1 1 11 1
1 | | | = 1 a1 1
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' | T T T T I =

J

Bsp. 3.76: Der erste Achttakter

Der Schluss des ersten Achttakters — der Pausentakt gehort selbstverstidndlich dazu -
erinnert locker an den Anfang, ein alter Trick, mit dem schon Haydn gerne seine Me-
lodien abrundete: Man zitiert kurz die Anfangswendung>*.

In diesem Sinne arbeiten wir unseren Head iiber Tune Up zu Ende. Die nichste
II-V-I bezieht sich auf Bb-Dur. Es bietet sich an, hier die Anfangstakte zu zitieren,
indem wir sie real sequenzieren, in den neuen Kadenzraum von Bb-Dur. Dann steigern
wir sie in den bislang unverbrauchten Spitzenton F. Weil uns allméhlich die Einfille
ausgehen (falls man das Bisherige als Einfall bezeichnen mdchte), gestalten wir den
Schluss wieder iber motivische Arbeit, durch krebsgdngiges Transponieren des Ach-
telmotivs aus Takt 2, und so weiter. Bsp. 3.77 zeigt den fertigen Head tiber Miles Davis’
Tune Up. Nennen wir das Stiick ihm zu Ehren Lots Of Miles In Your Head.

Lots Of Miles In Your Head

Manfred Dings
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Bsp. 3.77: Lots Of Miles In Your Head

Die so entstandene Komposition sieht als Leadsheet noch ziemlich trocken aus, ,,ge-
arbeitet” wie sie nun einmal ist. Es bediirfte also eines pfiffigen Arrangements und

53 Um nur ein bekanntes Beispiel anzufiihren: Die letzten drei Tone der Kaiserhymne (Joseph Haydns,
Streichquartett C-Dur op. 76 Nr. 3) wiederholen die ersten drei in krebsgéngiger Folge.
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eines lebendigen Vortrags. Ist vielleicht im Eifer des Gefechts die Beachtung der Ska-
lentheorie-Vorgaben etwas in den Hintergrund getreten? Wenn wir es genau ndhmen,
koénnten wir zwei ,Fehler® entdecken: In Takt 13 erscheint zweimal die Avoid Note
von E-Dorisch, das C#. Doch beim ersten Mal ist sie lediglich eine Durchgangsnote, als
solche unauffillig, und am Ende des Taktes ein Vorzieher der Hauptnote von Takt 14,
ein im Jazz beliebter rhythmischer Effekt.

Das Prinzip der Improvisation bzw. hier Komposition iiber Changes sollte nun ein
weiteres Mal deutlich geworden sein: Das Improvisationsmaterial ergibt sich aus der
Analyse der Akkorde und ihrer Verbindungen. Das kénnen und sollen wir als Musiker
mit Leben und Inhalt, also Motiven, Einfillen und deren Verarbeitung fiillen. Dabei
bedeutet ,Verarbeiten® beim Komponieren mit Bleistift und Papier (oder elektronisch)
etwas vollig anderes als beim improvisierenden Musizieren. Hier helfen einem das
Bauchgefiihl und die Ohren, wenn es heifit, an etwas anzukniipfen, das man selbst oder
ein Mitspieler spontan, vielleicht auch unerwartet und iiberraschend hervorgebracht
hat. Die dem allen zugrunde liegende Theorie aber tritt mit der Zeit in den Hinter-
grund und schafft damit Raum fiir Kreativitat. Auf eine einfache Formel gebracht hat
das Charlie Parker: Lerne die Changes und vergiss sie dann.>*

Ubung 60: Eine Klavierbegleitung entwickeln

Erarbeiten Sie zur Ubung eine Klavierbegleitung zu Lots Of Miles In Your Head
(Bsp. 3.77).

Ubung 61: Einen Head erfinden

Erfinden Sie einen Head iiber die Changes von Lady Bird (Bsp. 2.44 auf S. 89).

54 Nach LevVINE: Das Jazz Theorie Buch, S. 92.
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4 Jenseits von Dur und Moll

Der Jazz hat im Laufe seiner Geschichte Schritt fiir Schritt den Materialstand der
»ernsten’, klassischen Musik assimiliert. Noch bevor die Musiker des Freejazz in der
Klangwelt der europiischen Avantgarde angekommen waren, bediente sich schon der
Bebop moderner Akkordformen, welche die europédische Musica Nova wenige Jahr-
zehnte zuvor entwickelt hatte. Die Sdulen traditioneller Tonalitit waren lingst einge-
rissen worden und Kategorien wie Dur und Moll iiberwunden, auch bei Komponisten,
die durchaus noch mit tonalen Zentren arbeiteten. Dabei kam es zugleich zu einer
Erweiterung des traditionell auf Heptatonik basierenden Skalenmaterials.

4.1 Die Harmonik der Halbton-Ganzton-Skala

Als Kronzeuge fiir die Erweiterung des Skalensystems kann der franzésische Kom-
ponist und Organist Olivier Messiaen (1908-1992) herangezogen werden. Messiaen
war Ausfliigen in die Atonalitit und sogar Serialitit nicht véllig abgeneigt,! benutzte
aber mit grofiter Unbefangenheit auch traditionelles Material, Dur- oder Mollakkorde,
Ajoutierungen und Dominantseptakkorde. Dennoch klingt seine Musik nicht funkti-
onsharmonisch. Welches Bauprinzip verbirgt sich hier? Bsp. 4.1 zeigt (in etwas ver-
einfachter Notation wiedergegeben) einen Ausschnitt aus dem Orgelwerk Combat de
la Mort et de la Vie aus Les Corps Glorieux, erschienen 1942.2 In den Unterstimmen
sehen wir dort

« Durakkorde?®: C-Dur zu Beginn, dann Fis-Dur, Es-Dur (Dis, Ais, G), A-Dur, gemein-
sam einen Kleinterzzirkel bildend,

« einen Sixte-Ajoutée-Durakkord (iiber A),

« einen Dominantseptakkord (A7).

Die Oberstimmenmelodie ergidnzt dazu gewissermaflen Tensions: kleine Septime,
Tritonus, grofle Sexte, auch die Mollterz. Das bedeutet: Das Material, welches Messiaen
hier verwendet, erlaubt vielfiltige Akkordbildungen - Durakkorde, aber auch die dazu
passenden Moll-, Sixte-Ajoutée- und Septakkorde samt weiterer Spannungstone.* Das
fithrt in die Ndhe der uns nun schon vertrauten Klangwelt des modernen Jazz. Und

1 Am profiliertesten zeigt dies seine 1949 entstandene ,,Klavieretiide“ (von ihm so bezeichnet) Mode de
valeurs et d’intensitées.

2 In Bsp. 4.1 wurde der besseren Lesbarkeit zuliebe die Vorzeichnung (6 #) weggelassen.

3 In Messiaens Notentext sind diese freilich teilweise enharmonisch verklausuliert notiert.

4 Aus Sicht der Jazztheorie werden diese Moglichkeiten in KisSENBECK: Jazz Theorie I, S. 112 beleuchtet.
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kl. 7 4< 6+ 9- ,Mollterz”

— f '
C-Dur Fis-Dur Dis/Es-Dur A-Dur AS A7

Bsp. 4.1: Olivier Messiaen, Combat de la Mort et de la Vie, letzter Abschnitt (Extréme-
ment lent, tendre, serein), dort ab T. 7 Mitte, ohne Vorzeichnung

sogar die Akkordskalentheorie lasst sich addquat auf Messiaens Klangbildungen an-
wenden. Bsp. 4.2 zeigt, wie sich der Tonvorrat des oben wiedergegebenen Ausschnitts
zu einer Tonleiter fiigt.

2- 2+ 2- 2+ usw. F4°7/C F47 E°7/Db E®7
Q I ] Il T 7
© oo i‘m%,_;%
¢ o Vo g ‘1“ m v

Bsp. 4.2: Messiaens zweiter Modus: die Halbton-Ganzton-Skala; verminderte Septak-
korde

Der Aufbau dieser Skala ist regelméflig: Halbton-Ganzton-Halbton-Ganzton. So
wird sie auch in der Jazztheorie genannt: Halbton-Ganzton-Skala (HTGT). Messiaen
bezeichnete sie in seinem Kompositionssystem als den ,,zweiten Modus®“.” Selbstver-
standlich konnen wir bei genauer Betrachtung der Skala die im Beispiel vorgefundenen
Akkorde ebenfalls entdecken: C-Dur, auch C-Moll, mit den Ajoutierungsmaoglichkei-
ten 6 (A) und 7 (Bb). Und es steckt der verminderte Septakkord in der Skala, sogar
zweimal, wie wir rechts in Bsp. 4.2 sehen konnen.

Deswegen heiflt die Halbton-Ganzton-Skala in der Jazztheorie auch verminderte
Skala. Die Eigenschaft, aus zwei verminderten Septakkorden aufgebaut zu sein, be-
wirkt, dass Messiaens zweiter Modus (alias HTGT) nur begrenzt transponierbar ist.
Dies gilt fiir seine iibrigen Modi ebenfalls. Wiahrend siebenstufig-diatonische Ska-
len in zwolf Transpositionen auftreten, bevor eine enharmonische Identitét eintritt,
existieren von der HTGT-Skala nur drei unterschiedliche Versetzungen. Denn auch

5 AmoN: Lexikon der Harmonielehre, S. 378 f.
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verminderte Septakkorde lassen sich nur zweimal transponieren (Bsp. 4.3). Die dritte
Versetzung entspricht enharmonisch verwechselt der ersten oder bildet eine Umkeh-
rung derselben.

) A 11 T 1 | | T 1 11 A
()

v 3 - 5 () ne v —

Co7 #07 Do7 D#7 = CO/Eb
Vii°7 Vii°7 Vii07 Vii°7 vii°§

in Des-Moll in D-Moll in Es-Moll in E-Moll in Des-Moll
| |

Bsp. 4.3: Begrenzte Transponierbarkeit verminderter Septakkorde

Die aus der Stufentheorie bekannte Bezeichnung X°7 (Grundton und hochgestellter
Kreis, in der Stufentheorie praktisch immer als VII. Stufe: vii®’) wird auch im Jazz
als Chiffrierung fiir den verminderten Septakkord verwendet. Dabei wird oft auf die
Angabe der Septime in der Chiffre fiir den verminderten Septakkord verzichtet, also
X statt X°. Ersteres steht eigentlich fiir den verminderten Dreiklang (ohne Septime),
doch der wird in der Praxis des Jazz in den allermeisten Situationen mit der Septime
gegriffen, der verminderten wohlgemerkt. Im Falle einer kleinen Septime hitte man es
ja mit dem halbverminderten Septakkord zu tun, und der wiirde bekanntlich mit X%’
(durchgestrichener Halbkreis), hiufiger und deutlicher aber mit Xm’* bezeichnet.
Daneben gibt es noch die Bezeichnung Xdim (dim=diminuished, engl. vermindert).
Auch das impliziert meistens die verminderte Septime (wiederum nicht die kleine des
halbverminderten Septakkords).

Chiffrierungen fiir den verminderten Septakkord: X°, X°7, Xdim, Xdim’.

Der Umstand, dass jeder verminderte Septakkord ein Ausschnitt aus einem Klein-
terzzirkel ist, macht ihn als vagierenden Akkord (wie Arnold Schénberg6 ihn nannte),
als Wanderer zwischen verschiedenen Tonarten, in der Harmonik des 19. Jahrhunderts
so beliebt. Zwei verminderte Septakkorde kombiniert — fertig ist die HTGT-Skala. Ein
anderes Kochrezept fiir diese Skala konnte heiflen: Man nehme einen verminderten
Septakkord und fiige an jeden Ton dessen oberen Halbton an.

Weil nur drei verschiedene Auspragungen dieser Skala existieren, muss man auf dem
Instrument im Prinzip auch nur drei Fingersitze lernen. Das ist allerdings leichter ge-
sagt als getan, denn fiir die meisten Musiker — Messiaen-Interpreten ausgenommen —
diirften achttonige Skalen Neuland darstellen. Uberdies wird in der Jazztheorie neben
HTGT auch noch GTHT, sprich ,,Ganzton-Halbton", gelehrt (Bsp. 4.4).

6 SCHONBERG: Harmonielehre, S. 312.
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N 2+ 2- 2+  2- usw... 2- 2+ 2- 2+  2- usw.

Ganzton-Halbton (GTHT) Halbton-Ganzton (HTGT)

Bsp. 4.4: GTHT und HTGT

Aber das bereitet kein Kopfzerbrechen, denn HTGT und GTHT sind doch im
Grunde ein und dasselbe. Genauer gesagt: Das eine ist ein Modus des anderen, so wie
Dorisch lediglich ein Modus der Durskala ist. Vergleichen Sie dazu in Bsp. 4.4 die Tone
von GTHT auf Db mit HTGT auf C.

Die Halbton-Ganzton-Skala wurde durch die Harmonik des Bebop populir. Vor-
wiegend in zwei Zusammenhingen kommt sie zum Einsatz:

1. als Skala fiir einen bestimmten alterierten D’
2. und als Skala fiir den verminderten Septakkord, der auch in populdren Musikstilen
oft anzutreffen ist.

4.2 Halbton-Ganzton im Dominantseptakkord mit kleiner None

Haufig zeigen Melodien aus der Wiener Klassik, aber auch aus dem Repertoire von
Oper, Operette und Musical, die wohlbekannte Schlusswendung 3-2-1, in der sich die
alte Tenorklauselbewegung 2-1 wiederfindet (Bsp. 4.5, T. 1/2). Zunehmend wird im
19. Jahrhundert dabei jedoch die Stufe 2 ausgelassen, also aus der Terz (3) direkt in den
Grundton (1) gesprungen. Chopin und viele andere verwendeten diese Schlussfloskel
gern, und iiber das Musical ist sie rasch in das Jazz-Repertoire eingedrungen. So findet
sie sich zum Beispiel in den Schlusstakten des bereits erwihnten” Standards Oh, Lady
Be Good von Gershwin.® Sie lisst sich unschwer durch ein D”-Voicing mit Sexte bzw.
Tredezime begleiten (Bsp. 4.5 Mitte).

Im Falle von Oh, Lady Be Good schreibt das Leadsheet aber vor, die Dominante beim
Eintritt der Tonikaterz B gleichzeitig mit kleiner None zu spielen (D'**?). Dadurch
wird der abschlieende G® mit einer schénen, chromatischen Guide Tone Line erreicht
(Bsp. 4.5 rechts).

Dominanten mit kleiner None sind uns schon des Ofteren begegnet, allerdings stets
mit zugleich kleiner Sexte bzw. Tredezime, was fiir Moll-Kadenzen typisch ist (links in
Bsp. 4.6). In Dur-Kadenzen ist jedoch naturgemaf; die grof3e Sexte gefordert (Bsp. 4.6
Mitte).

7 Siehe oben S. 34
8 LonG: The Real Book Of Jazz, S. 169.
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Bsp. 4.5: Schlusswendungen mit 3-2-1 oder 3-1-Bewegung
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Bsp. 4.6: D’ mit kleiner und grof3er Sexte (Tredezime)

Rechts im Bsp. 4.6 sehen wir zum Vergleich auch die verschiedenen moglichen
D’-Formen mit None und Sexte. Links die reine Dur-Form: Die None und die Sexte
sind beide grof. Daneben die neue Form mit kleiner None, aber grofler Sexte (zugleich
die Tonikadurterz). Beide 16sen sich sinnvollerweise in eine Durtonika auf. Dann die
iibliche Mollform; die Sexte und die None sind gleichermaflen klein. Schlie3lich die
uns auch lingst vertraute alterierte Dominante mit #9 und kleiner Sexte.

Die zweite und dritte Form werden in Leadsheets oft mit ein und derselben Be-
zeichnung chiffriert: X’*). Dann kommt es auf den Zusammenhang an, ob die kleine
oder die grofle Sexte verlangt ist. Im Falle von Oh, Lady Be Good sind die Verhiltnisse
allerdings eindeutig: Die grofle Sexte der Dominante liegt ja in der Melodie. Im Lead-
sheet von Oh, Lady Be Good sehen wir dort die Chiffre D'**%), Die 13 gibt lediglich das
wieder, was ohnehin in den Noten steht, ist also wieder einmal eine redundante Ziffer.

Der D’¢9 in Dur hat eine besondere Eigenschaft, die beim Auffinden am Klavier hel-
fen kann. Das géngige Klaviervoicing enthilt neben dem Grundton (im Bass) und der
Septime die Tone desjenigen Durakkordes, der eine kleine Terz unter der Dominante
bzw. V steht. In der Septposition ist dies ganz deutlich, in der Terzposition weniger; sie
klingt auch nicht ganz so schén (Bsp. 4.7).

Um den Akkord aufzufinden, hilft also die Denkweise: Greife zum Basston und zur
Septime den Durakkord eine kleine Terz unter dem Grundton (im Bsp. 4.7 also zum
Basston G einen E-Dur-Dreiklang). Aus der II. Stufe kommend ldsst sich der Griff
auch iiber die Stimmfiihrung recht leicht auffinden. In der gangigen II-V-Verbindung
in Dur rutscht bekanntlich einzig die Septime der II einen Halbton abwirts in die Terz
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Bsp. 4.7: Der D*’ als bitonale Bildung

der V. Bei der neuen Verbindung beteiligt sich die Quinte der II an dieser Halbton-
bewegung und gleitet in die kleine None (b9) der V. Zwei Finger bewegen sich nun
abwirts (Bsp. 4.8).

Der Denkweise ,,den Durakkord eine kleine Terz unter dem Dominantgrundton auf-
suchen” kommt es entgegen, die kleine None enharmonisch verwechselt zu notieren
(#8 statt b9). In Bsp. 4.7 wird dies jeweils im zweiten Takt gezeigt. Von dieser Schreib-
weise wird im Folgenden zumeist Gebrauch gemacht. Dies entspricht ein weiteres Mal
dem Grundsatz: Im Jazz wird pragmatisch, nicht ,theoretisch korrekt® notiert.
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Bsp. 4.8: Aufsuchen des D’*” in der II-V-I-Kadenz

Um den Reiz dieses leicht bitonal klingenden D'3* zu erkunden® und unser Ohr
auf das Wiedererkennen dieses fiir den modernen Jazz charakteristischen Sounds vor-
zubereiten, lohnt es sich, ein passendes Kadenzmodell am Klavier zu tiben. Das kann
wieder nach dem Muster der Tune-Up-Sequenz geschehen.

Ubung 62: Den D7®) am Klavier iiben

Uben Sie die Tune-Up-Sequenz mit der Dur-Form des D’*® von der Terz- und der
Septposition der II aus nach dem Modell von Bsp. 4.9.

9 Die 13 wird in der Akkordchiffre vor allem dann angegeben, wenn der Ton in der Melodie liegt. In
Dur-Umgebungen wird eine V mit kleiner None standardmiflig mit grofler 6 bzw. 13 gegriffen. In
Moll-Zusammenhingen hingegen zeigt b9 in der V lediglich an: ,Wéhle ein Voicing bzw. eine Skala
fiir diejenige Mollform der V, welche zur Umgebung passend erscheint.*
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Bsp. 4.9: Der D7* in einer Sequenziibung

In Bsp. 4.9 ist in der Septposition (T. 5) die enharmonisch verwechselte Notation der
b9 mit Bedacht gewihlt: Denken Sie beim Uben an die Eselsbriicke ,,Durakkord eine
kleine Terz unter dem Grundton aufsuchen®

Zu einem D’ mit grofler Sexte passen weder die Skalen HM5 noch Alteriert. Beide
besitzen die kleine Dominantsexte bzw. Molltonikaterz (in C gedacht: Eb) und eben
nicht die in einer Dur-Umgebung leitereigene grof3e Sexte (in C also Ed). Welche Skala
stellt in einer G-Dominante gleichzeitig zur kleinen None Ab die groflen Sexte E bereit?
Selbstverstandlich muss diese Skala daneben auch den Grundton G, die Septime F, die
grofle Sexte E und die Quinte D enthalten (Bsp. 4.10 links). Man erkennt: Halb- und
Ganztonschritte wechseln sich ab. Fiihrt man dieses fort, so entsteht HTGT iiber G
(Bsp. 4.10 rechts).

G7(b9) G7(9) E-Dur
3 ® 3 T
Q b9 Grundton 7 3 ©® . Ly;g ‘ | _ > o
Yy AV 1 10 1 2 121 O 1 |
(1Y PO 70O 10 <> 70O v =] il 1 |
;)V P e} O O U 10 1 |
8 2 2 2 2+ HT GT HT GT HT GT HT GT

Bsp. 4.10: HTGT als Skala fiir D7)

Dies ist zwar nicht die einzig denkbare Skala fiir G709 aber sie hat den Vorzug,
symmetrisch gebaut zu sein. Ihr Tonmaterial passt damit auch zum gleichfalls sym-
metrischen verminderten Septakkord, der im D7 versteckt ist (im G’* sind das die
Tone B(l)-D-F-Ab).1°

Die ersten fiinf Tone von HTGT sind identisch mit der alterierten Skala. Dies hat
den schonen Effekt, dass sie folglich auch die #9 bzw. Mollterz zur Verfiigung stellt.
Wir hatten bereits gesehen, dass der zweite Messiaensche Modus iiber den Ténen 1, 3,
5 und 7 der Skala (sie bilden untereinander einen verminderten Septakkord) Dur- und
Mollakkorde besitzt, also auch D’*")-Bildungen erlaubt.

10 Deswegen wird HTGT oft die verminderte Skala genannt.
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Eine Moglichlichkeit, sich die HTGT-Skalen einzupragen, besteht darin, sich deren
Tastenbild auf dem Klavier vor Augen zu halten. Jede der drei Transpositionen zeigt
eine andere Kombination der schwarzen Klavier-Obertasten (Bsp. 4.11). Man sieht:

e In der Form von C aus kommen alle Obertasten vor, aufler der mittleren im ,,Dril-
ling“ F4-Ab-Bb.

« Von C# aus haben wir mit C# den unteren der ,,Zwillinge® sowie die beiden hoheren
Obertasten im ,,Drilling®.

« Von D aus schliellich benttigen wir genau umgekehrt den oberen ,,Zwilling“ (Eb)
und die beiden unteren Tasten des ,,Drillings®

Bsp. 4.11: Die drei Transpositionen der HTGT-Skala

Wer die Skalen auf dem Tasteninstrument tiben mdchte, kann sich dazu der in
Bsp. 4.12 gezeigten Fingersitze bedienen.!!

Bsp. 4.12: Fingersatze fiir die HTGT-Skala

Beginnt man die zweite Form (ab C#) auf dem Bb, so wird man meist mit dem 2.
Finger (auf eben dem Bb) und nicht mit dem 4. starten. Ebenso kann die erste Form
natiirlich auch mit dem 4. Finger auf C schliefien. Bsp. 4.13 zeigt, wie man die Skalen
iiber Left-Hand Voicings trainieren kann.

11 Siehe auch LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 95.
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Bsp. 4.13: Die II-V-I-Kadenz mit Left-Hand Voicings und HTGT

Ubung 63: Die HTGT-Skala lernen

Lernen Sie die Tone der drei HTGT-Skalen auswendig. Priagen Sie sich die jeweils ver-
wendeten schwarzen Tasten gut ein.

Ubung 64: Uben der HTGT-Skala

Uben Sie die HTGT-Skala am Klavier, zunichst isoliert, bei Bedarf dann auch iiber
Left-Hand Voicings zur Tune-Up-Sequenz und gegebenenfalls auf einem Melodiein-
strument.

4.3 Der verminderte Septakkord

Bsp. 4.14 zeigt die Changes einiger Takte aus dem Chorus (A-Teil) von Gershwins
Oh, Lady Be Good. Im zweiten Takt des zitierten Ausschnitts fallt die Akkordbezeich-
nung GH#° auf. Wie bereits erwdhnt, steht das © nicht allein fiir einen verminderten
Dreiklang, sondern bezeichnet in der Jazzharmonik zumeist den verminderten Septak-
kord. Der Zusatz einer Septime zu allen Dreiklangsformen stellt nun einmal die Norm
dar. Nicht anders als in der traditionellen Harmonik tritt der verminderte Septakkord
auch im Jazz fast immer in Verbindung mit halbténig fortschreitenden Bissen auf.!?
Die Funktion des verminderten Septakkordes ist hier diejenige, die aus Sicht der
klassischen Funktionsharmonik am weitaus hdufigsten anzutreffen ist. Von den Funk-

12 Beim genauen Hinsehen bemerken wir, dass sich der Arrangeur im letzten Akkord des Beispiels (D7)
eine zusétzliche Alteration nicht verkneifen konnte. Sie reagiert auf T. 4 des Ausschnitts.
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Bsp. 4.14: Die Changes von Gershwin, Oh, Lady Be Good, T. 3 ft., arrangiert

tionstheorien wird der verminderte Septakkord als Verkiirzung eines Dominant-
septnonakkordes mit kleiner None (leitereigen in Moll) aufgefasst, chiffriert als DY
(Bsp. 4.15). In der Tat verhalten sich dessen Bestandteile wie die Terz, Quinte, Septime
und None einer Dominante: dessen Terz steigt, die Septime fillt, die None ebenso.
Die Funktionstheorie nimmt daher an, dass der ideelle Grundton eines verminderten
Septakkordes eine grofie Terz unter dem Basston der Terzschichtung liegt.

Gt E7b9)
Q >S4 [e) T 1|
y 4 <> OO 1 —~ 1 |
'\g 8 o S ! |
D'=p%* t D"
vii®” i ve-

Bsp. 4.15: Der verminderte Septakkord

G#° ist demnach eine verkiirzte E-Dur-Dominante, die zugehorige (Zwischen-) To-
nika folglich A-Moll, wobei der DV allerdings auch in eine Durtonika aufgel6st werden
kann. Es wire also keinesfalls ein Fehler, in Takt 4 von Oh, Lady Be Good statt G§°
einen E’*? zu greifen (links in Bsp. 4.16). Dabei entfiele natiirlich das Spezifikum der
halbtonigen Bassfiihrung. Davon abgesehen sind beide Harmonisierungen dquivalent.

Auch das Improvisationsmaterial fiir G§° und E’*®) kann das gleiche sein. Im voran-
gegangenen Kapitel hatten wir gesehen, dass zum V7*) die HTGT-Skala passt. Lassen
wir die Tone dieser Skala bei der Durterz beginnen, so ergibt sich die GTHT-Skala mit
selbstverstindlich demselben Tonvorrat (Bsp. 4.16 rechts).

Wihlen wir am Ende des vierten Taktes von Oh, Lady Be Good also die Téne von
HTGT uber E (= GTHT iiber G#), so liegt es wieder allein in der Allmacht der Bassis-
ten, ob sich der Horeindruck eines E’*® oder eines G§°7 einstellt.

Welches Voicing passt am Klavier, wenn ein verminderter Septakkord vorgeschrie-
ben ist? Zunéchst einmal natiirlich immer die vier Téne des verminderten Septakkor-
des selbst, nichts Neues fiir alle, die den klassischen Generalbass beherrschen. Die
GTHT-Skala tiber dem unteren Ton des Vierklanges liefert dann noch vier weitere
Tone im Ganztonabstand. Besonders gut klingt es, wenn der Basston ausgespart wird
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Bsp. 4.16: Eine Variante fiir T. 4 von Oh, Lady Be Good und HTGT vs. GTHT

und das Voicing mit der kleinen Terz iiber diesem Basston beginnt (erstes Voicing im
Bsp. 4.17). Dazu greift man die beiden dann noch fehlenden Téne des verminderten
Vierklangs und als Rahmenintervall die grof3e Septime. Dies ist zugleich der obere
Ganztonnachbar des Basses.

Das zweite Voicing zeigt die gleichen Téne in einer anderen Position. Das dritte
Voicing beriicksichtigt, dass die Funktion von G#° ja diejenige einer E-Dur-Dominante
ist (G#° = E7®9 mit verschwiegenem Fundament), indem es eben diesen Grundton E
auch besitzt'®. Er ist ja Bestandteil der GTHT-Skala (hier also iiber G4, vgl. oben).

Aber auch noch viele andere Griffe sind moglich. Sowohl der verminderte Septak-
kord als auch die GTHT-Skala sind entlang des Kleinterzzirkels angeordnet. Zu einem
Basston passen daher auch Voicings im Kleinterzabstand. Und umgekehrt passen zu
einem konstanten Voicing vier verschiedene Basstone'* (Bsp. 4.17).
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Bsp. 4.17: Voicings fiir verminderte Septakkorde

Zieht man in Betracht, dass der Grundton des verminderten Septakkordes - aufge-
fasst als als I)°" - ebenso gut mitgespielt werden kann, so ergibt sich das in Bsp. 4.18
gezeigte Bild.

Das Voicing fiir den verminderten Dreiklang, ergdnzt um das Rahmenintervall der
grof3en Septime, lasst sich gut anhand des in Bsp. 4.19 gezeigten, halbtonweise sequen-
zierten Turnarounds iiben. Die Septposition (Aufbau: Quarte — Halbton - kleine Terz,
T.5 C#7 und T. 7, D*’) klingt etwas gepresst, ist aber auch moglich.

13 Die traditionelle Funktionstheorie wiirde somit hier auch nicht mehr von einer verkiirzten Dominante
sprechen.
14 Siehe dazu auch LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 79 ff.
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Bsp. 4.18: Weitere terzverschobene Voicings fiir verminderte Septakkorde
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Bsp. 4.19: Ein Turnaround mit dem verminderten Septakkord

Ubung 65: Der verminderte Septakkord

Uben Sie das Voicing fiir verminderte Septakkorde im Zusammenhang eines Turn-
arounds chromatisch steigend durch alle Tonarten. Wenn Sie die verminderten Skalen
trainieren mochten: Spielen Sie die Voicings links und in der rechten Hand die Skalen.

Welche Skalen kommen fiir den Turnaround (Bsp. 4.19) in Frage? Fiir die I (C%
natiirlich Ionisch, fiir die V (G7*) HTGT, fiir die II (Dm’) Dorisch und fiir den ver-
mindert-zwischendominantischen Akkord zur II GTHT. In C-Dur wire dies GTHT
ab C# mit D#, E, F#, G usw. Man kann aber genauso gut denken: ,,Spiele HTGT tiber
A% also A, Bb, C, C#, D4, E. Die Tonvorrite sind identisch, denn eigentlich ist Cgo7
ein Ausschnitt aus A7*%). In der neuen Turnaround-Variante ist hintergriindig die her-
kommliche I-VI-II-V-Stufenfolge wirksam (Bsp. 4.20).

