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Im Ubrigen liegt der Verfasser daran festzuhalten, dass jedes Mal, wenn eine mannliche
Form erwahnt wird, diese illustrativen Charakter hat und fir Frauen und Manner glei-

chermalden gilt.



BEGRIFFSDEFINITIONEN

Nachfolgend werden musikspezifische Fachausdriicke, welche in der vorliegenden
Arbeit vorausgesetzt werden, definiert bzw. erlautert. Die Fachtermini sind dabei alpha-

betisch geordnet und sollen eine Orientierungshilfe flr den Leser sein.
A

Arrangement

Darunter versteht man Orchesterfassung eines musikalischen Themas bzw. Musikstu-
ckes. Die Entwicklung des Arrangements steht im Zusammenhang mit der Erweiterung
der klassischen Jazzband zur Big-Band Besetzungen, die eine festgelegte Anordnung
der verschiedenen Stimmen verlangt. Seine Aufgabe ist die instrumentale Begleitung

von Solisten und deren orchestrale Einrahmung vor, wahrend und nach den Soli.

Beantwortung/Response

ist Teil des Wechselspiels im Klassischen Jazz. Die Mehrstimmigkeit dieses Stils be-
steht aus der Anrufung (Call) von Trompete (Stimme) und der Beantwortung von Kilari-
nette und Posaune (Chor).Es ist ein Weiterentwickeln oder ein Nach-spielen-singen von

bestimmten Phrasen.

Beat
ist ein Grundschlag, bedeutet im Jazz die Zahlzeit im Takt, der zentrale Faktor des

rhythmischen Geschehens. Four Beat ist gleichmaliges Anschlagen aller vier Zeiten

' Alfons Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. R6th, Kassel/Eisenach, 1958; Karel Krautgart-

ner, Instrumentation und Tanz im Jazzorchester, Panton, Praha, 1961



des Grundmetrums. Two Beat bedeutet Akzentuierung der ersten und dritten Taktzeit
im Takt.

Blues Formel
besteht folglich primar aus einer harmonischen Folge mit 8, 12, 16 oder

mehr Takten. ?

Blue Notes

Im Jazz sind aus der afrikanischen Musik hervorgegangen, bei deren Tonleiter die 2.-
3.und 6.-7.Tonschritte niedriger sind als die entsprechenden europaischen. Blue Notes
werden die auf erniedrigten 3. 5. und 7.Stufe der Tonleiter auftretenden charakteristi-
schen Toéne genannt, sind auch in schottischen und irischen Volksliedern teilweise

vorhanden.

Break

(Unterbrechung) ist eine gewohnlich zweitaktige Solophrase eines Solisten, wahrend
der das Ubrige Ensemble meistens schweigt.

Dabei wird der Beat kurzzeitig aufgehoben, es entsteht dabei eine rhythmische Abwei-

chung, die den Hérer verwirrt und dadurch erregend wirkt. Takten. ®

Bridge
(Briicke- Uberleitung) ist entweder eine harmonische Uberleitungswechsel oder Mittelteil

mit AABA Form in der Jazzthema.

2 Alfons Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Roth, Kassel/Eisenach, 1958 S.74

% Alfons Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Roth, Kassel/Eisenach, 1958S.107
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Changes

Bedeutet ein Harmoniewechsel.

Chorus
Ist eine Bezeichnung fur den Refrain und die Improvisation darUber, die einen oder

mehrere Chorusse umfassen kann.

Clusters
Nennt man eine perkussive Spielweise auf dem Klavier, mehrere Toéne mit der Faust

hauen, zugunsten des Klanges.

Double time
heil3t eine kurzzeitige Verdoppelung des Tempos, etwa wenn ein Solist im doppelten

Tempo spielt, wahrend das ubrige Ensemble das ursprungliche beibehalt.

Drive
bedeutet eine jagende, vorwartstreibende Spielweise, die durch das um ein geringes zu

frihe Anspielen von Tonen im Wert von Viertel oder Halbnoten erreicht wird.

Evergreen
In der popularen Musik ein Tanz und Gesangsschlager, der immer wieder gern gehort
und gespielt wird, auch Uber den Tageserfolg hinaus. Im Jazz heil3en solche Titel
Standards.

11



Feeling-(Geflhl)
meint die besondere emotionale Qualitdt, dem Jazz innewohnt und ohne die er nicht

moglich ist.

Fil in, Fill out

Dabei handelt es sich um zwei unterschiedliche Techniken im modernen Jazzen-
semblespiel. Beim ,Fill in“ werden besondere Akzente zwischen die Phrasen der Soli
Vortrag gesetzt. Beim ,Fill out” wird die Zeit durchgehend mit rhythmisch pointierten

Schlaggerauschen ausgefillt, dass ein Nonstop Gerausch entsteht.

Flatted fifth (verminderte Quinte)
Ist ein wichtiges Intervall im Bebop Stil. Genaugenommen handelt es sich nicht nur um

eine Verminderung der Quinte, sondern auch um eine Uberhéhung der Quarte.

G

Growl-in

werden besondere Klangeffekte genannt, die mit Hilfe von Dampfern und Zungentech-
nik auf Trompete, Posaune und Saxophon (Flatterzunge) in Nachahmung der Dirty
Tones (unsaubere Tone) erzeugt werden, z. B.. in Jungle -Stil Periode (1927-1932) von
D. Ellington.

Head-Arrangement
Ist eine vor der Auffihrung zwischen den Musikern abgesprochene Einrichtung eines

Musikstlickes ohne schriftliche Fixierung.

12



Hot Ton
Ist ein typischer Ausdruck des Jazz und bezieht sich auf die Tonbildung, also laut, hitzig

und wild. 4

Intonation
Intonation bedeutet das Anstimmen eines Instruments, um dessen Tonart und Tonhohe

anzugeben und auch die Reinheit einer instrumentalen oder vokalen Interpretation. °

Jam Session
nennt man eine Zusammenkunft von Musikern zum gemeinsamen Musizieren in zwang-

loser Form.

Keyboard

ist ein Sammelbegriff fur Tasteninstrumente aller Art.

Lydian Concept/ Lydisches System
ist von George Russel (1923-2009) geschaffenes harmonisches System.

* Dauer, Knaurs Jazz Lexikon 1957, S.152

® Dauer, Knaurs Jazz Lexikon 1957
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In Anlehnung an mittelalterliche Lydische Tonart (f-g-a-h-c-d-e-f) bildet dieses System

eine Vorstufe zum modalen Improvisieren und damit zur voélligen harmonischen Freiheit.
M

Mainstream (Hauptstrom)
verbindet in Jazz Tradition mit modernen Entwicklung. Es handelt sich hierbei um eine
zeitgendssische Variante des Swing, Bebop, Hard bop und modernen Stromungen im

Jazz.
(o]

Off Beat
ist ein zweidimensionaler gleichmafige Pulsschlag; daruber gelagerte weitere rhythmi-
sche Ablauf mit Akzenten fallt.

