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Dieser Titel einer bekannten
Jazz-Komposition des Piani-
sten und Big-Band-Leiters
Duke Ellington mag zwar et-
was provokant erscheinen,
aber das berühmte »Körn-
chen Wahrheit« läßt sich
doch darin finden. Ganz
klar wird das bei Musik-
stücken wie zum Beispiel
dem legendären »In the
Mood«: Diese Musik muß
swingen, wenn sie nicht steif
und hölzern erscheinen will.
Oberflächlich betrachtet ist
das eine genauso banale For-
derung wie etwa die, daß ein
Walzer im 3/4-Takt zu stehen
hat.
Nun ist es interessanterweise
so, daß sich in den fünf
Buchstaben S-W-I-N-G meh-
rere Bedeutungen treffen.
Einmal bezeichnet »Swing«
den Jazzstil der dreißiger
Jahre, der den demokrati-
schen Amerikanern mit
Benny Goodman sogar ei-
nen König, den »King of
Swing«, hinterlassen hat.
Zum anderen ist »swing« ein
rhythmisches Element, das
dem Jazz jene pulsierende,
vorwärtstreibende Kraft ver-
leiht, aus dem er seine Span-
nung gewinnt.
Das aber heißt: »Nicht jedes
Musikstück, das swingt,
muß auch Swing sein!«
Unter dem multikulturellen
Dach der Jazzstile findet
man unter anderem neben
dem Ragtime, dem New-Or-
leans-, Dixieland- und Chica-
go-Stil auch den Bebop und
Cool-Jazz sowie die Formen
des Hard Bop, Free-, Rock-
und Latin-Jazz, der Fusion-

Musik und natürlich auch
den schon erwähnten Swing-
Stil. Und genau dieser Stil
und einige seiner Besonder-
heiten sollen im weiteren
Verlauf dieses Artikels ein
bißchen näher betrachtet
werden.

M usik  a ls Sprache

Franz Liszt soll einmal ge-
sagt haben, Musik hätte:
». . . die Aufgabe, in einer an-
deren Sprache als der wörtli-
chen oder der malenden
oder der architektonischen,
in der Sprache der Töne von
Seele zu Seele zu reden.«

Wenn wir seine Auffassung
übernehmen und einen Mu-
sikstil als eine der vielen
Sprachen in unserer Welt be-
trachten, wäre es doch eine
verlockende Möglichkeit,
den Swing auch genau so zu
lernen wie eine Sprache. 

Wie wir als Musiker täglich
freud- oder leidvoll erleben,
existieren in dieser »Sprache
der Töne« schon seit vielen
Jahrhunderten Notierungs-
regeln, die das Aufschreiben
von Musik ermöglichen. Da-
bei hat sich im Lauf der Mu-
sikgeschichte herausgestellt,
daß bei verschiedenen Mu-
sikformen, wie zum Beispiel
Jazz und Klassik, dieselbe
Notenschrift verwendet
wird. Das bedeutet aber, daß
bestimmte Zeichen in ver-
schiedenen Musikformen
unterschiedliche Bedeutung
haben.

Der Musiker muß beim
Spielen von Noten also wis-

sen, um welche Musik es
sich handelt. Er muß, um
beim Vergleich mit der Spra-
che zu bleiben, für jeden
Musikstil die Bedeutung der
Notenschrift neu lernen. So
wie er bei jeder Sprache neu
lernen muß, wie die Buch-
staben und Worte ausgespro-
chen werden. Als Beispiel
kann man sich die unter-
schiedliche Aussprache des
Wortes »Hotel« im Deut-

schen bzw. Englischen vor-
stellen.
Noten als absolute Größe
gibt es nicht. Das würde be-
deuten, die Noten mathema-
tisch exakt zu spielen. Dabei
würde wahrscheinlich keine
sehr gefühlsintensive Musik
entstehen.
Allerdings muß man hier
vorsichtig sein. Wer schon
einmal mit MIDI, Sequen-
zern, Notationsprogrammen
oder Drumcomputern gear-
beitet hat, kennt die rasante
Entwicklung in der Hard-
und Software solcher Ma-
schinen. Durch geschickte
Programmierung können
heute Computer ein Musik-
stück so erzeugen und ab-
spielen, daß zumindest der
Eindruck von Swing ent-
stehen kann. Und das ge-
schieht wiederum durch
(allerdings manchmal kom-
plizierte) mathematische Me-
thoden.

Praxis
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Anmerkungen zur Sw ing-Stilistik

Ein k leiner »Sprachkurs«:
Sw ing in 10  M inuten?