Bsp. 4.20: Turnaround-Varianten
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4.4 Weitere Verbindungen mit dem verminderten Septakkord

Die Verwendung des verminderten Septakkordes als Bestandteil einer Zwischendomi-
nante ist in der Klassik die hdufigste Form des Einsatzes dieses Klanges. Daneben, und
nicht minder im Jazz, sind aber noch weitere Verbindungen mit dem verminderten
Septakkord gingig. Sie sind zu Klischees erstarrt, die man kennen und wiedererkennen
konnen sollte. Schauen wir uns dazu den Anfang von George Gershwins Embraceable
You'® an. Er liele sich ohne weiteres wie links in Bsp. 4.21 gezeigt harmonisieren.
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Bsp. 4.21: George Gershwin, Embraceable You, Anfang — vereinfachte und tibliche
Harmonisierung

Die Sekundirdominante F’ in Takt 2 verleiht dem aus Takt 1 wiederholten Motiv
eine neue, kriftigere Farbe. Zusammen mit dem Eb-Dur konnte sich der Eindruck
ergeben, es bilde sich eine IV-V-I-Kadenz in der Oberquinttonart Bb-Dur aus. Doch
einmal abgesehen davon, dass diese Kadenz im Jazz so gut wie keine Rolle spielt '® und
es somit fraglich ist, ob man tatsichlich mit einer Ausweichung rechnet: Der im fol-
genden Takt erscheinende Vorgang der Vermollung (uns schon hinlédnglich bekannt)
bewirkt, dass die dominantische Einfarbung des Akkordes iiber der II. Stufe nur eine
Episode bleibt und die ihr angestammte pradominantische Funktion wiederhergestellt
wird.

In den meisten Leadsheets erscheint im zweiten Takt jedoch keineswegs das hier
suggerierte F-Dur, sondern eine Akkordvorschrift, die auf den ersten Blick rein gar
nichts mit der Doppeldominante zu tun hat. Vielmehr wird ein verminderter Septak-
kord gefordert, der sich anschlieflend im Bass halbtonig abwértsgleitend in die II. Stufe
auflost, wie rechts in Bsp. 4.21 gezeigt.

Die meisten Harmonielehren erklaren diesen, auch in der Tonsprache des 19. Jahr-
hunderts anzutreffenden, elegant klingenden Vorgang rein melodisch, durch die Leit-
tonigkeit der Verbindung von vermindertem Septakkord und Zielakkord. Im Arrange-

15 SHER: The Standards Real Book, S. 129 {.
16 Thre Bedeutung in der ,klassischen Harmonik wird auch eher tiber- als unterschitzt.
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ment oben (Bsp. 4.21 rechts) gleiten tatsachlich zwei Tone abwirts, einer bleibt liegen,
und auch das C in der Melodie konnte in den Fm’ hiniibergebunden werden. Genuin
harmonisch lisst sich der Vorgang jedoch verstehen, wenn man den D" als Ip°- auffasst
(hier als Verkiirzung des F°), welcher anschliefend in Richtung auf eine Subdomi-
nante vermollt wird: Aus F-Dur wird F-Moll. Bsp. 4.22 zeigt links den Vermollungs-
vorgang im Klartext, rechts die verschleierte Form mit vermindertem Septakkord.
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Bsp. 4.22: Der verminderte Septakkord vor einer II. Stufe

Dies ist also eine weitere elegante Moglichkeit, eine zweite Stufe einzufiihren (neben
I-VI-1I und I-$I°-II). Und tatsichlich trifft man gelegentlich auf Turnarounds der Art,
wie im Bsp. 4.23 gezeigt. Selbstverstindlich werden verminderte Septakkorde prag-
matisch notiert, unabhingig von der Chiffrierung. Die korrekte Notation eines Eb®7 in
Gestalt der Terzschichtung Eb-Gb-Bbb-Dbb wire schwer entzifferbar. Doppelvorzeichen
findet man in Jazznoten selten.
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Bsp. 4.23: Der verminderte Septakkord im Turnaround

Ein gingiges Klischee in der Musik des 18. und 19. Jahrhunderts ist durch einen
chromatisch verlaufenden Bass gekennzeichnet: eine Akkordfolge iiber den Bassstufen
4-14-5, meist als S, Igb und Df, dem Vorhaltsquartsextakkord der Dominante. Letzterer
wird zumeist auch noch aufgeldst, wie in Bsp. 4.24 gezeigt.
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Bsp. 4.24: Beethoven, Rondo der Sonate fiir Violine und Klavier op. 12 Nr. 1

Im Jazz wird beim Auftreten dieser chromatischen Bassfithrung die Doppeldomi-
nante gern als verminderter Septakkord verwendet. Und das gibt uns nun eine weitere
Auflosungsmoglichkeit dieses Akkordes an die Hand: Ein verminderter Septakkord
kann sich bei halbt6nig steigendem Bass in einen Quartsextakkord, zumeist in den
Vorhaltsquartsextakkord der Dominante, auflosen. Festgeschrieben ist diese Akkord-
folge z.B. in Sonny Rollins’ St. Thomas (Bsp. 4.25).!” Die Komposition zeichnet sich
durch Okonomie hinsichtlich der Motivik aus. Der zitierte Schluss zeigt die beiden

melodischen Keimzellen, aus denen die 16 Takte umfassende Komposition gearbeitet
ist.
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Bsp. 4.25: Sonny Rollins, St. Thomas

Der Vorhaltsquartsextakkord ist hier als Slash-Akkord notiert (Tonika C mit Quinte
G im Bass). Manche Leadsheets schreiben recht unbekiimmert den Akkord der I. Stufe
ohne Slash vor. Man sollte dann erkennen, was eigentlich gemeint ist (die Bassisten,

17 Das vollstindige Leadsheet dieses kurzen Standards gibt es beispielsweise in SHER: The New Real Book,
S. 340.
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186 4 Jenseits von Dur und Moll

auf die es dabei wieder einmal ankommt, wissen in der Regel Bescheid). F#° hat hier
die Funktion einer ,,Dominante vor der Dominante®, kurz Doppeldominante.

Auch eine letzte Wendung im Zusammenhang mit dem verminderten Septakkord
ist der traditionellen Harmonik entlehnt, ndmlich das vorhaltige Abwechseln zwischen
einem vermindertem Septakkord und einem Durdreiklang bzw. Dominantseptakkord
tiber beibehaltenem Basston. Wir sehen dies z.B. in Johannes Brahms bekanntem
Chorsatz In stiller Nacht (Bsp. 4.26).

(Etwas langsam)
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Bsp. 4.26: Johannes: Brahms, In stiller Nacht

Hier urteilen die Harmonielehren ,Verminderter Septakkord als leittoniger Vor-
haltsklang®, was sicher alles andere als abwegig ist. Tatsachlich bewegen sich alle Stim-
men aus dem CH#° heraus halbténig in den Zielklang Bb”. Doch lisst sich die Wendung
auch funktionsharmonisch erkliren: Fasst man C#° als verkiirzten A7*%) auf, so ist die
Bewegung in den Bb” eine Art Trugschluss: Bb-Dur ist der Varianttrugschluss, wenn
A-Dur Dominante ist, in einer Tonartzelle D-Dur. '8

Damit verwandt ist die in Bsp. 4.27 gezeigte, im Jazz der Swing-Epoche verbreitete
Schlusswendung. '

Die Stimmfithrung hier dhnelt derjenigen im Brahmsschen Chorsatz: Zwei Tone
(C# und E) gleiten einen Halbton aufwirts und der Grundton des Zielklanges (Bb®)
bleibt liegen, ebenso wie der dritte Ton (G) des verminderten Septakkordes, da der
Zielakkord die grofle Sexte enthilt. Bsp. 4.28 zeigt eine zwei-, drei- oder vierstimmige
Fassung, die man bei Bedarf effektvoll einsetzen kann.

Die zweistimmige Fassung ldsst sich leicht memorieren: Greife in der Oberstimme
den Tonikagrundton zusammen mit seiner Unterquinte und gleite chromatisch auf-
wirts. Die dreistimmige Fassung ergibt sich durch Austerzung nach unten, die vier-
stimmige enthdlt die kleine Unterterz des Liegetones oben.

18 Der Orgelpunkt Bb verschleiert dies allerdings.

19 Geradezu thematisch verwendet Thomas Reich die vier Akkordschldge in seiner Komposition Up to
Date, die in der Einspielung Max Gregers als Titelmusik der ZDF-Sendung Das aktuelle Sport-Studio
populdr geworden ist. Wer sie nicht im Ohr hat: Tom Gaebels Coverversion bewegt sich recht nahe am
Original (GAEBEL: Up to Date - Single).



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

4.4 Weitere Verbindungen mit dem verminderten Septakkord 187

Bv6  Cm’ Cto  Bbs Bb7HY
|
% = e
ANAVA— ] 1 1 y = if
D) T T LA
[
D B = = ; 8~ T8
Z b I r. 1™y ©
1 ==

)]
)]

A

and

GG

S

Bsp. 4.28: Schlusswendungen mit dem verminderten Septakkord

Bei gleichbleibendem Basston (Orgelpunkt, im Jazz auch Pedalton oder kurz Pedal
genannt, vgl. S. 266) passt diese Wendung zur Auflockerung bzw. Reharmonisation
eines Tonikaklanges. In Burton Lanes On A Clear Day hért man dies oft.?° Die L. Stufe
bleibt dort zwei Takte lang liegen. Dass dabei keine Langeweile aufkommt, liegt auch
daran, dass in der Melodie die beiden Spannungsténe 9 und maj7 (C und A) liegen.?!
Zusitzlich kann auch der Akkord der I° fiir Belebung sorgen, wie die drei Fassungen
der Anfangstakte in Bsp. 4.29 zeigen.*?
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Bsp. 4.29: Burton Lane, On A Clear Day

20 SikORA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 158.

21 Konventionell denkenden Komponisten wéren stattdessen vielleicht die Tone Bb und F eingefallen.
In den folgenden Takten wird dies noch gesteigert: Dort wechselt die Harmonie zu Eb7, wozu in der
Melodie C und A erklingen, also die 13 und #11 (die IV. Stufe als Mixo#11) - ein Paradebeispiel fiir die
Emanzipation der Dissonanz in der Harmonik und Melodik des Jazz und der Unterhaltungsmusik in
der Mitte des 20. Jahrhunderts (vgl. Kapitel 1.4, S. 27).

22 Die mittlere Fassung findet sich im Leadsheet, das in WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 283
wiedergegeben ist (dort allerdings in G-Dur). Sie wird nicht zu Beginn vorgeschrieben, sondern als
Steigerungsmittel bei der Wiederkehr des Anfangsmotivs in T. 25.
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Diese Akkordfolge ldsst sich selbstverstindlich nur dann setzen, wenn sich die Melo-
diestimme des Tonmaterials aus der zum verminderten Septakkord gehérenden Skala
bedient. Hier ist dies GTHT iiber Bb. Einen Ganzton tiber dem Bb liegt das C in der
Melodie. Das folgende A wird dann logischerweise auch passen, denn in GTHT haben
alle Tone Verwandte im Abstand von kleinen Terzen bzw. Tritoni.

Arten des Einsatzes verminderter Septakkorde

1. Zwischendominante mit halbtonig steigendem Bass,

2. abwirts gleitender Klang,

3. doppeldominantischer Akkord vor einem Vorhaltsquartsextakkord,
4. Vorhaltsklang bei liegender Stimme.

Ubung 66: Verminderte Akkorde bestimmen

Bsp. 4.30 zeigt die Changes?? einer Bearbeitung des Standards S’"Wonderful von George
Gershwin. Zu Beginn gibt es ein kurzes Intro, dann folgt die zugunsten eines haufi-
gen Einsatzes von HTGT- und GTHT-Skalen und -Akkorden leicht reharmonisierte
Melodie. Wo gibt es Akkorde, welche die verminderten Skalen bendtigen (X° oder
X709)? Welcher Art ist die Weiterfithrung der verminderten Septakkorde (im Sinne
der Aufzdhlung oben)?

Ubung 67: Klavierbegleitung zu S’"Wonderful

Erarbeiten Sie eine einfache Klavierbegleitung (Bass und Akkorde in der rechten
Hand).

4.5 Der iiberméaRige Dreiklang und die Ganztonleiter

Die klassische Funktionsharmonik kennt den iiberméfligen Dreiklang in zwei Auspri-
gungen: einmal als Dominante mit hochalterierter Quinte, die sich zwingend in eine
Durtonika auflost, und zum anderen als aufgeloster oder auch unaufgeloster Sextvor-
halt in der Dominante, iiblicherweise in einer Moll-Umgebung (Bsp. 4.31). Oft wird
als Beispiel fiir eine alterierte Dominantquinte Beethovens Bagatelle C-Dur aus seinem
op. 119 zitiert?* (Bsp. 4.31 Mitte).

23 Ein Leadsheet gibt es in FEINSTEIN: Ira Gershwin Songbook, S. 63 ff. Eine Aufnahme findet sich bei-
spielsweise in S1ms: Zoot Sims and the Gershwin Brothers, Track 7.

24 Vgl. MALER: Beitrag zur durmolltonalen Harmonielehre IT - Notenbeispiele aus der Musikliteratur
mit Kommentar, S. 87.
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Bsp. 4.30: George Gershwin, S’Wonderful, Intro von M. Dings

L. van Beethoven, Bagatelle C-Dur op. 119 Nr. 8
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Bsp. 4.31: Erscheinungsformen des tiberméfligen Dreiklangs

Die an zweiter Stelle aufgefithrte Moglichkeit - Dominante mit dem Vorhalt der
kleinen Sexte in Moll-Zusammenhingen, mit oder ohne Aufldsung in die Quinte vor
dem Wechsel in die Molltonika — ist nichts Neues. Die Tone G-B-Eb lief3en sich ohne
weiteres mit HM5 auf G oder auch G Alteriert in Verbindung bringen (Bsp. 4.32).

Eine echte hochalterierte Quinte hingegen verlangt nach der Ganztonleiter (links in
Bsp. 4.33). Der zugehorige Akkord wird entweder als C’*, C’aug oder hiufiger noch
als C*7 notiert. Letzteres entspricht der Praxis in der Stufentheorie, welche eine iiber-
maflige Dominante als V+ chiffriert. Das ,,+“ bezeichnet die hochalterierte Quinte,
meint also ein ibermafliges Intervall und nicht (wie in den gangigen Chiffriersystemen
der traditionellen Harmonielehre sonst iiblich) ein grof3es Intervall. Und im Gegensatz
zum ,,-“ in einem Akkordsymbol bezieht es sich nicht auf die Grofle der Terz.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

190 4 Jenseits von Dur und Moll

G'(t5) Cm(maj7) Galt. Cm@maj?
Q JI? O © | Q
P= I2h-=4 B SO 1Zh-=4
|[GEEEE 2 S G
{ o 8 ) 8
( o s
Z 5 1
Vo ©
= =
G HM5 G Alteriert
0 | o—O I o—O
:\)/ © 1—© i |

C+

NO

Y
¢
o
AR
D
[ ]
¢
¢
b
iy
D
q
EA
‘)T_
0|
0
1

T
O 1Y
4

Bsp. 4.33: Ubermifliger Dreiklang und Ganztonleiter

Leider gibt es in Leadsheets das Symbol X*” gleichermaflen fiir Akkorde mit 45 (rich-
tigerweise) und solche mit b13, wo es im Grunde fehl am Platze ist. In den meisten
Fillen liegt man richtig, wenn man vermutet, dass mit V*7 eine V7¢*13, eine iibliche
Dominante in einer Mollumgebung, gemeint ist. Die Chiffre X*7 ist damit eigent-
lich falsch. Das Material der Ganztonleiter ist im Jazz seltener, als man vermuten
mochte. Die Ganztonleiter ist wieder ein Modus mit begrenzter Transponierbarkeit
im Sinne Messiaens, genauer gesagt sein erster Modus, den er in seinen Kompositio-
nen allerdings kaum verwendete; anders als Claude Debussy, der die Ganztonleiter in
unnachahmlicher Weise eingesetzt hatte. Tatsdchlich gibt es nur zwei enharmonisch
verschiedene Ganztonskalen (Bsp. 4.33 Mitte und rechts). Die nichste Halbtontrans-
position begdnne bei D und wire damit lediglich ein Modus der C-Ganztonleiter.

Der Nachteil der Ganztonleiter gegeniiber anderen symmetrischen Skalen (wie
HTGT) besteht darin, dass mit dieser Skala nur eine begrenzte Menge an Intervallen
zu erzeugen ist. Genauer gesagt fehlt die Halfte der moglichen Intervalle (enharmo-
nische Verwechselungen einmal ausgenommen). Auf 2-, 3-, reine 4 und 5, 6+ sowie
7+ muss man bei Einsatz der Ganztonleiter verzichten. Improvisationen tiber das Ma-
terial dieser Skala geraten daher leicht in Gefahr, eintonig zu klingen. Umgekehrt ist
der Sound der iibermafligen Skala hervorstechend und auffillig. In der Popmusik wird
dies bisweilen ausgenutzt. Um den charakteristischen Klang der Einleitung von Stevie
Wonders You Are the Sunshine of my Life wiederzuerkennen,?” muss man keinen Kurs
in elementarer Gehorbildung absolviert haben. Der Sound der Ganztonleiter bildet

25 Vgl. Sikora: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 120.
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dort den Hook, den Haken, wie man in der Popmusik ein charakteristisches, fesselndes
Merkmal (meist ein melodischer Einfall) nennt, welches den Horer einfangen, fiir den
Song einnehmen soll.

Hook: auch Hook Line — der Aufhinger, das Erkennungszeichen eines Songs, er-
funden in der Hoffnung, ihn damit in den Ohren des Publikums zu verankern.

Zuriick zur Frage, wann eine Chiffre X*” nun die Ganztonskala oder eine iibliche
Form der Dominante in Moll (V7013 oder V) fordert. Betrachten wir dazu den
Anfang des Refrains von Gershwins Nice Work If You Can Get It (Bsp. 4.34)?°. In Takt 1
und 2 erscheint das gleiche Symbol X*’. Jedoch liegt im ersten Falle die Verwendung
der altbekannten Dominante mit kleiner None nahe, A7 (mit HM5 oder auch Alte-
riert). Nur im zweiten Takt passt bei G*7 die Ganztonleiter. Warum? Takt 1 Zihlzeit 2
hat in der Melodie das Bb, welches in der Ganztonleiter iiber A nicht vorkommt. Im
zweiten Takt jedoch sind beide Tone, G und A, in der Ganztonleiter zu G*” vertreten.
Bsp. 4.34 zeigt ein mogliches Arrangement dieser Takte. Das Voicing in den Mittel-
stimmen ist in den beiden fraglichen Akkorden identisch, nur die passenden Skalen
differieren.

A7 DY G+7 o
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N1
X
TR TN

2
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-

Bsp. 4.34: George Gershwin, Nice Work If You Can Get It

Die drei Mittelstimmen gleiten perfekt halbténig abwirts?’. Das wire nicht der Fall,
wiirde D durch eine alterierte Form ersetzt, was jederzeit méglich ist; andere Quellen
schreiben D7¢? vor.?® Welche Skala passt zum D°®), der genau genommen als D?¢*¢)
chiffriert werden miisste? Ff, Bb und E sind in G-Moll Melodisch enthalten; die pas-
sende Skala iiber D ist der 5. Modus von G-Moll Melodisch.

26 LoNG: The Real Book Of Jazz, S. 212 f. (dort in G-Dur). Eine Aufnahme gibt es in PETERSON: Oscar
Peterson plays the George Gershwin Songbook, Track 11.

27 Die beiden unteren bilden die Guide Tone Line: Die Septimen und Terzen gehen jeweils auseinander
hervor.

28 LonNG: The Real Book Of Jazz, S. 162 f.
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Das Arrangement ist in Drop-2-Form gehalten; die untere Mittelstimme (obere
Stimme im Bassschliisselsystem) konnte auch eine Oktave hoher, also rechts, gegriffen
werden, was aber weniger gut klingt und unangenehmer zu spielen ist.

Das Problem, ein gutes Voicing fiir die Dominantkette zu Beginn von Nice Work If
You Can Get It zu finden, lasst sich auch auf radikal einfache Weise 16sen, wie Bsp. 4.35
demonstriert. Eine mogliche Linie fiir einen Walking Bass ist dort ebenfalls gezeigt.
Die linke Hand greift hier konsequent nur die beiden essentiellen Tone Septime und
Terz. Durch die fallende Quintverwandtschaft in der Dominantkette ergeben sich die
stereotyp chromatisch fallenden Guide Tone Lines. Warum klingt diese spartanische
Losung hier recht gut? Weil die Melodiestimme Tensions beisteuert (b9, b6, 9, 6).
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Bsp. 4.35: George Gershwin, Nice Work If You Can Get It, mit zweistimmigen Voicings

Generell muss also bei einer X*’-Chiffrierung geklirt werden, ob tatsichlich eine
hochalterierte Dominante oder, wie meist, lediglich eine Dominante mit b13 vorliegt.
Im Standard Wrap Your Troubles In Dreams von Harry Barris® ldsst sich eine iiber-
méfige Dominante mit Ganztonleiter verwenden. Die ersten beiden Takte zeigen ein
Pendel zwischen I und V, Tonika und Dominante. Beim zweiten Mal wird die V gerne
durch die itberméflige Form gesteigert (Bsp. 4.36).

Epmaj7 Bb13 Epmaj7  Bp+9 Eb6 G7b9 Cm’
0 | ; ; [—
)" A IN I | | | | I - I > > P 0 I
ANAv4 x| = -~ =~ | | | | | | | I;\ } I } I:
o ‘

Bsp. 4.36: Harry Barris, Wrap Your Troubles In Dreams

Warum passt der Bb*® im zweiten Takt, aber nicht im ersten? Die None C im zweiten
Takt gehort zur Ganztonskala tiber Bb. Fiir das G im ersten Takt trifft das nicht zu;
es kollidiert mit dem F# und Ab der Bb-Ganztonleiter. Bsp. 4.37 zeigt eine gingige
Reharmonisation des Anfangs.*” Dadurch wird den Solisten etwas mehr Zeit zum Aus-

29 Ein Leadsheet gibt es beispielsweise in WoNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 436 f.
30 Smms: Soprano Sax, Track 3.
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spielen der iiberméfligen Skala gegeben. Uberhaupt wirkt der Harmoniefluss dadurch
organischer (anfangs ruhig, ganztaktig — dann beschleunigt, halbtaktig).

Epmaj7 Bb+7 Eb6 G7(b9) Cm?
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Bsp. 4.37: Harry Barris, Wrap Your Troubles In Dreams, reharmonisiert

Ein vierstimmiges Voicing fiir iiberméflige Dominanten ldsst sich leicht bilden, in-
dem man das bekannte Dur-Voicing fiir Dominantseptakkorde verwendet und dort
die Sexte tiefalteriert (Bsp. 4.38 links). Die korrekte, aber kompliziertere Denkweise
wire natiirlich: die Quinte hochalterieren. Doch die Quinte greift man nun einmal in
Dominanten im Regelfall nicht mit.

G7 G+ G7 G+7 Dm? G+  (Cmaj7 Dm’ G+ Cmaj7
0 | |/—\ | 1
)" A O Vi7i L. =1 T [.d 2] 1
Y A P= - 1 - LZ| 1
HO—8— s Iﬁ SO o1 Z = o Ca—7 .
o S F8 €15 8°
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. O O O O n n
",*" P T O 14 T O
i =i i =i
ii v* I ii v* I

Bsp. 4.38: Ein Voicing fiir V*7-Akkorde sowie die II-V-1-Kadenz mit V*7

Im Unterschied zur klassischen Satzlehre verlangt der alterierte Ton, sei er nun als
hochalterierte Quinte oder kleine Sexte notiert, auch nicht nach einer Auflésung in die
Durterz der Tonika. Gebrauchlich ist es daher, fast unverandert die tibliche II-V-I-Ver-
bindung zu verwenden, abgesehen von der einen, speziellen Alteration in der V (rechts
in Bsp. 4.38).

Gegeniiber der nicht alterierten Kadenz ist hier die Bewegung von der II in die V
wieder geringfiigig komplizierter: Zwei Stimmen (anstelle einer) gleiten abwérts. Diese
Verbindung kann man wieder als Tune-Up-Sequenz {iben, in beiden Positionen und
durch beide Grofisekundzirkel.
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Ubung 68: UbermaRige Dominanten finden

Bsp. 4.39 zeigt die Changes und den melodischen Umriss®! der Bridge und des ab-
schlieBenden A-Teils von Nice Work If You Can Get It. Wo passen zu den hier vorge-
schriebenen X*7-Akkorden iibermiflige Dominanten, basierend auf der Ganztonlei-
ter?

17 Dm’ Bb® Dm’ GB3 Cm’ Dm!! G*7  Gm’ C+7

o)

)” A IN | | | | | | | ]
=

25 AY D G CY FB3 B GB GE Am’ A Gm? D7 Gm CTSUSH  F6

. sto—a Tt

o)
A = =
\é/ [ ) &)

Bsp. 4.39: George Gershwin, Nice Work If You Can Get It, B und A-Teil der
AABA-Form, melodischer Grundriss und Changes

4.6 Die Tritonusvertauschung

Haufig schon sind uns die Begriffe Tritonusvertauschung oder Tritonussubstitution be-
gegnet, samt den dazugehoérigen Klingen. Dies waren in erster Linie V- Akkorde, die
sich halbtonig abwirts gleitend auflosen statt wie gewohnt im Quintfall. Wenn man
diese Klangverbindung gespielt hat, ist es mit ein wenig Erfahrung nicht schwer, sie
horend wiederzuerkennen.

Das der Tritonusvertauschung zugrunde liegende Prinzip besteht darin, dass sich zu
jedem Tritonus?? zwei Akkorde bilden lassen, die wie Dominantseptakkorde klingen,
allerdings in der klassischen Harmonik nicht unbedingt so notiert werden (Bsp. 4.40).

Die meisten Musiker werden die zweistimmige Auflésung des Tritonus F-B links
wohl mit der Kadenzbewegung G-C ergdnzen. Wer aber tagtiglich mit der Musik
zwischen Haydn und Schubert umgeht, dem wird auch die Wendung rechts daneben
(T. 3) in den Sinn kommen. Hier erzeugt die zum B iiberméglige Sexte Db (statt D,
was wieder zu G’ passen wiirde) ebenfalls den klanglichen Eindruck eines D7, was zur
Auflésung rechts im Bsp. 4.40 fithren wiirde.

Tatsdchlich 16st sich der notierte iiberméflige Sextakkord halbtonig auseinanderstre-
bend in einen Durakkord auf, der in der klassischen Harmonik zumeist als Dominante

31 Fiir die originale Melodie siehe z. B. LoNG: The Real Book Of Jazz, S. 162 f.
32 Und noch einmal: Uber den Umstand, dass nur die tbermifiige Quarte, nicht aber die verminderte
Quinte im Wortsinne einen Tritonus bildet, wird in der Jazztheorie grofiziigig hinweggesehen.
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Bsp. 4.40: Die Mehrdeutigkeit des Tritonus

wirkt und damit eine Halbschlusswirkung hervorruft.?® Die Stufentheorie trigt dem
Rechnung. Sie legt den iiberméfligen Sextakkord auf die Rolle als Pradominante fest,
welche er tatsdchlich so gut wie immer einnimmt. Die international gebrauchliche
Bezeichnung fiir den Klang ist italienischer Sextakkord (,,Italien Sixth“). Die Funkti-
onstheorie spricht von einer ,,Doppeldominante mit tiefalterierter Quinte im Bass®
genauer gesagt von einer verkiirzten Doppeldominante (ID ). Kein Problem hat die
Funktionstheorie damit, auch fiir eine einfache Dominante diese Form der Tiefaltera-
tion anzunehmen (197), auch wenn dies in der Literatur, welche die Funktionstheorien
im Auge haben, vollig praxisfremd ist. Denn ein sich nicht kadenziell, im Quintfall,
sondern im Bass abwirts gleitend auflosender, scheinbarer D7 tritt in der traditionellen
Harmonik praktisch nie als Hauptdominante auf. So gut wie immer fungiert er als
Doppeldominante.** Das hingt damit zusammen, dass der untere Ton der iibermifii-
gen Sexte eher als Bestandteil einer Mollsubdominante gehort wird (im Beispiel oben
wire Db die Terz von Bb-Moll als Moll-s in F-Dur) und nicht als triste Neapolitaner-
Sexte (was Db in C-Dur wire). Tatsdchlich ist der tiberméflige Sextakkord (wie der
Klang im Generalbass genannt wird) historisch aus einer Alteration einer Mollsubdo-
minante erwachsen. Bsp. 4.41 zeichnet die Entstehung des tiberméf3igen Sextakkords
bzw. italienischen Sextakkords (bzw. 1@7) und der iibrigen alterierten Praidominanten
nach.

Diese Genese des italienischen Sextakkords sieht man deutlich im langsamen Satz
der Sonate C-Dur op. 53 (Waldstein-Sonate) von Beethoven (Bsp. 4.42). Auch hier
verhalt sich der Akkord pradominantisch (doppeldominantisch) in F-Dur.

Wenn wir nun in einer Jazz-Klangumgebung in C-Dur einen Dominantklang tiber
Db konstruieren, so kénnen wir es mit Hilfe einer kleinen Mogelei zustande bringen,
beinahe ausschliefllich mit dem leitereigenen Material von C-Dur auszukommen. Der
Trick besteht darin, das Db enharmonisch zu C# umzunotieren. Wir erhalten dann den
Tonvorrat von Melodisch D-Moll (Bsp. 4.43). Der siebte Modus von Melodisch Moll
(mit C# statt D beginnend), MM7, ist aber nichts anderes als die alterierte Skala.

