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Vorwort

Liebe Leser,

wozu Harmonielehre? Verdirbt die Beschaftigung mit der Theorie denn nicht die Freude am
Musizieren? In einigen Musikgenres muss man sich flir seine Kenntnisse ja fast entschul-
digen. Die Theorie verderbe angeblich das gefihlvolle und intensive Spiel. Aber gerade das
Gegenteil ist der Fall! Es ist ein weitverbreiteter Irrtum, dass gute Musik am besten ohne
die Beachtung harmonischer Regeln komponiert wird. Es mag den Komponisten zu Anfang
nicht bewusst sein, aber alle uns bekannten Hits, seien sie von einem Jazz- oder Pop-
komponisten, von Gershwin oder von den Beatles, folgen den Regeln der Harmonielehre.
In den 1960ern durfte Paul McCartney das Konzept der ,Vermollten Subdominante” noch
nicht bekannt gewesen sein — verwendet hat er sie in seinen groBartigen Kompositionen
dennoch. Warum soll es also schaden, wenn man die Elemente kennt, die man beim
Songschreiben einsetzt?

Wir mochten Euch in diesem Buch die Harmonielehre und damit einhergehend die Stu-
fen- und Funktionstheorie vorstellen, allerdings nur in soweit, als wir sie in der Praxis an-
wenden konnen.

Denn die Harmonielehre soll Euch beim Verstdndnis des Songmaterials und bei Euren Soli
unterstitzen, nicht ein Hochschulstudium vorbereiten oder gar ersetzen. Wissenschaftliche
Literatur zu diesem Thema gibt es zuhauf, das umfangreiche Werk eines Hugo Riemann,
der die Funktionstheorie immerhin bereits 1893 aus der Taufe gehoben hat, sei erwahnt.

Das durchaus interessante Thema der Ton-Frequenzen, Stimmungen und unterschied-
lichen Intonationen haben wir in diesem Buch nicht behandelt. Solcherlei mag fir den
interessierten Physiker oder auch Musikhistoriker von Belang sein, fiir den praktizierenden
Live-Musiker eher weniger.

Ein Problem bei der Zusammenstellung des Materials fiir eine Harmonielehre sind die zur
Analyse und zur Erklarung verwendeten Songs. Sie stammen namlich Uberwiegend aus
dem Jazz, nicht, wie von vielen gewlinscht, aus dem Pop, Rock oder Blues. Wir dirfen
Euch aber versichern, liebe Leser, dass es einfacher ist, die Erkenntnisse aus dem Jazz
in den Pop oder Rock zu Ubertragen, als umgekehrt. Wir selbst sind in allen drei Genres
als Livemusiker unterwegs bzw. nicht unbeleckt und haben von den im Laufe der Jahre
angesammelten Erkenntnissen der Harmonielehre bei vielen Pop- und Rocksongs sehr
profitiert, insbesondere beim Erlernen der Stlicke und natlrlich auch bei den Soli. Man
mag es ubrigens kaum glauben, aber in der sogenannten Pop-Harmonik, in welcher Gber-
wiegend Drei- und nicht Vierklange zur Songbegleitung zum Einsatz kommen, sind genaue
Bestimmungen von Tonart und harmonischer Funktion eines Akkords oder einer Folge oft
komplexer und vor allem uneindeutiger als im Jazz mit seinen Vierklangen. Wir werden
Euch im Verlauf des Buches diesbeziiglich Beispiele vorstellen.



Eine Ausnahme in Theorie und Praxis bildet der Blues, da er vom verwendeten Tonmate-
rial, genauer von den sogenannten Bluenotes, gar nicht zur Harmonielehre des Abendlan-
des, welche ja die Grundlage des hier Dargestellten bildet, passt. Hier kommen Kriterien
zum Tragen, die sich nur schwer in ein theoretisches Konzept pressen lassen, namlich
Geflhl (,Feeling®) und Geschmack. Beim Weg von den Arpeggien zu den Kirchentonleitern
werden wir auch der Bluestonleiter begegnen. Aber wie schon angesprochen, nimmt sie
eine Sonderstellung in den Skalen ein und kann mit den traditionellen Mitteln der Harmo-
nielehre nicht wirklich erklart werden. Wir tun unser Bestes, um sie Euch mdglichst nahe
zu bringen.

Auf den folgenden Seiten mochten wir Euch zunachst die Vierklange der Durtonleiter und
ihre Erweiterungen vorstellen, anschlieBend verminderte und tbermaBige Akkorde und ei-
nige moglicherweise zunadchst etwas zwielichtige Gestalten, die wir erst einordnen mussen.

Die Anordnung der Akkorde als Begleitung eines Songs, also harmonische Folgen, nennt
man Changes. Sobald alle nur erdenkbaren Akkorde besprochen wurden, widmen wir uns
diesen.