Phrasierung
ist im Jazz Stilkriterium, ein Bestandteil der Melodiebildung; es treten rhythmische

Verlagerungen bei ganzer Phrasenteile auf.®

5 R. Blesh; Shining Trumpets, N. York 1946,S.94f.
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Polyrhythmik-Polymetrik
sind die gleichzeitigen Verbindungen verschiedener Rhythmen in den Stimmen eines
Metrums. Stammt aus der afrikanischen Musik, hat sich besonders in der latein-

amerikanischen Musik erhalten.

Rhythmus /Bewegung/Gruppe

wird im Jazz bendtigt zur Erzeugung des

Grundmetrums. Die besteht meistens aus Klavier, Bass, Schlagzeug und

Gitarre. In lateinamerikanische Musik kommen dazu verschiedenste Percussions In-

strumente Afrikanischen Ursprungs.

Riff-Choruss

Technik ist eine Wiederholung eines melodisch wie rhythmisch pragnanten Motivs, zur
Inspiration und Intensiver Unterstutzung eines Solisten. Mehr Verwendung findet man
bei der Big Band von Count Basie, Lionel Hampton, Benny Goodman als bei der Com-

bos.

Scat-Vocal

ist eine besondere Gesangsform des Jazz, bei der zusammenhanglose und Phrasen an
Stelle eines Gesangstextes gesungen werden. Stammt urspringlich aus der afro-
amerikanischen Musik, wurde besonders bei religiosen Anlassen verwendet. Im Jazz

von Louis Armstrong eingefiihrt mit seiner Aufnahme von ,Heebies- Jeebies* 1928.”

’ Alfons Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Roth, Kassel/Eisenach, 1958
15



Sheets of Sound
Sheets of Sound (Klangflachen)ist von Jazzkritiker Ira Gitler(geb.1928) verbreitete
Ausdruck fur schnell gespielte Phrasen auf deren Stufen beliebige Akkorde gebildet

werden; deren Intervalle den Eindruck eines gleichzeitigen Erklingens erwecken. 8

Sitar

Ein Zupfinstrument aus Nordindien, hat persischen Ursprung, mit obertonreihe.

Spiritual
ist stilistisch die jlungste religiose Musikform der Neger, eine Auseinandersetzung
zwischen negerischen und europaischem. Die Berlhrung Spirituals mit New Orleans Stil

fUhrte zur Entstehung des Gospelsongs.

Stop time
Nennt man ein rhythmisches Schweigen der Rhythmusgruppe, wahrend
Solist weiter spielt. °

Swing (Schwungvoll, schwingend)
1. ist eine Bezeichnung fur die rhythmische Spannung, die durch das Aufeinandertreffen
von Beat +Off Beat entsteht. 2. ein Stilbereich des Jazz der 1930/40er Jahre. ™

Tabla

2 kleine Trommeln aus Nordindien.

8ra Gitter, Jazz Master of the 40s, Macmillan, New York, 1966

°R. Blesh,S.Trumpets,N.York,1946,S.133

' Dauer, Jazz, Schiinemann, Bremen, 1961, S.110; Joachim Wodlfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen,
1979; Ivan Polednak, Die Jazzkapitolen, SHV, Praha, 1964
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Ternares Gefuhl
heil3t, das Grund Beat regelmafig schreitet, dariber lauft eine Triolen fuhlende Off Beat;
dadurch ergibt sich eine rhythmische Verdichtung und intensivierende Zeitgefuhl des

Swing.

Timing
bedeutet die zeitlich rhythmische Koordination des musikalischen Verlaufs; Im Jazz

noch eine Komponente der Phrasierung.

Two Beat
ist ein stilistischer Eigenart des traditionellen Jazz, bei dem nur der 1.und 3. Grund-
schlag von der Bass und dem Bass-Trommel wiedergegeben werden; wahrend die

ubrigen Rhythmusinstrumente alle vier Schlage spielen.

17



1. DER KLANG DES 20. JAHRHUNDERTS

Wer Jazz beschreiben will, kommt nicht aus ohne Gegensatze. Jazz ist von Anfang an
missverstanden worden und ist von denen, die ihn horten, oft fur etwas anderes gehal-
ten. Die Missverstandnisse Uber den Jazz werden nicht zuletzt durch seine Vielfalt,
durch seinen Reichtum verursacht.

New Orleans Jazz und Bebop, Chicago und Free Jazz, der dritte Strom und Jazz- Rock,
Cool und Hardbop Jazz, Funk und Pop -Smooth- Jazz, Jazztraditionalismus oder Jazz
Creative, das ist alles verschieden und voneinander. Daflir einen gemeinsamen Nenner
~Jazz* zu finden und zu empfinden, warum alles zusammen gehort, das alles unter-

scheidet sich voneinander. Was ist also ,Jazz"“?

1.1. EINLEITUNG

Uber die Volksmusik der Afroamerikaner, deren erste Kundgebungen bis auf die Jahre
der Sklaverei zurlickgehen, wird seit etwa mehr als hundert Jahre gesprochen. Diese
Musik hat eine gewisse Zeitlang seinen Brennpunkt in New Orleans gehabt und an-
schlieRend sich in einigen groRen Stadten, vor allem in Chicago und New York blitzartig
weiterentwickelt.

Gegen Ende des 19.Jh. hat sich durch die Nachfahren der durch Sklavenhandel in die
Sudstaaten der USA verschleppten Afrikaner diese Musik Art entwickelt.

Der Jazz bildete sich in einem kulturellen Verschmelzungsprozess von Elementen der
afroamerikanischen Volksmusik wie Arbeitslieder, Blues oder Spirituals mit solchen der

europaisch-amerikanischen Marsch, Tanz und Popularmusik.

Der ursprunglich volkstimliche Jazz entwickelte sich historisch in drei Grundlinien als

Musik zur Unterhaltung und Tanz, als Ausdruck sozialen Protests und als Kunstmusik. "

B VIg. http://www.einfach-musik.de/Jazz.html

18



. Jazz ist Improvisation: improvisiert wird auf der Grundlage harmonisch-metrische
Schemata, die durch ein vorgegebenes Thema definiert sind.

Rhythmus: bezeichnend sind die aus der Verschrankung europaischen und afri-
kanischen Zeitordnung entstandenen Spannung zwischen dem Fundamental-
rhythmus und den gegen ihn gerichteten melodisch-rhythmischen Akzenten (Off-
Beat) sowie die Uberlagerung verschiedener Rhythmen (Polyrhythmik); diese
Polyrhythmik wird als Swing erlebt.

. Tonbildung: charakteristisch sind die aus der afroamerikanischen Volksmusik G-
bernommenen ,Blue Notes” (Blues), zahlreiche Formen der Ton Verschleierung
und eine an die afrikanische Musik ankntpfende Vokalisierung des Instrumental-
klanges (Hot Intonation, Growl etc.).

. Besetzungen: Melodiegruppe, zuerst bestehend aus Kornett, Trompete,Posaune
und Rhythmusgruppe bestehend aus Schlagzeug-Percussion, Bass, Gitarre ev.