33 Man kann auch von einem alterierten phrygischen Schluss sprechen.

34 Hier wird nun einmal ausnahmsweise die Funktionslehre den Verhiltnissen in der Jazzharmonik
besser gerecht, denn im Jazz wird diese herabgleitende Dominantform tatsidchlich meistens einfach-
dominantisch, nicht doppeldominantisch eingesetzt.
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Bsp. 4.42: Ludwig van Beethoven, Waldstein-Sonate, zweiter Satz
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Bsp. 4.43: Die alterierte Skala fiir bIT”

Der vierte Modus von Melodisch D-Moll (MM4) beginnt mit G. Eine V’-Skala iiber
G mit Cf# - das ist Mixo#11. Letztlich entscheidet nur die Wahl des Basstones, ob man
die Hauptdominante G mit #11 hort oder die sie vertretende Dominante iiber Db (alias
CH) mit der alterierten Skala (Bsp. 4.44).

Eine alterierte Dominante und eine Mixo#11-Dominante mit gleichem Tonmate-
rial haben Grundtone im Abstand eines Tritonus.
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D MM 4 =G Mixo11 G7#1) DbTalt.

A Py O (o]

)’ 4 L o O ~ O [® ) Il |
{~ (@) © 7 —a© [ @ 2= i |
ANav4 ~ . O e 1l |
e n.e 7O

o

Bsp. 4.44: Mixo#11 fiir tritonusentfernte Dominantklinge

Auf dieser Materialgleichheit basiert das Prinzip der Tritonusvertauschung. Die
tritonusvertauschte Dominante, die sich also nicht im Quintfall, sondern halbtonig
abwirtsgleitend auflost, heifst Substitutdominante.

Substitutdominante: tritonusvertauschte Dominante, einen Halbton tiber der
Zieltonika bzw. einen Tritonus unter der urspriinglichen Dominante liegend.
Arbeitet man mit Stufenbezeichnungen, so werden Substitutdominanten mit sub V’
oder sub D abgekiirzt. Achtung: subD meint nicht ,,Subdominante®.

Allerdings wird die Substitutdominante selten alteriert gespielt, sondern fast immer
als Mixo#11. Dadurch dreht sich das Spiel um: Ist die Substitutdominante Mixo#11,
dann ist die Hauptdominante alteriert. Greift man eine alterierte Dominante (oder
eben deren Tritonusvertauschung), dann steigert man die Dominantwirkung gegen-
iber der leitereigenen Form. Und Substitutdominanten werden gerne als Steigerung
der Originaldominante eingesetzt. Daher ist die Wendung in Bsp. 4.45 links gebrduch-
licher als diejenige rechts.

Db7 4 .
G pygiy  Cmaj7 G’ Dbalt ~ Cmaj7
§l\;)vﬁ 4 Ld qg() 4 4 8‘)
(DF— —
7 : Vr O : Vr O
I I

Bsp. 4.45: Zwei Formen der Tritonusvertauschung

Die doppelte Chiffrierung fiir D" und Db’ im ersten Takt soll noch einmal
verdeutlichen: Das dort verwendete Voicing ist zwar unser wohlbekannter Passepar-
tout-Griff fiir den D7, welcher die #11 nicht beriicksichtigt. Dennoch wird die 411 in
der Skala von sub V-Akkorden in fast allen Fillen enthalten sein. Der betreffende Ton,
hier ist es G, ist in der Haupttonart (C-Dur) leitereigen. Die nicht alterierte 11 bzw.
4 der mixolydischen Skala, das wire hier der Ton Gb, wiirde hingegen aus der Tonart
herausfithren. Auch hier gilt: Die Skalen werden so weit wie moglich aus dem diato-
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nischen Material der Tonart gebildet. Deswegen also Db mit §11, was aber wiederum
nicht heifit, dass Mixolydisch als Skala fiir die sub V” auf der bII unter allen Umstinden
ausgeschlossen wire.

Wie gesagt: Meist werden Substitutdominanten aus Mixo#11 gebildet. Es gibt aber
ab und zu Fille, in denen eine Substitutdominante aus der alterierten Skala passt. Im
Ausschnitt aus Gershwins They Can’t Take That Away From Me, den Bsp. 4.46 zeigt
(links), bleibt das Voicing fiir die leitereigene, mixolydische Dominante Eb7 bestehen,
wiahrend der Bass in den Grundton der Tritonussubstitution (A) wechselt.

Mixo Mixo#11
Eb? ATE9  ApMai7  Gm? C7 BT GO Db? C9(sus4) C7(b9) F

E—DFF:FH)W% o Ll-eg

|1|(0) Bo b

1 Zh=4
7Y
V‘?’ O

Bsp. 4.46: George Gershwin, They Can’t Take That Away From Me (links) und Our
Love Is Here To Stay (rechts)

Oft ist jedoch mit dem Wechsel zwischen Dominante und Substitutdominante (V
und sub V) der klanglich reizvollere Wechsel der Skala verbunden, wie z.B. im zweiten
Takt von Gershwins Our Love Is Here To Stay (rechts in Bsp. 4.46).

Nach diesen ersten vier Takten wird dann im fiinften Takt (Bsp. 4.47) von vor-
neherein die Substitutdominante Ab” statt D7 (als Dominante zu G) eingesetzt. Die
Bassfithrung wird dadurch elegant chromatisch fallend. An der quintfélligen Bassfiih-
rung iiber D’ wire im Ubrigen nichts auszusetzen, aber die erste Fassung ist doch
jazziger.
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Bsp. 4.47: George Gershwin, Our Love Is Here To Stay, T. 5 f.

In Takt 8 desselben Standards wechselt A7 mit E’7, dadurch eine harmonische Bewe-
gung in halben Takten erzeugend (Bsp. 4.48).
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Bsp. 4.48: George Gershwin, Our Love Is Here To Stay

Die Tritonusvertauschung funktioniert selbstverstdndlich auch mit Sekundardomi-
nanten. Jede Dominante kann durch ihre Tritonusvertauschung substituiert werden.
Wer einmal die Klangwelt der herabgleitenden D’-Formen fiir sich entdeckt hat, lduft
Gefahr, siichtig danach zu werden. Man sollte das Substituieren aber nicht iibertreiben.
Ein Beispiel fiir den wohldosierten, geschmackvollen Einsatz einer Substitutdomi-
nante ist die gingige Harmonisation von Harold Arlens Come Rain Or Come Shine
(Bsp. 4.49; ein Leadsheet findet sich z.B. in LEONARD: The Real Book. Volume II.
Second Edition, S. 88). Hier wird das anféngliche Eb-Dur sofort in Richtung C-Moll
verlassen. Dessen Dominante G wird bei ihrem zweiten moglichen Auftreten (Takt 3)
der Abwechslung halber tritonusvertauscht verwendet.

maj7 6 7 7 7 Db® 7

N Eb Eb Dm G Cm statt G7 Cm
s I t

GRER IS 2 PR s

SF r B 7 S

| g | | Q

Y 48— } L& &
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Bsp. 4.49: Harold Arlen, Come Rain Or Come Shine, melodischer Grundriss und Chan-
ges

Dies ist also ein Beispiel fiir eine Sekundér-sub V-Verbindung, zumindest wenn man
als Tonika Eb-Dur annimmt, was strenggenommen nicht ganz richtig ist, denn Ha-
rold Arlen ldsst den Song zwischen Dur und dem parallelen C-Moll changieren. Dies
versinnbildlicht das wechselvolle Schicksal der Ehe, um die es geht (,Come Rain or
Come Shine®, in guten wie in schlechten Zeiten). Eine solche Mehrdeutigkeit hitte
auch Schubert oder Schumann einfallen kénnen.

Der Einsatz einer Substitutdominante ist selbstverstindlich nur dann méglich, wenn
sich die Melodie mit bII”*1V) (oder gegebenenfalls bII*!) vertrigt oder die Lead-Stimme
pausiert. Im Beispiel oben passt der Melodieton Eb sowohl zu G” in Moll als auch zum
tatsichlich verwendeten Db’
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Regelmiflig wird in Leadsheets eine Substitutdominante vorgeschlagen, wenn ei-
ner der beiden Guide Tones der Dominante, die Terz oder die Septime, iiber lingere
Zeit in der Melodie verbleiben; bei konstantem Grundton in der Melodie funktioniert
es natiirlich auch. Ein héufig zitiertes Paradebeispiel dafiir ist Jerome Kerns All The
Things You Are>® (Bsp. 4.50). Hier liegt im dritten Takt die Terz von Eb” in der Melodie.
Sie wird gerne zur Septime der zugehorigen Substitutdominante A” umfunktioniert
(strenggenommen Heses-Dur).

Fm’ Bbm? Eb7 A7 Abmay7
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Bsp. 4.50: Jerome Kern, All The Things You Are, Changes und Guide Lines

Substitutdominanten sind eine elegante Moglichkeit, ,,brave Wendungen jazziger
zu reharmonisieren. Wenn in einem Leadsheet eine II-V-I-Wendung erscheint, ist es
einen Versuch wert, die V zu substituieren. Bsp. 4.51 zeigt dies fiir zwei- und vierstim-
mige Voicings.
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Bsp. 4.51: Voicings fiir die II-sub V-I-Verbindung

Elegant ist es auch, eine gesamte II-V-Verbindung um einen Tritonus zu versetzen.
Der Schluss des A-Teils des bereits zitierten Satin Doll (Bsp. 4.52 zeigt eine II-V-Ver-
bindung (in C-Dur), aber nicht Dm’-G’, sondern die tritonusentfernte Transposition
dieses Akkordparchens.

Abm” vertritt die II. Stufe Dm’, Db ist die Substitutdominante zu G”. Auch daraus
lasst sich ein Kadenzmodell entwickeln (Bsp. 4.53).

Welche Skala gehort in diesem Zusammenhang zu Abm’? Von Haus aus erhilt Xm
selbstverstindlich Dorisch. Aber in diesem Zusammenhang kdnnte man auch Melo-

7

35 LoNG: The Real Book Of Jazz, S. 11.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

4.6 Die Tritonusvertauschung 201

Am’ D7 Abm7 Db9 Cmaj7
() | [—
P T T - T T T T 1l |
f T
o) | | | N
)’ A/ T —1 T 1N
5 P j y—
iy T !;" : gl OA
N —
(2= % b
Z 1 I 11 v
S S o

T

Bsp. 4.52: Duke Ellington, Satin Doll, Schluss
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Bsp. 4.53: Kadenzmodell zum Uben der subII-sub V-Verbindung

disch Moll von Ab aus verwenden. Der folgende Db’ verlangt als subV nach Mixo#11
auf Db, und das ist identisch mit MM4 auf Ab. Die subIl und die subV hitten dann
identisches Material. Aber auch der Wechsel des Materials von Dorisch auf Ab zu MM4
von Ab kann seinen Reiz haben. Das Ohr sollte entscheiden.

Ubung 69: Kadenzen mit Substitutdominante tiben

Uben Sie die IIm”-bII7#1V_1m37_Kadenz aus Bsp. 4.51 (S. 200) mit zunichst zweistim-
migen, dann auch vierstimmigen Voicings rechts und dem Bass in der linken Hand als
Tune-Up-Sequenz.

Ubung 70: Akkordskalen fir Substitutdominanten tiben

Uben Sie die gleiche Kadenz mit vierstimmigen Left-Hand Voicings, bei Bedarf auch
mit den Akkordskalen rechts (nach dem Vorbild von Bsp. 4.54). Die Akkordskalen
sind: Dorisch fiir die I, Mixo#11 fiir die Substitutdominante sowie Ionisch oder auch
Lydisch (dann in C-Dur mit F8) fiir die L.

Mit dem Hilfsmittel der Tritonussubstitution vervielfachen sich nun die Moglich-
keiten, bei Turnarounds fiir Abwechslung zu sorgen. Wir haben schon gesehen, dass
in dem wichtigen Turnaround I-VI-II-V die urspriinglichen Mollstufen (VI und II)
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Bsp. 4.54: Akkordskalen fiir die subII-sub V-Verbindung, als Tune-Up-Sequenz

héufig als Dominantseptakkorde erklingen. In einem weiteren Schritt konnen diese
dann durch deren Substitutdominanten ersetzt werden. Bsp. 4.55 zeigt zunéchst die
diatonische Form, dann eine radikale Dominantisierung nach dem ,,V vor V*-Prinzip
und schliefllich die Verwendung von Alterationen.
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Bsp. 4.55: Turnaround-Varianten

In Bsp. 4.56 werden nun schlichtweg alle Akkorde, auch die Moll-Septakkorde,
durch ihre Tritonusvertauschungen reharmonisiert (mit Ausnahme der I-Akkorde
und des Dm’ im letzten Modell).

Es lieen sich nach diesem Verfahren noch unzihlige Varianten erzeugen. Jeder
Moll-Akkord kann dominantisiert werden, jede Dominante und jede Mollstufe kann
tritonussubstituiert werden. Natiirlich geht das nur dann, wenn sich in den Turn-
around-Takten melodisch nichts ereignet, was dem im Weg stiinde. Aber Turnarounds
stehen ja zumeist in den letzten zwei Takten eines Songs. Dort pausiert die Melodie-
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Bsp. 4.56: Turnaround- Varianten mit Tritonusvertauschungen

stimme héaufig oder fiihrt ausschlieSlich ihren Schlusston, den sie aber auch nicht tiber
die vollen zwei Takte aushalten muss.

Ubung 71: Turnaround-Varianten tiben

Spielen Sie nach Bedarf einzelne Turnaround- Varianten (nach dem Muster oben oder
selbst erfundene) in verschiedenen Tonarten und Griffvarianten.

Ubung 72: Substitutdominanten analysieren

Bsp. 4.57 zeigt mogliche Changes zu Gershwins Our Love Is Here To Stay. Dort wurde -
wo immer es ging — mit Substitutdominanten reharmonisiert. Dadurch wirken die
Changes vielleicht an der einen oder anderen Stelle iiberladen. Finden Sie alle sub V-
Akkorde und bestimmen Sie, welche Skalenform der Dominante jeweils zuzuordnen
ist. Wo ist es giinstiger, auf die Substitution zu verzichten? Spielen Sie eine einfache
vierstimmige Klavierbegleitung (Akkorde rechts, Bass links).
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Bsp. 4.57: Substitutdominanten anbringen
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204 4 Jenseits von Dur und Moll

Anregung zum Ho6ren: Wenn Sie Jazzdarbietungen live oder aus der Konserve ho-
ren, werden Sie bemerken, wie hdufig Substitutdominanten eingesetzt werden, sei es
als eigenstidndige Changes, als fliichtige Durchgangsakkorde (als chromatic approach
zum nachfolgenden Klang) oder als Turnaround-Variante. Achten Sie beim Zuhéren
einmal bewusst auf den Einsatz dieser Klidnge.
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5 Der Blues

Der Blues ist eine eigenstdndige, von den frithen Jazz-Stilen unabhéingige Ausdrucks-
form der afro-amerikanischen Kultur. Er verkorpert das Lebensgefiihl der Afroame-
rikaner in den USA und ist schon von daher mit den Begriffen einer europiischen
Musiktheorie und Musikwissenschaft nicht erschopfend erklarbar.

Schnell ist der Blues in den Jazz und andere Genres wie z.B. die Rockmusik einge-
drungen. Doch wenn Sie einen Standard wie Bobby Troups Route 66 héren, so werden
Sie zwar die Blues-Form wiedererkennen, von der Wirkung her ist es jedoch Easy-Lis-
tening-Musik in Reinkultur. Im Blues geht es eben nicht um Entspannung bei einem
Cocktail in der Hotelbar oder am Steuer eines amerikanischen Strafienkreuzers auf
den legendédren Highways, sondern um Lebenskonflikte. Und Konflikte kennzeichnen
auch die Klangwelt des Blues.

5.1 Die Melodik des Blues

Als ein in der Volksmusik verwurzelter Stil basiert der Blues melodisch auf der urtiim-
lichsten aller Skalen, der Pentatonik, genauer gesagt: auf der Moll-Pentatonik. Diese
wurde jedoch schon bald um die flatted fifth, die verminderte Quinte bzw. den Trito-
nus, erweitert (Bsp. 5.1).!

A Moll-Pentatonik Bluestonleiter
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Bsp. 5.1: Pentatonik und Bluestonleiter

Auch wenn man sich bei melodischen Improvisationen auf das Material dieser
sechstonigen Bluestonleiter beschrankt, wird sich schon ein gewisses Blues-Feeling
einstellen (Bsp. 5.2).

1 Abgesehen davon, dass im Jazz Enharmonik vor allem pragmatisch betrieben wird (bessere Lesbarkeit),
gibt es durchaus verschiedene Auffassungen davon, ob die flattet fifth tatsichlich als solche zu notieren
ist, oder doch — wie hier zumeist — als erhéhte Quarte. Letzteres entspricht ihrer (ungefihren) Repra-
sentation in der Partialtonreihe (Ton 11, siehe Bsp. 5.8) und beif3t sich fiir klassische Augen weniger
stark mit der Bassstufe 5 (in C-Dur gedacht also G). Vgl. dazu die Schreibweisen in SIkORA: Neue
Jazz-Harmonielehre, S. 201 ff. und SCHOENMEHL: Modern-Jazz-Piano - die musikalischen Grundlagen
in Theorie & Praxis, S. 168 ff.
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Bsp. 5.2: Eine Improvisation anhand der Blues-Skala

Hier wird im Wesentlichen die Blues-Skala auf- bzw. abwirts dekliniert. Dass es viel
sparsamer geht, zeigte schon der in Kapitel 1.1 zitierte C Jam Blues (Bsp. 1.4 auf S. 11).
Ubung 73: Die Blues-Skala

Uben Sie die Blues-Skala in den wichtigsten Jazz-Tonarten (G, C, F, Bb und Eb). Erfin-
den Sie kleine Licks anhand der Bluestonleiter.

Lick: Kleine, improvisierte Phrase, entweder als Material zum Uben (es gibt Lick-
sammlungen) oder eine Phrase, die fiir einen bestimmten Jazzstil oder eine Musi-
kerpersonlichkeit charakteristisch ist (,,Ein Lick im Stile von ... ).

Mit den sechs Tonen der Bluestonleiter allein kann man eine Menge Musik erzeugen.
Deswegen wird die Bluesform héufig als Einstieg in die Jazzimprovisation genutzt. Ein
bekannter Blues, der auf einem einfachen Lick beruht, ist Milt Jacksons Bag’s Groove.
Das Thema ist &uflerst sparsam gebaut.? Sie konnten es leicht transkribieren. Bsp. 5.3
zeigt, dass Bag’s Groove sich ausschliellich auf Material aus der Bluesskala beschrinkt.

Bsp. 5.3: Bag’s Groove vs. Blues-Skala

Eine viertaktige Phrase, dreimal identisch gespielt - das ist schon fast?® die gesamte
Komposition! Der Blues umfasst folglich zwolf Takte, im Regelfall jedenfalls, und da-
mit setzt er sich deutlich gegeniiber den typischerweise 32-taktigen (AABA-Form)
oder auch 16-taktigen (z.B. AA-Form) Themen bzw. Chorussen des Jazz ab. Des-
wegen konnte Benny Golson eine seiner bekanntesten Kompositionen Blues March*

2 Ein vollstindiges Leadsheet gibt es in LEONARD: The Real Book. Volume II. Second Edition, S. 30.
Nachfolgend wird es in der Melodiefassung zitiert, die der Komponist persénlich am Vibraphon auf
einer Aufnahme der WDR Big Band spielt (WDR BiG BAND: Blues & Beyond, Track 4). Die Tonart ist
dort wie im Original auch F-Dur.

3 Intro, Gegenstimmen und dergleichen sind schon eher Bestandteile des Arrangements.

4 LeoNARD: The Real Book. Volume II. Second Edition, S. 62.
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5.1 Die Melodik des Blues 207

nennen: Das Thema zeigt die charakteristische Zwolftaktigkeit des Blues und blues-
artige Elemente in der Melodik, doch nur die ersten vier Takte befolgen das typische
Harmonieschema des Blues (wir werden es in Kiirze betrachten).’

Bag’s Groove zeigt auch die viele Blues-Phrasen kennzeichnende fallende Bewe-
gungsrichtung, die dem Stimmungsgehalt der meisten Blues-Stiicke entspricht.® Her-
unter ziehen uns im Blues aber auch die gegeniiber der Durtonleiter oder Dur-Penta-
tonik erniedrigten Stufen b3 und b7, und wenn man so will, auch die b5. Diese Stufen
sind es, die (auf der Ebene des Materials) Konflikte erzeugen, Konflikte ndmlich mit
der Harmonik. Denn die Pentatonik der frithen Blues-Gesange traf auf die Dur-Stufen
der europidischen Kadenzharmonik. Diese basiert nun einmal hauptsichlich auf der
Durtonleiter (siehe Bsp. 5.4).”
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Bsp. 5.4: Die Konflikte zwischen der Dur- und Bluestonleiter, Blue Notes

Man kann dies einmal testen, indem man die Bluestonleitermelodik mit den Haupt-
stufen der européischen Kadenz tiberlagert (Bsp. 5.5). Die ,Changes“ in der Unter-
stimme konnten fiir sich genommen auch ein europiisches Kinder- oder Volkslied
begleiten, z.B. Auf der schwib’sche Eisebahne.

Die in der Moll-Pentatonik gegeniiber der Durtonleiter erniedrigten Tone sowie die
flatted fifth (in Bsp. 5.4 markiert) sind die berithmten Blue Notes. Mit ihnen ldsst
sich auch herkémmlichen Jazz-Standards ein Blues-Feeling verleihen. Die Mollterz
der Dominante (in C-Dur also Bb) hatten wir als 9 in der alterierten Dominante
kennengelernt. Diese #9 ist tatsachlich eher ein Blues-Einschlag als eine linear ent-
wickelte Alteration. Blues-Einfliisse durchdringen die konventionelle Jazz-Harmonik,
und umgekehrt werden wir noch sehen, dass typische Jazz- Akkordfolgen auch das
herkémmliche Blues-Akkordschema bereicherten — damit aber auch teilweise verwis-
serten.

5 Die sich an die Themenvorstellung anschlieenden Soli folgen dann tatsichlich wieder einer der tra-
ditionellen Blues-Akkordfolgen. Die verschiedenen Aufnahmen der Art Blakey Combo (den ,Jazz
Messangers®), fiir die Benny Golson neben unzahligen anderen Titeln auch den Blues March kompo-
nierte, demonstrieren dieses durchaus verbreitete Verfahren.

6 SikORA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 203.

7 Vgl. ebd,, S. 202.
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Bsp. 5.5: Die Bluestonleiter zu klassischer Funktionsharmonik

5.2 Das Blues-Schema — eine konfliktbeladene Angelegenheit

Vielleicht ist der Konflikt zwischen Skala und Harmonik das auffallendste Merkmal
der Blues-Klangwelt. Die traditionelle Harmonielehre versagt bei der Erklarung der
Blues-Akkorde auf ganzer Linie. Bsp. 5.6 demonstriert das urspriingliche Harmonie-
schema des Blues.
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Bsp. 5.6: Das urspriingliche Harmonieschema des Blues

Alle drei Hauptstufen, I, IV und V (oder T, S und D), sind vertreten, allerdings
simtlich in derselben Akkordform: als D’-Klédnge, wenn man einem Dogma der Funk-
tionstheorie folgt, nach welchem die kleine Septime jedem Durakkord dominantische
Funktion verleiht, aufgrund ihrer Eigenschaft als charakteristische Dissonanz der Do-
minantfunktion. Doch wer den ersten Klang, Tonika mit 7-, mit européischen Ohren
hort, namlich bereits als (Zwischen-) Dominante, so wie es uns Beethoven in der lang-
samen Einleitung seiner 1. Symphonie vorfiihrt (Bsp. 5.7), der hat die Energetik des
Blues maximal missverstanden. Die Dominantseptakkorde (mindestens die der I und
IV) sind funktionsfrei zu horen.

Die 17" bildet im Blues einen Ruhepunkt und nicht einen Spannungsklang. Warum?
Grundton, Quinte, Terz und kleine Septime sind die ersten vier Tone der Ober- bzw.
Teiltonreihe. Man kann sagen: Die an vierter Stelle der Teiltonreihe (Bsp. 5.8) erschei-
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Bsp. 5.7: Ludwig van Beethoven, Symphonie Nr. 1 C-Dur, langsame Einleitung des
ersten Satzes

nende Tonqualitdt, die Septime (sie ist aber insgesamt der siebte Ton der Partialton-
reihe) fithrt noch nicht die Riege der Dissonanzen an, sondern sie wird nach der Quinte
und der Terz noch als eine abgeschwiéchte Form Konsonanz wahrgenommen.
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Bsp. 5.8: Die ersten Tone der Partialtonreihe und der akustische Akkord

Es gibt auch die Auffassung, das Bb in der Teiltonreihe sei ein ,,verstimmtes, nimlich
zu hohes A.® Tatsichlich ist Ton 7 auch keineswegs ein echtes Bb, sondern etwas zu
tief. Damit wére der Blues-Septakkord ein Derivat der Dur-Pentatonik (C-D-E-G-A).
Ubrigens ist er auch eine Teilmenge aus dem sog. akustischen Akkord (Bsp. 5.8 rechts).
Dieser von Skrjabin und seinen Zeitgenossen gerne verwendete Klang ist ebenfalls ein
Auszug aus der Partialtonreihe.

Genau dieser Akkord ist tibrigens gerade im Blues als bombastischer Schlussakkord be-
liebt. Wir kennen ihn schon als V7#!), basierend auf Mixo#11. Als solcher hitte er wieder
dominantische Funktion. Aber eben diese Funktion ist im Blues aufler Kraft gesetzt.

Das Besondere am Blues ist, dass zu den drei strukturkonstanten Septakkorden I7, IV’
und V7 stets das unverinderte Melodiematerial der Bluestonleiter erklingen kann. Anders
als bei der Improvisation tiber Changes wechselt das Improvisationsmaterial also nicht
(zumindest nicht notwendigerweise) mit dem Wechsel der Harmonien (Bsp. 5.9).

8 BERNSTEIN: Musik - die offene Frage, S. 39.
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Bsp. 5.9: Die Blues-Skala im Zusammenspiel mit den drei Blues-Akkorden

Der viertaktigen Phrase in Bsp. 5.5 liefle sich problemlos ein zwolftaktiges
Blues-Harmonieschema unterlegen. Wenn wir sie also dreimal erklingen lassen,
dann hitten wir bereits mit einer einzigen melodischen Idee einen ausgewachsenen
Blues komponiert (Notenbeispiel 5.10). Das ist das Prinzip, das uns schon in Bag’s
Groove (Bsp. 5.3) oder - noch lapidarer - in Duke Ellingtons C Jam Blues begegnete:
Ein einziger melodischer Einfall wird zweimal unverdndert wiederholt, mit dreimal
unterschiedlicher Harmonisierung. In der Sprache der Formenlehre wire das eine
AAA-Form, wobei jeder melodische A-Teil harmonisch neu beleuchtet wird.’

Die Tone der Bluestonleiter (und damit unserer Melodieidee) erzeugen zu jedem der
drei Akkorde neue Reibungen, ja teilweise heftige Dissonanzen. Darin liegt der Reiz
des Blues-Schemas.

Das Zwolfttakt-Schema des Blues mit seiner inneren Dreiteiligkeit (drei Phrasen zu
vier Takten) stellt sich hinsichtlich der Melodik (und ggf. des Textes) freilich hdufiger
als AAB dar. Dies ist der typische Aufbau des Blues, von seinen Anfingen tber die
Adaptionen in der Pop- und Rockmusik bis heute:

1. Anfangsphrase A 4 Takte
2. identische oder leicht variierte Wiederholung A oder A’ | 4 Takte
3. neue, kontrastierende oder fortspinnende Phrase | B 4 Takte

Dieser klare melodische Aufbau spiegelt auch den typischen Textaufbau einer Blues-
strophe wider. Als Beispiel sei hier eine Strophe aus dem Stormy Monday Blues von
T-Bone Walker zitiert:

They call it stormy Monday, but Tuesday ’s just as bad.
They call it stormy Monday, but Tuesday ’s just as bad.
Wednesday ’s even worse; Thursday ’s awful sad.!°

9 Bereits allein durch die verdnderte harmonische Einkleidung gewinnt jeder ,, A“- Abschnitt gleichwohl
eine neue Funktion: Eroffnen - Bekriftigen (oder Variieren) — Schlieflen. Man steigt in der Zeitkunst
Musik nie mehrmals in denselben Fluss.

10 T-BoNE WALKER: T-Bone Blues, Track 8.
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The Swabian Railway Blues
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Bsp. 5.10: Die Phrase aus Bsp. 5.5 mit typischen Blues-Harmonien versehen

Auferlich entspricht dies der europiischen Barform: These, Wiederholung (im
Blues: gleiches Melodiematerial in verdnderter harmonischer Beleuchtung), Fortfiih-
rung oder Conclusio oder auch Antithese, je nachdem.!!

Die in Bsp. 5.11 wiedergegebene thematische Bildung aus dem Vorspiel zu Tristan
und Isolde von Richard Wagner zeigt einen dhnlichen Aufbau, in diesem Fall aus einer
Phrase, deren Variation und Fortspinnung bestehend. Es handelt sich um einen auch
in der ,,Klassik® verbreiteten Archetyp, ableitbar aus dem von der traditionellen For-
menlehre beschriebenen Syntaxmodell des Satzes.'?

11 In einer Form der Selbstdhnlichkeit wiederholt die Gesamtform der drei Strophen des Stormy Mon-
day Blues den Aufbau der zitierten ersten (These, Bekriftigung, Weiterfithrung oder Conclusio): Die
ersten beiden Strophen erzéhlen vom Elend der Wochentage, die dritte bezeichnet die Ursache dessen:
Liebesleid (was sonst?).

12 Das Bauprinzip ,Satz“ (siehe auch oben S. 53) wurde bereits im 19. Jahrhundert beschrieben, beson-
ders einflussreich aber im Umfeld der Schonberg-Schule durch Erwin Ratz (Ratz: Einfithrung in die
musikalische Formenlehre, S. 23 £.).
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Bsp. 5.11: Richard Wagner, Tristan-Vorspiel

Das in Bsp. 5.12 wiedergegebene, zwolftaktige Harmonieschema (4 Takte I, 2 Takte
IV, 2 Takte I, 2 Takte V und 2 Takte I) hat unzéhlige Varianten erfahren. 13 Kaum ein
Blues, den Sie im Ohr haben, wird exakt diesem Modell gentigen. Schon frith wurde
bereits im ersten Viertakter die IV eingeschoben. Auch die V am Ende wurde gerne
iiber die IV verlassen.
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Bsp. 5.12: Ein erweitertes Blues-Harmonieschema

Bsp. 5.13 zeigt ein weiteres, seit dem Swing weit verbreitetes Schema. Dort gibt es
Zwischendominanten, eine II-V-Verbindung und einen Turnaround.