Alle Gitarristen (und alle Instrumentalisten, die gerne ein Solo Uber eine Akkordfolge spie-
len mochten) brauchen hierflir geeignetes Tonmaterial, so dass wir nach den Akkorden
selbige auflésen und Uber Arpeggien, Pentatonik, Bluesskala (diese eher als Einschub,
siehe oben) schlieBlich zu den Tonleitern des Quintenzirkels, also den Kirchentonarten und
noch zu den Molltonleitern Harmonisch- und Melodisch-Moll gelangen.

Aus den ganzen Skalen die richtige (oder zumindest die dem personlichen Geschmack
genehmste) flr ein Solo herauszufinden, ist das Ziel der Funktions- und auch der Stufen-
theorie, mittels derer wir einige Jazzstandards analysieren werden. AnschlieBend stellen
wir noch das Konzept des ,Modal Interchange” vor, mit dem sich auch ungewdéhnliche,
jedoch gut klingende Akkordfolgen erklaren lassen.

Der Anhang mit dem Quintenzirkel schliet dieses Buch ab.

Liebe Leser, nehmt Euch Zeit, einige Kannen Tee oder Kaffee, stellt Eure Gitarre in Griffwei-
te und beginnt zu lesen! Wir haben versucht, vieles so darzustellen, dass man es auch im
Kopf visualisieren kann, aber spatestens wenn es um ,Geschmackssache” oder klangliche
Alternativen beispielsweise einer Skala geht, mussen letztendlich Eure Ohren entscheiden.
Wir kennen viele Musiker, die nicht zu selten das zweitbeste Tonmaterial flr ihre Soli ver-
wenden (oder auch mal einen ,Falschen” setzen) und dennoch wegen ihres guten Tons
und ihrer herausragenden Phrasierung fantastische Soli spielen. Solcherlei kann man nicht
aus Buchern oder durch reines Anschauen erlernen, da hilft nur horen und Uben, Uben,
Uben! Bei der Vermeidung der ,Falschen” allerdings konnen wir Euch helfen.

Viel SpaB beim Lesen, Lernen und natlrlich Uben!
Helmut Kagerer und Gerhard Brunner
Regensburg, Nurnberg, im Jahr 2020
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Vorbemerkungen

Bevor es in die Vollen geht, an dieser Stelle noch ein paar Anmerkungen und Feststellun-
gen zu den folgenden Seiten: Wir sind Gitarristen. Die Erkenntnisse aus der Funktions-
analyse oder Ahnlichem gelten stets fiir alle Instrumente. Aber viele Ubungen und vor
allem Veranschaulichungen sind auf die Gitarre zugeschnitten. Es ware eine Schande, den
Hauptvorteil derselben gegenliber anderen Instrumenten, namlich das kinderleichte Trans-
ponieren und die schnelle (haptische) Umsetzung von eigentlich musikalisch anspruchs-
vollen Gebilden, nicht entsprechend zu unserem Vorteil zu nutzen.

Dies ist kein Einsteiger- oder Anfangerbuch! Auch wenn wir es zunachst langsam ange-
hen. In den hinteren Kapiteln geht es funktionsharmonisch durchaus ,zur Sache”. Dies
ist kein studienbegleitendes Lehrbuch oder eine Enzyklopadie. Wir nehmen uns heraus,
bei bestimmten Themengebieten an der Oberflache zu bleiben. Und wir wollen doch nur
spielen ...

Jazz ist toll! Dennoch schatzen wir Blues, Folk, Rock, Soul, Funk und auch klassische Mu-
sik mindestens ebenso. Durch seine Komplexitat verbunden mit obligatorischer Improvisa-
tion eignet sich aber der Jazz am besten flr die Veranschaulichung harmonischer Zusam-
menhange und die sofortige Anwendung erlernter Akkorde oder Skalen. Eine Verbindung
von Vierklangen in einem Jazzstandard liefert nahezu immer eine eindeutige Konstellation,
wahrend die Analyse einer Abfolge mehrerer Dreiklange durchaus unterschiedliche Inter-
pretationen zuladsst.

Es ist festzuhalten, dass es in der weiten Welt der Musik kein ,richtig” oder ,falsch® gibt!
Musik lebt von Spannung und Entspannung. Der Tritonus, ein Zusammenklang zweier
Toéne mit dem Tonabstand einer kleinen Quinte, galt lange Zeit als ,falsch* und unbedingt
zu vermeiden. Ohne ihn ist allerdings Blues und Jazz nicht denkbar! Von daher kann die
Intention dieses Buches nur sein, Euch zu lehren, was Ublicherweise Uber bestimmte
Folgen gespielt werden kann und was eher verpont ist. Solcherlei andert sich aber mit der
Zeit, so dass die Frage nach dem richtigen Spiel auch immer eine des Geschmacks, der
Asthetik und des Zeitgeistes ist.

