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Foreword

in the last few years, there has been great progress in
the development of jazz bass playing. However, there
are very few method books which address themselves
to the new techniques. That was the reason | decided to
write this book.

Basic knowledge of (bass) technique and music theory is
necessary for those wanting to study the material of this
book. | would advise beginners to find a good teacher
and first learn the basic technigues. | am sure that doing
this will save the student a lot of time and disappoint-
ment. Nearly two hundred years of experience in classi-
cal bass playing can certainly be put to good use by jazz
players as well.

This applies especially to intonation and the develop-
ment of a good left hand. For this reason, | have
concentrated primarily on jazz-oriented exercises in this
book.

Further information on doublebass method books can
be found in the bibliography at the back of the book.

Bremen (West Germany), January 1984

Vorwort

Die Entwicklung des KontrabaBspieles im Jazz ist in de
letzten Jahren sehr stark fortgeschritten. BaB-Schulen
mit entsprechendem Ubungsmaterial gibt es dagegen
SO gut wie gar nicht. Das war der Anstof3 fur mich,
dieses Heft zu schreiben.

Ausgangspunkt flr das Studium des vorliegenden Ma-
terials sollten schon vorhandene, handwerkliche und
musiktheoretische Grundkenntnisse sein. Einem vollige
Anfanger rate ich, sich einen moglichst guten Lehrer zu
suchen und so unter standiger Aufsicht und Hilfe die
ersten Hurden beim Erlernen des instruments zu
nehmen.

ich bin sicher, daB der Studierende auf diese Weise ein
Menge Zeit und Enttauschungen spart. Die Uber 200jat
rige Erfahrung beim KontrabaBspiel in der kiassischen
Musik sollte sich auch der nur an Jazz interessierte
zunutze machen. Das gilt im besonderen fur die Intona
tion und bei der Entwicklung einer guten linken Hand.
Aus diesem Grunde habe ich mich in diesem Heft
verstarkt auf »jazzbezogene« Ubungen konzentriert.
Hinweise auf weitere Schulen, Ubungshefte, Methoden
und Schaliplatten finden sich am Ende.

Bremen, Januar 1984
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C maj.7
© maj.7, #11
69
c7
—79
> 7.9
" 7, #9
C7,13

b -

o majs
Il V progression

Turnaround (or turnback)

[ ]
Note:

to play with the bow

plucking the strings

Thumb position

Metronome Marking 80 beats p. minute
index finger of the right hand

middle finger

ring finger

glissando (glide) ascending or descending
E string

A string

D string

G string

keep left hand position

notated an octave lower

back to the original notation

C major triad

C maijor seventh chord

C major seventh chord with the raised eleventh-scale note added mostly the ninth
note, too

C major triad with the sixth and the ninth scale note added

C major triad plus a minor seventh

same chord as before plus the ninth scale note

C seventh chord with the lowered ninth added

C seventh chord with the raised ninth added

C seventh chord plus the ninth and the thirteenth scale note added

C minor triad

C minor triad plus a minor seventh

C minor triad plus a major seventh

C minor seventh chord with the lowered fifth (C half diminished)

C diminished, a triad consisting of two minor thirds

C diminished seventh, consisting of three minor thirds (C, Eb, Gb, A)

C seventh chord, but the fourth replaces the major third

Polychord consisting of a lower F major triad

and an upper A major triad

chord inversion of the C major seventh chord with the major seventh in the bass
a chord progression using the chords built on second and the fifth degree of a scale
standard chord progression mostly at the end of a phrase e.g. |, VI, Il, V

turning back to I.

-or notating chords | used the symbols which | have seen most frequently. Beyond that there are some other

-eystems of notation in use, too.
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Erklarung der in diesem Heft verwendeten Abkiirzungen und Symbole:

arco
pizzicato
0

MM. 80

loco
Akkordsymbole:
C

Cmaj 7

C maj 7, #11
c89

c7

Cc79

C 7,b9

C 7, #9
Cc713

C maj%
It -V Verbindung

Turnaround

Anmerkung:

mit dem Bogen gestrichen

mit den Fingern gezupft

D.AS. = Daumenaufsatz

80 Schlage in der Minute (Metronomeinstellung)

Zeigefinger der rechten Hand

Mittelfinger der rechten Hand

Ringfinger der rechten Hand

Glissando (der Finger der linken Hand rutscht bis zum nachsten Ton aufwarts
oder abwarts) :

E-Saite

D-Saite

A-Saite

G-Saite

Die Klammer zeigt an, daB die gewanhite Lage der linken Hand beibehalten wirc
beginnend von diesem Zeichen wird wegen der Ubersichtlichkeit eine Oktave
tiefer als vorher notiert.

ab hier gilt wieder die urspringliche Notation

C-Dur-Dreiklang

C-Dur-Vierklang mit groBer Septime

dem vorigen Akkord wird eine UbermaBige Undezim hinzugeflugt

zum Dur-Dreiklang kommt die Sexte und die None hinzu

C-Dur-Vierkiang mit kieiner Sept, meist in der Funktion eines Dominantseptakkorde
der gleiche Akkord plus groBer None

der gleiche Akkord mit kieiner None

der gleiche Akkord mit kleiner Dezime

Septakkord mit zugefugter 13 (Tredezim)

c-Moill-Dreiklang

c-Moli-Vierklang mit kleiner Septime

c-Moll-Vierklang mit groBer Septime

c-Moli-Vierklang mit kleiner Sept und verminderter Quint

C-Dreiklang mit kleiner Terz und verminderter Quinte (C vermindert)
vierstimmiger Akkord auf C, wobei die Terz durch die Quarte ersetzt wird
Polytonaler Akkord, bei dem Uber dem F-Dur-Dreiklang

noch ein A-Dur-Dreiklang liegt

hierbei spielt der Bass beim C maj7 Akkord das B (deutsche Schreibweise: H)
Begriff aus der Harmonielehre, im Jazz sehr gebrauchlich Akkordfolge der
Akkorde auf der il. und V. Stufe

Akkordfolge, bei der man wieder auf den Ausgangsakkord zuruckkommt, z. B.
L VLV, L

Bei den Akkordsymbolen habe ich die Schreibweise gewahit, die ich am haufigsten angetroffen habe. Daneben dik
es noch zahlreiche andere Schreibweisen.



“1 The right hand 1 Die rechte Hand

wa Positions a Handstellungen

Right hand position — walking bass Stellung der rechten Hand beim Walking Bass




Right hand position while soloing — player's view Stellung der rechten Hand beim Solo aus der Sicht des
Spielers
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»i« Means index finger, »m« is the middle finger and the
ringfinger is indicated »a«.
Practice these exercises very siow and totally even,
" metronom marking 40. Play every note on the same
.dynamic level.

Play ex. 1 and 2 on each string.

b Exercises for the right hand - Pizzicato @ Ubungen fiir die rechte Hand — Pizzicato

Der Zeigefinger wird mit »i« bezeichnet, der Mittelfinger
mit »m«, der Ringfinger mit »a«.

Ube zuerst sehr langsam, Metronomzahl 40 Schlage pro
Minute, sowie mit kraftiger Dynamik. Jeder Ton muf3
gleich laut »klingenc.

Spiele Ubung 1 und 2 auf allen Saiten.
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W After feeling sure in a very slow tempo, accelerate the
tempo. For a fast tempo take the metronom in a
4, measure on 2 and 4 (upbeats).

Ube erst dann etwas schneller, wenn Du Dich im tangsa-
men Tempo total sicher fUhlist. Nimm bei schnelleren
Tempi ein Metronom und laf es auf 2 und 4 (im %-Takt)
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.Exercases 1 to 25 can be varied like this: Die vorstehenden Ubungen konnen wie folgt variiert
Instead of using G and D string play werden:
D and A string anstatt auf der G- und D-Saite
and E string auf der D- und A-Saite,
E and D string auf der A- und E-Saite,
A and G string auf der E- und D-Saite,
E and G string auf der A- und G-Saite,
Wor you can play different intervals such as thirds, fourths, auf der E- und G-Saite,
fifths, sixths, sevenths, octaves or tenths in various left oder indem man mit der linken Hand Terzen, Quarten,
hand positions. Quinten, Sexten, Septen, Oktaven oder Dezimen greift.
Wicre are a few examples: Dazu einige Beispiele:
< T I 1 |
uy— o m—— - —1 1 :
N —
-similar to ex. 6 and 7 entspr. Ubung 6 und 7 similar to ex. 8 and 9 entspr. Ubung 8 und 9
. A 1 l —1 —1 Ol 0 0
> v o .
- -&- -o- - - - -o- - .-
g similar to ex. 15 entsprechend Ubung 15 similar to ex. 17 entsprechend Ubung 17
G 1 | 1 1 I I
. %j L — o T IE -  — T :
g -
- similar to ex. 21 entsprechend Ubung 21 similar to ex. 22 entsprechend Ubung 22
v u.S, Ds. G.S.
a2 i be o
[ ] i 1? i . 1' + ? .
A 1 1] 1 . ]
right hand finger. as in example 8 and 9 rechte Hand entspr. Ubung 8 und 9
= D.S GQ.S. AS. GS.
1 4 2
w 4" If ? - |RIY .
] 1 ! ! h - - » :
j | | e
same here hier ebenfalls same here hier ebenfalls
. GI.‘S. GS.
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s same here

hier ebenfalls

same here

hier ebenfalls



Invent and play different exercises. Use a four eight note Finde und spiele noch weitere Moglichkeiten!

pattern on a triplet rhythm, like this: Ubertrage z. B. auch der-Gruppen auf einen Trinen—
rhythmus:
‘ 27
| ( /\ /\
O yd L i r/ LA
9. '——1' i i :H.I T L' 1F .
l | _] ! 1 i [ |
3 £ - ‘ , N
right hand as in ex. 6+7 re. Hand entspr. Ub.6u.7  right hand as in ex. 8+9 re. Hand entspr. Ub.8u.9
This gets harder when using the right hand fingering of Sehr viel schwieriger wird es b. Ubertragen d. Ub.16-2¢
example 16—-25 for the following exercises:
q- i ~ 4 AN A -1
) o ;- » .
1 1 1
| 1 1
E4 £
right hand as in example 20 rechte Hand entsprechend Ubung 20
g o _—
q Z X Z < Z ~ -
r_fp 2—F rr el e
1 i) 1 ] [ | | |
2 2
right hand as in example 21 rechte Mand entsprechend Ubung 21
_‘_}: Z ~ Z - ~ W AY -
. 1 = e ~
| | | 1
5] 2 ..
right hand as in example 23 rechte Hand entsprechend Ubung 23
alternate imimetc. ormimi etc. immer abwechselnd i m i m usw. oder m i m i usw.
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c Exercises for right hand three finger

¢ Ubungen fiir die Dreifingertechnik

technique der rechten Hand

- - - ®- . - - -
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i -

a m i a m etc.

m i a m i etc.

z] i m i a etc.
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i m a i m etc.

m i m a etc.
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a m a m etc. a m a m a m etc.
m a m a etc. m a ma m a etc.
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All exercises on the preceding pages markedimor mi
can be played with the fingering a m or m a too.

Samtliche Ubungen, die auf den vorausgehenden Seiten
mit dem Fingersatz i m oder m i bezeichnet sind,
kdnnen naturlich zur Kraftigung des Ringfingers »a«
auch mit dem Fingersatz a m oder m a gespielt werden.
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Play each exercise with the four different fingerings used Die Ubungen 20-25 werden jeweils mit den vier ver-
N example 19a—19d. schiedenen Fingersatzen der Ubung 19 (a, b, ¢, d)
gespielt.
20 (2]
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m i a m i a etc. similar to example 28 wie Ubung 28
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similar to example 28 wie Ubung 28 similar to example 28 wie Ubung 28
. e 2 . > 9 9 9 0 5 -9 9 0 O H o
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Invent more exercises: Finde selber weitere Ubquen! '
analyse example 36. The triplets in the two 7: measures Analysiere die Ubung 36. Uber dem Triolenrhythmus i
are divided into six four note patterns. The right hand “-Takt liegen sechs 4er-Gruppen. Der Fingersatz .der
fingering has the same pattern. Compare this with rechten Hand ist ebenfalls in 4er-Gruppen el.nge_tellt.
example 19a, b, ¢, d and also exercises 20—25 on page Vergleiche dazu die Ubung 19a, b, ¢, d, sowie die

16 Ubungen 2025 auf Seite 16.



Rhythm exercises for the three finger techniqu
right hand. :

e of the

Rhythmische Ubungen fur die Dreifinger-Technik der
rechten Hand.
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d Preliminary exercises »drops«

d Vorbereitende Ubungen fiir »Drops«

(see page 49). (siehe Seite 49).
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2 The left hand 2 Die linke Hand

Left hand position a Die Stellung der linken Hand




Exercises for the left hand

b Intonation

Precise intonation is essential for becoming a good bass
player. Play the following exercises very slowly, with the
bow. This makes it easier to check your intonation

Ubungen fiir die linke Hand
b Intonationsiibungen

Sicherheit in der Intonation kennzeichnet einen guten
Bassisten. Spiele die folgenden Ubungen ganz langsarr
mit dem Bogen, damit Du Dich gut kontrollieren kannst

2 1 2 1 bli 1 [‘74 1
. - - g
= = > e :
2 1 2 1
9= 2 —ip "
2 1 2 1
s T - - .
1 G g xrlra 1l 2z 1 2 *
# @ 8 #
4 1
X . b - 4 1 0 4 1 0
-6)
v Neod
>
4 1 0 4 1 0 4 1 0 4 1 0
1
o T .
) ] = .

When changing positions, try to see your hand as a unit,
which must not perform extreme movements itself. Thus
the hand may slide up and down the fingerboard, yet it
should keep the same balanced position. Always keep
the first finger on the string.

Pluck only the first note and keep contact with string and
the fingerboard. Slide into the second note. Use indica-
ted fingers.

Beim Lagenwechsel auf- oder abwarts bleibt der erste
Finger immer auf der Saite liegen und drickt diese
gegen das Grifforett. Die Stellung der linken Hand veran
dert sich nicht, nur der Unterarm bewegt sich nach ober
oder unten.

Gleite mit den angegebenen Fingern von einem Ton
zum andern. Zupfe nur den ersten Ton in jedem Takt
und behalte immer Kontakt mit der Saite.