Bsp. 5.13: Ein fiir die Swing-Epoche typisches Blues-Harmonieschema

13 Eine davon haben wir ohne viel Aufhebens bereits in Bsp. 5.10 eingesetzt.
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F4° in Takt 2 modifiziert den F” nur leicht. Im vierten Takt ist Gb” die Tritonussub-
stitution von C”. Und Dm” im letzten Viertakter (mit vorgeschalteter Zwischendomi-
nante) erweitert die Dominante zu einer II-V-Verbindung. Am Schluss gibt es einen
Turnaround, genau wie in einem typischen Standard.

Die Stimmfithrung im Ubergang von Takt 2 zu Takt 3 sowie Takt 6 zu Takt 7 wird
klassisch gebildete Tonsetzer zu Recht befremden. Doch Bassisten werden entweder
das F$ nach G fithren (in die Stellung C’/G) oder das F§ als Walking Bass in Vierteln
bereits vorher in Richtung auf ein elegantes Erreichen des neuen Grundtones C verlas-
sen. Der Bass in Halben soll hier nur das Prinzip verdeutlichen.

Es gibt noch viele weitere Varianten (Mollblues, Parker-Blues, 1 Blues im Dreiertakt
usw.), deren Vorstellung hier zu weit fithren wiirde. Eines aber verdndert sich (von Spe-
zialféllen abgesehen) nicht: die Zwolftaktigkeit.'> Allerdings gibt es Kompositionen in
32-taktiger Songform, die gerne in Blues-Manier gespielt werden, ohne dass es sich um
echte Bluesstiicke handelte. Ein bekanntes Beispiel ist die Ballade Willow Weep For Me,
komponiert von Ann Ronell. !¢

Mit der Kenntnis der Bluesform und dem iiberschaubaren Tonvorrat der Blues-
Skala konnen wir nun eigene Blues-Stiicke komponieren oder ,er-improvisieren®.
Wenn wir den in Bsp. 5.2 (S. 206) wiedergegebenen Lick aufgreifen, etwas verandert
wiederholen und dann fortspinnen, ergibt sich eine AA'B - Form (Bsp. 5.14).

Die Tatsache, dass das Improvisationsmaterial im Blues von den Changes unabhin-
gig ist, macht es besonders leicht, eigene Ideen, Phrasen, sprich Licks zu erfinden und
mit wenigen Einfillen bereits eine zwoélftaktige Form auszufiillen.

Ubung 74: Einen Blues komponieren

Ergdnzen Sie eigene, schriftlich entworfene oder er-improvisierte Licks zu zwolftakti-
gen Bluesformen.

Es soll nicht verschwiegen werden, dass die Trennung der beiden Tonvorrite -
Blues-Skala auf der einen, Dur-Moll-Akkordik auf der anderen Seite — im Blues-Spiel
nicht sklavisch durchgehalten wird. So wird iiber I” und IV’ durchaus auch gerne im

14 SCHOENMEHL: Modern-Jazz-Piano - die musikalischen Grundlagen in Theorie & Praxis, S. 174.

15 Ein Blues im 3/4-Takt umfasst bemerkenswerterweise 24 Takte. Das deckt sich mit dem Befund, dass
Perioden in der klassisch-romantischen Epoche dann, wenn sie in einfachen Taktarten (2/4, 3/4, 3/8)
auftreten, meist doppelt so lang sind, wie man gemeinhin unterstellt: Die als typisch angesehene
Achttaktigkeit des Syntaxmodells Periode gibt es in zusammengesetzten Taktarten wie dem 4/4- oder
6/8-Takt. Dort muss man jeden Takt doppelt zahlen. Genauso ist es iiber ein Jahrhundert spater im
Blues der Fall. Weil die zusammengesetzten Taktarten hiufiger vorkommen als die einfachen, fithrt
dies im Falle der klassischen Achttaktperiode zu einer verzerrten Wahrnehmung.

16 Die Ndhe zum Blues hort man eindriicklich in der Einspielung des Paul-Kuhn-Trios (PAuL KUHN TRIO:
My World of Music).
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Yet Another Blues Again
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Bsp. 5.14: Eine kleine Blues-Komposition

mixolydischen Modus improvisiert. Uber der V7 hért man oft die Téne der alterierten
Dominantskala (und oft auch das passende Akkordvoicing dazu). Dem tréigt die erwei-
terte Bluesskala'” Rechnung (Bsp. 5.15 links).
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Bsp. 5.15: Die erweiterte Blues-Skala und ein Voicing fiir die alterierte V

Dieser Tonvorrat enthdlt C Mixolydisch und F Mixolydisch. Fiir die Dominante
bleibt allerdings nicht viel Charakteristisches tibrig: Die Septime F, die b6 und vor allem
die #9 (A# alias Bb). Zusammen mit einer Durterz in der Begleitung ergibt sich damit
fiir die Dominante ein Voicing, das zu Alteriert passt, im {ibrigen ein alter Bekannter
(Bsp. 5.15 rechts).

Wer Gefallen am Komponieren von Blues-Stiicken findet, wird bald die Grenzen
der Blues-Skala iiberwinden. Das gilt auch fiir die Bindung an das Harmonieschema.
Der bereits zitierte Blues March'® Benny Golsons ist nur ein Beispiel unter vielen. Der
Anfang kann auch als Kronzeuge fiir den erweiterten Tonvorrat der Bluesmelodik gel-
ten, wie Bsp. 5.16 zeigt (dort der besseren Vergleichbarkeit wegen mit Bsp. 5.15 nach
C-Dur transponiert): Dort treten kurz nacheinander die Durterz und die Mollterz (als
Blue Note) auf.

17 SikorA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 208.
18 LEoONARD: The Real Book. Volume II. Second Edition, S. 62.
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5.3 Eine einfache Begleitung fiir den Blues 215

Bsp. 5.16: Der erweiterte Blues-Tonvorrat in Blues March

5.3 Eine einfache Begleitung fiir den Blues

Die urspriinglichen Blues-Akkorde 17, IV” und V7 haben im Hinblick auf das Finden
einer elementaren Akkordbegleitung zwei niitzliche Eigenschaften: Es sind Dominant-
sept-Formen (nota bene: nicht Dominantfunktionen) und sie stehen zueinander in
Quintverwandtschaft. Wie wir in Kapitel 2.11 gesehen haben, sind die charakteris-
tischen Tone fiir Dominantseptakkorde die Guide-Tones Terz und Septime. Dabei
kommt uns eine {iberaus praktische Eigenschaft der Guide-Tones in D’-Akkorden zu-
gute:

Der Tritonus zwischen Terz und Septime wandert beim Wechsel in einen quintver-
wandten Dur-Septakkord (D7) einen Halbton auf- bzw. abwirts.

Um von der Terz und der Septime im C” zur Septime und Terz in F” zu wechseln,
rutscht man einfach jeweils einen Halbton abwérts. Die ehemalige Terz wird zur Sep-
time und umgekehrt. Beim Wechsel von C” nach G gleitet man analog dazu aufwirts.
Bsp. 5.17 verdeutlicht dies.
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Bsp. 5.17: Zweistimmige Voicings fiir quintverwandte Dur-Septakkorde

Mehr bedarf es nicht fiir eine einfache zweistimmige Begleitung im Blues, wie
Bsp. 5.18 demonstriert.

Diese Stimmfithrung eignet sich ebenso gut als Left-Hand Voicing, wenn die rechte
Hand das Thema spielt oder improvisiert. Bsp. 5.19 veranschaulicht dies fiir unser in
Bsp. 5.14 (S. 214) wiedergegebenes kleines Blues-Thema (Yet Another Blues Again).

Wie verandert sich die Position von Klidngen, die zwei Quinten voneinander entfernt
sind? Dies betrifft die Akkorde der V und der IV (Takt 9 und 10 im Blues-Schema).
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Bsp. 5.18: Zweistimmige Voicings fiir das Blues-Akkordschema
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Bsp. 5.19: Zweistimmige Left-Hand Voicings fiir einen einfachen Blues

Die Antwort ist: Sie verschieben sich um einen Ganzton. Logischerweise bleibt dabei
die Terz auch Terz; gleiches gilt fiir die Septime.

Wie sieht es aus, wenn das Blues-Schema erweitert wird, also z.B. auf den IV’ im
fiinften Takt der 8IV°7 folgt, was eine duflerst beliebte Wendung ist? Dabei bleibt das
Voicing erhalten, denn in diesem verminderten Dreiklang sind die beiden Guide Tones
des vorangegangenen Septakkordes aufgehoben - im doppelten Sinne bewahrt und zu-
gleich in eine etwas erweiterte Bedeutung gehoben. Wir finden dies im Notenbeispiel
5.20 im zweiten Takt und in Takt 5/6 (F7-F#°7).
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5.3 Eine einfache Begleitung fiir den Blues 217

Werden Sekundirdominanten eingeschoben, bedarf es etwas mehr Aufmerksam-
keit. Der Sprung von 17 nach VI” (als Sekundir-V” zur II) miisste im Voicing mitvoll-
zogen werden, am besten in Gegenbewegung. Dann fiihrt die anschlieffende Quintfall-
kette auch im Voicing zur Ausgangsposition zuriick (siehe wiederum Bsp. 5.20).
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Bsp. 5.20: Zweistimmige Voicings fiir das erweiterte Blues-Schema

Die Tritonussubstitution in Takt 4 erfordert keinerlei Anderung im Zweitonvoi-
cing: Sie funktioniert gerade deswegen, weil die tritonusverwandten Akkorde diesel-
ben Guide Tones besitzen. Dies sieht man auch in der Bassbewegung im Turnaround
der Schlusstakte!®. Das, was die Bassisten hier beinahe standardmaflig spielen, ist der
bereits erwahnte chromatic approach, die chromatische Anndherung an den neuen
Grundton.

Auch diese erweiterten Blues-Changes passen zu Yet Another Blues Again, wie
Bsp. 5.21 zeigt. Die Chiffrierung des Tritonussubstituts in T. 4 (Gb”) verfahrt, wie in-
zwischen gewohnt, freiziigig hinsichtlich der Enharmonik.

Ubung 75: Die Blues-Changes in zweistimmigen Voicings

Uben Sie die in Bsp. 5.22 gezeigten Varianten des Blues-Akkordschemas in den Dur-
tonarten von einem # bis drei b, sowohl rechts als auch links (dabei den Bass iibergrei-
fend spielen oder singen).

Ubung 76: Bag’s Groove

Begleiten Sie Bag’s Groove mit Left-Hand Voicings in C-, F- und Bb-Dur. Wenn Sie
keine Transkription angefertigt oder kein Realbook mit der Melodie zur Hand haben,
verwenden Sie Yet Another Blues Again — oder erfinden Sie selbst kleine Blues-Stiicke.

Zweistimmige Voicings kommen in der Praxis durchaus zum Einsatz und sind kei-
nesfalls als minderwertige Variante vermeintlich kunstfertigerer, weil vielstimmigerer
Voicings anzusehen. Die Qualitét einer Klavierbegleitung bemisst sich nicht an der

19 Typischerweise wiirde aber ein Bassist den Wechsel von Halben auf Viertelbewegung nicht innerhalb
eines Chorus vollziehen, sondern erst nach dem Abschluss desselben.
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Bsp. 5.21: Yet Another Blues Again mit erweiterten Changes
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Bsp. 5.22: Schlichte und komplexere Changes fiir den Blues

Menge der angeschlagenen Tasten. Legendér ist die Sparsamkeit des klavierspielenden
Bandleaders Count Basie. Generell empfiehlt es sich, bei der Blues-Begleitung nicht
zu ,fette“ Voicings zu verwenden. Da kommen zweistimmige oder, wie im néchsten
Kapitel gezeigt, auch dreistimmige Griffe gerade recht. Im zweiten Stiick des bereits
oben (S. 8) zitierten Albums Kind Of Blue, dem Blues Freddy Freeloader®, erdffnet
der Pianist Bill Evans den Reigen der Soli (in der Aufnahme ab 0:44). Dort hort man

20 Davis: Kind Of Blue, Track 2.
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5.4 Drei- und vierstimmige Begleitungen fiir den Blues 219

in seiner linken Hand fast nur zweistimmige Voicings. Sie entsprechen iiberwiegend
exakt den oben dargestellten.?!

Ein Vorzug unserer Voicings aus Terz und Septime ist auch, dass sie universell sind,
d.h. zu allen méglichen Varianten von V”-Klangen passen. Greift man hingegen drei-
oder vierstimmige Akkorde, so bedarf es schon der Uberlegung, ob und wenn ja welche
Alterationen fiir die Tensions im Blues in Frage kommen.

5.4 Drei- und vierstimmige Begleitungen fiir den Blues

Fiir dreistimmige Voicings kann man in der Terzposition die Guide Tones Terz und
Septime durch die None ergéinzen, in der Septposition durch die Tredezime (die 13
bzw. die 6), siehe Bsp. 5.23.
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Bsp. 5.23: Dreistimmige Voicings

Beim Wechsel eine Quinte abwirts (I-IV) bleibt die Oberstimme liegen, das Tri-
tonus-Péarchen gleitet nach wie vor abwirts. Beim Wechsel eine Quinte hoher (I-V)
gleitet das Tritonusparchen aufwirts und nimmt dabei die Oberstimme mit; allerdings
bewegt sich diese eine grofie Sekunde aufwarts. Bei sekundabstindigen Akkorden (den
Akkorden im Abstand zweier Quinten) rutscht wie gehabt das gesamte Voicing.

Bsp. 5.24 zeigt, wie der einfache Blues mit dreistimmigen Voicings aus der Terzposi-
tion beginnend begleitet werden kann.
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Bsp. 5.24: Dreistimmige Voicings fiir das traditionelle Blues-Schema

Fiir die §IV° kann das Voicing unverandert bleiben. Der VI-II-V-Turnaround be-
kommt teilweise alterierte Voicings. Damit sieht der erweiterte Blues so aus wie in
Bsp. 5.25 gezeigt.

21 Es sei jedoch nicht verschwiegen, dass Bill Evans wihrend der anschlieenden Begleitung der Blaser-
solisten typische beidhdndige und damit vielstimmigere Voicings in weiter Lage erklingen lasst.
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Bsp. 5.25: Dreistimmige Voicings fiir das erweiterte Blues-Schema

Die Voicings ab der Septposition sind im Prinzip die gleichen, nur dass Stufen, die
zuvor durch die None ergdnzt wurden, nun die Sexte (13) erhalten und umgekehrt.
Beim Turnaround éndert sich die Position alterierter und nicht-alterierter Dominan-
ten. Bsp. 5.26 zeigt zunichst das Modell fiir den einfachen, dann fiir den erweiterten
Blues. Dabei handelt es sich nur um Vorschlége, die keineswegs sklavisch befolgt wer-
den miissen. Selbstverstandlich sind andere Losungen méglich.
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Bsp. 5.26: Dreistimmige Voicings fiir den Blues, mit der Septposition beginnend

Ubung 77: Der Blues mit dreistimmigen Voicings

Uben Sie die dreistimmigen Voicings nach den in Bsp. 5.22 (S. 218) gegebenen Changes in
den wichtigsten Durtonarten, sowohl rechts als auch links (dabei den Bass tibergreifend
spielen oder singen). Greifen Sie in beiden Fillen die Voicings in Tenor- und Altlage.

Erganzt man die dreistimmigen Voicings um die jeweils fehlende Tension (Sexte
oder None), so erhilt man wieder viertonige Akkordgriffe. Bsp. 5.27 zeigt mogliche
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Voicings zu allen drei Hauptstufen, dem Turnaround und der #IV° in beiden Positio-
nen. Fiir die V wird auch die im Blues gern gespielte alterierte Form angegeben.
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Bsp. 5.27: Vierstimmige Voicings zur Begleitung des Blues

Ubung 78: Vierstimmige Voicings liben

Uben Sie die vierstimmigen Voicings iiber dem einfachen und erweiterten Blues-
Schema am Tasteninstrument in den wichtigsten Tonarten.

Ubung 79: Begleitungen in vierstimmigen Voicings

Spielen Sie am Klavier tiber Left-Hand Voicings Blues-Themen, seien es eigene oder
beispielsweise Bag’s Groove, C Jam Blues und weitere aus dem Realbook. Improvisieren
Sie dann Licks aus Pentatonik, Blues-Tonleiter oder erweiterter Bluestonleiter. Wo es
sich anbietet, kdnnen Sie auch iiber Mixolydisch oder Alteriert improvisieren.

Die Voicings links miissen dabei nicht kompliziert ausfallen. Es bietet sich an, vier-
stimmige Voicings mit drei- oder zweistimmigen zu mischen; dabei ist die schlankere
Begleitung oft die bessere. Wer in der Praxis des Combospiels einen Solisten begleitet
und daher beide Hénde fiir das Akkordspiel frei hat, kann die links gegriffenen Drei-
ton-Voicings allerdings leicht zur Vier- und Mehrstimmigkeit ergdnzen.
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6 Reharmonisation — die Hohe Schule der Jazzharmonielehre

Reharmonisation ist die Verdnderung der im Leadsheet angegebenen Changes. Haupt-
sachlich in diesem Zusammenhang oder wenn man ein eigenes Stiick komponiert,
muss man sich in puncto Harmonisierung iiberhaupt Gedanken machen.! Es gibt ver-
schiedene Strategien zur Reharmonisation:

« variieren (einzelne Akkorde austauschen),
« erweitern (Changes hinzufiigen) oder
« vereinfachen (Changes weglassen).

Bereits wenige Eingriffe konnen ein Stiick moderner, frischer oder verdndert im
Ausdruck klingen lassen. Bisweilen erfordert eine bestimmte Vortragsweise eine Re-
harmonisation. Mochte man beispielsweise ein schnelles Stiick als Ballade spielen, also
in langsamem Tempo, vertrégt, ja fordert dies nicht selten ein hoheres harmonisches
Aktionstempo, also hdufigere Akkordwechsel. Reharmonisation ist eine Moglichkeit
(unter etlichen anderen), einem Stiick eine persdnliche Handschrift zu verleihen.
Schliefllich gibt es auch Leadsheets, in denen die vorgeschriebenen Akkorde unpas-
send, ungeschickt oder sogar fehlerhaft sind. Im Folgenden werden einige wichtige,
jedoch langst nicht alle Reharmonisationstechniken gezeigt. Dabei werden uns auch
noch einige wenige neue Skalen begegnen.

6.1 Akkorde einschieben

Viele Songs, die zu Standards wurden, entstammen Musicals und Broadway-Shows
aus den 20er und 30er Jahren des vergangenen Jahrhunderts. Deren Harmoniespra-
che kniipfte an diejenigen Muster an, die sich in der gehobenen Unterhaltungsmusik
des 19. Jahrhunderts entwickelt hatten. Aus der Perspektive der Bebop-Ara vergleichs-
weise schlicht wirken folglich die originalen, aus dem Entstehungsjahr 1930 stammen-
den Changes am Anfang des Standards On The Sunny Side Of The Street® (links in
Bsp. 6.1).

Hier folgt auf die Tonika unmittelbar eine Sekundardominante zur vi, mit allerdings
iibergangener Auflosung (weil sich die IV. Stufe F-Dur anschlief3t). Moderner klingt es,
wenn eine II vor der V eingeschoben wird (Bsp. 6.1 Mitte). Das ist eine wirkungsvolle

1 Auch beim Transkribieren einer Aufnahme ist man darauf angewiesen, die Harmonien mitzudenken,
also zu versuchen, den Akt der Akkordfindung nachzuvollziehen.
2 LonNG: The Real Book Of Jazz, S. 171.
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Bsp. 6.1: Jimmy McHugh, On The Sunny Side Of The Street, original und modernisiert

und zugleich leicht handhabbare Reharmonisationstechnik: Eine V-I-Verbindung wird
zu II-V-I erweitert.’

Vom klassischen Tonsatz ausgehend kommt man nicht unbedingt auf die Idee, zum
Melodieton E einen B7*%-Akkord zu setzen, doch mittlerweile diirfte klar geworden
sein, dass dies problemlos moglich ist: Die Quarte bzw. Undezime ist eine beliebte
Tension in IIm’*%-Akkorden.

Apropos: Warum erscheint im Bsp. 6.1 die II mit b5 und nicht als Bm” mit rei-
ner Quinte? Weil die folgende Dominante in einer Moll-Umgebung beheimatet ist
(A-Moll, auch wenn dies ja gar nicht erscheint). Nach wie vor gilt die Faustregel:
moglichst viel Tonmaterial aus der aktuellen Tonartumgebung verwenden. Dadurch
ergibt sich fast von allein, den Akkord tiber der momentanen II. Stufe (Bg) als Klang
der lokrischen Skala auf B (und nicht der dorischen) zu verwenden. Lokrisch ist in
C-Dur und ebenso dem aktuell herrschenden A-Moll leitereigen. Der E” kommt durch
die b9 ebenfalls mit nur einer oder zwei Alterationen aus (G# fiir HM5; mochte man
stattdessen die alterierte Skala verwenden, dann auch noch Bb).

Andererseits kann man es auch einmal mit Bm’, also Dorisch versuchen. Dann
ergibt sich eine schone Fihrungslinie E-F§-GH#-A in einer Mittelstimme (rechts in
Bsp. 6.1). Hier setzt sich die Moglichkeit eines gefilligen Arrangements mit einer
stimmigen Linienfithrung gegeniiber einer lediglich die vermeintlichen Regeln der
Harmonielehre befolgenden Vorgehensweise durch. Das ist ein durchaus héufig ein-
tretender Fall - Stimmfiihrung ist wichtig!*

Der Kunstgriff, einer V die zugehoérige II vorzuschalten, ist derart charakteristisch
fiir die Harmonik des Mainstream-Jazz (und vieler populérer Stile), dass sich damit
auch traditionelle Melodien auf einfache Weise ,,verjazzen® lassen. Beispielsweise das
bekannte Weihnachtslied Stille Nacht, Heilige Nacht (Bsp. 6.2).

3 Genau so modernisierte Robert Wright in Baubles, Bangles And Beads die V-I-Progressionen der Boro-
din-Vorlage, vgl. oben S. 49 sowie Bsp. 2.4 auf S. 50.

4 Am Rande bemerkt: Ein Blick in das originale Leadsheet wiirde zeigen, dass die Melodie von On The
Sunny Side Of The Street ausgesprochen intelligent und motivisch sparsam angelegt ist.
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Bsp. 6.2: Stille Nacht, traditionell harmonisiert

Nach dem Great American Songbook klingt es, wenn man die (Zwischen-) Domi-
nanten durch II-V-Verbindungen ersetzt und auch die Takte 3 und 4 als II-V auslegt

(Bsp. 6.3).°
Bhmaj7 Dm’ G7b9sushG7(b9) 7 F7  Fmll  Bb7(sus4) Bp7(b9) Epmaj7
0 1 . . I [ N
A e T e e S T T 1
& %: ? %: ar\hr - F: %z F hf br}:
. . L. . . .
L= 3 ly. ly- i I" i F' T il.
Bb-Dur: I ii \% ii Voo \ I
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Bsp. 6.3: Stille Nacht, reharmonisiert
Co Dm’?
S) — I | I | [N _
53 e oie o2 . y—— - e |
D) : . . : .
i§ i i i
| | |
DEE=== & & =" =
L 3 1 1 i
9 [
™ _° D’ p"_° T 1 IOm’?
I v’ A I
Bsp. 6.4: Happy Birthday

5 T. 3 ist auch hier zugunsten einer chromatischen Weiterfithrung in der Mittelstimme mit einer dori-
schen IT (Dm’(®%) versehen.
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Nicht jede V-I-Wendung ldsst sich auf diese Weise aufwerten. Die naheliegende Idee,
in den Anfangstakten von Happy Birthday die Wiederholung der V durch eine vorge-
schaltete II. Stufe zu umgehen, muss scheitern, wie Bsp. 6.4 demonstriert. Hier passt
die II nicht, weil der Ton B{ als Sexte im Akkord der II. Stufe, Dm’, die Avoid Note
ist. Haufig hort man in solchen Situationen (z.B. auch in dem bekannten Let It Snow
von Sammy Cahn), also an Stellen, in denen der Grundton der Melodie in den Leitton
wechselt, einen dominantischen Slash-Akkord (15)7) mit vorgeschaltetem verminderten
Septakkord (vgl. S. 183), wodurch die Bassbewegung jazzig wird (chromatic approach)
und auch eine funktionsharmonische Logik gegeben ist (zweifacher dominantischer
Quintfall, siehe Bsp. 6.5).

C6 B G'/D G G196
N | 1 |
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N L o & L2 P | Ho He " &
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D) | % % F
g il J:
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Bsp. 6.5: Happy Birthday, passend reharmonisiert

Eine Reharmonisation kann nur dort funktionieren, wo die Melodie es zuldsst. Pro-
blemlos geht dies, wenn sie pausiert oder nur einen einzigen, am besten neutralen Ton
besitzt, z. B. die Quinte iiber der Tonika, die sehr gut zur II, zur V und zur I passt.
Ahnliches gilt fiir die Terz iiber der Tonika.

Bei der Improvisation iiber die Changes, wenn also die Melodie nicht erklingt, sind
Reharmonisationen folglich leicht méglich und tiblich — meist in Form spontaner Al-
terationen der Originalakkorde (siehe dazu Kapitel 6.6). Dabei muss die Begleitcombo
dem Solisten gut zuhoren und auf ihn reagieren konnen. Improvisation in der Gruppe
ist Kommunikation. In jahrelang eingespielten Formationen entwickelt sich selbst-
verstindlich ein ,,Siebter Sinn“ dafiir, was die Partner als nichstes tun werden. Kaum
Probleme diirfte es dabei im Falle der Bridge von I Got Rhythm geben. Sie basiert auf
dem Strickmuster der Dominantkette. Dieser recht abgegriffene Mittelteil der Rhythm
Changes lasst sich ein wenig modernisieren, indem man jeder V die zugehorige II vor-
anstellt (Bsp. 6.6).

Dabei kommt der bekannte Vorgang der Vermollung (Durakkord wird zum gleich-
namigen Mollakkord und wechselt damit zugleich seine Funktion in Richtung auf eine
Pradominante) ins Spiel, hinreichend bekannt aus der Tune-Up-Sequenz.
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Bsp. 6.6: II-V-Verbindungen im Mittelteil der Rhythm Changes

Ubung 80: Reharmonisation durch eingeschobene 1I-V-Verbindungen

Bsp. 6.7 zeigt ein Jazz-Stiickchen in einer recht plumpen, sogar geradezu fehler-
haft harmonisierten Version. Reharmonisieren Sie diese durch Expandieren der
V7-Akkorde zu II-V-Verbindungen. Geben Sie zusitzlich die Akkordskalen an.

Something To Cool Down

Manfred Dings
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Q I I I I 1 I I I I 1 I I L ]
GEmsese—t====——==
D) 1 © z
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Bsp. 6.7: Eine ungeschickte Harmonisierung - Verbesserungen vonnéten
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6.2 Weniger ist mehr — Akkorde eliminieren

Wie durch Zauberhand vermehrt sich beim Reharmonisieren gerne die Zahl der Ak-
korde, auch wenn man dies vielleicht gar nicht beabsichtigt. Das ist nicht unbedingt
vorteilhaft. Die Gefahr ist immer gegeben, eine Melodie mit Harmonien zu iiberladen.
Oft ist der gegenteilige Vorgang erstrebenswert und moglich: die Zahl der Akkordver-
bindungen reduzieren. Hiufig geschieht dies, indem in einer II-V-Verbindung die II
entfillt und durch die V*** ersetzt wird. Das Prinzip haben wir bereits in Kapitel 2.12
(S. 95) kennengelernt: Im Grunde entscheidet der Bass dariiber, ob ein Akkord als IT
oder als V*"** gehort wird. Man kann daher oft eine II-V-Verbindung vereinfachen.
Bsp. 6.8 zeigt dies am Beispiel der Changes der ersten Takte von Satin Doll.

Dm’ G7 Dm’ G Em’ A7 Em? A7 G7(susd) G7 G7(Sus4) G7 AT(Susd) A7 AT(Sus4) A7
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Bsp. 6.8: Duke Ellington, Satin Doll, Changes des Anfangs

Wenn man am Schluss des A-Teils die sus-Akkorde nicht auflést, klingt Satin Doll
sogar noch moderner (Bsp. 6.9). Dort wurde die Mollfassung der II. Stufe (der halbver-
minderte Septakkord Am”®%, links im Beispiel)® durch die Mollform der Dominante
ersetzt, diejenige, welche den fraglichen Ton Eb besitzt, also durch D7¢%%%, rechts im
Beispiel. Fiir den sus-Akkord des D”*®) wird gerne die phrygische Skala verwendet.”
Dies ist in diesem Falle (Grundton D) der dritte Modus von Bb-Dur, d. h. benétigt wird
eine D-Skala mit 2 b (Bsp. 6.10).

Interessanterweise fehlt dem Phrygischen der vorgehaltene Ton, die Durterz des D’.
Erinnern wir uns an die Verhiltnisse rund um die Durform des D7¢%%: Seine Skala ist
Mixolydisch - allerdings mit der Terz anstelle der Quarte als Avoid Note. Dies ist aber
ein Modus der Skala fiir die Ilm’, nimlich Dorisch; beide Skalen besitzen denselben
Tonvorrat. Analog dazu sind die Verhiltnisse in Moll: Die Skala fiir IIm”®** ist Lo-
krisch. Phrygisch ist ebenso wie Lokrisch ein Modus der Durskala, hat also wiederum
denselben Tonvorrat (siehe ebenfalls Bsp. 6.10).

6 In Kapitel 2.4 wurde mangels Kenntnis noch die Durform Am” verwendet, was iibrigens auch in vielen
Leadsheets so angegeben ist. Ellingtons Big Band spielte allerdings Am’ mit b5, wie hier dargestellt als
Slash-Akkord, mit Eb im Bass.