In der Musik und in der Harmonielehre gibt es flr die Schreibweise von Akkorden sowie
Notation und auch fiir den Einsatz vieler Fachbegriffe eine groBe Anzahl an Festlegungen
und eine noch groBere an Wildwuchs. Wir haben versucht, stets verstandlich zu schreiben,
auch wenn wir bisweilen gegen die eine oder andere ggf. weiter verbreitete Festlegung
verstoBen:

Akkorde schreiben wir zwar gemaB der international bekannten und etablierten Akkord-
symbolschrift, spendieren aber Mollakkorden drei Buchstaben, statt ebenso verbreitetem
»,m“ oder ,-“, also z. B. Amin7. Die Bezeichnungen von Skalen schreiben wir stets groB,
obwohl sie ja Eigenschaften beschreiben und daher eigentlich wie Adjektive behandelt
werden sollten. Also z. B. ,Dorisch” statt ,dorisch“. Obwohl die korrekte Bezeichnung flr

die Veranderung eines Tones, sowohl innerhalb eines Akkordes wie auch in einer Tonleiter,



Alteration ist, verwenden wir stets aus Gewohnheit das etwas holprigere aber durchaus
verbreitete , Alterierung”. Kommt zum Vierklang ein zusatzlicher Ton diatonischer Herkunft
(also aus der Tonart), so sprechen wir von einer Erweiterung. Besitzt ein Akkord neben
seiner Septime noch zusatzliche Erweiterungen oder Alterierungen, so haben wir diese
durch Schragstriche von der 7 abgesetzt, z. B. Ab7/#11. Far Umkehrungen und umge-
stellte Akkorde oder auf dem Griffbrett verschobene Skalen, bei denen aber das Tonmaterial
nicht verandert wurde, verwenden wir den Begriff ,Voicing”. Auf der Gitarre ist es moglich,
anders als beispielsweise am Klavier, ein und denselben Ton an verschiedenen Stellen zu
spielen. Daher gibt es flir die 0. a. Akkorde oder Skalen zumeist mehrere Realisierungs-
moglichkeiten, eben Voicings.

Alle in diesem Buch aufgestellten Postulate, Analysen etc. haben wir nach bestem Wissen
erstellt und ausgetestet. Wir Ubernehmen allerdings keinerlei Gewahrleistung dafiir, dass
es dann auch in Euren Ohren gut klingt. Und ganz wichtig: Schuld sind im Zweifelsfall
immer die Anderen!

Und weil humorlose Menschen uns unser loses Mundwerk bisweilen ankreiden, noch
schnell der Hinweis, dass das letzte Postulat natdrlich ironisch gemeint war und dass
gerade mangelnde Selbsteinschatzung der verbreitete Anlass zu Unbill innerhalb eines
Ensembles ist.

Hm, erklart macht das aber auch keinen SpaB ... Nun denn, zur Sache!
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Akkorde und Harmonik

Die Intervalle

Bevor wir Grundlegendes Uber Akkorde, Stufen und Funktionen lernen, mochten wir Euch die Intervalle vorstellen, auch
wenn dies flr viele Leser wohl eher eine Wiederholung darstellen mag.

‘:‘,O“ ——— o = *—° = *
|| Prime
|| sekunde
| Ter
Quarte |
Quinte |
Sexte |
Septime |
Oktave |

Das kennt Ihr als gestandene Musiker sicherlich. Allerdings ist eine Intervallangabe zumeist nur sinnvoll mit der gleich-
zeitigen Angabe eines der folgenden Attribute:

vermindert, klein, rein, groB, libermaBig

Allein aus einer zusatzfreien Intervallbezeichnung kann kein betragsmaBiger Halbtonabstand des jeweiligen Intervalls
erschlossen werden. Jede Durtonleiter hat namlich zwischen Ill. und IV. sowie zwischen VII. und VIII. Stufe statt des
ublichen Ganztonabstands einen Halbtonabstand. In C-Dur entstehen diese automatisch durch die Verwendung der
Naturténe. Dieser bereits existente Zustand wurde dann sozusagen als Schablone flr alle anderen Tonleitern angesetzt
und wird dort flr jede Tonart durch Vorzeichen # oder b realisiert. Dies nur als kurze Anmerkung.
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Der Abstand zwischen zwei Tonen in Halbtonschritten (also fur die Gitarre gesprochen: in Binden) ist das Kriterium, um
die unvollstandige Intervallangabe zu prazisieren. Beispiel:

Wie eingezeichnet, heiBt der Abstand zwischen C und E ,Terz“. Wir zahlen nun die Halbtonschritte nach: C- C# - D - D#
- E ergibt 4. Auf der Gitarre greife man am 3. Bund der A-Saite (= C) und verschiebe den Finger um vier Bunde Richtung
12. Bund (oder Schallloch oder Tonabnehmer oder dhnliches in dieser Ecke) und landet auf dem 7. Bund der A-Saite,
wo sich tatsachlich der Ton E befindet. Nun wird allerdings natdrlich nicht immer mit C gestartet. Lasst uns mal mit D
beginnen. Der Uberndchste Ton der Tonleiter, also die Terz ab D, ist der Ton F. Wieder zahlen wir die Halbtonschritte:
D - D# - E - F ergibt 3. Den Ton E# gibt es ndmlich nicht, zwischen E und F ist ein sogenannter nattrlicher Halbton,
ebenso zwischen B und C. Auf dem Klavier fehlt an diesen Stellen jeweils die schwarze Taste.

Wir haben also zweimal ein Intervall namens Terz gefunden, allerdings einmal mit 4 Halbtonen Abstand (= groBe Terz),
einmal mit 3 (= kleine Terz).

In der folgenden Tabelle findet |hr alle Intervalle mit der jeweiligen Angabe der Halbtonschritte.

Intervall Bezifferung | Halbtonschritte Prime (welche gls Abstand mit dem Betrag O unseres E.rachtens
- - nur von theoretischem Interesse sein mag), Quarte, Quinte und
reine Prime 1 0 Oktave sind sogenannte reine Intervalle, wahrend man Sekunde,
kleine Sekunde | b2 1 Terz, Sexte und Septime in klein und groB unterscheidet. Vermin-
dert man ein kleines oder ein reines Intervall um einen Halbton,
groBe Sekunde | 2 2 so entsteht ein vermindertes, vergroBert man ein groBes oder wie-
derum ein reines Intervall um einen Halbton, ein UbermaBiges
kleine Terz b3 3 Intervall.
groBe Terz 3 4 Eine Uberm_éBige Se_xte ist somit ide_ntisch mit einer kI(_einen St_epti-
me. Oder eine verminderte Sexte (ein Halbton unter einer kleinen
reine Quarte 4 5 Sexte) = reine Quinte. Von daher werden diese Attribute zumeist
auch nicht fir Intervalle verwendet, die eigentlich nur ,klein“ oder
(Tritonus) - 6 ,groB* vorkommen.
reine Quinte 5 7 Iq der Tabe!le steht de.r Begriff Tritonus in Klammern. Er t.eilt zwar
die Oktave in zwei gleiche Halften, ist aber keinem Ton einer Ton-
kleine Sexte b6 8 leiter direkt als Intervall zugeordnet. Man findet ihn genau drei
Ganztonschritte (daher der Name Tritonus = lat. Dreiton von
groBe Sexte 6 9 griech. tritonon) vom Grundton aus. Er wird als iibermaBige Quar-
- - te oder verminderte Quinte beschrieben, wobei nur die tbermaBi-
kleine Septime | b7 10 ge Quarte wirklich die drei Ganztonschritte (z.B. C - D - E - F#)
: . beinhaltet, wahrend die verminderte Quinte zwei Ganztonschritte
groBe Septime | maj/ 1 plus zwei Halbtonschritte enthalt (C- D - E - F - Gb). Da es aber in
reine Oktave 8 12 beiden Fallen betragsmaBig sechs Halbtonschritte ergibt, wollen
wir das nicht so eng sehen ...

Bei der Bezifferung der Septimen liegt ein logischer Bruch vor,
da ja eigentlich die groBe Septime allein mit der Ziffer ,7“ ge-
schrieben werden musste. Siehe auch Sekunde, Terz und Sexte.
Das liegt daran, dass in der Akkordsymbolschrift, die wir Euch
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im nachsten Kapitel vorstellen werden, seit jeher die kleine Septime mit ,,7“ und nicht wie eigentlich in der Konvention
festgelegt mit ,b7“ geschrieben wird. So ist die Kennzeichnung maj7 zur eindeutigen Festlegung vonnoten, dass es sich
bei einem Intervall eben wirklich um eine groBe Septime handelt.

Wichtig fur uns ist zudem (wird gerne mal falsch gemacht), dass die bloBen Intervallnamen die Anzahl der beteiligten
Tone wiedergeben, nicht die Anzahl der Zwischenraume! Zum Beispiel umfasst das Intervall ,Terz* in der Darstellung
unter der C-Dur-Tonleiter die drei Téne C - D - E, aber nur zwei Abstande, namlich C - D und D - E. Daher ist es besser,
von Intervallen in ihrer kompletten Bezeichnung zu sprechen, also z. B. von ,groBer Terz“, ,kleiner Sexte* oder ,vermin-
derter Quinte”.

