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kord-Folge der II-V-Kadenz, auf die manchmal 
eine Auflösung zur Tonika (II-V-I) folgt, oft 
aber auch nicht. Die Septakkorde auf den Ton-
leiterstufen I, II und V lassen sich mittels Terz-
schichtung unter Verwendung der Töne der 
Ausgangstonleiter ermitteln:

Notenbeispiel 1: Ableitung der Septakkordtypen 
von II-V-Kadenzen von einer Dur- und einer 

Molltonleiter. 

Auf der V. Stufe muss jedoch auch innerhalb 
einer Moll-Tonleiter ein Dominantseptakkord 
stehen. Er enthält per Definition die Dur-Terz 
als Leitton hin zum Grundton der Tonleiter 
(der ja in der natürlichen Molltonleiter zu-

Von Christoph Georgii

Historisch betrachtet ist Swing geprägt 
durch zunehmende Bandgrössen, sodass 
neben der Improvisation das Komponie-

ren und Arrangieren als anspruchsvolle künst-
lerische Betätigungsfelder in den Jazz Einzug 
erhielten. Als die Bigbands mit dem Eintritt der 
USA in den Zweiten Weltkrieg aus Finanz- und 
Personalgründen starben, bildeten sich kleine 
und experimentierfreudige Bandbesetzungen 
aus meist Afroamerikanern, die sich von der 
überhandgenommenen Kommerzialität des 
Swing abwandten, sich an ein Publikum aus 
«Aussteigern» aus dem «American Way of Life» 
wandten und die Wende hin zum modernen 
Jazz befeuerten. Diese Wende erfolgte aber auf 
der musikalischen Basis des Swings, und so ge-
hören seine charakteristischen Merkmale zur 
allgemeinen DNA des Jazz.

II-V-I-Kadenzen
Swing- und Jazz-Harmonik basiert auf Sept-
akkorden, und besonders typisch ist die Ak-

POPULARMUSIKALISCHE LIEDBEGLEITUNG IV:
ALL THAT JAZZ

In der letzten Folge haben 
wir uns mit den Grundla-
gen des Blues beschäftigt. 
Nun wenden wir uns 
ausgehend vom Blues dem 
Swing zu.
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nächst nicht enthalten ist). Ob sich eine II-V-
Kadenz in einem Moll- oder Durkontext be-
findet, kann man daher vor allem am Akkord 
auf der 2. Stufe erkennen.

Das folgende Akkordschema zeigt ein mit II-
V-I-Kadenzen jazztypisch angereichtes Blues-
Schema: Die II-V-I-Kadenzen führen jeweils 
zu verschiedenen Stufenakkorden der D-Moll-
Tonleiter hin:

Notenbeispiel 2: Jazziges Blues-Schema in 
D-Moll

Walking Bass
Zum Swing-Rhythmus gehört neben einer 
prinzipiell ternär interpretierten Achtel-Mi-
crotime der Walking Bass. Kennzeichen des 
Walking Bass ist eine kontinuierliche, die har-
monische Folge darstellende Bass-Bewegung 
in Viertelnotenwerten. Er wird grundsätzlich 
legato gespielt. Ein Walking Bass kann nach 
folgenden Regeln improvisiert werden: Bei 
jedem Akkordwechsel erklingt der Grund- 
bzw. Basston auf Zählzeit 1. Der nächste 
Grundton wird über eine chromatische (oder – 
etwas weniger interessant – diatonische) 
Nebennote von oben oder unten angesteuert. 
Sind noch mehr Viertelton-Positionen im Takt 
zu füllen, so können Dreiklangstöne oder Ton-
leiterausschnitte Verwendung finden. Ich su-
che mir eine Basslinie, die möglichst bequem 
im Pedal zu spielen ist:

Notenbeispiel 3: Walking Bass

Solche Basslinien werden in schnelleren Tem-
pi gegebenenfalls zu anspruchsvoll auf dem 
Orgelpedal. Der legendäre Hammondorganist 
Jimmy Smith (1928–2005) spielte bei schnel-
len Stücken den Walking Bass in der linken 
Hand und doppelte im Pedal ausgewählte 
Töne zu Akzentuierungszwecken. Es ist somit 
also auch legitim, den Bass – idealerweise auf 
16-Fuss-Basis – manualiter zu spielen. Barba-
ra Dennerlein spielt atemberaubende Bassli-
nien mit nur einem Fuss, während der andere 
auf dem Volume-Pedal ruhend die Dynamik 
kontrolliert (Man suche im weltweiten Netz 
nach: «Very Hot Stuff - Barbara Dennerlein on 
Hammond 3D Organ»). Sie verwendet dabei 
aber gesampelte Bass-Klänge mit etwas an-
gepassten Sustain zur Tonverlängerung, so-
dass ein kurzes Antippen der Taste zur Erzeu-
gung eines tragfähigen Tones ausreicht.

