
 

 

 

 



 

 

 

 



 

 

Abstract 

Hexatonische Skalen werden von einer Vielzahl an MusikerInnen verwendet um ihre 

Ausdrucksmºglichkeiten hinsichtlich Themen wie Improvisation als auch Komposition zu 

erweitern. So wurde dieses Thema bereits in einigen Lehrb¿chern behandelt; meistens 

allerdings mit der Fokussierung auf nur eine begrenzte Anzahl an Beispielen. Diese Arbeit 

macht es sich zum Ziel eine systematische Darstellung aller durch Dreiklangspaare gebildeten 

hexatonischen Skalen zu bieten und diese mittels einer hºchstmºglichen praxisnahen 

Herangehensweise zugªnglich zu machen. Dabei werden die Hexatoniken sowohl theoretisch 

als auch praktisch hinsichtlich Zuordnungs-, Anwendungsmºglichkeiten und Vorkommnissen 

innerhalb von Jazz-Aufnahmen und Jazzliteratur untersucht was durch Eigenkompositionen 

und Aufnahmen eigener Improvisationen unterst¿tzt wird. Weiters wird anhand eines 

Experiments zum Suchen eines individuellen tonalen Zentrums versucht eine Methode zu 

geben um aus der Vielzahl der Skalen eine persºnlich passende Auswahl zu treffen. Zur 

Aneignung der Hexatoniken werden, inspiriert von diversen Lehrb¿chern, ¦bungen kreiert, 

anhand derer das Tonmaterial effizient und nachhaltig ge¿bt und erarbeitet werden kann. 

 

Abstract 

The work with Hexatonic Scales is a popular tool to broaden the possibilities of musical 

expression concerning topics like improvisation and composition. It has been the main subject 

in many textbooks, though most of the times in an incomplete way. The aim of this thesis is 

providing a systematic exposition of all Hexatonics that can be derived through the combination 

of two triads as well as presenting them in a practical way. The Hexatonics will be examined 

regarding their associations, applications and occurrences in jazz-recordings in a theoretical and 

practical way, which will be supported by original compositions and recordings of 

improvisations. Furthermore, the experiment to find a personal tonal center provides a simple 

method that enables the reader to choose suitable examples from the large number of scales. 

Resembling the approach of several textbooks, I have added a number of exercises which aim 

to support the reader to master the Hexatonic Scales. 
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Vorwort  

Schon vom ersten Kennenlernen an haben mich Hexatoniken fasziniert und inspiriert. Nach 

rund dreieinhalbjªhriger Arbeit mit Hexatoniken bin ich froh hier nun ein vorlªufiges Ergebnis 

prªsentieren zu kºnnen, mit dem ich in vielerlei Hinsicht zufrieden sein kann. Begonnen mit 

dem Studium von einigen wenigen Hexatoniken, hab ich mich nun einer groÇen Anzahl 

gewidmet und kann durchaus behaupten ein recht umfangreiches Wissen in diesem Bereich 

aufgebaut zu haben. Voller Enthusiasmus fokussiere ich mich nun auf andere k¿nstlerische und 

pªdagogische Bereiche, bevor die hexatonischen Skalen mit Sicherheit wieder mein 

Erkenntnisinteresse auf sich ziehen werden. 

 

An dieser Stelle mºchte ich nun all jenen danken, die mir durch ihre fachliche und persºnliche 

Unterst¿tzung die Umsetzung dieser Arbeit ermºglicht haben.  

Dabei sei an erster Stelle mein Fachberater und Professor Thomas Kugi zu erwªhnen, der mir 

durch seine Ruhe und seine ¿beraus ausgiebige und bedachte Hilfe sehr viel weiterhelfen 

konnte. Durch sein umfangreiches Fachwissen im Bereich des Jazz erºffnete er mir einige neue 

Perspektiven. 

Weiters will ich einen Dank an meinen Betreuer Mag. Marcus Ratka ausdr¿cken, der stets ein 

offenes Ohr f¿r Probleme jeglicher Hinsicht hatte und dabei schnell mit Lºsungsansªtzen zur 

Stelle war. 

Ein besonders groÇer Dank gilt meiner Freundin / Beraterin / Formatierungsexpertin / 

Seelsorgerin und Korrekturleserin Valentina, ohne die diese Arbeit nicht nur von zahlreichen 

Rechtschreibfehlern durchzogen wªre, sondern der Entstehungsprozess auch viel an Freude und 

Lust eingeb¿Çt hªtte. 

Schlussendlich will ich noch all jenen danken, die mir durch ihre tªgliche Unterst¿tzung sowohl 

mein Studium als auch meine k¿nstlerische Kariere ermºglichen. Dabei will ich meine Eltern 

Karoline und Klaus besonders hervorheben. 
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1. Einleitung 

 

Diese Arbeit soll als Weiterf¿hrung meiner Diplomarbeit ĂImprovisatorische Konzepte mit den 

durch Dur-Dreiklangspaaren gebildeten Hexatonischen Skalen - Systematische ¦bungen und 

Anwendungen in der Praxisñ fungieren. Anstatt ausschlieÇlich durch Dur-Dreiklangspaare 

gebildete Hexatoniken zu beleuchten, soll hier eine mºglichst vollstªndige Sammlung von 

durch Dreiklangspaare gebildete hexatonische Skalen entstehen, die den LeserInnen mittels 

einer hºchstmºglichen praxisnahen Herangehensweise zugªnglich gemacht werden soll. 

Angefangen bereits in den 1960er Jahren, haben sich seither eine Vielzahl von MusikerInnen, 

ganz besonders auch SaxophonistInnen, mit dieser Thematik auseinandergesetzt. Die 

Verwendung von aus Dreiklangspaaren gebildeten Hexatoniken gehºrt somit schon seit 

geraumer Zeit zum Standard-Repertoire moderner Jazzperformer und -komponistInnen. Dieses 

Thema wurde ebenso bereits in einigen Lehrb¿chern behandelt; meistens allerdings mit der 

Fokussierung auf nur eine begrenzte Anzahl an Beispielen, zusªtzlich in manchen Fªllen 

durchzogen mit Fehlern, was dazu f¿hrt, dass es meines Wissens keine umfangreiche 

Sammlung dieser Hexatoniken mit ihren verschiedenen Anwendungsmºglichkeiten, ¦bungen, 

theoretischer Zuordnungsmºglichkeiten etc. in pªdagogischer Aufarbeitung gibt. Einer 

vollstªndigen Auflistung am nªchsten kommt Gary Campbell in seinem Buch Connecting Jazz 

Theory. Darin verzichtet er allerdings auf verminderte- und Sus4-Dreiklªnge (Campbell, 1998a, 

S. 75f). 

Das Ziel dieser Arbeit besteht darin, diese L¿cke zu schlieÇen und eine mºglichst vollstªndige 

Aufzªhlung von durch sªmtliche Dreiklangspaare gebildeten Hexatoniken zu prªsentieren. Zur 

Aneignung dieser Skalen werden in weiterer Folge, inspiriert von diversen Lehrb¿chern, 

¦bungen kreiert, anhand derer das Tonmaterial so effizient wie mºglich ge¿bt und somit 

nachhaltig erarbeitet werden kann. Weiters soll untersucht werden, ob sich zu den jeweiligen 

Hexatoniken ein tonales Zentrum finden lªsst und, wenn ja, welches dieses ist bzw. sein kºnnte. 

Dazu wird Methodik und Vorgangsweise beschrieben, die den LeserInnen ermºglichen sollen, 

die Beurteilung dar¿ber selbst vornehmen zu kºnnen, um zu einem eigenen Ergebnis zu 

kommen. Somit sei festgehalten, dass die Einschªtzung eines tonalen Zentrums einer 

subjektiven Beurteilung unterliegt. 

Als musikalische Zusammenfassung sind ausgeschriebene Soli sowie Kompositionen samt 

Erlªuterung hinzugef¿gt, in denen das beschriebene Material angewendet wird. Ebenso werden 

Soli der Jazzliteratur auf Hexatoniken untersucht um einen Bezug zu praktischen Beispielen zu 

zeigen. 
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Ich habe diese Arbeit aus der Sicht eines Jazzmusikers, als der ich mich in meinem 

Selbstverstªndnis f¿hle, verfasst. Daher ist es mir besonders wichtig darauf hinzuweisen, dass 

sie auch aus einer ĂJazz-Perspektiveñ heraus betrachtet werden soll. Diese Arbeit ist in erster 

Linie f¿r all jene geschrieben, die sich in einem Jazz-Studium befinden oder es bereits 

absolviert haben. Es werden daher Begriffe und Vorwissen vorausgesetzt, die im Zuge eines 

Jazz-Bachelorstudiums erlernt werden (z.B.: Chord-Scale-Theory). Zum Nachschlagen 

diverser Begriffe und um grundlegende Jazz-Ausdrucksweisen wie z. B. der II-V-I Progression 

zu verstehen, empfehle ich Das Jazz Theorie Buch von Mark Levine. Auch findet man die von 

mir ben¿tzten Akkordsymbole und deren Erklªrung in ebengenannten Buch (Levine, 1995). 

Dabei seien hier kurz ein paar der in dieser Arbeit gªngigsten Akkordsymbole erklªrt um die 

Systematik besser zu begreifen (mit C als Grundton): 

Cȹ bzw. C = C-Dur Dreiklang (C-E-G) 

Cm = C-Moll Dreiklang (C-Eb-G) 

Cʦ = C-Vermindert Dreiklang (C-Eb-Gb) 

C+ = C-¦bermªÇig Dreiklang (C-E-G#) 

Csus4 = C-Sus4 (C-F-G) 

Bei Vier- oder Mehrklªngen sind den jeweiligen Dreiklangssymbolen noch weitere 

Informationen beigef¿gt: 

Cȹ7 = C-Dur Septakkord (C-E-G-B) 

Cm7 = C-Moll Septakkord (C-Eb-G-Bb) 

Cß7 = C-Halbvermindert Septakkord (C-Eb-Gb-Bb) 

Cʦ7= C-Vermindert Septakkord (C-Eb-Gb-A) 

Cȹ7#11 = C-Dur Septakkord mit #11 als Tension (C-E-G-B-(D)-F#) etc. 

Polychords sind von Dreiklªngen ¿ber Bassnoten zu unterscheiden: 

C/B = C-Dur Dreiklang ¿ber B als Basston 

 = C-Dur Dreiklang ¿ber B-Dur Dreiklang 

Spreche ich vom Dreiklangspaar verwende ich eine der folgenden Schreibweisen: 

C-Dur / D-Dur 

Cȹ / Dȹ 

 

F¿r die Chord-Scale-Theory sei auch noch auf Bishops A permutational triadic approach to 

jazz harmony and the chord/scale relationship hingewiesen (Bishop, 2012, S. 77f). Weiters ist 

das Nachschlagewerk dtv-Atlas Musik von Ulrich Michels zu empfehlen (Michels, 2001). Es 

sei angemerkt, dass ich oft enharmonische Verwechslungen einsetze, um die Beispiele 
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mºglichst einfach und leicht nachvollziehbar zu gestalten sowie bei Akkordsymbolen bzw. 

Tonalitªten statt der deutschen die englischsprachige Schreibweise verwende (Bb statt B; B statt 

H). 

 

 

2. Definition 

 

Hexatoniken sind Tonleitern, die aus sechs verschiedenen Tºnen innerhalb einer Oktave 

bestehen (Bergonzi, 2006, S. 6). Sie kºnnen durch zwei Dreiklªnge gebildet werden, die keinen 

gemeinsamen Ton haben (Weiskopf, 1995, S. 5). Hexatonische Skalen kºnnen aber ebenfalls 

mittels anderer Herangehensweisen gebildet werden. So werden im Lehrbuch Patterns for Jazz 

die Hexatoniken durch Polychords gebildet. Dabei wird ein Akkord - meist Septakkord - durch 

einen weiteren Akkord - Drei- oder Vierklang - erweitert. Somit werden diese Tonleitern als 

Akkorde mit erweiterten Tensions betrachtet. Dies kann zwar einerseits f¿r eine horizontale 

Sichtweise von Vorteil sein und erºffnet die Mºglichkeit, die Voicings f¿r Harmonieinstrumente 

durch Verwendung bereits bekannter Akkordsymbole verstªndlicher zu gestalten, andererseits 

jedoch zu unnºtigen Tonverdoppelungen f¿hren ( hat zwei gemeinsame Tºne). Auf diesen 

Umstand wird ohnehin bereits in dem erwªhnten Lehrbuch (Patterns for Jazz) hingewiesen, 

trotzdem wird weiterhin mit der Ansichtsweise der Polychords gearbeitet (Coker, Casale, 

Campbell & Greene, 1970, S. 121ff). Auch Walt Weiskopf erwªhnt die Mºglichkeit der 

Sichtweise als Polychords, kommt aber nicht zu eben erwªhnter Problematik, weil er nur 

Dreiklªnge ¿ber Dreiklªnge (Polychord) bzw. Dreiklªnge ¿ber fremde Basstºne (original: 

chords over foreign bass notes) verwendet (Weiskopf, 1995, S. 17ff). 

Eine andere Herangehensweise wird in Intervalic Improvisation The Modern Sound: A Step 

Beyond Linear Improvisation von Walt Weiskopf vorgestellt. Hier geht er von den im Jazz 

herkºmmlichen Skalen - die Modi der Dur-, melodisch Moll-, harmonisch Moll-Tonleiter sowie 

der verminderten Skala und der Ganzton-Skala - aus und sucht darin enthaltene Dreiklangspaare 

(Weiskopf, 1995, S. 3ff). Weiskopfs Vorgehen ªhnelt der Herangehensweise dieser Arbeit, mit 

dem groÇen Unterschied, dass ich es umgekehrt angehe, indem ich, ausgehend von den 

Dreiklangspaaren, Akkorde und Skalen suche, ¿ber die jene passen. Eine meinem Vorgehen 

ªhnliche Herangehensweise ist in Jerry Bergonzis Buch Inside Improvisation Series. Vol 7: 

Hexatonics zu finden (Bergonzi, 2006, S. 6f). Diese Ansicht f¿hrt zu 

Ăselbststªndigerenñ Hexatoniken, die somit auch frei von der herkºmmlichen Chord-Scale-

Theory verwendet werden kºnnen. 
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Eine weitere Art der Hexatonik ist das Hexachordsystem. Hier wird die Tonreihe durch zwei 

Ganztºne, einen Halbton und zwei weiteren Ganztºnen gebildet, wie z.B.: C-D-E-F-G-A 

(Michels, 2001, S. 189). Zum gleichen Ergebnis f¿hrt auch die Kombination der Dreiklªnge 

Cȹ und Dm. 

In dieser Arbeit werden alle Hexatoniken besprochen, die durch zwei Dreiklªnge gebildet 

werden. Dabei kommt es zur ¦berschneidung einiger Kombinationen. So bestehen 

beispielsweise die Hexatoniken der Kapitel 3.35 und 3.42 aus demselben Tonmaterial. Weiters 

kºnnen Dreiklangspaare aus unterschiedlichen Blickwinkeln betrachtet werden. So kann das 

Dreiklangspaar Sus4 / Moll im kleinen Terzabstand auch als Moll / Sus4 im groÇen Sextabstand 

verstanden werden. Hierbei entscheide ich mich immer f¿r die Ansicht, bei der die Grundtºne 

der jeweiligen Dreiklªnge nªher aneinander liegen, wo das Intervall also ein kleineres ist. In 

dem oben genannten Fall ziehe ich Sus4 / Moll im kleinen Terzabstand Moll / Sus4 im groÇen 

Sextabstand vor. Wie in Kapitel 3.11 zu sehen ist, ergeben zwei verminderte Dreiklªnge im 

groÇen Terzabstand dasselbe Tonmaterial wie die Kombination aus einem Dur-Dreiklang und 

einem Moll-Dreiklang im kleinen Terzabstand. Hier habe ich mich f¿r letztere Variante 

entschieden, da f¿r mich persºnlich Dur- bzw. Moll-Dreiklªnge sowohl leichter handzuhaben 

sind als auch mehr Ausdrucksstªrke als verminderte Dreiklªnge besitzen. Die 

Betrachtungsweise der Hexatoniken ist dabei erwªhnenswert und ausschlaggebend. Sus2-

Dreiklªnge wurden in dieser Arbeit nicht ber¿cksichtigt, da sie als Umkehrung von Sus4-

Dreiklªngen betrachtet werden kºnnen und somit nicht zu weiteren Hexatoniken f¿hren. 

In den nun folgenden Kapiteln werden die Hexatoniken genauer betrachtet. 

 

 

3. Hexatoniken 

 

Dieses Kapitel widmet sich den Hexatoniken, ihrer Bildung, den Anwendungsmºglichkeiten - 

gewonnen aus Jazz-Literatur und eigenen Erkenntnissen ï und ausgewªhlten 

Aufnahmebeispielen die mithilfe von Transkriptionen erklªrt werden. Weiters werden ¦bungen 

zum Studieren des jeweilig besprochenen Dreiklangspaares angef¿hrt und ein Weg f¿r das 

Finden von individuellen Anwendungsmºglichkeiten beschrieben. 
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3.1 Dur-Dreiklªnge im Halbtonabstand 

Im Sinne der Vollstªndigkeit wird mit den bereits in meiner Diplomarbeit besprochenen durch 

Dur-Dreiklangspaare gebildeten hexatonischen Skalen begonnen. 

 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel werden Dur-Dreiklªnge im Halbtonabstand verwendet. So ergeben die Tºne 

der Dreiklªnge Cȹ und Dbȹ aneinander gereiht die folgende hexatonische Tonleiter: C-Db-E-

F-G-Ab (siehe Abb.1) 

Abb. 1: Cȹ / Dbȹ Dreiklangspaar 

 

Wird die Reihenfolge der Dreiklªnge umgedreht, sprich als Voicing das Dreiklangspaar Cȹ ¿ber 

Dbȹ verwendet, so ergeben sich groÇe Septimabstªnde, die im Gegensatz zu den 

Halbtonabstªnden, oder auch verminderten Non-Abstªnden, etwas weniger Reibung erzeugen. 

Dies wird in der folgenden Abbildung (Abb. 2) durch Bergonzi veranschaulicht (Bergonzi, 2006, 

S. 61). Hierbei will ich auf den Umstand hinweisen, dass Bergonzi in seiner Arbeit nicht 

zwischen Polychords (z.B.:  und Dreiklªnge ¿ber Basstºne (z.B.: Cm/B) unterscheidet, ich 

das aber schon mache. 
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Abb. 2:   und  

 

¦bungen  

Hier werden ¦bungen prªsentiert, die ich als grundlegend bezeichne. Diese sollten also 

unbedingt, aber nicht ausschlieÇlich ge¿bt werden. Alle ¦bungen werden ¿ber den gesamten 

Tonumfang des jeweiligen Instruments gespielt. Zur leichteren Lesbarkeit werden die 

nachfolgenden Beispiele im Umfang von etwa zweieinhalb Oktaven abgebildet. Die ¦bungen 

sollen in allen Tonarten ge¿bt werden. Durch Transposition ergeben sich so meist insgesamt 

zwºlf Dreiklangspaare. Weiters sollen die ¦bungen in verschiedenen Phrasierungen und 

Rhythmusstilen ge¿bt. Ein Beispiel daf¿r kann im Punkt 14 dieses Kapitels gefunden werden. 

Dar¿ber hinaus sollen die ¦bungen von verschiedenen Punkten startend durchgef¿hrt werden 

(z.B.: bei der Terz anstelle des Grundtons). Die ¦bungen werden hier immer Anhand des Cȹ / 

Dbȹ Dreiklangspaares illustriert. 

Einige dieser ¦bungen werden auch in Jerry Bergonzis Inside Improvisation Series Vol. 7 

Hexatonics beziehungsweise in Walt Weiskopfs Intervallic Improvisation gezeigt (Bergonzi, 

2006, S. 10ff; Weiskopf, 1995, S. 24ff). Bergonzi zeigt insgesamt sogar 72 ¦bungen, betont 

aber, dass nur einige davon ausgesucht und in allen Tonarten ge¿bt werden sollen (Bergonzi, 

2006, S. 9). Pro Dreiklangspaar gibt Bergonzi zwºlf dieser 72 ¦bungen in allen Tonarten an.  

Manche dieser ¦bungen sind ebenfalls in dem Buch Patterns for Jazz zu finden (Coker et al., 
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1970). Nun werden die bereits erwªhnten 14 ¦bungen genauer beschrieben. 

 

1: Das Dreiklangspaar in vier verschiedenen Wegen 

In Abbildung 3 ist das Dreiklangspaar in den vier mºglichen Wegen dargestellt. Dabei werden 

die beiden Dreiklªnge auf vier unterschiedliche Arten aneinandergereiht und im Folgenden, in 

Anlehnung an das im Englischen gebrªuchliche four ways als vier Wege bezeichnet. Diese vier 

mºglichen Wege werden zwar in den meisten Lehrb¿chern verwendet, aber nie dezidiert 

beschrieben. In den ¦bungen der nachfolgenden Kapitel wird immer der erste Weg prªsentiert. 

Trotzdem sollen die Aufgaben, sofern angef¿hrt, auf alle vier Arten (four ways) ge¿bt werden. 

Die Nummerierung der Noten in den Abbildungen entspricht der jeweiligen Dreiklangsstufe. 

Die Ziffern 1-3-5 stehen dabei f¿r Grundton, Terz und Quint des Dreiklangs, was dabei helfen 

soll, das System besser zu verstehen. Bei den spªteren Skalen¿bungen beziehen sich die Zahlen 

auf die Position des jeweiligen Tones innerhalb der Skala. Auch Gary Campbell f¿gt diese 

¦bung als erste in seinem Buch Expansions. A method for developing new material for 

improvisation an (Campbell, 1998b, S. 4f). Ebenfalls werden diese vier Wege in Mark Levines 

Das Jazz Theorie Buch beschrieben (Levine, 1996, S. 94f; 133). 
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Abb. 3: Dreiklªnge in den 4 Wegen 

 

2: Dreiklangsvariation 1 (5-1-3) 

Bei dieser Variation wird der Klang durch die teils grºÇeren Intervalle geºffnet (Abb. 4). Diese 

¦bung ist auch in Weiskopfs Intervalic Improvisation zu finden (Weiskopf, 1995, S. 92). 
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Abb. 4: Dreiklangsvariation 1 

 

3: Dreiklangsvariation 2 (3-1-3, 5-3-5 etc.) 

Abbildung 5 zeigt eine weitere Mºglichkeit um die Dreiklªnge aufzubrechen bzw. zu ºffnen. 

Das ist auch die zweite ¦bung in Mark Levines Kapitel zu Dreiklangspatterns. Ebenfalls 

erwªhnt er darin Dreiklangsvariation 3 (siehe unten) (Levine, 1996, S. 134). 

Abb. 5: Dreiklangsvariation 2 

 

4: Dreiklangsvariation 3 (1-3-1, 3-5-3 etc.) 

Hierbei handelt es sich nur um eine andere Form der Dreiklangsvariation 2 (Abb. 6) (Coker et 

al., 1970, S. 22). 

Abb. 6: Dreiklangsvariation 3  

 

5: Die Skala im gesamten Tonumfang 

Wie Abbildung 7 zeigt wird das Dreiklangspaar hier erstmals als Skala verwendet. Diese ¦bung 
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ist wichtig, um den Klang der Hexatonik als Einheit zu verstehen und nicht als zwei 

voneinander unabhªngige Dreiklªnge zu f¿hlen bzw. zu hºren. 

Abb. 7: Skala im gesamten Tonumfang 

 

Die Skala kann auch noch in Dreier- und Vierergruppen ge¿bt werden. Damit ist Folgendes 

gemeint: 123, 234, 345 etc. bzw. 1234, 2345, 3456 etc. 

 

6: Skala Skip 1 Note 

Diese ¦bung wird oft auch als Skala in Terzen beschrieben. Da im Gegensatz zu heptatonischen 

Tonleitern bei Hexatoniken grºÇere Intervalle vorkommen - zwischen dem sechsten und dem 

siebten / ersten Ton liegt hier eine groÇe Terz statt einer Sekund - entstehen hier nicht nur Terz-, 

sondern auch Quartspr¿nge. 

Die ¦bung funktioniert folgendermaÇen: Es wird jeweils ein Ton der Skala ausgelassen (Skip). 