Vom Grundton aus sind die Intervalle mit etwas Ubung leicht zu finden, insbesondere, da wir uns auf der Gitarre ja nur
bestimmte Fingersatze merken mussen. Trickreicher wird es, wenn von einem bestimmten Intervall noch ein weiteres
erreicht werden soll. ,Von der Quarte aus noch eine kleine Terz weiter.“ Das haben wir jetzt nur erfunden, harmonisch
scheint uns das im Moment wenig sinnvoll. Man kann dies tatsachlich auf einem virtuellen Griffbrett im Kopf losen,
nattrlich zunachst ab C. C - eine Quarte aufwérts - F - eine kleine Terz aufwarts - Ab. Vom Ausgangston eine kleine
Sexte entfernt. Und diesen Gedankengang transponiert man dann eben auf den aktuellen Grundton. Aber das ist eine
personliche Methode, Ihr mogt eine fir Euch geeignetere finden.

Intervalle — Einteilung
vermindert — rein — iibermaBig

vermindert — klein — groB — (ibermaBig

Die Akkordsymbolschrift

Voraussetzung flr das Verstandnis der Akkordsymbolschrift, ist die Kenntnis um die Intervalle, welche wir ja im vor-
herigen Kapitel besprochen hatten.

Hier die erste Zeile des Sheets fiir den Standard , Angel Eyes*:

ANGEL EvES OeNNIS/ BaeNT

Cui? CviNY/BPAD7 o P Duinb5  G7/b9
Hl r?° r 37
| |
( : 1
| | P = | | | 1L gl = 1 1 | |
© - g - w
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In vielen Bereichen der Musik werden Akkordsymbole verwendet, um Akkorde ohne eine explizite Darstellung mit Uber-
einanderstehenden Noten zu bezeichnen. Dies ist fUr viele Instrumentalisten ein wesentlich leichter umzusetzendes
Notationsverfahren und lasst zudem noch groBere Freiheit beim Spiel, da ja die Realisierung des jeweiligen Akkords
nicht exakt vorgeschrieben ist. An den im Folgenden abgebildeten Griffen, welche ja nur eine Auswahl der vorhandenen
Moglichkeiten darstellen, wird dies offensichtlich. Es gibt leider viele unterschiedliche Konventionen, so dass wir Euch
an dieser Stelle eine gebrauchliche und von uns eingesetzte Akkordsymbolschrift nahe bringen maochten.

Prinzipiell werden Dreiklange plus Erweiterungen dargestellt.

Der erste Buchstabe bezeichnet immer den Grundton des Akkords. So steht ein einfaches C flir den Dreiklang C-Dur C-E-
G. Die Tone von (groBer) Terz E und (reiner) Quinte G sind nicht erwahnt. Selten findet man die Silbe ma (fiir ,major” =
Dur) oder MA (in Kapitalchen, z. B. Cma7) hinter dem Akkordgrundton. Das kann unangenehme Folgen haben, worauf
wir noch kommen werden, wenn wir die Erweiterungen hinzuftigen.

Liegt dagegen eine Mollterz vor, wird dies zum Grundton hinzu geschrieben, also Cmin fiir den Akkord C-Moll, bestehend
aus den Tonen C-Eb-G. Auch zu finden ist Cmi, Cm, C- und (gottseidank inzwischen selten) ¢ (Kleinschreibung).

Versetzungszeichen b und # werden direkt hinter den Grundton notiert. z. B. Eb = Dreiklang Es-Dur, G# = Dreiklang
Gis-Dur, Abmin = Dreiklang As-Moll

Nach dem Buchstaben flir den Grundton, ggf. einem Versetzungszeichen und der eventuellen Kennzeichen fir Moll steht
die erste Erweiterung. Da im Jazz Uberwiegend mit Vierklangen in der Form Grundton - Terz - Quinte - Septime gearbeitet
wird, finden wir hier haufig die Ziffer 7. Allerdings steht die (blanke) 7 fur die kleine, die Bezeichnung maj7 flr die groBe
Septime (logisch und konsequent ware kleine Septime b7, groBe 7 — aber gleich wieder vergessen, so ist es eben nicht!).
Statt maj7 (bzw. MAJ in Kapitdlchen, z. B. Cvma)7) ist auch A7 oder (selten) j7, noch seltener 7+ zu finden.

Wegen der abweichenden Septimen-Schreibweise sind wir keine Fans der Kennzeichnung einer Durterz durch die Silbe
ma oder gar maj. Insbesondere bei handgeschriebenen Akkordbezeichnungen oder wenn ein Hoher- oder Tieferstellen
der Silben nicht maglich ist, wird beispielsweise ein Cma7 (C-Dur Dreiklang mit kleiner Septime) schnell mit einem
Cmaj7 verwechselt, welcher gemaB der hier vorgestellten Schreibweise eine groBe Septime enthalt.