Klavier, haben sich die Musikensembles bis zu Big-Band entwickelt.

Welches nun die Grundelemente des Jazz in den verschiedenen Augenblicken seiner

Geschichte sind oder gewesen sind, wird bei der Erzahlung der Entwicklungen dieser

Musik erlautert. Hier reicht es, auf einige konstante Elemente hinzuweisen, die zusam-

men mit der Improvisation der Solisten und der daraus resultierenden Vielfalt ihrer Stile

ausreichen, den Jazz zu einer besonderen Musik zu machen. Man denkt an die ausge-

pragte Tonbildung der oft heilRen, schneidenden und hammernden Tone sowie das

kraftvolle und elastische rhythmische Pulsieren.

Mit dieser Arbeit mochte ich die Teile der Geschichte des Jazz erzahlen und subjektive

Wertungen, ohne Anspruch auf Vollstandigkeit, Uber die Beitrage seiner namhaftesten

Jazzmusiker abgeben.

19



1.2. AKKULTURATION

Akkulturation ist in der Soziologie der Erwerb von Elementen aus einer fremden Kultur
durch die Trager einer gegebenen Kultur. Es ist dabei unwesentlich, ob dies freiwillig
oder unter Zwang geschieht. Im Fall eines bestehenden Machtgefalles wird jedoch die
uberlegene Gruppe allemal eine leichtere Durchsetzung von Elementen ihrer Kultur
erreichen. Andererseits kann auch eine unterlegene Minderheit die Mehrheit kulturell
beeinflussen.

Von spatestens 1618 bis zum Verbot der Sklaveneinfuhr ca. 1808 wurden Millionen von
Afrikanern - allein 4,5 Millionen bis 1785- nach Amerika verfrachtet. Sie brachten eine
ihnen selbst ebenso selbstverstandliche wie unbewusste reiche musikalische Tradition
mit. So wurden in der neu entstehenden afro-amerikanischen Musik unbewusst grund-
legende Elemente der alten afrikanischer Kultur tradiert. Die Akkulturation zwischen
kulturell verschieden Gruppierungen lauft somit auf verschiedenen Ebenen des Be-
wusstseins. Bei diesem Vorgang tritt in der Regel auch eine Veranderung der inneren
Bedeutung ein. In der Entstehungsgeschichte des Jazz kommt den Kreolen eine beson-
dere Bedeutung zu, wie u.a. das Beispiel Jelly Roll Mortons (1885-1941) zeigt; da
entstand eine Palette immer neuer Musikstile.

,FUr den Jazz bedeutet dies, dass die afrikanischen Neger europaische Instrumentation
und Harmonik Ubernommen haben, andererseits aber Elemente ihrer Kultur wie Rhyth-
mik, Melodik, Blue Notes etc. an die herrschende Schicht abgegeben haben. So ist die

gesamte internationale Popmusik ohne die Einfliisse des Jazz nicht mehr denkbar.“'?

1.3. ARBEITSLIEDER

Die wichtigsten Gattungen der afroamerikanischen Musik sind die Arbeitslieder (Work

Songs), die Spirituals, die Balladen und Blues (Kunstform).

2 W. Bernsdorf (Hg.) Woérterbuch der Soziologie, Frankfurt/M. 1972; Gerhard Kubik, Afrikanische Elemente in Jazz,
Jazz in der popularen Musik Afrikas; in Jazzforschung/jazzresearch |, 1969 Graz und Wien 1970
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Die Arbeitslieder entstammen einer alten afrikanischen Uberlieferung: der gemeinsame
Arbeit im Feld oder beim Bau, unter Gesang und Begleitung

von Trommeln oder anderen Instrumenten. ,Das wesentliche Grundgesetz des Work
Songs ist die Energie durch Musik zu erhéhen und die kérperliche Bewegung zu erleich-
tern. Die standige Folge von Spiel und Bewegungsart lenkt den Sinn von den Be-
schwernissen der Arbeit ab. Das gleichmafig rhythmische Singen und Musizieren wird
zur Scheinwirklichkeit, die Arbeit verlauft automatisch und wird unterbewusst.“'®
Arbeitsgesange (Work Songs) der Negersklaven, afrikanischen Ursprungs, wurden bei
der Arbeit solistisch oder in Gruppen gesungen. Ursprunglich war es bei der Feldarbeit
(Field Hollers), dann auch von StralRenverkaufern praktiziert (Stralen Schreie) etc.. Aus
zunachst einfachen rhythmischen Phrasen haben sich die Arbeitslieder mit der Entwick-
lung der afro-amerikanischen Musik zu geschlossenen Liedern entwickelt dem Blues.
Wahrend der Sklavenzeit dienten die Arbeitslieder auch zur Verstandigung der Sklaven

untereinander, wenn der Aufseher den Sinn des Gesagten nicht verstehen sollte.

1.31. ARCHAISCHER JASS

HeilRen die frUhesten Jazzformen, auch Marching Jass oder Street Bands genannt.
Entstanden ist er als Versuch der Nachahmung der wei3en Militarblaskapellen durch die
Neger in mehreren Sudstaaten der USA um die Mitte des 19. Jhdts. Die Musik dieser
Street Bands ist die nachste Entwicklungsstufe gegenuber den Urformen, es handelt
sich mehr um Heterophonie als Polyphonie. Aus den europaischen Melodien und
Begleitstimmen wurde spater eine afroamerikanische Form. , Eine Mehrstimmigkeits-
form, in welcher dann das Grundgesetz einander zuspielender Ruf-Antwort Prinzip
herrschte. Die verwendeten Marschmelodien werden durch die mehrfach besetzten

Melodieinstrumente linear gespielt und variiert.“™

'3 Rudi Blesh, Shining Trumpets, Da Capo, New York 1976, S.48

' Rudi Blesh, Shining Trumpets, Da Capo, New York 1976,153 ff.
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2. MINSTRELS UND RAGTIME

Die Minstrel Show war die erste eigenstandige Theaterform Amerikas und hat sich mehr
als flnfzig Jahre lang groRer Beliebtheit erfreut. Die Minstrels waren weil3e Musiker und
Sanger, ,die ihre Gesichte bemalten, primitive Instrumente spielten und eine karikieren-
de Darstellung des Negermilieus gaben. Die endgultige Form hat sich so herausgebil-
det: die Aufteilung der Vorstellung in zwei Halften, die halbkreisformige Aufstellung der
Teilnehmer, die Gesangsformen, SpaRe, Tanze und dergleichen.“'

Die klassische Zeit des Negro-Minstrels liegt zwischen 1851-1871, als zahlreiche
Minstrels-Shows den amerikanischen Kontinent bereisten. Die Bedeutung der Minstrels
liegt in der Nachahmung Negerischen Musikformen durch Weil3e, wodurch dem Ragti-
me und dem Klassischen Jazz der Weg geebnet wurde. Es gibt auch direkte Beziehun-
gen zwischen den von den spaten Minstrel-Shows verwendeten Brass Bands und dem

Archaischen Jazz.