1 1 1 1 2 2 2 2
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At these exercises at M.M. 44, a very slow tempo, Beginne diese Ubungen mit dem Tempo. J = 44 (M M)
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¢ Exercises to strengthen the left hand

For the beginner: Place your first finger of the left hand
on the note D of the G string (compare this note to the
open string D). Play the exercises extremely slow. To
begin with only practice a few minutes. '

For the correct left hand position look to the photos on
the preceding pages. As soon as you feel a cramp in

your arm, hand or fingers stop immediately. Loosen your

fingers and relax for a while. Feel the blood coming back
to your muscles. Massage will help, t0o.

Extend your practice time a few seconds every day.
Every five day or so move down a half step (the pitch).
By this method your left hand will get necessary strength
to avoid tendenites.

¢ Ubungen zur Kriftigung der linken Hand /

Flr Anfanger: Greife mit der linken Hand den Ton d auf
der G-Saite (vergleiche mit der leeren D-Saite) und spiele
die folgenden Ubungen sehr langsam. Ube anfangs
nicht zu lange. Wenn Hand oder Arm sich verharten
oder gar schmerzen — sofort aufhdren. Lockere und
entspanne den linken Arm, die Hand und die Finger.
Massieren des Arms hilft dabei.

Verlangere die Ubungszeit jeden Tag um ein paar
Sekunden.

Verlagere die Ubungen nach ca. 5-6 Tagen um einen
halben Ton nach unten, d. h. in Richtung Grifforettsattel.
Ubertrage sie dann auf die D, A und E-Saite. Nach
dieser Methode wird die linke Hand ganz allmahlich
gekraftigt. Die immer latente Gefahr einer Sehnenschei-
denentzindung wird so fast ausgeschaltet.

1 2 4 [7 2 1 ; I) ; 1
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1 4 1 4 1 2 1 2
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4 0 2 0 1 0o 2
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oML i i i i I ! !
D.S.
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&) L y . 3':'
4

The notes written »x« are plucked with the Ieft hand
finger only (the one used to finger the previous note).

Die mit x gezeichneten Noten werden mit den Fingern
der linken Hand abgezogen.
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In the next exercise, the sound is produced by striking
the string very hard with the left hand fingers only. The
descending figures are plucked in a way very similar to
the left hand pizz. in the preceding exercise.

Bei der nachsten KonditionsUbung schlagen die Finger
der linken Hand bei der Autwartsbewegung so stark auf
die Saiten, daB die Téne gut zu hdren sind. Abwarts
werden die Tone mit links gezupft, ahnlich wie bei der
vorigen Ubung.

0 1 2 4 2 1 0 1 2 4 2 1
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d Left hand pizzicato

Pluck only the notes on 2 and 4 (offbeats) the notes on 1
and 3 (downbeats) will sound by »hammering« the fourth
finger, respectively the second finger on the fingerboard.

d Pizzicato mit der linken Hand

Nur die auf die 2 und 4 fallenden Tone werden gezupt,
die auf 1 und 3 werden durch hartes Aufschlagen der
Finger auf Saite und Griffbrett zum Klingen gebracht.

1 4 1 — 4 1 P 4 1 P 4 1/\
N
2 : £ —— - f =
& : l ! [ :ll
1 2

4 ”—f— . 'IP'
| |

For these exercises pluck the offbeats and make the
downbeats sound by pulling the string with the fourth (or
second) finger of the left hand.

Nur die auf 2 und 4 fallenden Noten werden gezupft, die
auf 1 und 3 werden durch »Abziehen« der Saite mit der
linken Hand zum Klingen gebracht.

4 1 4 1 —
—~
o g o - 1 p- £ . £ "
T % F i ! —
* T T T 'I
2 1
-+ . - e e
AN |C— 1 T T i 1 :
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e™ Exercises for articulation

P(!/ing eighth notes is done similar. This kind of articula-
tion is played by the horns in swing or bebop jazz. It is
very effective especially when different instruments play
tr  same line. (See page 98).

e Voriibung Artikulation

Achtelnoten werden &hnlich ausgefihrt. Die auf »und«
fallenden Achtel werden gezupft, die auf das Metrum
fallenden werden »geh@ammert« oder »abgezogen«.
(Siehe Seite 98).
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f Exercises for intonation combined with
changing positions

At first these exercises seem to be boring. After a while
you will realize how effective they are. In a very short time
your intonation and the change of positionis will improve.

f Intonationsiibung mit Lagenwechsel

Diese Ubungen erscheinen zuerst als sehr trocken. Nach
einiger Zeit bemerkst Du jedoch, daB sie wirklich sehr
effektiv sind. Sie bringen in kurzer Zeit enorme Verbes-
serungen bei der Intonation und beim Lagenwechsel.

Half position Lagenwechsel 4 Lage
} ; % 4 4 2
A& 2 1 .. .
m 1 1 2 H 3 simile simile . h’-
: | R M ) 10 | 1 1 oIfle T 1 ! .
y 4 i * . Li . 0 | - | ®
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|
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E
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3
ple g b h
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3] [&] B
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Essentially the following exercises have the same sy-
stem as before. Start with the half position from G# and
move up and down on the G string. Later on transpose
all exercises to ali strings, invent your own exercises!

Ube die folgenden Lagenwechsel nach dem gleichen
Prinzip wie die vorhergehenden Ubungen. Beginne in
der halben Lage mit dem Ton gis und bewege Dich wie
bei den ersten Ubungen in Halbtonschritten bis zum Ton
a (3. Finger) zuerst nach oben und dann wieder nach
unten. Ubertrage alle Ubungen auf alle Saiten, erfinde
eigene Ubungen!

1 2 1 4 1.2 simile
- Fb b g}' ] |
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Change of position two half note steps. Lagenwechsellbungen 1Lage
Practice all exercises with different fingerings in every Ube alle nachstehenden Ubungen mit den verschiede-
position. nen Fingerséatzen in allen Lagen.
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Change of position four half note steps. Lagenwechsel 2 Lagen
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g Change of position and crossing fromone g Lagenwechsel kombiniert

string to another mit Saitenwechsel
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®h Vibrato

The following exercises show you how to get a good
] controlled vibrato.

This makes your sound come »alive«. Try to employ

your vibrato according to the meter.

B Preliminary exercises:
Roil your finger like a pivot to change the pitch of the note
by almost a half step. In ex. 1, play Ab on the G string
and change the pitch by pivoting your finger up and
down.
The pitches notated below are approximate.

h Das Vibrato

Durch die folgenden Ubungen bekommst Du ein gut
kontrolliertes Vibrato, Dein Ton wird lebendiger.
Beim Jazzspielen solitest Du versuchen, das Vibrato
innerhalb der »time«, also innerhalb des Zeitmafes,
anzuwenden.

Vorubung:

Rolle die linke Hand Uber die Fingerkuppen so ab, dal3
fast eine Differenz der Tonhohe von einem halben Ton
entsteht. Bei der ersten Ubung greifst Du mit der linken
Hand ein as auf der G-Saite, dann rollst Du den Finger
durch eine Drehung des Handgelenks und veranderst so
die Tonhéhe nach oben und dann wieder entgegenge-
setzt nach unten.

Die untenstehende Notation ist demnach nur annahernd
richtig.

Now use the second finger:

w2l 2 |2

Ube nun das Ganze mit dem 2. Finger:

b .

©):

D AR——

And the fourth finger:

wl® |, be

o

Nun mit dem 4. Finger:

. . . .

. 1 ]

1
1 1 1

J = 48 Triplets at the same tempo:

Im gleichen Tempo Triolen:
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W And sixteenth notes at the same tempo.
Practice on all strings and in all positions!

Und im gleichen Tempo Sechzehntel
Spiele alle Ubungen auf allen Saiten und in allen Lagen!



i The Trill i Der Triller

Trills are rarely used in Jazz. Nevertheless, they are Er ist auf dem BaB im Jazz ziemlich selten. Trotzdem ist

important for strengthening the left hand. The exercises er wichtig fur die Kraftigung der linken Hand. Die uriten

below are to be bowed. Use all strings and play in all stehenden Ubungen werden mit dem Bogen gestrichen.

positions. Spiele auch diese wieder auf allen Saiten (auf den

Practice slowly and steadily. Watch the rhythm. unteren kosten sie sehr viel Kraft) und in allen Lagen.
Ube langsam und gleichmagig. Achte auf den
Rhythmus.
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3 Coordination of left and 3 Koordination der Hande
right hand
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Alternate right hand fingering 1. imim, 2. mimi, 3. amam,

Ube abwechseind 1. imim, 2. mimi, 3. amam, 4. mama

4. mama.
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Use right hand fingerings: imim, mimi, amim, mima,

imam, amam, mama

Ube rechts mit den Fingersatzen: imim, mimi, amim,
mima, imam, amam, mama
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Lagen und auf alle Saiten.

Transponiere diese und die folgenden Ubungen in alle

D.S. GS. D.S. G.S.
1 2 4 1 2 4 4 bz 1 4 2 1
o - . B . be
6 B | i £
Z_ . —
a m 1 a m i a m i a m i
i m a i m a i m a i m a
b o ) e o |k
Gr—r e h : : :
> . ! . 1 JI -
a m i a m i a m i a m 1
i m a i m a i m a i m a
4 0 2 0 1 4 0 4
%—o——l — ; e N— 11
m a m 1 etc. m a m i etc
1 m d m etc. 1 a m e%c:
0 2 2 4 2 2 [,
o - . -»-
: » — be
- O 1 : ’! :
a m i a m i a m 1 a m i
m i m i a i a m i a m
0 2 1 5 1 5 2 b4
& - 2@ 2 -
e : . £
DX E - — T
a m i m etc. a m i m etc.
m i m a etc. m a m 1 etc.
> £ o £ T ] » F £ o £ > o
:1 1 — } { l' !
Zh — — — v
a m i a m etc. a m i a m i etc.
/——\ T T _ - o
£ pbe phebe obe £ hobe, mpb o obe * tebas S
* l l v]
0 1 i X 1 ! 1 -
- A |
a m 1 m a i ma m i m etc.
/—\'_ /__'_\. 4 .,. _F ﬁ 4 e .'. -!-’._‘\.’. ¥ ] -
:l 1 1 t ! T ¥ L]
I
5
a m i m a i m a m i m a m i m a m i m a m i m



etc.

m

etc.

i

m

ole

e ¥

— ¢

=

R = -{-—F-‘

-

=)

+ d—f

o 2

-
1

et

etc.

etc.

D.§. G.S.

4

AS.

1

-

-

etc.
etc.

m
i

4
—

et

A.S.
1
-

< Lﬂ oE
o = o
) Ny oE
® —E
o [
-« 1# —E
v
-l
L
< M
(GRS
+2 42
- @ [N <))
-
o L (=1
- ’ —
o
o - =
”m ~ rlflam

) |

¥ co

oE

oE

E—

—E

$-e

etc.
etc

G.S.
4
-y

D.S.

Tﬁlm

Fax
¥ D
.4

) .
-
-
o Gad
Tob
- EE
ER (=
b ﬁ ==
=] [=lalie]
o

il
- ]
L
-
o
-l
i
-
-0
<$
- QL
p
o

[N )
- 3 =R
- ©E
o Ew
- 19 o =

[ S4e]

< o e
=T

o E

.lm

37




4
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Find your own fingerings for the right hand Finde fur diese Ubungen selbst Fingersatze der rechten
Hand
r - - 1
E-7 4 Ebmaj 7 4 Dmaj 7 2
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At first, play these exercises at a slow tempo!

Have a metronome clicking on beats 2 and 4 when
playing in % time and on beats 1 and 4 when playing in
% time. When you are sure of yourself in the slower
tempo, then gradually increase the speed of each exer-
cise.

Practice every day and make a note of your tempo for

each exercise so you can keep track of your progress.

Spiele alle Koordinationstibungen zuerst langsam!

LaR dabei ein Metronom im ¥.-Takt auf zwei und vier, Im
¢4-Takt auf eins und vier laufen. Ube erst dann schneller,
wenn Du die jeweiligen Ubungen im langsamen Tempo
sicher beherrschst.

Ube sie jeden Tag und notiere Dir dabei, wie schnell Du
welche Ubung gespielt hast. So gewinnst Du einen
Uberblick Uber die Entwicklung Deiner Technik.



NP R L

=
b
i
s
S
-
T
3
pi)
T
3
= .
an

BB L

4 Walking Bass Lines

In most modern jazz groups the bass, as a part of the
rhythm section, has a rhythmic as well as a harmonic
function. Especially in styles like Swing, Bebop or Hard-
bop the bass usually plays walking bass lines (not
necessary in solos, of course) which may be seen as
contrapunctal accompaniment.

. The fingers of the right hand, in most cases the index

finger, pluck the strings hard at the end of the finger-
board in order to produce a rich full sound.

a There are certain basic rules for constructing walking
bass lines:

1. When introducing a theme play the root and the fifth of
a chord with a »two beat« feel.

example 1

4 Walking Bass Lines

Bei den meisten modernen Jazzgruppen, die »time«-
bezogene Musik spielen, hat der Baf3 als Teil der Rhyth-
musgruppe eine rhythmische und eine harmonische
Funktion. Besonders im Bereich des »ternaren« Spiels,
etwa im Bebop oder Hardbop spielt der Bassist eine
»Walking Bass Line« als eine Art von kontrapunktischer
Begleitung.

Die Finger der rechten Hand, meistens der Zeigefinger,
zupfen dabei die Saiten kraftig und am Ende des
Grifforetts!

a Um eine solche BaBlinie zu »konstruieren« gibt es
einige Grundregeln:

1. Man spielt Grundton und Quinte, so etwa beim
Vorstellen eines Themas im Two Beat Feeling, d. h. die
Betonung liegt auf den starken Taktteilen 1 und 3.
Beispiel 1:

5 7 F7 D-7 67
! |
Y 1 3 N N 1 N \ { N !
YT - F
. ‘ |
(6] Bb-7 Eb7 Abmaj7 Abmaj7
Irb" re ' bu‘ e — - - _
> e e e e e e e
1 T 1
[c] Fmaj 7 D-7 G-7 c7
|
0 N N [N 1 N
2 e = S
l
(d] E-7 A7 D-7 G7 c-7 F7 Bbmaj 7
i l l 1 1
f 1 +— T t —T—® 1
| — Sses — ——
2. Play chord notes (refer to page 72—83) 2. Man spielt Akkordténe (siehe auch Seite 72—-83)
example 2 Beispiel 2:
@] G7 c7 F7 Bb7
. | I)p . | b
! ] | 1 |
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(d] Bbmaj7 G-7 c-7 F7 maj 7 -7 c-7 F7
|
1
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3. Play diatonic neighcc.m1ng or passing notes, preferab-
ly these notes on bea= 2 and 4 (indicated by x)

3. Eine BasBlinie mit diatonischen (leitereigenen) Nach-
bar- und Durchgangstonen, die am besten auf unbeton-

example 3: ten Taktteilen (2 und 4) liegen, hier durch ein x gekenn-
zeichnet.
Beispiel 3:
F7 Bb7 F7 F7
* bp ; ) * x b; » X
—e—F 5 1 e
Z ] 1 1 1 L | T 1 1
= — = —
c-7 F7 Bbmaj 7 G7
o] | x . x | x
O )|
—— e : .
1 1 m I >
T T T
= Bb-7 Eb7 Abmaj 7 Abmaj 7
% % x %
——— fo—P—Tb - bl'—hf e ]
< —b® i F i T 1 1 ! T
iL ¥ j] T T 1 ) ¥

4. Play leading tones (third and seventh) when chord
progressions V | and Il V () occur. Major thirds are
leading to the root of the next chord, minor sevenths to
major thirds, diminished fifths also to the root.