Nach dem ersten Ton wird also der Dritte gespielt. Dann kommt der zweite Ton auf den der 

Vierte folgt. In Zahlen: 1-3, 2-4, 3-5, 4-6 usw. 

Diese ¦bung muss wieder in den vier mºglichen Wegen ge¿bt werden (Coker et al., 1970, S. 

28f). Dabei ist zu beachten, dass der zweite Weg nicht extra ge¿bt werden muss, da er dem 

ersten Weg der ¦bung 7 (Skip 2 Notes) entspricht (Levine, 1996, S. 94f). Hier die vier Wege als 

Zahlen nochmals veranschaulicht: 

1. Weg: 1-3, 2-4, 3-5, 4-6 usw. bzw. 6-4, 5-3, 4-2, 3-1 usw. (Abbildung 8) 

2. Weg: 3-1, 4-2, 5-3, 6-4 usw. bzw. 4-6, 3-5, 2-4, 1-3 usw. (entspricht dem ersten Weg der 

nªchsten ¦bung ï Skip 2 Notes) 

3. Weg: 1-3, 4-2, 3-5, 6-4 usw. bzw. 6-4, 3-5, 4-2, 1-3 usw. 

4. Weg: 3-1, 2-4, 5-3, 4-6 usw. bzw. 4-6, 5-3, 2-4, 3-1 usw. 
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Abb. 8: Skip 1 Note, Weg 1 

 

7: Skala Skip 2 Notes 

Dieses Beispiel funktioniert gleich wie ¦bung 6 mit dem Unterschied, dass diesmal zwei Tºne 

ausgelassen werden (Skip 2 Notes anstatt Skip 1 Note). Bei heptatonischen Skalen wird hier von 

einer Skala in Quarten gesprochen. Diese ¦bung muss wieder in den vier mºglichen Wegen 

ge¿bt werden, wobei der Zweite wiederum dem Ersten der ¦bung Skip 3 Notes entspricht, 

welche allerdings in dieser Arbeit nicht angef¿hrt ist (Coker et al., 1970, S. 30). Den ersten Weg 

soll Abbildung 9 veranschaulichen. 

Abb. 9: Skip 2 Notes, Weg 1 

 

Die Skip-¦bungen kºnnen nat¿rlich weitergef¿hrt werden. So kºnnen als nªchste ¦bung drei 

Tºne ausgelassen werden (entspricht Skala in Quinten / Skip 3 Notes). Weiters kºnnen auch 

vier Tºne ausgelassen werden (Skala in Sechsten / Skip 4 Notes) usw. Dies wªren allerdings 

bereits erweiterte und etwas schwierigere ¦bungen (Coker et al., 1970, S. 30f). Empfehlenswert 

ist dies f¿r all jene, deren Ausdrucksmºglichkeiten in melodischer und technischer Hinsicht 

schon ausgereizt sind. Ebenso ist diese ¦bung bei Weiskopfs Intervalic Improvisation zu finden 

(Weiskopf, 1995, S. 92). 

 

8: Kombination Dreiklang + Skala 

Bei dieser ¦bung werden nun die Dreiklªnge mit der Skala verbunden. Es werden also zwei 
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bereits besprochene ¦bungen kombiniert. Der Dreiklang wird aufwªrts bis zur Oktavierung 

seines Anfangstones gef¿hrt (1-3-5-1). Von diesem wird dann die Skala abwªrts gespielt bis der 

zweite Ton der Skala erreicht wird, von dem aus wieder einen Dreiklang aufwªrts gebildet wird. 

Abwªrts funktioniert die ¦bung als Spiegelbild: der Dreiklang wird abwªrts gespielt (5-3-1-5), 

woraufhin die Skala vom nªchstgelegenen hºheren Ton aus nach oben gef¿hrt wird. In der 

folgenden Abbildung (Abb. 10) wird dies veranschaulicht. Diese ¦bung wird auch in Gary 

Campbells Expansions illustriert (Campbell, 1998b, S. 44.). 

  

Abb. 10: Kombination Dreiklang + Skala 

 

Diese ¦bung eignet sich zum Experimentieren. So kann beispielsweise, ohne den Anfangston 

zu oktavieren, das Arpeggio nach oben gespielt werden, bevor die Skala wieder nach unten 

gespielt wird. Dadurch ergibt sich eine Gruppe aus sieben Tºne, die sich als rhythmische 

Verschiebung eignet, oder in einem 7/4 bzw. 7/8 Takt verwendet werden kann. Dies wird in 

¦bung 14 (Erweiterte ¦bungen / Eigene ¦bungen) genauer erºrtert. 

 

9: Dreiklªnge in weiter Lage 

Bei dieser Variante wird immer der nªchstgelegene Dreiklangston ausgelassen. Sie sollte 

ebenfalls in den vier mºglichen Wegen ge¿bt werden. Veranschaulicht wird der erste Weg in 

Abbildung 11. 
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Abb. 11: Dreiklªnge in weiter Lage 

 

10: Chromatic Approach von unten 

Wie in Abbildung 12 zu sehen ist, wird dem Anfangston des jeweiligen Dreiklangs ein 

chromatischer Ton von unten vorangestellt. Das Gleiche ist selbstverstªndlich ebenso mit einem 

Vorhalt von oben mºglich, wobei ich in diesem Fall allerdings einen skaleneigenen Ton 

bevorzuge. Diese ¦bung wird in Weiskopfs Intervalic Improvisation erklªrt (Weiskopf, 1995, 

S. 92). Auch im Buch Patterns for Jazz wird die ¦bung vorgestellt (Coker et al., 1970, S. 31f). 

Ich selbst verwende diese Methode bei meiner Komoposition NL B 1 (Album: Rote Welt). 

Anzuhºren unter folgendem Link (3'25''):  

https://www.dropbox.com/home/Alben/Quintett%20%20Studioaufnahmen?preview=05+-

+NL+B+1.wav 

Abb. 12: Chromatic Approach von unten 

 

11: Skalen-Approach 

Hier fungiert ein Dreiklang als Approach vom Anderen (Abb. 13). Gegeben sind die zwei 

Dreiklªnge (C-E-G und Db-F-Ab). Wird also jedem Ton des C-Dur Dreiklangs der 

nªchstgelegene hºhere Ton der Hexatonik vorangestellt, so erhªlt man die Tºne des Db-Dur 

Dreiklangs. Bei diesem speziellen Fall (Dur-Dreiklªnge im Halbtonabstand) sind der Skalen-

Approach von oben und der chromatische Approach von oben identisch. Im Kapitel 3.2 (Dur-

https://www.dropbox.com/home/Alben/Quintett%20%20Studioaufnahmen?preview=05+-+NL+B+1.wav
https://www.dropbox.com/home/Alben/Quintett%20%20Studioaufnahmen?preview=05+-+NL+B+1.wav
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Dreiklªnge im Ganztonabstand) wªre das nicht der Fall, da hier der nªchsthºhere Skalenton 

(bei C-Dur / D-Dur) immer einen Ganzton hºher ist als der des C-Dur Dreiklangs. 

Im Gegensatz zur ¦bung des vorherigen Kapitels kommen hier also nur Tºne vor, die Teil der 

Hexatonik sind. Die gleiche ¦bung wird auch in Weiskopfs Intervalic Improvisation aufgezeigt 

(Weiskopf, 1995, S. 92f.).  

Weiters wªre es mºglich, wie bei der vorherigen ¦bung jedem Ton einen Skalenton von unten 

voranzustellen. Dabei w¿rden sich aber teils groÇe Abstªnde ergeben (C wªre der Approachton 

von Ab). Eine mºgliche Anwendung kann in Michael Breckers Solo ¿ber Arc Of The Pendulum 

auf dem Album Time Is Of The Essence gefunden werden (Abb. 14) (Cook & Morton, 2008, S. 

168). 

Abb. 13: Skalen Approach von oben und unten 
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Abb. 14: Michael Brecker ï Arc Of The Pendulum Hexatonik (Klingend) 

 

12: Frei Improvisieren 

Nachdem sªmtliche ¦bungen gemeistert wurden, wªre es aus mehreren Gr¿nden 

empfehlenswert mit dem Dreiklangspaar zu improvisieren: 

ï Die Hexatonik wird als selbststªndiges Klangbild zu verstehen gelernt - sie geht mehr 

und mehr Ăins Ohrñ. 

ï Etwaige Schwªchen kºnnen bei der Ausf¿hrung diverser ¦bungen bzw. Kombinationen 

erkannt werden. 

ï Durch die Improvisation mit dem hexatonischen Tonmaterial kºnnen neue Ideen f¿r 

¦bungen, Anwendungsweisen oder Kompositionen entstehen. 

 

Einige der bisher erwªhnten ¦bungen beziehe ich bei einem komponierten Solo ¿ber What is 

This Thing Called Love (C. Porter) mit ein (URL 1). Dabei verwende ich die Dreiklangspaare 

aus 3.1, 3.2, und 3.3. Die Transkription ist am Ende der Arbeit beigef¿gt. Die Aufnahme ist 

unter folgendem Link zu finden (URL 2): 

https://www.youtube.com/watch?v=qBLtKxSkOSE&feature=youtu.be 

 

13: Finden des persºnlichen tonalen Zentrums 

Bei der Erkundung des persºnlichen tonalen Zentrums sind weniger die Ergebnisse dieses 

Prozesses von Bedeutung, als vielmehr der Erkenntnisprozess an sich. So sollen die LeserInnen 

durch gleiche Herangehensweise eigene Resultate erzielen. Das Erkenntnisinteresse dieses 

Schrittes ist herauszufinden, was als persºnliches tonales Zentrum der erarbeiteten Hexatoniken 

https://www.youtube.com/watch?v=qBLtKxSkOSE&feature=youtu.be
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gehºrt wird. Interessant dabei ist eine mºgliche unterschiedliche Sichtweise beim Einnehmen 

des aktiven bzw. passiven Parts: das im Laufe des aktiven (und aufgenommenen) Spielens mit 

der Hexatonik erworbene Gef¿hl eines persºnlichen tonalen Zentrums kann sich, nach einigem 

zeitlichen Abstand, von jenem durch passives Anhºren des Aufgenommenen durchaus 

unterscheiden. Dabei werden die Hexatoniken ohne begleitende Instrumente gespielt. Ein 

Metronom kann verwendet werden. 

Die empirische Erfahrung im Laufe des Erkenntnisprozesses f¿hrt gemªÇ dieser Methodik zu 

hºchst subjektiven Ergebnissen. Dies ist ein mºglicher Wegweiser f¿r die Erlangung einer 

Methodik zur Findung des persºnlichen tonalen Zentrums. Er soll in weiterer Folge dabei 

mithelfen, aus der Vielzahl an Hexatoniken, die f¿r sich selbst am besten geeigneten zu finden, 

um nicht Gefahr zu laufen, aus der Summe der vielen Anwendungsmºglichkeiten jene zu 

wªhlen, die den eigenen Hºrprªferenzen am wenigsten entsprechen. Letzteres kann allerdings 

sehr wohl gewollt sein. 

 

Die Durchf¿hrung dieses Experiments erfolgt durch die folgenden vier Schritte: 

1) Studieren der jeweiligen Hexatonik anhand der bereits vorbereiteten ¦bungen (Davor 

m¿ssen also die ¦bungen 1-12 schon durchgemacht worden sein). 

2) Freies Spielen dieser Hexatonik mit dem spontanen Suchen / Entscheiden eines tonalen 

Zentrums (wird aufgenommen) - hªngt also mit ¦bung 12 zusammen. Die spontane 

Bestimmung des tonalen Zentrums erfolgt durch Selbstbeobachtung wªhrend des 

Spielens, mit dem Ziel einen zentralen Grundton zu erkennen. Die Entscheidung wird 

notiert und gemeinsam mit der Aufnahme archiviert. 

3) Anhºren der Aufnahme mit zeitlichem Abstand (1-2 Wochen). Erneute Beurteilung / 

Suche eines tonalen Zentrums. Die Beurteilung geschieht hierbei durch das Singen eines 

tonalen Zentrums. Folgendes Vorgehen hat sich bei Anwendung dieser Technik bewªhrt: 

um dabei nicht in den Prozess der Suche nach dem tonalen Zentrum im Rahmen des 

aktiven Spielens zu verfallen, ist es ratsam mit dem Anhºren nicht am Anfang der 

Aufnahme zu beginnen. 

4) Vergleichen der Resultate und Bewertung der Ergebnisse. Dabei ist als erstes zu 

untersuchen, ob sich das tonale Zentrum im Vergleich zwischen aktivem Spiel und 

passivem Anhºren ¿berhaupt geªndert hat, was nicht zwangslªufig sein muss. Sollte 

dies nicht der Fall sein, ist das Experiment nicht unbedingt gescheitert. Daraus kann 

nªmlich geschlossen werden, dass die jeweilige hexatonische Skala ein sehr starkes 

persºnliches tonales Zentrum beinhaltet. Hat es sich jedoch geªndert, muss nªher 
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untersucht werden, woran das liegen kºnnte. Mºgliche Ursachen und Erklªrungen bei 

meinen Experimenten kºnnen auch in dem Punkt Vergleich und Bewertung, den ich 

immer am Ende dieses Versuchs bespreche, gefunden werden. Zur ¦berpr¿fung kann 

das Experiment wiederholt werden. Die daraus gewonnen Erkenntnisse kºnnen in die 

Erstellung eines eigenen Anwendungskatalogs einflieÇen. 

 

Weiters werden meine eigenen Erkenntnisse in dieser Arbeit anhand der jeweiligen 

Hexatoniken behandelt. Diese sollen als Beispiel dienen und kºnnen vergleichend f¿r eigene 

Experimente herangezogen werden. In den nachfolgenden Kapiteln werden nur noch die 

Ergebnisse prªsentiert. Hier nun Durchf¿hrung und Ergebnis anhand des ersten 

Dreiklangspaares. Ich werde dieses Experiment immer in Bb-Stimmung besprechen. Zur 

Verwendung kommen hier die Dreiklªnge Dȹ und Ebȹ (klingend Cȹ / Dbȹ): Die dazugehºrige 

Audiodatei findet man unter folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-

fler/tonales-zentrum-1/s-vJuFA 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): E mit Db als Vorhalt. Teilweise auch D7b9b13. 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): D (sehr stark) 

 

Vergleich und Bewertung: Obwohl sich das tonale Zentrum nicht grundsªtzlich unterscheidet, 

zeigt es sich, dass ich beim Spielen relativ oft zwischen verschiedenen Ansichten gewechselt 

habe. So waren mir die theoretischen Mºglichkeiten stets bewusst - also beispielsweise die 

Hexatonik als Teil der zu dem Akkord D7b9b13 passenden Skala zu sehen (f¿nfte Stufe von harm. 

Moll). Das war mir zwar beim Hºren ebenfalls klar, trotzdem habe ich aber D sehr ¿berzeugend 

als tonales Zentrum erfahren. Ich hatte immer das Gef¿hl meine Linien bzw. Melodien m¿ssten 

sich zum tonalen Zentrum hin auflºsen. Interessant wªre jedenfalls, das Experiment nach ein 

bis zwei Jahren zu wiederholen, um zu beobachten, ob und wenn ja, inwieweit sich das 

urspr¿nglich wahrgenommene tonale Zentrum verªndert hat. 

 

14: Erweiterte ¦bungen / Eigene ¦bungen 

Neben den bisher angef¿hrten ¦bungen gibt es noch viele weitere Mºglichkeiten das 

hexatonische Tonmaterial zu ¿ben. Sowohl durch das Studieren diverser Literatur als auch 

durch das freie Spielen der Dreiklangspaare kºnnen weitere ¦bungen gefunden werden, die in 

den persºnlichen ¦beprozess eingebaut werden kºnnen. 

In Bergonzis Inside Improvisation Series sind auch ºfters Beispiele, die nur bei einem 

bestimmten Dreiklangspaar angewendet werden, obwohl sie ebenfalls bei den anderen 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/tonales-zentrum-1/s-vJuFA
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/tonales-zentrum-1/s-vJuFA
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Hexatoniken funktionieren w¿rden. Interessante, gleichzeitig aber auch etwas anspruchsvollere 

¦bungen ergeben sich, wenn Patterns entwickelt werden, die sich nach einer ungeraden Anzahl 

an Tºnen wiederholen. So ein Beispiel ist auch bei Bergonzi zu finden (Bergonzi, 2006, S. 280). 

Wie Abbildung 15 zeigt werden hierbei vier Tºne des ersten Dreiklangs aufwªrts gespielt (1-3-

5-1) und drei Tºne des nªchsten Dreiklangs abwªrts (5-3-1). Das Gleiche wird dann vom 

nªchsten Ton gemacht. Hierbei kann ebenso mit dem anderen Dreiklang gestartet werden (Dbȹ 

aufwªrts, Cȹ abwªrts). 

Abb. 15: Cȹ / Dbȹ in 7er Gruppen 

 

Die nªchste Abbildung (Abb. 16) zeigt eine Mºglichkeit die zwei Dreiklªnge in einem aus f¿nf 

Tºnen bestehenden Pattern zu spielen. Auch hier besteht die Mºglichkeit mit dem anderen 

Dreiklang (Db) zu beginnen. 

Abb. 16: Cȹ / Dbȹ in 5er Gruppen 

 

Weiters sind in Walt Weiskopfs Lehrbuch Intervalic Improvisation einige erweiterte ¦bungen 

zu finden (Weiskopf, 1995, S. 92f). Die folgende Abbildung (Abb. 17) soll eine dieser ¦bungen 

zeigen. Dabei ist die Idee, dass zweimal die Dreiklªnge abwªrts und einmal ein Dreiklang 

aufwªrts gespielt wird. Trotzdem werden die beiden Dreiklªnge (Cȹ und Dbȹ) immer 

abgewechselt. 
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Abb. 17: Cȹ / Dbȹ 2x aufwªrts 1x abwªrts 

 

Ebenfalls sind in Weiskopfs und Rickers Augmented Scale noch einige Beispiele zu finden, 

wovon aber einige bereits in dieser Arbeit gezeigt wurden (Weiskopf & Ricker, 1993, S. 23-33). 

 

Anwendung  

In diesem Kapitel wird nun besprochen, wo diese Skala zur Anwendung kommt. Hierbei soll 

noch einmal darauf hingewiesen werden, dass die Anwendungsmºglichkeiten einer subjektiven 

Entscheidung unterliegen. Ich basiere meine Auswahl auf folgende drei Faktoren: 

- Beispiele aus Literatur und Aufnahmen (B¿cher von Bergonzi, Weiskopf etc. / 

Solopassagen von Coltrane, Brecker etc.) 

- Vorkommen innerhalb von im Jazz-Repertoire bekannten Skalen (Chord-Scale-Theory) 

- Ergebnisse aus dem Experiment zum Finden des persºnlichen tonalen Zentrums (¦bung 13) 

 

Laut Bergonzi erzeugt das hier besprochene Dreiklangspaar einen eher dissonanten Klang und 

ist mit Vorsicht einzusetzen (Bergonzi, 2006, S. 6). Werden die Stufendreiklªnge der gªngigen 

Skalen betrachtet, so ist dieses Dreiklangspaar in der harmonischen Moll-Skala zu finden, 

nªmlich aufgebaut auf der f¿nften und erniedrigten sechsten Stufe (Abbildung 18) (Levine, 

1996, S. 436). 

Abb. 18: Harmonisch Moll Stufendreiklªnge 

 

Somit kann dieses Dreiklangspaar (Cȹ / Dbȹ) bei allen in der harmonischen Moll-Skala 

enthaltenen Akkorden verwendet werden.  

 



20 

 

Einige der wichtigsten, bzw. hªufigsten davon sind: 

- Harmonisch Moll (I. Stufe). In diesem Fall: Fmȹ7b13  

- Dominantseptakkord mit b9 und b13 (V. Stufe harm. Moll). In diesem Fall: C7b9b13 

(Bergonzi, 2006, S. 61) 

- Dur-Septakkord mit #9 und #11 (VI. Stufe harm. Moll). In diesem Fall: Dbȹ7#9#11 wird oft 

als Polychord geschrieben:  

 

Nat¿rlich kann das Dreiklangspaar ebenso bei allen anderen Stufenakkorden der harmonischen 

Moll-Tonleiter angewendet werden. Welche davon in das eigene Repertoire aufgenommen 

werden, obliegt der persºnlichen Auswahl. 

Weitere Anwendungsmºglichkeiten abseits der harmonischen Moll-Tonleiter: 

- Cȹ7b9b13 =  

- Eb7 sowohl b9 als auch nat¿rliche 9! 

- Bbm7#11 

- E7b9#9#5 

- C7sus4b9b13 

- Eb7sus4 

- Eb13b9  

- G13sus4 

- G7sus4b9 

- G7b5b9 

(Campbell, 1998a, S. 78; 79; Campbell, 1998b, S. 17; Bergonzi, 2006, S. 61)   

- Als chromatischer Vorhalt: Das Dreiklangspaar C-Dur / Db-Dur eignet sich hervorragend, 

um Spannung ¿ber Cȹ7 oder Dbȹ7 zu erzeugen. So kann es zum Beispiel in 

der Fermate am Ende eines Liedes gespielt werden, bevor die Auflºsung kommt. Wird es nicht 

aufgelºst, entsteht ein interessanter, gewissermaÇen mysteriºser Klang (Levine, 1996, S. 308).  

 

Akkordfolgen: 

Das Dreiklangspaar lªsst sich gut ¿ber eine II-V-I Verbindung in Moll anwenden (Abb. 19). Die 

zweite Stufe (hier G) bekommt dadurch eine nat¿rliche 13. Dies ist zwar etwas un¿blich, fªllt 

aber durch die klangliche Stªrke des Dreiklangspaares nicht negativ auf. Dieses Dreiklangspaar 

verwendet auch Jerry Bergonzi in seinem Hexatonik Buch (Bergonzi, 2006, S. 82). 
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Abb. 19: II-V-I mit Cȹ / Dbȹ Dreiklangspaar 

 

Soll die nat¿rliche 13 vermieden aber trotzdem ein Dreiklangspaar gespielt werden, so kann 

hier das Dreiklangspaar Ebȹ / Fȹ verwendet werden. Dieses Dreiklangspaar im 

Ganztonabstand wird im nªchsten Kapitel nªher behandelt.  

Besonders geeignet ist das Dreiklangspaar im chromatischen Abstand (Cȹ / Dbȹ) im modalen 

Kontext, vor allem bei lªngerer Dauer eines Dominantakkordes. Beispiel: die ersten zwºlf Takte 

von Caravan (Komp.: Duke Ellington) (URL 3). Weiters kann diese Hexatonik in der freien 

Improvisation gut verwendet werden.  

Eine weitere Anwendungsmºglichkeit ist in Bergonzis Hexatonics auf den Seiten 82 und 83 zu 

finden. Hier setzt er das Dreiklangspaar ¿ber eine II-V-I Kadenz in Dur an. So verwendet 

er Dȹ / Eb ȹ ¿ber Cm7, Dȹ / Ebȹ ¿ber F7 und Aȹ / Bbȹ ¿ber Bbȹ7 (Bergonzi, 2006, S. 82f). 

¦ber Dominantakkorde zeigt Bergonzi weiters die Mºglichkeit das Dreiklangspaar auf der bVI.  

und VI. Stufe einzusetzen. So wªre das bei G7 das Dreiklangspaar Ebȹ / Eȹ. Dadurch ergeben  

sich sowohl die b13 als auch die nat¿rliche 13 und weiters sowohl b9 als auch #9 (Bergonzi,  

2006, S. 84). 

 

3.2 Dur Dreiklªnge im Ganztonabstand 

 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird das Dur-Dreiklangspaar im Ganztonabstand behandelt. Im Fallbeispiel 

der Dreiklªnge Cȹ und Dȹ resultiert dadurch die folgende Hexatonik: C-D-E-F#-G-A. Die 

folgende Abbildung illustriert dieses Dreiklangspaar (Abb. 20). 

Abb. 20: Cȹ / Dȹ Dreiklangspaar 
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Dieses Dreiklangspaar wird in Walt Weiskopfs Buch Intervalic Improvisation, The Modern 

Sound: A Step Beyond Linear Improvisation sehr genau erºrtert (Weiskopf, 1995, S. 4ff). 

Weiters wird es in Patterns for Jazz besprochen. Dabei wird hier die Hexatonik wie ebenso alle 

weiteren in diesem Buch besprochenen Hexatoniken als Polychord gebildet und verstanden. So 

wird der D-Dur Dreiklang ¿ber den C-Dur Dreiklang gestellt (Coker et al., 1970, S. 122f). 