Ragtime (rage = zerrissen) ist die Bezeichnung fir einen weiteren Instrumentalstil der
nordamerikanischen Musik.

In seiner Entstehungsform um 1891 - Banjo und Pianospiel - ist der Ragtime ein Gegen-
stick zum Jazzstil. Wahrend der Jazz Stil auf den Uberlieferten Mitteln fur Melodie und
Form, Tonalitdt und Ausdruck der sudlichen Negervolksmusik baut, grindet sich der
Ragtime auf die melodischen, formalen, tonalen und ausdrucksmaRigen Stilmittel der
nordlichen Negervolksmusik. Diesen Namen erhielt er erst im Jahre 1897 und weil seine
Melodik genau festgelegt ist, begegnet man hier die erste komponierte Instrumentalmu-
sik der nordamerikanischen Neger. Die besondere Eigentumlichkeit des Ragtime ist in
der Synkopierung des von der rechten Hand angeschlagenen Rhythmus zu suchen,
wahrend die linke Hand des Pianisten fur eine Begleitung in nicht synkopiertem Zwei-

vierteltakt sorgt.

15 Alfons Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Réth Verlag, Kassel/Eisenach, 1958, S.112f.
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,Die Improvisation, als elementare technische Basis des Jazz, ist hier vollig ausgeschal-
tet und es gibt keine Blue Notes.“"® Der Kritiker Rudi Blesh schreibt in seinem Buch:
»ocott Joplin (1868-1917) war der erste grole Klassiker des Ragtime Piano. Sein
grolter Erfolg war der ,Maple Leaf Rag“ (1899) und die Komposition ,The Entertainer*
hat in den sechziger Jahren eine Wiederentdeckung des klassischen Ragtime eingelei-

tet."”

2.1. DAMALS IN NEwW ORLEANS

New Orleans wurde 1718 gegrundet und war urspringlich ein franzdsisches Stadtchen,
aber im Jahre 1803 verkaufte Napoleon das Land Louisiana an die Vereinigten Staaten.
Damals war New Orleans recht klein und hatte etwa 11.000 Einwohner, die weil3en
Siedler, Kreolen und Neger. Im neunzehnten Jahrhundert wuchs die Bevolkerung der
Stadt enorm, der Handel entwickelte sich und alles veranderte sich allmahlich.

Neben Weillen und Schwarzen gab es eine Zwischenklasse, die der farbigen Kreolen.
Das waren die Kinder der Verbindungen zwischen wei3en Herren und ihren Negerskla-
vinnen. Durch das Testament des Vaters waren diese Kinder freigelassen worden, oder
es waren Abkdmmlinge solcher Freigelassenen. So ist die Stadt am Mississippi-Delta
ein Schmelztiegel ungleicher Kulturen geworden.

New Orleans wurde aufgrund seiner geographischen Lage und seiner wechselvollen
Geschichte zum wichtigsten Ausgangspunkt fur jene Neger Volksmusik, die spater den
Namen Jazz erhalten sollte. In dieser Umgebung entstand aus der negerischen Folklore
und der weilten Musik der Marsch-Kapellen eine neue Form der Unterhaltungsmusik,
die zunachst von den Negern zum Marschieren, Tanzen, bei Festen und auch bei

Begrabnissen gespielt und bald von Weillen nachgeahmt wurde.

6 Alfons Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Roth Verlag, Kassel/Eisenach, 1958,
S.112f.S.110ff.
' Rudi Blesh/Harriet Janis, They All Played Ragtime, Oak Publcations, New York 1971
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Nach dem 1.Weltkrieg erlebt der New Orleans Jazz zwischen 1923-1929 in Chicago
seine zweite Blutezeit.

Die klassische Standardbesetzung des New Orleans Jazzstill besteht aus Kornett bzw.
Trompete, Posaune, Klarinette, Banjo bzw. Gitarre, Tuba bzw. Kontrabass und Schlag-
zeug. Das Kornett wird um 1928 von der Trompete abgeldst, deren hellerer Ton sich
besser von den anderen Melodie-instrumenten abhebt und daher als Leadstimme
wesentlich geeigneter ist. Etwa gleichzeitig wird die Tuba bzw. Sousaphon vom Kontra-
bass verdrangt, der rhythmisch beweglicher und solistisch Uberlegen ist, was sich spater
in Chicago Still und Swing als vorteilhaft erweisen sollte.

In der Melodiegruppe hat das Kornett die fihrende Stimme, es Ubernimmt die Funktion
des Anrufenden (Call), wahrend Posaune und Klarinette die Beantwortungsfunktion
haben (Response). Die Posaune spielt dabei meist eine Bassstimme zum Kornett, die
Klarinette erzeugt eine Uber der Leadstimme liegende Diskant Stimme, wobei sie dabei
die grofdte Freiheit hat. Alle Stimmen jedoch nehmen Bezug aufeinander in einem
Beantwortenden Sinn (Ruf - Antwort Prinzip). '®

In der Rhythmusgruppe markiert das Schlagzeug mit der Basstrommel die Hauptzahlzeit
1. und 3. Two-beat oder alle 4 Schlage gleichmaliig.

Die Begleitung ubernimmt die kleine Trommel ohne Hi-Hat oder Beckenteller wie in den
spateren Stilen. Durch die Akzentuierung der schwachen Zahlzeiten 2. und 4. Banjo
bzw. Klavier und Tuba geben die harmonisch-metrische Grundlage durch Anspielen von

Grundton, Terz und Quinte der Harmonien bzw. der vollen Akkorde.™

2.2. CHICAGO

In Chicago entstand daraus in den zwanziger Jahren durch die erneute Berihrung mit
dem New Orleans-Stil eine Spielart des Jazz, fur die der franzosische Jazzforscher
Hugues Panassie spater den Ausdruck Chicago Stil in dem Buch ,Le Jazz Hot" festge-

stellt hat; Paris 1934. Strenggenommen ist der Chicago-Stil eine Variation des New

18 VIg. Jurgen Wolfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen, 1979, S. 175f.
¥ vlg. Jiirgen Wélfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen, 1979, S. 176
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Orleans-Stil und Ubergang vom traditionellen Jazz zum weiflen Swing Stil-Dixieland. Mit
der Kapelle Original Dixieland Jazz Band begann 1917 das Zeitalter des Dixieland Stil
und u. a. einem typischem Stlick Tiger Rag.

Chicago Stil wurde also aus dem Versuch einiger junger weil3er Schuler der Austin High
School Gang geboren. Die Musik der wei3en Bands wie Original Dixieland Jass Band
mit Nick La Rocca (1889-1961), und der New Orleans Rhythm Kings mit Paul Mares
(1900-1949) wurde imitiert. ,So entwickelten sie die Solofolge, solistische Passagen in
freier Stimmenerfindung, die nur von der Rhythmusgruppe begleitet werden und auf
Klarinettist und Arrangeur Frank Teschemacher (1906-1932) zuriickgehen sollen.?°

wEinflussreich war auch der New Orleans-Stil, da viele Musiker auf der Chicagoer
Sudseite, u.a. J. King Oliver und Louis Armstrong zu héren waren.