4. Man verbindet Akkorde durch Leittdne meistens bei
den Akkordverbindungen V I und I V (1); groBe Terzen
leiten zum Grundton des nachsten Akkordes, kieine

Septimen zur groBen Terz, verminderte Quinten eben-

example 4: falls zum Grundton.
Beispiel 4:
F7 Bbmaj 7
E] G7 c7
— —— e e — : — b
4‘ | 1 |
D-7 G7 Db-7 Gb7
@q | S be e |, .
=" — 2 . 1' ] ’ ‘ 'r%"i =
l l 1 T 1’4
E-7,9(b5) A7,b9 D-7 (b5) G7 ‘
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‘ 1}
@ F7 D7 G7 c7 F7 G-7 c7
L 1 |
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e=ses i
B-7 E7 A-7 D7 G-7 c7 F-7 Bb7
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c7 F7 Bb7 Eb7
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5. Plays scales or scale segments/tetrachords.

5. Man spielt Skalen oder Tetrachorde (Viertongruppen)

example 5: Beispiel 5:
@] c-7 F7 Bbmaj 7 Ebmaj 7
» IZL , | lzp__' | .
0 1 ! ] T ! !
Yt F 5
J i ! t T
C dorian.scale down C dorisch abw. B° major down Be-Dur abw.
[b] A-7b5 D7b9 G-6,9
. | L | |
O y i T 1 I . 1 T I
e e s S ===
A locrian down A lokrisch abw. G dorian G dorisch aufw.
c] Bb7 Eb7 Bb7
5 1 i ! + T J{ i i } "Ibr_h%
A — —o e e e
B°> mixolydian up and down B8° mixolydisch auf- und abw. !
[d] F-maj7 6-7 c7
il l l 1
3 3 ——— !  —— — !
> e e be [ ® T T—F -
F melodic minor F-Moll mel. G dorian G dorisch
[e] B/Bb [f] A/F (Fmaj7#5)
i »- ‘
I '1 e ‘
+— ] —
Be locrian B® lokrisch D mel. minor down from A D-Moli me!. abwarts ab A
(9] Cmaj7#1 [(h] D7b9 Gmaj 7
o —t £ i - Ty
Z——pF | E— e s .
‘ T T | | T T T |
C lydian C lydisch D altered D alteriet G major G-Dur
G] D-7 G7 c-7 F7 Bb-7 Eb7 Ab-7 Db7
l 1 1 1 " | I
F—= o e i s v ——
=== =aa =SSR R e ss
D minor D-Moll C minor C-Moll B°® minor Be-Moll A® minor Ac-Moll
(0] Fmaj7 D7 6-7 c7 Fmaj 7
—eo—a——73 : = — — i ——
= " i e ——— 2 —
F ma]OI' F-Dur I
(k] Fmaj7 | Eb7#11 1 D7 Dbmaj 7 #11
—@ T ;17 T I I | i T "
e e :
. T
F major F-Dur E* mixol. E° mixol. D mixol. D mixol. De lydian Dr lydisch




6. Use the pentatonic scale (see page 104)

6. Man spielt BaBlinien mit pentatonischen Tonleitern

example 6: (siehe Seite 104)
Beispiel 6:
a] Cmai7 Bbmaj 7
- | ;
- —— I T
et
| 1 ' !
D-7
[®] - £ » |
-_a »— 1 —® w !
a7
‘ i . ] l
D7sus4 F7susé4
L] s £ o
—® i 1 T »— ! f " !
====t=—c—-c-=——-—==—==u
— —1 1
7. Use chromatic runs 7. BaBlinien mit chromatischen Durchgangstonen
example 7: Beispiel 7:
= F-7 Bb7 [,E:;7 Ab7 (Dbmaj)
WLP—Q“ -}zF——EH‘ e £ bF—lrpﬁcg;bf_—__—‘Hp
1 1 1 |
B — ===
m 7 Bb7 F7 Bb 7
. . o e £ be |,
Iﬁ ] L{ — JﬁF:h? —» i l1 } I ]
D i 1 i i - ' }




The following bassline is constructed by using the prece-

ding rules.

Rule 2 (chord notes) bar 1—4, 7-8, 17, 18-20
rule 3 (passing notes) bar 56, 1518, 23

rule 4 (leading notes) bar 2to 3, 3to 4, 4 1o 5, bar 12, 22

to 23
rule 5 (scales) bars 9 and 10

rule 7 (chromatic runs) bars 13, 14, 18, 20, 21 22

Die folgende Baslinie ist nach den vorhergehenden

Regeln konstruiert

Regel 2 (Akkordbrechungen) Takt 1—4, 7-8, 17, 19-20
Regel 3 (Nachbar- und Durchgangstone) Takt 5-6,

15-16, 23

Regel 4 (Leitténe) von Takt 2 nach 3,3 n. 4, 4 n. 5,

in Takt 12, 22 n. 23

Regel 5 (Skalen) in den Takten 9 und 10
Regel 7 (chromatische Durchgangstone) in den Takten

13, 14, 18, 20, 21, 22

F7 Bb7 F7
{ | |
° 1 "-_P i 1 1 1 1 1
rol, Jﬁi r i ]l r 1 1 dl rl | % Dr I It
1 2 3 4
Bb7 F7 D7
| | i
Y 1 i 1 i ' 1
e
5 1 6 ' K ' 8 ' [
G-7 c7 F7 G-7 €7
.T ’7 } % I '7 LV" F L
I.h 1 4 i ‘l { ll 1 { I F t
z ¥ ] 1 1 i m 1 ¥ T 1
9 ' ! T 10 I 4 ' 12 !
F7 Bb7 F7
) | | L N -'-
) T —F—F £
Zb y m—r y — ! 1 = i 1 t '
v13 o= 14 e 15'[ é s 161' : '
Bb7 F7 D7
q___'__b.'; i b "' |
: 1 F IP 1 1 1
e e e e s ——
17 D) 19 ‘ 20 HJ
G-7 c7 F7
L 1 | |
Y !
L e 2 w2 f g
21 T2 | 23 i 24 O
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b Preparatory exercises »walking bass lines« b Voriibung fiir »Walking Bass«

The dorian scale fits a minor seventh chord on scale
degree |l of a major scale, the mixolydian scale fits the
dominant seventh chord (V 7).

Zu einem Mollseptakkord auf der Il. Stufe paBt die
dorische Skala, zu einem Dominantseptakkord (V. Stufe)
die mixolydische.

&) } UF o — L’lp T_ i — | %F 1
Z—w }I' == e Y St i' —

1 2 3 4 53 8 7 1 1 2 3 4 5 8 7 1
C dorian fits C -7 C dorisch uber C -7 F mixolydian fits F 7 F mixolydisch Uber F 7

Each step in the scale can be indicated with the correla-
ting number for easy and quick transposition. The num-
bers can be applied to any new chord root, since they
only indicate pitch relationships, not the pitches them-
selves.

Play the following pattern on a Il V progression as
quarter notes

1212 1717

for example:

Jede Stufe dieser Skalen kann man mit den entspre-
chenden Zahien versehen, die man dann schnell und
leicht transponieren kann, anwendbar auf jeden Grund-
ton eines Akkordes oder einer Skala. Die Zahlen be-
zeichnen nur die Beziehungen der Tone zueinander,
nicht aber die Tonhohe selbst.

Spiele die folgenden Zahlenreihe als Viertel Uber eine Il V
Verbindung:

1212 1717

zum Beispiel:

-7 F7 Bb-7 b7
1 | R 1 i ! | L
. T 1 ' h I i 1 1 1 L . 1
f‘. l' i l' % ] T IP l d ‘—r Il 1 1 a
L ] ]
1 l2 1 l2 1 7 1 7 1 2 1 2 1 7 1 7

Play these »digital patterns« on the following Il V progres-

sions, four quarter notes per measure.

a) 1
b) 7
c) 1
d) 1
e 1
fy 1
g 1

OWWWwWwN

NN AN
A 2= al

Spiele verschiedene Zahlenreihen in Vierteln uber die
unten stehenden 1l V Verbindungen:

a4 a N
NNNDNN N
WOWOHWN
OO a2 alN
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c-7 F7 Bb-7 Eb7
o)
'l'u
E-7 A7 D-7 G7
Ab-7 Db7 B-7 E7
A-7 D7 G-7 Cc7
Eb-7 Ab7 Fi#-7 B7
F-7 Bb7 C#-7 F#7

Invent other »digital patterns«.
The above exercises can be played along with Jamey

Aebersold’'s Vol. 3 (the lI-V7-| progression, side 1 track
2).

Finde seiber andere Kombinationen.

Diese Ubungen kannst Du auch zu Jamey Aebersold's
Play-Along-Record Vol. 3 (The lI-V7-I Progression Seite
A, 2. Stick) mitspielen.
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¢ BaBlinien iiber den viertaktigen
Harmonienwechsel

w ¢ Bass lines on a four bar progression

G7

D-7

F7

c-7

be

-
1




G7

D-7

F7
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" Rhythmic variation

Simple four-to-the-bar bass lines are seldom played in
todays music. Rhythmic variations and changing ac-
cents make the line more interesting and give them a

certain »drive«,

You can achieve this through the use of dotted and/or
anticipated eighth notes, triplets (drops), muffied string

effects or left hand pizzicato.

Dotted and/or anticipated eighth notes:

d Rhythmische Verzierungen

Eine BaRlinie, die nur aus gerade hintereinander gespiel-
ten Viertelnoten besteht, wird heute kaum noch jemand
spielen; vielmehr werden die Linien durch rhythmische

Verzierungen und Akzentverschiebungen abwechs-

“lungsreicher und mit mehr »Drive« versehen.
Man erreicht das durch punktierte und/oder vorgezoge-

ne Achtelnoten, durch Triolen (Drops), durch nicht néher
definierte Vorhalte (Muffled Strings) oder durch abziehen
einer Note mit der linken Hand.

Punktierte und/oder vorgezogene Achteinoten:
3] G-7 c7 A-7 D7
5 ~ { ! T i { i T ll i| i
e e e e e T e e e e e i
N B S ! 1 T 4
) Bb-7 Eb7 c-7 F7
e e sSe==—
1 M ) ! . : 1> 1]
I o !
] F7 Bb7 [,Eb7 Ab7 Db7 Gb7 B7 E7
;¥:£E;;—:b’* 'F: 1! — J#kF f‘jt___}zﬁf u i —f—
;—T. 1 ll Ii ! T : 1 :
T ‘ T
F7 Bb7 bEb7 Ab7 Db7 . Gb7 B7 E7
. —@— : { t i
Z i ] 2 i E——
T ‘ ‘
F7 Bb7 Eb7 Ab7 Db7 Gb7 B7 E7
A A
(e} . y A . A
e EfLbE 2 b goe .
: Vl |' 1 Il 1 { — t
l__tl 1 . NG ! — 1 — -
—N N N '
SN
M D7 c7 D7 €7
* > ' T A p— ] + o ! —— —
N\ i 1 ! | I
N =
9] G-7 c7 F-7 Bb7 Eb-7 Ab7 Db-7 Gb7
. P bt Tl e
7 1 1 1 1 ! L H }




[h] Bb-7 Eb7 Ab7 Db7

. R < = | ﬁ | . _

. 1)) :
=: = e
t - g t =
G-7 c7 c-7 F7

é ] ) 1 .
P’ —T T 1 : 1 g o
,I. ] _d_"ﬁ t —t i - T )

] 1 ~d s -‘l- ‘ 1’4 { { ‘ 1']

In addition to dotted or anticipated eighth notes you can
also use eighth note triplets, played as chords. They can
be played on both downbeats and offbeats, but are
mostly used on the first or last beat of the measure.

When played on the last beat, they often end on the

leading tone to a lower note. They are called »drops«.

Zusatzlich zu den punktierten und vorgezogenen Achtel-
noten werden haufig Achteltriolen, meist in Form von
gebrochenen Akkorden, gespielt. Sie kommen sowohl
auf betonten als auch unbetonten Taktteilen vor, oft
jedoch auf dem ersten oder letzten Viertel eines Taktes,
beim letzten Viertel enden sie fast immer auf dem Leitton
zur nachsten Harmonie. Da sie groBtenteits von oben
nach unten »fallen«, heiBen sie im Jazz »Drops«.

@6-7 c7 F-7 Bb7
; — F—BP—H—P l’w‘b' j
2t e P SEESSs s e
= | . B~ !
(b] 1 !
: : i — | ———
= ' P e =
N ‘ i ~ v '
3 3
(<] 1
}
YT 1 r{tela—T17 —— a1
3N N~ ™
(d]
| L
Y—F 1 TP, e T F T
\V 3 ! T ]‘|‘
3
~
(e] b
| 230 o
. 1
S—FFF e T F i ——
S :,\"J"—f e
3 3 3
(t] s ! 3
o l } b ‘
Yo : 77 F %%
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To further enhance the rhythm of your bass line, you can
get a very effective percussive sound by plucking certain

notes with your left hand.{x)

Um einer BaBlinie starke rhythmische Akzente zu geben,
gibt es auBer den angesprochenen punktierten Achteln

und den Drops noch einige weitere Maglichkeiten. Eine
Art perkussiver Effekt entsteht durch das Abziehen einer

Note mit der linken Hand: (x)

x .x
ol —3 | 4 Y— |
3 o ] U !
e A S = ===t
! — = i . — T
c] (d]
° X X X% X % o X % X %
o) * . N - "?:P D s
y 4 — g i i ] I i i ;’tﬁ
= a3 = ==
Le] (]
": -' X/—\ _Fo _'.. . /_\
) l[?ci TT;(E:‘:(L rL[x{Ech]x{l T —
—J == NN
(9] [h]
- X X X X X
. X Iﬂ(f X *— . !
> - = a1 T

The notes marked »x« are played by plucking the string
with your left hand. In examples e and f the open G
string is plucked only with the left hand (see preliminary

exercises in chapter 2 Left Hand Technigue).

o

Ubungen fur die linke Hand).

v

Die mit x gekennzeichneten Noten werden mit der linken
Hand gezupft. Bei den Ubungen e und f wird die leere G-
Saite mit links abgezogen (Vorlbungen dazu im Kapitel

G-7 c7 c-7 F7
| XX x | [ ®x ¥
e il === *
= —— i — — - f
Ab 7 Dbmaj 7
L. benX x_b*_ . | |
y I — ) 1 1 » 1
P e
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e following effect is called »muffled strings« and is
achieved by damping the string with your left hand while
laying the note in question, again marked »X«.