 

¦bungen  

Dieses Dreiklangspaar muss in den gleichen ¦bungen wie jenes in Kapitel 3.1 und weiters in 

allen Tonarten ge¿bt werden. Auch dieses Dreiklangspaar (Cȹ / Dȹ) hat zwºlf verschiedene 

Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. 

Hierbei habe ich die Dreiklªnge Fȹ und Gȹ verwendet (klingend Ebȹ / Fȹ). Die dazugehºrige 

Audiodatei findet man unter folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-dur-

g-dur-suche-tonales-zentrum/s-clQJX 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): F-Dur mit #11 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): F-Dur 

 

Vergleich und Bewertung: Das f¿r mich bestimmende Gef¿hl bezieht sich sehr stark auf F-

Dur. Manchmal hºre ich die parallele Moll (D-Moll) als Zentrum. Weil es sich aber um zwei 

Dur-Dreiklªnge handelt, ist es der sehr helle Klang, der mein Hºrerlebnis prªgt. 

 

Anwendung  

Dieses Dreiklangspaar ist in verschiedenen Konstellationen anzufinden, wie zum Beispiel auf 

der IV. und V. Stufe der Dur-Tonleiter (Abb. 21) (Weiskopf, 1995, S. 5f). 

Abb. 21: G-Dur Stufendreiklªnge 

 

Ebenso ist es auf der IV. und V. Stufe der melodischen Moll-Skala zu finden (Abb. 22) 

(Weiskopf, 1995, S. 11f). 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-dur-g-dur-suche-tonales-zentrum/s-clQJX
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-dur-g-dur-suche-tonales-zentrum/s-clQJX
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-dur-g-dur-suche-tonales-zentrum/s-clQJX
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Abb. 22: G-Melodisch Moll Stufendreiklªnge  

 

Somit kann das Dreiklangspaar ¿ber alle Modi der Dur-Tonleiter beziehungsweise der 

melodischen Moll-Tonleiter verwendet werden. 

Hier ein paar Beispiele anhand des Cȹ / Dȹ Dreiklangspaares: 

- Am7 

- Cȹ7#11 und auch C7#11 (Septime ist nicht in Hexatonik) 

- D7sus4 (Quart und Terz sind in Hexatonik) 

- Em7b6 und auch Eß7nat.9 

- F#ß7b9 

- F#7alt. 

- Gȹ7sus4 / G6sus4 / Gmȹ7 / Gsus4 / Gsus2 

- Bbȹ7#5  

(Bergonzi, 2006, S. 9; Weiskopf, 1995, S. 20; Campbell, 1998a, S. 79) 

Dieses Dreiklangspaar ist selbstverstªndlich weiters auf alle anderen Stufenakkorde der 

zugehºrigen Dur- bzw. melodischen Moll-Tonleiter anwendbar. 

 

Akkordfolgen:  

Durch die Einsatzmºglichkeit dieses Dreiklangspaares bei mehreren verschiedenen Akkorden 

ergeben sich weiters etliche Anwendungsmºglichkeiten bei unterschiedlichen 

Akkordprogressionen. Dies wird auch in Walt Weiskopfs Intervalic Improvisation besprochen 

(Weiskopf, 1995, S. 8f). Ebenso gibt Jerry Bergonzi drei verschiedene St¿cke an ¿ber die er 

dieses Dreiklangspaar anwendet (Bergonzi, 2006, S. 30f). Auch Gary Campbell zeigt in seinem 

Buch Connecting Jazz Theory einige Mºglichkeiten um dieses Dreiklangspaar ¿ber Akkorde 

und Akkordfolgen zu verwenden (Campbell, 1998a, S. 95-98). Abbildung 23 zeigt zwei II-V-I 

Fortschreitungen in G-Dur. 

 



24 

 

Abb. 23: Dreiklangspaar ¿ber II-V-I in Dur 

 

Im ersten Beispiel wird durchgehend das gleiche Dreiklangspaar verwendet (C-Dur / D-Dur). 

Das kann funktionieren, jedoch entstehen dadurch Tensions, die f¿r die jeweilige Stufe eher 

untypisch sind, wie etwa die Quart (g) im Dominantseptakkord (D9). Nachdem aber ebenfalls 

die Terz darin enthalten ist, stellt dies nicht unbedingt ein Problem dar, sollte aber im 

Bewusstsein bleiben. Auch kommt bei der ersten Stufe die Quart (c) vor. Es fehlt dann aber die 

Terz, wodurch ein Sus4-Klang erzeugt wird. Wenn dieser Klang vermieden werden soll, kann 

hier das Dreiklangspaar des zweiten Beispiels verwendet werden (G-Dur / A-Dur). Dadurch 

ergeben sich die groÇe Terz und die f¿r eine erste Stufe (in Dur) ¿blichen Tensions (9, #11, 13). 

Im zweiten Beispiel wird auch auf der f¿nften Stufe eine andere Hexatonik, gebildet durch die 

beiden Dreiklªnge D-Dur und E-Dur, verwendet, der aber die Septime fehlt. Es entstehen 

jedoch folgende Tensions: 9, #11, 13. Welche Auswahl an Hexatoniken getroffen wird, hªngt 

von den eigenen Prªferenzen ab. 

 

Im Folgenden einige bestimmende (ausschlaggebende) Faktoren bei der Auswahl der 

jeweiligen Hexatoniken: 

- Besetzung: 

Ohne die Begleitung eines Harmonieinstruments hat man generell sehr viele Mºglichkeiten. 

Auch bei Begleitung durch ein Harmonieinstrument, besteht die Mºglichkeit, 

Ăun¿blichereñ Tensions zu verwenden. Man sollte sich nur dar¿ber im Klaren sein, dass es zu 

Reibungen kommen kann. 

- Geschwindigkeit: 

Werden die Dreiklªnge sehr schnell gespielt, so entsteht ein Flªchenklang, der weniger 

dissonant erscheint. Werden einzelne Tºne - z.B. die Quart im Dominantakkord - lªnger 

ausgehalten und so scheinbar nicht aufgelºst, erhºht sich der wahrgenommene Grad der 

Dissonanz. 
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- Mix: 

Man kann diese zwei Formen selbstverstªndlich durchmischen. Am Ende muss f¿r sich selbst 

entschieden werden, was am sinnvollsten erscheint und am besten gefªllt. Hier gilt es 

auszuprobieren und die Experimentierfreudigkeit hochzuhalten. 

 

Nun wird die II-V-I Progression in Moll betrachtet. Diese beinhaltet im Vergleich zu jener in 

Dur noch einige weitere Mºglichkeiten. Das liegt an der Mºglichkeit, sowohl bei der zweiten 

als auch f¿nften und ersten Stufe verschiedene Dreiklangspaare einsetzen zu kºnnen, was zur 

Bildung unterschiedlicher Tensions f¿hrt.  

Beim ersten Beispiel (Abb. 24) wird bei der zweiten Stufe das Dur-Dreiklangspaar vom 

sechsten und siebten Ton der Skala verwendet. Dadurch erhªlt der halbverminderte Akkord eine 

nat¿rliche None, die Elf und die kleine 13 als Tensions. Bei der f¿nften Stufe wird das auf den 

Skalentºnen b5 und b6 aufgebaute Dur-Dreiklangspaar verwendet. Dadurch entstehen die 

folgenden Tensions: b9, #9, #11, b13. Auf der ersten Stufe (Gm13) werden die Dreiklªnge von 

der kleinen Terz und Quart aus gebildet. Dadurch ergibt sich neben der Quart weiters die 

nat¿rliche 13 in der Skala, was einen dorischen Klang erzeugt. Die Auswahl dieser 

Dreiklangspaare und der Wechsel von F-Dur / G-Dur zu Ab-Dur / Bb-Dur und weiter zu Bb-

Dur / C-Dur f¿hrt zu einer interessanten Fortschreitung und ergibt somit eine in sich logische 

melodiºse Linie. 

Beim zweiten Beispiel wird ¿ber alle drei Akkorde dasselbe Dreiklangspaar verwendet. Der 

Vorteil daran ist die sehr einfache Mºglichkeit, eine einzige Hexatonik ¿ber eine II-V-I 

Verbindung einzusetzen. Dabei ergeben sich folgende Tensions: bei der zweiten Stufe entstehen 

b9 und b13 (lokrischer Klang). Bei der f¿nften Stufe entsteht neben b9, #9, b13 auch die Quart. 

Dies ist ein Klang, der zu Reibungen mit begleitenden Instrumenten f¿hren kann. Durch die 

melodische Fortschreitung und die Auflºsung zur ersten Stufe, stellt dies aber kein Problem dar. 

Auf der ersten Stufe entsteht durch das Eb-Dur/ F-Dur Dreiklangspaar die b13, wodurch es zu 

einem ªolischen Klang kommt. 

Das dritte Beispiel zeigt noch eine Mºglichkeit f¿r die f¿nfte und die erste Stufe. Bei der 

zweiten Stufe wird hier wieder eines der Dreiklangspaare aus den beiden vorherigen Beispielen 

verwendet. Die Dominante erhªlt das auf dem ersten und zweiten Skalenton aufgebaute Dur-

Dreiklangspaar, wodurch ein lydischer Klang (#11) entsteht. Bei der Tonika wird das auf dem 

vierten und f¿nften Skalenton aufgebaute Dur-Dreiklangspaar verwendet. Es beinhaltet die 

groÇe Septime und ergibt somit einen melodischen Moll ï Klang. 
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Abb. 24: Dreiklangspaare ¿ber II-V-I in Moll  

 

Selbstverstªndlich kºnnen innerhalb einer Progression Akkorde unterschiedlicher Qualitªt 

kombiniert werden, was somit weiters die Verwendung der diesbez¿glich passenden 

Dreiklangspaare nach sich zieht. So zum Beispiel die Auflºsung einer II-V-I Verbindung nach 

Dur, obwohl die zweite Stufe halbvermindert und die f¿nfte Stufe alteriert ist, wie etwa bei 

What Is This Thing Called Love? von Cole Porter (URL 4). 

 

Michael Brecker verwendet dieses Dreiklangspaar und ebenso das des nªchsten Kapitels in 

seiner Soloperformance in der er Monks Mood interpretiert (Abb. 25). Man findet die Aufnahme 

unter folgendem Link: https://www.youtube.com/watch?v=jjoA0gw4qzE 

Abb. 25: Dreiklangspaare ¿ber II-V-I in Moll (Bb-Transposition) 

 

Brecker verwendet diese Hexatonik weiters bei seiner Soloperformance von Round Midnight 

(Th. Monk), anzuhºren unter folgendem Link anhºren:  

https://www.youtube.com/watch?v=ZoQ1jmoxAUA 

Die Transkription ist im Anhang zu finden. 

https://www.youtube.com/watch?v=jjoA0gw4qzE
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3.3 Dur Dreiklªnge im Tritonusabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird das Dreiklangspaar vorgestellt, welches durch zwei Dur-Dreiklªnge im 

Abstand eines Tritonus gebildet wird. Zur Demonstration werden hier die Dreiklªnge Cȹ und 

F#ȹ verwendet. Aneinandergereiht entsteht folgende Hexatonik: C-C#-E-F#-G-A#. Dies wird 

durch die folgende Abbildung veranschaulicht (Abb. 26). 

Abb. 26: Cȹ / F#ȹ Dreiklangspaar  

 

Auch dieses Dreiklangspaar wird in Walt Weiskopfs Lehrbuch Intervalic Improvisation 

(Weiskopf, 1995, S. 21f), in Bergonzis Hexatonics (Bergonzi, 2006, S. 117ff) und ebenso in 

Patterns for Jazz (Coker et al., 1970, S. 121ff) besprochen. Interessant und erwªhnenswert 

dabei ist, dass diese Hexatonik im letztgenannten Buch als Polychord gebildet und verstanden 

wird. So wird der F#-Dur Dreiklang ¿ber den C-Dur Dreiklang gestellt (Coker et al., 1970, S. 

121ff). Gary Campbell zeigt diese Skala in seinem Buch Expansions ebenfalls (Campbell, 

1998b, S. 11). Slonimsky nennt dieses Dreiklangspaar Major Bitonal Chord. Diese 

Bezeichnung kºnnte jedoch ebenso auf andere Dreiklangspaare aus zwei Dur-Dreiklªngen 

zutreffen. Laut Slonimsky ist durch diesen Ausdruck aber normalerweise das Dur-

Dreiklangspaar im Tritonusabstand gemeint (Slonimsky, 1975, S. VII). 

 

¦bungen 

Diese Hexatonik (Cȹ / F#ȹ) hat nur sechs verschiedene Transpositionen: Cȹ / F#ȹ; C#ȹ / Gȹ; 

Dȹ / Abȹ; Ebȹ / Aȹ; Eȹ / Bbȹ; F ȹ / Bȹ. Hier nun das Ergebnis des Experiments zum Finden 

des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Dȹ und Abȹ verwendet (klingend Cȹ / 

Gbȹ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-ab-dur-suche-tonales-zentrum/s-B84Vi 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): D7b9#11 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv):  D7b9#11 

 

Vergleich und Bewertung: Aufgrund der eindeutigen Klangfarbe des Tonmaterials 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-ab-dur-suche-tonales-zentrum/s-B84Vi
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unterscheidet sich meine Wahrnehmung beim Spielen und anschlieÇendem Anhºren gar nicht. 

Offensichtlich war mir das deutliche tonale Zentrum schon wªhrend des Spielens bewusst. 

 

Anwendung  

Dieses Dreiklangspaar ist nicht so vielseitig einsetzbar wie jenes des vorherigen Kapitels. Es 

kann in der verminderten Skala (Ganzton-Halbton-Skala) bzw. in der Skala des 

Dominantakkords mit nat¿rlicher 13 und kleiner None (Halbton-Ganzton-Skala) gefunden 

werden. Wie die folgende Abbildung (Abb. 27) zeigt, beinhaltet diese Skala sogar zwei 

verschiedene Dur-Dreiklangspaare im Tritonusabstand (Weiskopf, 1995, S. 12f) (Coker et al., 

1970, S. 127f). 

Abb. 27: Hexatoniken in der verminderten Skala 

 

Es ergeben sich also zwei verschiedene Mºglichkeiten um eine Hexatonik ¿ber verminderte 

Akkorde, beziehungsweise die parallelen Dominantakkorde, anzuwenden. Welche zur 

Anwendung kommt, hªngt vom persºnlichen Geschmack ab, es kºnnen auch beide verwendet 

werden. ¦bungen daf¿r sind in Jerry Cokers Patterns for Jazz zu finden (Coker et al., 1970, S. 

128ff). Die sich einfacher zu merkende Auswahl f¿r die Anwendung der Hexatonik ist folgende: 

C13b9 bzw. C#тͦ: Cȹ / F#ȹ Hexatonik also: C-C#-E-F#-G-A#.  

 

Eine weitere Anwendungsmºglichkeit dieser Hexatonik (f¿r Gȹ / Dbȹ) gibt Weiskopf ¿ber f¿r 

Slashchord   (Weiskopf, 1995, S. 18). ¦ber den gleichen Akkord kann weiters das 

Dreiklangspaar Gȹ / Abȹ (Abȹ7#9#11) aus Kapitel 3.1 gespielt werden. Die Auswahl der 

verwendeten Hexatonik (Dreiklang im Tritonusabstand oder Dreiklang im Halbtonabstand) hat 

bedeutende Auswirkung auf den daraus resultierenden Klang. Diesem Dreiklangspaar wird 

auch ein Kapitel in Bergonzis Hexatonik-Buch gewidmet, da es sehr hªufig als Ersatz f¿r die 
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Halbton-Ganzton (oder GT-HT-Skala) angewendet wird. Bei Bergonzi wird diese Art der 

Hexatoniken aber nur ¿ber Dominantakkorde eingesetzt (Bergonzi, 2006, S. 117). 

 

Akkordfolgen: 

Diese Hexatonik eignet sich um z.B. bei modalen Kompositionen und St¿cken mit lªnger 

anhaltenden Dominantakkorden Abwechslung zu erzeugen. In der freien Improvisation ist sie 

durch ihren einprªgsamen Klang ebenfalls sehr gut anwendbar und bietet ï abseits der ¿blichen 

Linien bzw. Patterns ¿ber verminderte Akkorde ï eine weitere Mºglichkeit der Gestaltung 

auÇergewºhnlicher melodischer Motive. 

 

Michael Brecker verwendet diese Hexatonik bei seiner Soloperformance ¿ber Naima (Abb. 28). 

Die Aufnahme findet man unter folgendem Link: https://www.youtube.com/watch?v=uzXf-

fBgdz8 

Abb. 28: M. Brecker Hexatonik ¿ber Naima (Bb-Transposition) 

 

3.4 ¦bermªÇige Dreiklªnge im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

Nun zu der Hexatonik, die durch zwei ¿bermªÇige Dreiklªnge im Halbtonabstand gebildet wird. 

Im Fallbeispiel der Dreiklªnge C+ und Db+ resultiert dadurch die folgende Hexatonik: C-Db-

E-F-G#-A. Die folgende Abbildung soll das Dreiklangspaar veranschaulichen (Abb. 29). 

Abb. 29: C+ / Db+ Dreiklangspaar 

https://www.youtube.com/watch?v=uzXf-fBgdz8
https://www.youtube.com/watch?v=uzXf-fBgdz8
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Diese Skala ¿bt durch die ihr inneliegende Ausdruckskraft Faszination aus und wird auch in 

einigen Lehrb¿chern beschrieben. So nennen Walt Weiskopf und Ramon Ricker diese Skala 

Augmented Scale beziehungsweise inverted augmented scale und widmen ihr ein eigenes Buch. 

Sie weisen aber weiters darauf hin, dass diese Hexatonik oft auch als minor third, half-step 

scale bezeichnet wird (Weiskopf & Ricker, 1993, S. 3ff). Des Weiteren erwªhnen sie, dass diese 

Skala ebenso durch drei Dur-Dreiklªnge im groÇen Terzabstand gebildet werden kann und 

geben noch einige Beispiele von Anwendungen ber¿hmter Jazz-Musiker wie Randy Brecker 

und David Liebman (Weiskopf & Ricker, 1993, S. 9ff). Weiters veranschaulichen sie auch 

Beispiele aus anderen Musikrichtungen. So ist diese Skala unter anderem in Schºnbergs 

Wunderreihe in der Ode an Napoleon zu finden (Weiskopf & Ricker, 1993, S. 11).  

Bob Mintzer, der diese Skala scale for all occasions nennt, erºrtert diese Hexatonik in seinem 

Buch 14 Jazz & Funk Etudes. Er bildet sie dabei durch das Abwechseln von einer kleinen Terz 

mit einem Halbtonschritt (Mintzer, 1995, S. 8). In Walt Weiskopfs Intervalic Improvisation wird 

dieses Dreiklangspaar ebenfalls besprochen. Interessant dabei ist, dass er es einmal als zwei 

¿bermªÇige Dreiklªnge im Halbtonabstand und einmal als zwei ¿bermªÇige Dreiklªnge im 

kleinen Terzabstand beschreibt (Weiskopf, 1995, S. 22f). Weiskopf erwªhnt dabei auch John 

Coltranes One Down, One Up und zeigt Passagen, in denen Coltrane diese Skala verwendet. 

Ich habe Teile dieser Aufnahme transkribiert und der Arbeit beigef¿gt.  

In Patterns for Jazz wird diese Skala als Augmented Scale bezeichnet. In diesem 

Zusammenhang wird allerdings auf deren, im Gegensatz zur Halbton-Ganzton-Skala, weniger 

geeignete Einsatzmºglichkeit hingewiesen (Coker et al., 1970, S. 134ff). Gerry Campbell 

widerspricht dem aber in seinem Buch Connecting Jazz Theory und f¿hrt doch einige 

Anwendungsmºglichkeiten an (Campbell, 1998a, S. 18ff). Auch in seinem Buch Expansions 

schreibt er dieser Skala groÇe Bedeutung zu (Campbell, 1998b, S. 9f). Weiters widmet Jerry 

Bergonzis diesem Dreiklangspaar in seinem Buch Hexatonics sogar ein ganzes Kapitel 

(Bergonzi, 2006, S. 91ff). 

 

¦bungen 

Diese Hexatonik (C+ / Db+) hat nur vier verschiedene Transpositionen: C+ / Db+; Db+ / D+; 

D+ / Eb+; Eb+ / E+ (Bergonzi, 2006, S. 91). Hier nun das Ergebnis des Experiments zum Finden 

des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge D+ und Eb+ verwendet (klingend C+ / 

Db+). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-eb/s-A6zRs 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): D7 zu G Dur 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-eb/s-A6zRs
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Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Wechselnd D7 zu G-Dur und dann Bb7 zu Eb-

Dur 

 

Vergleich und Bewertung: Es fªllt auf, dass sich bei dieser Hexatonik das gef¿hlte tonale 

Zentrum beim Hºren mehrmals ªndert. Dies liegt vermutlich daran, dass es sich um eine 

symmetrische Skala handelt, die nur vier verschiedene Transpositionen besitzt (C+ / Db+ = E+ 

/ F+). Zusammengefasst ergibt sich f¿r mich das starke Gef¿hl eines Dominantklanges, der 

nach Auflºsung verlangt. 

 

Anwendung  

Dieses Dreiklangspaar findet sehr hªufig Anwendung. Aus dem Versuch im vorherigen Kapitel 

schlieÇe ich f¿r mich, dass das Dreiklangspaar einen hohen Dominantcharakter hat und ich es 

daher hauptsªchlich als solches anwenden werde. So w¿rde ich das Dreiklangspaar C+ / Db+ 

¿ber C7 (auch E7 und Ab7) einsetzen. Gleichzeitig kann es aber weiters einem Dur-Akkord 

Spannung geben. So w¿rde ich das Dreiklangspaar C+ / Db+ auch ¿ber Dbȹ7 (auch Fȹ7 und 

Aȹ7) einsetzen. 

 

Walt Weiskopf und Ramon Ricker empfehlen folgende Anwendungsmºglichkeiten (f¿r das 

Dreiklangspaar B+ / C+): 

- Cȹ7#5 (Auch Eȹ7#5 und Abȹ7#5) 

- Dbmȹ7 (Auch Fmȹ7 und Amȹ7) 

- C7alt. (Auch E7 alt. und Ab7 alt.) 

- C13#11 (E13#11 und Ab13#11) 

- Dß7 (Auch F#ß7 und Bbß7) 

Dabei stellen Weiskopf und Ricker Regeln auf. So meinen sie, dass bestimmte Tºne dieser 

Skala in manchen Situationen als Durchgangstºne zu betrachten sind, da sie ansonsten falsch 

klingen. Als Beispiel f¿hren sie die Tºne D# und G beim Dreiklangspaar B+ / C+ ¿ber Cȹ7#5 

an (Weiskopf & Ricker, 1993, S. 13f). 

 

Jerry Bergonzi gibt noch einige andere Anwendungsmºglichkeiten (f¿r B+ / C+): 

- Cȹ7 (Eȹ7, G#ȹ7) 

- Cȹ7#5 (Eȹ7#5, Abȹ7#5) 

- Am7 (C#m7, Fm7) 

- D7 (F#7, Bb7) 
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- F#ß7 (Bbß7, Dß7) 

- B7b9 (Eb7b9, G7b9) 

(Bergonzi, 2006, S. 91) 

 

F¿r Bob Mintzer funktioniert das Dreiklangspaar B+ / C+ gut ¿ber Cȹ7#5 oder Cȹ7#11 aber 

ebenfalls ¿ber C7. Dabei erwªhnt er, dass der/die Pianist/in bei aufmerksamen Zuhºren einen 

ȹ7#5 Akkord oder alterierten Dominantakkord spielen sollte (Mintzer, 1995, S. 8). Auch Walt 

Weiskopf bespricht dieses Dreiklangspaar und gibt der daraus resultierenden Hexatonik bei 

ihrer Verwendung ¿ber einen halbverminderten Akkord das Attribut Ăoutsideñ, weil es sowohl 

die kleine als auch die groÇe None beinhaltet. Weiters weist er auf die klangliche  hnlichkeit 

zur harmonischen Moll-Tonleiter hin (Weiskopf, 1995, S. 14). Ebenso gut eignet sich die 

Verwendung dieses Dreiklangspaares beim Polychord  . Das Gleiche gilt weiters f¿r den G-

Dur Dreiklang mit Eb im Bass G/Eb (Weiskopf, 1995, S. 18). 