Zusatzliche Erweiterungen, welche dann aus dem Vier- einen Flnfklang oder Schlimmeres machen, werden mit / ge-
trennt aufsteigend notiert, also Amin7/9 oder E7/#9 oder G7/#9/b13

Soll zum Akkord ein abweichender Bass(ton) gespielt werden, so wird dieser durch einen (groBen) Schragstrich getrennt
hinter den Akkord geschrieben (siehe Sheet Cmin7/Bb). Stehen keine unterschiedlichen StrichgroBen zur Verfligung,
wird ein Leerzeichen eingefligt. Zum Beispiel ,C6/9 Uber den Basston G“ als C6/9 /G

Anwendungen, Sonderregelungen und die Schreibweise flr verminderte und UbermaBige Akkorde werden wir bei der
Vorstellung derselben erganzen.
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Die Vierklange der Durtonleiter

Wir stellen Euch die in C-Dur entstehenden Vierklange samt ihrer sogenannten Funktionen vor, woraus wir dann die
Akkorde fur alle im abendlandischen Dur-Moll-System vorkommenden Tonarten ableiten kdnnen. Hier nun als Basis und
Tonvorrat die allseits bekannte C-Dur-Tonleiter:

B VI
)/ p— e;O] (00
@0 |0
_(;xm o ® © o @O
o @ 01— 61+—©
C D E F G A B C Fleo—o'o
C-Dur

Da Ihr immer wieder Skalen und Akkorde auf der Gitarre spielen sollt, haben wir Euch gleich flr die C-Dur-Tonleiter
einen moglichen Fingersatz neben die Notation gesetzt. Damit unser Fingertraining nicht zu kurz kommt ...

Die bekannten Vierklange werden aus den Tonen der Durtonleiter durch Terzentiirmen®© (wahrscheinlich heiBt es korrekt
Jlerzschichtung® oder so ...) erzeugt.

J—
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So entsteht auf jeder Stufe ein Vierklang.

"

5

—i‘

Schauen wir uns an, was da erzeugt wurde.
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1. Stufe C

A Der unterste Ton in der Notation bildet den namensgebenden Grundton des Akkords, in
unserem Fall ist es C. Der zweite Ton E bildet bekannterweise mit C das Intervall Terz, und
wie wir ebenso schon wissen, eine groBe Terz. Eine groBe Terz ist das Charakteristikum
eines Durakkords. Bis dato wissen wir also: C-Dur oder kurz C. Der dritte Ton G, die Quinte
(welche man offensichtlich erreicht, wenn man von einem Ton aus zwei Mal in Terzschrit-
ten weiter springt) vervollstandigt unseren Dreiklang C-Dur. Ist eine Quinte nicht vermindert
oder ahnliches (wozu wir noch spater kommen werden), wird sie in der Akkordbezeich-
nung nicht explizit erwahnt, welche im Moment noch immer C-Dur lautet. Die Quinte, welche gemaB ihres Namens
funf Tone unserer Tonleiter umfasst, hat in ihrer reinen Form sieben Halbtone. Wenn Ihr auf der Gitarre von einem C
aus sieben Biinde nach rechts (regulare Rechtshandergitarre) rutscht, sollte Ihr also den Ton G finden. Die verminderte
Variante der Quinte hat nur sechs Halbtone, wozu wir im weiteren noch kommen.

NmMAQ @

o

Der vierte und letzte Ton unseres Vierklangs ist das H (im angelsachsischen Sprachraum Ubrigens immer als B be-
zeichnet). Das Intervall zwischen C und B ist eine Septime, als 7 geschrieben. Allerdings gibt es wie bei der Terz zwei
Erscheinungsformen der Septime, eine groBe (major7 oder maj7) und eine kleine (nur 7). Man kdénnte jetzt die Halbtone
vom Grundton C bis B zahlen, um die Septime ,auszumessen”. Wir schlagen einen anderen Ansatz vor. Wir schauen auf
das C der nachsten Oktave, hier immer mit C* bezeichnet. Liegt unsere Septime maximal nahe an diesem Ton C* (also
nur einen Halbton darunter), ist es also der groBtmaogliche Abstand zum Grundton C, den wir innerhalb dieser Oktave
finden konnen, handelt es sich folglich um eine maj7. Ist die Septime aber einen Ganzton von der Oktave entfernt, ist
es eine (blanke) 7.

In diesem Fall ist es leicht. Wir wissen auswendig (schon, oder?), dass zwischen B und C' ein natlrlicher Halbton ist.
Daher ist unsere Septime eine groBe, eine major7.