Der folgende Effekt wird im Jazz »muffled strings« ge-
nannt. Das letzte Triolenachtel einer punktierten Achtei-
note wird nur leicht mit der linken Hand herunterge-
druckt. Es entsteht so ein nicht definierter Ton mit

]
perkussivem Charakter. Die betreffenden Noten sind mit
einem x auf der Notenlinie gekennzeichnet.
- c-7 F7 Bbmaj 7
. i b bo
Z 5w B oo F
| =
. A
ol F A A |
Y i 1 f hd i
Y= e S
- — | .
. L]
)t et o

_The next effect is achieved by first plucking the dotted
eighth note and then, with the same finger of your right
hand, plucking a staccato sixteenth note on the adjacent
lower open string. This produces a percussive sound.

W These notes are notated »x«.

Beim nachsten Effekt rutscht der Finger der rechten
Hand, der die punktierte Achtelnote gespielt hat, auf die
danebenliegende untere Saite und zupft diese leere
Saite nur noch einmal kurz an. Dadurch entsteht auch
hier ein perkussiver Effekt. Die betreffenden Noten sind
wiederum mit einem x auf den jeweiligen Notenlinien

gekennzeichnet.
- D-7 G7 Cmaj 7
£ A LY .
s —— v :
Y— e o
.’ * & \\ Il <A | 24 i
N w | Q
- F7 D7 G7 c7
. | L' | !
. * 1 Ld P 1 T
- l

Here you find a combination of the three effects descri-
@ bed above. Don't overuse them and make shure you

know how to play them properly.

Bei dieser Ubung werden die drei verschiedenen Effekte
miteinander kombiniert. Benutze sie beim Spielen nicht
zu haufig und nur dann, wenn Du sie wirklich sicher

beherrschst!

- D-7 67 c-7 F7
- ): = i 1 1 T F. 1 g So— ]

- ‘\\ L\\ Jﬁ:@ wx i \\ - S f— ; i
- D-7 67 c-7 F7
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. © Different Basslines e Verschiedene BaBlinien

While the melody instruments in the group are playing Uber die untenstehenden Akkorde kann man in einem
the theme, you can play a bass line with a »two beat« mittelschnellen Tempo wahrend der Vorstellung des
feeling using these chord progressions (next four ex- Themas durch die Blaser, Piano oder Gitarre diese
amples have the last 8 bars of »Stella by Starlight«). BaBlinien im »Two Beat Feeling« spielen.
@] E-7b5 A7b9 D-7b5 ~ G7b9
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The following bass line is
rpical of a ballad.

Die folgende BaBlinie ist
typisch fur eine Ballade.

u D-7 G7 D-7 G7 G-7 c7 G-7 g c7
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Turnarounds im mittleren Tempo

Turnarounds (medium tempo)

c7 2
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Gb7
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F7
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Db 7

Ab7

F7

C7

Db7
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Here are two examples of harmonic alterations ofa
“lues.
; example 1 we find a Il V 7 progression inbars 4 and 8
W-d a turnaround in the last two bars.
Example 2 uses more 1V progressions (measures 2,3,
.6, 8, 9,10, from 8 to 11 they move down chromatically
!wd end in another turnaround).
y using this harmonic alterations you can improve
sometimes stale blues progressions. You can also utilize
sharmonisations in soloing, but be careful not to destroy
e mood of the blues.

Die BaBlinien Uber diese Akkorde sind Beispiele dafur,
wie man einen Blues harmonisch komplexer gestalten
kann.

Beim ersten Blues geschieht das durch eine —-V-Verbin-
dung im 4. und 8. Takt, sowie durch einen Turnaround in
den letzten beiden Takten.

Beim zweiten Beispiel sind gleich eine ganze Reihe von
I-V-Verbindungen »vorgeschaitet« (bis zum 5. Takt drei
davon). Ab dem 8. Takt gehen die l-V-Verbindungen
chromatisch abwarts bis zum 11. Takt, in dem dann
wieder ein Turnaround anfangt. Durch diese Reharmoni-
sation von simplen, manchmal leicht stereotypen
»Changes«, kann ein Blues interessanter und frischer
klingen.

[} Diesen Kunstgriff kann man natirlich auch beim Solo-
spielen anwenden, auch wenn das Harmonieinstrument
die Harmonie nicht genau so spielt. Sei dabei jedoch
vorsichtig, die Grundstimmung eines Blues, die »grooves

. muf erhalten bieiben.

-
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An often used device to make standard progressions
sound more interesting is to incorporate pedal points

sustained over several bars, especially in medium to up
tempos e. g. »l love You« by C. Porter.

You can implement this by playing the root of the V with
a rhythmic variation all through a 4 bar Il V | progression.

Ein beliebtes Mittel, BaBlinien bei einem alteren Jazz-

Standard interessanter klingen zu lassen, sind Pedalto-
ne, die Uber mehrere Takte hinweg gespielt werden. Das
bietet sich besonders bei mittleren bis schnellen Tempi
an, so z.B. bei »l Love You« von Cole Porter:

Um das zu erreichen, wird bei einer II-V-|-Verbindung

der Grundton der V. Stufe (in unserem Beispiei Uber

viertaktige Einheiten) rhythmisch variiert.

»| love you«

& G- 7b5 C7b9 Fmaj 7 Fmaj 7
QY
)
3T ) ) — T D §
. . — ———
0 G-7 c7 Fmaj 7 Fmaj 7
Sa
- v o —— | \ N \
J.. 2 L ~ i - . V(A

Example »Dearly Beloved« by Jerome Kern:

Beispiel »Dearly beloved« von Jerome Kern:

»Dearly Beloved«

£ G7 D-7 G7
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Example »Autumn Leaves« bar 1—4 of the bridge:

»Autumn Leaves«

Beispiel »Autumn Leaves«, Takt 1 bis 4 des Mittelteils:

gi A-7Db5 D7b9 G-7 G-7
\\3v,
o
# " — e Dt AN
5 > — 5 * ©
et 1Y 1 ) 1 }
14 | |
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Bassline on

»All the things you are«

Baflinie Uber

»All the things you are«
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Spiele die fehlenden Noten nach Deiner Wahl

Fill in the missing notes

Ab

Eb7

Bb-7

F-7

c

G7b9

D-7b5

Db

fa
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Bass Line

»Giant Steps«

D7

A-7

Eb
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f Basslines without changing position

The following bass lines can be played in one position
and can easily be transposed to different keys just by
shifting your left hand. The fingering always remains the
same. Create your »one position» bass lines and learn
them by heart, thus building a repertoire of bass lines for
different types of songs.

f BaBlinien ohne Lagenwechsel

Die beiden folgenden BaRlinien werden nur in einer Lage
gespielt. So kdnnen sie ohne weiteres in beliebige ande-
re Tonarten transponiert werden. Um z.B. eine BaBlinie
statt wie im nachfolgenden Beispiel Uber einen Blues in
De zu spielen, braucht man nur die linke Hand um eine
kleine Sekunde nach oben zu versetzen, bei einem
Blues in B° um eine groBe Sekunde nach unten, usw.
Der Fingersatz der linken Hand bleibt immer derselbe.
Finde selbst noch weitere Linien (auch Uber andere
Harmonien und Stlicke) und lerne alle auswendig um sie
jederzeit griffbereit zu haben.
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g Modale BaBlinien

g Modal Bass Lines
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Eb-7/11
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As opposed to Bebop or Hardbop, where the phrasing is
based on triplets, Jazz since around the middle of the
sixties has been strongly influenced by rock and latin
american music and its even eighth note rhythm feel.
Listen to Herbie Hancock’s »Maiden Voyage« or Joe
Zawinul's« Mercy, Mercy, Mercy«. The latin american
rhythms most frequently used in Jazz are the Samba
and the Bossa Nova. Listen to tunes by Carlos Jobim or
Chick Corea.

Im Unterschied zur Spielweise im Bebop oder Hardbop,
wo die Phrasierung im Triolenrhythmus (ternar) ablauft,
wird in Jazz ungefahr ab Mitte der sechziger Jahre
beeinfluBt vom Rock und der lateinamerikanischen Mu-
sik auch im sog. »Achtelfeeling«, also binar phrasiert.
Typische Beispiele dafir sind u. a. Herbie Hancock's
»Maiden Voyage« oder Joe Zawinul's »Mercy, Mercy,
Mercy«. Aus Lateinamerika wurden neben einer Reihe
von anderen Rhythmen und Spielarten hauptsachlich
der Bossa Nova und die Samba Ubernommen, Beispiele
daflr sind die Kompositionen von Carlos Jobim und
Chick Corea.

h »straight eighth« bass lines h Binére BaBlinien
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Exercise e 1 shows a common more complex Rock
pattern. At first this may look rather complicated becau-
se of all those sixteenth notes. For practice and getting

- used to lines like these you can rewrite them in half time
(cut time or »alia breve«) with double number of bars, as
shown in exercise e 2.

Bei der Ubung e 1) handelt es sich um ein gebrauchli-
ches Rock Pattern. Die Notation erscheint auf den ersten
Blick durch die vielen Sechzehntelnoten sehr kompliziert.
Um sich an ein solches Notenbiid zu gewsdhnen, gibt es
folgende Hilfe: Man notiert alles noch einmal mit verdop-
pelten Notenwerten und spielt dann alla breve. Auf diese
Weise erhalt man aus dem Notenbild der Ubung e 1) das
der Ubung e 2). Beide Notationsarten klingen im Ender-
gebnis genau gleich.
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Pop Jazz

J=116
(i] Cmaj7 C/Bbadss c7 A7
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Note: Anmerkung:

The above rock patterns are basically constructed in the
same way as the walking bass lines. But with these rock
lines the bass has an even stronger rhythmic role (lines
e, f, g and h can of course be played on electric bass).
Practice with a metronome to develop a good time and
have it clicking on beats 2 and 4 for a groovier feel.
There are certain patterns that are very often played in
todays rock bass lines like chromatic runs from the third
to the fifth or down from the flat seven to the fifth of a
chord (see example e and g).

Rhythm patterns similar to the one in example g are
frequently used. These are the so called 3 on 4 patterns.
Here are four more examples.

Die obigen Rock Patterns sind im Prinzip ahnlich aufge-
baut wie die Walking Bass Lines im vorigen Kapitel. Der
Baf3 hat jedoch bei den binaren Rock Patterns eine
rhythmisch noch starker betonte Funktion. (Siehe Ubun-
gen e, f, g, h, die man ohne weiteres auch auf dem E-
Ban spieten kann.) Beim Uben eventuel auftretende
rhythmische Unsicherheiten kann man besser in den
Griff bekommen, wenn man ein Metronom im %-Takt
auf zwei und vier mitlaufen 1a6t. (Das gilt naturlich nicht
nur fur die Ubungen mit bindrer Phrasierung.)

Auch bei den Rock Patterns haben sich einige sehr
gebrauchliche Phrasen gebildet, die von vielen Bassisten
gespielt werden, so z.B. die chromatischen Durchgange
zwischen Terz und Quint aufwarts und kleiner Sept und
Quint abwarts, wie in den Ubungen e und g.
Rhythmische Patterns wie in der Ubung g oder d@hnlich
sind ebenfalls sehr haufig. Es sind dies die sog. 3in 4
Patterns (hier viermal 3 und einmal 4 Sechzehntelnoten.)
Weitere Patterns dieser Art sindg:

f\: L l/\[l L1 1 T 1 11 ? l' | N [I'; T I | I‘
= = e s = Bl s e e s |-
(3] (4]
Dprerrprer—rrprir rerrrrree o
D e T e e e R R -

Fill up these patterns as done in example g. Invent your
own lines.

Fllle diese Patterns nach Art der Ubung g mit Tonen auf
und bilde so weitere Rock Patterns!
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Bossa Nova

J=128
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C-7

C-7

67b9
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J=120

F7

c7

'..

6\

D7sus 4

ot

F7 sus 4

oo

67
—

D-7

A7

Cmaj 7




G7 F7
" e , |l
. ) s v A - 3
Z - ! + 1' 13 i i 1 IL:;) ¥
| t—T *
G7 F7
o) n - —1 ‘k)i’o—p—p—
" v Y Y 1 I i' i—ulF— I o
[ Ad ===
'F7sus4 o 4 blf‘l‘ 2 4 \ 2 4 [,1"4 o & ’
1 ~_he ﬁ#‘ ﬁ #f . —~ha ®® #ttﬁj 2
)—pooorm o — i —— ! 7 H
A 1 1 [ % { 1b - Y 0

The above lines are tricky. Start slow with a strong
rhythmic feel and ook for good fingering for both left and
right hand.

For me the rhytnmic feeling of latin influenced Jazz
styles is quite different from bebop or hard bop style.
Playing in a triplet feeling is more »layed back«. A
Samba is mostly played »on top« or a littie bit »in front« of
the beat. The difference is really minimal, but you will
realize what | mean by listening to records or live music
and observing the rhythmic feel a certain Jazz group
(especially the rhythm section) has when playing diffe-
rent styles of Jazz.

To develop your own feeling for what | call »Micro-
Timing« use a metronome in a comfortable tempo and
play very consciously »in front« »right on« and »behind«
the beat.

If possible, record your practicing and listen to it very
carefully. This will give you the distance you need to
evaluate your own playing. When playing in a group,
discuss the different rhythmic feeling with the other
musicians in order to react a consensus.

Diese drei BaRlinien sind nicht so ganz einfach. Spiele
sie wie alle anderen Ubungen auch zuerst ganz lang-
sam und lege Dir sowonhl fUr die linke als auch die rechte
Hand einen Fingersatz zurecht.