7 Siehe dazu auch LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 33.
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Bsp. 6.9: Satin Doll, Schluss des A-Teils
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Bsp. 6.10: Sus-Akkorde in der Moll-Version der V, die phrygische und die lokrische
Skala

Genau wie in Dur passt also auch in einer Mollkadenz die Skala der zugehdorigen II
fiir die Vorhaltsform der V. Und erneut ist es der Mensch am Bass, der den Ausschlag
gibt, ob ein Akkord als IL. Stufe oder als V*"** gehort wird (Bsp. 6.11 links).

Am7b5) D7(bosusa) Am7(b5) D7(bosusa)  Am7(bs) D(bosusa)
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Bsp. 6.11: Sus-Akkorde in der Mollform

Und wiederum analog zu den Verhiltnissen in Dur eignet sich fiir die Mollform der
Sus-Dominante das Voicing fiir die IV. Stufe, hier selbstverstindlich deren Mollform
IVm bzw. iv (die Mollsubdominante s). In der Tonart G-Moll ist das der C-Moll-Drei-
klang. Wenn wir ein vierstimmiges Voicing fiir D’¢?%*) suchen, kénnen wir ebenfalls
genau wie in Dur verfahren, indem wir das Voicing fiir die II. Stufe (hier jedoch mit b5)
beibehalten. Es handelt sich ein weiteres Mal um das altbekannte Passepartout-Voicing
(Bsp. 6.11 rechts).
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« Fiir Vsus’(?-Akkorde passen die phrygische Skala und das Voicing der zugeho-
rigen II. Stufe in der Mollform (11709,

« Das Voicing lisst sich memorieren als dasjenige des D7, der eine kleine Terz hoher
steht.

Letzteres bedeutet: Steht eine V7**%% auf D, so kann man dazu das Voicing fiir einen

F7 spielen. Bsp. 6.12 listet alle bisher behandelten Deutungsmoglichkeiten des Passe-
partout-Voicings auf, in den beiden gdngigen Anordnungen.

F7 Am7b5) Balt. D7(bosus4) F7 Am7b5) Balt. D7(bosusa)
0
. o = o o
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Bsp. 6.12: Einsatzbereich des Passepartout-Voicings

Bsp. 6.13 zeigt noch einmal beide Moglichkeiten fiir Voicings iiber D7*%*%%), nim-
lich das traditionelle mit Vorhaltsquarte (statt Terz), Sexte, Septime und kleiner None
sowie das hier phrygisch wirkende Passepartout-Voicing.
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Bsp. 6.13: Voicings fiir sus-V-Akkorde in Moll

Das Voicing links hat den Nachteil, zum Basston der II (hier das A) die kleine None
zu enthalten (Bb, zugleich die 13 in der V). Mit dem Passepartout-Voicing (rechts)
lasst sich das Problem umgehen. Im D’*®) kann und soll die b9 (Eb) selbstverstindlich
erklingen.

Sus-Akkorde sind ein wichtiges Klangelement im Modalen Jazz. Diese Stilrichtung
lebt von der Reduktion, dem Improvisieren iiber Skalen, die sich grofiriumig wenig
verdndern. Exemplarisch dafiir steht So What, das wir in Kapitel 1.1 bereits kennen
gelernt haben. Daher kann man ein Arrangement auch durch Reduktion, beispiels-
weise den Einsatz von sus-Akkorden, moderner klingen lassen.
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Ubung 81: Stella By Starlight reharmonisieren

Bsp. 6.14 zeigt die Changes® von Victor Youngs beriihmtem Standard Stella By Star-
light. Ersetzen Sie alle II-V-Verbindungen durch unaufgeléste V*"S-Akkorde. Beachten
Sie genau, wann ein V7*"** und wann ein V%% zy verwenden ist. Bestimmen Sie
auch die Akkordskalen.

In Takt 17 und 18 steht in Victor Youngs Melodie zum alterierten G’ (der V zum
nachfolgenden Cm) der Ton Eb. Ist hier eine Reharmonisation als II-V moglich?

Em7®9) AT09 Cm’ F13 Fm’ Bb7 Ebmaj7  Ab7

9 Bpmaj7 Em’3 A769 Dm? Gm’ (7 Fmaj7 Gm? C7  Am’®S D9

G7(t193) Cm’ Ab7(B1D) Bbmaj7

|
T T T T T T T T ]

Em’by  A709 Dm7(% G7(b9) Cm’05  F1b9) BbMaj7

Bsp. 6.14: Victor Young, Stella By Starlight, Changes

Auch auflerhalb von II-V-Verbindungen lasst sich nicht selten durch die Vereinfa-
chung der Changes ein giinstiger Effekt erzielen. Im bereits oben zitierten Standard
Wrap Your Troubles In Dreams (Bsp. 4.37 auf S. 193) wurde das etwas altbacken wir-
kende I-V-I-V-Pendel, welches in den Realbooks tradiert wird, durch eine ganztaktige
Harmonisierung ersetzt. Das modernisiert den Sound und ist daher oft zu héren. Und
auch der halbtaktige Harmoniewechsel im dritten Takt wirkt durch diese Glattung
frischer.

Ahnlich lésst sich auch in Satin Doll das harmonische Aktionstempo halbieren,
indem man namlich die II-V-Verbindungen auf zwei Takte aufteilt (Bsp. 6.15). Die
Tonhohen der Melodie sind ohnehin in beiden Takten identisch. So praktiziert es
McCoy Tyner in seiner Version® - genauer gesagt sein Bassist Steve Davis, denn er

8 Ein Leadsheet gibt es in LEONARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 394. Eine bekannte Aufnahme ist
die von Chat Baker und seinem Sextett (BAKER: Chet Baker Sextett, Track 3.)
9 McCoy TyNER: Night of Ballads and Blues, Trak 1.
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ist dafiir verantwortlich, dass der Basston der V (G) erst im zweiten Takt zu horen ist.
In den Takten 5 und 6 erklingt eine Variante, die auch in Realbooks Eingang gefun-
den hat!? (vgl. dazu auch S. 236). Dadurch wechseln die Akkorde im gesamten A-Teil
lediglich eintaktig, die Nummer wirkt noch relaxter als ohnehin. Weniger ist oft mehr.
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Bsp. 6.15: Duke Ellington, Satin Doll, eintaktige Akordwechsel

6.3 Substituieren von Dominanten

Die Vertretung einer V durch ihre subV, die tritonusentfernte Substitutdominante, ist
eine der gingigsten Reharmonisationstechniken. In Kapitel 4.6 (oben S. 194) hatten
wir gesehen, dass die Substitutdominanten in den alterierten Klangen wurzeln, welche
seit der Wiener Klassik auf den tiefen Bassstufen 6 (einen Halbton {iber dem Bass-
ton der Dominante) errichtet wurden. Aus Sicht der Akkordskalentheorie basiert die
Tritonussubstitution darauf, dass eine alterierte Dominante (V’alt.) den gleichen Ton-

vorrat besitzt wie eine Dominante auf der bIl, die dann als Skala Mixo#11 hat (Bsp. 6.16
links).
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70550 © PN o ©
{ry o o0 7N o ©
A\ o 7S ©
5 £S
Ab-Moll melodisch Mixo#11 (MM4)
A > | | © O
o) 2, T ) i I be DS
1 F b 1o |6 o o 70 0©
1 i O n
T ©
v subV I Alteriert (MM?7)

D> DY T
5>

Bsp. 6.16: Tritonussubstitution; alterierte vs. nicht alterierte V

10 SHER: The New Real Book, S. 308.
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Betrachtet man die Verbindung sub V-I (im Beispiel Db7#11-C™7), 50 scheint es sich
im System Gérdonyis (s. 0. Kapitel 1.3, S. 16) um einen fallenden und somit plagalen
Sekundschritt zu handeln. Warum wirkt auf uns diese Verbindung dennoch plausibel,
nicht weniger als der authentische Quintfall G-C? Der Grund ist eben diese Material-
identitat der Skalen der alterierten Dominante und ihres Substituts. Sie sind Modi
desselben melodischen Moll (im Beispiel As-Moll). So gesehen miisste man Db”*11) als
Galt./Db chiffrieren. Die Substitutdominante stellte damit lediglich eine Akkordum-
kehrung im Sinne der Harmonielehre dar; der Fundamentschritt G-C bliebe erhalten,
man blickte nur aus einer anderen Perspektive auf dieselbe Skala. Doch so umstand-
lich denkt keine Jazzmusikerin, schon gar nicht eine Bassistin, fiir die das Db einen
chromatic approach darstellt.

Wechselt man andererseits von einer nicht-alterierten Dominante (G”) zur Substi-
tutdominante, so stellt dies primér eine Klangverschirfung innerhalb der Dominant-
funktion dar: G — G’alt.— G’alt./Db=Db’#!!, Das ist ein linearer Vorgang, gegen den
nichts einzuwenden ist. Damit haben wir den scheinbaren Widerspruch im Denksys-
tem Gardonyis gerade noch einmal auflésen kénnen. Doch frither oder spiter zeigen
sich in jedem System der Harmonielehre Briiche. Das widerlegt keineswegs ihren prak-
tischen Nutzen. !

Trifft man also auf eine nicht alterierte V, so kann man iiberlegen, ob zu ihr vielleicht
auch die alterierte Skala passen wiirde. Die somit alterierte V konnte dann durch ihr Tri-
tonussubstitut (subV) ersetzt werden, was dann lediglich auf einen Wechsel des Basstons
(J2 statt 5) hinausliefe. Welche Tone sind beiden Formen einer Dominantskala, Alteriert
und Mixolydisch, gemeinsam? Bsp. 6.16 stellt rechts beide Skalen einander gegeniiber.
Thre Schnittmenge besteht aus Grundton, Terz und Septime. Falls man nicht von Mi-
xolydisch, sondern einer bereits alterierten Dominantform (HM5, HTGT usw.) kommt,
ist der gemeinsame Tonvorrat grofier. Und wann immer sich eine Dominante durch die
Form Alteriert ersetzen lasst, funktioniert auch die Tritonussubstitution.

Bsp. 6.17 zeigt gédngige Changes fiir die Bridge von Gershwins S’Wonderful. Welche
Dominantseptakkorde lassen sich hier substituieren? Die erste V7 eher nicht, denn der
Effekt einer subV beruht ja auch auf dem chromatischen Hinabgleiten in die folgende
I (dem chromatic approach), der hier nicht mdoglich ist (die I erscheint nicht, sondern
wird - wir sind momentan noch in G-Dur - durch die III ersetzt). In der folgenden
II-V (bezogen nun auf A-Moll) liegt im E” die Septime in der Melodie. Hier sollte es
funktionieren. Auch die nichste V’ (wieder in G-Dur) lisst sich substituieren, denn
hier liegt der Grundton in der Melodie. In den nachfolgenden Septakkorden befinden
sich dort dann aber die unalterierten Tone der Quinte (G”), None (C’) oder Sexte (F).
Diese sind nicht Bestandteil der jeweiligen alterierten Skala, und deshalb tasten wir sie
nicht an.

11 So wie auch niemand die Rechnung an der Supermarktkasse anzweifelt, nur weil mal jemand - der
grofle Mathematiker Kurt Godel (1906-1978) - bewiesen hat, dass die Zahlentheorie kein in sich
abgeschlossenes, aus sich selbst heraus widerspruchsfreies System bilden kann.
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reharmonisiert: Bm? Bb7#1D Am? Ab7(HID

konven- )
tionel: Gma7  Am? D7 Bm’E’  Am’ D7 G’ c7 F7 Bb7  Bb7(b9)
() | L
[ aw ML/ A I I I I I I I I
ANAv4 k= 3 I I I I I I I 1 |
G-Dur: I i v’ i’ v’
A-Moll: i v’

Bsp. 6.17: Die Bridge von George Gershwin, S’Wonderful, Guide Line, konventionelle
Changes und Reharmonisation

Anders als hier gezeigt, wird in Leadsheets oftmals auf die Angabe der #11 bei Sub-
stitutdominanten verzichtet. Man muss aus dem Zusammenhang erkennen, dass eine
subV vorliegt und folglich Mixo#11 vonnéten ist.

Wir konnten uns nun in allen Standards im Realbook umsehen und auf die Jagd
nach moglichen Tritonussubstitutionen begeben. Zu Ubungszwecken ist das sinnvoll,
doch in der Praxis sollte man dabei mit Augenmaf} vorgehen und Geschmack walten
lassen.

Von der Regel ,,Die V erhilt die alterierte Skala, die subV hat Mixo#11“ gibt es eine
Ausnahme: Wenn die (grofle) Sexte eines V7 in der Melodie exponiert ist (und damit
vor allem Mixolydisch passt), wird oft dennoch die Substitutdominante gespielt, wel-
che dann aber ausnahmsweise nicht Mixo#11 haben kann, sondern Alteriert sein muss.
Wir sehen dies z. B. am Schluss von Gershwins Ok, Lady Be Good (Bsp. 6.18). Durch die
subV wird der Dominanttakt aufgewertet, und daher zeigen Leadsheets gelegentlich
diese Variante. !2

Am’ D7 AbTH#9 G
() @ |
1 I I 1 |
Gttt
1 1 1 1 1 | 1l |
o L 51 & g I
statt:D7____

Bsp. 6.18: George Gershwin, Oh, Lady Be Good, Schluss

Wie sieht es zu Beginn von Gershwins A Foggy Day aus (Bsp. 6.19)? Die bereits
alterierte Dominante in Takt 2 bietet sich fiir eine Substitution an. C” in Takt 4 ist
die oben erwihnte grofle Sexte, es liefRe sich also Gb7alt. einsetzen. In beiden Fillen
und vergleichbaren Situationen liegt es nahe und ist auch géngige Praxis, zunédchst die
Originalversion einzusetzen und erst danach die Substitutdominante. Das erhoht die
harmonische Spannung und schirft zudem das rhythmische Profil. Auch Takt 6 zeigt

12 Dies ist z.B. in 557 Jazz Standards, S. 272 der Fall.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

6.3 Substituieren von Dominanten 235

einen bereits zweifach alterierten D7 (die Chiffrierung fordert explizit 9 und §11), und
auch in Takt 7 passt es, denn die Melodie fithrt den Grundton.

Konventionell

N Fmaj7 D79 Gm’ 7 F6 D7(§‘91) G7 o

s I I I I fi I — i

S e — £ = e e : i
Fmaj7 D79 Ab7  Gm’ C7 GbTalt. F6 D7(Y) (AP7) G7 Db C°

Reharmonisation

Bsp. 6.19: George Gershwin, A Foggy Day, melodischer Umriss, konventionelle Chan-
ges und Reharmonisation

Alsklassisch gebildete Musikerin empfindet man moglicherweise Skrupel angesichts
der Oktavparallelfithrungen, die sich nun im zweiten und im drittletzten Takt erge-
ben (Ab-G im Melodiegeriist und im Bass). In manchen Kontexten kann eine solche
Parallele zwischen den Auflenstimmen irritieren — oder auch nicht.!® Ist Ersteres der
Fall, wird man auf die Reharmonisation verzichten. Hier wirkt die Parallele vor der
Pridominante (Gm’) weniger storend'* als vor der Dominantform G in T. 7. Da-
her ist die Substitutdominante Ab” dort in Klammern gesetzt. Eine geschmackvolle,
sparsame Verwendung des Kunstgriffes Tritonussubstitution ist ohnehin angebracht.
Die Schlusstakte wirken eher iiberladen. Ein Arrangement dieser Fassung (Bsp. 6.20)
eignet sich vielleicht fiir eine Balladenversion, also fiir ein langsames Tempo.

Fmaj7 D9 Ay Gm? €7 Gbak  FS DG (Ab) G7 Db CISUSH C+

) - p=~
y s —c s i i
[ {an M A T o) VL0 ) p=~— 22 V17]
ALY 3 o S o) (o) 25 f f
D) = =2 o® = =S e | po
| | | o o | |
Co—1 [ 07 N— 17 P .4 P — i I
4o 3379 = ng 5 5 (7J
7 57, P Yo — f P o)
L i 112} P f 5 i D i
o [ [ ll l’ o [ [ I' [

Bsp. 6.20: George Gershwin, A Foggy Day, reharmonisiert

Doch die eine oder andere Substitution sollte man moglicherweise weglassen. Dieses
koénnen wir einmal am Beispiel von Satin Doll versuchen. So gut wie nie erklingt dieser
Standard ohne die im Notenbeispiel 4.53 (S. 201) gezeigte subII-sub V-Verbindung.

13 Zumeist wird der Bass ohnehin als viertelweise fortschreitender Walking Bass ausgefiihrt, und dabei
ergiben sich im Sinne des traditionellen Kontrapunkts allenfalls Akzentparallelen.

14 Der Wechsel der Akkordfunktion von einem Dominanttyp (Ab’) zu einer Pridominante (Gm?) mildert
den Eindruck einer unbeholfenen Stimmfiihrung ein wenig ab. In T. 6/7 ist dies nicht der Fall; zwei
Stufe-V-Akkorde folgen dort aufeinander.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

236 6 Reharmonisation — die Hohe Schule der Jazzharmonielehre

Sie ist geradezu sein Markenzeichen. Um die Substitution der in der C-Dur-Kadenz
eigentlich erwarteten Dominante G’ durch Db® zuriickzunehmen, miissen wir lediglich
das Db des Basses durch G ersetzen (Bsp. 6.21). Damit dndert sich das Akkordsymbol
zu G’alt. Wichtiger ist die verinderte Wirkung: Das Zigarette rauchende ,,Seidenpiipp-
chen® verldre ein wenig von seiner Coolness; es stellte sich eher der Eindruck von
Sentimentalitét ein. Das ldsst sich erklaren: Die Téne Eb, Ab und Bb im Voicing wir-
ken im Db’ entspannter (reine und grof3e Intervalle) als im G’alt., wo sie Tensions mit
hoherem Dissonanzgrad bilden (kleine Sexte, kleine None und #9).

Am’ D7 Abm7 Db® Cmaj7 D7 Abm’7 Db® Cmaj7
A | [r—
. o | T 1 1 T I P o | I 1 1 T Il |
SEE=i== = SSE==ia==
3} — | ! |
5 6 (bzw. 13) 59 49
0 | | | | |
— 5 _ I < 5 Z I
% i g,b'g : oo § ; D
i R i Z £ 8°
b6 (bzw. b13)
G749
o B —5 ——
Z I/ 1 1 1 L4 1 1 1 O
= EN~J VI”) VI”] =i

T

£ o)
I

Bsp. 6.21: Satin Doll re-reharmonisiert

Die rechts im Bsp. 6.21 gezeigte Reduktion der II-V-Verbindung zu D7 ist uns bereits
begegnet. The New Real Book!® zeigt die Variante D’-Db’, die wegen des chroma-
tischen Hinabgleitens des V’-Voicings iiberzeugend klingt, verzichtet damit jedoch
gerade nicht auf die sub'V.

Ubung 82: Substitutdominanten verwenden

Welche der V7-Akkorde des in Bsp. 6.22 gegebenen kleinen Jazz-Stiickchens lassen sich
durch die Substitutdominante steigern oder ersetzen?

6.4 Substituieren und Austauschen von II-V-Verbindungen

Am Beispiel von Satin Doll (T. 6, Bsp. 2.19 auf S. 66) war zu erkennen, dass eine Sub-
stitutdominante hdufig mit ihrer zugehorigen II. Stufe als Paar auftritt. Daraus lasst
sich ein Prinzip ableiten: Uberall dort, wo sich eine Reharmonisation durch die subV
anbietet, kann man {iberlegen, ob sich nicht auch die zugehorige subII hinzugesellen
kann.

15 SHER: The New Real Book, S. 308.
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No Headless Love

Manfred Dings
G7 C9(sus4) C7(b9) F6 Bb’ Am’ D’ G7 C9(sus4) Bb7
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Bsp. 6.22: Substitutdominanten einsetzen

Oft kann ein V’-Akkord nicht allein durch eine subV, sondern auch durch eine
subII-subV reharmonisiert werden.

Dies ist beispielsweise moglich, wenn ein Durakkord in Terzlage (die Terz liegt also
in der Melodie) von seinem Unterquintklang abgeldst wird (quasi als T-S). Dann kann
zum urspringlichen Terzton eine subII-subV bezogen auf diesen Folgeklang gesetzt
werden. Dies ist z. B. in Takt 4 von Bart Howards Fly Me To The Moon'® gegeben. Die
Melodie bewegt sich zwischen zwei Guide Tone Lines, die Harmonik folgt im Original
der ziemlich abgegriffenen diatonischen Quintfallsequenz, was durch die Reharmo-
nisation im vierten Takt vorteilhaft durchbrochen werden kann. Hier treffen wir auf
die erwidhnte Situation: Ein Durakkord mit Terz in der Melodie bleibt einen Takt lang
liegen. Um diesen Takt aufzulockern, liele sich vor dem F™¥7 die subV einschieben,

16 Lona: The Real Book Of Jazz, S. 76.
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also Gb7 bzw. Ft7. Noch reizvoller ist es, zugleich die passende II voranzustellen, wie
Bsp. 6.23 zeigt. !’

Am’ Dm’ G7 (Cmaj7  Fmaj7 G7 (Cmaj7 FY7  Fmaj7 G7 C#m? F#7 Fmaj7

() (o] PN PN o PN
77 © © (o) (o) S o) (@) M O (0]
L J O O © © © = L © i L
(4 =~ hd O hd | ho JO hd | izl JO
\\P — - I 9 -
% ) | |
| Il
(f}' 4 I :
O 3 © Il T h T T
Z I s O o I nao I
4o P=y P=y | T P=y 1t | "
o o H’a qo © Pa qo
Durakkord il V sV I O subOsubV I

in Terzlage

Bsp. 6.23: Bart Howard, Fly Me To The Moon, konventionelle Changes und Reharmo-
nisierungen

Die neue II-V ist hier subII-subV, bezogen auf den folgenden Akkord, der eine
Quinte unterhalb des Ursprungsklanges steht (C™¥7-F™¥7). Genauso gut konnte frei-
lich statt F™¥7 auch Bm folgen oder etwas vollig anderes. Dann wire Cm’-F4#” nicht als
subII-subV, sondern als irgendeine andere sekundire II-V-Verbindung zu betrachten.

Ein zweites Beispiel dazu: In Jimmy van Heusens Here’s That Rainy Day'® (siehe
Bsp. 6.24) liegt in der Mitte des A-Teiles die Tonika F™¥7, die sich im folgenden Takt
in F” verwandelt und damit in eine Dominante umfunktioniert wird. Schon wire es, in
diesem zweiten Takt die passende I (Cm”) vorschalten zu kénnen. Leider funktioniert
dies nicht, denn das A in der Oberstimme ist in Cm’ Avoid Note. Doch auch hier
liegt die Situation ,,Terzlage eines Durakkords® vor, was den Einsatz einer subII-subV
ermoglicht.

Fmaj7 F7 Bbm? Fmaj7 F#m? B7 Bbm?
0 | ] | } L
)" A/ I /A 7Y = - I r.y b
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Bsp. 6.24: Jimmy van Heusen, Here’s That Rainy Day, Changes T. 7 ff.

17 Wihrend die erste Alternative haufig zu horen ist, ist dem Verfasser die zweite lediglich auf einer ein-
zigen Einspielung begegnet, noch dazu einer rundum kommerziellen (Kuan: Paul Kuhn for Dancing),
vielleicht verbunden mit einem Augenzwinkern des mit allen Wassern gewaschenen Arrangeurs Paul
Kuhn (1928-2013).

18 LEoNARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 186.
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Wenn man sich diese Konstellation (Durakkord mit Terz in der Melodie) gut ein-
prigt, hat man ein Rezept zur Hand, in einem Standard eine vielleicht abgenutzt
klingende Wendung aufzupolieren.

Ein Durakkord in Terzlage kann durch die einen Halbton h6her stehende Ilm” und
deren zugehdriger V7 reharmonisiert werden.

Insbesondere in Turnarounds oder anderen Abschnitten, in welchen die Melodie
pausiert, kann man versuchen, subII-subV-Verbindungen einzuschieben. Bsp. 6.25
zeigt eine typische Stelle am Ubergang vom Ende eines Chorus in den Beginn des
nichsten (es handelt sich um die Changes von A Foggy Day).

F¢ Dm’ Gm’ C7  Fmaj Am’b9 D769 F6  Dm’  Dbm’ Gb7
0
( A 5% - ¥ -
A R e e ——— o
% ) o o ¢ |
l
(-‘-)%. e t ] I P E t
Z b L 1 | 1 () 1 T 1 | 1= 1 1
VR 1 1 =i () 1 1 1 1 1=l
| S I | | he
Reharmonisation

Bsp. 6.25: Changes von Gershwin, A Foggy Day, Ubergang am Abschnittsende

Spielen Sie die originale und die reharmonisierte Fassung. Der Umstand, dass es sich
im zweiten Takt um subII-sub V-Verbindungen handelt, erzeugt hier einen speziellen
Klangreiz. Eine subV basiert ja auf dem Material der alterierten Skala der urspriing-
lichen V, was eine starke Klangverschiebung gegeniiber der diatonischen Basis (meist
Mixolydisch) darstellt. Von dieser Klangverscharfung profitieren nunmehr zwei Ak-
korde.

Kann man nicht beim Auftreten einer jeden II-V-Verbindung tiberlegen, ob sie sich
durch eine beliebige II-V mit anderer Bezugstonika ersetzen ldsst? Selbstverstdndlich.
Betrachten wir die in Bsp. 6.26 links wiedergegebene Phrase, dort zunéichst sinnfallig
im Quintfall harmonisiert. Rechts werden Méglichkeiten der Reharmonisation ge-
zeigt.

Das eroffnet freilich ein weites Feld. Der Frage, wie sich eine bestimmte II-V-Verbin-
dung ersetzen ldsst, waren wir bereits in Kapitel 2.8 (siehe S. 81) nachgegangen. Dort
untersuchten wir, welche II-V-Akkorde unter einen Liegeton G in der Oberstimme
passen. Inzwischen kennen wir neue Akkorde aus dem Moll-Umfeld und die Domi-
nante in der Sus-Form. Wenn wir diese neuen Mdoglichkeiten einbeziehen, ergibt sich
folgende, erweiterte Tabelle: G kann sein

o Grundton in der II und Quinte in der V von F-Dur,
« None in der II und Sexte (13) in der V von Eb-Dur,
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Em763  A7b9 Dm? G7 CEm7b5) Fa7b9) Cm’ F7

L
|
|

=i

5 5 Fp n%; “‘I‘ﬁr}f

| P~

G
GNEN

N
N
TR
i
N
R

EET
L

¥

W
GIGS
Ty

Y|
Q-
Ky
-

Bsp. 6.26: Reharmonisation von II-V-Verbindungen

o Terz in der IT und Septime in der V von D-Dur,

e Quarte in der II und Oktave in der V von C-Dur,
 Quinte in der II und None in der V von Bb-Dur,
¢ b5 in der IT und b9 in der V von B(#)-Moll,

o Septime in der II und sus4 in der V von G-Dur.

Dariiber hinaus sind in den meisten Fillen die Dur-Kadenzformen selbstverstiand-
lich auch in Mollgestalt méglich (also mit IT7** und der b9 in der V, Bsp. 6.27).
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Bsp. 6.27: Mogliche Akkordverbindungen zu Liegetonen

II-V-Verbindungen lassen sich bisweilen durch II-V mit anderem Auflosungsziel

reharmonisieren.

In der Praxis besteht eine Melodie zu einer bestimmten II-V-Folge selten aus nur
einem einzigen Ton. Aber wie wir oben bereits sahen, lassen sich auch zu mehrtoni-
gen Motiven oder kleinen Phrasen bisweilen neue II-V-Verbindungen finden. Je mehr
Tone ein Melodiefragment umfasst, desto schwieriger wird es selbstverstdndlich.

Im Fuflballsport sind bisweilen sogenannte ,Standardsituationen® spielentschei-
dend. Standardsituationen lassen sich auch fiir das Reharmonisieren von II-V-Ver-
bindungen aufzeigen. Eine haben wir bereits oben untersucht (Ausgangspunkt: Dur-
akkord in Terzlage). Eine weitere Standardsituation liegt vor, wenn eine II. Stufe die
b5 der II als Melodieton besitzt und anschlieend die zugehérige V erscheint. Dann
kann man diese beiden Akkorde mit derjenigen II-V-Verbindung reharmonisieren,
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die einen Halbton tiefer steht, vorausgesetzt, der nachfolgende Klang passt zu der
neuen V (Bsp. 6.28). Letzteres ist insbesondere dann der Fall, wenn sich eine neue
IT anschlieflen kann, beispielsweise in einem Abschnitt einer Quintfallsequenz. Und
beide II-V-Verbindungen lassen sich auch in chromatischer Folge aneinanderreihen,
beispielsweise im getragenen Tempo einer Ballade.

Fim70) B7G9) Em? A7 DMaj7  Fm? Bb? Em’ A7 DMai7 F#m? B? Fm’ Bb? Em’ A7 Eb7Dmaj7
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D-Dur: i V i Vv I i Vv i Vv I iV, i1 V, i1 V I
E-Moll Eb-Moll E-Moll Eb-Moll

Bsp. 6.28: Reharmonisation einer b5 in einer II-V-Verbindung

Oscar Peterson verwendet diese Reharmonisationsform in seiner Aufnahme!® von
Gershwins A Foggy Day. Betrachten wir Bsp. 6.29: Das Eb in T. 2 ldsst sich als vermin-

derte oder reine Quinte einer II. Stufe auffassen. Links im Beispiel steht die iibliche
Harmonisation, ?° rechts Petersons Bearbeitung.

[
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G-Moll Gb-Dur
Bsp. 6.29: A Foggy Day, Reharmonisation durch Oscar Peterson

Eine weitere Standardsituation liegt vor, wenn in einer II-V-Verbindung die Moll-
terz der II in der Oberstimme liegt (wodurch sie dann in der V zur Septime werden
kann). Dann lédsst sich die II ndher an die folgende V schieben und mit derjenigen II-V
reharmonisieren, die einen Halbton hoher steht. Diese neue II-V ist die subII-subV,

19 PETERSON: Oscar Peterson plays the George Gershwin Songbook, Track 5.
20 WonG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 120.
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die zur urspriinglichen V gehort. Daran kann sich die originale II-V anschliefien, deren
Behandlung sozusagen kurzzeitig vertagt wurde (Bsp. 6.30).