Haben Sie, liebe/r Leser/in,
sich schon einmal eine Spra-
che ganz ohne Hören, Spre-
chen und Lernpartner per-
fekt beigebracht, einfach nur
durch das stille Lesen eines
Lehrbuchs?
Zugegeben, diese Frage be-
antwortet sich fast von
selbst. Aber es kann nicht
oft genug erwähnt werden:
». . . die Feinheiten der Aus-
sprache von Wörtern stek-
ken nicht in der Schrift, und
wir denken beim Lesen und
Sprechen auch nicht ständig
darüber nach. Wir lernen
eine Sprache und ihre Fein-
heiten Schritt für Schritt
durch Hören und Nachspre-
chen, bis sie uns in Fleisch
und Blut übergegangen ist,
wir sie beherrschen.«
Dieses Zitat aus dem sehr le-
senswerten Buch von Prof.
Joe Viera: »Grundlagen der
Jazzrhythmik« beschreibt
sehr deutlich die Problema-
tik, um die es hier geht.
Dieser Beitrag kann deshalb

auch nur eine kleine theore-
tische Annäherung an das
umfassende Phänomen des
»swing« bieten.
Er will neugierig machen auf
mehr: auf Live-Konzerte, Ra-
dio-, Fernsehsendungen oder
Kinofilme mit Swingmusik,
auf Tonträger, Bücher, Zeit-
schriften und Noten die sich
mit dieser Musikart beschäf-
tigen und natürlich auf das
eigene Musizieren in diesem
Stil.
Nicht durch Lesen, sondern
nur durch kontinuierlich in-
tensives Hören und aktives
Musizieren ist es möglich,
sich als Musiker das berühm-
te »Swing-Feeling« anzueig-
nen. Weshalb also dann
überhaupt versuchen, den
»swing« in Worte zu fassen?
Vielleicht, weil das Wissen
um bestimmte Regeln und
Eigenarten eines Musikstils
das hörende Auffassen stüt-
zen kann. Die Konzentra-
tion wird auf bestimmte Be-
reiche gelenkt und so dem



Hörenden ein »roter Faden«
geboten.
Einer der wichtigsten dieser
Bereiche ist das swingende
Spiel von mehreren zusam-
menhängenden Achtelnoten
und soll deshalb am Beispiel
des bekannten »In the
Mood« erläutert werden.

Binäre oder ternäre
Spielw eise?

Der amerikanische Arran-
geur Andy Clark hat im
Verlag C. L. Barnhouse Com-
pany eine sich eng am Glenn-
Miller-Arrangement orien-
tierende Blasorchesterausga-
be des Swing-Klassikers »In
the Mood« herausgebracht,
in der nicht nur die Tonart,
sondern auch die Saxophon-
und Trompetensoli direkt

vom Original übernommen
wurden. Sogar das notierte
d3 als Schlußton in der ersten
Trompetenstimme wurde
nicht vergessen.
Als Hinweis auf die verwen-
dete musikalische Sprache
hat Andy Clark nicht nur in
der Partitur, sondern in jeder
Instrumentalstimme neben
der Angabe »Medium swing
tempo« versucht, die Spiel-
weise zweier zusammenhän-
gender Achtelnoten von der
»klassischen« in die Swing-
Stilistik an einem Beispiel zu
übersetzen (Abbildung 1).

Diese oft gebrauchte Metho-
dik ist auch bei vielen ande-
ren Arrangements und Kom-
positionen zu finden.
Wegen dieser triolischen In-
terpretation spricht man in
der Jazztheorie auch von so-
genannten ternären Achteln:
die auf den Schlag fallenden
Achtel werden als gebundene
erste und zweite Achteltriole
und die zwischen den Schlag
fallenden Achtel als dritte
Achteltriole gespielt (Abbil-
dung 2).
Im Unterschied hierzu wer-
den gleichmäßig zu spielen-
de Achtel als binäre Achtel
bezeichnet (Abbildung 3).
Wie es bei der Sprache viele
Dialekte gibt, so werden
manchmal in Swing-Arrange-
ments anstelle von zwei Ach-
telnoten eine punktierte
Achtelnote und eine Sech-

zehntelnote notiert (Abbil-
dung 4).
Dann sollen nicht etwa drei
gebundene und eine einzelne
Sechzehntelnote gespielt
werden, sondern gemeint ist
wiederum die triolische
Spielweise, die als ternäre
Achtel bezeichnet wird (Ab-
bildung 5).

Beispiele aus Andy
Clarks Blasorchester-
arrangement von
»In the M ood«:

Die Takte 9 und 10 des 1.
Altsaxophons von »In the
Mood« sind so notiert (Ab-
bildung 6).
Gespielt werden diese Takte
aber mit ternären Achteln,
das heißt folgendermaßen
(Abbildung 7).
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Abbildung 1 : Anw eisung zur
ternären Spielw eise

Abbildung 7 : Ausführung von »In the M ood«

Abbildung 2 : N otation und Ausführung in der ternären Spielw eise

Abbildung 3 : N ota tion und Ausführung in der binären Spielw eise

Abbildung 4 :
Alternative N ota tion in der ternären Spielw eise

Abbildung 5 : Alternative N ota tion und Ausführung in der
ternären Spielw eise

Abbildung 6 : N ota tion von »In the M ood« (1 . Altsax ophon)



Zum Auffassen dieser Swing-
Stilistik kann auch der 4/4-
Takt in einen 12/8-Takt umge-
deutet werden. Dadurch er-
hält man die folgende
Schreibweise (Abbildung 8).