 

Akkordfolgen: 

John Coltrane verwendet diese Skala bei der Komposition One Down, One Up. Die ersten 2'34'' 

sind als Transkription der Arbeit beigef¿gt. Unter folgendem Link kann man sich diese 

Aufnahme anhºren: https://www.youtube.com/watch?v=gr8z5guIH24   

Die Transkription ist wegen der besseren Leserlichkeit in Bb notiert. Coltrane verwendet hier 

¿ber den Bb7#5-Akkord des A-Teiles die Hexatonik bestehend aus Bb+ und B+ (Bb-B-D-D#-

F#-G). Im B-Teil (Ab7#5) verwendet er das Dreiklangspaar Ab+ / A+ (Ab-A-C-C#-E-F). 

Wªhrend er im Thema ausschlieÇlich diese zwei Hexatoniken verwendet, bleibt er zu Beginn 

seines Solos zwar f¿r lªngere Zeit im selben Idiom, entfernt sich aber im Laufe des Solos 

einerseits immer weiter davon, kehrt andererseits aber auch immer wieder zu ihnen zur¿ck. So 

spielt er in den Takten 106-129 einige andere Tºne. Teilweise spielt er auch Figuren, die sich 

von der Ganzton-Skala (zwei Dreiklªnge im GT-Abstand) ableiten lassen kºnnten. Im Takt 117 

spielt er dann eine chromatische Linie abwªrts die nat¿rlich ebenfalls nicht Teil der Scale for 

all occasions ist. Ab Takt 130 verwendet er wieder vermehrt die zwei ¿bermªÇigen Dreiklªnge 

im Halbtonabstand. Nicht zur Hexatonik gehºrende Tºne habe ich mit Ă!!!ñ markiert. 

Weiskopf und Ricker zeigen in ihrem Buch Augmented Scale einige Phrasen ¿ber II-V-I Moll-

Progressionen. Dabei verwenden sie f¿r Dß7 B+ / C+ und f¿r G7alt. Bb+ / B+ (Weiskopf & 

Ricker, 1993, S. 34f). Weiters sind in dem Buch auch Melodien beziehungsweise komponierte 

Solos zu finden - die unter besonderer Ber¿cksichtigung des jeweiligen Dreiklangspaares -  ¿ber 

Akkorde von Jazzst¿cken wie Softly, as in a Morning Sunrise angewendet werden. Zur besseren 

https://www.youtube.com/watch?v=gr8z5guIH24
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Anwendung der Hexatonik wurden die Akkordfolgen jedoch oft leicht abgeªndert (Weiskopf & 

Ricker, 1993, S. 36ff). 

Bergonzi zeigt einige Anwendungsmºglichkeiten ¿ber II-V-I Kadenzen in Dur und Moll. So 

verwendet er ¿ber die Akkordprogression Bbm7 ï Eb7 ï Abȹ7 die Dreiklangspaare C+ / Db+, 

Eb+ / E+ und G+ / Ab+. Er verwendet  G+ / Ab+ ¿ber die Dß7 und G7b9b13 und D+ / Eb+ ¿ber 

Cm7 (Bergonzi, 2006, S. 112). 

Michael Brecker verwendet diese Hexatonik bei 2'35'' seiner Soloperformance ¿ber Naima 

(Abb. 30). Die Datei findet man unter folgendem Link: 

https://www.youtube.com/watch?v=uzXf-fBgdz8 

Abb. 30: C#+ / C+ Brecker ï Naima (Bb-Transposition) 

 

Des Weiteren verwendet Brecker diese Hexatonik auch bei der Soloperformance ¿ber das St¿ck 

Round Midnight (Monk). Die Aufnahme kann man sich unter folgendem Link anhºren: 

https://www.youtube.com/watch?v=ZoQ1jmoxAUA 

Die Transkription ist am Ender der Arbeit beigef¿gt. 

 

3.5 ¦bermªÇige Dreiklªnge im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

Nun wird das Dreiklangspaar besprochen, welches durch zwei ¿bermªÇige Dreiklªnge im 

Ganztonabstand gebildet wird und in der durchaus bekannten und viel angewendeten Ganzton-

Skala resultiert. So ergibt die Kombination der Dreiklªnge C+ und D+ die folgende Hexatonik: 

C-D-E-F#-G#-A#. Die folgende Abbildung soll dies verdeutlichen (Abb. 31). 

Abb. 31: C+ / D+ Dreiklangspaar 

 

https://www.youtube.com/watch?v=uzXf-fBgdz8
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Auch diese Hexatonik wird in einigen Lehrb¿chern beschrieben, so auch in Walt Weiskopfs 

Intervalic Improvisation (Weiskopf, 1995, S. 16f und S. 22), Jerry Bergonzis Hexatonic 

(Bergonzi, 2006, S. 271ff) und in Patterns for Jazz (Coker et al., 1970, S. 101f). 

 

¦bungen 

Hier soll zur Erinnerung nochmals erwªhnt werden, dass die im Kapitel 3.1.2 vorgestellten 

¦bungen ebenfalls auf diese Hexatonik angewendet werden sollen. Des Weiteren m¿ssen die 

¦bungen wieder in allen Tonarten ge¿bt werden. Diese Hexatonik hat nur zwei verschiedene 

Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. 

Hierbei habe ich die Dreiklªnge Eb+ und F+ verwendet (klingend Db+ / Eb+). Die 

dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-

unterk-fler/dbplus-ebplus-suche-tonales-zentrum/s-MDWbX 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Ganzton-Skala - am ehesten B oder Db - aber 

als zwei Dreiklªnge und daher etwas andere Herangehensweise 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): B9#5#11 

 

Vergleich und Bewertung: Beim Spielen augenscheinlich f¿r mich war der gªnzlich andere 

Umgang mit der Ganzton-Skala, wenn ich sie ï so wie hier ï als die Kombination zweier 

¿bermªÇiger Dreiklªnge sehe. So lºse ich mich trotz der symmetrischen Form der ¿bermªÇigen 

Dreiklªnge von der Skala als rein symmetrisches Geflecht und bewege mich von den 

Ganztonschritten hin zu grºÇeren Intervallen. Auch beim Anhºren war offensichtlich, dass es 

sich um die Ganzton-Skala handelt, wobei durch den Einsatz des Dreiklangspaares jedoch ein 

f¿r mich neuer Zugang zu dieser entsteht. 

 

Anwendungen  

Dieses Dreiklangspaar findet bei ¿berall dort Anwendung, wo das auch bei der Ganzton-Skala 

der Fall ist. Einige Beispiele wªren (f¿r C+ / D+): C7#5 (auch D7#5, E7#5, F#7#5, Ab7#5, Bb7#5) 

(Weiskopf, 1995, S. 22f) Bergonzi wendet diese Hexatonik (C+ / D+) auch ¿ber Dbmȹ7 an. Er 

rªumt aber ein, dass in diesem Fall der Ton D eine Reibung erzeugt (Bergonzi, 2006, S. 271). 

 

3.6 Moll Dreiklªnge im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird das aus zwei Moll-Dreiklªngen im Halbtonabstand gebildete 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/dbplus-ebplus-suche-tonales-zentrum/s-MDWbX
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/dbplus-ebplus-suche-tonales-zentrum/s-MDWbX
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/dbplus-ebplus-suche-tonales-zentrum/s-MDWbX
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Dreiklangspaar besprochen. Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Cm und Dbm resultiert dadurch die 

folgende Hexatonik: C-Db-Eb-Fb-G-Ab. Die folgende Abbildung soll dies veranschaulichen 

(Abb. 32): 

 

Abb. 32: Cm / Dbm Dreiklangspaar 

 

¦bungen  

Dieses Dreiklangspaar (Cm / Dbm) hat zwºlf Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge C#m und Dm 

verwendet (klingend Bm / Cm). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link:  

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cm-dm-suche-tonales-zentrum/s-lHeGA 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): C#7b9#9b13 mit sehr dunklem Charakter 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): C#7b9#9b13 mit dunklem Charakter 

 

Vergleich und Bewertung: Hier hatte ich beim Spielen und anschlieÇendem Anhºren das 

gleiche Gef¿hl. Das Besondere daran ist der f¿r mich sehr dunkle Charakter dieses 

Dreiklangspaares. 

 

Anwendungen  

Durch das Ergebnis aus dem Versuch in 3.6.2 ergeben sich f¿r mich zwei  Hauptanwendungs-

mºglichkeiten: 

- ¿ber einen Dominantakkord (C7b9#9b13 bei Cm / Dbm) 

- ¿ber unbegleitete Solostellen (Soloperformance) um eine dunkle Atmosphªre zu erzeugen. 

 

Bergonzi bezeichnet diese Hexatonik als eine der Un¿blichsten. Er weist dabei einerseits auf 

die Wichtigkeit des Kontextes hin und erwªhnt bei der Aufzªhlung seiner 

Anwendungsmºglichkeiten andererseits auch deren musiktheoretisch nicht ganz eindeutige 

Definition (Bergonzi, 2006, S. 193). Hier nun die Anwendungsmºglichkeiten laut Bergonzi 

(F¿r Cm / Dbm): 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cm-dm-suche-tonales-zentrum/s-lHeGA
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cm-dm-suche-tonales-zentrum/s-lHeGA
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- Dbm7 

- Bbm7 

- Bbß7 

- Gß7 (sowohl kleine als auch groÇe Sext) 

- Gb7 (sowohl kleine als auch groÇe None) 

- A7 (sowohl kleine als auch groÇe Septim) 

- C7 

- Eb7 

- Eȹ7#5#9 

(Bergonzi, 2006, S. 193 und S. 242) 

 

Campbell empfiehlt in seinem Buch Connecting Jazz Theory folgende Anwendungsmºglich-

keiten: 

- C7b9#9b13 

- Eb7 

- Ebȹ7#5 

- F#7b9#11 

- Abȹ7#5 

- Bbß7 

(Campbell, 1998a, S. 82) 

 

Akkordfolgen: 

Bergonzi gibt sowohl Beispiele f¿r eine II-V Verbindung in Dur als auch in Moll an. So 

verwendet er ¿ber Dm7 ï G7 das Dreiklangspaare C#m / Dm. Bei G7 gibt er aber weiters die 

Mºglichkeit Gm / Abm bzw. Em / Fm zu spielen. ¦ber Dß7 - G7b9 verwendet er Em / Fm. Bei 

G7b9 gibt er dazu auch die Mºglichkeit Gm / Abm zu verwenden (Bergonzi, 2006, S. 214f). 

 

Ausgehend von dieser Hexatonik habe ich das St¿ck 12-18 geschrieben. Dabei verwende ich 

im A-Teil die Dreiklªnge Fm und Gbm und im B-Teil die Hexatonik aus Kapitel 3.3 (Dur-

Dreiklªnge im Tritonusabstand). Die Partitur der Komposition ist am Ende der Arbeit zu finden. 

Unter folgendem Link kann man sich den Mitschnitt einer Live-Version dieses St¿cks anhºren: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/12-18-rote-welt-quintett-live/s-wjvCL 

 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/12-18-rote-welt-quintett-live/s-wjvCL
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3.7 Moll Dreiklªnge im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

Die Hexatonik dieses Kapitels wird durch zwei Moll-Dreiklªnge im Ganztonabstand gebildet. 

Durch die Kombination der Dreiklªnge Cm und Dm ergibt sich die folgende Tonreihe: C-D-

Eb-F-G-A (Abb. 33). 

Abb. 33: Cm / Dm Dreiklangspaar 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Em und F#m 

verwendet (klingend Dm / Em). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/e-f-suche-tonales-zentrum/s-9TEQN 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Em 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): E dorisch (sehr stark dorisch) 

 

Vergleich und Bewertung: Diese Hexatonik hatte f¿r mich sowohl beim Spielen als auch beim 

Hºren einen sehr stark dorischen Charakter und erºffnet mir eine gute Mºglichkeit, um ¿ber 

Moll-Akkorde im modalen Kontext zu spielen. 

 

Anwendungen  

Diese Hexatonik kann sowohl in der melodischen Moll-Tonleiter als auch in der Dur-Tonleiter 

gefunden werden: 

Hexatonik (Cm / Dm):  C-D-Eb-F-G-A 

C melodisch Moll:   C-D-Eb-F-G-A-B 

Bb Dur-Tonleiter:   Bb-C-D-Eb-F-G-A 

 

Somit kann das Dreiklangspaar in den gleichen Situationen wie die melodische Moll- bzw. Dur-

Tonleiter eingesetzt werden. Zu diesem Schluss kommt auch Gary Campbell in Connecting 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/e-f-suche-tonales-zentrum/s-9TEQN
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/e-f-suche-tonales-zentrum/s-9TEQN
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Jazz Theory. Er f¿hrt aber trotzdem nicht alle Mºglichkeiten an, sondern beschrªnkt sich auf 

ein paar wenige. Hier nun alle von der Dur- bzw. melodischen Moll-Tonleiter herzuleitenden 

Mºglichkeiten (Links die Mºglichkeiten wie bei mel. Moll; Rechts die Mºglichkeiten wie bei 

der Dur-Tonleiter): 

 - Cmȹ7    Cm7 

 - Dm7b9    Dm7b9b6 

 - Ebȹ7#11#5    Ebȹ7#11 

 - F7#11     F7 

 - G7b13     Gm7b6 

 - Aß7nat.9    Aß7 

 - B7alt.     Bbȹ7 

(Campbell, 1998a, S. 83) 

 

Akkordfolgen: 

Bergonzi zeigt auch eine Mºglichkeit dieses Dreiklangspaar ¿ber eine II-V-I Verbindung in 

Moll anzuwenden. So nimmt er ¿ber die Akkordfolge Dß7 - G7b9 die Dreiklangspaare Fm / Gm 

- Abm / Bbm. Bei Mollakkorden auf der ersten Stufe, in diesem Fall Cm, verwendet er das 

Dreiklangspaar auf der ersten und zweiten Stufe. In Cm wªre das also Cm / Dm (Bergonzi, 

2006, S. 163). 

 

Im Anhang  ist eine Transkription von zwei Chorusen aus Bergonzis Solo zu finden. Er nennt 

dieses St¿ck Hexatonic 6 on Tune 9  (Anm.: Ich habe dabei die Bb-Version verwendet, da diese 

besser lesbar ist). 

John Coltrane verwendet die aus erwªhntem Dreiklangspaar gebildete Hexatonik in seinem 

Solo ¿ber I Want To Talk About You welches auf dem Album My Favorite Things: Coltrane At 

Newport zu finden ist (Cook & Morton, 2008, S. 289). Die Aufnahme findet man unter 

folgendem Link: https://www.youtube.com/watch?v=7T-pTv8ZlaM 

Die gezeigte Passage findet man bei 4'32'' (Abb. 34). 

Abb. 34: F#m / Em Dreiklangspaar Coltrane 

 

https://www.youtube.com/watch?v=7T-pTv8ZlaM
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Ich verwende dieses Dreiklangspaar im B-Teil meiner Komposition Ood!. Die Noten sind am 

Ende der Arbeit zu finden. Eine Aufnahme findet man unter dem folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ood-live 

 

3.8 Moll Dreiklªnge im Tritonusabstand 

Einf¿hrung  

Die Hexatonik dieses Kapitels wird durch zwei Moll-Dreiklªngen im Tritonusabstand gebildet. 

Resultierend aus der Kombination der Dreiklªnge Cm und F#m ergibt sich folgende Hexatonik: 

C-C#-Eb-F#-G-A (Abb. 35). 

Abb. 35: Cm / F#m Dreiklangspaar 

 

Wie schon das Dur-Dreiklangspaar im Tritonusabstand wird auch dieses Moll-Dreiklangspaar 

im Tritonusabstand bei Slonismky behandelt. Hier nennt er es Minor Bitonal Chord. Wieder 

kºnnte diese Bezeichnung auf andere Moll-Dreiklangspaare zutreffen ï beispielsweise im 

Ganztonabstand ï laut Slonimsky ist mit diesem Term aber meist genau dieses Dreiklangspaar 

(im Tritonusabstand) gemeint (Slonimsky, 1975, S. VII). 

 

¦bungen 

Diese Hexatonik hat nur sechs verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Em und Bbm 

verwendet (klingend Dm / Abm). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/em-bbm-suche-tonales-zentrum/s-CLVte 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Bb Halbton-Ganzton-Skala 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Bb Halbton-Ganzton-Skala 

 

Vergleich und Bewertung: Auch hier entspricht das gef¿hlte tonale Zentrum beim Hºren dem 

des aktiven Spielens. Sofort war dabei f¿r mich das deutliche Klangbild der Halbton-Ganzton-

Skala herauszuhºren. 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ood-live
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/em-bbm-suche-tonales-zentrum/s-CLVte
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Anwendungen  

Diese Hexatonik ist Teil der Halbton-Ganzton-Skala: 

Hexatonik (Cm / F#m):   C-C#-Eb-F#-G-A 

C HT-GT-Skala:    C-C#-Eb-E-F#-G-A-Bb 

 

Dadurch ergeben sich folgende Anwendungsmºglichkeiten:  

C13b9 (Auch Eb13b9, Gb13b9, A13b9) 

C#ͦ7 (Auch E7ͦ, G7ͦ, Bb7ͦ) 

(Bergonzi, 2006, S. 247) 

Da diese Skala wie die Halbton-Ganzton-Skala eingesetzt werden kann, wendet Bergonzi diese 

Hexatonik ebenfalls ¿ber Dominantakkorde an (Bergonzi, 2006 S. 268). 

 

3.9 Verminderte Dreiklªnge im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird die aus zwei verminderten Dreiklªngen im Halbtonabstand gebildete 

Hexatonik besprochen. Durch die Kombination der Dreiklªnge C ͦund C# ͦergibt sich die 

folgende Hexatonik: C-C#-Eb-E-Gb-G (Abb. 36). 

Abb. 36: C ͦ/ C# ͦDreiklangspaar 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat wieder zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge D ͦund Eb ͦ

verwendet (klingend C ͦ/ Dbͦ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ddim-ebdim/s-Jdbm9 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): D7b9#9 oder F7b9#9 jeweils sehr starken Drang 

zur Halbton-Ganzton-Skala 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv):  D Halbton-Ganzton-Skala 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ddim-ebdim/s-Jdbm9
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Vergleich und Bewertung: Aus spieltechnischer Perspektive betrachtet, wurde im Rahmen des 

¦bens sofort die ĂUnhandlichkeitñ dieser Hexatonik augenscheinlich. Dies hat aber wiederum 

den Vorteil, das so kreative Wege gefunden werden m¿ssen um musikalische Ergebnisse zu 

finden ohne sich auf den technischen Fertigkeiten ausruhen zu kºnnen. Beim Hºren hat sich 

gezeigt, dass ich auch dieses Dreiklangspaar ganz eindeutig der Halbton-Ganzton-Skala 

zuordne. 

 

Anwendungen  

Wie auch das Dreiklangspaar des nªchsten Kapitels, kann dieses in der Halbton-Ganzton-Skala 

gefunden werden: 

Diese Hexatonik (C ͦ/ Cͦ):  C-C#-Eb-E-Gb-G 

C Halbton-Ganzton-Skala:  C-C#-Eb-E-Gb-G-A-Bb 

Dadurch findet dieses Dreiklangspaar ¿berall dort Anwendung, wo die Halbton-Ganzton-Skala 

ebenfalls zum Einsatz kommt: 

- C#ͦ7; E7ͦ; G7ͦ; Bb7ͦ 

- C13b9; Eb13b9; Gb13b9; A13b9 

(Bergonzi, 2006, S. 273) 

 

3.10 Verminderte Dreiklªnge im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

Nun wird das durch zwei verminderte Dreiklªnge im Ganztonabstand gebildete Dreiklangspaar 

besprochen. Die Kombination der Dreiklªnge C ͦund D ͦergibt folgende Hexatonik: C-D-Eb-

F-Gb-As (Abb. 37). 

Abb. 37: C ͦ/ Dͦ Dreiklangspaar  

 

 



42 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge C ͦund D ͦ

verwendet (klingend Bb ͦ/ Cͦ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cdim-ddim-suche-tonales-zentrum/s-287yF 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv):  Cm bzw. D7b9#9#11 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv):  Cm (aber nicht eindeutig) 

 

Vergleich und Bewertung: Wªhrend beim Spielen noch zwischen zwei Mºglichkeiten 

gewechselt wird, steht beim Anhºren nur noch ein tonales Zentrum im Vordergrund. Interessant 

ist aber, dass das tonale Zentrum nicht eindeutig bzw. nur schwach herauszuhºren ist. Dies liegt 

vermutlich an den verminderten Dreiklªngen, die f¿r sich selbststehend ebenfalls kein starkes 

Gef¿hl eines tonalen Zentrums vermitteln. Wie das folgende Kapitel (3.10.3) zeigen wird, gibt 

es sehr viele verschiedene Mºglichkeiten dieses Dreiklangspaar in der Praxis anzuwenden. Das 

Ergebnis meines persºnlichen Tests in diesem Kapitel (3.10.2) zeigt aber, dass ich ¿ber 

gegenstªndliche Akkorde wohl andere Hexatoniken bevorzugen w¿rde. 

 

Anwendungen  

Das Dreiklangspaar kann in der verminderten Skala gefunden werden (Ganzton-Halbton-Skala). 

Nachdem auf jedem Ton der verminderten Skala ein verminderter Dreiklang gebildet werden 

kann, ist dieses Dreiklangspaar auch in mehreren verschiedenen Gegebenheiten zu finden (Abb. 

38). Dies liegt an der symmetrischen Anordnung der GT-HT-Skala, deren Intervallschritte sich 

im kleinen Terzabstand wiederholen. Dadurch gibt es auch nur drei unterschiedliche GT-HT-

Skalen. Auf diese Weise findet man auch folgende Sechstonreihen: 

ï Hexatonik, gebildet durch zwei verminderte Dreiklªnge im Halbtonabstand (Kapitel 3.9) 

ï Hexatonik, gebildet durch zwei verminderte Dreiklªnge im groÇen Terzabtsand (Kapitel 

3.11) 

ï Hexatonik, gebildet durch zwei verminderte Dreiklªnge im Quartabstand (Kapitel 3.12) 

Abb. 38: Die verminderten Dreiklªnge der HT-GT-Skala 

 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cdim-ddim-suche-tonales-zentrum/s-287yF
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cdim-ddim-suche-tonales-zentrum/s-287yF
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Die Anwendungsmºglichkeiten dieser Hexatoniken decken sich somit immer mit jenen der 

verminderten Skala. So zum Beispiel bei: 

- Cͦ7; Eb7ͦ; F#7ͦ; A7ͦ 

- D13b9; F13b9; Ab13b9; B13b9 

(Bergonzi 2006, S.273) 

 

Des Weiteren kann diese Hexatonik aber ebenso bei folgenden Akkorden verwendet werden: 

- Cß7nat.9 

- D7alt. 

- Ebmȹ7 

- Fm13b9 

- F#ȹ7#11#5 

- Ab7#11 

- Bb9b13 

 

3.11 Verminderte Dreiklªnge im groÇen Terzabstand 

Wie die Abbildung 39 zeigt, ergeben zwei verminderte Dreiklªnge im groÇen Terzabstand die 

gleiche Hexatonik wie ein Dur- und ein Moll-Dreiklang im kleinen Terzabstand. Aufgrund 

dieser Sichtweise kºnnen die verminderten Dreiklªnge (schwaches tonales Zentrum) vermieden 

werden und somit diese Hexatonik anhand des Dur-Moll-Dreiklangspaares erºrtert werden 

(siehe Kapitel 3.24). 

Abb. 39: Vermindert-Vermindert im groÇen Terzabstand = Dur-Moll kleinen Terzabstand 
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3.12 Verminderte Dreiklªnge im Quartabstand 

Wie Abbildung 40 zeigt, kann diese aus zwei verminderten Dreiklªngen im Quartabstand 

gebildete Hexatonik ebenso durch das Dreiklangspaar Dur-Moll im Tritonusabstand dargestellt 

werden. Diese Interpretation erlaubt das AuÇerachtlassen der beiden verminderten Dreiklªnge 

und stellt stattdessen den Fokus auf das f¿r mich ausdrucksstªrkere zweitgenannte 

Dreiklangspaar (Dur-Moll im Tritonusabstand) in den Mittelpunkt. Diese Hexatonik wird 

demnach im Kapitel 3.25 besprochen. 

