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”
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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.
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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.
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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. 4.6: 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).
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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.
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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.

EbS F7 Fm’ Bb7  EbS Gbo7 Fm’ Bb7
Q ||U IN r n 4 n | ] Vi n 4 n |
b ¥ & n 1 r-N n 1 1 PN n 1 r.N 1 1
| aw WA/ 2N / 1 1 1 1 d A T T 1 1 1 1 i ll\ I I
ANAV ks 3 1 | 5 1 I d N1 1 1 | d 1 | :l
D) eS¢ s ¥ e 2 s ¥
#:I II '-’i o O O — O O
- 8 w 8
172 3 e~ S S e~ P= — L
I Vv i’ A
T n’ Sp’ D

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.

Eb6 F7 Fm’ Bv’ Eb6 F79) Fm’ Bb7
A (verkiirzt)
|
)" A r
s 8 g oo ° -8 .8 O
5 o o o o e o
Ver-
mollung |
e O r— © © O 70 ——eo
757 ° =
BN
T D Sp D T D’ Sp D
I v/v ii \Y I vii’% v ii \Y
Embraceable You (modifiziert) Embraceable You (original)

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.

cmaj7  Epo7 Dm? G7b9) Ebo7
0 | b L m
A A——= i 5 578
[{«n¥ IO = L r.d 0 VoS
H—~—+ s} & S
e “ ik .
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7 O I = I
% — Vermindert
. erminder
T 19D Sp D tiber Eb

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.

Motive: )
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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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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)

. - ;- =

3 T T i |
7558 — —— 1|
a2 —® —® i |

[ 4 [ 4

C#°7/Bb  Bb7 C#°7/Bb  Bb7

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).
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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.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

188 4 Jenseits von Dur und Moll

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.
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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

VIR
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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.



https://doi.org/10.5771%2F9783487171104-171
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

192 4 Jenseits von Dur und Moll

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’
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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).
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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.
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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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194 4 Jenseits von Dur und Moll

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
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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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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.
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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
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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& &

7 55—, 2 I 24 -
a3 i % i

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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200 4 Jenseits von Dur und Moll

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
J o —
Y e e — =
L € aw NN/ SN /S ¢ ) O P=y ©
ANav4 T o O s =~
% ) o P=
(;}- T T
CN A S [} I
Z 5 1TV R o I L] ]
LA A ~ % gla Ve

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.

Dm? Db? cmaj7  Dm? Db cmajl  Dm? Db Cmaj7 Dm? Db? Cmaj7

0 | I
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V4% © 105 |HZ)=4 ] b
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) Terzposition Septposition
(W S — P — P — S —
—— i —— o —— o  — o
I I I I I I I I

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.
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Am’ D7 Abm7 Db9 Cmaj7
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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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Dorisch Mixot11l
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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.

cmaj7 Am7? Dm? G7 Ccmaj7 A7 D’ G Cmaj7 A7y Dm? G7(b9  Cmaj7
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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).

N G7 Db7 C7(sus4) C7(b9) F6 Bb7 Am’ Ab7 G7 Db7C7sus4) C7 A7 EbT D° Bb

9 n  Am’ AV Gm’? G F7 BY Em’}% Eb7  Dm’ G’ Gm’ C7  Ab7

D J J JJ1 J J JJ| J J JJ| J J JJ| JJJJ| JJJJ| JJJJ| J J JJl
(N7 7 ¢ 7 7 | ¢ ¢ 77 |7 ¢ 77 |7 ¢ 77 | 7777 |\ 7777 |\ 7777 |7 7 77 |

n G7 Db7 C7(sus4) C7(|79) F6 Bb? Am? Ab7 G7 Db7C7susd) C7 A7 Eb7 D% Bb?

b J J JJ| J J JJ| J J JJ| J J JJ| J J JJ|I J JJJI J J JJ| J J JJl
lnl‘-.." | # ¢ 7 |7 ¢ 77 |7 ¢ 77 |7 ¢ 77 |7 777 |7 7 77 |\ 7 7 77 1

P Am? AV Gm7 C7 B DS Gm? AN Am? D7 Gml CT6USH FS

o J J JJ| J J JJI J J JJ| J J JJ| J J JJI J J JJ| JJJJ|l JJJJI
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Bsp. 4.57: Substitutdominanten anbringen
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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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