Einzelnoten — Single Note Riffs
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Anhand des folgenden Rhythmusriffs will ich dir diesen Ablauf erkldren.

Dies ist die Endform des ersten Riffs, an die wir uns heranarbeiten werden.
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Sehr wichtig ist Ubrigens, dal du dir von Anfang an anty®yalnst, den Takt mit dem Full mitzu-
klopfen. Auch wenn dir dies nicht direkt gelingen sollte, -‘@ dran und versuche, es hinzukrie-

gen.
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Hier ist eine Akkordfolge, die ich mit Power Chords spiele. Achte beim Spielen darauf, die Sai-

ten wieder mit der Handkante leicht zu dampfen.
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Hier ist der gleiche Riff, nur diesmal mit ﬂuchteltriulL O
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Verschiebbare Akkordformen - Open Chords

Manchmal kann es sehr reizvoll klingen, wenn man die verschiedenen Grundakkordformen ver-
bt ohne die Barrétechnik anzuwenden und trotzdem alle sechs Saiten anschlagt. Im Engli-
n:hen werden diese Akkordformen "moveable shapes" (dt. bewegliche Umrisse) genannt.
die leeren Saiten kommt oft ein sehr schéner offener Klang zustande. Aus diesem Grund
diese Akkorde haufig "offene Akkorde" (engl. open chords) genannt. Je nachdem, wo-
Akknrd verschiebst, kommen dabei auch ziemlich dissonante Kldnge zustande.
Die Ee | nung dieser Akkorde ist nicht so ganz einfach.

Viele G:tar rr und Arrangeure nennen Akkorde dieser Art daher oft "einen offenen E-Dur in

der x- ten Dies stellt fiir mich "grifftechnisch gesehen" einen ganz guten, praxisnahen

Komprom bwohl di ntliche Akkordbenennung ziemlich diffus bleibt, Andererseits

ist diese Bezerr_ sart rela icht und "untheoretlsch " zu Papier zu bringen, indem man
der Akknrdgrun rm einfac ge hmzuf n der sie gespielt werden soll.

Hier sind einige B
kannst.

W|e @lf:nur ei erschlehbaren Akkordform Musik machen
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Die grélite Schwierigkeit beim Blattspiel mit der Gitarre ist das Lagenspiel. Wahrend es z. B.
beim Klavier fur jeden Ton nur eine Taste gibt, lassen sich auf der Gitarre die meisten Sachen in
verschiedenen Lagen spielen.

Hier sind unsere ersten sechs Tone in anderen Lagen:
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Spiele alle 24-Noten-Ubungen mit Wechselschlag (siehe S. 39). Das trai dig Synchronisati-
on zwischen rechter und linker Hand. Somit baust du alle Notenleselibygen zu Sologitar-

renliibungen aus.
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Nachdem die letzten sieben Kapitel doch mit einer Menge Konzepte und Ubungen angerei-
chert waren, dreht sich in diesem Kapitel alles um das Spielen in einer Band.

orab gleich eine ganz wichtige Information: Es gibt in der Rockmusik und in einer Band ei-
geptlich keine allgemeinglltigen Regeln, die quasi auf Verlagsgarantie funktionieren.

@ musik grenzt sich ja glicklicherweise allein schon dadurch von den Aussagen und der in-
a!l‘.ung von der "Klassik" stark ab. Dabei kommt es auch immer auf die Kombination
an, die miteinander Musik machen und die zusammen kreativ sind und altherge-
hraatﬁageln Formen und Stilistiken brechen.

.
Anderersw ieht es auch so aus, dallk man, um einen hohen Level an Professionalitat und mu:

sikalisch itdl zu erreichep, sich einiger kleiner Tricks und Konzepte bedienen kann, die -
im Gege en und gutem Geschmack - greifbar sind. Um eine breite Pa-
lette dieser grej die nicht unbedingt in direktem Zusammenhang stehen mils-
sen, wird es in ¢fesem Kapit®l n. Dabei du sehen, dalk es neben den richtigen Ténen
noch eine Reihe andergpDing die es we d, beriicksichtigt zu werden.

Um alle Ideen nicht @trakt % 7 erde ich diese anhand des letzten Songs
dieses Buchs - "Everythi i , nd€geder Songpart auf Herz und Noten un-

tersucht wird.

song9  Everything

Jamtrack 9 Everything and n

1) Intro - Die Einleitung @ j

Die Einleitung ist logischerweise das erste, n von§ ong hart. Sie ist aus Zuhorer-
sicht ganz wichtig fir das direkte Erkennen ei ]Edi r¢ oder Musiker erkennt z. B.
schon nach spatestens einem Takt des Introriffs den tel "Sm The Water". Und von die-
sem Kaliber gibt es Dutzende, wenn nicht Hund n Beisfy Um den Zuhdrer schon
einmal unwissenderweise auf den Refrain einzustim ird au rne der Refrain - entwe-
der mit oder ohne Gesangsmelodie - als Intro benutz® rch ist der Wiedererkennungswert
des Refrains spater noch etwas hoher. /

In unserem Beispiel wird der spdtere Refrain als Intro benu%

Nun zu den einzelnen Gitarrenparts:
Gitarre 1 ist der Hauptgitarrenpart. Es ist eine Achtelfigur mit wech Bdssen. Solche Parts

bieten sich geradewegs dazu an, das Tempo des Songs ungewollt zu«#®rghdern. Deshalb ist es
enorm wichtig, sich im Bandgefliige einen konstanten Part zu suchen

,%an geg, man sich dran-
a . Dies k¢ . B. die Hi in, die hi 6chtei spielt. Ver-
suche, synchron mit ihr zu spielen.

hangen kann. Dies kénnte z. B. die HiHat des Schlagzeugs sein, die hier