Abb. 40: Dur-Moll im Tritonusabstand = Vermindert-Vermindert im Quartabstand 

 

3.13 Sus4 Dreiklªnge im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird das Dreiklangspaar besprochen, welches durch zwei Sus4 Dreiklªnge 

im Halbtonabstand gebildet wird. Zur Demonstration wird hier das Dreiklangspaar Csus4 und 

C#sus4 verwendet. Werden die Tºne dieser zwei Dreiklªnge aneinandergereiht, entsteht 

folgende Hexatonik: C-C#-F-F#-G-G# (Abb. 41). 

Abb. 41: Csus4 / C#sus4 im Halbtonabstand 
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¦bungen 

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Csus4 und 

C#sus4 verwendet (klingend Bbsus4 / Bsus4). Das Besondere an der Durchf¿hrung des 

gegenstªndigen Experiments: der Versuch, melodisch mºglichst nachvollziehbare und 

sinnvolle Linien zu finden, stellte sich weniger als ein Suchen, als von Anfang an vielmehr eine 

Komposition heraus. Die dazugehºrige Audiodatei mit zwei verschiedenen 

aufeinanderfolgenden Versionen findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-csus4-suche-tonales-zentrum/s-Jy6Vt 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Improvisiertes Lied mit C als tonalem Zentrum 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Fast fertig improvisiertes Lied mit C als 

tonalem Zentrum 

 

Vergleich und Bewertung: Bei diesem Experiment handelt es sich weniger um einen Prozess 

der Suche, als vielmehr des Entstehens einer Improvisation, die bereits sehr starke Z¿ge einer 

Komposition in sich trªgt. So kºnnte sich daraus eine neue Komposition ï vermutlich als 

Soloperformance ï entwickeln. 

 

Anwendungen  

Durch das Experiment in 3.13.2 ergibt sich f¿r mich vor allem die Anwendungsmºglichkeit 

bez¿glich einer mºglichen Solo-Komposition. Weitere theoretische Anwendungen innerhalb 

der Chord-Scale-Systematik sind allerdings beschrªnkt, da hier drei Halbtonschritte 

aufeinanderfolgen (F-F#-G). Aus weiteren Versuchen ergeben sich f¿r mich aber folgende 

Mºglichkeiten: 

- Ab7 Bebop-Skala 

- C-Pedal zu Fȹ7 oder Fm7 

- F-Pedal zu Fȹ7 

 

Des Weiteren kann die Hexatonik durch ihre chromatische Verschiebung auch als Abwechslung 

zwischen Spannung und Auflºsung verstanden werden. C#sus4 wªre hier eine Art Vorhalt 

(Spannung) zu Csus4. Besonders bei dieser Hexatonik empfiehlt es sich mehrere 

Durchf¿hrungen des Experiments zum Finden des tonalen Zentrums vorzunehmen. 

 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-csus4-suche-tonales-zentrum/s-Jy6Vt
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-csus4-suche-tonales-zentrum/s-Jy6Vt
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3.14 Sus4 Dreiklªnge im kleinen Terzabstand 

Wie die folgende Abbildung (Abb. 42) zeigt, gleicht die durch zwei Sus4-Dreiklªnge im kleinen 

Terzabstand gebildete Hexatonik jener Tonreihe, die aus einem Dur- und einem Moll-Dreiklang 

im Ganztonabstand gebildet wird. Ich persºnlich habe mich zur intensiveren 

Auseinandersetzung mit der Dur-Moll Variante entschlossen, weil diese mir aufgrund ihrer zwei 

unterschiedlichen Dreiklªnge interessanter erscheint und ich die Beherrschung der Sus4-

Dreiklªnge als technisch anspruchsvoller empfinde. Wie man in der Abbildung sieht, handelt 

es sich bei dieser Hexatonik um die ersten sechs Tºne der Dur-Tonleiter (hier Eb-Dur). Sie wird 

im Punkt 3.23 genauer besprochen. 

Abb. 42: Sus4-Sus4 im kleinen Terzabstand = Dur-Moll im Ganztonabstand 

 

3.15 Sus4 Dreiklªnge im groÇen Terzabstand 

Auch hier ergibt die Kombination zweier Dreiklªnge unterschiedlicher Qualitªt (Moll-Dur im 

Halbtonabstand) die gleiche Skala (Abb. 43). Aus den gleichen Gr¿nden wie im Punkt 3.14 

habe ich mich hier f¿r letztere Variante entschieden. Somit wird diese Hexatonik im Kapitel 

3.28 genauer betrachtet. 

Abb. 43: Sus4-Sus4 im groÇen Terzabstand = Moll-Dur im Halbtonabstand 
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3.16 Sus4 Dreiklªnge im Tritonusabstand 

Einf¿hrung  

Hier wird nun die durch zwei Sus4 Dreiklªnge im Tritonusabstand gebildete Hexatonik 

besprochen. Zur Demonstration wird hier das Dreiklangspaar Csus4 und F#sus4 verwendet. 

Durch Aneinanderreihung der Tºne entsteht folgende Hexatonik: C-C#-F-F#-G-B (Abb. 44). 

Abb. 44: Csus4 / F#sus4 im Tritonusabstand 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat nur sechs verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Csus4 und 

F#sus4 verwendet (klingend Bbsus4 / Esus4). Den Link zur Audiodatei findet man unter 

folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-fsus4-suche-tonales-zentrum/s-JBKLK 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Csus4 und F#sus4 gleichermaÇen und 

gleichberechtigt. Den Charakter dieser Hexatonik empfinde ich wegen seiner Besonderheit und 

Klangstªrke als sehr ansprechend. 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): G7 (mit chromatischem Durchgang zwischen 

b7 und 1) 

 

Vergleich und Bewertung: Hier unterscheiden sich die Ergebnisse der zwei 

Betrachtungsweisen sehr deutlich. So hatte ich beim reinen Anhºren ¿beraus stark das Gef¿hl 

eines G-Dominantakkordes mit chromatischem Durchgangston zwischen b7 und 1. Daraus 

folgt f¿r mich eine dementsprechend hohe Eignung dieser Hexatonik f¿r mein Spiel ¿ber 

Dominantakkorde. 

 

 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-fsus4-suche-tonales-zentrum/s-JBKLK
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Anwendungen 

Diese Hexatonik zeichnet sich dadurch aus, dass sich in ihr gleich zweimal zwei 

aufeinanderfolgende Halbtonschritte aneinanderreihen (B-C-C# und F-F#-G). Dadurch wird es 

zumindest aus musiktheoretischer Sicht schwer sie mit der herkºmmlichen Chord-Scale-

Methode zu vereinen. Trotzdem hat das Experiment in Kapitel 3.16.2 gezeigt, dass diese 

Hexatonik nach meiner Wahrnehmung einen starken Dominanteffekt erzielt (G7). 

Musiktheoretisch erklªrbar ist es mit der Halbtonreihe b7-7-1, wie sie auch in der Bebop-Skala 

vorkommt. Weiters wirkt das Dreiklangspaar dank seiner klanglichen Stªrke ¿beraus 

¿berzeugend und ist daher f¿r mich sehr gut anwendbar. In Solokadenzen bzw. 

Soloperformances kann somit ein sehr starkes, f¿r sich selbst stehendes Klangbild erzeugt 

werden, ohne Bezug auf in der Jazzharmonik ¿bliche Akkorde nehmen zu m¿ssen. F¿r mich 

persºnlich zªhlt dieses Dreiklangspaar deshalb zu einem meiner Favoriten. 

 

Nun kommen wir zu Hexatoniken, die aus zwei Dreiklªngen unterschiedlicher Art gebildet 

werden (Mischformen). 

 

3.17 Dur-¦bermªÇig im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

Hier wird nun das durch einen Dur- und einen ¿bermªÇigen Dreiklang im Halbtonabstand 

gebildete Dreiklangspaar besprochen. Durch die Kombination der Dreiklªnge Cȹ und Db+ 

entsteht folgende Hexatonik: C-Db-E-F-G-A (Abb. 45). 

Abb. 45: Cȹ / Db+ Hexatonik 

 

Diese Hexatonik wird in Walt Weiskopfs Intervalic Improvisation besprochen (Weiskopf, 1994, 

S. 14f). 
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¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Dȹ und Eb+ 

verwendet (klingend Cȹ / Db+). Den Link zur Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-eb-suche-tonales-zentrum/s-M0m2z 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): D, zeitweise aber auch B 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): D 

 

Vergleich und Bewertung: Einerseits konnte schon wªhrend des Spielens ein tonales Zentrum 

wahrgenommen werden, andererseits aber war die genaue Farbe nicht eindeutig zuzuordnen. 

Am ehesten hatte ich das Gef¿hl, dass es sich hier um eine stªndige Abwechslung zwischen 

Spannung und Auflºsung handelt. Daraus schlieÇe ich, dass diese Hexatonik f¿r mich am besten 

im Soloperformance-Kontext anzuwenden ist, da ich das Dreiklangspaar grundsªtzlich sehr 

spannend finde. 

 

Anwendungen  

Wie bereits erwªhnt, zeigt das Experiment in 3.17.2 die f¿r mich beste Eignung dieser 

Hexatonik, vor allem im Soloperformance-Kontext. Weiskopf empfindet sie in modalen 

Situationen als gut anwendbar. So verwendet er dieses Dreiklangspaar (Cȹ / Db+) ¿ber eine 

lªngere Gß7 Flªche. Da dieses Dreiklangspaar auf der V. und VI. Stufe der harmonischen Dur-

Tonleiter gebildet werden kann (Abb. 46), findet es ¿berall dort Anwendung, wo die 

harmonische Dur-Skala ebenfalls eingesetzt werden kann (Weiskopf, 1995, S. 14). 

Abb. 46: F-harmonisch Dur Stufendreiklªnge 

 

Somit ergeben sich f¿r das Dreiklangspaar Cȹ / Db+ folgende theoretische Anwendungs-

mºglichkeiten: 

- C13b9 

- Cȹ7b9 

- Dbȹ7#5#9#11 

- Fȹ7b6 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-eb-suche-tonales-zentrum/s-M0m2z
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- G13b5 

- Gß7nat.6 

- A7#9b13 

- Bmȹ7#11 

(Weiskopf, 1995, S. 14; S. 21) 

 

3.18 Dur-¦bermªÇig im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

Hier wird nun die durch einen Dur- und einen ¿bermªÇigen Dreiklang im Ganztonabstand 

gebildete Hexatonik besprochen. Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Cȹ und D+ resultiert dadurch 

die folgende Hexatonik: C-D-E-F#-G-A# (Abb. 47). 

Abb. 47: Cȹ / D+ Hexatonik 

 

Dieses Dreiklangspaar wird in Weiskopfs Intervalic Improvisation ebenfalls besprochen. Dabei 

ordnet er es der melodischen Moll-Skala zu, welcher Umstand in Punkt 3.18.3 genauer 

beleuchtet wird (Weiskopf, 1995, S. 10ff). Auch in Jerry Bergonzis Hexatonics kommt diese 

Hexatonik vor. Bergonzi ªndert aber die Reihenfolge der beiden Dreiklªnge und verwendet das 

Dreiklangspaar ¦bermªÇig-Dur im Ganztonabstand. Letztlich macht das aufgrund der 

Symmetrie des ¿bermªÇigen Dreiklangs keinen Unterschied. Somit bilden die Kombinationen 

Cȹ/ D+ und Bb+ / Cȹ die gleiche Hexatonik. Verwendet man die Kombination Bb+ / Cȹ, ist 

es leichter nachvollziehbar, diese Hexatonik als Teil der melodischen Moll-Skala zu erkennen 

(siehe Abb. 48 in Kapitel 3.18.3) (Bergonzi, 2006, S. 277). 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Ebȹ und F+ 

verwendet (klingend Dbȹ / Eb+). Die Audiodatei findet man unter folgendem Link: 
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https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/eb-dur-f-suche-tonales-zentrum/s-uXBHc 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Eb7#11, sehr deutlich von melodisch Moll 

kommend 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Dbȹ7#11#5 

 

Vergleich und Bewertung: Hier war von Beginn an eindeutig zu hºren, dass dieses 

Dreiklangspaar Teil der melodischen Moll-Tonleiter ist bzw. aus ihr gebildet wird. Dadurch 

haben sich in aller Klarheit auch gleich einige Anwendungsmºglichkeiten herauskristallisiert. 

Beim Spielen am deutlichsten empfand ich die Funktion als Eb7#11 und Bbmȹ7. Beim Hºren 

habe ich stark zu Dbȹ7#11#5 tendiert. 

 

Anwendungen  

Wie schon im Kapitel 3.18.1 erwªhnt, ist dieses Dreiklangspaar Teil der melodischen Moll-

Tonleiter (Bb+ = D+). Wie die Abbildung 48 zeigt, ist das Dreiklangspaar auf der III. und IV. 

Stufe der melodischen Moll-Tonleiter zu finden (Campbell, 1998a, S. 86). 

Abb. 48: G melodisch Moll Stufendreiklªnge 

 

Somit kann diese Hexatonik in vielen Situationen eingesetzt werden, insbesondere dort, wo 

auch die melodische Moll-Tonleiter Anwendung findet. Folgende Mºglichkeiten ergeben sich 

f¿r das Dreiklangspaar Cȹ / D+ bzw. Bb+ / Cȹ: 

- C7#11 

- D9b13add4  

- Eß7nat.9 

- F#7alt. 

- Gmȹ7 

- Am7b9 

- Bbȹ7#11#5  

(Weiskopf, 1995, S. 20; Bergonzi, 2006, S. 277) 

 

F¿r diese Hexatonik habe ich ein Solo ¿ber einen Long-Meter Moll-Blues in klingend G 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/eb-dur-f-suche-tonales-zentrum/s-uXBHc
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aufgenommen, zu finden unter folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-

fler/long-meter-blues-klingend-g/s-ttofl 

Das Play-Along wurde mithilfe des Programms iReal Pro erstellt (URL 5). Die Akkordfolgen 

und die verwendeten Hexatoniken werden in der folgenden Abbildung erklªrt (Abb. 49): 

Abb. 49: G-Moll Blues Akkordfolge und Dreiklangspaare Play-Along (klingend) 

 

Michael Brecker verwendet diese Hexatonik bei 3'10'' und bei 5'27'' bei seiner Soloperformance 

¿ber Naima (Abb. 50). Die Aufnahme findet man unter folgendem Link: 

https://www.youtube.com/watch?v=uzXf-fBgdz8 

Abb. 50: Cȹ / D+ Brecker ï Naima (Bb-Transposition) 

 

Weiters verwende ich dieses Dreiklangspaar bei meinem St¿ck Miss Minimi / Minimissimi. Drei 

Versionen dieses St¿cks kºnnen unter folgendem Link angehºrt werden: 

https://roteweltrecords.bandcamp.com/album/rote-welt 

 

 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/long-meter-blues-klingend-g/s-ttofl
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/long-meter-blues-klingend-g/s-ttofl
https://www.youtube.com/watch?v=uzXf-fBgdz8
https://roteweltrecords.bandcamp.com/album/rote-welt
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3.19 Dur-Vermindert im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

Nun zur Hexatonik, gebildet aus einem Dur- und einem verminderten Dreiklang im Ganzton-

abstand. Durch die Kombination der Dreiklªnge Cȹ und Dʦ entsteht folgende Hexatonik: C-

D-E-F-G-Ab (Abb. 51). 

Abb. 51: Cȹ / Dʦ Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Cȹ und Dʦ 

verwendet (klingend Bbȹ / Cʦ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-dur-ddim-suche-tonales-zentrum/s-CDnCI 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): C-Dur G7b9 abwechselnd, sehr ruhiger und 

schºner Dur-Klang 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): C-Dur harmonisch 

 

Vergleich und Bewertung: Sowohl beim Spielen als auch beim Hºren, hatte ich ein sehr 

schºnes und abgerundetes ĂDur-Gef¿hlñ. Ihren Charakter w¿rde ich am ehesten als Ăsehr 

reinñ klassifizieren. 

 

Anwendungen  

Durch das Experiment in 3.19.2 ergibt sich f¿r mich abwechselnd ein nat¿rlicher C-Dur und 

Dominant-Klang der von D-Vermindert herzuleiten ist. Insgesamt hat dieses Dreiklangspaar f¿r 

mich einen in dieser Art selten empfundenen reinen Dur-Klang. Das Dreiklangspaar ist Teil der 

harmonischen Dur-Tonleiter: 

Hexatonik (Cȹ / Dʦ):  C-D-E-F-G-Ab 

C harmonisch Dur:  C-D-E-F-G-Ab-B 

Dadurch ergeben sich folgende zahlreiche weitere Anwendungsmºglichkeiten: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-dur-ddim-suche-tonales-zentrum/s-CDnCI
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- Cȹ7b6 

- Dß7nat.9nat.13 

- E7b9#9b13nat.5 

- Fmȹ7#11 

- G13b9 

- Abȹ7#9#11#5 

 

Des Weiteren ist dieses Dreiklangspaar aber auch Teil der melodischen Moll-Skala: 

Hexatonik (Cȹ / Dʦ):  C-D-E-F-G-Ab 

F melodisch Moll:  F-G-Ab-Bb-C-D-E 

Dadurch ergeben sich weitere folgende Anwendungsmºglichkeiten: 

- C7b13 

- Dß7nat.9 

- E7alt. 

- Fmȹ7 

- Gm7b9 

- Abȹ7#11#5 

- Bb7#11 

Zusªtzlich ªhnelt diese Hexatonik der Blues-Tonleiter: 

Hexatonik (Cȹ / Dʦ):  C-D-E-F-G-Ab 

D-Blues-Tonleiter:  D-F-G-Ab-A-C 

Der Unterschied beschrªnkt sich also auf nur einen Ton (E statt A). Dadurch bekommt das 

Dreiklangspaar einen Blues-Charakter und kann somit gleich wie die Blues-Tonleiter eingesetzt 

werden (z.B.: Blues in D aber auch Moll-Blues in D). 

 

Akkordfolgen: 

Dieses Dreiklangspaar kann gut ¿ber eine II-V-I Verbindung nach C-Dur und ¿ber eine V-I 

Verbindung in A-Moll eingesetzt werden. 

 

3.20 Dur-Vermindert im kleinen Terzabstand 

Einf¿hrung  

Hier wird die aus einem Dur- und einem verminderten Dreiklang im kleinen Terzabstand 

gebildete Hexatonik besprochen. Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Dȹ und Ebʦ entsteht folgende 
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Hexatonik: C-Eb-E-F#-G-A (Abb. 52). 

Abb. 52: Cȹ / Ebʦ Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Bȹ und Dʦ 

verwendet (klingend Aȹ / Cʦ) Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/b-ddim-suche-tonales-zentrum/s-V6SFj 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): B 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Dominante zu B-Moll 

 

Vergleich und Bewertung: Hier trifft mich das sehr starke Gef¿hl eines eindeutigen tonalen 

Zentrums mit dem Grundton B. Nebenbei hat diese Hexatonik f¿r mich einen bluesigen 

Charakter, allerdings nicht in der gleichen Ausprªgung wie andere in Folge noch zu 

besprechende Hexatoniken. Zu hºren ist weiters auch die Zugehºrigkeit dieser Hexatonik zur 

HT-GT Skala. 

 

Anwendungen  

Da das Dreiklangspaar, wie soeben erwªhnt, Teil der HT-GT Skala ist, kann es gleich wie diese 

angewendet werden: 

Dieses Dreiklangspaar (Cȹ / Ebʦ):  C-Eb-E-F#-G-A 

C HT-GT-Skala:    C-Db-Eb-E-F#-G-A-Bb 

Wie hier ersichtlich ist, fehlen der Hexatonik nur zwei Tºne auf die HT-GT-Skala. 

Dadurch ergeben sich folgende Anwendungsmºglichkeiten: 

- C13#9#11 (Auch Eb / F# / A) 

- Dbʦ7 (Auch E / G / Bb) 

 

Zusªtzlich ergeben sich folgende weitere theoretische Anwendungsmºglichkeiten: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/b-ddim-suche-tonales-zentrum/s-V6SFj
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- F#ß7nat.6 

- Gȹ7#5 (mit nat¿rlicher Quart) 

- Gmȹ7#5 

 

3.21 Dur-Vermindert im kleinen Sextabstand  

Das Dreiklangspaar Dur- / Vermindert im kleinen Sextabstand ist gleich dem Dreiklangspaar 

Dur- / ¦bermªÇig im Halbtonabstand: 

Cȹ / Abʦ:   C-E-G / Ab-B-D = C-D-E-G-Ab-B 

Gȹ / Ab+:  G-D-B / Ab-C-E = G-Ab-B-C-D-E 

Da Ab+ aus den gleichen Tºnen wie C+ und E+ besteht, f¿hren auch die Kombinationen Dur-

¦bermªÇig im Quartabstand und Dur-¦bermªÇig im Sextabstand zu den gleichen Hexatoniken. 

Diese Hexatonik wurde also schon im Punkt 3.17 besprochen. 

 

3.22 Dur-Vermindert im groÇen Septimabstand  

Einf¿hrung  

Nun wird das durch einen Dur- und einem verminderten Dreiklang im groÇen Septimabstand 

gebildete Dreiklangspaar besprochen. Hierbei verwende ich aber die Sichtweise Vermindert-

Dur im Halbtonabstand (kleineres Intervall). Zur Demonstration wird hier das Dreiklangspaar 

Bʦ und Cȹ verwendet. Aneinandergereiht entsteht also folgende Hexatonik: B-C-D-E-F-G 

(Abb. 53). 

Abb. 53: Bʦ κ Cȹ Dreiklangspaar 

 

¦bungen 

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge D#ʦ und Eȹ 

verwendet (klingend C#ʦ / Dȹ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ddim-e-dur-suche-tonales-zentrum/s-OeBG4 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ddim-e-dur-suche-tonales-zentrum/s-OeBG4
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ddim-e-dur-suche-tonales-zentrum/s-OeBG4
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Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Eindeutig D#ʦ als Vorhalt (B7) zu E-Dur 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Ein klassisches E-Dur mit D#ʦ (Teil von B7) 

als dominanter Vorhalt. 

 

Vergleich und Bewertung: In diesem Fall eindeutig hºrbar ist die Ableitung des 

Dreiklangspaares aus der Dur-Tonleiter. So hat diese Hexatonik einen sehr starken Dur-

Charakter, der mich an klassische Et¿den erinnert (D#ʦ als Vorhalt zu E-Dur). 

 

Anwendungen  

Da alle Tºne Teil der Dur-Tonleiter sind, kann die aus ihnen gebildete Hexatonik ¿berall 

eingesetzt werden, wo auch die entsprechende Dur-Tonleiter Anwendung findet. Gleichzeitig 

kann diese Hexatonik aber ebenso Teil der harmonischen Dur-Skala sein und somit auch 

dahingehend angewendet werden: 

Hexatonik (Bʦ / Cȹ):   B-C-D-E-F-G 

C-Dur Tonleiter:   C-D-E-F-G-A-B 

C harmonisch Dur:   C-D-E-F-G-Ab-B 

 

Das sind die f¿r mich gebrªuchlichsten Anwendungsmºglichkeiten: 

- Cȹ7 

- Dm 

- Fȹ7#11 

- G7add4 

- Am7b6 

 

Das Experiment in Punkt 3.22.2 f¿hrt mich nun zur folgenden Einschªtzung: diese Hexatonik 

wirkt wie eine permanente Abwechslung von Spannung (verminderter Dreiklang als Vorhalt) 

und Auflºsung (Dur-Dreiklang als Tonika). Im unbegleiteten Kontext ist daher f¿r mich eine 

andere Denk- und Hºrweise schwer vorstellbar, somit kaum mºglich. Meiner Meinung nach 

drªngt sich dadurch die Verwendung dieser Hexatonik im Zuge einer freien Solo-Schlusskadenz 

auf. 
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3.23 Dur-Moll im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

Nun zum Dreiklangspaar, gebildet aus jeweils einem Dur- und einem Moll-Dreiklang im 

Ganztonabstand. Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Cȹ und Dm entsteht folgende Hexatonik: C-

D-E-F-G-A. Wie in der folgenden Abbildung zu sehen ist, handelt es sich hierbei um die ersten 

sechst Tºne der Dur-Tonleiter (Abb. 54). 