Voicings
Der Begriff Voicing bezeichnet die Art und 
Weise, mit der eine Harmonie beziehungswei-
se ein Akkordsymbol in Abhängigkeit vom 
harmonischen Umfeld, vom Stil und vom Ins-
trument umgesetzt wird: Voicings können 
also variieren – in der Anzahl, Auswahl sowie 
der vertikalen Anordnung der einzelnen Ak-
kordtöne. Für diesen D-Moll-Swing-Blues 



– 28 –

Musik & Gottesdienst — Nr.  4/ 2025

wähle ich vierstimmige Voicings. Bei dem To-
nika-Akkord Dm treffe ich die Entscheidung, 
die grosse Sext (6) hinzuzufügen, da sie im 
stilistischen Kontext des Swing eine passen-
de Klangfarbe ist. Diesen spezifischen Voi-
cing-Sound eines Molldreiklangs mit grosser 
Sexte möchte ich nun ebenfalls bei anderen 
Akkorden unterbringen:  Em7b5 weist sowie-
so die gleiche Struktur auf: Em7b5 quasi 
identisch mit Gm6. Interessanter ist der Fall 
bei A7: Hier füge ich als sogenannte Options- 
oder Spannungstöne (engl.: Tensions) die kleine 
None (b9, Ton b, auf engl. Bb, Aussprache B 
flat) sowie die kleine Tredezime (Ton f) hinzu. 
Beide Töne entstammen der D-Moll-Tonleiter, 
sie sind daher sehr naheliegende Spannungs-
töne, die die Zugehörigkeit des Akkords zu 
dem D-Moll-Umfeld unterstreichen. Zusam-
men mit dem Terzton (cis – bzw. enharmo-
nisch verwechselt des) und dem Septton (g) 
entsteht als Voicingstruktur «Bbm6». Analog 
verfahre ich bei D7.

Akkordsymbol:
Dm	 Em7b5	 A7	 Am7b5	 D7

Voicingstruktur linke Hand: 
Dm6	 Gm6	 Bbm6	 Cm6	 Ebm6

Ist es legitim, im Kontext von A7 ein «des» statt 
ein «cis» zu denken und sogar zu notieren? Ja, 
denn eine der wichtigsten Tonleitern, die im 
Jazz im Kontext von Dominantseptakkorden 
Verwendung finden, ist die alterierte Tonleiter: 
Diese ist im Fall von A7 von Bb-melodisch-
Moll abgeleitet – mit diesem Wissen wird der 
Ton des zu einer sehr naheliegenden Schreib-
weise.

Notenbeispiel 4: Herleitung der alterierten 
Tonleiter

Blockakkorde
Wenn wir an der Orgel den Bass im Pedal 
spielen, haben wir beide Hände frei, um so-
genannte Block-akkorde zu spielen. Diese sind 
typisch für Bigband-Arrangements der Swing-
Ära: Im Jazz-Piano-Kontext werden diese Voi-
cings auch als Shearing-Voicings nach dem 
Pianisten Georg Shearing (1919–2011) be-
zeichnet, der so den Bigbandsound am Kla-
vier und in kleinen Bandbesetzung erzeugen 
wollte.
Bei Blockakkorden doppelt die linke Hand im 
Oktavabstand den obersten Ton des Voicings. 
Zusätzlich sorgt sie mittels Vorschlagsnoten 
für Dirty Tones.

Notenbeispiel 5: Improvisation mit  
Blockakkorden

Liedbegleitung: Die ganze Welt hast du 
uns überlassen
Im Stammteil des (deutschen) Evangelischen 
Gesangbuches ist ein 12-taktiger Blues ent-
halten: Die ganze Welt hast du uns überlassen 
(EG 360, Melodie II)1. Vermutlich aus Platz-
gründen wurde zwar der 12. Takt gestrichen – 
den ergänzen wir natürlich. Leider ist auch 
die Notation im EG recht unübersichtlich ge-
raten: Jedes Tönchen darf ein oder sogar zwei 
eigene Fähnchen schwenken. Fähnchen-
schwenkerei mag zu einer Fussball-WM oder 
in Gottesdiensten charismatischer Freikirchen 
ganz nett sein, beim Notenschreiben bevor-



– 29 –

Musik & Gottesdienst — Nr.  4/ 2025

Mit den oben besprochenen Voicings begleite 
ich die Melodie mit der linken Hand, hier auf 
einem anderen Manual. Dies geschieht impro-
visatorisch mittels Varianz insbesondere in 
der Rhythmik. Diese Art der improvisierten 
akkordischen Begleitung wird Comping ge-
nannt. Beim Kehrvers setze ich die Blockak-
kord-Technik ein:
 

zuge ich jedoch Klarheit und Übersichtlich-
keit durch Balkensetzung. 

Notenbeispiel 6: Übersichtliche Notation

1 � Leider ist dieses Lied in keinem unserer Gesangbü-
cher abgedruckt. Dennoch bietet es sich an, 
zusammen mit der «neuen» Stilistik auch ein neues 
passendes Lied zu lernen.
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Notenbeispiel 7: Die ganze Welt hast du uns überlassen