Die Akkordbezeichnung fir den Vierklang, der auf der 1. Stufe der C-Durtonleiter durch Terzentlirmen®© entsteht, ist also
C-Dur-major7, kurz Cmaj7.

Andere gebrauchliche Schreibweisen sind Cma7 und CA7.
Beachtet hierzu bitte auch das Kapitel zur Akkordsymbolschrift auf Seite Seite 11.
Keine Sorge, bei den anderen Stufen geht es schneller.

2. Stufe D

A Jetzt schon etwas ziigiger! Der Grundton ist D, die Terz das F. Wir zéhlen die Halbtone von
D nach F und finden dero drei. In diesem Akkord haben wir also eine kleine Terz, was ihn
zum Mollakkord macht. Die Quinte, der Ton A, ist wie bei der 1. Stufe sieben Halbtone
vom Grundton entfernt und daher keiner gesonderten Erwahnung wert. Bleibt noch die
Septime, das C.

GemaR des vorgestellten Zahlverfahrens vom Grundton eine Oktave hoher, in unserem Fall
D*, kdnnen wir schnell feststellen, dass das C zum D keine major7 bildet, denn diese ware

TN
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der Ton C# (Cis). Im Ausschluss kdnnen wir daher festhalten, dass unser D-Moll-Akkord eine kleine Septime (welche
nur mit 7 bezeichnet ist) besitzt.

Die Akkordbezeichnung fur den Vierklang, der auf der 2. Stufe der C-Durtonleiter durch Terzentlirmen© entsteht, ist also
D-Moll-7, kurz Dmin7.

Andere gebrauchliche Schreibweisen sind Dmi7 und D-7. Bisweilen wird zur Kennzeichnung von Mollakkorden Klein-
schreibung verwendet, also d-7 (das geht noch) oder d7 (das geht gar nicht). Solcherlei ist gottseidank am Aussterben,
ist uns aber schon tber den Weg gelaufen. Seid also gewarnt!

3. Stufe E
A
D
B
S Das Verfahren wie bei D ergibt auf der 3. Stufe den Akkord Emin7.
4. Stufe F
A
E
C
A Auch hier sind alle Zutaten bekannt (Durterz, reine Quinte, groBe Septime), so dass wir
L @) F auf der 4. Stufe der C-Dur-Tonleiter den Akkord Fmaj7 notieren konnen.
5. Stufe G
F
D Grundton, groBe Terz, reine Quinte, alles ok. Die Septime ist allerdings im Gegensatz zu
B den bisher entdeckten Dur-Akkorden eine kleine, so dass die Akkordbezeichnung lauten
G muss: G7. Auf der 5. Stufe (und nur dort!) einer Durtonleiter entsteht also ein Dur-Sept-
N Akkord.
6. Stufe A
A G
E
C
A Auf der 6. Stufe entsteht wieder ein uns von der Struktur bereits wohlbekannter Moll-7-Ak-
\J kord, eben Amin7.
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7. Stufe B

Zum Abschluss noch einmal etwas Spezielles! Grundton, kleine Terz, aha, ein Moll-Akkord.
Die Septime (um dies vorzuziehen) ist klein, da ja zwischen A und B’ noch ein A# passt.
Wer hier aus der Reihe tanzt, ist die Quinte. Wir hatten ja festgehalten, dass eine reine
Quinte sieben Halbténe umfasst. Die hier vorliegende, also das Intervall von B bis F hat
aber nur dero sechs. Dies passiert eben genau nur auf der 7. Stufe, weil wir auf dem Weg

\’Y! vom B zum F beide natlrlichen Halbtdne Uberschreiten, welche bekanntlich zwischen B
und C sowie zwischen E und F liegen.

Es handelt sich hier um eine verminderte Quinte b5.

Da unser Akkord keine reine Quinte beinhaltet, wird dies auch explizit durch die Angabe b5 in der Akkordbezeichnung
vermerkt. Auf der 7. Stufe in C-Dur steht daher ein Bmin7/b5.

Eine weitere Schreibweise ist B@, wobei unklar ist, welche Glyphe genau genommen wird. Halt ein von rechts oben
nach links unten durchgestrichener Kreis.

Moll7/b5-Akkorde werden auch als ,halbvermindert” bezeichnet.

Nun haben wir Euch alle Vierklange in C-Dur vorgestellt, die ausschlieBlich durch Terzentlirmen®©, also sozusagen ,auf
natdrlichem Wege“ entstehen. Das hier vorgefundene Schema kann auf jede andere Durtonart tGbertragen werden. Wir
finden also immer auf der 1. Stufe einer Durtonleiter einen maj7-Akkord, auf der 2. einen min7 usw.