Abb. 54: Cȹ / Dm Hexatonik 

 

Dieser Hexatonik widmet sich auch Gary Campbell in seinem Buch Expansions. Dabei 

verwendet er aber zwei Sus4-Dreiklªnge im kleinen Terzabstand was letztendlich zum gleichen 

Ergebnis f¿hrt (siehe Kapitel 14). Campbell sieht diese zwei Dreiklªnge aber nicht als Sus4-

Dreiklªnge, sondern einfach als zwei dreitºnige Intervallsequenzen (Campbell, 1998b, S. 33). 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge F#ȹ und G#m 

verwendet (klingend Eȹ / F#m). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/fis-dur-gis-moll-suche-tonales-zentrum/s-VG7i2 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): F# als tonales Zentrum mit eindeutigem Bezug 

zur Dur-Tonleiter 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Ganz eindeutig F#-Dur 

 

Vergleich und Bewertung: Von Anfang an war klar, dass dieses Dreiklangspaar Teil der Dur-

Tonleiter ist. Es vermittelt somit zwar kein neues Klangbild, lªsst sich aber gut als Vehikel f¿r 

die klangliche Umsetzung der Dur-Tonleiter mittels einer anderen Herangehensweise einsetzen. 

 

Anwendungen  

Da es sich, wie bereits erwªhnt, bei dieser Hexatonik um die ersten sechs Tºne der Dur-

Tonleiter handelt, kann man sie folglich ¿berall dort anwenden, wo die entsprechende Dur-

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/fis-dur-gis-moll-suche-tonales-zentrum/s-VG7i2
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/fis-dur-gis-moll-suche-tonales-zentrum/s-VG7i2
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/fis-dur-gis-moll-suche-tonales-zentrum/s-VG7i2
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Tonleiter zum Einsatz kommt (Modi der C-Dur-Tonleiter). F¿r das Dreiklangspaar Cȹ / Dm 

bedeutet das: 

- C6 

- Dm7 

- Em7b9b13 

- Fȹ7#11 

- G7 

- Am7b6 

- Bß7 

 

Da die Hexatonik aber einen Ton weniger als die Dur-Tonleiter (der siebente Ton fehlt) 

beinhaltet, kann sie auch bei von F-Dur hergeleiteten Akkorden angewendet werden (Bb statt 

B): 

- C7add4 

- Dm7b6 

- Eß7 

- F6 

- Gm7 

- Am7b9b13 

- Bbȹ7#11 

 

Bergonzi spielt diese Hexatonik ¿ber mehrere Takte anhaltende Moll-Akkorde. So verwendet 

er ¿ber Cm7 die Dreiklªnge Bbȹ / Cm oder Fȹ / Gm (Bergonzi, 2006, S. 188f). 

 

3.24 Dur-Moll im kleinen Terzabstand 

Einf¿hrung  

Hier wird nun die aus einem Dur- und einem Moll-Dreiklang im kleinen Terzabstand gebildete 

Hexatonik besprochen. Die Kombination der Dreiklªnge Cȹ und Ebm ergibt folgende 

Hexatonik: C-Eb-E-Gb-G-Bb (Abb. 55). 
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Abb. 55: Cȹ / Ebm Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Dȹ und Fm 

verwendet (klingend Cȹ / Ebm). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-f-suche-tonales-zentrum/s-q0HfM 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): D7#9#11 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): D Halbton-Ganzton-Skala 

 

Vergleich und Bewertung: Hier stimmen Gef¿hl beim Spielen und Hºren ¿berein. Wªhrend 

aber beim Spielen eher noch an den in mehreren unterschiedlichen Skalen vorkommenden 

Akkord gedacht wird, ergibt sich beim Hºren das Gef¿hl einer vollstªndigen Skala ohne 

akkordischen Bezug. Zusammengefasst bekomme ich bei dieser Hexatonik den ¿berzeugenden 

Eindruck eines Dominantklangs.  

 

Anwendungen  

Auch diese Hexatonik kann in der Halbton-Ganzton-Skala gefunden werden: 

Hexatonik (Cȹ / Ebm):  C-Eb-E-Gb-G-Bb 

C HT-GT-Skala:   C-Db-Eb-E-Gb-G-A-Bb 

 

Somit kann dieses Dreiklangspaar ¿berall dort Anwendung finden, wo auch die Halbton-

Ganzton-Skala eingesetzt wird: 

- C13b9#9 (Auch in Eb / F# / A) 

- Dbʦ7 (Auch E / G / Bb) 

(Bergonzi, 2006, S. 281) 

 

Unter dem unten stehenden Link findet man eine Aufnahme, bei der ich diese Hexatonik ¿ber 

meine Komposition GAGA anwende. Dabei spiele ich diese Hexatonik ¿ber den A- und den C-

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-f-suche-tonales-zentrum/s-q0HfM
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-f-suche-tonales-zentrum/s-q0HfM


61 

 

Teil der Komposition, bei der der Bass folgende Tºne spielt: F-D-Db-Bb-C-Eb (klingend). Als 

Akkordbezeichnung w¿rde ich hier am ehesten Bb7#9 anf¿hren. Dabei verwende ich die 

Dreiklªnge Bb-Dur und Db-Moll (Klingend). Im B-Teil, dem ein E-Moll-Akkord zugrunde 

liegt, verwende ich die Blues-Tonleiter als Hexatonik (klingend Esus4 und Gm). Dieses 

Dreiklangspaar wird in 3.44 nªher betrachtet. https://soundcloud.com/robert-unterk-

fler/gagahexatonics/s-Z261z 

 

3.25 Dur-Moll im Tritonusabstand 

Einf¿hrung  

Wie schon in Kapitel 3.12 besprochen, kann diese Hexatonik auch durch zwei verminderte 

Dreiklªnge im Tritonusabstand gebildet werden. Aus bereits erwªhnten Gr¿nden habe ich mich 

aber dazu entschlossen, die Hexatonik durch das Dreiklangspaar Dur-Moll im Tritonusabstand 

zu bilden. Zur Demonstration wird hier das Dreiklangspaar Cȹ und F#m verwendet, die durch 

ihre Kombination folgende Hexatonik bilden: C-C#-E-F#-G-A (Abb. 56). 

Abb. 56: Cȹ / F#m Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Fȹ und Bm 

verwendet (klingend Ebȹ / Am). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-b-suche-tonales-zentrum/s-clsJs 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Bm oder D7#9 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): D7#9 

 

Vergleich und Bewertung: Hier unterscheidet sich das gef¿hlte tonale Zentrum vom  Spielen 

der Hexatonik zum Anhºren der Aufnahme nur durch meine getroffene eindeutigere Zuordnung. 

Diese Hexatonik hat f¿r mich einen sehr starken Charakter. 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/gagahexatonics/s-Z261z
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/gagahexatonics/s-Z261z
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-b-suche-tonales-zentrum/s-clsJs
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Anwendungen  

Da diese Hexatonik ebenso durch zwei in der verminderten Skala vorkommende verminderte 

Dreiklªnge gebildet werden kann, lªsst sie sich folglich wieder bei allen der verminderten Skala 

zuordenbaren Akkorden anwenden (siehe Kapitel 3.10.3). 

 

Durch mein Experiment des Suchens eines tonalen Zentrums habe ich entdeckt, dass diese 

Hexatonik f¿r mich einen bluesartigen Charakter aufweist. Deswegen habe ich eine 

Improvisation ¿ber einen Blues (mit IV-V-I Progression ab Takt 9) in A aufgenommen (klingend 

G). Dazu habe ich das Dreiklangspaar Cȹ / F#m (klingend Bbȹ / Em) verwendet. Das Playback 

wurde mithilfe des Programms iReal Pro erstellt (URL 5). Die Aufnahme findet man unter 

folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-fm-hexatonik-uber-v-iv-i-blues-

in-a/s-qtxGXTEkbMs 

 

3.26 Dur-Moll im kleinen Sextabstand  

Die Kombination aus einem Dur- und einem Moll-Dreiklang im kleinen Sextabstand ergibt 

dasselbe Ergebnis, wie jene aus zwei ¿bermªÇigen Dreiklªngen im Halbtonabstand: 

Cȹ / Ab-Moll:   C-E-G / Ab-B-Eb = C-Eb-E-G-Ab-B 

B+ / C+:    B-D#-G / C-E-G# = B-C-D#-E-G-G# 

Diese Hexatonik wurde somit bereits in Kapitel 3.5 besprochen. 

 

3.27 Dur-Moll im kleinen Septimabstand 

Einf¿hrung  

Nun wird das durch einen Dur- und einen Moll-Dreiklang im kleinen Septimabstand gebildete 

Dreiklangspaar besprochen. Hierbei verwende ich aber die Sichtweise Moll-Dur im 

Ganztonabstand (kleineres Intervall). Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Cm und Dȹ entsteht 

folgende Hexatonik: C-D-Eb-F#-G-A ergibt (Abb. 57). 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-fm-hexatonik-uber-v-iv-i-blues-in-a/s-qtxGXTEkbMs
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-fm-hexatonik-uber-v-iv-i-blues-in-a/s-qtxGXTEkbMs
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Abb. 57: Cm / Dȹ Hexatonik 

 

Diese Hexatonik wird in Patterns for Jazz ebenfalls besprochen. Dabei wird hier die Hexatonik 

wiederum als Polychord gebildet und verstanden. So wird der D-Dur Dreiklang ¿ber den C-

Moll Dreiklang gestellt (Coker et al., 1970, S. 123). Auch diese Hexatonik ist in Gary Campbell 

Expansions zu finden. Er bildet sie erneut durch zwei dreitºnige Intervallsequenzen (Campbell, 

1998b, S. 34). 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Fm und Gȹ 

verwendet (klingend Ebm / Fȹ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-moll-g-dur-suche-tonales-zentrum/s-Shffo 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): F bluesartig 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): D bluesartig 

 

Vergleich und Bewertung: Bei diesem Experiment ist f¿r mich der gef¿hlte Unterschied der 

tonalen Zentren interessant. Zwar bekam ich in beiden Situationen einen sehr bluesartigen 

Eindruck, allerdings variierten die Grundtºne. 

 

Anwendungen  

Dieses Dreiklangspaar ist sowohl in der harmonischen Dur- als auch in der harmonischen Moll-

Tonleiter zu finden: 

Hexatonik (Cm / Dȹ): C-D-Eb-F#-G-A 

G harmonisch Dur:  G-A-B-C-D-Eb-F# 

G harmonisch Moll:  G-A-Bb-C-D-Eb-F# 

 

Somit kann dieses Dreiklangspaar gleich wie die harmonische Dur- bzw. harmonische Moll-

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-moll-g-dur-suche-tonales-zentrum/s-Shffo
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Tonleiter eingesetzt werden (links die Mºglichkeiten wie bei harm. Dur; rechts die 

Mºglichkeiten wie bei harm. Moll): 

- Cmȹ7#11    Cm7#11 

- D13b9    D7b9b13 

- Ebȹ7#5#9#11   Ebȹ7#9#11 

- (F#ʦ7)    F#6b9#9#5#11 

- Gȹ7b6    Gmȹ7b6 

- Aß7nat.9nat13   Aß7nat.9 

- B7b9#9b13    Bbȹ7#5 

 

Ebenfalls wªre es mºglich, dieses Dreiklangspaar ¿ber den Akkord F#13b9#9#11#5 einzusetzen. 

Weiters kann die Hexatonik laut Bergonzi aber noch bei folgenden Akkorden eingesetzt werden: 

- Am7 

- F#ß7 

- F7 

- Ab7 

(Bergonzi, 2006, S. 219) 

 

Akkordfolgen: 

Bergonzi zeigt Mºglichkeiten dieses Dreiklangspaar ¿ber II-V Verbindungen in Moll und Dur 

anzuwenden. ¦ber Dm7 ï G7  verwendet er das Dreiklangspaar Dm / Eȹ. Dabei f¿hrt er f¿r 

G7 noch die weiteren Mºglichkeiten Abm / Bbȹ und Fm / Gȹ an. Bei Dß7 ï G7b9 verwendet 

Bergonzi das Dreiklangspaar Fm / Gȹ und erwªhnt beim Dominantakkord zusªtzlich die 

Mºglichkeit Abm / Bbȹ (Bergonzi, 2006, S. 240f). 

 

Durch das Experiment in 3.27.2 habe ich festgestellt, dass dieses Dreiklangspaar einen sehr 

bluesartigen Charakter aufweist. Dies ist wohl dadurch zu erklªren, dass die in der Hexatonik 

vorkommenden Tºne b3, #11 und 5 auch Teil der Blues-Tonleiter sind. Folglich kann man diese 

Hexatonik gleich wie die Blues-Tonleiter einsetzen. Ich persºnlich bevorzuge dabei aber die 

Ăechteñ Blues-Tonleiter, die ebenfalls eine Hexatonik ist (siehe Kapitel 3.44). 
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3.28 Dur-Moll im groÇen Septimabstand  

Einf¿hrung  

Nun wird das durch einen Dur- und einem Moll-Dreiklang im groÇen Septimabstand gebildete 

Dreiklangspaar besprochen. Hierbei verwende ich aber die Sichtweise Moll-Dur im 

Halbtonabstand (kleineres Intervall). Die Kombination der Dreiklªnge Cm und Dbȹ ergibt 

folgende Hexatonik: C-Db-Eb-F-G-Ab (Abb. 58). 

Abb. 58: Cm / Dbȹ Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Gm und Abȹ 

verwendet (klingend Fm / Gbȹ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/g-moll-ab-dur-suche-tonales-zentrum/s-JiwQv 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Gm, Ab-Dur, Cm. Die Ansicht wechselt oft. 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Dß7b9b13 

 

Vergleich und Bewertung: Nachdem diese Hexatonik Teil der Dur-Tonleiter ist, werden schon 

beim aktiven Spielen deren verschiedene Anwendungsmºglichkeiten offensichtlich. Am 

ehesten hat sie f¿r mich aber einen mollartigen Charakter. Das liegt vermutlich an der 

Anordnung, sowie dem Abstand der beiden Dreiklªnge (der Moll-Dreiklang ist der untere, der 

Dur-Dreiklang liegt einen Halbton dar¿ber). Der Halbtonschritt ansich f¿hrt zu dieser dunklen 

Charaktereigenschaft. Beim Hºren hatte ich einen starken Bezug zu Dß7b9b13, also einem 

lokrischen Sound. 

 

Anwendungen  

Dieses Dreiklangspaar kann auf der III. und IV. Stufe der Dur-Tonleiter gefunden werden: 

Hexatonik (Cm / Dbȹ):  C-Db-Eb-F-G-Ab 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/g-moll-ab-dur-suche-tonales-zentrum/s-JiwQv
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Ab Dur-Tonleiter:   Ab-Bb-C-Db-Eb-F-G 

 

Dadurch kann es ¿berall angewendet werden, wo auch die Dur-Tonleiter Verwendung findet. 

F¿r dieses Dreiklangspaar (Cm / Dbȹ) ergibt das folgende Mºglichkeiten: 

- Cm7b9b6 

- Dbȹ7#11 

- Eb7add4 

- Fm7b6 

- Gʦ7 

- Abȹ7add4 

- Bbm7 

 

Ebenfalls findet dieses Dreiklangspaar theoretisch ¿ber folgende Akkorde Anwendung: 

- Cmȹ7b9b6 

- Eb7#5 

- Fm7b6#11 

- Gß7 

- G7b9b5b13 

- Abȹ7#9 

(Bergonzi, 2006, S. 35) 

 

Durch das Experiment in 3.28.2 konnte ich einen sehr dunklen Charakter dieses 

Dreiklangspaares feststellen. Folglich w¿rde ich es hauptsªchlich bei Moll-Passagen einsetzen, 

wie zum Beispiel Cm7b9b6 und Fm7b6 (Cm / Dbȹ). Durch seine Eigenschaft bietet es sich nach 

meiner Ansicht auch bestens f¿r Soloperformance-Passagen, wie etwa einem Intro oder Outro 

eines balladesken St¿ckes, an. Bergonzi spielt dieses Dreiklangspaar sehr hªufig ¿ber 

Dominant-Sus4 Akkorde. So zeigt er auf Seite 54 ein Beispiel ¿ber einen Sus4-Blues. Dabei 

verwendet er Dm / Ebȹ ¿ber F7sus4, Gm / Abȹ ¿ber Bb7sus4 und Am / Bbȹ ¿ber C7sus4 

(Bergonzi, 2006, S. 54). 

 

3.29 Dur-Sus4 im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird die aus einem Dur- und einem Sus4-Dreiklang im Halbtonabstand 
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gebildete Hexatonik besprochen. Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Cȹ und C#sus4 resultiert 

folgende Hexatonik: C-C#-E-F#-G-G# (Abb. 59). 

Abb. 59: Cȹ / C#sus4 Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge D-Dur und 

Ebsus4 verwendet (klingend Cȹ / Dbsus4). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter 

folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-ebsus4-suche-tonales-

zentrum/s-cYvEq 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Eb bluesig mit D als Vorhalt 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Eb-Moll mit bluesigem Charakter und D als 

Vorhalt 

 

Vergleich und Bewertung: Anfangs habe ich noch versucht, die Hexatonik mit dem Ton D als 

Grundton zu betrachten und zu hºren. Sehr schnell hat sich aber Eb als tonales Zentrumen 

erwiesen, wobei D eine Art Vorhalt zum Grundton des bluesigen Eb darstellt. 

 

Anwendungen  

Dies ist wieder eine der Blues-Tonleiter sehr ªhnliche Hexatonik: 

Diese Hexatonik (Cȹ / C#sus4): C-C#-E-F#-G-G# 

C# Blues-Tonleiter:   C#-E-F#-G-G#-B 

Somit ist der einzige Unterschied, dass statt der kleinen Septim (zwischen C# und B) der Blues-

Tonleiter bei dieser Hexatonik eine groÇe Septim (zwischen C# und C) vorkommt. Trotzdem 

verliert sie nicht den bluesigen Charakter, sondern erhªlt durch die groÇe Septim eine Art 

Vorhalt bzw. Zwischendominante. F¿r mich kann diese Hexatonik fast genauso wie die Blues-

Tonleiter eingesetzt werden. Besonders spannend finde ich dieses Dreiklangspaar aber im 

Soloperformance-Kontext. 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-ebsus4-suche-tonales-zentrum/s-cYvEq
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-ebsus4-suche-tonales-zentrum/s-cYvEq
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Weitere theoretische Anwendungsmºglichkeiten wªren: 

- C7b9#11b13 

- C#mȹ7 (bluesartig) 

- G#7#5 (mit chromatischem Durchgang zwischen b7 und 1) 

- A713#9 (obwohl A nicht in der Hexatonik vorkommt; mit chromatischem Durchgang 

zwischen b7 und 1) 

 

Akkordfolgen: 

Diese Hexatonik kann, wie schon erwªhnt, im Blues-Kontext angewendet werden. So w¿rde 

ich das Dreiklangspaar Cȹ / C#sus4 ¿ber einen Blues in C# nehmen. Weiters funktioniert diese 

Hexatonik gut ¿ber einen Moll-Blues in C#. Unter folgendem Link ist meine Anwendung dieser 

Hexatonik ¿ber einen Moll-Blus in klingend Db zu hºren. Daf¿r verwende ich die Dreiklªnge 

Cȹ und Dbsus4: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/db-minor-blues/s-lt8AG 

 

3.30 Dur-Sus4 im kleinen Terzabstand 

Wie die Abbildung 60 zeigt, ergibt die Kombination eines Dur- und eines Sus4-Dreiklangs im 

kleinen Terzabstand dieselbe Tonreihe wie die Kombination aus einem Dur- und einem 

¿bermªÇigen Dreiklang im Halbtonabstand. Diese Skala wurde somit schon im Kapitel 3.17 

besprochen. 

Abb. 60: Dur-Sus4 im kleinen Terzabstand = Dur-¦bermªÇig im Halbtonabstand 

 

3.31 Dur-Sus4 im Tritonusabstand 

Einf¿hrung  

Nun zu der Hexatonik die durch einen Dur- und einen Sus4-Dreiklang im Tritonusabstand 

gebildet wird. Die Kombination der Dreiklªnge Cȹ und F#sus4 ergibt folgende Hexatonik: C-

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/db-minor-blues/s-lt8AG
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C#-E-F#-G-B (Abb. 61). 

Abb. 61: Cȹ / F#sus4 Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Dȹ und 

Absus4 verwendet (klingend Cȹ / Gbsus4). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter 

folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-absus4-suche-tonales-

zentrume/s-sk8TT 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Eb-Bluesig mit D als Leitton oder F#-Moll 

Bond-Theme (siehe unten) 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Bond-Theme in Eb-Moll ist herauszuhºren, 

allerdings nicht mehr ganz so eindeutig wie wªhrend des Spielens. 

 

Vergleich und Bewertung: Hier hat es recht lang gedauert bis ich ein tonales Zentrum 

feststellen konnte und selbst dieses ist nicht eindeutig. Trotzdem war es spannend, dass die drei 

aufeinanderfolgenden Halbtºne in diesem Fall kein Problem dargestellt, sondern mich wohin 

gef¿hrt haben, nªmlich zum Line-Klischee des Moll-Dreiklangs 5-b6-nat.6 (Bond-Theme). 

Verwendet man dieses Klischee aber nicht ganz so eindeutig, ergibt es f¿r mich einen relativ 

offenen Klang, der mich folglich nicht in eine bestimmte Richtung leitet. Bond-Theme: das 

erstmals 1962 im Film James Bond ï 007 jagt Dr. No verwendete und in weiterer Folge zum 

ber¿hmten Leitmotiv aller Bond-Filme gewordene Thema (Komp.: Monty Norman, Arr.: John 

Barry) (Burlingame, 2012, S. 18). 

 

Anwendungen  

Durch das Experiment in 3.31.2 haben sich folgende Anwendungsmºglichkeiten als f¿r mich 

am besten geeignetste herauskristallisiert (bei Cȹ / F#sus4): 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-absus4-suche-tonales-zentrume/s-sk8TT
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-absus4-suche-tonales-zentrume/s-sk8TT
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/d-dur-absus4-suche-tonales-zentrume/s-sk8TT
https://de.wikipedia.org/wiki/Monty_Norman
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- Em (mit 5-b6-nat.6) 

- C#m7 bluesartig mit C als chromatischen Vorhalt 

Dadurch kann ich diese Hexatonik am besten im Soloperformance ï Kontext anwenden. 

 

Weitere theoretische Anwendungsmºglichkeiten: 

- Cȹ7#11b9 

- D13 (obwohl D nicht vorkommt; mit chromatischem Ton zwischen b7 und 1 wie bei Bebop-

Skala) 

- Gȹ7b5add4 

 

Akkordfolgen: 

Mit Vorsicht kann es ebenso ¿ber eine II-V-I Verbindung in Dȹ und eine II-V-I Verbindung in 

Em eingesetzt werden. 

 

3.32 Dur-Sus4 im kleinen Sextabstand  

Auch diese Hexatonik kann durch die Kombination zweier anderer Dreiklªnge (Moll-Moll im 

Halbtonabstand) gebildet werden. Somit wurde sie bereits in Kapitel 3.6 besprochen. Die 

folgende Abbildung (62) soll dies veranschaulichen. 

Abb. 62: Sus4-Dur im groÇen Terzabstand = Moll-Moll im Halbtonabstand 

 

3.33 Dur-Sus4 im kleinen Septimabstand 

Einf¿hrung 

Nun wird das durch einen Dur- und einem Sus4-Dreiklang im kleinen Septimabstand gebildete 

Dreiklangspaar besprochen. Hierbei verwende ich aber die Sichtweise Sus4-Dur im 

Ganztonabstand (kleineres Intervall). Die Kombination der Dreiklªnge Bbsus4 und Cȹ ergibt 
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folgende Hexatonik: Bb-C-Eb-E-F-G (Abb. 63). 

Abb. 63: Bbsus4 / Cȹ Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Csus4 und Dȹ 

verwendet (klingend Bbsus4 / Cȹ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-d-dur-suche-tonales-zentrume/s-j4WI3 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): D7#9 Blues 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): D7#9 bluesig 

 

Vergleich und Bewertung: Von Beginn an gab es f¿r mich in diesem Fall kein Suchen eines 

tonalen Zentrums, vielmehr war ein ganz eindeutig komplettes Klangbild sofort vorhanden. 

Diesen Sound assoziiere ich also sehr stark mit dieser Hexatonik. Daher wird meine persºnliche 

Anwendung dahingehend ausgelegt sein. 

 

Anwendungen  

Die f¿r mich naheliegendste Anwendung ist jene ¿ber einen Blues oder bluesartige Passagen. 

