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Anhang:  
Eine kleine Einführung in die  
traditionelle Jazztheorie

In den Genres des Jazz sind die wesentlichen Elemente einer Komposition impro-
visiert: die Soli, die Strukturen der Akkorde, die Kadenzen und Harmonieverbin-
dungen134, die Basslinien – im traditionellen Jazzkontext die Wahl der Töne der 
Walking-Bass-Lines – die Schlagzeugfiguren, die Artikulation in der Tonerzeu-
gung und rhythmische Verzahnungen und Figuren. Selbst eine auskomponierte 
Melodie, ein Thema eines Stücks, wird kaum Note für Note wiedergegeben, son-
dern meist improvisativ umspielt135.

A  Akkordtheorie und harmonischer Konsens

Der harmonische Verlauf eines Stücks ist durch verschiedene aufeinanderfolgen-
de Akkorde gekennzeichnet. Diese bestehen aus optional gleichzeitig gespielten 
Klängen, welche in bestimmten Verhältnissen zum Grundton stehen. Verhältnisse 
zwischen zwei Klängen werden als Intervalle bezeichnet. Im Jazz werden die den 
Akkorden zugrundeliegenden Intervalle traditionell in Roots und Upper Structure 
unterteilt. 

Die Roots werden durch den Grundton, die Terz und die Septime gebildet. 
In die Kategorie Upper Structure fallen die restlichen Intervalle, also Sekunde, 
Quarte, Quinte und Sexte. 

134	� Die Kunst, auskomponierte Akkordverbindungen umzugestalten um neue Färbungen zu erzeugen 
wird Reharmonisation genannt. Eine besondere Herausforderung für Harmonieinstrumentalisten, 
wie Pianisten, Gitarristen oder Vibraphonisten, stellt das echtzeitliche Improvisieren mit Harmo-
nieverbindungen dar. 

135	� Unter Zuhilfenahme von Notenanalysen sehr anschaulich herausgearbeitet von Berliner (1994).
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Kodiersystem

Um eine möglichst schnelle Erfassung zu gewährleisten hat sich ein kodiertes 
Notiersystem für Akkorde etabliert. Der Grundton (1) wird symbolhaft mit einem 
Großbuchstaben bezeichnet, rechts daneben erfolgen die Benennung der großen 
oder kleinen Terz (3) und anschließend der großen oder kleinen Septime (7). 
Schließlich erfolgt die Bezeichnung der vom Komponisten gewünschten Upper 
Structure. Da die Jazzharmonik üblicherweise auf eine Terzschichtung aufgebaut 
ist, wird die Sekunde meist als None (9), die Quarte als Undezime (11) und die 
Sexte als Terzdezime (13) kodiert. Es gilt einige Besonderheiten zu beachten:

1. � Die Quinte (5) wird nur angeführt wenn sie übermäßig oder vermindert 
gespielt werden soll. Ansonsten wird sie je nach Geschmack rein gespielt 
oder weggelassen. Eine verminderte Quinte erhält das Symbol „b5“, eine 
übermäßige „#5“.

2. � Die Terz wird nur bezeichnet wenn es sich um eine kleine, sogenannte 
Mollterz handelt. Das Symbol hierfür ist ein kleines „m“ oder ein kleines 
„mi“ für minor.

3. � Die kleine Septime kodiert man mit „7“, der Großen wird ein gesproche-
nes major vorangestellt. Hierfür gibt es mehrere Symbole: „ma7“, „maj7“ 
oder ein kleines Dreieck „D“. 

4. � Die Bezeichnung der Klänge der Upper Structure erfolgt nur wenn sie 
unbedingt gespielt werden sollen. Prinzipiell ist es dem Musiker über-
lassen, Klänge aus diesem Bereich hinzuzufügen oder wegzulassen. 
Eine große None erhält das Symbol „9“, eine kleine None wird mit „b9“ 
kodiert. Eine reine Quarte erhält die Bezeichnung „11“, eine übermäßige 
Quarte „#11“ und die große bzw. klein Sexte136 benennt man mit „13“ bzw. 

„b13“. Intervalle aus dem Upper Structure Bereich werden auch Alterati-
onen genannt.

136	� Übernimmt die Sexte die Funktion der Septime wird sie mit „6“ kodiert. In diesem Fall enthält 
der Akkord keine Septime.

Anhang
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Zur Erhöhung der Verständlichkeit ein paar Beispiele:

Cm7				    Übersetzt: C-Moll-Sieben.