Der Unterschied zum New Orleans bzw. Dixieland Stil ist folgender: Kollektivimprovisati-
on Uber den Harmonien eines Themas und nicht Uber dessen Melodie. Dieses Kollektiv-
spiel wird nur am Anfang und Schluss eines Stuckes praktiziert, dazwischen I0sen sich
die einzelnen Solisten in der Reihenfolge der Chorusse ab. Bei der Tongebung wird
haufig auf Hot-Elemente zugunsten eines sauberen Tones verzichtet. In der Instrumen-
tierung wird die Posaune durch das Tenor und C- Melody Saxophon ersetzt, spater tritt

immer haufiger statt C Saxophon, Es Saxophon zusatzlich hinzu.“?'

Nick La Rocca: TIGER RAG

Der "Tiger Rag" ist auf alle Falle eine der popularsten Nummern im alten Jazz. Ob die
Komposition wirklich von Nick La Rocca stammt, ist nicht ganz sicher. Zweifelsohne hat
dies die Anfange des Jazz beeinflusst. Manche behaupten sogar LaRocca und seine

Band waren die ,Creators of Jazz*. %2

2 Eddie Condon, Jazz, wir nannten es Musik, Nymphenburger, Miinchen, 1960 Miinchen, S.22f.
Carl G. Herzog zu Mecklenburg, Stilformen des Jazz, Universal Edition, Wien, 1973

2! Jirgen Wélfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen, 1979, S.54f

%2 http://de.wikipedia.org/wiki/Nick LaRocca
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LP: hat funf verschiedene Themen: AB -CD und E. Das Thema A wird fast in Unisono
vorgetragen, das Thema B wird in eine Art Stop-Time Technik gespielt. Die Klarinette
lauft als Soloinstrument nicht weiter, sondern setzt zwischen den einzelnen Akkord-
schlagen mit synkopierten Auftaktakzenten ein. Das Thema C steht in dem Quarten
Tonart F-Dur und ist zweiteilig. Der erste Teil wird harmonisch gespielt mit einfachen
Breaks der Klarinette, in zweitem Teil entfaltet sich das Melodiegruppe erstmals zu
freiem polyphonem Spiel. Das zueinander fugen der Improvisationsmelodien geschieht
hier auf obligatorische Art. Die gleiche Spieltechnik ist im darauf folgenden Thema D zu
beobachten. Thema E im dritten Teil bestreitet das Trio. Es umfasst zweiunddreil3ig
Takte, steht in B-Dur und wird insgesamt viermal gespielt. ,Beim drittenmal nach einem
lautmalerischen Solo, kommt die Stelle, an der wieder die Posaune das Grollen des
Tigers nachahmt.

.Beim letzten Male erscheint das Trio als abschlieRende Kollektivimprovisation des
Ensembles.“®

Tiger Rag hat die typische Marschform wie die meisten Ragtime Sticke und wurde bis
heute von vielen Solisten wie L. Armstrong, B. Beiderbecke Charlie Parker harmonisch

immer aufs Neue interpretiert. 2

2.3. NEwW YORK

1614 von hollandischen Kaufleuten als Neu-Amsterdam gegriindet, wird nicht direkt mit
einem bestimmten Stil in Verbindung gebracht. Die Stadt ist jedoch ein Katalysator, von

dem seit den zwanziger Jahren des 20.Jhs.die Jazzentwicklung ihren Anfang nahm.

Obwohl in Chicago entstanden, entfaltete sich der Chicago-Stil in der zweiten Halfte der

zwanziger Jahre dann in New York als New York Dixieland- Stil. Negroide Elemente

3 Alfons M. Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Roth Verlag, Kassel/Eisenbach, 1958,
S.115
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spielten eine geringere Rolle, das abendlandische Schonheitsideal stand im Vorder-
grund. Getragen wurde dieser Stil von Musikerpersonlichkeiten wie Trompeter Red
Nichols (1905-1965), Violine Spieler Joe Venutti und von den Solisten des ersten ,sinfo-
nischen Jazz-Orchesters® Paul Whiteman. (1890-1967)

Der bedeutendste und pragende Solist war der sehr jung verstorbene und fur damalige
Zeit harmonisch progressive Trompeter Bix Beiderbecke(1903-1931). ,Seine melodi-
sche Phrasen sind oft von einer unnachahmlichen Pragnanz; sie haben aber keine off
Beat Technik, sondern einfache Synkopierung oder akzentuieren auf dem ,Beat®-
punktierte Rhythmus.“®

Seine Wolverine Orchestra war die Hauptgruppe der Chicago Schule und wurde 1923
gegrundet. lhre Strukturformen sind figurative Ausziehrungen der Grundmelodie, abend-
landische Tonsicherheit mit gewissen rhythmischen Wendungen durchsetzt. Besonders
ausgepragt ist im Spiel der Wolverines die Rolle der Harmonik. ,, Der einzelne Musiker
kann seine Individualitat mehr entfalten und haufiger als Solist hervortreten. Wichtigkeit
des Arrangements und die neue Grof3e Rolle des Tenorsaxophons wird charakteristisch
fiir den Klang der Gruppe.“?® Sie bewirkten das Erscheinen einer Sentimentalitit und
aulderten sich vor allem in alterierter und chromatischer Harmonik. Die melodischen
Instrumente erzeugen einen charakteristischen punktierten Rhythmus und Phrasie-
rungstechnik, die auf dem geraden Weg in das Spiel der Dixielands Gruppen ging und
schlieRlich in den Swing Ara gelangte. , An die Stelle der rauen Polyphonie von Trompe-
te, Klarinette und Posaune, tritt sehr viel haufiger das gesetzte Arrangement fur die

Melodiegruppe, in der jetzt das Tenorsaxophon immer mehr und mehr vorschmeckt.“?’

% Alfons M. Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Roth Verlag, Kassel/Eisenbach, 1958,
S.122
% \W. Burkhardt (1928) in: Die Story des Jazz, J. E. Berendt, D. Verlagsanstalt, Stuttgart 1975, S.60.
2 W. Burkhardt, in: Die Story des Jazz, J. E. Berendt, D. Verlagsanstalt, Stuttgart 1975, S. 61.
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3. BLUES

,Der Blues ist eine amerikanische Musik- und Versform ohne direkte europaische und
afrikanische Vorlaufer. Mit anderen Worten: Er ist eine Mischung aus beiden Traditio-
nen“. %

Ist urspringlich die volkstimliche weltliche Gesangsform der nordamerikanischen Neger
und besteht folglich primar aus einer kurzen harmonischer Folge, der sogenannten
Bluesformel. Er ist die einzige originelle Form, die der Jazz hervorgebracht hat, meis-
tens namlich zwolf Takte in drei viertaktigen Phrasen(AAB). Die erste Phrase macht
eine Ansage, zweite Phrase wiederholt die Anrufung und die dritte Phrase gibt eine
Antwort darauf. Es bleibt dabei ihr Grundstufenfolgencharakter bewahrt, es erscheinen
zuerst nur Grundakkorde ohne Umkehrungen und Alterationen.