Das wªre also beim Beispiel Bbsus4 / Cȹ ein C7#9 Akkord. Dies liegt an der  hnlichkeit dieser 

Hexatonik zur Pentatonik: 

Diese Hexatonik (Bbsus4 / Cȹ):   Bb-C-Eb-E-F-G 

Eb-Dur Pentatonik:    Eb-F-G-Bb-C 

 

Die Hexatonik beinhaltet im Vergleich zur Pentatonik also nur einen zusªtzlichen Ton (E). 

Dieses E bildet die groÇe Terz vom angenommenen Grundton C und wechselt sich gut mit dem 

Ton Eb (#9) ab, was einen typisch bluesigen Sound zur Folge hat. Daraus ergeben sich viele 

Einsatzmºglichkeiten, ¿ber deren Prioritªten individuell entschieden werden muss bzw. kann.  

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-d-dur-suche-tonales-zentrume/s-j4WI3
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-d-dur-suche-tonales-zentrume/s-j4WI3
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Weitere Anwendungsmºglichkeiten sind: 

- F7 (mit chromatischem Durchgang zwischen b7 und 1 wie bei der Bebop-Skala) 

- A7b9#9#11b13 (obwohl A nicht in der Hexatonik vorkommt) 

 

Durch die drei aufeinanderfolgenden Halbtºne (Eb-E-F) sind die theoretischen 

Anwendungsmºglichkeiten relativ beschrªnkt. Dennoch kann sie aufgrund ihres bluesigen 

Charakters nach meiner Ansicht sehr oft eingesetzt werden. 

 

Akkordfolgen: 

Wie die folgende Aufnahme zeigt, kann diese Hexatonik ¿ber eine ganze Bluesform 

angewendet werden (klingend Bbsus4 / Cȹ ¿ber C-Blues): https://soundcloud.com/robert-

unterk-fler/c-blues-in-128/s-E81o1 

 

3.34 Moll-¦bermªÇig im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird die aus einem Moll- und einem ¿bermªÇigen Dreiklang im 

Halbtonabstand gebildete Hexatonik behandelt. Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Cm und Db+ 

ergibt sich folgende Hexatonik: C-Db-Eb-F-G-A (Abb. 64). 

Abb. 64: Cm / Db+ Dreiklangspaar 

 

Diese Skala kommt auch in Nicolas Slonimskys Thesaurus of Scales and Melodic Patterns vor. 

Er nennt diese Skala die Prometheus Scale weil sie in Alexander Scriabins sinfonischer 

Dichtung Prom®th®e. Le Po¯me du feu vorkomt (Slonimsky, 1975, S. VIII). 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Cm und Db+ 

verwendet (klingend Bbm / B+). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-blues-in-128/s-E81o1
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-blues-in-128/s-E81o1
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https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-db-suche-tonales-zentrum/s-12phv 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Db 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Db 

 

Vergleich und Bewertung: Selbst nach mehrmaligem Anhºren habe ich hier meine bereits 

anfªnglich empfundene ausgeprªgte Neigung zu Db als tonalem Zentrum festgestellt. F¿r mich 

zeichnet sich dieses Dreiklangspaar durch seine hohe Ausdrucksstªrke aus und zªhlt daher ï 

auch dank seiner zahlreichen Anwendungsmºglichkeiten ï zu meinen bevorzugten 

Hexatoniken. 

 

Anwendungen  

Dieses Dreiklangspaar kann auf der zweiten und dritten Stufe der melodischen Moll-Tonleiter 

gefunden werden: 

Diese Hexatonik (Cm / Db+): C-Db-Eb-F-G-A  

Bb melodisch Moll:   Bb-C-Db-Eb-F-G-A 

Somit kann das Dreiklangspaar ¿berall eingesetzt werden, wo auch die melodische Moll-

Tonleiter Anwendung findet: 

- Cm7b9 

- Dbȹ7#11#5 

- Eb7#11 

- F7b13 

- Gß7nat.9 

- A7alt. 

- Bbmȹ7 

 

Wird die Hexatonik aber nicht von der melodischen Moll-Tonleiter abgeleitet, sondern 

verwendet als weiteren imaginªren Ton B statt Bb, so ergeben sich noch weitere theoretische 

Anwendungsmºglichkeiten: 

- Cmȹ7b9 

- Eb7#11#5 

- F7#11b13 

- G7b5b13add4 

 

Bergonzi setzt diese Hexatonik weiters ¿ber folgende Akkorde ein: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-db-suche-tonales-zentrum/s-12phv
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- Bbm7 

- C7sus4b9 

(Bergonzi, 2006, S. 275) 

 

3.35 Moll-¦bermªÇig im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird die Hexatonik, gebildet aus einem Moll- und einem Dur-Dreiklang im 

Ganztonabstand, behandelt. Die Kombination aus Cm und D+ ergibt folgende Hexatonik: C-

D-Eb-F#-G-A# (Abb. 65). 

Abb. 65: Cm / D+ Dreiklangspaar  

 

Diese Hexatonik wird in Walt Weiskopfs Intervalic Improvisation recht ausf¿hrlich besprochen 

(Weiskopf, 1995, S. 10ff). 

 

¦bungen  

Dieses Dreiklangspaar hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Em und F#+ 

verwendet (klingend Dm / E+). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/e-f-suche-tonales-zentrum-1/s-M2nkw 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Em, D+ als Vorhalt/Dominante, Das A# (Bb) 

als Blue-Note 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): E-Moll aber mit einem unruhigen Charakter 

 

Vergleich und Bewertung: Diese Hexatonik interpretiere ich am ehesten als eine Variante von 

E-Moll (klingend D-Moll). Ich habe allerdings kein besonders Ărundes Gef¿hlñ dabei und 

bevorzuge daher eher andere Dreiklangspaare. Ich denke, dass dieses Ăunrunde 

Gef¿hlñ dadurch zu erklªren ist, dass sich zwar ein Moll-Akkord mit einer Dominante 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/e-f-suche-tonales-zentrum-1/s-M2nkw
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abwechselt, es aber keine groÇe Septim als Leitton (D# bei Em) gibt, der als ¦berleitung zu 

einem auflºsendem Gef¿hl durch das E f¿hren w¿rde. 

 

Anwendungen  

Dieses Dreiklangspaar ist auf der dritten und vierten Stufe der harmonischen G-Moll Tonleiter 

zu finden (Abb. 66). Darauf st¿tzt sich auch Walt Weiskopfs Erklªrung der 

Anwendungsmºglichkeit ¿ber eine II-V-I Verbindung in Moll. Dabei verwendet er ¿ber die 

Verbindung Eß7 - A7b9 - Dm das Dreiklangspaar Gm / A+ (Weiskopf, 1995, S. 10). 

Abb. 66: G harmonisch Moll Stufendreiklªnge  

 

Wie schon das Dreiklangspaar des ersten Kapitels 3.1 kann diese Hexatonik (Cm / D+) ebenfalls 

¿ber alle von aus harmonisch Moll hergeleiteten Akkorde verwendet werden. Einige der 

wichtigsten, beziehungsweise hªufigsten davon sind: 

- Harmonisch Moll (I. Stufe). In diesem Fall: Gmȹ7b13 

- Dominantseptakkord mit b9 und b13 (V. Stufe harm. Moll). In diesem Fall: D7b9b13 

- Dur Septakkord mit #9 #11 (VI. Stufe harm. Moll). In diesem Fall: Ebȹ7#9#11 wird oft  

als Polychord geschrieben:  

 

Nat¿rlich kann das Dreiklangspaar ebenso ¿ber alle anderen Stufenakkorde der harmonischen 

Moll-Skala angewendet werden. Welche in das eigene Repertoire aufgenommen werden, 

obliegt der persºnlichen Vorliebe. 

 

Akkordfolgen: 

Wie schon erwªhnt, kann das Dreiklangspaar gut ¿ber eine II-V-I Verbindung in Moll 

verwendet werden. Die zweite Stufe (hier A) bekommt dadurch eine nat¿rliche 13 und eine 

kleine None. Die Dominante (hier D) bekommt eine kleine None und eine kleine 13. Wie schon 

die Hexatonik im Kapitel 3.1, eignet sich dieses Dreiklangspaar (Cm / D+) ebenfalls im 

modalen Kontext und insbesondere bei Kompositionen, in denen ein Dominantakkord ¿ber 

einen lªngeren Zeitraum gespielt wird. Als Beispiel kann hier wieder Caravan (Komp.: Duke 

Ellington) dienen.  
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3.36 Moll-Vermindert im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird das aus einem Moll- und einem verminderten Dreiklang im 

Ganztonabstand gebildete Dreiklangspaar besprochen. Die Kombination der Dreiklªnge Cm 

und Dʦ bildet folgende Hexatonik: C-D-Eb-F-G-Ab (Abb. 67). 

Abb. 67: Cm / Dʦ Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Ebm und Fʦ 

verwendet (klingend Dbm / Ebʦ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/eb-fdim/s-haZur 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): Bb als Dominante zu Ebm 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Ebm mit Dominate Bb7b9 

 

Vergleich und Bewertung: Auch hier deckt sich meine Meinung beim Spielen und 

darauffolgendem Anhºren. Daraus schlieÇe ich den sehr eindeutigen Charakter dieser 

Hexatonik, deren Anwendung sich f¿r mich somit am nat¿rlichsten in dieser Richtung ergibt. 

 

Anwendungen 

Dieses Dreiklangspaar kommt sowohl in der Dur-Tonleiter als auch in der harmonischen Moll-

Tonleiter vor: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/eb-fdim/s-haZur
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Abb. 68: Eb-Dur / C harm. Moll Stufendreiklªnge 

 

Die Hexatonik kann also ¿berall angewendet werden, wo diese beiden Tonleitern ebenfalls 

Verwendung finden. Mit der Erfahrung aus dem Experiment in 3.36.2 ergeben sich folgende 

prªferierte Akkorde: 

- Cm7 (aeolisch) oder - Cmȹ7 (harm. Moll) 

- G7b9b13add4 

 

Einige weitere theoretische Anwendungsmºglichkeiten sind: 

- Dß7 

- Dß7nat.9 

- Ebȹ7 

- Ebȹ7#5 

- Fm7 

- Fm7#11 

- Gm7b9b13 

- Abȹ7#11 

- Abȹ7b9 

- Bb7 (obwohl Bb nicht in der Hexatonik vorkommt) 

- B7alt. (obwohl B nicht in der Hexatonik vorkommt) 

 

Akkordfolgen: 

Die Hexatonik (das Dreiklangspaar Cm / Dʦ) kann gut ¿ber II-V-I Verbindungen angewendet 

werden. 

In Moll:  Dß7 ï G7b9b13 ï Cm 

In Dur:  Fm7 ï Bb7 - Ebȹ7 
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3.37 Moll-Vermindert im Quartabstand  

Wie die Abbildung 69 zeigt, lªsst sich auch diese Hexatonik durch ein weiteres Dreiklangspaar 

(Dur-¦bermªÇig im Ganztonabstand) bilden. Somit wurde sie schon in Kapitel 3.18 besprochen. 

Abb. 69: Moll-Vermindert im Quartabstand = Dur-¦bermªÇig im Ganztonabstand 

 

3.38 Moll-Vermindert im kleinen Sextabstand 

Die Kombination eines Moll- und eines verminderten Dreiklangs im Sextabstand ergibt 

dieselbe Hexatonik wie jene aus zwei Dur-Dreiklªngen im Halbtonabstand: 

Cm und Abʦ ergibt folgende Hexatonik:   C-D-Eb-G-Ab-B 

Gȹ und Abȹ ergibt die gleiche Hexatonik:   G-Ab-B-C-D-Eb 

Somit wurde diese Hexatonik schon im Kapitel 3.1 besprochen. In diesem Zusammenhang sei 

nochmals auf den Unterschied zwischen der Verwendung zweier Dur-Dreiklªnge im 

Halbtonabstand und der eines Moll- und verminderten Dreiklangs im Abstand einer kleinen 

Sext hinzuweisen. Ich habe mich daf¿r entschieden, jene Dreiklangspaare zu verwenden, die 

mir sowohl aus technischer Sicht als auch wegen ihrer klanglichen Komplexitªt mehr liegen. 

Diese Vorliebe ist allerdings als persºnliche Prªferenz zu sehen. 

 

3.39 Moll-Vermindert im kleinen Septimabstand 

Einf¿hrung  

Nun wird das durch einen Moll- und einem verminderten Dreiklang im kleinen Septimabstand 

gebildete Dreiklangspaar besprochen. Hierbei verwende ich aber die Sichtweise Vermindert-

Moll im Ganztonabstand (kleineres Intervall). Im Fallbeispiel der Dreiklªnge Bbʦ und Cm 

resultiert folgende Hexatonik: Bb-C-Db-Eb-E-G (Abb. 70). 
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Abb. 70: Bbʦ / Cm Hexatonik  

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des Experiments zum 

Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Dʦ und Em verwendet (klingend 

Cʦ / Dm). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/em-ddim-em-suche-tonales-zentrum/s-L6TrR 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): E7b9#9 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): E Halbton-Ganzton 

 

Vergleich und Bewertung: Beim Hºren hat sich gezeigt, dass ich dieses Dreiklangspaar ganz 

stark als Teil der Halbton-Ganzton-Skala hºre. Somit werden meine Anwendungen 

¿berwiegend darauf basieren. 

 

Anwendungen  

Diese Hexatonik kann als Teil der HT-GT ohne die beiden Tºne F# und A gesehen werden. 

Diese Hexatonik (Bbʦ / Cm):   Bb-C-Db-Eb-E-G 

HT-GT Skala in C / Eb / F# / A:  C-Db-Eb-E-F#-G-A-Bb 

Somit kann sie bei allen aus der HT-GT Skala resultierenden Akkorde gespielt werden: 

- C13b9#9 (Auch in Eb / F# / A) 

- Dbʦ7 (Auch E / G / Bb) 

 

Gleichzeitig passt sie aber theoretisch ebenso zu weiteren, mit der HT-GT Skala nicht 

kompatiblen, Akkorden: 

- Bbß7nat.9nat.13 

- Abȹ7b6 (obwohl Ab in der Hexatonik selbst nicht vorkommt) 

- F7b13 (mit chromatischem Ton zwischen b7 und 1 wie bei Bebop-Skala) 

 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/em-ddim-em-suche-tonales-zentrum/s-L6TrR
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/em-ddim-em-suche-tonales-zentrum/s-L6TrR
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3.40 Moll-Vermindert im groÇen Septimabstand 

Einf¿hrung  

Nun wird das durch einen Moll- und einem Vermindert-Dreiklang im groÇen Septimabstand 

gebildete Dreiklangspaar besprochen. Hierbei verwende ich aber die Sichtweise Vermindert-

Moll im Halbtonabstand (kleineres Intervall). Die Kombination aus Cʦ und Dbm ergibt 

folgende Hexatonik: C-Db-Eb-Fb-Gb-Ab (Abb. 71). 

Abb. 71: Cʦ / Dbm Hexatonik  

 

¦bungen  

Dieses Dreiklangspaar hat zwºlf Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des Experiments zum 

Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Eʦ und Fm verwendet (klingend 

Dʦ / Ebm). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-moll-e-dim-suche-tonales-zentrum/s-PXWpy 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): C7 als Dominante zu Fm bluesig 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Fmȹ7 mit bluesigem Charakter. 

 

Vergleich und Bewertung: Beim Spielen f¿hlt sich dieses Dreiklangspaar f¿r mich wie ein 

stªndiger Wechsel zwischen dem bluesigen tonalen Zentrum Fm und seiner Dominante C7b13 

an. Beim Anhºren bin ich eher nur beim tonalen Zentrum F geblieben. 

 

Anwendungen  

Dieses Dreiklangspaar ist sowohl in der harmonischen- als auch in der melodischen Moll-

Tonleiter zu finden: 

Diese Hexatonik (Cʦ / Dbm):  C-Db-Eb-Fb-Gb-Ab 

Db harmonisch Moll:    Db-Eb-Fb-Gb-Ab-A-C 

Db melodisch Moll:    Db-Eb-Fb-Gb-Ab-Bb-C 

Somit kann dieses Dreiklangspaar gleich wie die harmonische- bzw. melodische Moll-Tonleiter 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-moll-e-dim-suche-tonales-zentrum/s-PXWpy
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/f-moll-e-dim-suche-tonales-zentrum/s-PXWpy
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angewendet werden (links die Mºglichkeiten wie bei harm. Moll; rechts die Mºglichkeiten wie 

bei mel. Moll): 

- C13b9#9#11#5  C7alt. 

- Dbmȹ7b6   Dbmȹ7 

- Ebß7nat.13   Ebm7b9 

- Eȹ7#5   Eȹ7#11#5 

- Gbm7#11   Gb7#11 

- Ab7b9b13   Ab9b13 

- Aȹ7#9#11   Bbß7nat.9 

Einige dieser Anwendungen sind in Bergonzis Hexatonics ebenfalls zu sehen. Er gibt dabei aber 

wieder nur einige wenige Beispiele an (Bergonzi, 2006, S. 279). 

 

Durch das Experiment im vorherigen Kapitel (3.40.2) drªngt sich f¿r mich die Anwendung ¿ber 

lªngere Moll-Passagen an. Durch den Wechsel zwischen dem Moll- und dem verminderten 

Dreiklang einen Halbton darunter ergibt sich eine spannende Spannungs-Auflºsungs-

Beziehung. Somit kann diese Hexatonik auch bei einem Moll-Blues angewendet werden. 

Weiters bietet sich, meiner Meinung nach, diese Hexatonik sehr gut in Soloperformance-

Situationen an. 

 

3.41 Moll-Sus4 im Halbtonabstand 

Einf¿hrung  

Nun wird die aus einem Moll- und einem Sus4-Dreiklang im Halbtonabstand gebildete 

Hexatonik betrachtet. Hierbei ergeben Cm und Dbsus4 als Kombination folgende Hexatonik: 

C-Db-Eb-Gb-G-Ab (Abb. 72). 

Abb. 72: Cm / Dbsus4 Hexatonik  
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¦bungen  

Dieses Dreiklangspaar hat zwºlf Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des Experiments zum 

Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Gm und Absus4 verwendet 

(klingend Fm / Gbsus4). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/g-absus4-suche-tonales-zentrum/s-1vivq 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): sehr dunkles G-Moll 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): klingt f¿r mich auch beim Anhºren nach einer 

Art G-Moll. Insgesamt wirkt das Klangbild auf mich aber nicht sonderlich anziehend. 

 

Vergleich und Bewertung: Beim Anhºren hat sich hier ganz deutlich gezeigt, dass dieses 

Dreiklangspaar zwar einen f¿r mich zuordenbaren Charakter aufweist, ich aber diese Hexatonik 

als nicht sehr angenehm wahrnehme und mich somit eher auf andere Dreiklangspaare 

konzentriere. 

 

Anwendungen  

Da diese Hexatonik drei aufeinanderfolgende Halbtºne enthªlt (F#-G-Ab), passt sie nicht in das 

herkºmmliche Chord-Scale-Schema. Diese drei aufeinanderfolgenden Halbtºne lassen sich 

jedoch wie bereits erwªhnt zum Beispiel in der Bebop-Skala finden. Das Finden von 

Anwendungsmºglichkeiten lªsst sich hier am besten durch das Experiment des Suchens eines 

tonalen Zentrums vollziehen. So hat es f¿r mich einen starken und dunklen Moll-Charakter und 

kann vor allem in Soloperformances groÇe Ausdruckskraft besitzen. Sie kann aber ebenso bei 

modalen Stellen angewendet werden, deren Grundlage ein phrygischer Sound (C phrygisch bei 

Cm / Dbsus4) ist. Dadurch ist nur ein Ton der Hexatonik nicht Teil der Skala (#11). Dieser hat 

aber einen bluesigen Charakter (Blue-Note) und stºrt somit nicht. Die, meiner Ansicht nach, 

weiteren theoretischen Anwendungsmºglichkeiten sind: 

- Eb13#9add4 

- Ab7 (Bebop-Skala ohne 9 & 13) 

 

3.42 Moll-Sus4 im groÇen Terzabstand 

Einf¿hrung  

Das Besondere an dieser durch einen Moll- und einen Sus4-Dreiklang gebildeten Hexatonik ist 

ihre Darstellungsmºglichkeit durch gleich zwei weitere Dreiklangspaare (Moll-¦bermªÇig im 

Ganztonabstand, siehe Kapitel 3.37 sowie Moll-Vermindert im Quartabstand). Somit wurde 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/g-absus4-suche-tonales-zentrum/s-1vivq
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/g-absus4-suche-tonales-zentrum/s-1vivq
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diese Tonreihe schon in Kapitel 3.35 besprochen. Die folgende Abbildung (Abb. 73) soll den 

Zusammenhang dieser drei Dreiklangspaare veranschaulichen: 

Abb. 73: Moll-Sus4 im groÇen Terzabstand = Moll-¦bermªÇig im Ganztonabstand = Moll-

Vermindert im Quartabstand 

 

3.43 Moll-Sus4 im Tritonusabstand 

Einf¿hrung  

In diesem Kapitel wird die aus einem Moll- und einem Sus4-Dreiklang im Tritonusabstand 

gebildete Hexatonik besprochen. Die Kombination aus den Dreiklªngen Cm und F#sus4 ergibt 

folgende Hexatonik: C-C#-Eb-F#-G-B (Abb. 74). 

Abb. 74: Cm / F#sus4 Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des Experiments zum 

Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Cm und F#sus4 verwendet 

(klingend Bbm / Esus4). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cm-fsus4-suche-tonales-zentrum/s-zXutl 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): C-Moll-artig mit einigen Approachtºnen 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): C-Moll bluesartig 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/cm-fsus4-suche-tonales-zentrum/s-zXutl
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Vergleich und Bewertung: Mein Fazit aus dem Experiment in Kapitel 3.43.2: diese Hexatonik 

hat einen bluesigen Moll-Charakter, den ich aber f¿r mich nicht ganz klar einordnen kann. Gut 

vorstellen kann ich mir diese Skala vor allem im Kontext einer Soloperformance. 

 

Anwendungen  

Ohne bestimmten Bezug zu einem mir schon eindeutig bekannten Klangbild erºffnet mir diese 

Hexatonik, neben ein paar anderen, eine absolut neue Welt. Am ehesten kann ich mir das 

Dreiklangspaar im Zuge einer Soloperformance vorstellen. Da diese Hexatonik drei 

aufeinanderfolgende Halbtºne enthªlt, ist sie innerhalb des Chord-Scale-Systems schwer 

anwendbar. Hier ein paar Mºglichkeiten: 

- Cmȹ7b9#11 

- C#7b5add4 (mit chromatischem Durchgang zwischen b7 und 1 wie bei Bebop-Skala) 

- D13b9 (mit chromatischem Durchgang zwischen b7 und 1 wie bei Bebop-Skala) 

- Eb13#5#9 

- Emȹ7 (mit chromatischem Durchgang zwischen 5 und 6 wie bei Major-Bebop-Skala)   

- Gȹ7b5b6add4 

 

3.44 Moll-Sus4 im groÇen Sextabstand  

Einf¿hrung  

Nun wird das durch einen Moll- und einem Sus4-Dreiklang im groÇen Sextabstand gebildete 

Dreiklangspaar besprochen. Hierbei verwende ich aber die Sichtweise Sus4-Moll im kleinen 

Terzabstand (kleineres Intervall). Wie das Beispiel zeigen wird, handelt es sich hierbei um die 

Blues-Tonleiter (Abb. 75). Als Demonstration verwende ich die Dreiklªnge Csus4 und Ebm 

und erhalte durch die Kombination dieser die folgende Hexatonik: C-Eb-F-Gb-G-Bb. 

Abb. 75: Csus4 / Ebm Hexatonik 
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¦bungen 

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Bbsus4 und 

Dbm verwendet (klingend Absus4 / Bm). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter 

folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/bbsus4-db-suche-tonales-

zentrum/s-EQHIw 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): zuerst Bb dann Db dann wieder Bb 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): Bb-Blues 

 

Vergleich und Bewertung: Wªhrend beim aktiven Spielen noch eine theoretische 

Unterscheidung der verschiedenen Mºglichkeiten an tonalen Zentren logisch erschien, wurde 

ich beim Zuhºren sehr stark an die Blues-Tonleiter erinnert, wodurch das tonale Zentrum f¿r 

mich eindeutig geklªrt ist. Hoch interessant dabei war allerdings, dass sich durch die besondere 

Weise der Verwendung dieser schon so oft gehºrten und gespielten Skala ganz neue Arten des 

Umgangs mit ihr entwickelt haben. So stellt die Improvisation mit der Blues-Tonleiter als 

Kombination zweier Dreiklªnge f¿r mich eine groÇe Erweiterung meines musikalischen 

Repertoires dar. 