Der Grundton ist C, die Terz ist klein (Moll) und die Septime ist klein. Optional 
kann beispielsweise eine reine Quinte, eine große None und eine reine Quarte 
gespielt werden. 

A7 13 b9 			   Übersetzt: A-Sieben-Dreizehn-Be Neun.

Der Grundton ist A, die Terz ist groß (Dur), die Septime klein, die Sexte groß 
und die None klein. Optional kann beispielsweise eine reine Quinte (5) und eine 
übermäßige Quarte (#11) gespielt werden. 

Gb maj 7 #5 #11		 Übersetzt: Ges-Major-Sieben-Kreuz Fünf-Kreuz Elf

Der Grundton ist Ges, die Terz groß (Dur), die Septime groß, die Quinte und 
Quarte sind übermäßig. Optional kann beispielsweise eine große None (9) und 
große Sexte (13) gespielt werden.

Aufteilung der Akkordtöne

Die Aufteilung der Roots- und Upper Structure -Klänge innerhalb der zur Ver-
fügung stehenden Range bleiben prinzipiell dem Geschmack des Musikers 
überlassen, jedoch sind die Roots-Intervalle – speziell in traditionellen Jazz-
richtungen – tendenziell im niedrigeren Frequenzbereich gelegen als die Upper 
Structure. Dies unterstützt nicht zuletzt den spezifischen Charakter einer harmo-
nischen Struktur.

Eine kleine Einführung in die traditionelle Jazztheorie
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B  Harmonische Substrukturen, Stufen, Kadenzen und Formen

Aufeinander folgende Akkorde innerhalb eines Stücks können als Akkordverbin-
dungen – Changes – oder in speziellen Fällen als Kadenzen, bezeichnet werden. 
Zumeist erfolgt in diesem Zusammenhang eine Stufenbezeichnung. Berühmte 
harmonische Substrukturen im Jazz sind die 2-5-1 Verbindungen. Diese werden 
häufig auch Jazzkadenzen genannt:

Eine 2-5-1 Durkadenz in C: 

Dm7	 G7	 Cmaj7
2. Stufe	 5. Stufe	 1. Stufe

Eine wichtige Erweiterung der 2-5-1 Verbindung ist der Turnaround. Beispiels-
weise eine 1-6-2-5-1 Verbindung. Der Name kommt daher, dass sich diese har-
monische Substruktur bei Bedarf quasi um die eigene Achse drehen kann (ad 
libitum wiederholt werden kann). Hier ein Turnaround in C:

Cmaj7	 Am7	 Dm7	 G7	 Cmaj7
1. Stufe 	 6. Stufe	 2. Stufe	 5. Stufe	 1. Stufe

Unter Jazzmusikern berühmte Erweiterungen von Turnarounds sind wiederum 
die Ryhthm-Changes. Der Name für diese bereits längere harmonische Struktur 
geht auf den Jazzstandard „I Got Rhythm“ von George Gershwin zurück. Hier 
ein Beispiel für den ersten Teil eines Rhythm-Change in C:

Cmaj7	 A7	 Dm7	 G7	 Em7	 A7	 Dm7	 G7	
1. Stufe 	 6. Stufe	 2. Stufe	 5. Stufe	 3. Stufe	 6. Stufe	 2. Stufe	 5. Stufe

Gm7	 C7	 Fm7	 Bb7	  Em7	 A7	 Dm7	 G7	
5. Stufe	 1. Stufe 	 4. Stufe	 b7. Stufe	 3. Stufe	 6. Stufe	 2. Stufe	 5. Stufe

Die meisten klassischen Jazzkompositionen (Standards) enthalten 2-5-1 Verbin-
dungen und Turnarounds.

Anhang
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Diesen harmonischen Substrukturen übergeordnet haben Jazzkompositionen 
spezifische „Formen“. Bekannte klassische Formen sind etwa die zwölftaktige 
Bluesform oder die, meist 32-taktige, AABA-Form.

Ein Beispiel für eine Bluesform in C:

| C7			  | F7			  | C7			  | Bbm7		  Eb7	 |
| F7			  | Gbo		  | G7		  | Em7		  A7	  |
| Dm7		  | G7		  | C7	   A7	 | Dm7		  G7	 :||

Die AABA-Form zeichnet sich durch einen sich wiederholenden, meist achttak-
tigen A-Part, einer meist achttaktigen, sogenannten Bridge und dem abschließen-
den A-Part aus. Rhythm-Changes haben beispielsweise eine AABA-Form.

Jazzmusiker kennen klassische Formen auswendig und können dadurch ein-
fach miteinander spielen und improvisieren. In modernen Jazzkompositionen 
gibt es kaum einheitliche Formen.