Die rhythmische Auffassung bei lateinamerikanisch be-
einfluBtem Jazz ist verschieden von der im Bebop oder
Hardbop. Wahrend beim ternaren Spielen sehr oft die
Phrasierung hinter dem Beat »liegt«, ist es z. B. beim
Samba genau umgekehrt, man spielt vor dem Beat.
Diese Unterschiede sind minimal, aber Du wirst sie
feststellen, wenn Du beim Horen von Platten oder Live
Music genau darauf achtest, welche Auffassung die
Gruppe als Ganzes oder BaB und Schlagzeug unterein-
ander bei verschiedenen Stlcken haben: Spielen die
Musiker vor, hinter oder genau auf dem Beat?

Um selber auf Deinem Instrument ein Gefuhli fur diese
verschiedenen rhythmischen Auffassungen zu bekom-
men, stelle beim Uben ein Metronom auf ein mittel-
schnelles Tempo ein und spiele ganz bewuft vor bzw.
hinter dem Beat. Wenn moglich, nimm das Ganze auf
Tonband oder Kassettenrecorder auf und hore es auf-
merksam ab, um Dich so besser kontrollieren zu
konnen.

Wenn Du in einer Gruppe spielst, rede mit den anderen
Uber solche Dinge, damit Ihr Euch klar werdet Uber die
rhythmischen Auffassungen und Spielweisen Eurer
Stlcke.
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5 Chords

With the exception of Free Jazz and some styles of
Avantgarde Jazz, functional harmony is the basis for
improvisation in Jazz. If you are interested in improvising,
knowledge of functional harmony is essential. You must
know the chords, their sound and their function. The
following arpeggiated chords will help you acquire this
knowledge and can be used as a starting point for
improvisation.

a Major Chords

5 Akkorde

Ausgenommen vom sog. Free Jazz und Teilen des
Avantgarde Jazz ist die Basis fir die Improvisation im
Jazz die funktionelle Harmonik. Fir den daran interes-
sierten Bassisten ist eine genaue Kenntnis dieser Har-
monik unbedingt erforderlich. Er muB a) die Beziehun-
gen der Akkorde untereinander, b) die Akkorde selbst
und ¢) thren Klang kennen.

Die folgenden Akkordzerlegungen sollen dabei behilflich
sein. Ausgehend davon sind sie auch als Vorubungen
fUr die Improvisation anzusehen.
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Now play these chords, using their inversions, starting 1.
with the tonic, 2. with the third, 3. with the fifth, 4. with the

octave.

(]

Beginne nun jede Akkordzerlegung wie im folgenden
Beispiel: 1. mit dem Grundton, 2. mit der Terz, 3. mit der
Quinte und 4. mit der Oktave.

&3
Al D

A

L THER

iR

>

Gilllc
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!
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1

i
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Now lower the third by a half step and you will have

minor triads.

Adding a major seventh to a major triad results a major
seventh chord, which can function as a | or a IV chord.
Practice this type of chord chromatically from E to E=.

Also practice the inversions.

Spiele die Akkordzerlegungen mit der kieinen anstatt der
groBBen Terz. Dann erhaltst Du Moll-Dreikldnge.

Spielt man Akkorde mit groBer Terz und groBer Septime
erhalt man Durseptakkorde. Ube zuerst alle Akkorde
chromatisch von E bis E° und dann ihre Umkehrungen.

Emaj 7 Fmaj 7
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b Now take a major triad and add a minor seventh —

this is a dominant seventh chord v 7).

This examples shows an E 7 (dominant seventh of A)
chord and its inversions.,

b Akxkorde mit groBer Terz und kleiner Septime sind
Dominantseptakkorde.
Im folgenden Beispiel findest Du die Grundform von E 7
und ihre drei Umkehrungen:
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Now take a minor triad, add a minior seventh and you’ll

have a minor seventh chord which can function as a ll

chord.

»
)i
I

Spielst Du diese Akkorde mit der kleinen Terz, erhaltst

Du Moliseptakkorde.




C There are three different types of diminished chords:
1. the diminished triad, consisting of two rminor thirds, 2.
Whe giminished seventh chord, consisting of three minor
thirds, 3. the haif diminished chord, consisting of a minor
*hird, a diminished fifth and a minor seventh.

€ Verminderte Akkorde bestehen aus uUbereinander
geschichteten kleinen Terzen. Man unterscheidet zwi-
schen verminderten, Beispiel 1, verminderten Septakkor-
den, Beispiel 2 und halbverminderten Septakkorden,
Beispiel 3.

.rhe diminished seventh chord incorporates three minor
thirds. Since the inversions of these chord contain the
same notes there are only three different diminished

.t:j Co or/oder Cdim.
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Der verminderte Septakkord besteht aus drel Ubereinan-
der liegenden kleinen Terzen. Da die Umkehrungen
dieser Akkorde jeweils dieselben Tone haben, gibt es

.:hords eigentlich nur drei verschiedene verminderte Septak-
korde.
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There is also a diminished chord in a dominant seventh

nith a flat nine.

Ein verminderter Septakkord ist auch im Dominantsept-
akkord mit hinzugefugter kleiner None enthalten. Bei-

w-<ample: spiel:
C7/b9 Eo7
) ! o t — - T !
L : e '
T 1
-
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d an augmented chord is a major chord with the fifth

. d UbermaéBige Akkorde erhalt man durch Schichtung
raised by one half step.

von grof3en Terzen:

E+ F+
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The dominant seventh chord with raised fifth is related to Verwandt mit diesen Akkorden ist der Dominantseptak-

augmented chords. kord mit UbermaRiger Quinte:
E7+ F7+
¢): 1 iL 1i g ;
e = !
Y 1 - !
F#7+ G7+




€ Start each arpeggio which covers two octaves from

a different chord tone. Always keep the four bar scheme.

Play all six inversions in every key.

€ Beginne die Akkordzerlegungen lber zwei Oktaven

jeweils von einem anderen Akkordton. Behalte immer
das viertaktige Schema bei. Spiele alle sechs Umkeh-
rungen uber alle vorstehenden Akkordzerlegungen,

z. B.:
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f Arpeggios on Il V progressions

f Akkordzerlegungen iiber

Il V Verbindungen
E-7 A7
pm——
q—*,: -—‘alr—‘ o |t
D-7 G7
2
3 1 . E e 3 1 4
1 ] . 2
Z— — — 2]
V N
c-7 0 o ’1:7
1 4 1 e . 3 be 4
4 2 Py b_ff_ }‘L el . - 2 4
: ! % e S
/1' — '&;
Bb=7 Eb7
1 L)
2 1 3 b 3 1
- o be £ E Z e be 11
Ab=7 1 b o Dw[,
b S be | =
O — b 'J—ﬂ"f ‘T _.L i — i
ba ]
Gbh-7 X Ch7
BF—JZEP e > bf' b f . .
—— — " b
174 14
F§-7 87
pae= P——QT' n}‘ ”—4 e —
D — = §o
w —

79




il L, »’F & e |
. + [ —
) HE s b | —a A 4
> 1y N -—
Eb=-7 Ab7
4
IR
V! 7
g.
Db-7 Gb7
1 6.S
. be e EPZ be a1
: Ly be O® 2 be Ly 4 1 a4
e — e
— —_—
B-7 E7
2 2 1 4
3 g 1
o n-rf-— £ -E i
)—v —He 1 : e ——— ] # —=
v 4 7 % — } Jf
! ] l’
A.S.
A7 D7 4
4
1
. — o T EH e o
v].. 7 1 z l { 1 1
G-7 Cc7 4 4
) 7 [ & 1 1 & : 1 :
z DO— ] —

Spiele die beiden letzten Ubungen auch als punktierte
Achtel im »Triolenfeeling« (ternar). Siehe dazu auch
Kapitel »Phrasierung und Artikuiations«.

Also play the last two exercises in »triplet feeling« (see
chapter »Articulation and Phrasing«).
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g Digital patterns for arpeggios

It is also possible to notate chords by numbers corre-
sponding to the intervals. 1 = root, 3 = third, 5 = fifth, 7 =
seventh, 9 = ninth, 11 = eleventh, 13 = thirteenth. b3 =
minor third, b5 = diminished fifth, b7 = minor seventh, b9
- flat ninth, #5 = augmented fifth, #9 = sharp ninth, 11
= sharp eleventh (octave plus augmented fourth).

g Digital Patterns fir Akkorde

Auch Akkorde kann man in Zahlen notieren:

1= Grundton, 3 = Terz, 5 = Quinte, 7 = Septime, 9 =
None, 11 = Undezime, 13 = Tredezime, b3 = kieine Terz,
b5 = verminderte Quinte, b7 = kl. Septime, b9 = kI. None,
#9 = UbermaBige None oder ki. Dezime, #5 = Uberma-
Bige Quinte, #11 = Ubermaige Undezime (Oktave plus
Uberm. Quarte).

c-7
bo
) boy —
’I [ @ )
1 b3 5 b7
F7
K3 3 —bo
Ll [ ® )
O
1 3 5 b7

1 b3 56 b7 | 1 3 5 b7 on chord progression
c-7]F7]
sounds like this:

1b3 5 b7 | 13 5 b7 iber die Akkorde C~7 | F 7 |
wird so gespielt:

F7

j%,r—h.’

another example:

bz

S n BN
V__F KT

-]

ein anderes Beispiel:

down: abwarts:
67 5631 | b7 53 1ftsaC-7 | F7 | b7 5 b3 1 | b7 5 3 1klingt Uber C—7 | F7 | so:
progression:

c-7 F7

O -+ L
I. 1 ! UP
- ‘l { -
by 5 bs by 5 3 1



For the following chord progressions only the roots are
notated:

[a] ¢ F

Bei den folgenden Harmonien sind nur die Grundtone
notiert:

Bb Eb
Ab Db Gb B
E A D G

(®] ¢ Eb Gb | A
Bb Db E G
Ab B D F

[c] ¢ c# D Eb
E F F# G
Ab A Bb B
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[d] A Ab G Gb

F E Eb D
Db C B Bb
(el D G Db Gb
C F B E
Bb Eb A D
Ab Db G C
F# B F Bb
You can practice Daruber kannst Du
1. Major seventh chords 1. Dur-Septakkorde
2. Minor seventh chords 2. Moll-Septakkorde
3. Dominant seventh chords _ 3. Dominantseptakkorde
4. Half diminished chords - 4. halbverminderte
5. diminished seventh chords - 5. verminderte Septakkorde
in the following pattern: nach folgendem Schema uben:
13567 | 3571|5713 | 7135 | 1357|3571 5713|7135 |
7531|5317 | 381751753 ][] 7681|5317 | 3178|1753 |]

First piay half notes, then gquarter notes, then eighth Zuerst in halben Noten, dann in Vierteln, dann in Achteln,
notes from a very slow to a medium up tempo (s. a. von langsam bis schnell (siehe auch Kapitel »Eigenes
chapter »Suggestions for your personal practice sche- -  Ubekonzepte).

dulex).




The following patterns illustrate arpeggios you can play
on all 12 possible I} V progressions.

These are the progressions:

Die folgenden Reihen beinhalten Arpeggios, die Uber alle
12 moglichen ll-V-Verbindungen gespielt werden
konnen.

Hier zuerst das Akkordschema:

Olg s c7 F-7 Bb7
Bb-7 o7 b-7 @7
B-7 E7 A-7 D7
(2] p7 67 c-7 F7
Bb-7 b7 -7 b7
F#-7 B7 E-7 A7
SET A 1 .
7 3 7 3 b
ba 9 1 by (2] bs 5 9 |
1 7V | 5 Ly Lt s
(3] bs B s 3 1 @] bs S b7 s 3 b !
S| |y b 1 OV . o7
1
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Pattern 1 from set A looks like this: Die Reihe 1 aus Set A sieht notiert so aus:

G-7 D.s.1 c7\ F-7 Bb7
E] 1 3 . ‘é 4 1

MSq L o £ e 3 11 4 e T £ le |
7 ——
# M /
Eb-7 Ab7 Db-7 Gb7
bﬁ - | | L b"l’ | 1
¥ lb L‘; 1%4 i} '..._5___
- /
’ .
B-7 A.S‘.1 E7 A-7 D7
0 J—
) " ﬁ
.
) D-7 4N Cc-7 F7
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22— 2 _
1
o) | J{} 4 } t - 5J o
@ u iE v —
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SETB
1 5 9 5
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@y 5 L b hy By s L1y
1 1 i 1
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SETC

bs s
(1] 5 b .
b3 b
(3] 5 b :
11 b7
@ 5 b'? : ?
11 1
5 b7
SETD
53
] b7 f }
b
& . 1 5 bg ;
SETE
1
. | T b3 5
1 N 5
(3] T b3 b7 j
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51 b7 babe 3 O §

- O

——
—

9 & 5 ba b bo 3 j

—

SETK
11 5 11 S
1] 9 3 9 3
| | b: 5 b7 ? ! (2] | l"}f 5 by b? |
1 ? b 5 be @t e | . by 1

she 3 |

H-

Instead of the minor seventh chord you can play a half
diminished seventh chord as well.

Take the following pattern as a stimulus to invent your
OowWn exercises.

Anstelle des Moliseptakkordes kann naturlich auch der
halbverminderte Septakkord (mit b5) gespielt werden

Um nicht die Seiten dieses Heftes mit Ubungen zu flilen,
die Du Dir auch selbst erarbeiten kannst, sind die
folgenden Beispiele als Anregung gedacht:

Emaj 7 o ' Gs e 4
' 4 4 -~ 4 2
(1] & 1 & 2 . a s 4,2 A, 4 lie, L e®
: L
9 T e e r fo—pt o e
_‘L_
E-7
(2] o . o o £
s » - s F_f T i —
L

\

.
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h Rhythm patterns for arpeggios h Rhythm Patterns fiir Akkordzerlegungen

in two octaves: uber 2 Oktaven:
E-7 3
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6 Phrasing and Articulation

Correct notation of a »living music« like jazz is a continu-
ing proplem. Phrasing and articulation is normalily not

notated because too much information compilicates the
reading.

a Phrasing

There are certain rules for playing jazz and rock espe-
cially in phrases consisting of eighth or sixteenth notes.
You distinguish between »even eighth note« phrasing in
rock and latin influenced music and»uneven eighth note«
(triplet) phrasing in jazz.

— even (binary) eighths are played exactly as written

— uneven (ternary) eighths are realized as follows:

1. the eighth notes on the downbeats are played as
written

2. the eighth notes on the upbeats are played as the third
eighth note of an eighth note triplet.