 

Anwendungen  

Die Anwendungsmºglichkeiten sind hier f¿r mich ganz logisch: die Blues-Tonleiter kann man 

genauso als Kombination zweier Dreiklªnge sehen. ¦berall wo die Blues-Tonleiter zur 

Anwendung kommt, kann man sie ebenso als die Kombination zweier Dreiklªnge einsetzen, 

was letztendlich zu einem ganz anderen Umgang mit ihr und damit zu vºllig neuen Wegen f¿hrt. 

 

Ans Ende der Arbeit habe ich die Transkription von John Coltranes 11383 aus dem Album Both 

Directions At Once: The Lost Album hinzugef¿gt. Die Aufnahme findet man unter folgendem 

Link: https://www.youtube.com/watch?v=q7X2X7LDFok (URL 6) 

Die Transkription ist wegen der besseren Leserlichkeit in Bb geschrieben. Der Ausgangspunkt 

ist hier die Blues-Tonleiter als Kombination eines Sus4- und eines Moll-Dreiklangs im kleinen 

Terzabstand. Im Thema verwendet Coltrane ausschlieÇlich diese Tºne. Beim Anhºren des 

Solos bekommt man den Eindruck, als wªre er eher von der Eb-Dur-Pentatonik / C-Moll- 

Pentatonik ausgegangen. Die Takte 46 bis 48 kºnnen mit der Hexatonik Abȹ / Bbȹ analysiert 

werden. Nicht der Hexatonik angehºrende Tºne habe ich mit Ă!!!ñ markiert. 

Weiters habe ich eine Version aufgenommen, bei der ich das Thema von 11383 verwende und 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/bbsus4-db-suche-tonales-zentrum/s-EQHIw
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/bbsus4-db-suche-tonales-zentrum/s-EQHIw
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/bbsus4-db-suche-tonales-zentrum/s-EQHIw
https://www.youtube.com/watch?v=q7X2X7LDFok
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dann mit der Blues-Tonleiter als Dreiklangspaar improvisiere. Hierbei verwende ich die 

Dreiklªnge Csus4 und Ebm (klingend Bbsus4 / Dbm). Die Aufnahme findet man unter 

folgendem Link: https://www.youtube.com/watch?v=NETrrgJwQgg 

 

Meine Komposition Ood! verwendet dieses (und noch ein weiteres) Dreiklangspaar ebenfalls 

als Ausgangslage. Dabei verwende ich als Intro und im A-Teil die zwei Dreiklangspaare in 

weiter Lage (Bbsus4 / Dbm). Im B-Teil verwende ich das aus zwei Moll-Dreiklªngen im 

Ganztonabstand gebildete Dreiklangspaar (Dm / Em). Die Partitur des St¿cks ist am Ende der 

Arbeit beigef¿gt. Einen Live - Mitschnitt der Komposition findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ood-live 

 

Wie schon in Kapitel 3.24 erwªhnt, verwende ich diese Hexatonik auch im B-Teil meiner 

Komposition GAGA. Hier nochmals der Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-

fler/gagahexatonics/s-Z261z 

 

3.45 Moll-Sus4 im groÇen Septimabstand 

Hier handelt es sich um eine Hexatonik, die ebenso mithilfe zweier weiterer Dreiklangspaare 

gebildet werden kann. Die Abbildung 76 veranschaulicht die zum letztendlich gleichen 

Ergebnis kommenden unterschiedlichen Kombinationen: 

Moll - Sus4 Dreiklang im groÇen Septimabstand = Sus4 - Moll Dreiklang im kleinen 

Sekundabstand = Dur - Dur Dreiklang im Halbtonabstand. Somit wurde diese Skala schon im 

Kapitel 3.1 besprochen und wird hier nicht mehr genauer erºrtert. 

Abb. 76: Sus4-Moll im Halbtonabstand = Dur-Dur im Halbtonabstand 

 

3.46 ¦bermªÇig-Sus4 im Ganztonabstand 

Einf¿hrung  

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/ood-live
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/gagahexatonics/s-Z261z
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/gagahexatonics/s-Z261z
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Nun zu dem aus einem ¿bermªÇigen- und einem Sus4-Dreiklang im Ganztonabstand gebildeten 

Dreiklangspaar. Im Fallbeispiel der Dreiklªnge C+ und Dsus4 resultiert folgende Hexatonik: 

C-D-E-G-G#-A (Abb. 77). 

Abb. 77: C+ / Dsus4 Hexatonik 

 

¦bungen  

Diese Hexatonik hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge C+ und Dsus4 

verwendet (klingend Bb+ / Csus4). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-dsus4-suche-tonales-zentrum/s-Cg4fZ 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): A-Moll (sehr stark), manchmal auch D 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): A-Moll 

 

Vergleich und Bewertung: Das Experiment zeigt hier ein sehr eindeutiges Ergebnis. So hat 

diese Hexatonik f¿r mich einen klaren Moll-Charakter. 

 

Anwendungen  

Obwohl diese Hexatonik drei aufeinanderfolgende Halbtºne hat (G-G#-A), lªsst sie sich sehr 

gut einsetzen. So ist dieses Dreiklangspaar der Blues-Tonleiter sehr ªhnlich: 

Diese Hexatonik von D gesehen:  D-E-G-G#-A-C 

D Blues-Tonleiter:    D-F-G-G#-A-C 

Somit unterscheiden sie sich nur durch einen Ton (E statt F). 

Weiters weist das Dreiklangspaar nur um einen Ton mehr als die C-Dur-Pentatonik auf (G#): 

Diese Hexatonik von C gesehen:  C-D-E-G-G#-A 

C-Dur Pentatonik:   C-D-E-G-A 

Dieser zusªtzlich Ton (G#) kann aber als im Jazz sehr ¿blicher chromatischer Durchgangston 

gesehen werden (z.B.: Bebop-Skalen). Auch mit dem A als tonalem Zentrum hat diese 

Hexatonik einen sehr bluesigen Charakter:  A-C-D-E-G-G# 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-dsus4-suche-tonales-zentrum/s-Cg4fZ
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Des Weiteren sind die Tºne ebenfalls in der C-Major Bebop-Skala enthalten: 

Diese Hexatonik von C gesehen:  C-D-E-G-G#-A 

C-Major Bebop-Skala:  C-D-E-F-G-G#-A-B 

 

Hier nun die f¿r mich naheliegendsten Anwendungsmºglichkeiten: 

- Cȹ7 

- D-Blues-Skala 

- E7#9b13add4 

- A-Moll Blues 

 

Nat¿rlich gibt es f¿r dieses Dreiklangspaar noch einige weitere Anwendungsmºglichkeiten, 

¿berall wo die Blues-Tonleiter oder Pentatonik eingesetzt werden kann. Durch mein 

Experiment der Suche eines tonalen Zentrums hat sich f¿r mich ein starker Bezug dieser 

Hexatonik zu einem Moll-Blues erschlossen. Aus diesem Grund habe ich eine Improvisation 

¿ber einen Long-Meter Moll-Blues in Am (klingend Gm) aufgenommen. Dazu habe ich das 

Dreiklangspaar C+ / Dsus4 (klingend Bb+ / Csus4) verwendet. Das Playback wurde mithilfe 

des Programms iReal Pro erstellt (URL 5). Die Aufnahme findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-dsus4-over-a-minor-long-meter-blues/s-kpPZC 

 

3.47 ¦bermªÇig-Sus4 im Tritonusabstand  

Durch den symmetrischen Aufbau des ¿bermªÇigen Dreiklangs gibt es folglich nur vier 

verschiedene ¿bermªÇige Dreiklªnge. Dadurch ergeben sich f¿r ¿bermªÇige Dreiklªnge 

beinhaltende Hexatoniken gleich mehrere Sichtweisen. Dies soll die folgende Abbildung 

erlªutern (Abb. 78). Da diese Hexatonik schon im Kapitel 3.46 erarbeitet wurde, wird sie hier 

nicht mehr behandelt. 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-dsus4-over-a-minor-long-meter-blues/s-kpPZC
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Abb. 78: Erlªuterung ¦bermªÇig-Sus4 Kombinationen 

 

3.48 ¦bermªÇig-Vermindert im kleinen Terzabstand 

Einf¿hrung  

Nun wird die aus einem ¿bermªÇigen- und einem verminderten Dreiklang im kleinen 

Terzabstand gebildete Hexatonik betrachtet. Erwªhnenswert dabei ist, dass dies zum gleichen 

Ergebnis wie die Kombination aus Vermindert-¦bermªÇig im Halbtonabstand f¿hrt (weil C+ 

die gleichen Tºne wie E+ beinhaltet). Die Kombination aus den Dreikªngen C+ und D#ʦ ergibt 

folgende Hexatonik: C-D#-E-F#-G#-A. Dies wird in der folgenden Abbildung veranschaulicht 

(Abb. 79). 

Abb. 79: C+ / D#ʦ Hexatonik 

 

¦bungen  

Dieses Dreiklangspaar hat zwºlf verschiedene Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des 

Experiments zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge C+ und D#ʦ 

verwendet (klingend Bb+ / C#ʦ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem 

Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-ddim-suche-tonales-zentrum/s-KGbG0 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): C Leitton zu C#, also G#7b9b13 zu C#m 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Hºren (passiv): C#mȹ7 

 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-ddim-suche-tonales-zentrum/s-KGbG0
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/c-ddim-suche-tonales-zentrum/s-KGbG0
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Vergleich und Bewertung: Ich hºre hier sehr stark C#mȹ7 als zentrale Tonalitªt, obwohl der 

Ton C# selbst nicht Teil der Hexatonik ist. Mein abschlieÇender Eindruck ist, dass dieses 

Dreiklangspaar vielfªltig einsetzbar ist und noch erheblichen Raum f¿r weitere Experimente 

lªsst. Somit zªhlt diese Hexatonik zu jenen, die von mir in Zukunft noch ausf¿hrlicher behandelt 

werden. 

 

Anwendungen  

Dieses Dreiklangspaar ist auf der VI. und VII. Stufe der harmonischen E-Dur-Tonleiter (Abb. 

80) sowie auf der II. und III. Stufe der harmonischen C#-Moll-Tonleiter zu finden (Abb. 81). 

Abb. 80: E-Harmonisch Dur, Stufendreiklªnge 

Abb. 81: C#-Harmonisch Moll, Stufendreiklªnge  

 

Somit kann es ¿ber alle von der harmonischen Dur- sowie der harmonischen Moll-Skala 

hergeleiteten Akkorde angewendet werden. Einige der wichtigsten bzw. hªufigsten davon sind: 

- Harmonisch Dur (I. Stufe Harm. Dur). In diesem Fall: Eȹ7b6 

- Dominantseptakkord mit b9 und nat¿rlicher 13 (V. Stufe Harm. Dur). In diesem Fall: B13b9 

- Dominantseptakkord mit b9 und b13 in diesem Fall (V. Stufe Harm. Moll): G#7b9b13 

 

Das Dreiklangspaar kann, wie bereits erwªhnt, genauso ¿ber alle anderen Stufenakkorde der 

harmonischen Dur- bzw. harmonischen Moll-Skala angewendet werden. Die Auswahl orientiert 

sich hier wieder an den persºnlichen Vorlieben. 

 

Akkordfolgen: 

Das Dreiklangspaar lªsst sich gut bei einer II-V-I Verbindung in Moll anwenden. Die zweite 

Stufe (hier D#) bekommt dadurch eine nat¿rliche 13 und eine kleine None. Die Dominante (hier 



91 

 

G#) bekommt eine kleine None und eine kleine 13. Die erste Stufe (hier C#) wªre hier ein 

C#mȹ7b6. Wie schon die Hexatonik in Kapitel 3.1 eignet sich dieses Dreiklangspaar (C+ / D#ʦ) 

ebenfalls f¿r den Einsatz im modalen Kontext und insbesondere bei lªnger anhaltenden 

Dominantakkord-Passagen. 

 

3.49 ¦bermªÇig-Vermindert im Quintabstand  

Hier gilt wieder dieselbe Erklªrung wie in Kapitel 3.47. Da der ¿bermªÇige Dreiklang eine 

symmetrische Form hat, gibt es nur vier verschiedene ¿bermªÇige Dreiklªnge. Dadurch ergeben 

sich hier ebenfalls wieder unterschiedliche Sichtweisen von durch Kombinationen mit 

¿bermªÇigen Dreiklªngen gebildeten gleichen Hexatoniken. Dies soll die folgende Abbildung 

erlªutern (Abb. 82). Somit wird diese Hexatonik nicht gesondert besprochen, da sie bereits in 

Kapitel 3.48 erarbeitet wurde. 

Abb. 82: Erlªuterung, Kombination von ¦bermªÇig - Vermindert 

 

3.50 Sus4-Vermindert im kleinen Terzabstand 

Einf¿hrung  

Nun zu der Hexatonik, die durch einen Sus4- und einem verminderten Dreiklang im kleinen 

Terzabstand gebildet wird. Die Kombination aus den Dreiklªngen Csus4 und Ebʦ ergibt 

folgende Hexatonik: C-Eb-F-F#-G-A (Abb. 83). 

Abb. 83: Csus4 / Ebʦ Hexatonik 
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¦bungen  

Dieses Dreiklangspaar besitzt zwºlf Transpositionen. Hier nun das Ergebnis des Experiments 

zum Finden des tonalen Zentrums. Hierbei habe ich die Dreiklªnge Csus4 und Ebʦ verwendet 

(klingend Bbsus4 / Dbʦ). Die dazugehºrige Audiodatei findet man unter folgendem Link: 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-ebdim-suche-tonales-zentrum/s-t543v 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (aktiv): sehr stark C-Blues 

Tonales Zentrum, gef¿hlt beim Spielen (passiv): eindeutig C-Blues 

 

Vergleich und Bewertung: Bei diesem Experiment war eine Suche nach dem tonalen Zentrum 

gar nicht mºglich, da es sich von Anfang an ganz deutlich als C-Blues herausgestellt hat. Trotz 

eines kurzzeitigen Versuchs mich aktiv zu zwingen ein anderes tonales Zentrum anzusteuern ist 

mir dies nicht gelungen. Dies lag daran, dass sich dieser forcierte Prozess sehr unnat¿rlich 

angef¿hlt hat und sich das tonale Zentrum (C-Blues) unmittelbar wieder aufgezwungen hat. 

 

Anwendungen  

Auch dieses Dreiklangspaar weist drei aufeinanderfolge Halbtºne (F-F#-G) auf. Es ist aber 

wiederum der Blues-Tonleiter sehr ªhnlich: 

Diese Hexatonik:  C-Eb-F-F#-G-A 

Bluestonleiter:   C-Eb-F-F#-G-Bb 

Somit besitzt diese Skala einen bluesigen Charakter. Dennoch ist f¿r mich persºnlich das die 

Ăechteñ Blues-Tonleiter bildende Dreiklangspaar interessanter. 

Hier nun die f¿r mich am besten passenden Anwendungsmºglichkeiten: 

- Cm7 (bluesiger Charakter) 

- Cmȹ7 (bluesiger Charakter) 

 

3.51 Sus4-Vermindert im kleinen Sextabstand  

Die Kombination des Dreiklangspaares Sus4-Vermindert im kleinen Sextabstand 

(=Vermindert-Sus4 im groÇen Terzabstand) kann, wie die folgende Abbildung (Abb. 84) zeigt, 

ebenso durch die Kombination aus einem Moll- und einem Dur-Dreiklang im Ganztonabstand 

gebildet werden. Diese Hexatonik wurde somit bereits in Kapitel 3.27 besprochen. 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/csus4-ebdim-suche-tonales-zentrum/s-t543v
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Abb. 84: Vermindert-Sus4 im groÇen Terzabstand = Moll-Dur im Ganztonabstand 

 

3.52 Sus4-Vermindert im kleinen Septimabstand  

Wie schon das Dreiklangspaar in Kapitel 3.51 f¿hrt auch die Kombination der Dreiklªnge aus 

Vermindert und Sus4 im Ganztonabstand (= Sus4-Vermindert im kleinen Septimabstand) zum 

selben Ergebnis wie die Kombination aus jeweils einem Moll- und einem Dur-Dreiklang im 

Ganztonabstand. Somit wurde diese Hexatonik ebenfalls schon in Kapitel 3.27 besprochen. 

Ebenso f¿hrt das Dreiklangspaar Vermindert-Sus4 im groÇen Terzabstand zum gleichen 

Ergebnis. Die folgende Abbildung soll dies erlªutern (Abb. 85). 

Abb. 85: Vermindert-Sus4 im Ganztonabstand = Moll-Dur im Ganztonabstand = Vermindert-

Sus4 im groÇen Terzabstand 

 

Wie bereits erwªhnt, wurden Sus2-Akkorde in dieser Arbeit nicht behandelt, da diese als 

Umkehrung von Sus4-Akkorden betrachtet werden kºnnen und somit nicht zu weiteren 

Hexatoniken f¿hren. 
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4. Fazit und Weiterf¿hrung 

 

Hexatoniken haben mein musikalisches Repertoire im Bereich der Improvisation und 

Komposition sehr erweitert. Dabei ist f¿r mich vor allem signifikant, wie der Umgang mit 

bekannten und bereits seit langem gebrªuchlichen Skalen (z.B. der Blues-Tonleiter) alternative 

Herangehensweisen fºrdert und somit neue Ideen ermºglicht, wenn sie als Dreiklangspaare 

gedacht werden. 

¦berraschend war f¿r mich, dass selbst wenn eine Hexatonik aufgrund ihrer eigentlichen 

Inkompatibilitªt innerhalb des Chord-Scale-Systems manchmal schwer Anwendung findet, sie 

trotzdem groÇen Wert besitzen kann. So entstehen des ¥fteren noch nie gehºrte Klªnge, die 

mich in neue klangliche Welten vorstoÇen lassen und mir dadurch einige Inspiration f¿r 

Kompositionen in verschiedenen Kontexten geben. Auch ist mir aufgefallen, dass man sich 

mithilfe von Hexatoniken gut von den oft einengenden ĂRegelnñ der Chord-Scale-Methode 

lºsen kann und auch durch die begrenzte Anzahl der Tºne (sechs) oft einen ¿bersichtlicheren 

ĂBaukastenñ zu Verf¿gung hat, der einen gut durch die Unendlichkeit der musikalischen 

Mºglichkeiten leiten kann. 

Obwohl ich mich nun seit geraumer Zeit mit allen Hexatoniken, sowohl analytisch als auch 

praktisch, eingehend beschªftigt habe, konnten sich bisher nur rund folgende zehn 

Dreiklangspaare organisch in mein Spiel integrieren: 

- Dur-Dur im Halbtonabstand 

- Dur-Dur im Ganztonabstand 

- Dur-Dur im Tritonusabstand 

- Dur-Moll im kleinen Terzabstand 

- ¦bermªÇig-¦bermªÇig im Halbtonabstand 

- ¦bermªÇig-¦bermªÇig im Ganztonabstand 

- Dur-¦bermªÇig im Ganztonabstand 

- Sus4-Moll im kleinen Terzabstand 

- Moll-Moll im Halbtonabstand 

- Moll-Moll im Tritonusabstand 

 

Dies zeigt auch meine Improvisation ¿ber die Ballade Blue in Green. Als Play-Along verwende 

ich hier Jamie Aebersold Vol. 50 Magic The of Miles Davis. In dieser Aebersold-Ausgabe findet 

man auch die Akkordfolgen dieses St¿cks (Aebersold, 1991, S. 5). Die Aufnahme ist unter 

folgendem Link anzuhºren: 
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https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/blueingreenhexatonics/s-dmZCO 

Weiters verwende ich einige der oben erwªhnten Hexatoniken ¿ber eine Blues - Alteration mit 

folgenden Akkorden (Abb. 86): 

Abb. 86: Akkordfolgen Blues-Play-Along (klingend) 

 

Als Play-Along verwende ich hier iReal Pro (URL 5). Die Aufnahme findet man unter 

folgendem Link: https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/blues4-hexatonic/s-aRvZy 

 

Interessanterweise handelt es sich bei meinen bevorzugten Dreiklªngen auch zu einem 

betrªchtlichen Teil um in diversen Lehrb¿chern bereits besprochene Dreiklangspaare. So findet 

man das durch zwei Dur-Dreiklªnge im Tritonusabstand gebildete Dreiklangspaar in nahezu 

jedem derartigen Werk. Um weitere Dreiklangspaare nachhaltiger in mein eigenes Spiel 

integrieren zu kºnnen, werde ich das Experiment zum Finden des tonalen Zentrums wohl noch 

mehrmals, allerdings mit etwas grºÇerem zeitlichem Abstand, durchf¿hren. Dabei wird weiters 

beachtenswert sein, ob sich die gef¿hlten tonalen Zentren geªndert haben werden. 

Bemerkenswert war f¿r mich, dass ich, trotz einer betrªchtlichen Anzahl an bereits am Markt 

befindlicher und sich diesem Thema widmender Literatur, kein Beispiel finden konnte, in der 

alle Dreiklangspaare umfassend behandelt werden. Dies ist vor allem aus pªdagogischer Sicht 

ein, wie ich finde, groÇes Sªumnis, da Hexatoniken schon spªtestens jenen, die sich im 

Bachelorstudium befinden, viel Inspiration und vor allem Ausdrucksmºglichkeiten geben 

kºnnen. So erhªlt man beim Umgang mit Dreiklangspaaren im pªdagogischen Kontext eine 

gute Alternative f¿r die Chord-Scale-Methode, wodurch sich sowohl melodische und 

rhythmische als auch kompositorische Konzepte durch Hexatoniken gut bearbeiten lassen. 

Auch im Bereich der Gehºrbildung kann ich mir das Arbeiten mit Hexatoniken gut im 

https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/blueingreenhexatonics/s-dmZCO
https://soundcloud.com/robert-unterk-fler/blues4-hexatonic/s-aRvZy
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pªdagogischen Kontext vorstellen. 

Trotz dem schon erwªhnten Fehlen umfangreicher und vollstªndiger Literatur konnte ich 

dennoch einige inspirierende Informationen in diversen Lehrb¿chern finden. So war vor allem 

jene Hexatonik, die aus zwei ¿bermªÇigen Dreiklªngen im Halbtonabstand gebildet wird, und 

welcher Mintzer den schºnen Namen scale for all occasions gibt, in einigen B¿chern zu finden 

und wurde durchaus kreativ eingesetzt. Weiter sei in diesem Zusammenhang auch Bergonzis 

Buch Inside Improvisation Series. Vol 7: Hexatonics nochmals besonders vorzuheben, welches 

nicht nur durch die betrachtliche Anzahl an behandelten Hexatoniken (16), sondern auch durch 

die Angabe einiger ¦bungen zu einer groÇen literarischen Hilfe dieser Arbeit wurde. 

 

Mit der Aufarbeitung der gesamten Materie bin ich noch lange nicht am Ziel angekommen. So 

gibt es f¿r mich vor allem im kompositorischen Bereich noch einige interessante Aspekte zu 

beleuchten. So will ich mich zuk¿nftig auch mehr auf die horizontale Ebene konzentrieren und 

Voicings bzw. mehrstimmige Linien durch Hexatoniken bilden. Dies hat sich schon bei meinen 

ersten Begegnungen mit dieser Idee ï wie bei meiner Komposition Ood! - als sehr fruchtbar 

dargestellt. Auch im pªdagogischen Bereich kºnnen die Hexatoniken noch ausgereizt werden 

und in einem praktischen Umfeld erprobt werden. So wªre es interessant zu sehen ob und 

inwieweit hexatonische Ansªtze alternative Herangehensweise f¿r Themen des alltªglichen 

Unterrichts wie Akkorde, Akkordverbindungen, Melodien aber auch rhythmische Elemente 

bieten. 

AbschlieÇend sei zu sagen, dass mich die Arbeit mit den Hexatoniken in jedem behandeltem 

Bereich ï sprich Komposition, Improvisation und pªdagogische Ansªtze, bereichert hat, aber 

noch viel Potential bietet um weitere Erkenntnisse und vor allem Inspiration zu gewinnen. 
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