Stufen und Akkorde in C- Dur Beispiel: 1= C, ll=C,llI= C,Iv=C7,5=F, 6=F7, 7= C,
8=C, 9= G7 ,10=F G7,11=C, 12 =C.

Der Blues lebte von Veranderungen und in der Praxis schaffte man Abwechslung durch
Erweiterungen, Reduktion und harmonische Substitution des Motives.

Dadurch kann man der Bluesthema mit 8, 12, 16, 20 oder 24 taktige Form des Blues
feststellen. Unverzichtbar sind die ,Blue Notes” die infolge der bekannten Verflachung
der Terz, Quint und Septime, also mit kleiner Terz, kleiner Septime vervollstandigt sich
die Skala damit zur Bluestonleiter. Die Intervalle zu verkleinern, weist nicht nach Euro-
pa, sondern nach Afrika. Die afrikanische Musiker und Sanger lieben es, ganze Skalen

und jeden einzelnen Ton tiefer, flacher zu machen.

Seiner melodischen Gestalt nach ist der Blues zwar als unbegleiteter Gesang entstan-
den, im Laufe seiner Entwicklung aber immer mehr zu einem begleiteten Sologesang
geworden. Der instrumentale Teil der Blues erweist sich frihzeitig schon als wichtiger
Teilbestand der Bluesauffiihrung.?® Sie wird bestritten entweder von einem Einzelin-

strument wie Banjo, Gitarre oder spater auch von einer Rhythmusgruppe bis Bigband

2 http://www.bluesroots.net/entstehung.htm

% Alfons M. Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Réth Verlag, Kassel/Eisenach, 1958, S. 75
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Besetzung. Die Entwicklung geht also durch Vaudeville Theatern, landliche, Mississippi
Blues bis Chicago Blues wie bei Ray Charles (1930-2004) Blues und Soul Big Band.
,Das harmonische Schema der Bluesformel ist die Grundlage, auf welcher die melodi-
sche Struktur des Blues ruht. Seine Aufgabe ist wichtig — ohne dieses Schema wirde
der Bau zusammenfallen — aber es stellt nicht das eigentlich schopferische Element des
Blues dar.“*

Eine verdienstvolle Rolle hatte William Christopher Handy (1873-1958), gespielt. Er war
ein Kornettist, Komponist und Sammler von Blues Strophen (Stanzas) und seine be-
kannteste Komposition heif3t ,St. Louis Blues®. Vielerorts wird er als ,Vater des Blues”
bezeichnet. %'

In der klassischen Periode wird der Blues von Kornett, Klarinette, Posaune, Gitarre,
Piano, Bass und Schlagzeug begleitet. Im Falle einer solchen Begleitung steht die
Melodie des Sangers einer zugleich begleitenden und beantwortenden Polyphonie der
Instrumente gegenulber. Innerhalb dieser Instrumentalpolyphonie ist das Kornett (spater
Trompete)der rufende Anfuhrer, demgegenuber Klarinette und Posaune antwortende
Aufgaben zu erfullen haben. Auch die begleitenden Instrumentalstimmen unterliegen
dann dem Blues Stimmenablauf. ,Der Blues ist im klassischen Stadium viel mehr ein
respondierend kontrapunktisches Element, welches seine Melodiestimmen vollig gleich-
berechtigt gegen die des Sangers setzt“.* Die Mutter des Klassischen, melodischen
Blues war die Gertrude Ma Rainey (1886-1933) und die Kaiserin des dramatischen
Blues nennt man die Bessie Smith (1894-1937).

Die Zeit des Blues ist vergangen, dennoch lebt er weiter in zahllosen Bigbands, Blues-
bands, sowie in unserer heutigen Musik. Denn der Blues war das erste Glied in einer

farbigen Entwicklung der Musikstile des 20.er Jahrhundert.

%0 Alfons M. Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Réth Verlag, Kassel/Eisenach, 1958, S. 73

*" http://de.wikipedia.org/wiki/W. C. Handy

%2 Alfons M. Dauer, Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. R6th Verlag, Kassel/Eisenach, 1958, S. 77
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3.1. AKKORD SYMBOLIK & IMPROVISATION

Akkordische Symbole zur Bezifferung auch komplexester Harmonien, ermodglichen
schnelle Erfassbarkeit und Lesbarkeit der akkordischen Basis einer gegebenen melodi-
schen Linie. Eine Vielzahl gehandelten Abkurzungen und Symbolzeichen sowie ver-
schiedene Kombinationen dienen hier der weiteren Differenzierungen und Alterations-

maglichkeiten in der modernen Jazzmusik.*?

3.2. IMPROVISATION

Die Improvisation ist allgemein eine freie, spontane Gestaltung eines Themas.

In Jazzmusik gilt die Improvisation geradezu als kennzeichnendes Merkmal, ist somit
eine spontane Stegreiferfindung einer Melodie. Es gibt sie als Improvisation eines
einzelnen Musikers oder gemeinsames improvisieren einer Gruppe. Dabei wird eine
gegebene Melodie auf tonale, rhythmische oder harmonische Weise verandert, und man
kann also im Jazz drei Arten der melodischen Improvisation zusammenfassen:

Die einfachste Art ist wenn man zuerst die Melodie vollstandig respektiere, die Variatio-
nen beruhen auf dem langeren oder kirzeren Aushalten mancher Noten bzw. der
Wiederholung von anderen. Bei der zweiten ist das Thema noch erkennbar, wird jedoch
durch Hinzufiagung von bestimmten Phrasen oder Weglassen von anderen umgeformt.
Bei der fortgeschrittenen Improvisation hat sich der Solist vollig von der Grundmelodie
gelést und benutzt das Harmonieschema als Improvisationsgrundlage.® Der wahre
Wert dieser Musik liegt in der individuellen Kreativitat des Kinstlers und dem einmaligen

Prozess des Improvisationsausdrucks, der Jazz heif3t.

% Abbildung 3 ,Akkord Symbolik® und 4 ,Improvisationsbasis*
% Vlg. Jirgen Wélfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen, 1979, S. 103
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3.3. HARMONISIERUNG

Am Anfang war die Musizierweise im Jazz primar melodischer Natur, die aus Zusam-
menspiel unterschiedlicher Melodielinien entstanden ist. Die Harmonie war zu dem
Zeitpunkt zunachst von sekundarer Bedeutung.