Eine Auswahl bekannter Stücke (Jazzstandards) mit Bluesformen: All Blues, Au 
Privave, Billie’s Bounce, Blue Monk, Blues for Alice, Israel, Straight No Chaser …

Bekannte Jazzstandards mit AABA-Formen: Anthropology (Rhythm Change), 
Body and Soul, Cherokee, Confirmation, Have You Met Miss Jones, In Walked 
Bud, In Your Own Sweet Way, I Remember You, Moose The Mooche (Rhythm 
Change), Nardis, Oleo (Rhythm Change), Over The Rainbow, Softly As In the 
Morning Sunrise, Whisper Not …

C  Kompositionen und Repertoire

Das klassische Repertoire eines Jazzmusikers bilden die Jazzstandards, populäre 
Kompositionen aus den verschiedenen Stilistiken und Epochen des Jazz. Vie-
le Musiker sind in der Lage einige hundert – manche einige tausend – Stücke 
auswendig zu spielen (siehe auch Berliner, 1994). Obwohl unzählige Neuauf-
nahmen alter Klassiker existieren, dienen Jazzstandards den Musikern vor allem 
als Etüden oder als international gebräuchliches Repertoire um auf Jamsessions 
gemeinsam zu spielen (siehe auch Berliner, 1994). 

Eine kleine Einführung in die traditionelle Jazztheorie
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Eine klassische Jazzkomposition beinhaltet eine Melodie (das Thema), eine 
Harmoniestruktur und gegebenenfalls einen Text. Die Melodien werden zumeist 
zu Beginn und am Ende einer Darbietung gespielt. Im Falle von Vokalstücken mit 
Text werden sie gesungen. Die Melodien dienen als Improvisationsgrundlagen 
und Inspirationsgeber für die über die Harmonien stattfindenden Soloimprovi-
sationen. Nach Berliner (1994) sind viele Jazzmusiker der – von mir geteilten –  
Meinung, dass die Melodie einer Komposition immer „unbewusst“ mitlaufen 
sollte um eine gute Solo-Improvisation spielen zu können. Viele sind der Über-
zeugung, dass auch der Text beim Improvisieren inspirierend einfließen sollte, 
wenn die Seele einer Komposition erfasst werden will (Berliner, 1994).

D  Melodische Improvisationsmaterialien wie Skalen und Arpeggien

Jazzmusiker berufen sich auf ein algorithmisches Gerüst an Skalen und Arpeg-
gien. Ein Arpeggio, eine Akkordzerlegung, ist einfach herzustellen. Die im Ak-
kord enthaltenen Töne werden, innerhalb der Range des Instruments (der eigenen 
Stimme), in gleich bleibender Abfolge nach einem bestimmten Muster gespielt. 

Ein Beispiel für ein C- Dur Arpeggio:
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C-Dur Arpeggio

Eine Skala besitzt darüber hinaus Töne, die nicht oder nicht zwingend in der 
Akkordstruktur vorkommen. Im Jazz werden vor allem Pentatoniken (Fünfton-
leitern), Hexatoniken (Sechstonleitern), Heptatoniken (Siebentonleitern) und 
Oktatoniken (Achttonleitern) verwendet. Sehr gebräuchlich sind die der abend-
ländischen Musikkultur entspringenden Kirchentonleitern oder die Modi aus 
Melodisch-Moll (beides Heptatoniken): 
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Ein Beispiel für eine Kirchentonleiter: C-Ionisch.
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C-Ionisch – Beispiele für leitereigene Akkorde: C, C6, Cmaj7, Cmaj9, Cmaj13

Ein Beispiel für einen Modus aus Melodisch Moll: C-Alteriert.
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C-Alteriert – Beispiele für leitereigene Akkorde: C7, C7alt, C7 b9, C7 b9 b13, C7 #5 #9,  

C7 b9 #9 #11 b13.

Grundlegend gilt: Je weniger Klänge eine Skala hat, desto mehr Anwendungs-
möglichkeiten bietet sie. Somit hat eine Pentatonik in der Regel ein breiteres 
Anwendungsspektrum als eine Oktatonik.