Pragt Euch daher die folgende Auflistung ein:

@0 Qo Tm>

Stufe | Akkord
| Dur-maj7
ii Moll-7
iii Moll-7
\Y Dur-maj7
\% Dur-7
vi Moll-7
vii Moll-7/b5
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Stufen und Funktionen

Wie bereits geschrieben entstehen die genannten Vierklange in C-Dur durch simples Terzentlirmen©. Im Detail sind es:

A -
@ @
@ @ @
® 4 i
I S— 4
&
Grundton C D E F G A B C
Stufe I i iii \% Vv Vi vii VIII
Gender Dur Moll Moll Dur Dur Moll Moll Dur
Akkordtyp  maj7 min7 min7 maj7 7 min7/ min7/b5 maj7
Akkord Cmaj7 Dmin7 Emin7 Fmaj7 G7 Amin7  Bmin7/b5 Cmaj7

Die Nummern der Stufen werden mit romischen Ziffern geschrieben, Dur-Akkorde groB, Moll-Akkorde klein. Das Mus-
ter bzw. die Schablone (und eine solche solltet Ihr Euch zumindest im Geiste basteln) ist dabei in jeder (Dur-)Tonleiter
gleich. lhr findet also auch in A-Dur auf der 2. Stufe einen Moll-7-Akkord (Bmin7) oder in Gb auf der 7. Stufe einen
halbverminderten (Fmin7/b5) usw.

Wenn lhr die Akkorde in C-Dur Ubt, bis Ihr sie samt ihrer jeweiligen Stufe wirklich auswendig konnt, ist es ein Leichtes,
das obige Schema nun auf jede andere Tonart zu Ubertragen, indem |hr die Akkorde im Kopf greift und dann in die ge-
suchte Tonart auf dem (geistigen) Griffbrett verschiebt. Das ist natdrlich ein Vorteil an der Gitarre. Blaser oder Pianisten
mussen sich hier ihr eigenes Konzept basteln — falls das flir diese Instrumente moglich ist.

Jetzt allerdings wollen wir der Frage nachgehen, was diese ganzen Akkordtypen denn in unserer Tonart und damit auch
oft genug im Song flr eine Funktion haben. Wie immer zuerst die Ubersicht und folgend die Erklarung:

Stufe | Akkord Funktion Einsatz als

| Cmaj7 Tonika

i Dmin7 Nebenstufe Subdominant-Parallele
iii Emin7 Nebenstufe Tonika-Gegenklang

vV Fmaj7 Subdominante

\Y G7 Dominante

vi Amin7 Nebenstufe Tonika-Parallele

vii Bmin7/b5 | Nebenstufe Dominant-Gegenklang
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Gerhard Brunner | Helmut Kagerer

Wozu Harmonielehre? Verdirbt die Beschaftigung mit der Theorie denn nicht die Freude am Musizieren und treibt dem Gitarristen das
gefiihlvolle und intensive Spiel aus?

Nein, gerade das Gegenteil ist der Fall! Es ist ein weitverbreiteter Irrtum, dass gute Musik am besten ohne die Beachtung harmonischer
Regeln komponiert wird. Es mag den Komponisten zu Anfang nicht bewusst gewesen sein, aber alle uns bekannten Hits, seien sie von
einem Jazz- oder Popkomponisten, von Gershwin oder von den Beatles, folgen den Regeln der Harmonielehre.

Dieses Buch stellt die Harmonielehre und damit einhergehend die Stufen- und Funktionstheorie vor, allerdings nur insoweit, wie es Gi-
tarristen fir die praktische Anwendung niitzlich ist. Erst wer Akkordverbindungen und daraus resultierend ganze Musikstiicke wirklich
versteht, kann sein kreatives Potenzial voll ausschopfen.
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Liszt in Weimar und an der Musikhochschule in Luzern (CH) unterrichtet.

Er veroffentlichte eine groBe Zahl von Tontragern solo oder in Zusammenarbeit mit namhaften Kiinstlern wie Peter
Bernstein, Attila Zaller, Larry Coryell, Philip Catherine, Red Holloway, Clark Terry, Eric Alexander, Jim Rotondi, Jimmy
Cobb, Ralph Lalama, Gary Smulyan, Stephane Belmondo u.v.a.m.

Gerhard Gige Brunner

ist ein deutscher Comiczeichner und Gitarrist. Seit 1994 veroffentlicht er Comics und Cartoons in Fachzeitschriften
und in diversen Publikationen. Als Fingerstyle-Jazzgitarrist hat er mit Musikern wie Joe Bawelino, Helmut Kagerer,
Peter Pelzner, Roli Miiller, Katja Heinrich u.v.a.m. gespielt.

Er verdffentlichte vier Tontrager solo und war als Studiogitarrist an vielen Produktionen beteiligt.
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