Die bewusste Verwendung des europaischen Harmonieprinzips beginnt im kreolischen
Musizieren. Das Zusammenklingen von Tonen neben Rhythmus und Melodie wird ein
Grundelement der Jazzmusik. Die Verschmelzung der Heterophon-negerischen und der
Euphonisch -kreolischen Musizierprinzipien bringt den Hohepunkt in der Entwicklung
des klassischen Jazz (King Oliver, L. Armstrong, S. Bechett (1897-1959). Damit beginnt
die Emanzipation des Jazz von einer Volksmusik zu einer zeitgendssischen Kunstform.
Die Technik der Stimmenerfindung beginnt dem arrangierten Melodieverlauf zu wei-
chen. Zunachst in der Form von Head-Arrangement bei Jelly Roll Morton (1885-1941),
weiter geférdert durch die Nachahmung des Jazz durch weiRe Musiker, in deren Bands
das Zusammenfassen der Melodieinstrumente zu harmonischen Satzen von Anfang
(iblich ist. *°

In den folgenden Jazz-Stilen bringt das Vordringen der Harmonie eine Erweiterung der
Instrumentierung mit sich und damit die Entwicklung zur Big-Band. Dort werden die
einzelnen Instrumente zu Satzen zusammengefasst und spielen in parallelen Akkordfol-
gen um die Melodie. Die solistischen Einzelstimmen sind durch die harmonische Basis
der Improvisationsgrundlage vorbestimmt.

,Im modernen Bebop-Jazzstill wird das Improvisationsverfahren sehr ausgeweitet. Unter
Erfindung einer neuen Melodie wird nicht die Grundmelodie, sondern deren Harmonie-

skelett umgestaltet.>®

% VIg. Jurgen Woélfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen 1979, S. 98f.
% vVIg. Jiirgen Wolfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen 1979, S. 98f.
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4, SWING

Der Swing, erst ab Mitte der dreiBiger Jahre des 20.Jahrhunderts so genannt, war
Gegenstand zahlloser Missverstandnisse und hatte seinen Ursprung in den USA. Aus
mehreren Stilrichtungen entstand eine neue Musikrichtung, die letztendlich lhre Popula-
ritat der Tanzbarkeit und dem vollen Klang verdankt. 3’

Die Tendenz zu grolReren Besetzungen, technische Perfektionierung, bessere Organisa-
tion der Begleitstimmen hat sich der Bedarf an mehr Arrangement durchgesetzt; damit
gilt Swing als Ubergang vom traditionellen zum modernen Jazz. Der Begriff ,Swing“
(Schwung) erscheint nach Hugues Panassié schon in J.R. Mortons Komposition ,Geor-
gia Swing“ um 1910.%®

»,An Stelle des rhythmischen Reichtums einzelner Melodien wird er im harmonischen
Satz bewusst angewendet, um eine schwebende, schwingende Spannung beim Horer
hervorzurufen. Dieser empfindet sie als einen Reiz, den er mit Leichtigkeit in eine
wippende Korperbewegung umsetzt. Die schwunghafte Wirkung des off-beat wird zum
priméaren stilistischen Prinzip, das dem Swing seinen Namen gab.“ *°

Swing wird vorwiegend ein Big Band Stil, in dem alle Instrumente zu Satzen zusam-
mengefasst werden. Man unterscheidet drei Blaser Gruppen, bestehend aus Saxopho-
nen, Trompeten, Posaunensatz- die zum Haupttrager des melodischen Geschehens
werden und die Rhythmusgruppe - Klavier, Bass, Schlagzeug, Gitarre- die fur die
Begleitung sorgt.

Es erfolgt eine Vereinigung von europaischem Klangideal und afrikanischen Hot Eigen-
schaften; die europaische Stufenharmonik wird durch afrikanische Parallelismen und die
Bluestonleiter modifiziert, die vierstimmige Blocksatztechnik ist dominierend. Das Ruf
und Antwort (Call & Response) Schema wird in die Arrangements und Improvisationen

integriert, wobei die Melodiebildung durch Variationen, Rifftechnik, Intervall Ausfillung

% http://de.wikipedia.org/wiki/Swing_(Musikrichtung)
% Juirgen Wolfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen 1979, S. 227
% Alfons M. Dauer, Der Jazz, die magische Musik, Schiinemann, Bremen 1961, S. 113.
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von Themen, durch Ausspielen von Harmonie und spontane Erfindung vorgenommen
wird. 4

In den frihen Stilen des Jazz wie New Orleans und Chicago Jazz war die Klarinette das
dominierende Holzblasinstrument und bildete neben Trompete und Posaune die Frontli-
nie der traditionellen Jazzcombo. Saxophone hatten in dieser Musik nur eine Aul3ensei-
terrolle gespielt. Mit dem Aufkommen der groReren Besetzungen in der Swing-Ara
Anfang der dreilliger Jahre begann der Siegeszug des Saxophons als Jazzinstrument.
Einer von diesen Bands war Chick Webb (1909-1939) Orchester, der im Savoy Ball-
room, (Tanzclub in Harlem) ein Engagement hatte.

,Das Savoy war Webbs Heimstatte, und hier trat er zu mancher Battle of the Bands an,
zu Big Band Wettkampfen. Einer der berihmtesten war die Battle gegen Goodman
Orchester mit Gene Krupa. Der kleine verkrippelte Chick hat gegen den Glanz umwo-
benen Klarinetten Star gewonnen.*'

~owing“ ist zuerst eine schwingende Bewegungsform, ein rhythmischer Impuls, ein
einzigartiges so genanntes ,Ternares“ Pulsieren, das sich einer Notierung entzieht und

gilt auRerdem als Sammelbegriff fiir die Zeit zwischen 1925 bis 1945 und danach.*

Don Redman (1900-1964), der Saxophonist des Fletcher Henderson (1898-1952)
Orchesters, entwickelte die Grundlage zum Swing Stil. Aus dem, was man damals um
1925, unter einer grolden Band verstand (2-3 Trompeten, 1 Posaune, 2 Saxophone und
1 Klarinette), entwickelte Redman einzelne Sektionen. Er griff die alten Ruf- und Ant-
wort-Strukturen auf, indem er die Blechblaser gegen die Blattinstrumente setzte. Das
Verhaltnis zwischen dem ausgeschriebenen Arrangement und dem improvisierten Part

des Solisten ist ein weiteres Kennzeichen des Swing Stils.

40 VIg. Wolfgang Sandner, Jazz - Zur Geschichte und stilistischen Entwicklung afroamerikanischer Musik, Laaber,
1982, S. 89f.

“! Dan Morgenstern (1929) in: Die Story des Jazz, Joachim-Ernst, Berendt, Deutsche Verlagsanstalt, Stuttgart, 1975,
S. 82.

42 Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohlt, Reinbek, 1988, 2.Band, S.1140f
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In dieser Swing Ara wird erstmals von den Bassisten die ,Walking Bass Technik* entwi-
ckelt, in der der Bass-Spieler alle vier Viertel eines Taktes spielt. Der Schlagzeuger fuhrt
den fur den gesamten Jazz grundlegenden Beckenschlag auf der Hi-Hat ein und der
Klavierspieler erganzt diese schwebend marschierende Kunstform mit rhythmischen

Akzenten.