Dm’ G’ Ebm’ Ab7 Dm’ G’
0
-
| (an N/
\é/ T On Oo {70 o
S i S R
e = e I % > f
ZF T 1T = T
L 3 P=y ! V2] | =i
subll subV.____ \Y4
M

Bsp. 6.30: Reharmonisation einer II. Stufe in Terzlage

Die subV (hier: Ab7) und die urspriingliche II (Dm’) sind untereinander wieder
fallend quintverwandt (selbst wenn die Quinte hier vermindert ist). Anhand dieser
Methode lésst sich zum Beispiel der Standard How High The Moon?! etwas tunen
(Bsp. 6.31).

GM3j7 Reharmonisiert: Abm? Db’ Gm’ Cust) C709
Q ﬁ I i I Tl — — T i A
VA% = 3 I I 12 | P n I I 1 |
%"= — = —te——o—]
D) L4 l & T
originale Changes: Gm’ c’

Bsp. 6.31: Morgan Lewis, How High The Moon, Anfang

Hier noch einmal die in diesem Kapitel vorgestellten Reharmonisationstechniken -
wonmit freilich die Méglichkeiten der Reharmonisation von II-V keineswegs erschop-
fend behandelt sind:

1. Einer subV wird die zugehorige subII vorangestellt.

2. Liegt die Terz einer Durtonika in der Melodie, kann sie mit dem Mollakkord einen
Halbton héher als IIm”, gefolgt von der zugehérigen V7, reharmonisiert werden.

3. Man kann stets versuchen, eine vorliegende II-V durch eine andere zu ersetzen,
wobei die II auch als ITm”** auftreten kann.

4. Liegt in einer Moll-I1-V die b5 des ITm’"* in der Melodie, kann sie mit derjenigen
Dur-IIm’-V7 reharmonisiert werden, deren II einen Halbton tiefer steht.

5. Liegt die Mollterz einer II in der Oberstimme, kann sie durch diejenige II-V rehar-
monisiert werden, welche einen Halbton héher steht.

21 LeoNARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 191.
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Ubung 83: II-V-Verbindungen finden

Welche II-V-Verbindungen passen zum Melodiefragment F-G (das F mit einer II, das
G mit einer V unterlegt)?

Ubung 84: Eine Guide Tone Line harmonisieren

Die Melodie von Benny Golsons Are You Real®* besteht im Original aus nicht viel
mehr als einer fallenden Tonleiter als Guide Tone Line (Bsp. 6.32). Horen Sie sich eine
Aufnahme der Originalmelodie an?® oder konsultieren Sie ein Realbook.?* Reharmo-
nisieren Sie die II-V-Verbindungen - wo es méglich ist - mit den in diesem Kapitel
vorgestellten Techniken. Das Stiick ist ohne Vorzeichnung notiert. Um welche Tonart
handelt es sich vermutlich?

Cm? F7 Bbmaj7 Epmaj7 Am’bs) D7¢9 Gm7?5) C7(b9)

O | ————

)’ 4 J/Ae )] O | | | 1 in —— ]
fr~—7 t t t < —< L2 t |
ANV 3 1 1 1 1 1 1 1 ]

)

9  Fm? Bb7(b9) Gm? C7 Fm? BH7(b9) Epmaj7 Dm? G7(b9)

Q | | | | | | | Il |
y AV 1 1 1 1 1 1 1 - Il |
(1Y PO 1O | =S 1 1 1 11 1 Il |
ANAv 1 1 1 1 O O 1h 1 11 |

D) ~—— 7 usw.

Bsp. 6.32: Benny Golson, Are You Real, Changes und Guide Tone Line

Ubung 85: Ein Melodiefragment harmonisieren

Finden Sie Changes fiir den Anfang von Victor Youngs I Don’t Stand A Ghost Of A
Chance With You®, in Bsp. 6.33 vereinfacht wiedergegeben. Wie lisst sich der vierte
Takt reharmonisieren?

22 LeoNARD: The Real Book. Volume IV, S. 25.

23 ART BLAKEY & THE JAZzZ MESSENGERS: Moanin’, Track 2.

24 LEONARD: The Real Book. Volume IV, S. 26.

25 Ein Leadsheet findet sich in LEONARD: The Real Book. Volume II. Second Edition, S. 173, eine Auf-
nahme beispielsweise in S1ms: Soprano Sax, Track 7.
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Bsp. 6.33: Victor Young, I Don’t Stand A Ghost Of A Chance With You, melodischer
Grundriss

6.5 II-V durch V vor V ersetzen

Das Merkmal, das die starke Wirkung der II-V-Verbindung begriindet, ist der fallende
Quintschritt der Fundamenttone. Die Struktur der beteiligten Akkorde ist demgegen-
tiber sekundair. Es ist daher ein vergleichsweise harmloser Eingriff, eine II-V in eine
V-vor-V-Verbindung (vgl. Kapitel 2.11) zu verwandeln (Bsp. 6.34 links und Mitte).

Am’ D7 Gmaj7 A7 D’ Gmaj7 c7 A9 Dm? G7
0 & | |
)" A I/ Il I I
—7 ga 2 e
ANV 4 = 3 O O O 9]
D) < < o e ge o = q° h-a-
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D RN o ¢ o E— :
7 /| | = I = [#) Il = I
= % ' % 2 % e
ii \% I V vor V I I Vl/ii il v

Bsp. 6.34: I1-V durch V/V-V ersetzen; Turnaround-Variante

Ganz allgemein kann man Mollakkorde, die sich im Quintfall auflosen, jederzeit
»verduren’, wodurch sie zu Dominanten, zu V-Akkorden, werden. Das ist sogar dann
eine Option, wenn die Mollterz in der Melodie liegt, denn man konnte sie als #9
auffassen, sofern eventuell vorhandene weitere Melodieténe dem Einsatz einer dazu
passenden Skalenform nicht entgegenstehen. Die Mollform einer Pradominante (II) zu
verduren, erfolgt daher oft spontan, wiahrend der Improvisation. Haufig geschieht dies
im I-VI-II-V-Turnaround (Bsp. 6.34 rechts).?¢ Der A7 wird in der Mollkadenzform
verwendet, also mit b9 versehen, weil die Auflésung auf einen Mollakkord (Dm’) zielt.

Ein Beispiel aus einem Gershwin-Standard: Am Ende des A-Teils von A Foggy Day
stehen zwei quintverwandte II-V-Verbindungen in Folge - ein iii-VI-ii-V-Turnaround.
Diese Takte lassen sich ohne weiteres als Dominantkette realisieren (Bsp. 6.35).

Kniffliger ist die Frage, welche Skalen zum Original und zur Reharmonisation pas-
sen. Schon die originalen Chiffren aus dem Leadsheet lassen uns diesbeziiglich im
Unklaren. Die reine Lehre wiirde sagen: Greife den D7 als auf einen Mollakkord gerich-

26 Typisch ist dort der Einsatz der Sekundirdominante zur II. Stufe. Dies findet sich auch im
Fonte-Modell, einer Standardwendung der Wiener Klassik: V/ii-ii-V-I bzw. (D)-Sp-D-T.
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Bsp. 6.35: George Gershwin, A Foggy Day, melodischer Umriss, mit einer Dominant-
kette reharmonisiert

tet mit b9. Dann wire der Am’ aus Takt 1 sinnvollerweise mit b5 zu verwenden (was aus
der Chiffrierung nicht deutlich wird). Gm” und C° zielen dagegen auf die Durtonika
F-Dur und kommen daher ohne Alterationen aus. Die Melodietdne A und D legen
ohnehin Dorisch und Mixolydisch nahe. In unserer Reharmonisation sind dagegen
mehrere Losungen denkbar. Unter anderem koénnten die beiden ersten Dominanten
jeweils eine b9 bekommen. Es ginge aber auch, in beiden Féllen Mixolydisch zu wahlen.
Dann hitten wir eine Dominantkette nach dem Muster der Bridge von I Got Rhythm
erzeugt. Die konnten wir wiederum mit vorgeschalteten Stufe II-Akkorden anreichern
(Em’ - A7 - Am’ - D’ - Dm’ - G” - Gm’ - C’). Damit hitten wir gleich zwei Reharmo-
nisierungstechniken in Reihe geschaltet und vielleicht doch des Guten zuviel getan.

Ubung 86: V-vor-V-Wendungen in den Rhythm Changes erproben

Es gibt unzdhlige Varianten zu den Changes von I Got Rhythm. Ersetzen Sie verschie-
dene der Mollakkorde aus der in Bsp. 6.36 gegebenen, recht braven Version durch
V/V-V-Wendungen. Welche Dominantskalen kommen in Frage? Probieren Sie meh-
rere Varianten aus.

BbM2j7 Gm? Cm’ F7 Dm’ Gm’ Cm’ F7 Fm? Bb EbMa7  Cm7 F7 B

X J J JJI J JJJ| J J JJI J JJJ|I J J JJ|I JJFJJ|I J J JJ| JJJJI
.l‘_..." | # Z 7 7 |7 ¢ 77 |\ 7 7 77 |7 7 77 |\ 7777 |7 7 77 |\ 7777 |}

Bsp. 6.36: Die Rhythm Changes, zur Reharmonisierung durch V/V-V-Ketten
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6.6 Dominanten alterieren

Wir hatten schon bei der Besprechung der Tritonussubstitution (Kapitel 6.3) gesehen,
dass sich eine einfache V’-Form durch Alterierung anreichern ldsst. Dieses Prinzip
kann man verallgemeinern. Betrachten wir einmal den Ton F. Er soll die kleine Sep-

time eines Akkordes sein. Wir konnen ihn nun in vielfacher Weise interpretieren
(Bsp. 6.37).

Gm7b3) Gm’ G7 G709 G7(%) G7¢m G749 GTalt.
o)
)’ 4 1 1
y 4 Il 1 he> I E=
% : g S — S E— )  —
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Z

Bsp. 6.37: Einkleidung eines Tones durch verschiedene Septakkordformen

Selbstverstandlich kann das F auch maj7 von Gb-Dur sein und verminderte 7 in G§°.
Genauso gut konnte es als 3, 5,9, 11 und 13 eines Akkordes angesehen und auch dabei
noch variabel (grof3/klein) aufgefasst werden. Wir wollen es hier aber nicht zu weit
treiben.

Vom zweiten Akkord Gm” ausgehend wird jede Reharmonisation eine Intensivie-
rung bewirken, entweder in Richtung auf eine stirker chromatisierte, farbigere Moll-
subdominantfunktion oder durch eine stirkere Dominantisierung. Was kénnte dazu
motivieren, eine mixolydische Dominante mit Alterationen zu versehen? Der Klang
wird dadurch gespannter, leittoniger, wie es Akkordalterationen seit den Zeiten Mo-
zarts und Mendelssohns nun einmal an sich haben. Betrachten wir den Schluss von
Gershwins Soon. Die letzten vier Takte zeigen eine diatonische Kadenz aus dem Bil-
derbuch (Bsp. 6.38).

Fm’ Bb?
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Bsp. 6.38: George Gershwin, Soon, Schlusstakte, originale Changes und Reharmoni-
sierung

Gerne wird der Bb” alteriert, genauer gesagt: mit kleiner None versehen. Warum?
Damit es sentimentaler klingt? Vielleicht. Betrachten wir die Mittelstimmen im Ar-
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rangement. Dort sehen wir die Bewegung Eb-D, den traditionellen Quartvorhalt in der
Dominante. Durch die Tiefalteration der None kann sich eine zweite Stimme parallel
gefiihrt an der halbtonigen Bewegung beteiligen, ein effektvolles Kunstmittel.

V7-Akkorde zu alterieren ist ein gutes Mittel, um Abwechslung zu schaffen. In
Richard Rodgers’ Falling In Love With Love erklingt in den Takten 3 bis 9 dreimal
die II-V-Verbindung in F-Dur (der Tonvorrat der Melodie ist in Bsp. 6.39 durch die
schwarzen Notenkopfe dargestellt).

Gm’ c7 Gm’ 7 Fmaj? Gm? C7  Fmaj7
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Bsp. 6.39: Rodgers, Falling In Love With Love, T. 3 ff.

Beim dritten Mal dringt es sich auf, den C’ in einer gespannteren Form darzustellen
(Bsp. 6.40). Weil dort die Melodie pausiert, kann jede beliebige Dominantform auf den
Gm’ folgen (einschliefSlich der Substitutdominante). Zuvor, im vierten Takt, sorgt die
hochalterierte Quinte fiir Abwechslung, jene Dominantform, welche mit der Ganzton-
leiter verkniipft ist.
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Bsp. 6.40: Eine Klavierbegleitung zu Richard Rogers, Falling In Love With Love, T. 3ff.

Eine andere Anwendung der Methode ,,Reharmonisation durch Alterierung von
Dominanten® hatten wir stillschweigend schon in Kapitel 3.9 und im Zusammen-
hang mit den Substitutdominanten (Kapitel 4.6) eingefiihrt, ndmlich das Variieren von
[-VI-1I-V-Turnarounds, wie sie oft in den letzten beiden Takten eines Themas auftre-
ten, dort, wo die Melodie auf dem Schlusston zur Ruhe gekommen ist oder pausiert.
Wenn die Moll-Nebenstufen (VI und II) dominantisiert wurden, lassen sich die so
entstandenen V’-Akkorde dort ebenso gut vielfiltig alterieren. Einige Mglichkeiten
dazu zeigt Bsp. 6.41.
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Bsp. 6.41: Moglichkeiten der Alteration von Turnarounds

Diese Art von Reharmonisation ist bei der Improvisation gang und gébe. Beim Solo-
spiel genief3t man diesbeziiglich alle Freiheiten. In der Combo miissen alle Beteiligten
gut aufeinander horen und (falls moglich) reagieren, denn selbstverstindlich dndern
sich durch Alterationen, die wiahrend der Improvisation ad hoc vorgenommen wer-
den, auch die Improvisationsskalen. Andererseits pausieren speziell bei Turnarounds
oft die Blasersolisten und der Spieler am Akkordinstrument (Klavier/Keyboard/Orgel
oder Gitarre) kann recht frei agieren. Doch ganz allgemein gilt: Wenn die Akkordform,
die beispielsweise in der Gitarre erklingt, von der Skala abweicht, welche gleichzei-
tig die Solistin bei ihrer melodischen Improvisation auf dem Tenorsaxophon zu Ge-
hér bringt, so wird das insbesondere in einer Dominantfunktion kaum stéren.?” Im
Gegenteil bereichern solche Kollisionen gerade Dominantkliange (Stufe-V-Akkorde).
Denn diese definieren sich ja durch harmonische Gespanntheit, durch einen Konflikt,
der zur Auflésung dringt.

Ubung 87: Improvisationsskalen bestimmen

Welche Skalen passen zu den im Turnaround in Bsp. 6.41 verwendeten Voicings?

Ubung 88: Reharmonisieren von Dominantklangen

Bsp. 6.42 zeigt die Changes des A-Teils von Jerome Kerns The Way You Look To-
night. Reharmonisieren Sie die Dominantklange durch Alterationen oder Substitute,
die zu der angegebenen Guide Tone Line passen. Die Originalmelodie finden Sie bei-
spielsweise in WonNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 415, oder in einer der vielen
Einspielungen dieses Standards.?®

27 BURBAT: Die Harmonik des Jazz, S. 95.
28 Eine eher kommerzielle Aufnahme aus jiingerer Zeit ist die von Tony Bennet, enthalten in BENNET:
Duetts II, Track 14.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

6.7 Alternativen im Umfeld der Pradominante 249
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Bsp. 6.42: Die Changes und eine Guide Tone Line zu Jerome Kern, The Way You Look
Tonight

6.7 Alternativen im Umfeld der Pradominante

Manche Standards, die auf Broadway-Melodien zuriickgehen, zeigen die im 19. Jahr-
hundert beliebte Mollsubdominante (iv), die sich plagal in die I auflést. Wir haben
bereits gesehen, dass man in die plagale iv-I-Verbindung die Sekunddrdominante auf
der bVII einschieben kann. Dadurch wird die Wendung authentisch (fallende Quinte
IV-bVII, gefolgt von steigender Sekunde bVII-I) und es entsteht die backdoor progres-
sion oder Backdoor-Kadenz (die Tonika wird ,,durch die Hintertiir erreicht). IVm’
und bVII” kénnen zusammen eine II-V-Verbindung mit den Skalen Dorisch und Mi-
xolydisch eingehen (Bsp. 6.43).
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Bsp. 6.43: Die Backdoor-Kadenz

In den letzten Takten des Beispiels folgt die Backdoor-Verbindung unmittelbar der
Dursubdominante (IV™¥7). Damit besteht keine Skalenverwandtschaft zum vorausge-
henden Klang, wie zuvor zum Fm’. Mindestens in diesem Fall wird man bVII” eher als
Akkord von Mixo#11 spielen, denn diese Skalen- bzw. Akkordform enthilt im Gegen-
satz zum Mixolydischen die Durterz der Tonika (hier: E).

Mollsubdominanten (IVm?’- Akkorde) lassen sich durch die bVII” reharmonisieren,
oft in der Form bVII’*11)_ Die passende Skala ist dann Mixo#11.
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Welche Moglichkeiten stehen zu Gebote, um eine pradominantische II. Stufe zu va-
riieren? Zum einen konnen wir sie durch V vor V reharmonisieren (wie in Kapitel 6.5
gesehen). Aber auch dann, wenn wir bei der II als pradominantischem Akkord mit
kleiner Terz bleiben wollen, stehen uns drei Akkordskalen zur Verfiigung, die je nach
Situation angemessen sein kénnen: Dorisch (ITm”), Lokrisch (ITm”*%) - beides Modi
der Durskala — oder MM6 (IIm”®?), welches die kleine None des Lokrischen eliminiert
und dem Material des melodischen Moll entspringt (Bsp. 6.44).
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Bsp. 6.44: Akkorde und Skalen fiir die II. Stufe

Bsp. 6.45 zeigt die Changes der Takte 11 bis 13 von Gershwins Fascinating Rhythm.
Hier weicht die Melodie kurzzeitig nach C-Moll aus. Der reinen Lehre folgend wiirde
man im Kontext einer Mollkadenz IIm’**), also Halbvermindert/Lokrisch erwarten. In
Leadsheets wird jedoch hiufig vor dem G’ stattdessen der dorische Mollseptakkord
Dm’ gefordert. Warum? Weil dadurch im Ubergang von der IIm’ in die V7*? eine
schone, gleitende Chromatik in gleich zwei Stimmen entsteht.
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Bsp. 6.45: George Gershwin, Fascinating Rhythm, Changes T. 11-13

Welche Fassung klingt fiir Sie ansprechender? Lineare Vorginge sind nicht sel-
ten wirksamer als die rein harmonischen Krifte einer Akkordprogression. Ein linear
stringent verlaufendes Arrangement wird eine kadenzlogisch gesehen richtige Fas-
sung oftmals ausstechen. Die modernste Variante bestiinde im Falle von Fascinating
Rhythm jedoch darin, die halbverminderte II als Akkord von MM6 aufzufassen, ge-
folgt von einer alterierten Dominante, aufgelost zunichst in eine Minor-Major-Tonika
(Molltonika mit maj7). Das wiren dann drei Kldnge, die allesamt auf Melodisch Moll
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(allerdings mit unterschiedlichen Grundtonen) basieren, wie rechts in Bsp. 6.45 reali-
siert.

Welche Version man wihlt, ist zum einen Geschmackssache, hingt aber auch vom
stilistischen Umfeld ab, in dem man sich bewegt. Die kleine Zwischenkadenz funk-
tioniert auch mit der Tritonussubstitution des G7, also Db’*1), Warum sind all diese
Varianten denkbar? Weil der Melodieton und die Pause diese Freiheiten geben. Wem
sus-Akkorde gefallen, der konnte auch noch die II-V durch G7¢"#9 ersetzen.

Ubung 89: Die Moll-Il mit MMé6 liben

Um die Klangwelt der melodischen Mollskala am Klavier zu erkunden, kann man die
IIm’*% in Verbindung mit der alterierten Dominante und der Molltonika in Minor-
Major-Fassung {iben. Der entscheidende Ton, der MM6 von Lokrisch unterscheidet,
ist die None. Sie ist im Lokrischen klein, in MM6 jedoch grof3. Nehmen Sie das Passe-
partout-Voicing fiir die IIm’*% und ersetzen Sie in dem Finger, der den Grundton
verdoppelt, diesen durch seine grofie Obersekunde. In Bsp. 6.46 ist dies zur Verdeut-
lichung explizit notiert (Durchgangsnote D-E). Sie sollten aber den fraglichen Ton (E)
in der Regel unmittelbar anschlagen. Die Kadenz ldsst sich am besten wieder in der
Tune-Up-Sequenz durch alle Tonarten tiben.

Dm7®3) Galt. Cm(majn Dm’b5 GTalt. Cm(maj?
0 | |
A= 252 =S 5
| (an W= 7] LA 4 ()= 4 7 [P=N
% o Ff T 1 el T F8°
(qﬁ % 2 — 2
Z 1L T O = T O
k= 3 { I % I
MM6 Alteriert=MM7 Mel. Moll MM6 Alteriert=MM?7 Mel. Moll

Bsp. 6.46: Melodisch Moll in der II-V-I-Kadenz

Ubung 90: Varianten fiir die II-V-Verbindung erproben

Bsp. 6.47 zeigt die Changes der letzten acht Takte von Stella By Starlight. Die Stufe
II-Akkorde in den Takten 1, 3 und 5 wurden mit Absicht ohne Hinweis auf die Grofe
der Quinte (5/b5) chiffriert. Spielen Sie diese Akkorde in den verschiedenen Formen
(Dorisch, Lokrisch und MM6). Erkunden Sie den unterschiedlichen Klangreiz, der da-
durch entsteht. Die Melodie finden Sie in vielen gingigen Realbooks.?’ Wie wirken die
verschiedenen Losungen, wenn Sie die Melodie mitspielen oder mitsingen?

29 Eine Quelle ist LEONARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 394.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

252 6 Reharmonisation — die Hohe Schule der Jazzharmonielehre

Em’ A7 Dm’ G709 Cm? F7(b9) Bbmaj7

Bsp. 6.47: Die Changes der letzten Takte von Stella By Starlight

6.8 (K)Ein Ersatz fiir die Tonika?

Lisst sich das Ziel einer kadenziellen Entwicklung, der Tonika-Ruheklang, erset-
zen? Die traditionelle Harmonielehre kennt eine Tonikaersetzung nur innerhalb einer
Form, hauptsichlich als Trugschluss. Dort vertritt der Akkord der VI. Stufe den To-
nikaklang (vi bzw. Tp in Dur, VI bzw. tG in Moll). In der Tradition der geflohenen
Kadenzen, der cadenze sfuggite, konnen Trugschliisse jedoch stets nur einen Zwischen-
halt bilden. Danach wird in geeigneter Weise das Kadenzgeschehen zu beenden sein.
Seltener kénnen auch die Akkorde auf der III. Stufe (iii bzw. Tg in Dur, III bzw. tP in
Moll) die Tonika in gewissen Situationen vertreten.

Eine Ersetzung der I durch die III ist auch im Jazz gelegentlich mdglich. In Gersh-
wins schon oft zitiertem A Foggy Day (Bsp. 6.48) gibt es die im vorherigen Kapitel
erorterte Backdoor-Wendung bVII-I (Eb7-F™¥7). Hier wirkt es stark, die L. Stufe durch
die IIT (Am’) zu ersetzen. Diese verfiigt iiber den Vorzug, mit dem Backdoor-Ak-
kord iiber eine fallende (wenngleich verminderte) Quinte verbunden zu sein (hier:
Eb7-Am?7).

A7
10 F7 Bbmaj7  Ep7E1)  pmaj7 Db 10 F7 Bbmaj7  ER7ED  (Am709) DIbo)
0 Am’
7 T T T T i T T T T n

Mt‘ﬁ'?‘t‘tﬁt‘j:‘?‘t‘bﬁ

D)

Bsp. 6.48: George Gershwin, A Foggy Day (Changes und melodischer Grundriss) —
Ersetzung der I durch die III

In weite Ferne fiihrt in der Klassik der Varianttrugschluss (Bsp. 6.49). Das ist der im
Mollgeschlecht leitereigene Trugschluss, der in Dur jedoch ausgeborgt werden kann.
Oft zieht er den Akkord oder sogar die Tonart des verselbststindigten Neapolitaners
nach sich.

Eine dhnliche Kadenz hort man oft in den Schlusstakten von als Balladen arran-
gierten Standards.® Dabei wird gerne der Eintritt der finalen Tonika hinausgezdgert,

30 Ein Beispiel findet sich am Schluss einer Aufnahme des Filmmusik-Klassikers More (komponiert von
Riz Ortolani und Nino Oliviero) durch die Paul Kuhn Big Band (Kunn: In Concerts - Jazz Pops III,
Track 15, ab 3:02).
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Bsp. 6.49: Der Varianttrugschluss

um dem Solisten Gelegenheit fiir eine kleine Kadenz (fast wie im Sinne klassischer
Solokonzerte) zu geben. Danach fithrt der Weg entweder direkt in die ausgesparte
Tonika, oder iiber den gleichen Neapolitanerklang (bII in der Stufentheorie), der funk-
tionstheoretisch auch neutral als sG chiffriert werden kann und im Jazz bIT™¥7 heif3t
(Bsp. 6.50).

Kadenztakte
G769 Abmaj7 Dbmaj7 (statt Db7)  Cmaj7in
Y LPO o 1 O
SV O 17924 haaO P=Y P=Y
D) 0 ”. S R o g
\/
(kann entfallen)
—
o o L.n Q o
SE= o 8 f B
L 3 © 1) (:)J =
— — —
Trugschluss _— - e
GTHT Akkorde aus C Phrygisch Akkord aus C Lydisch

Bsp. 6.50: Gebriuchliche Schlusskadenz in Balladen

In dieser Art kann man sich beispielsweise einen fetten Big Band-Satz vorstellen.
Akkorde wie Ab und Db erklirt die Funktionstheorie als Entlehnungen aus dem gleich-
namigen Moll (hier: C-Moll-Akkorde in C-Dur). Ein &hnliches Denkmodell kennt
auch die Jazztheorie. Sie nennt es Modal Interchange. Gemeint ist damit, Akkorde aus
fremden Skalen (Modi) auszuborgen. Der Grundton einer tonalen Zelle bleibt dabei
erhalten (im Beispiel oben: C). Die Skala hingegen wechselt, und dadurch werden Ak-
korde erreichbar, die in der Ursprungsskala nicht vorkommen. Erweiterte Tonalitdt,3!
Vermischung der Tongeschlechter nennt dies die Funktionstheorie. Nun gibt es zwei
Tongeschlechter, aber viele Skalenformen. Daher bietet der Modal Interchange viel-
faltige Moglichkeiten, die hier im Einzelnen nachzuvollziehen zu weit fithren wiirde.
Nur soviel: Aus welchem Modus entlehnt C-Dur hier die Akkorde Db und Ab? Beide

31 MALER: Beitrag zur durmolltonalen Harmonielehre I - Lehrbuch, S. 46.
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lassen sich bilden, wenn man als Materialgrundlage nicht C-Dur, sondern C-Phrygisch
nimmt. Den Db™¥7-Klang in Bsp. 6.50 kann man als Substitutdominante (sub V) erkl-
ren, deren Skala durch Modal Interchange von einer Dominant- zu einer maj7-Form
geandert wurde. Wer freilich tiglich Reger oder Brahms spielt, fiir den haftet solchen
Akkorden und Klangverbindungen nichts Geheimnisvolles an.

Im letzten Akkord von Bsp. 6.50 sehen wir wieder die lydische Form der Tonika.
Doch Lydisch als Stufe I-Skala lasst sich noch steigern, wie Bsp. 6.51 zeigt.

A Lydisch Ccmajiéi) Lydisch-iibermafig (MM3) Cmaji(#s)
4
)" A P22 1T I O I |
y AW O 1 11 O 1 I |
[ fam) O [ O 11 " L.d O |DY.d I |
ANIY O I 1T L0 P-d Lt O 1 |
¢ o ©O i o o O M e

Bsp. 6.51: Lydisch und Lydisch-iibermaflig

Die neue Skala rechts ist ein weiterer Modus des altbekannten Melodisch Moll, und
zwar sein dritter Modus. Der Grundton C ist die Terz der Ursprungsskala, in diesem
Falle also Melodisch Moll auf A. Bis auf den fiinften Ton G ist sie deckungsgleich
mit Lydisch; dieser gibt der Skala den Namen: Lydisch-iibermiflig®* (denn G# ist die
tiberméflige Quinte zum Grundton C). Ein lydisch-iibermafiiger Akkord wird typi-
scherweise mit I™¥7(*) chiffriert. Miisste man denn die #11 nicht auch angeben? Nein -
sie versteht sich von selbst. Es ist allerdings unwahrscheinlich, in einem Leadsheet auf
eine I™¥7(#) 7y treffen, weil es ein typischer Reharmonisationsklang ist. Es sei denn,
es handelte sich um ein Stiick aus dem modernen Jazz, fiir welchen der Sound der
melodischen Mollskala typisch ist.

Bsp. 6.52 zeigt links ein denkbar einfaches Voicing fiir einen lydisch-iibermafiigen
C™37()_ Doch sieht es nicht eigentlich wie E-Dur als Dominante iiber dem Basston
der Terz von A-Moll aus? Fiir funktionsharmonisch geschulte Ohren nimmt es sich
womoglich eher so aus wie in der Mitte angegeben.
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Bsp. 6.52: Ein Voicing fiir Lydisch-tibermaflig

32 LEVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 72.
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Tatsédchlich wird Lydisch-iiberméflig als Substitution einer Tonika vor allem dann
gespielt, wenn die Durterz in der Oberstimme liegt, und meist hort man, wie innerhalb
der liegenden Tonika die #5 in die Sexte weitergefithrt wird (rechts im Bsp. 6.52).