Zum Abschluss noch ein Beispiel für eine Skala mit wenig Tönen: Die C-Dur-
Pentatonik.
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C-Dur Pentatonik – Beispiele für passende Akkorde: C, C6, Cmaj7, Cmaj7 #11, Cmaj9,  

Cmaj13, C7, C7 #11, C9, C13.
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Abstract (Deutsch)

In einer kognitionstheoretischen Auseinandersetzung mit dem musikalischen 
Improvisieren werden Aspekte der prozessualen musikalischen Gestaltung (der 
„Erzeugung“) sowie der Expertise (der „Erzeugungskompetenz“) erforscht. Einen 
Schwerpunkt bildet die Untersuchung eines embodied knowledge in Bezug auf 
Kompetenzen, Kompetenzaneignung und generierende Arbeitsweisen. Es wird 
detailliert herausgearbeitet, wie dieses aufgebaut werden kann und wie Exper-
ten auf Basis von soft-assembled-structures expressiv fein-artikuliert und situa-
tiv selbstanpassend improvisieren können. Hervorgehoben wird die Bedeutung 
einer individuellen „Wahrnehmungs- und Erlebnisebene“ für das musikalische 
Improvisieren. Diesbezüglich wird dargestellt, dass eine individuell konstruier-
te Affektebene wesentlich in die Erarbeitung einer Expertise und auch in den 
Improvisationsprozess eingebunden ist und dass ein musikalisch affizierendes 
Wirkprinzip gleichermaßen ein Wahrnehmungsprinzip, gestalterisches Konst-
ruktionsprinzip, Evaluationsprinzip, Kommunikationsprinzip und Motivations-
prinzip beim musikalischen Improvisieren darstellt. Anzumerken ist, dass die 
Forschung der musikalischen Affizierbarkeit eine fundamentale und transkultu-
relle Bedeutung für die menschliche Beschäftigung mit Musik zwar beimisst, 
dieser nur im Zusammenhang mit dem musikalischen Improvisieren bis dato 
wenig Beachtung geschenkt hat. Diese musikalische Affizierbarkeit wird hier 
als essentielle Variable in der „generativen Steuerinstanz“ des Improvisierens 
aufbereitet. Ein Modell soll zeigen, dass musikalische Affizierungen von einem 
Improvisator nicht nur gezielt erzeugbar sind, sondern dass die echtzeitlich ge-
nerierten musikalischen Erzeugnisse affektregulierend wirken und dadurch den 
Erzeugungsprozess wesentlich beeinflussen können. Improvisatoren versuchen 
demnach adäquat, innere (und durch Übertragung auch fremde) Erlebniszustände 
in Echtzeit musikalisch hervorzurufen und zu modifizieren. Es wird dargelegt, 
dass ein wichtiger Teil der Faszination am Improvisieren – und mitunter hohen 
intrinsischen Übemotivation – auf die potentiell intensiv und als lohnenswert er-
lebbare musikalische Affektregulierung rückführbar sein könnte. Insgesamt soll 
diese Arbeit neue Impulse für (empirische) Auseinandersetzungen mit dem mu-
sikalischen Improvisieren bieten, welche näher an den mentalen und affektiven 
Wahrnehmungsqualitäten ansetzen. Darüber hinaus können didaktische Impulse 
für die Improvisationspädagogik abgeleitet werden.

—
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Abstract (English)

This thesis examines different cognitive aspects in musical improvisation from 
a theoretical perspective. It focuses not only on the processes of real-time musi-
cal creation but also on expertise and acquiring skill. It demonstrates how an 
embodied knowledge-base can be constructed and how it is possible to impro-
vise expressively, with fine-articulation and “self-adaption” and on a basis of 
soft-assembled-structures. Particular emphasis is on phenomenal perception and 
experience in the context of musical improvisation. In this respect it is suggested 
that musically-evoked affects play a significant role as they influence the princi-
ples of musical perception, generation, evaluation, communication and also mo-
tivation. It can be noted that although improvisation research stresses the strong 
power of affective experiences in music consumption, so far little attention has 
been paid to the power of affects in regard to musical improvisation. This thesis 
argues that musically-evoked affects are essential “agents” in the improviser’s 
individual “creation system”: A developed model shows that improvisers can 
not only generate desired affects through specifically generated musical entities, 
but can also generate their music in respect to a personal mechanism of “affect 
regulation”. Thus, improvisers try to generate and modify suitable inner (and by 
transferring also external) affective states in real-time. I argue that a key part of 
the fascination for improvising music and also intrinsic motivation behind con-
sistent practicing, can be connected to the mechanisms of affect regulation. Over-
all, this work aims to give new impetus to (empirical) improvisation research, by 
exploring the mechanisms of mental and affective perception qualities in musical 
improvisation. Moreover, this research provides didactic impulses, which could 
be transferred to the field of improvisation pedagogy.

—
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