6 Phrasierung
und Artikulation

Notation von lebendiger Musik, wie sie der Jazz ist, wird
immer problematisch sein. Phrasierung und Artikulation
werden bei der herkémmlichen Schreibweise kaum be-
rucksichtigt, sie wiirden sicher auch das Notenbild mit
zuviel Information beladen und damit das Notenlesen
erschweren.

a Phrasierung

Fur das Spielen von Jazz- und Rockmusik haben sich
eigene Regeln und GesetzmaBigkeiten gebildet, beson-
ders bei Phrasen, die aus mehreren aufeinanderfolgen-
den Achteln oder Sechzehnteln bestehen.

Man unterscheidet zwischen »binérer« Phrasierung im
Rock und der lateinamerikanisch beeinfluBten Musik
einerseits und »terndrer« Phrasierung im Jazz anderer-
seits.

— binare Achtel werden gleichmaBig gespielt, also ge-
nau wie notiert )

— ternare Achtel werden wie folgt ausgefihrt:

1. Die auf das Metrum fallenden Achtel werden so ge-
spielt, wie sie notiert sind.

2. die zwischen das Metrum fallenden Achtel werden als
dritte Achteltriole gespielt.

This is dependent also upon the tempo and is typical for
slow to medium tempos e. g. »shuffle«. As the tempo
increases from medium to fast the ternary phrasing
approaches the binary.

po 3 ey kS L |
== ===
T T 1 T
1 1 ‘T
3 3

Dabei spielt das Tempo jedoch eine groBe Rolle. Bei
langsamen Tempi trifft das oben Gesagte voll zu, bei
mittleren bis schnellen Tempi gleicht sich die ternare
Phrasierung immer mehr der binaren an.

a3



b Articulation b Artikulation

Although two given notes may look the same on the Obwonhl einzelne Notenwerte auf dem Papier vollig gleich
paper, it is possible that they are played differently. One aussehen, werden sie trotzdem unterschiedlich gespielt.
type of articulation is common to both jazz and rock. Eine bestimmte Art der Artikulation ist allgemein Gblich,
This common articulation is iflustrated as follows: unabhangig davon ob ternar oder binar phrasiert wird.
- = long, equivalent to the syllable »doo« Die dabei benutzten Zeichen bedeuten:
A = shonr, equivalent to the syllable »dot«
> = the note is accented and hold for its fuli value. = = lang, entsprechend der gesungenen Silbe Duh

A = kurz, entsprechend der gesungenen Silbe Dot
Before playing the following exercises on the bass sing > = diese Note erhalt einen Akzent durch starkere
the rhythms using the syllables »doo« and »dot« to Betonung, wird aber genau entsprechend inrem
become familiar with the articulation. Notenwert ausgehalten.

Singe die folgenden Ubungen zuerst mit ternarer, dann
mit binérer Phrasierung mit den Silben Duh und Dot.
Spiele sie mit der s&lben Artikulation erst ternar, dann
binar phrasiert.

= A - A = A Y
{’ - i 1 - — —T—% - £ ‘11:!
- — —
(2]
= = - - - - A
9’ 5 - — 3 — T - 3 T
- — Y~ ]
(31
— = = A - = =_A - — = A - — = A
5 v 999 3 )
Z Jl___ — 71 |11: ) $ ll}_ :7{'/1 i :l.
(4]
- - - - >
L] o - etm -
Z — 1 —- 1 — :
71 T
— -— 7 —
@ A A A A
- - A - A
9- %' - : %' 2 - r - D
(6]
_ 4 - > A = = A - >/
= = = === —




langsames Tempo

slowly
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— 99—

9
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mittleres bis schnelles Tempo

B medium to fast

(o

A -
—F

&)

Qe



Again: Sing the exercises with »doo« and »dot« syllables
before playing them on your instrument.

Singe diese Ubung zuerst mit der Duh-Dot-Artikulation,
spiel’ sie dann erst auf Deinem Instrument.
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y 4 1 T T i 3 71 i T :
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In a triplet phrasing the last eighth of the phrase on an

upbeat is always played very late as the third eighth note

of an eighth note triplet, also when the eighth note is tied

to the following note.

This is the case not only in a slow tempo, but also in

medium to fast tempos.

Bei ternarer Phrasierung wird das letzte Achtel einer
Phrase, wenn es zwischen das Metrum auf »und« fatlt,
immer, auch bei mittleren bis schnellen Tempi sehr sp:
als dritte Achteltriole gespieit.

Examples Beispiele
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o= i e
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A —& | ! 1 £
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In a triplet phrasing the last note of the phrase on an
upbeat is always played very late on the third eighth note
of an eighth note triplet. This is the case not only in a
slow tempo, but also in medium to fast tempos.

Short articulated quarter notes and tied notes played on
an upbeat are just as late.

Bei tarnerer Phrasierung wird die letzte Note einer Phra-
se, wenn sie zwischen das Metrum auf »und« falit, auch
bei mittleren bis schnellen Tempi, sehr spat auf der
dritten Achteinote gespielt.

Das gilt auch fUr an die folgende Note angebundene
Achtel sowie flr kurz artikulierte Viertelnoten.

bey ~

A ’A" — 2
3 3 e~ 24 [ F N
4 & ! - ~——
—~
. TL‘ A N
. 1Y
f’h 3 -' z p— B
V \—/
O Al A — | = }
2 o, S e P i e :
| = — a4 LA
_ A > /—\
F—g—rm—r =

—
Play Bebop tunes like »Straight, no chaser«, »Donna

Lee«, »Ornithology« and others on your bass. This is a
good exercise for articulation.

Spiele Bebop Themen wie »Straight, no Chaser«, »Don-
na Lee«, »Ornithology« und andere auf dem BaB. Das
sind gute Ubungen fur die Artikulation.
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c SIUrs/Legato

Eighth note lines sometimes sound better when slurred.
This can be an important element in your personal style.
When playing pizzicato slurs are generally limited to an
interval of a second. To do this, pluck the notes on the
upbeats with the right hand and play ascending notes by
»hammering« and descending by »pulling« with the left
hand on downbeats (see chapter »strengthening the left
hand«).

Example: »Ornithology« by Ch. Parker

£

¢ Bindungen

Melodien, die aus aufeinanderfolgenden Achteln beste-
hen, klingen viel lebendiger, wenn man die zwischen
das Metrum fallenden Achtel an die auf das Metrum
fallenden Achtel anbindet. Das ist beim Kontrabaf aller-
dings nur bei Achteln, die im Intervall einer Sekunde
nebeneinanderliegen, moglich. Die auf »und« fallenden
Tone werden mit der rechten Hand gezupft, die auf das
Metrum fallenden Achtel werden aufwarts durch »Ham-
mern« der linken Hand zum Klingen gebracht, abwaérts
durch »Abziehen« (siehe auch Ubungen zur Kraftigung
der linken Hand).

Beispiel: »Ornithology« von Ch. Parker

A LA

=

[t

- 1

!
=iESS

Example: »Polka, Dots and Moonbeams« by J. v. Heu-
sen in a medium tempo

= A
H___%_‘__q_’ I "1
1)
Y

Beispiel: »Polka, Dots and Moonbeams« von J. v. Heu-
sen im mitteischnellen Tempo:
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7 Scales

In the following chapter some of the scales used in
building phrases, patterns and melodies in jazz improvi-
sation are introduced. There are hundreds of different
scales but the ones you find here are the most frequently
used in improvisation and therefore essential for the
improvising bass player: the modes, the different minor
scales, pentatonic scales, eight note scales, the bebop
scale, the whole tone scales and the blues scale. In
learning scales, remember the intervallic structure of
each type of scale.

a Modes

You can construct these scales by starting a scale on
each note of a given major scale. The following examp-
les refer to F major. Transposition to any other key is
possible. For example, A mixolydian is a scale starting
with an »A« and having the key signature of D major.

7 Skalen

Als Material fUr die Improvisation im Jazz werden sehr
haufig Skalen, bzw. daraus gebildete Phrasen, Motive
und Melodien verwendet. Eine eingehende Beschafti-
gung damit ist daher eine der Voraussetzungen fur eine
gute, fundierte Improvisation! Aus einer Vielzahl von
Skalen habe ich die herausgegriffen, die ich fur einen
Bassisten als besonders wichtig ansehe: die Kirchenton-
leitern, die verschiedenen Moliskalen, die pentatoni-
schen Skalen, Achtton- und Ganztonskalen, die Bebop-
Skalen und die Blues-Skalen.

Beim Erlernen und Erkennen von Skalen muf3 man
besonders auf deren typische Merkmale achten: Wie ist
das Verhaltnis der Tonschritte untereinander?

a Die Kirchentonleitern

Man erhalt die sog. Kirchentonleitern dadurch, daB man
Tonleitern jeweils auf den verschiedenen Stufen beginnt.
Im folgenden Beispiel sind alle Skalen auf F-Dur bezo-
gen. Selbstverstandlich ist das auch mit allen anderen
Tonarten maglich. So ist z. B. A-mixolydisch eine Skala,
die mit a beginnt und die Vorzeichen von D-Dur hat.

'n

1

lonian 1. Stufe: lonisch
e e e
7 h
——e—a—¢ ] "
Dorian 2. Stufe: Dorisch
— —
S ”  — : s
I —a—— =T — T —a
- | ! i ' ' ' I e
Phrygian 3. Stufe: Phrygisch
r__’————_\
' ] P — —
)5 i T — » T i .- > T 1
l : — 1 1 T
[ [ ' i —
Lydian 4. Stufe: Lydisch
— a2 P— ;
Al T T T 1 T T
Zr—o = —— — . ! i 14 o1
| ' ' |
Mixolydian 5. Stufe: Mixolydisch
— . T
5 } r—’“: r ) » 2 -‘IP_ £ » = ;\’ |
' e — e
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Aeolian 6. Stufe aolisch
N B N A B —
%’_’ » t ! t 1 1 1 i ~ »
T T "‘"
P 1 } L ! ! i —
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Locrian 7. Stufe: Lokrisch
— A e & T T e o —
Fr—p
1 | 1 1 I

1 T

T8
hi

]

Typical characteristics of these scales are the locations
of the haif steps, marked .

{
Typisch fur die Kirchentonieitern ist die Lage der Halb-
tonschritte, hier durch 1 gekennzeichnet.
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b Minor scales

b Molltonleitern

pure rein

: — e e

Z——— % e e e
P —

harmonic harmonisch

9 ‘I + & 1’ l'_“'JF i i T'1 T L 4 i *41 il:t
r— J —

melodic (in jazz the descending melodic minor has the
same notes as the ascending mel. minor scale)

r_———"‘l

melodisch (in der Jazzmusik auf- und abwarts gleich)

m

=

e

On the preceding page you have seven different modes
generated from the major scale. The same procedure is
possible with minor scales. Therefore write down all
modes generated from the harmonic minor scale and
from the melodic minor scale (see page 123).

Auf der vorigen Seite sind von der Durtonleiter sieben
verschiedene Skalen abgeleitet worden. Besonders in-
teressant sind die Skalen, die man von der melodischen
Molitonleiter ableiten kann. Ube also auch die Molltonlei-
tern von jeder Stufe aus auf- und abwarts (siehe auch

S.123).



¢ Rhythm patterns

The following rhythm patterns can be used for practicing
scales. This is very practical for two reasons:

It is not necessary to write out each scale. This saves
space in the book.

The student has to play the different scales by heart,
using these rhythm patterns.

So this can be regarded as the first steps to improvisa-
tion.

A few examples:

¢ Rhythm Patterns

Die nachfolgenden rhythmischen Motive kénnen auf
Skalen Ubertragen werden.

Das hat zwei Vorteile: Ich brauchte nicht jede Skala
einzeln zu notieren. Dadurch wird viel Platz gespart. Zum
andern wird der Schiler angeregt, alle moglichen Ska-
len, sofern sie aus sieben Tonen bestehen, in verschie-
denen »Rhythm Patterns« selbstandig und auswendig zu
spielen. Damit kdnnen die Ubungen als erste Anleitung
zur Improvisation angesehen werden.

Hier einige Beispiele:

[1]
3% e =
’J. |' 4[' 4' 1 1 | 1 1 1 1 1 1 ] _-l' l' l' H H
[ B T e e O N s B I
i r—»— : 2 —-
o S — ; F—rers R
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On the next page the following rhythm patterns are »filled Hier sind mehrere Rhythm Patterns. Diese Patterns sind
up« with different scales. (Numbers on both pages auf der nachsten Seite unter der gleichen Nummer mit
correspond to eachother.) verschiedenen Skalen »aufgefullt« worden.
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[I] Scale: Bb mixolydian — chord: Bb 7

B° mixolydisch Uber B° 7:

|4

1 1 1

s »—p

a9 3 »
B — s

1
1 1 1 I

@ Scale: G melodic minor — chord: G —- (maj. 7) G-Moll melodisch Uber G (maj 7):
G === e—r—r—s ==
£ . . ra —De — I I 2

(3] Scale: A locrian #2 — chord: A — 7, b5

A lokrisch #2 Uber A — 7, b5:

| . .
0 i . > I !
——— ] ]
1]
@] Scale: C lydian — chord: C maj 7, #11 C lydisch tber C maj 7 #11;
A -9
: »- ; £ —»
,I. 7 I' ﬁ' 1’ { l 1 IF g.l' rF 1' 8
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[5] Scale: D lydian augmented — chord: D maj 7, #5 D lydisch #5 (abgel. v. B-Moil mel) Uber D maj 7 #5:
gr £ »
S — i e
Z ¢ [’ i I S ————— — ! T
b
@ Scale: G major — chord: G maj. 7 G-Dur uber G maj 7:
M
. | | 1 P I
== === S = ===t
3
Scale: F¥ dorian — chord: F# — 7 F# dorisch Uber F3# —7:
3
TN
. 1
9- TN " = = —
Scale: Bb lydian b7 — chord: Bb 7, #11 Be lydisch b7 Gber B> 7, #11:
. be- e e e —
— 3 —Fr l —— e e
r 3
@ Scale: E phrygian — chord: E - 7 E phrygisch Uber E - 7:
3 *
: ] M
) C— T
F— .
s o
@ Scale: C locrian — chord: C - 7, b5 C lokrisch Uber C - 7, b5:
1 b ] )f»——bp 1 —
. 3 1 1 1 L1 )1
Z — E— } — »—1
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For improvising on chords it is very important to know
about the relationship between scales and chords. For
this purpose | suggest reading »Jazz improvisation« by
David Baker.

Scales are very often used in todays jazz improvisation.
But: Scales are nothing more than an aid for a good
melodic improvisation.