Auch hier muß man wieder
vorsichtig sein. Die Gram-
matik der »Swing-Sprache«
hat zwar mit dem Konzept
der ternären Achtel einen
groben Erklärungsansatz für
diesen speziellen Achtel-
Rhythmus gefunden, aber
zur jazzmäßigen Phrasierung
gehören auch eine entspre-
chende Artikulation, Klang-
farbe, Akzentuierung und
Dynamik innerhalb der Me-
lodielinie. Es kommt noch
hinzu, daß die Interpretation
von Swing-Achtelgruppen
auch vom Tempo abhängig
ist. Bei sehr schnellen Mu-
sikstücken werden die Ach-
tel immer gleichmäßiger ge-
spielt.

Nicht zu vergessen, die Aus-
nahmen von der Regel: So
werden zum Beispiel in den
letzten zehn Takten von »In
the Mood« zusammenhän-
gende Achtel von den Trom-
peten gefordert, aber jeder
Versuch, sie triolisch zu spie-
len, würde bei den Zuhörern
ein nachdenkliches Stirnrun-
zeln erzeugen (Abbildung 9).

Aber für diese Ausnahme
gibt es schon wieder eine
neue Regel: Eine Folge von
zusammenhängenden Achtel-
noten, die zu einem musika-
lischen Höhepunkt führen,
werden auch im Swing-Stil
gleichmäßig gespielt, wenn
sie mit Staccato- oder Mar-
cato-Akzenten versehen sind.
Oft wird das mit den Wor-
ten »straight«, »even« oder
»st.« sogar näher bezeichnet.

Neben der ternären Spiel-
weise zusammenhängender
Achtelnoten findet man im
Aussprachewörterbuch des
Swing unter anderem noch
viele nützliche Hinweise zur
stilgerechten Interpretation
von Synkopen.

Denn wenn Synkopen in
Swing-Kompositionen »klas-
sisch« aufgefaßt werden,
klingt die Musik oft eckig
und kantig. Unter Jazz-Mu-
sikern wird dieser »Ausspra-
chefehler« gerne mit dem

Wort »zickig« charakteri-
siert. Ein Prädikat, das nie-
mand gern auf sich beziehen
möchte.

Deshalb soll hier an der oft
verwendeten Achtel-Viertel-
Achtel-Figur der Unter-
schied zur »klassischen« In-
terpretation dargestellt wer-
den (Abbildung 10).

Die erste Achtelnote muß
im Swing lang gespielt wer-
den, die darauffolgende Vier-
telnote dafür kurz. Die zwei-
te Achtelnote wird auch
kurz gespielt, es sei denn es
folgt eine weitere rhythmi-
sche Figur.

In einem solchen Fall wird
auch die zweite Achtelnote
lang gespielt (Abbildung 11).
Synkopen, die über einen
Taktstrich gehen, werden
alle kurz gespielt (Abbildung
12).
Nicht so einfach ist auch das
wiederholte Spielen von syn-
kopierten Viertelnoten (Ab-
bildung 13).
Natürlich gibt es noch viel
mehr interessante Phrasie-
rungs- und Artikulationsde-
tails, die beim Einüben und
Aufführen einer Swing-Kom-
position beachtet werden
müssen. Da es sich bei die-

sem Beitrag aber hauptsäch-
lich um das »Neugierigma-
chen« handeln soll, möchte
ich für weitere Phrasierungs-
und Artikulationshinweise
auf die in der Literaturliste
aufgeführten Werke verwei-
sen.

»Entschuldigen Sie
bitte, w ie komme ich
denn hier zur Oper?«

Diese Frage eines ortsunkun-
digen Musikliebhabers, die
durch den zufällig vorbei-
kommenden Konzertmeister
mit dem bekannten Satz:
»Üben, üben, üben!« beant-
wortet wird, führt auch am
Ende dieses Artikels zur Er-
kenntnis, daß es keinen lu-
xuriösen, gut ausgebauten
»Königsweg« zur Swing-Stili-
stik gibt.
Aber es gibt Wegweiser. Und
je mehr wir davon kennen-
lernen, desto interessanter
kann unsere Reise werden.
Wohl wissend, daß das weite
Gebiet der Jazz-Interpreta-
tion hier nur gestreift wer-
den konnte, hoffe ich doch,
dem Leser zumindest einen
ersten kleinen Richtungs-
pfeil zur Swing-Stilistik auf-
gezeigt zu haben.
Also dann, Swing it! ■
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Abbildung 10  bis 13 : Verschiedene Synkopen in der N ota tion,
versehen mit Artikula tionszeichen, und in der Ausführung

Abbildung 8 : Umdeutung des 4/ 4-Tak tes in einen 12/ 8-Tak t

Abbildung 9 : Zusammenhängende Achtel am Ende von »In the
M ood«, die nicht triolisch gespielt w erden