Ein I™%7#) passt besonders dann, wenn sich daran eine II-V in derselben Ton-
art anschlieSt. Dann trifft es sich gut, dass sich die oben gezeigte Fortfithrung des
47 _Klanges (54 zur 6) zugleich auch als VI. Stufe auf der Terz horen lisst (im
Beispiel wire das Am’/C). Daran wiirden sich fallend-quintverwandt die Il und V an-
schlieflen, was dann wie ein VI-II-V-Turnaround wirkt. Oft hért man dies in dem oben
schon erwéhnten Falling In Love With Love, denn hier liegt tatsdchlich im Tonika-Takt
die Terz in der Melodie und es schlief3t sich an den Tonikatakt eine II-V an (Bsp. 6.53).

Gm’ Cc+7 —3— Fmaj7$s) Gm’ CTalt.
0 || ||] e
S i — =
g8 *og T ?

Ubermaigig (DmS/F) Alteriert
|
e . j
Z b kK O 1 [#)
L 3 > p=|
ii \'% I i \%

Bsp. 6.53: Die Changes von Richard Rodgers, Falling In Love With Love, T. 3ff.

Bsp. 6.54 zeigt das Ende des ersten A-Teiles von Gershwins Someone To Watch Over
Me.?* Auch hier liegt die Tonikaterz in der Melodie. Der damit verbundene, konven-
tionell klingende Turnaround ldsst sich durch eine lydisch-iibermaf3ige Tonika in eine
moderner klingende Form bringen. Bsp. 6.54 zeigt zunichst die traditionelle Form (die
zum B in der Oberstimme erwartete Tonika G-Dur wird direkt durch eine Sekundar-
dominante ersetzt), dann eine Reharmonisation durch subV-Klange und schliefllich
die Form ,lydisch-iiberméflige Tonika als Einstieg in den Turnaround®.

Ein klassischer Trugschluss wird im Jazz selten zu horen sein. Die Verbindung V-vi
(in Dur) wirkt altbacken, es sei denn, jemand wie der erfahrene Arrangeur und Be-
gleiter Paul Kuhn bemaéchtigt sich ihrer. In seiner Einspielung von Someone To Watch
Over Me mit der Singerin Gaby Goldberg?* verdurt er die vi zu E™¥7, ein hier (bei 1:25
des genannten Tracks) unerwarteter Klang, der authorchen ldsst. Der Weg zuriick zur
Tonika G-Dur erfolgt iiber einen simplen Quintfall (Stufenfolge VI-ii-V-I). Bsp. 6.55
gibt rechts eine gingigere, beinahe erwartbare Variante, die Paul Kuhn wenig spéter
(1:50) horen ldsst: Der Backdoor-Akkord der bV, in der Tonart G-Dur also F™¥7 oder
F®, zogert die Tonika kurzzeitig hinaus; diese schliefit sich im steigenden, authenti-
schen Sekundverhiltnis an.

33 Die Melodie findet sich z. B. in FEINSTEIN: Ira Gershwin Songbook, S. 46 ff.
34 GoLDBERG: Gaby Goldberg and the Paul Kuhn Band, Track 4.
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Bsp. 6.54: George Gershwin, Someone To Watch Over Me, Harmonisierungen
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Bsp. 6.55: George Gershwin, Someone To Watch Over Me, eine originelle und eine
etwas abgegriffene Tonika-Reharmonisation

Fiir welche dieser Moéglichkeiten man sich entscheidet, ist eine Frage des Ge-
schmacks und des Bearbeitungsstils. Wenn man Someone To Watch Over Me moderner
klingen lassen will, bote sich am Schluss die Gelegenheit, eine weitere, oft gehorte Re-
harmonisationstechnik anzuwenden, welche in Bsp. 6.56 gezeigt wird.

Hier erklingt zum Grundton der Tonika (es wiirde aber auch zur Quintlage der To-
nika funktionieren) der Durakkord auf der bII, welcher tiblicherweise lydisch gespielt
wird. Dies ist einer der beiden oben schon vorgestellten Modal Interchange-Akkorde.
Haufig dient dieser Klang als Spannungselement, um die Schlusstakte einer AABA-
Form zu iiberbriicken, also diejenigen Takte, in denen ansonsten ein Turnaround
stiinde, der zur Tonika des Anfangs zuriickleitet. Und tatsdchlich wird die bII halbtonig
in die zu Beginn der Form wieder erscheinende I hinabgleiten. Allerdings konnte der
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Bsp. 6.56: Eine weitere Variante zu George Gershwin, Someone To Watch Over Me

Klang auch als Schlussakkord des Stiicks sozusagen in der Luft hingen bleiben. Im
modernen Jazz ist die Verweigerung der Schlusstonika durchaus gebrauchlich.

Die verriickteste Form einer Tonikareharmonisierung gibt es in Thelonious Monks
diisterer Es-Moll-Ballade Round Midnight.> Hier wird gelegentlich dem Thema eine
Einleitung vorangestellt, die dhnlich der in Bsp. 6.57 gezeigten schlief3t.*®

Chorus
Ebm Ebm/D Ebm/Db

Bsp. 6.57: Thelonious Monk, Round Midnight, Intro

Ein Stufe-I-Akkord mit #9 und #11? Anschaulicher wird der Sachverhalt durch die
alternativ angegebene Slash-Notation. Waagerechte Striche zeigen an: Spiele den einen
Teilakkord oben, den anderen unten. Man kann das auch als eine Art Polytonalitét
(vgl. Kapitel 6.9) horen. Hier jedenfalls ist gemeint: Ein D-Dur-Akkord soll iiber dem
Grundklang der Tonika Eb erklingen. Der dadurch entstehende Sound wirkt diister
und schwer. Das hangt auch mit der Skala zusammen. Sie ist ein Modus von Harmo-
nisch Moll, ndmlich der sechste Modus (Bsp. 6.58).

Opernliebhabern wird der Sound von HM6 vielleicht in Gestalt von Puccinis prag-
nanter Akkordbildung aus Nessun dorma (Bsp. 6.59 links) vertraut sein. Dort finden
wir Es-Moll (fis als ,,Mollterz“) mit D’-Beimischung als Pendelakkord zur Tonika
G-Dur; der HM6-Klang wirkt dort nicht tonikal, sondern halb dominantisch, halb sub-

35 LeoNARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 357.
36 Hier in der Version von Kirsti Alhoe und ihrem Pianisten Tom Mc Clung (ALHO: There was a Rose,
Track 11), Transkription M. Dings.
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HM6 D7/Eb  Ausgangsskala: Harmonisch Moll auf G

Bsp. 6.58: Der VI. Modus von Harmonisch Moll

dominantisch. Solange der Ton B nicht erscheint, klingen ausschliefllich Bestandteile
von MMS6 auf Eb.

T6ne von MM6 auf Es Misty
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Bsp. 6.59: Giacomo Puccini, Nessun dorma aus Turandot; Misty (Anfang, Original und
Reharmonisation)

In Leadsheets wird der Akkord von HM6 wie hier als einfacher Slash- Akkord (mit
Schrigstrich statt waagerechtem Strich) notiert. Jeder Jazzer weif3, dass bei der Chif-
frierung VII™¥7/1 dieser spezielle Klang gemeint ist. Er kommt vor allem dann in Frage,
wenn die Septime oder (was seltener der Fall ist) die #11 in der Melodie liegt. Errol
Garners berithmtes Misty®” beginnt mit einem fallenden Tonikadreiklang, der jedoch
den Grundton um eine kleine Sekunde nach unten verfehlt. Bsp. 6.59 zeigt zunachst
die konventionellen Changes, rechts eine moderne Reharmonisation, die dem Balla-
dentempo, in dem Misty iiblicherweise gespielt wird,*® durchaus angemessen ist.

Auch die Skala Harmonisch Moll besitzt in der Theorie sieben Modi, die sich sys-
tematisch aufzihlen lieflen. Doch wie viele davon haben wir bislang benétigt? Ganze
zwei: HM5 und HM6. HM5 wird man in der Praxis oft durch Alteriert ersetzen und
HMBS6 ist, wie wir soeben gesehen haben, ein Sound fiir Spezialfille.

37 LEoNARD: The Real Book. Sixth Edition, S. 289.
38 Siehe auch Sikora: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 158.
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6.9 Ein Abstecher in das Reich der Polytonalitat

In Bsp. 3.13 (S. 113) wurde der allseits bekannte Akkord aus Strawinskys Le Sacre du
Printemps zitiert, als Beispiel fiir eine Dur/Moll-Mischung. Der Klang ist eine typisch
bitonale Bildung. Bitonale Akkorde sind Kldnge, die sich aus zwei Dur- oder Mollak-
korden zusammensetzen, die verschiedene Tonarten repriasentieren. Viele Komponis-
ten haben sie nach 1910 verwendet.

Uberzeugend sind solche Klangaggregate, weil zwei satztechnisch feste Gestalten -
Akkorde eben - in eine spannungsreiche Beziehung zueinander treten. Doch hort
man hier tatsdchlich eine Bitonalitit, zwei Tonarten zugleich? Wie auch immer - ein
vergleichbares Bauprinzip kennt auch die Jazztheorie. Hier spricht man von Upper
Structures.?® Die daraus resultierenden Klange sind aber, wie wir bald sehen werden,
Elemente einer einzigen Akkordskala, was gegen eine echte Bitonalitét spricht. Die
Kombination zweier Durakkorde im Halbtonabstand in einem Voicing begegnete uns
schon im vorangegangenen Kapitel 6.8 (S. 257), als wir eine Dur-Tonika durch den
Durdreiklang bereicherten, welcher einen Halbton tiefer steht (Bsp. 6.60 links).
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Bsp. 6.60: Bitonale Bildungen

Und als wir die verminderte Skala (Halbton-Ganzton) kennenlernten (Kapitel 4.2),
fanden wir die Moglichkeit, diese alterierte Dominante (V7 mit b9, aber unangetastet
grofler 13) mit dem Durakkord eine kleine Terz unter dem Grundton zu arrangieren.
Auch hier liegt eine Kombination zweier Kldnge vor, die im Quintenzirkel nicht gerade
benachbart sind (Bsp. 6.60 rechts).

Der Einsatz von Upper Structures ist im Kern nichts weiter als ein Arrangierkniff.
Die Bezeichnung rithrt zum einen daher, dass sie im Arrangement als Akkordstruktu-
ren oberhalb (der real erklingenden Tonhéhe nach) eines Unterstimmen-Basisklanges
(zumeist aus Grundton, Terz und Septime eines V’ bestehend) erklingen. Zum anderen
entstammen die alterierten Dominanttone auch dem oberen Bereich der Akkordterz-
schichtung, dort, wo die Tensions beheimatet sind. %? Betrachten wir dazu noch einmal

39 LeVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 170 ff.
40 Auf diesen Aspekt bezieht sich der deutsche Begriff Oberstruktur, vgl. JUNGBLUTH: Jazz-Harmonie-
lehre, S. 18.
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das Voicing des G’® (Bsp. 6.60). Unten liegt der Basisklang G’ mit den essentiellen
Tonen Grundton, Terz und Septime. Oben bringt der E-Dur-Akkord die zwei Tensi-
ons, nimlich die b9 (G4, eigentlich Ab) und die 13 (E), sowie die Akkordterz, die hier
verdoppelt wurde, um den E-Dur-Klang auch optisch herauszustellen.

Upper Structures bestehen aus einem Dur- oder Mollakkord (seltener), der zu
einem meist dominantischen Unterstimmen-Basisklang aus Grundton, Terz und
Septime hinzutritt.

Bezeichnet wird diese Konstruktion nach derjenigen Stufe, auf welcher sich der
Grundton des Upper-Structure-Klanges in Relation zum Grundton des Basisakkordes
befindet.*! Das Bsp. 6.60 zeigt rechts also eine Upper Structure VI (G’*”), denn der
Grundton des E-Dur-Akkordes steht auf der VI. Stufe der (nicht alterierten) G-Skala.
Meist handelt es sich bei Upper Structures um Dominantklidnge, und zwar um alte-
rierte Dominanten. In gewissen Fillen ist es auch moglich, II- oder I-Akkorde nach
dem Upper-Structures-Prinzip zu arrangieren.

Wir kénnten nun alle elf Durakkorde iiber G” spielen und ausprobieren, welche als
Upper Structures in Frage kommen. Bevor wir das tun, denken wir kurz nach: Wenn
die Kombination G’ und E-Dur fiir die verminderte Skala taugt (Halbton-Ganzton
tiber G), dann miissten ebenso die iibrigen Durakkorde desjenigen Kleinterzzirkels,
auf dem E-Dur liegt, passen — denn in der verminderten Skala (HTGT) wiederholt
sich alles im Abstand kleiner Terzen. Welche Durakkorde sind das?

» G-Dur selbst, was hier aber ausscheidet; es ist ja der Basisklang,
o Db-Dur, das wire die Upper Structure bV,
o und Bb-Dur, das wire die Upper Structure bIIL.

Und tatsdchlich erweisen sich diese beiden Klinge zusammen mit E-Dur als Be-
standteile von HTGT iiber G, wie Bsp. 6.61 zeigt.

o) bfﬁ' ﬁh‘g' ho

)" 4 =4 1 by 121 T ~ I Il |
y 4N 1 by 70O L= 1= Il |
[ fam) 70O L= Il |
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Bsp. 6.61: Upper Structures in HTGT

Jeder dieser drei Akkorde besitzt ein oder zwei charakteristische Elemente der alte-
rierten Dominante G7¢9:

« Upper Structure bIII (hier: B>-Dur iiber G’) passt zu Dominanten mit #9 (dem Ton
Bb iiber G7), hier also zu G7®),

41 LEvVINE: Das Jazz Piano Buch, S. 107.
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« Upper Structure bV (hier: Db-Dur iiber G’) passt zu Dominanten mit §11 (alias Db
iiber G7) und b9 (Ab bzw. G#), hier also zu G799,

« Upper Structure VI (hier: E-Dur iiber G”) passt zu Dominanten mit b9 (Ab bzw. G§),
hier also zu G7¢?).

Eine weitere wichtige Dominantskala neben HTGT ist die alterierte Skala. Sie un-
terscheidet sich von HTGT durch das Fehlen der reinen Quinte und durch die tiefalte-
rierte Sexte. Einer der drei Upper Structure-Akkorde passt gleichermafien zu HTGT
und zu Alteriert, ndmlich derjenige mit der tiefalterierten Quinte zum Basisklang.
Das ist der Db-Akkord iiber G, als Upper Structure bV. Wenn wir diesen Klang einen
Ganzton aufwirts verschieben, erhalten wir die Upper Structure bVI. Auch diese ist
Bestandteil der alterierten Skala und enthilt neben der b13 auch wieder die $9. Bsp. 6.62
zeigt die beiden méglichen Upper Structures zu G’alt.
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Bsp. 6.62: Upper Structures in der alterierten Skala

Schliefllich haben wir eine bitonale Bildung auch schon in Gestalt der lydischen
Form der Schlusstonika kennen gelernt. Etwas Ahnliches kann man auch iiber einer
Dominante spielen: den Durakkord einen Ganzton {iber dem Grundton, also die Up-
per Structure II (Bsp. 6.63). Die zugrunde liegende Skala ist Mixo#11.

G
Q oy PYe) = Py O © o
Y AW 8 ] O Py nO ~
@ T © Ty ~F s
S
—o
{ O
)—eo
o
(2.
S

Bsp. 6.63: Ein Upper-Structure-Voicing fiir Mixo#11

Damit steht nun eine ansehnliche Reihe von Upper Structures zur Verfiigung, die
allesamt Durakkorde einer bestimmten diatonischen oder alterierten Stufe iiber einem
V7-Basisklang sind. In Bsp. 6.64 ist dieser Basisklang G’.*

Bsp. 6.65 zeigt, dass sich auch einige Mollakkorde zur Verwendung als Upper Struc-
tures eignen.*’ Der erste ist leicht zu memorieren: Spiele bei 89-Akkorden rechts die
Mollfassung des Grundklanges. Der letzte Klang in der Aufziahlung, der #IV Moll,

42 Systematik nach ebd., S. 115.
43 Ebd., S. 115.
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G G749 G7(f191) G7(§;193) G7(h9)
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Bsp. 6.64: Durakkorde als Upper Structures

bringt den grofiten Zugewinn, was die Anzahl der neuen Tone gegeniiber dem Basis-
klang angeht. Er ist auch recht gut zu finden: Man greife den Mollakkord in Tritonus-

entfernung.
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F= = = =
Upper Structure i Upper Structure bii Upper Structure biii ~ Upper Structure #iv

Bsp. 6.65: Mollakkorde als Upper Structures

Worin besteht der praktische Nutzen dieser Uberlegungen? Fiir Arrangeure in der
Erkenntnis, dass solche Oberstrukturen im Regelfall gut klingende Voicings erzeugen
werden. Die terzgeschichteten Dur- oder Mollakkorde schmeicheln unseren Ohren.
Wer beispielsweise fiir eine Big Band arrangieren méochte, kann folgendermafien vor-
gehen: In den tiefen Instrumenten realisiert man den Basisklang; die Oberstruktur
wird den hohen Instrumenten (z. B. den Trompeten) zugewiesen. Und Pianisten sollten
sich fiir das zweihdndige Akkordspiel (etwa bei der Begleitung eines Solisten) solche
Anordnungen ebenfalls einprigen, vielleicht anhand von Eselsbriicken wie: ,Wenn
eine alterierte Dominante gefordert ist, greife ich rechts den Durdreiklang eine grofe
Terz unterhalb des Akkordgrundtones® und so weiter. Weil in einer Combo dem Bass
ein eigener Part zufillt, wiirde der Pianist links nur den Tritonus zwischen Dominant-
terz und -septime greifen.
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6.10 Klischeelinien 263

Ubung 91: Upper Structures bestimmen

Bestimmen Sie die in Bsp. 6.66 gegebenen Upper Structures. Warum fehlt in einigen
Klidngen in der linken Hand einer der Basistone?
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Bsp. 6.66: Dur-Akkorde als Upper Structures

Ubung 92: Upper Structures bilden

Bilden Sie einen oder — wo es moglich ist - mehrere Upper Structures {iber dem ange-
gebenen Dominantseptakkord: Bb”®), A7alt, Db7(##1D) D7(9) E7CP13) Bp7G81D | Ap7ED]
Db7(b9).

6.10 Klischeelinien

Einiges, was in einem Leadsheet vorgeschrieben ist, ldsst sich mit den Mitteln reiner
Akkordbeschreibung nicht verstehen. Zum Beispiel folgende Chiffren, auf die man im
Mittelteil von Gershwins Oh, Lady Be Good treffen konnte: Em-Em™¥7)-Em’. Was
ist davon zu halten? Dreimal in Folge wird ein und derselbe Mollakkord verlangt,
lediglich mit verdnderter Bezeichnung fiir die 72 Dahinter verbirgt sich kein genuin
harmonisch motivierter Vorgang. Vielmehr schwebt dem Bearbeiter ein bestimmtes
melodisches Klischee vor: eine chromatische fallende Linie mit den Tonen E, D# und
D (Bsp. 6.67).4

Wer hitte diese fallenden Halbtone nicht im Ohr, und sei es nur aus der Verwendung
im Beatles-Hit Michelle? Die Beatles haben diese Masche natiirlich keineswegs erfun-
den. Wie man sieht, wird die Chromatik in Oh, Lady Be Good bis zur Sexte iiber E (dem
Ct also) fortgefiihrt. Dabei ereignet sich zugleich ein Wechsel nach A7, womit der Ton
(C#) zur Akkordterz wird. Em und A7 bilden miteinander eine II-V-Verbindung. Der
charakteristische Vorgang innerhalb II-V, der Eintritt der Dominantterz, wird auf diese
Weise elegant hervorgehoben.

44 Diese Klischeelinie héren wir beispielsweise auch in der CD PauL KunN Tr1o: My World of Music,
Track 12. Dort spielt Kuhn sie in einer rhythmischen Variante, da er gegeniiber unserer Fassung leicht
veranderte (um nicht zu sagen: verbesserte) Changes erklingen lasst.
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Bsp. 6.67: George Gershwin, Oh, Lady Be Good, Klavierbegleitung

Chromatische Linien in Mollakkorden nennt man Klischeelinien — mit Recht. Dieser
speziellen, ndmlich fallenden Klischeelinie sind wir im Umfeld der Moll-Harmonik
schon mehrmals begegnet. Ganz allgemein, also auch auflerhalb von II-V-Patterns,
kann man Mollakkorde damit verzieren. Klischeelinien eignen sich auch zur Rehar-
monisation, hier wieder einmal im Sinne von Vereinfachung der Harmonik.

Ein weiteres typisches Beispiel fiir den Einsatz der halbtonig-fallenden Klischeelinie
zeigt Irving Berlins Ballade How Deep Is The Ocean (Bsp. 6.68).*° Die Changes muten
recht komplex an vor dem Hintergrund dessen, dass die Melodie fast nur aus der Terz
und der Quinte von C-Moll besteht.

Cm® Am7®5) Dm7®5) Galt. Cm’ /Bb Am’b9 D79
0O | —3— X X —3— X
17 /A 1 1 1 I I /A 1 1 1 I —] 1
Db | & I I T I I Il ry I I T I I [ I
| aw ML/ I I I I P =K I I I I Il
S\éf e L dnda g * * v ° o
D il £ * ry
o | 1/ a‘ 0‘ ,} Al Q h"l h‘,l
DA g 2 8 "
L s bla T = T 'q T
[ | [ [’ l

I
N

Bsp. 6.68: Irving Berlin, How Deep Is The Ocean

Hierzu passt ebenso gut ein drei Takte lang liegender C-Moll-Klang (Bsp. 6.69).
Die fallende Klischeelinie sorgt dann Takt fiir Takt fiir ein wenig Bereicherung. Das
funktioniert in der Mittelstimme, aber genauso gut im Bass. Dann ist es im Leadsheet
wie rechts in Bsp. 6.69 vorgeschrieben.

Dieses Modell funktioniert auch in Richard Rodgers bekanntem My Funny Valen-
tine® (Bsp. 6.70).

Dort erzeugt die Klischeelinie eine Gegenstimme, die im Bass sogar iiber eine ganze
Oktave ausgedehnt werden kann, wenngleich zwischenzeitlich die strenge Chromatik
aufgegeben werden muss.

45 Ein Leadsheet findet sich z. B. in LEONARD: Ultimate Jazz Standards. Over 100 Great Jazz Favorites, S.
81 ff.
46 LonNG: The Real Book Of Jazz, S. 299.
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Bsp. 6.69: Irving Berlin, How Deep Is The Ocean mit Klischeelinie
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Bsp. 6.70: Richard Rogers, My Funny Valentine

» Wenn Mollakkorde iiber lingere Zeit liegen, kann man die Klischeelinie der fal-
lenden Chromatik einsetzen.
o In II-V-Verbindungen bereitet dies zugleich den Eintritt der Dominantterz vor.

Die umstdndliche Bezeichnungsweise von Takt 1 bis 5 in My Funny Valentine ist ein
Notbehelf. Lineare Vorginge lassen sich nur schwer in Akkordsymbolen verschliisseln.
Das Modell ,fallende Chromatik unter einem Mollakkord® ist daran erkennbar, dass
zunichst ein schlichter Molldreiklang (Xm) ohne Septime erscheint. Septimlos notierte
Akkorde findet man in Jazznoten sonst nur selten. Hier sollen sie den Ausgangspunkt
der Linie andeuten, den Grundton eines Mollakkordes. Darauf folgen Xm™7), Xm?’
und gegebenenfalls Xm® fiir die fallenden Halbténe.

D Dm®® Dmé Dm®® Dm

)’ AR A
b ¥
| (an AN A
ANAVARNES 36 ) (@] (@]
Q) O O O
/ /
_ J qJ bd o
O =S > >
Y o - =
LA 3

Bsp. 6.71: Das Klischee der schweifenden Sexte
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Es gibt noch einen zweiten, sozusagen gespiegelten Vorgang: die halbtonig zunachst
steigende Klischeelinie. Sie beginnt auf der Quinte eines Mollakkordes und kehrt oft
(wenngleich nicht immer) zu dieser zuriick (Bsp. 6.71). Dieses auch schweifende Sexte
genannte Klischee ist die Hook Line der bekannten James Bond - Filmmusik. Auch da-
mit ldsst sich ein iber lingere Zeit liegenbleibender Mollakkord bereichern. Man hort
dies oft in Gershwins Summertime*’. Dort ist es gebrauchlich, die halbtaktigen Chan-
ges, die durchaus auch gerne gespielt werden, radikal zu vereinfachen, wie Bsp. 6.72
demonstriert.
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Bsp. 6.72: George Gershwin, Summertime, Anfang, melodischer Umriss und Arrange-
ment

Die schweifende Sexte kann ausschliefSlich in einer Ober- bzw. Mittelstimme erschei-
nen. In der Unterstimme funktioniert sie nicht, weil sie von der Quinte aus startet,
und die darf bei schlichten Dur- oder Molldreikldngen (nicht Dominanten oder Sub-
dominanten) nun einmal nicht im Bass liegen. Das ist im Jazz nicht anders als in
der klassischen Harmonik“®. Jedoch kann sich der Bass eines anderen Kunstmittels
aus der traditionellen Satzlehre beméchtigen: des Orgelpunktes. Orgelpunkte sind lie-
gende Basstone?’, die eine Reihe von Harmoniewechseln iiberdauern. Im Jazz heilen
sie sinnigerweise Pedalténe oder kurz Pedal®®. In der Fachsprache des Jazz beinhal-

47 WonNG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 370.

48 Es wird gerne vergessen, dass die Quartsextakkorde, die im traditionellen Tonsatz zugegebenermafien
vorkommen, stets an bestimmte formelhafte Zusammenhinge gebunden sind (Vorhalts- oder Durch-
gangsquartsextakkord usw.).

49 Bestimmte alte Orgeln gestatteten im Pedal lediglich eine eingeschrinkte Spieltechnik, mit der sich
nicht viel mehr als Haltetone hervorbringen lielen.

50 Der Begriff spielt auf das Haltepedal des Klaviers an.
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tet das auch Haltetone in einer Mittelstimme, welche in der Tradition der deutschen
Musiklehre tiblicherweise als liegende Stimmen bezeichnet werden. Wie auch immer:
Uber einem Orgelpunkt alias Basspedal kann sich das harmonische Geschehen recht
frei entfalten, ohne Riicksicht auf die Funktion des Basses zu nehmen. Das bedeutet
z.B. in dem Standard On Green Dolphin Street”!, dass zu Anfang Modal-Interchan-
ge-Klinge>? iiber gleichbleibendem Bass erscheinen, bevor die Harmonik wieder in
II-V-I-Patterns fillt, was einen reizvollen Kontrast erzeugt. Bsp. 6.73 gibt die Changes

samt den durch Modal Interchange gewonnenen Improvisationsskalen wieder.

Ebmaj? Ebm’ F/Eb Emaj7/Ep
0 = e =
D > ¥ & >4 7S >4 e 12PN
[ € aw M) /= 4 S b & =4 I"[e] £ HES
AN1v4 x & b4 LA 4 b4 Ty 1S
S D) N~ 1~ N~ |~ LB
Ionisch Dorisch Lydisch Lokrisch
B A ms; <S5 S <S5 S S
ZH Tk
LA A 3
7 Epmaj7 Gm’ C769) F’ By Ebmaj7
0H | | |
)" A/ ] I g bg
D | b O O ©
| awn MAN 210 =4 [P=<e ) o O
ANav4 L Hd o 1zPZ ] &S o (@ 2
S ) O 5 S (8] (8]
Ionisch Dorisch HM> Dorisch Mixolydisch | Ionisch
|
o t | o)
Z H 1 I o P=y
i = ©
< [e]

Bsp. 6.73: Bronistaw Kaper, On Green Dolphin Street, Changes (Klaviersatz)

Auch in traditionelleren Standards lassen sich Pedaltone effektvoll einsetzen. Eine
haufig gespielte Harmoniefolge® in den Schlusstakten von Gershwins A Foggy Day
basiert auf einem Basspedal (Bsp. 6.74, sowohl ein Pedal auf dem Grundton der V als
auch der I ist dort moglich). Wie man auch dort wieder sieht, ist es fiir Pedalténe im
Bass meist erforderlich, eine Slash-Notation zu verwenden.

In Leadsheets kann man auf weitere, weitaus aufwendiger konstruierte Chiffren sto-
3en, die sich bei genauerer Betrachtung wieder als Versuch entpuppen, einen linear
recht einfachen Vorgang in Akkordsymbolschreibweise zu zwangen. Was verbirgt sich
beispielsweise hinter den Chiffren im achten Takt von Gershwins But Not For Me>*

51 Ein Leadsheet gibt SHER: The New Real Book Volume 3, S. 273 f. Eine bemerkenswerte Aufnahme
legten Ella Fitzgerald und Joe Pass vor (ELLA FITZGERALD AND JOE Pass: Easy Living, Track 10).

52 On Green Dolphin Street ist ein oft zitiertes Paradebeispiel fiir die Technik des Basspedals und des
Modal Interchange, vgl. z.B. SIKORA: Neue Jazz-Harmonielehre, S. 176 £.

53 Eine gut durchhoérbare Piano-Solo-Fassung des italienischen Pianisten Massimo Farao findet sich in
FARAO: Greatest Hits & Soundtracks, Track 49.

54 SHER: The Standards Real Book, S. 73 f.
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Bsp. 6.74: George Gershwin, A Foggy Day, Basspedal, Changes (Klaviersatz)

(Bsp. 6.75)? Nichts weiter als eine schlichte Parallelfithrung zwischen Melodie und
Bass.
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Bsp. 6.75: George Gershwin, But Not For Me

Ahnlich ist die Chiffrierung in Takt 2 von Gershwins They Can’t Take That Away
From Me>” zu interpretieren (Bsp. 6.76, links). Dass diese Stimmfithrungsmasche, wie
so vieles im traditionellen Jazz, in der Tradition klassischer Harmonik steht, zeigt ein
Blick in Franz Schuberts Lied Liebesrausch (D. 179, rechts im Beispiel, der besseren
Vergleichbarkeit wegen transponiert); charakteristisch ist die Chromatik in der Bass-
fithrung, die in einer Mittelstimme ausgeterzt wird.