They are not an end in itself. Therefore try to get away
from always starting on beat 1 of a measure and always
beginning the scale with the root. Think ahead in a larger
musical phrase, not only from one chord to the next and
from one scale to the other.

d Pentatonic Scales

These scales contain five notes. They are frequently
used in jazz improvisation because of their practicability.
By starting a pentatonic scale on each of its five notes
you get different modes.

The following examples refer to F major pentatonic. The
first scale is usually called major pentatonic, while the
fifth is called minor pentatonic. Again you can transpose
them to all different keys.

Bei der Improvisation Uber Akkorde ist es wichtig zu
wissen, welche Skala zu welchem Akkord paft. (Fur
eine weitergehende information empfehle ich »Jazz Im-
provisation« von David Baker.

Aus meiner Sicht mochte ich dazu folgendes bemerken:
Skalen sind nichts weiter als Hilfsmittel fur eine gute,
melodische Improvisation. Sie sind nie Selbstzweck.
Bemiuhe Dich, auch bei der Anwendung von Skalen
davon wegzukommen, sie immer mit dem Grundton
oder genau auf der 1 eines Taktes zu beginnen. Denke
von vornherein in langeren Bogen, nicht nur von éinem
Akkord zum nachsten und von einer Skala zur nachsten.

d Pentatonische Skalen

Diese Skalen bestehen aus funf Tonen. Sie sind mit ihren
verschiedenen Moglichkeiten in der Jazzimprovisation
sehr gebrauchlich. Beginnt man die pentatonischen
Skalen jeweils mit einem anderen Ton, ergeben sich
naturgeman funf verschiedene Skalen. Bei den folgen-
den Beispielen sind die pentatonischen Skalen auf F
bezogen, das erste Beispiel wird meistens als Dur
Pentatonik und das funfte als Moll Pentatonik be-
zeichnet.
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e Rhythm Patterns fiir pentatonische
Skalen

e Rhythm Patterns for Pentatonic Scales
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Examples how to »fill up« rhythm patterns on the prece- Beispiele daflr, wie man die vorstehenden Rhythm
ding page with pentatonic scales: Patterns mit pentatonischen Skalen auffillen kann:
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Practice a different scale on these rhythm patterns each
day, and try to invent a few yourself.

Nimm Dir auch hier jeden Tag eine andere Skala vor
und spiele sie Uber diese Patterns. Erfinde eigene!
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f The following examples are based on the F major f Die folgenden Beispiele basieren auf der F-Dur bzw.

respectively the D minor pentatonic scale. The scale fits der d-Moll Pentatonik. Man kann sie gut Uber die

F maj7, D-7,B°6,9 G 7 sus 4, and E* 7, #11 which are Akkorde F maj 7, D-7,B*6/9, G 7 sus 4, und E° 7, #11,

more or less related to eachother. die ja alle mehr oder weniger miteinander verwandt sind,
spielen.
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Play patterns using the pentatonic scale on Il V progres- Auch Uber II-V Verbindungen kann man mit Hilfe der
sions: Pentatonik Phrasen bilden:
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g The Blues Scale

g Die Blues-Skala

s
N
| $-%-1

¥ z

This is a scale you will hear used by a lot of Blues
influenced players.

These are the characteristics of a blues scale:
the minor and the major third

the diminished fifth (flat five)

the minor seventh

You can apply the blues scale to any dominant seventh
chord (the seventh chord built on the fifthye. g.ona C 7
chord in the key of F major, even at any time during the
blues chorus. The notes of the blues scale often clash
with the given harmony but that is the sound of the
blues.

But again: overuse makes an improvisation boring. Mix it

with different phrases e. g. made up by the minor
pentatonic or the mixolydian scale.

Typical phrases derived from the biues scale, here a F
blues scale:

Diese Skala kann man oft bei Blues orientierten Musi-
kern horen.

lhre wesentlichen Merkmale sind:
— die kleine und die groBe Terz
— die verminderte Quinte

— die kleine Septim

Man kann die Blues-Skala uber jeden Dominantseptak-
kord (V7) z. B. Uber C’ in F-Dur spielen. Beim 12taktigen
Blues sogar Uber das ganze Akkordschema. Dabei
entstehen dann die fur den Blues so typischen Rei-
bungen.

Aber: auch hier wirkt ein »zuviel« langweilig, daher ist es
besser im Chorus verschiegene Phrasen wie z. B. aus
der Moll-Pentatonik oder aus der mixolydischen Skala
zu mischen.

Typische Blues-Phrasen, abgeleitet aus der F-Blues-
Skala:
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h Eight Note Scales

These scales are built by alternating either whole steps
and half steps or half steps and whole steps. The eight
note scales of the first type are used with diminished
chords and those of the second.type are used with
altered chords built on the V.

As is the case with diminished chords, there are only
three different eight tone scales. Each one fits four

different chords, depending on which tone one uses as a

starting point.

h Achttonskalen

Diese Skalen sind entweder abwechselnd aus Ganz-
und Halbtonschritten, oder Halb- und Ganztonschritten
zusammengesetzt. Achttonskalen aus Ganz- und Halb
tonschritten werden bei verminderten Akkorden, die au
Halb- und Ganztonschritten werden bei alterierten Ak-
korden der V. Stufe verwendet.

Ahnlich wie bei den verminderten Akkorden gibt es
Jjeweils nur drei verschiedene Arten von Achttonskalen.
Eine Skala paft zu vier verschiedenen Akkorden, e
nachdem auf welchem Ton man beginnt:

Fo Abo Cho Do
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These diminished scales start with one whole step. They
fit the chords written above. Practice slowly (with the
bow, to0) to get used to their sound.

44

Diese Achttonskalen fangen mit einem Ganztonschritt
an. Sie passen zu den dariiber stehenden verminderten
Akkorden. Ube sie ganz langsam, am besten mit dem
Bogen, um Dich an den Klang zu gewshnen.



- Eight Note Scales Half Step — Whole Step.

Achttonleitern Halbton ~ Ganzton

F7b9 G#7b9 B7b9 D7b9
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i Applying eight note scales
WDiminished scales are most frequently used in connec-
tion with altered chords on the fifth scale degree (e. g
G7,b9, G7, #9,G7,13) A descending diminished scale
contains two scale segments: one descending mixoly-
ian of the fifth scale degree and one descending
mixolydian of the flat second degree. See what | mean:

i Anwendung von Achttonskalen

Am haufigsten werden Achttonskalen im Zusammen-
hang mit der alterierten V. Stufe (z. B. G 7, b9; G 7, #9:
G 7,13 0. 4)) verwendet. Eine abwarts gespielte Acht-
tonskala Uber Akkorde dieser Art setzt sich aus zwei
Tetrachorden zusammen: einem mixolydischen der V.
Stufe und einem anderen mixolydischen der erniedrigten
Il. Stufe..Die von G aus abwiérts gespielte Achttonskala

sieht dann so aus:
»
— | ; :
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nZ ! 11 e —hw— 5o -
L . L |
G  mixol. D® mixol.
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Now practice the ascending and the descending dimi-
nished scale with the following rhythm patterns:

Ube nun die Achttonskalen Uber die folgenden Rhythm
Patterns!
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Diese drei Rhythm Patterns mit der C Achttonskala

» klingen dann so:
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Examples applying the eight note scale: Beispiele fiir die Anwendung von
Achttonskalen
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As we aiready know there are only three different eight Wie schon erwahnt gibt es nur drei verschiedene Acht-
note scales. The examples above can be played not tonleitern. Diese Beispiele oben, bei denen aus einer
only with G7, b9 but also with B° 7, b9 or D7, b9 or E 7, davon Phrasen gebildet worden sind, kann man dem-
bo. nach nicht nur Uber den Akkord G7, b9 sondern auch
Listen to recordings and find out when a player is using Uber B* 7, b9 oder D° 7, b3 oder £ 7, b9 spielen.
diminished scales. Keep them in mind, notate them. Achte beim Anhoren von Platten darauf, wer wann und
Invent your own patterns using eight tone scales. wo Achttonskalen spielt. Merke sie Dir, schreibe sie auf

und lerne sie auswendig. Erfinde eigene Phrasen mit
Achttonskalen!
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j Bebop Scales

The Bebop Dominant Scale

oo
-

j Die Bebop Skalen

Die Bebop Dominant Skala.

This scale fits B® 7 and F —-7:

Characteristics:
- mostly descending
— there is a halfnote step between root and minor seven

Play the bebop dominant scale starting with
1. the tonic

2. the minor seven

3. the fifth

4. the third

Example for applying the bebop dominant scaleon all vV
progression:

G-7 c7

! !

w

Diese Skala paBt zu B* 7 und zu F -7:

Ihre typischen Merkmale sind:

— sie wird meistens abwarts gespielt

— Grundton und kleine Septime werden durch einen
Halbtonschritt miteinander verbunden

Spiele die Bebop Dominant Skala ab
1. Grundton

2. kleiner Septime

3. Quinte

4 Terz

Hier ein Beispiel fUr die Anwendung einer Bebop Domi-
nant Skala Uber eine l-V-Verbindung:
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Piay the C bebop dominant scale on the following
rhythm patterns:

Spiele die C Bebop Dominant Skala uber die folgenden
Rhythm Patterns:
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Study on Il V progressions using the bebop dominant
scale. Play your own phrases on the last four bars.

Studie Uber Il V Verbindungen unter Verwendung der
Behop Dominant Skala. Finde flr die letzten vier Takte
eigene, entsprechende Phrasen.
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Melody lines resulting from the bebop dominant scale on Bebop Dominant Skalen Uber eintaktige Il V Verbin-
il V progressions one measure long: dungen:

C-7 F7 F-7 Bb7b9 Bb-7 Eb7 Eb-7 Ab7
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The Bebop Major Scale

This scale fits a Bb maj. 7 chord:

o
=

Die Bebop Dur Skala
Diese Skala paft zu Bb maj. 7

Characteristics:
mostly descending
a halfnote step between major sixth and fifth

Play the bebop major scale starting with:

1. the tonic

2. the sixth

3. the fifth

4. the third (always related to the root of the correspon-
ding major chord).

lhre typischen Merkmale sind:
auch sie wird meistens abwarts gespieit
Halbtonschritt zwischen groBer Sexte und Quinte.

Spiele die Bebop Dur Skala ab:

1. Grundton

2. gr. Sexte

3. Quinte

4. Terz (immer bezogen auf den Grundton des entspre-
chenden Durakkordes)
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Rhythm Patterns Rhythm Patterns

m .

Y — > » ' 9 » —p» —»
z )i 1 | ] )| 1 1 1 i 1 1 1 )| 1
Example on @ C maj. 7 chord: Beispiel C maj. 7:

Cmaj7
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Fill up the preceding rhythm patterns starting with these Spiele die Bebop Dur Skala Uber die drei cbenstehenden

tonics: Rhythm Patterns beginnend mit diesen Grundtonen:
[

C Eb F# A

C# E G Bb

D F Ab B
[2]

C C# D Eb

E F F# G

Ab A Bb B

<20



Examples for using bebop scales (dominant and major) Beispiele fur die Anwendung von Bebop Skalen (Domi-
on various Il V | progressions. Transpose the four bar nant und Dur) Uber I V | Verbindungen. Transponiere ab
B phrases related to the given chords starting on bar 13. Takt 13 die viertaktige vorgegebene Phrase passend zu

den Akkorden.
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A-7 D7 G
€):-
Z
6-7 c7 F
&)
rT
F- Bb7 Eb
Note: Anmerkung: -

The examples above are constructed by using the
bebop scales only.Obviously a good improviser inter-
sperses this material with a lot of other scales and
chords. Listen to Bebop records and to the finest players
like Charlie Parker, Clifford Brown and others. Try to
transcribe a solo. For sure you will benefit from that. For
more information about the bebop scales check out
»Jazz Improvisation« by David Baker.

Das oben stehende Beispiel verwendet ausschiieBlich
Bebop Skalen. Bei einer guten improvisation werden
diese Skalen naturlich mit verschiedenen anderen Ska-
len oder Akkorden gemischt. Hore Dir dazu Bebop
Aufnahmen mit Charlie Parker, Clifford Brown oder
anderen Bebop JazzgroBen an. Versuche einmal, ein
Solo zu transkribieren. Daraus wirst Du bestimmt sehr
viel lernen. Zwecks weiterer Information Uber die Bebop
Skalen empfehle ich David Baker's »Jazz Improvisation«.
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k The Melodic Minor Scale

[ E melodic minor

k Melodische Molitonleitern

E melodisch Moll
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Ab melodic minor

Ab melodisch Moll
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The A melodic minor scale and the E melodic minor
scale both have the same fingerings with the only
difference that they start on another string.

So do Bb melodic and F melodic minor

B melodic minor and F3# melodic minor

C melodic minor and G melodic minor

Db melodic minor and Ab melodic minor

D melodic minor

Die A melodische Molltonleiter hat den gleichen Finger-
satz wie C-Moll, nur eine Saite hoher. Ebenso ist das
Verhaltnis:

Bb melodisch Moll zu F melodisch Moll

B melodisch Moll zu F3 melodisch Moll

C melodisch Moll zu G melodisch Mol

Db melodisch Moll zu Ab melodisch Moll

D melodisch Mol
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Eb melodic minor

Eb melodisch Moll
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Note: Anmerkung:

Melodic minor scales used in jazz have the same notes
ascending and descending. The sound of the scale is
defined by the minor third, the major sixth and the major
seventh.

Melodische Molitonleitern sind in der Jazzmusik auf-

und abwarts gleich. Ihre Klangfarbe wird durch die kleine
Terz, die groBe Sexte und die groBe Septime bestimmt.



| Chords and Scales originated by the
melodic minor Scale

For understanding the relationship between scales and
chords see the following examples:

Each seventh chord has a corresponding scale on the
same degree of the melodic minor scale.

E-maj 7

| Akkorde und Skalen der melodischen

Molltonleiter

Auf jeder Stufe der E melodischen Molitonleiter sind

nachfolgend aus skaleneigenem Material

1. vierstimmige Akkorde

2. dazu passende Skalen gebildet worden.
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m Whole Tone Scales m Ganztonleitern
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Whole tone scales are used with augmented chords or

Ganztonleitern kann man bei UbermaBigen Akkorden
dominant seventh chords with raised fifth.

oder bei Dominantseptakkorden mit UbermaBiger Quinte
spielen.