Und was will uns der Bearbeiter der Rhythm Changes mit den in Bsp. 6.77 ver-
merkten Chiffren in der Bridge sagen, die doch recht kryptisch anmuten? Hier soll mit
der gleichen Stimmfiithrungtechnik der Quartraum zwischen jeweils zwei Dominant-
akkorden in der V-vor-V-Dominantkette iiberbriickt werden>°.

Hier bewegen wir uns schon im Bereich spezieller Arrangiertechniken, zu denen
auch die Gestaltung eines Walking Basses z4hlt und deren Behandlung zu weit fithren
wiirde. Wenn man jedoch in Leadsheets auf solche offensichtlich nicht genuin har-

55 WonG: The Ultimate Jazz Fakebook, S. 390. Vgl. Paul Kuhns Version in PAuL KunN Tr1o: Play It Again
Paul, Track 11.

56 ,Ist der Ruf erst ruiniert, lebt sich’s gidnzlich ungeniert.“ Diesem Motto folgend wurde erst gar nicht
versucht, die verminderten Septakkorde orthographisch korrekt zu notieren.
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Bsp. 6.76: George Gershwin, They Can’t Take That Away From Me, Klavierbegleitung;
Schubert, Liebesrausch D. 179, T. 8 f.
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Bsp. 6.77: Die Bridge der Rhythm Changes, Arrangement

monisch motivierten Akkordfortschreitungen stof3t, muss man entschliisseln, welche
speziellen Bewegungsmuster hier in das Spiel bzw. das Arrangement eingebaut werden
sollten.

6.11 Zum Schluss ein Lamento: chromatische Basslinien

Die im Bass liegende Klischeelinie der fallenden Halbtone ist uns aus dem klassischen
Repertoire wohlvertraut. Wir kennen sie als passus duriusculus oder Lamentobass
schon aus dem Generalbasszeitalter, der Musik Corellis, Hindels und Bachs. Noch
Beethoven hat sich ihrer bedient, z. B. im Hauptthema des ersten Satzes seiner Klavier-
sonate C-Dur op. 53, der Waldstein-Sonate (Bsp. 6.78 zeigt lediglich das harmonische
Geriist). Dort entsteht der halbtonig fallende Bass durch paarweises Vertauschen der
Sequenzglieder einer realen Quintfallsequenz. Zugleich verleiht die Linearitit des Bas-
ses den Anfangstakten Festigkeit.

In vielen passus duriusculus- Abschnitten von Sweelinck*” bis in die Gegenwart hin-
ein konnen wir beobachten, dass sich Linearitidt und Harmonik gegenseitig bedingen.
Auch im Jazz konnen chromatische Basslinien durch eine von vornherein passende
Erfindung der Changes erzeugt werden — oder durch geschickte Reharmonisation.

57 In seiner Fantasia chromatica SWWV 258 begegnet uns schon die gleiche Harmoniefolge wie in
Beethovens Thema.
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Quintfallsequenz mit umgestellten Gliedern
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Bsp. 6.78: Beethoven, Waldstein-Sonate, Akkordschema des Anfangs
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Bsp. 6.79: Richard Rogers, The Lady Is A Tramp

Betrachten wir dazu die Akkordfolge des Anfangs von Richard Rogers The Lady Is A
Tramp®® (Bsp. 6.79). Hier lisst sich das Prinzip der Tritonussubstitution auf die Spitze
treiben (Bsp. 6.80): C™¥” kann man durch einen tritonusentfernten F§-Akkord erset-
zen. Es muss keine Dominante sein: auch in F§m’®* ist C enthalten. Zum Melodieton
B() und dem Basston F passt F7, welcher in den urspriinglichen Em’®? fithren kann.
A7 wird zu Am’ verindert, als solches jedoch wieder substituiert (durch Ebm?”) und so
weiter. Es entsteht ein chromatisch fallender Bass.

Solche Wendungen sind kennzeichnend fiir den Personalstil Cole Porters. Das pro-
minenteste Beispiel ist der Verlauf der Changes, welche sich im recht bekannten
Night And Day am Ende eines jeden Formabschnittes finden. Man kann diese Art
der (Re-)Harmonisierung daher mit einem gewissen Recht als ,Cole-Porter-Trick®
bezeichnen. Bsp. 6.81 zeigt die Changes und die durch sie erzeugte chromatische Bass-
fithrung, die Cole Porters Evergreen>® unverwechselbar prigen.

58 SHER: The Standards Real Book, S. 265 f. Eine Aufnahme aus jiingerer Zeit findet sich im Album BEN-
NET: Duetts II, Track 1. Georg Ruby und Sascha Ley verneigen sich vor der deutsche Version Hildegard
Knefs (RuBy/LEY: The Laughter of the Red Moon, Track 11), im Klanggewand des modernen Jazz,
doch auch dabei kann man phasenweise traditionelle Changes wiedererkennen.

59 Ein Leadsheet findet sich in LEONARD: The Real Book. Volume IV, S. 304, eine Einspielung beispiels-
weise in PETERSON: Oscar Peterson plays the Cole Porter Songbook, Track 7.
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Bsp. 6.81: Cole Porter, Night And Day

Oft hort man solche halbtonig abwirts gleitenden Akkordfolgen als Variante, als
Mittel der Steigerung, wenn der entsprechende Melodieteil im letzten ,,A* einer AA-
BA-Form (und damit zum dritten Mal) erscheint.

Ein chromatischer Bass wirkt sinnfillig; er kann dem Horer so etwas wie einen roten
Faden anbieten. Im langsamen Tempo von Jazz-Balladen ldsst sich damit eine span-
nungsvolle Ton-fiir-Ton-Harmonisierung erzeugen. Wir kennen inzwischen derart viele
Akkordformen, dass fast jeder der zw6lf Tone, zu einem Melodieton als Bass gesetzt, eine
schliissige Harmonisierung erzeugen kann. Damit werden chromatische Bassfithrungen
unter fast jeder Melodie méglich, z. B. in A Foggy Day, wie Bsp. 6.82 zeigt.
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Bsp. 6.82: George Gershwin, A Foggy Day, Changes und melodischer Umriss, arran-
giert

Zu Beginn dieses Lehrgangs wurde als eines der Geheimnisse der Jazzharmonik die
Verwendung starker Klangschritte hervorgehoben. Das sind hauptsachlich Quintfille,
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vor allem die II-V-Verbindung. Hier sind solche Quintfélle allenfalls indirekt wirk-
sam, iiber den Umweg der Substitution. So verbirgt sich hinter dem zweiten Akkord
(Ab7) der tritonusentfernte, mit dem Umfeld jedoch quintverwandte D’. Fiir das Ohr
dominiert das Prinzip der Linearitdt, der fallenden Sekunden. Es verleiht diesen Ak-
kordprogressionen eine gewissen Voraushoérbarkeit und damit Eingdngigkeit.

Ubung 93: Verschiedene Reharmonisationstechniken einsetzen

Probieren Sie verschiedene Reharmonisationstechniken (Tritonussubstitution, Ver-
wenden von sus-Akkorden, Alterieren von Dominanten und Pridominanten, Einsatz
von Klischeelinien) an der kleinen Komposition There Will Never Be Another Note
(S. 82) aus. Dasselbe konnen Sie mit Standards aus dem Realbook versuchen.

Wer als Musiker/in vom Repertoire der ,Klassik® geprigt wurde und sich in das
unbekannte Land des Jazz wagt, wird von der Fiille ungewohnter Klangeindriicke
vielleicht abgeschreckt. Ein wenig Wissen erleichtert es, die Schranken, die sich beim
Héren auftun, zu iiberwinden. Hilfestellungen bei diesem Lernprozess anzubieten ist
der Zweck dieser kleinen Einfithrung in die Jazzharmonik. Es wire hochst erwiinscht
und keineswegs iiberraschend, wenn die neu gewonnenen Erfahrungen auf die kiinst-
lerische und pédagogische Praxis im gewohnten Terrain zuriickwirkten.
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Agens

Im kontrapunktischen Satz diejenige Stimme (meist die Tenorklauselstimme), durch
deren Eintritt in ein dissonantes Intervall die zweite beteiligte Stimme zur dissonie-
renden und damit auflosungsbediirftigen Vorhaltsstimme (Patiens) wird.

Akkord

Gestalt aus drei konsonierenden, tiblicherweise zusammen erklingenden Ténen (Drei-
klang, Sextakkord) oder aus mehr als drei, dann einen dissonanten Klang bildenden
Tonen. Die Harmonielehre kategorisiert drei- und mehrstimmige Akkorde nach be-
stimmten Kriterien (Intervallaufbau, Dissonanzgrad).

Akkordskalentheorie

Giéngige Theorie der Jazzharmonik, welche die bis zu siebentonigen Akkorde des
Mainstream-Jazz mit Skalen verkniipft. Akkord und Skala sind zwei Aspekte ein und
derselben Sache.

Antepaenultima

Vorvorletzter Ton einer Klausel bzw. innerhalb einer akkordischen Kadenz der Akkord
an der Position vor dem Paenultimaklang, mit diesem oft durch eine Dissonanz (Syn-
copatio) verkettet.

Antizipation

Vorausnahme eines Tons der folgenden Harmonie als (meist dissonierende) Figura-
tion. In der spiten Barockzeit klischeehaft als Vorausnahme {iberwiegend des Tonart-
grundtons innerhalb der V (V3-4) in einer Finalkadenz auftretend.

Ausweichung

Kurzfristiger, eher koloristisch als formal-architektonisch wirksamer Wechsel der Ton-
art (der herrschenden Tonleiter, eines voriibergehend etablierten Kadenzraums), meist
mit unmittelbarer Riickkehr zum urspriinglichen Tonartkontext.

authentisch

Modi (Kirchentonarten) mit der Finalis am Rand des Tonumfangs. AuSerdem Be-
zeichnung fiir Quintfallkadenzen (V-I), verallgemeinert auch Bezeichnung fiir alle
stark wirkenden Grundton- bzw. Akkordverkettungen (Quintfall, Terzfall, Sekundan-
stieg).

Avoid Note

In der Jazz-Harmonielehre eine Note der Akkordskala bzw. des siebentonigen Klangs
aus Basistonen und Tensions, welche im Zusammenklang stérend wirkt und daher
im Voicing ausgespart und bei der melodischen Improvisation allenfalls unauffallig
verwendet werden sollte.
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Backdoor-Kadenz
In der Jazzharmonik Bezeichung fiir eine Kadenzform, in welcher der Akkord der I.
Stufe tiber den Akkord der bVII erreicht wird: I-IV-bVII-I.

Ballade

Im Jazz und in der Popmusik Stiicke in getragenem, langsamem Tempo. Im klassischen
Liedschaffen eine Vertonung der gleichnamigen lyrischen Gattung. Im 19. Jahrhundert
eine Gattung der (Klavier-) Instrumentalmusik.

Bridge
Formteil in Kompositionen der Unterhaltungsmusik. Im Jazz speziell der Mittelteil (B)
einer AABA-Form oder davon abgeleiteter Formen.

Changes
Im Jazz die Folge von Akkorden, im Gegensatz zu Voicings.

deutscher Quintsextakkord

International German Sixth, ibermafliger Quintsextakkord auf der tiefen v (ggf. tief-
alterierten) sechsten Stufe, in der Funktionstheorie als IP)" terpretiert, damit zugleich
das Tritonussubstitut der Doppeldominante bildend.

Diskantklausel

In der vierstimmigen Normkadenz im Diskant liegende Bewegung vom subsemito-
nium modi in den Finalis-bzw. Grundton des Modus bzw. der Tonart (7-8); im Falle
einer synkopierten Klausel die Patiensstimmae.

Dominante

Akkord, der sich im Quintfall und nach moderner Auffassung unter Beteiligung einer
leitténig wirksamen Durterz in die zugehorige Tonika aufldst. Im Sinne Rameaus ver-
halt sich ein jeder Akkord, der sich im Quintfall auflost und eine Septime besitzt, wie
eine dominante.

Doppeldominante
In der Funktionstheorie gebrauchliche Bezeichnung fiir die Zwischendominante zur
Dominante, auch Wechseldominante genannt.

Dreiklang

Zusammenklang (Akkord) aus drei verschiedenen, meist konsonierenden Tonen.
Dreikldnge sind terzgeschichtet bzw. Umkehrungen (Permutationen) einer terzge-
schichteten Grundgestalt. Dissonante dreiténige Bildungen werden tiblicherweise
nicht als Dreiklang bezeichnet.

Durchgang

Figurationsform, bei der ein dissonierender Ton auf im Regelfall unbetonter Taktpo-
sition stehend zwei konsonierende Tone stufenweise in gleicher Richtung (Tonleiter-
ausschnitt) verbindet.
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Finalis

Der Schlusston einer Melodie in einem bestimmten Modus, auch der Schlusston eines
Abschnitts, erreicht durch eine dem gerade herrschenden Modus angemessene Ka-
denz.

Fonte
Quintfallsequenz mit zwei (zwischen-) dominantischen Quintfallen: V/ii-ii- V-1, iiblich
nur in Dur.

Funktionstheorie

Auf Hugo Riemann zuriickgehende Sichtweise auf die Harmonik. Danach gibt es drei
Hauptdreikldnge - Tonika, Dominante und Subdominante (die Bezeichnungen gehen
auf Rameau zuriick, haben dabei aber eine gewisse Bedeutungsverschiebung erfahren)
- auf den Stufen I, V und IV. Alle weiteren Kliange werden als Ableitungen dieser
Hauptdreiklinge (Parallelen und Gegenklidnge) aufgefasst. Akkorde besitzen einen
Grundton, der nicht immer mit dem Fundament der Terzschichtung identisch ist
(ajoutierte Kldnge oder verkiirzte Klinge mit fehlendem Grundton). Grundtonfihig
sind nur Akkorde mit reiner Quinte zum Fundament (Dur- und Molldreiklinge). Die
Chiffrierung erfolgt im Wesentlichen durch Buchstaben (T/t, D/d, S/s, P/p, G/g), wel-
che die Klange und ihre Ableitungen représentieren und durch Ziffern, welche vom
Grundton aus gerechnet werden. Dadurch gelingt die Reprisentation der Akkordstel-
lung (tiefgestellte Ziffern unterhalb der Funktionschiffre) in logischer und eindeutiger
Form. Auch die Chiffrierung von Vorhalten und anderen harmoniefremden Tonen
und Figurationen ist problemlos mdglich.

Generalbass

Seit dem Aufkommen des Akkordsatzes um 1600 bis weit in das 18. Jahrhundert {ibli-
che Kurzschrift, welche die Akkorde chiffriert, die zu einer gegebenen Basslinie, dem
Basso continuo, gegriffen werden. Trotz des zunehmenden Verzichts auf die Mitwir-
kung eines Akkordinstruments im Sinne der Basso continuo-Tradition nach 1750 blieb
der Generalbass als Lehrsystem bis zum Aufkommen der modernen Harmonielehre bis
in das 19. Jahrhundert hinein konkurrenzlos.

Harmonielehre

Im 19. Jahrhundert aufkommende Handwerkslehre, welche die Zusammenklédnge (Ak-
korde) und ihre Verbindung in vorwiegend homophonen Sitzen untersucht und nor-
miert. Akkorde werden gegebenenfalls als Umkehrungen von (meist) terzgeschichte-
ten Kldngen aufgefasst. Neben dem real erklingenden Bass wird ein gedachter Funda-
mentbass aus den Grundténen oder Terzschichtungs-Fundamentténen der Akkorde
angenommen. Die Harmonielehresysteme stellen zugleich ein Chiffriersystem fiir die
Analyse von Klangverbindungen bereit.
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Head

Im Jazz komponierte oder auch er-improvisierte Stiicke tiber die Harmoniefolge (die
Changes) bekannter Jazz-Standards. Mit Head kann aber auch ganz allgemein das
Thema eines Standards gemeint sein.

Hexachord
Sechstonige Skala aus Ganztonen und einem Halbton in der Mitte (mi-fa), Grundlage
der mittelalterlichen Solmisation (ut re mi fa sol la).

Intro
Im Jazz und der Unterhaltungsmusik Bezeichnung fiir die Einleitung eines Stiickes, fiir
traditionell-artifizielle Musik ein meist unpassender Terminus.

italienischer Sextakkord

International Italien Sixth, ibermifliger Sextakkord auf der tiefen (ggf. tiefalterierten)
sechsten Stufe, in der Funktionstheorie als 1@7 interpretiert, damit zugleich das Trito-
nussubstitut der Doppeldominante bildend.

Kadenz

Zwei-oder dreigliedrige Schlusswendung, entweder die Summe mehrerer Klauseln im
polyphonen Satz oder eine Akkordfolge aus schlusskriftigen Wendungen, welche ge-
gebenenfalls geeignet sind, die momentan herrschende Tonart zu konstituieren oder
zu bekriftigen.

Kirchentonart

Modi, heptatonische (siebentonig-diatonische) Skalen, die vor der Etablierung des
Dur-/Moll-Systems gebrduchlich waren. Die Dur-und Mollskala erweitern die vier
Finalistone der Kirchentonarten (vorzeichenlos d, e, f, g mit den Modi Dorisch, Phry-
gisch, Lydisch und Mixolydisch) um die Finalistone ¢ und a (C-Dur und A-Moll). Die
Skala iiber (vorzeichenlos) h (Lokrisch) spielt heute in der Harmonik des Jazz eine
wichtige Rolle.

Klausel

Eine melodische Schlusswendung, welche eine Zasur (Abschnittsende, Interpunktion)
in einer Stimme, meist aber als Kombination mehrerer Klauseln in mehreren Stimmen
markiert.

Lage

In der Harmonielehre erstens die Angabe des Oberstimmentons eines Klanges (im
Gegensatz zur Stellung), zweitens die Unterscheidung einer engen oder weiten Anord-
nung der Oberstimmen in einem (typischerweise vierstimmigen) Satz.

Leadsheet

Die Notation der Melodie und der Akkordfolge einer Komposition bzw. eines Stan-
dards im Jazz. Bisweilen enthalten Leadsheets in knapper Form auch Hinweise auf das
Arrangement und weitere Elemente (beispielsweise ein Intro). Am Leadsheet orientie-
ren sich die Solisten ebenso wie die Rhythmusgruppe.
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Leitton

Innerhalb einer Tonleiter oder schon eines Tetrachords wirksamer Halbtonschritt
(kleine Sekunde), der dann, wenn er als grofle Terz eines Durakkords eingebettet ist,
aufwirts in den Grundton des Folgeklangs fithrt. Abwirts fithrende Halbtone (biswei-
len Gleitténe genannt) sind weniger zwingend. Sie treten als Terz eines Mollakkords
oder Septime eines Septakkords auf oder im fallenden phrygischen Tetrachord.

Modulation
Lingerfristiger, formal-architektonisch wirksamer Wechsel der Tonart; in der traditio-
nellen Harmonik meist verbunden mit einem Wechsel der herrschenden Tonleiter.

Modus
Tonart (definiert durch eine Skala) im Sinne der alten Kirchentonarten, im Gegensatz
zur modernen Dur-/Moll-Tonalitit.

Monte
Sequenz aus zwei dominantischen Quintfillen im Abstand einer steigenden Sekunde:
V/IV-IV-V/V-V.

musica ficta

In der spéatmittelalterlichen Musiktheorie Bezeichnung fiir die kiinstlichen Hochalte-
rationen der Tone des Hexachords, die insbesondere benétigt wurden, um an Klauseln
eine Leittonbeziehung zu erzeugen.

Neapolitaner

Der neapolitanische Sextakkord (b11°) entsteht durch die obere chromatische Nachbar-
note der Quinte (kleine Sexte, urspriinglich als 5-6b-5-Wechselnote) des Mollakkordes
auf der vierten Stufe in Moll. Selten kann im 19. Jahrhundert der neapolitanische Ton
in den Bass riicken, wodurch sich der Terzquintakkord tiber der tiefalterierten 2. Stufe
(bII) ergibt.

Paenultima
Vorletzter Ton einer Klausel; innerhalb einer akkordischen Kadenz der Akkord an vor-
letzter Stelle, also vor dem Schlussklang, dem Klang an der Ultima-Position.

Parallelismus

Grundlegendes Satzmodell, bestehend aus Sequenzen von Grundstellungsakkorden
der Progression Quintanstieg-Sekundanstieg zu einer fallenden Tonleiter (,Pachelbel-
Sequenz®) oder Quintfall-Sekundfall zu einer steigenden Tonleiter, wobei die Quint-
schritte tiblicherweise durch die komplementiren Quartschritte ersetzt sind. Einzelne
Mollakkorde kénnen dabei verdurt und damit dominantisiert werden (vor- oder riick-
bezogene Zwischendominanten); weitere Abwandlungen sind gebrduchlich, insbeson-
dere auch die Versetzung der Geriisttonleiter in den Bass.

Patiens
Im kontrapunktischen Satz diejenige Stimme (meist die Diskantklauselstimme), wel-
che durch die Agensstimme zur auflésungsbediirftigen Vorhaltsdissonanz wird.
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plagal

Modi (Kirchentonarten) mit der Finalis in der Mitte des Tonumfangs. Zudem Bezeich-
nung fiir Quintanstiegskadenzen (IV-I), verallgemeinert auch Bezeichnung fiir alle
»schwach® wirkenden Akkordverkettungen (Quintanstieg, Terzanstieg, Sekundfall).

Pridominante

Akkord an der Antepaenultima-Position, wenn er eine stringente Form der Verkettung
(vor allem durch Dissonanzbildungen in der Pridominante) mit dem nachfolgenden
Dominantklang an der Paenultima-Position aufweist. Als Pridominante kdnnen die
Subdominante und ihre Derivate, die Vierkldnge iiber der zweiten Tonleiterstufe, die
Doppeldominante und die alterierten Doppeldominantformen (vor allem die Klange
mit ibermafliger Sexte iiber der tiefen, ggf. tiefalterierten sechsten Stufe) fungieren.

Quartsextakkord

Dreitoniger, dissonanter Klang mit dem Aufbau 1-4-6 statt des konsonanten
1-3-5-Dreiklangs. Die Harmonielehre betrachtet den Quartsextakkord als Umkehrung
der terzgeschichteten Grundstellung. In traditionellen Stilen wird der Quartsextak-
kord nur unter Beteiligung von Dissonanzfiguren verwendet.

Reharmonisation
In der Fachsprache des Jazz die mehr oder weniger starke Verdnderung der eingebiir-
gerten, im Leadsheet eines Standards tradierten Akkordvorgaben.

Rhythm Changes

Die Akkordfolge von George Gershwins zum Jazz-Standard avancierten I Got Rhythm;
in den A-Abschnitten durch einen Turnaround geprégt, in der Bridge eine reale Quint-
fallsequenz von Dominantseptakkorden (V/V-Folgen, Dominantkette).

Rhythmusgruppe
In Jazz-Ensembles die Gruppierung aus den Bassinstrumenten, den Akkordinstru-
menten (Tasteninstrumente und Gitarre) und dem Schlagzeug bzw. der Perkussion.

Sekundirdominante
In der Stufentheorie Bezeichnung fiir eine dominantische V, die auf eine andere Stufe
als die I gerichtet ist. Entspricht der Zwischendominante in der Funktionstheorie.

Sequenz

Wiederholung einer Ton-oder Akkordfolge von einer anderen Stufe aus, im Falle einer
realen Sequenz unter exakter Beibehaltung der Intervallgroflen (dabei oft Wechsel der
Tonart), bei der tonalen Sequenz Anpassung der Intervalle an die herrschende Tonart
bzw. Tonleiter.

Sextakkord

Dreitoniger, imperfekter Klang mit dem Aufbau 1-3-6 statt des perfekten 1-3-5-Drei-
klangs. Die Harmonielehre betrachtet den Sextakkord als Umkehrung der terzge-
schichteten Grundstellung.
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sixte ajoutée
Die zu einem Dreiklang hinzugefiigte Sexte. Sie qualifiziert in der Tradition Rameaus
einen Akkord als Subdominante.

Standard
Jazz-Standards sind Adaptionen von Songs aus Musicals oder Filmen, welche in das
Repertoire des Jazz Einzug hielten, oder es sind eigens komponierte Stiicke oder Heads.

Stellung
In der Funktionstheorie bezeichnet die Stellung eines Akkordes den Basston, z. B. ,Do-
minante mit Terz im Bass“ (D).

Stufentheorie

International verbreitetes System zur Beschreibung bzw. Analyse harmonischer Phi-
nomene. Die Stufen sind terzgeschichtete Dreiklinge (bis zum Vierklang, selten Fiinf-
klang erweiterbar), repriasentiert durch romische Ziffern (international im Hinblick
auf das Tongeschlecht nach Grofi-und Kleinschreibung differenziert). Die terzge-
schichteten Klinge werden nach dem Fundament der Terzschichtung benannt und
konnen als Dur-, Moll-, verminderte oder tiberméflige Dreiklidnge auftreten. Die Stel-
lung der Kliange wird durch die gingigen Generalbassziffern ausgedriickt, was bis-
weilen zu Mehrdeutigkeiten im Zusammenhang mit harmoniefremden Vorgingen
(namentlich Vorhalten) fithrt, andererseits die Verbindung zur Generalbasslehre er-
leichtert.

Subdominante

Nach moderner Auffassung (Funktionstheorie) Bezeichnung fiir den Akkord auf der
vierten Stufe der Tonleiter, der sich im Quintanstieg in die zugehorige Tonika oder im
Sekundanschluss in die Dominante auflosen kann (neben weiteren Fortschreitungs-
moglichkeiten). In der Sichtweise Rameaus ist eine sous dominante ein jeder Akkord,
der sich im Quintanstieg auflést und eine sixte ajoutée besitzt.

subsemitonium modi
Der (untere) Leitton zur Finalis eines Modus bzw. der Leitton zum Tonartgrundton.

Substitutdominante

Klang, der von der Dominante (V) einen Tritonus bzw. eine verminderte Quinte ent-
fernt ist und diese vertreten und steigern kann (z. B. Des-Dur als Tritonussubstitut von
G-Dur).

Syncopatio
Meist bezeichnet der Begriff eine Vorhalts-bzw. Synkopendissonanz, urspriinglich
auch die Bezeichnung fiir die Synkope selbst.

Synkope

Verschiebung eines Notenwerts (meist um die Hélfte seines Werts) dergestalt, dass er
iiber eine Haupt-oder Nebenbetonung weiter klingt, wodurch eine Betonungsverschie-
bung entsteht, beispielsweise als Viertel-Halbe-Viertel in einem 4/4-Takt. Synkopen
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werden in der modernen Notation der Deutlichkeit halber oft auch dann mit Haltebo-
gen notiert, wenn dies nicht zwingend notwendig wire.

Tenorklausel
In der vierstimmigen Normkadenz im Tenor liegende Bewegung von oben in die Fina-
lis (2-1), im Falle einer synkopierten Klausel die Agensstimme.

Tensions

Auch Optionstone (engl. options) genannt — in der Jazz-Akkordlehre diejenigen Tone,
die in der Terzschichtung oberhalb der dem Basisklang zugerechneten Septime liegen,
also 9-11-13.

Tetrachord

Viertoniger Skalenausschnitt, Grundlage des griechischen Tonsystems. Heptatonische
Skalen lassen sich als aus zwei Tetrachorden zusammengesetzt denken. Fiir die Cha-
rakteristik eines Tetrachords ist die Position des leittonig wirksamen Halbtonschritts
entscheidend. Die wichtigsten Tetrachorde sind der Dur-, Moll- und phrygische Tetra-
chord.

Tonart

In der dur-moll-tonalen Musik definiert durch eine heptatonische Dur bzw. Molls-
kala, benannt nach deren Finaliston. Das Tongeschlecht ist durch die tiber der Finalis
befindliche grofle/kleine Terz bestimmt.

Tongeschlecht
Die Qualifizierung einer Tonart oder eines Akkords nach der Grofle der Terz tiber der
Finalis bzw. dem Fundamentton als Dur oder Moll.

Tonika
In der Terminologie der Funktionstheorie der die Tonart definierende Dur- oder Moll-
dreiklang auf der ersten Stufe der zugehorigen Tonleiter.

Tritonussubstitution

Auch Tritonusvertauschung: Ersetzen eines Klanges, meist einer Dominante, durch
den Klang, der einen Tritonus bzw. eine verminderte Quinte entfernt ist. Es konnen
auch kurze Akkordverbindungen (z. B. II-V) tritonussubstituiert werden.

Trugschluss

In der modernen Harmonielehre das iiberraschende Erscheinen eines anderen Ak-
kords als der erwartbaren Tonika nach der Dominante bzw. der Paenultima. Geht auf
das in der polyphonen Musik der Renaissance als Kadenzflucht bzw. cadenza sfuggita
bekannte Phdnomen des Ausflichens einer Kadenz zuriick. Im engeren Sinne bezeich-
net Trugschluss in der Harmonielehre die Verbindung der V mit dem Akkord tiber der
sechsten Stufe.

Ultima
Letzter Ton einer Klausel bzw. Position des abschliefenden Akkords in einer Kadenz.
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Umkehrung

Spiegelung einer Tonfolge an der horizontalen Achse, in der Harmonielehre Um-
schichtung eines Akkords dergestalt, dass ein anderer als der Fundamentton im Bass
liegt.

Voicing

Im Jazz die genaue Anordnung der Tone eines Akkords bzw. der passende Griff auf
dem Tasteninstrument oder der Gitarre.

Vorhalt

Dissonierender Ton auf schwerer Taktposition, der meist als Synkopendissonanz (Syn-
copatio) im Sinne des Renaissance-Kontrapunkts auf leichter Zeit vorbereitet wird,
dann auf schwerer Zeit dissoniert und sich auf der folgenden leichten Zihlzeit stu-
fenweise abwirts in eine imperfekte Konsonanz auflost.

Wechseldominante
In der Stufentheorie gebrauchliche Bezeichnung fiir die Sekunddrdominante zur V
(V/V), auch Doppeldominante genannt.

Wechselnote
Figuration, bei der ein dissonierender Ton auf unbetonter Taktposition zwei konsonie-
rende Tone stufenweise unter Umkehrung der Bewegungsrichtung verbindet.

Zwischendominante

In der Funktionstheorie Bezeichnung fiir eine Dominante zu einer anderen Funktion
(Stufe) als der Tonika (I). Im Wesentlichen deckungsgleich mit der Sekunddrdomi-
nante der Stufentheorie.
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