The Chromatic Scale

Die chromatische Tonleiter
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n Modes applied to the Il V | Progression n Die Anwendung von Skalen

. , iiber Il V Verbindungen
In the following examples (Il V | progression D -7, G 7, C

maj. 7) the notes of the C major scale are used. Bei dieser Akkordverbindung D -7, G 7, C maj 7, jeweils
' fur einen Takt, wird als Material nur die C-Dur-Skala
bzw. die dazu gehorigen Kirchentonleitern der il. Stufe
(dorisch) oder die der V. Stufe (mixolydisch) verwendet:

D-7 G7 j
1] Cmaj 7
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G7#9

D-7

eight note scale
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o R ERET .

o 1V Progressions in Minor

D-7b5

G7b9

o 11V Verbindungen in Moll
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See note on page 104. What | said there is valid here,
too. Nobody uses nothing but modes in his soio. This
would be very boring. Try to mix different devices to

Create an interesting solo

Siehe auch Anmerkung Seite 104. Was ich da erwahnt
habe, gilt auch hier. Niemand spielt in seinen Soli nur
allein Skalen. Das ist langweilig. Deshalb sollten ver-
schiedene Methoden miteinander verknupft werden, um
SO ein spannendes Solo zu spielen.
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p Studie iber il V Verbindungen

w P Studyon Il V Progressions

c-7

F7

c-7
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Bb-7
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A7

D-7

G7

D-7
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two beat chord changes q Studie liber halbtaktige
q Studyoniw ? Il V Verbindungen

D-7 G7 E-7 A7 D-7 G7 Cmaj 7
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8 Suggestions for your
»personal practice
schedule«

You may have noticed by now, that this book has not
been written in a »Beginner to Advanced« fashion. All
chapters can be studied as your necessity and facility
demands. You don't need to progress in the given order.
For this reason it is useful to think about a »personal
practice program« in advance. There is an old rule about
practicing, a little bit dated but still true:

Never practice what you are already able to do!

The enormous amount of time which must be sacrficed
in order to attain noticeable results, may frustrate the
beginner before he has even started. In case you feel like
this a personal practice program will definitely help you.
in general you can separate the practice matenal into
three different sections. Depending on your ability and
your goal there are certain crucial points on which you-
will spend more or less time.

From my point of view based on my experience as a
musician as well as a teacher, these three principal
sections are:

— Instrumental Technique
— Improvisation
— Overall Musical Training

Obviously the sections may overlap and can be connec-
ted in various ways. The list below contains the three
mayor sections with their main subjects. Check out the
summary and complete it depending on your individual
demand and personality.

Y]

Technique

Intonation
Change of positions
Exercises for strengthening the left hand
Right hand exercises (fingerings, sound)
Coordination of left and right hand
Arco playing
1 Classical studies
Playing tunes (e. g. bebop tunes)

O NOOUORWN.L

Improvisation

—
—

Walking bass

Even eighth bass lines

Scales

Chord studies

Phrasing

Articulation

Solo conception

Patterns on chord progressions

Building a solo on 4, 8 and more bar structures
Free unaccompanied solos, cadenzas

Imitate, analyse and playing other musicians solos
(transcribing)

—h
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'8 Vorschlage fur ein
»personliches
Ubekonzept«

Wie Du sicher schon bemerkt hast, ist dieses Buch nicht
nach dem Konzept »Anfanger bis Fortgeschrittene« auf-
gebaut. ich habe vielmehr einzelne Sachgebiete wie
»Linke Hand«, »Rechte Hand«, »Koordination«, »Walking
Bass«, »Skalen« etc. gesondert und in sich geschlosse-
nen behandelt. Das ermdglicht einerseits jedem BaB-
Schuler an jeder Stelle des Heftes einzusteigen, anderer
seits ist es erforderlich, sich schon vorher Gedanken
Uber ein eigenes »Ubekonzept« zu machen. Der alte —
schon fast zur Platitlde gewordene — Satz gilt immer
noch:

»Ube immer das, was Du nicht kannst.«

Das kann natlrlich am Anfang zu einer schier unuber-
sehbaren Anhaufung von Ubematerial und einem dar-
aus resultierenden unglaublichen Zeitaufwand fuhren.
Gegen diesen scheinbar vorprogrammierten Frust kanr
ein gezielt aufgebautes Ubekonzept helfen.

Mein Vorschiag dafur ist, das Ubematenal in drei groBe
re Unterbereiche aufzugliedern, wobei man - wiederury
je nach Fahigkeit bzw. Ziel — einzelne Schwerpunkte
setzen kann. Nach dieser Gewichtung teilt man sich
dann die zur Verfligung stehende Ubezeit ein.

Fir mich personlich, und — soweit ich das aus meiner
Erfahrung als Instrumentallehrer beurteile — auch fur ein
Reihe anderer Jazz-Bassisten, sind das die drei Be-
reiche:

~ Instrumental-Technik
— Improvisation
— Allgemeine musikalische Ubungen

Dabei gibt es naturlich fast immer Querverbindungen
und Uberlappungen der Bereiche mit inren verschiede-
nen Schwerpunkten. Hier eine Liste davon, die jeder
individuell erweitern und vervolistandigen sollte:

a Technik

1  Intonation

2 Lagenwechsel

3 linke Hand (Kraftigung)

4 rechte Hand (Anschlag, Sound)

5 Koordination beider Hande

6 Arco-Spiel

6.1 »klassische Etluden«

7 Jazz-Themen (z. B. Bebop-Themen)
b

Improvisation

Walking Bass

binare Basslines

2 . Skalen

3 Akkordstudien

4  Phrasierung

5  Artikulation

6 Solo-Konzeption

Patterns Uber Akkardverbindungen
(maglichst eigene)

Solo-Aufbau Uber langere Formen
(4,8 oder mehr Takte)

freie unbegleitete Soli, Kadenzen
Soli anderer Musiker (Blaser, Gitarristen)
nachspielen und analysieren

6.2

6.3
6.4



m ¢ Overall Musical Training

Rhythm
11 Improving your timing (pick up a tempo and keep it
] constant) becoming familiar with different tempos
and the appropriate metronome marking
1.2 Practicing with metronome or rhythm machine
1.3 Different rhythm patterns
B 14 Micro timing (behind, right on, in front of the beat)
1.5 Odd meters
2 Analysis
2.1 Listening to live music
- 2:2 Listening to records, tapes cassettes
2.3 Chord progressions
2.4 Transcribe and analyse rhythms and rhythm
- patterns
2.5 Different styles of jazz music
2.6 Transcribing solos played by other instruments
3.1 Rehearsals
B 3.2 Playing along with records

4  Sight reading
5 Playing piano
6 Learning tunes and compositions by heart
W7 Ear training
, 8 Simple repairs on your instrument
9 »Mental training« to prepare yourself for a gig or a

- concert
10 Composing your own music
1.1 Organizing your working conditions
11.2 Concentration exercises

Included in the above mentioned sections are some
exercises which should belong to your daily routine, in
B accordance with your facilities, e. g. strength exercises,
coordination, speed, rhythm etc. regardiess how advan-
ced you are. On the other hand certain problems may
be solved within a limited period. ’
m Your »personal practice schedule« could be like this:

m Section A

Daily routine plus
1 Intonation
B 2 Change of positions
6 Arco playing 50% amount of practice time

Section B

Daily routine plus
1.1 Walking bass lines

51 Articulation 20% amount
® 53 Free unaccompanied solo of practice time
- Section C

4.1 Sight reading

7.1 Ear Training 30 % amount of practice time
- Total amount of practice time 100 %

I would like to make a concluding remark. Don't forget:
s Practicing is not a means onto itself. We only practice

with one goal iIn mind:

To enjoy playing MUSIC.

- N~

¢ Aligemeine musikalische Ubungen

(zum Teil auch ohne Instrument)

Rhythmik

11 Time Feeling entwickeln (Tempo aufnehmen und
konstant halten, verschiedene Tempi und deren
Metronomzah! kennen)

1.2 Arbeit mit Metronom oder Rhythm Machine

1.3 Verschiebungen (3 Uber 4, 4 Uber 3, 5 uber 4 etc)

1.4 Mikro-Timing (vor, hinter, genau auf dem Beat)

1.5 ungerade Metren

2 Analyse

2.1 Live Musik horen und sehen

2.2 Konserven (Bander, Kassetten, Piatten, Videos . . )

2.3 Akkordverbindungen

2.4 Rhythm Patterns von Rhythmusgruppen abhoren
und analysieren

2.5 Stilistik

2.6 Soli transkribieren

Uben mit anderen Musikern

Uben mit Play Along Records

Blattiese-Ubungen

Klavier spielen

Stucke und Kompositionen auswendig lernen

Gehorbildung

einfache Reparaturen am Instrument

»Menta! Training« fUr Konzerte und »Gigs«

eigene Stucke/Kompositionen schreiben

111 Beschaftigung mit dem Bereich Arbeitstechnik

11.2 Konzentrationsubungen

2 OONOOTHWW

In den drei genannten Bereichen gibt es natuirlich Ubun-
gen, die man je nach Talent und instrumentaler Fahig-
keit als tagliche Routine-Ubungen absolvieren sollte, wie
Z. B. Kondition, Koordination, Akkordstudien, Rhythmik
usw. Daneben solite man sich fur eine bestimmte Zeit
Schwerpunkte setzen.

Ein persénlicher Ubeplan kdnnte dann so aussehen:

Bereich A

Routine sowie

1 (intonation)

3 (linke Hand)

6 (Arco-Spiel) 50 % Ubezeit

Bereich B

Routine sowie
11 (Walking Bass)
51 (Artikulation)

6.3 (freies, unbegleitetes Solo) 20% Ubezeit
Bereich C

41 (Blattlese-Ubungen) )

71 (Gehorbildung) ] 30 % Ubezelt
insges. zur Verfugung stehende Zeit: 100% Ubezeit

Zum AbschluBB mochte ich noch darauf hinweisen, dali3
konzentriertes Uben nur die Vorstufe fur ein Ziel sein
kann:

Mit Freude MUSIK machen.



9a Bass solo played by Sigi Busch
on »Olhos De Gato«

(Jazztrack, Listen! Happy Bird, 5030 Stereo, LC-3801)

Note: »Qlhos De Gato« is al Carla Bley Composition. One
chorus is based on a sixteen bar chord progression (A).
Analyse the phrases and the rhythms of the solo. What
kind of material {scales, chords etc.) did | use?

9a Sigi Busch Bass Solo uber
»olhos de gato«

(Jazztrack, Listen! Happy Bird, 5030 Stereo, LC-3801)

Anmerkung: »Olhos De Gato« wurde von Carla Bley
komponiert. Ein Chorus hat sechzehn Takte und lauft
Uber das Harmonieschema von (A).

Analysiere dieses Solo in Bezug auf Melodik und Rhyth-
mik. Welches Material (Skalen, gebrochene Akkorde
usw.) wurde verwendet?
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Georgia On My Mind Musik: Hoagy Carmichael
- _ _J 3
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Daddy B.
Bass — Duet
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Cephalocereus

Bass — Duet
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Selected Discography by Sigi Busch Ausgewaihite Discographie von Sigi Busch

Association P.C. »Earwax« Munich 6802 634 M 1
»Sun Rotation« MPS Stereo 21 21328-3
»Erna Morenae MPS Stereo 21 21524-3
»Rock Around The Cock« MPS Stereo 21 21763-8
Association P.C. with Jeremy Steig »Mama Kukue« MPS Stereo 21 21840-6
Joe Viera — Ed Kroger Quartet »Essay in Jazz« Rote Reihe 52, UE 20052
Jazztrack »First Call« Happy Bird/Bellaphon 5015 Stereo
»Jazztrack« Happy Bird/Bellaphon 5023 Stereo
»Listen« Happy Bird/Bellaphon 5030 Stereo
Jazztrack with Norma Winstone »Flying Storke« Musicians Record Co/EMI 066—45 422
Uli Beckerhoff Quintett »Dedication« Spygel Fusion Stereo 8009 LC 7596
Sigi Busch/Charlie Mariano/
Wolfgang Dauner »Age Of Miracles« MPS Stereo 20 224511
Sigi Busch/Alexander Sputh Duo »A New Way Of Living« Ego Records/Plane 4020

Manfred Schoof Big Band »Manfred Schoof Big Band« Mood 28641
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Whom to listen to ...

On the list below you will find bassists and some of the
groups they played with whom | (along with many
others) consider to be very important. Nearly all of them
are on records which are still available. Try to find them
and listen to them in a critical and analytical way. From
these records and — even more important — from live
performances you will learn much more than you can
learn from any book.

Jimmy Blanton

Charles Mingus
Oscar Pettiford

Ray Brown

Paul Chambers
Sam Jones

Scott LaFaro

Gary Peacock
Richard Davis
Charlie Haden

Niels Henning
Orsted Pedersen

Palle Danielsson
Ron McClure
Eberhard Weber
Dave Holland

Eddie Gomez

Ron Carter
Mirousliav Vitous

Wichtige Bassisten

In der folgenden Liste findest Du BaBisten und einige der
Bands, in denen sie gespielt haben, die ich flr beach-
tenswert halte. Die meisten der genannten Musiker
kannst Du auf Schaliplatten horen. Versuche, entspre-
chende Aufnahmen zu bekommen, oder noch besser —
wenn das noch moglich ist — sie live zu horen. Beschafti-
ge Dich eingehend damit; auf diese Weise wirst Du mehr
vom BaBspielen erfahren als Du je aus irgendwelchen
Blchern, Schulen und Methoden lernen kannst.

Duke Ellington Orchestra
Charles Mingus Band

Duke Ellington Orchestra,

Ben Webster, Thelonius Monk
Oscar Peterson Trios

Miles Davis, John Coltrane
Cannonball Adderley.

Eastern Rebellion

Bill Evans Trio,

Ornette Colemann

Bill Evans, Miles Davis,

Keith Jarrett

Elvin Jones,

Thad Jones/Mel Lewis Orchestra
Ornette Coleman,

Liberation Orchestra

Oscar Peterson Trio,

Kenny Drew, Dexter Gordon
Jan Garbarek Group

Keith Jarrett, David Liebman
Colours

Miles Davis, Chick Corea,
Jack deJohnette

Bilt Evans Trio,

Steps, Jeremy Steig

Miles Davis, Herbie Hancock
Weather Report, Chick Corea,

- Vitous Trio & Quartet

Mike Richmond
David Friesen
Carol Kaye
Stanley Clarke
Jaco Pastorius
Stam Stewart!!!

Stan Getz, Jack deJohnette

David Friesen Duo, Trio, Quartet
Quincy Jones, Ray Charles

Chick Corea, Stanley Clarke Bands
Weather Report

Art Tatum, Don Byas,

Lionel Hampton
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