»It Don‘t Mean A Thing, If It Ain't Got That Swing“ (1932, CBS 88000; engl.: es hat kein
Sinn, wenn es nicht swingt) heil3t eine Jazzhymne, die Duke Ellington 1932 geschrieben
und fur die Big-Band Besetzung mit 3 Saxophonen, 3 Trompeten, 2 Posaunen, Klavier,
Bass und Schlagzeug, arrangiert hat; es war eine Art von Glaubensbekenntnis. **

In Kansas City entstand durch Weiterentwicklung des New Orleans Stil und des Chicago
Stil unter Einbeziehung des Begleitrhythmus der Country & Western Music eine eigene
Richtung des Swing Stil. Der Ausdruck und die Arrangement der Big-Bands basieren
primar auf der Riff-Technik, wobei einzelne Blasergruppen voneinander unterschiedliche
Head-Riffs zum Teil gleichzeitig interpretieren. Dieses melodische Geflge fungiert
entweder als Begleitung fur Solisten, oder melodisch rhythmische Steigerung beim
Special-Chorus Spiel fur die Blasersatze. Die kontinuierliche chorische Erweiterung der
Blasersektion fluhrte Mitte der dreilliger Jahre zu einer Standardbesetzung mit 3 Trom-

peten, 2 Posaunen, 4 Saxophonen, Klavier, Kontrabass und Schlagzeug.

Count Basie (1904-1984) und sein Orchester **

Der bedeutendste Vertreter fur den Kansas City Swing ist Count Basie und sein Orches-
ter, die aus einem Zusammenschluss des Orchesters Bennie Motens (1894-1935) mit
Walter Pages Blue Devils-Combo entstand.

Count Basies Big Band wird wesentlich bestimmt vom geschmeidigen und sparsamen

Klavierstil seines Leiters, der sich vom Pianostil Fats Wallers(1904-1943) herleitet und

43Joachim-Ernst, Berendt, Die Story des Jazz, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart, 1975, S. 66f.
Abbildung 36 ,It Don‘t Mean A Thing, If It Ain’t Got That Swing®, D. Ellington, Samba Latin Big Band, Vocal Solo und
Abbildung 37 Latin B. Band Finale
4 Rainer, Nolden, Count Basie, Sein Leben, seine Musik, seine Schallplatten, Oreos, 1990
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von J. Lewis (1920-2001) in die Sprache des Bebop und Mainstreamjazz Ubertragen
wurde. Die Verlagerung der Schwerpunktbildung von der Basstrommel auf die Becken
beim Schlagzeug und originell durchgehende Akkordschlagen des Gitarristen sorgte
daflr, dass die C. Basies Rhythmusgruppe zu einem unverwechselbaren Sound wurde.
In den funfziger Jahren, als Count Basie nach mehrjahriger Pause wieder ein grol3es
Orchester hatte, spielte er u.a. seine Standards ,April in Paris®, ,Shiny Stockings®, ,One
O’Clock Jump® und Titel wie ,All Right, Okay, You Win“, ,Every Day | have the Blues®
ein.

Viel beachtete Alben nahm C. Basie auch mit den Sangern wie Ella Fitzgerald, Bing
Crosby, Sammy Davis Jun., Tony Bennett und Frank Sinatra auf.

,Durch extreme Okonomie setzte Basie am Klavier wirkungsvolle Akzente und schuf mit

raffinierten Pausen Spannung.“*®

Benny Goodman *°  King of Swing* (1909-1986) und sein Orchester

Die Swing-Epoche war nicht nur eine Zeit der Big Bands, sondern vor allem auch eine
Zeit erfolgreicher Klarinettisten.

,Durch den Sensationserfolg von Benny Goodman im Jahre 1935 wurde die Swing-Ara
ausgeldst. Als Goodman und seine Musiker schon fast aufgeben wollten, hatte er am
21. August 1935 im Palomar Ball Room in der Nahe von Los Angeles seinen Durch-
bruch erlebt.*” Wesentlichen Anteil an diesem Erfolg hatten nicht nur die Solisten von
Goodmans Orchester, sondern vor allem auch die Arrangements von Fletcher Hender-
son oder Mary Lou Williams (1910-1981) mit ihren einfachen und ubersichtlichen Struk-

turen inklusive Riff-Technik.

*® Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohlt, Reinbek, 1988, S.71
46 Benny Goodman/Irving Kolodin, Mein Weg zum Jazz: Eine Autobiographie, Sanssouci Verlag, Ziirich, 1961;
http://de.wikipedia.org/wiki/Benny Goodman

47 Arrigo Polillo, Jazz: Geschichte und Personlichkeiten der afro-amerikanischen Musik, Herbig, Minchen, 1978,
S.410
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Ab dieser Zeit schreitet nicht nur die klassische Big Band Besetzung von 4 Saxophonen,
3 Trompeten, 2 Posaunen, Klavier, Bass und Schlagzeug fort, sondern beginnt auch die

kammermusikalische Tradition mit Benny Goodman Quartett bis Septett.

SchlieBlich entwickelt es sich bis zu den Combos des modernen Jazz wie dem Dave
Brubeck Quartett (geb.1920-2012) seit 1951, oder dem Modern Jazz Quartett (1953
gegrundet von John Lewis; 1920-1985). Benny Goodman hatte mit seiner Big Band
sowie seinem Quartett in der Zeit zwischen 1936 bis 1940 seinen Hohepunkt erreicht
und mit einem Konzert in der Carnegie Hall am 16. Januar 1938 wurde der Status ,King
of Swing"“ bestatigt.

Benny Goodman: ,Die Saxophone waren warm, vollténend und trachtig, die Blechblaser
hatten einen messerscharfen Einsatz, die Rhythmusgruppe hammerte mit eindringlicher
Bestandigkeit. Es war eine lockere sehr relaxte und doch aulderst prazise Band. Sie hat
mir einige der besten Augenblicke meines Lebens gegeben und einige der schlechtes-

ten.“ 48

Dramaturgisch aullerst effektvoll aufgebaut ist C. Basies , One O Clock Jump® (1937) in
der Interpretation des Benny G. Orchesters: = LP-Analyse:

Die 12-taktige Blues-Form dient zunachst dem Pianisten zu einem viermaligen Durch-
spielen mit gelegentlichen Boogie-Woogie Floskeln. Es folgen je zwei Chorusse des
Tenorsaxophonisten und der Posaune. Dann spielt B. Goodman sechs Durchgange mit
teilweise wie vorher auch bei Saxophon und Posaunen Chorussen von Riffs unterstitzt.
Zum Schluss gradiert die Big Band im Riff Technik mit vollem Sound auf Coda.

Als Klarinettist spielte Benny Goodman mit einer bis dahin im Jazz unbekannten Leich-
tigkeit und Virtuositat. Die Komponisten wie Aaron Copland, Paul Hindemith, Bela
Bartok u.a. haben ihm Musikstiicke gewidmet. Benny Goodman nutzte seine Populari-

tat, um Rassenschranken abzubauen.

48 Arrigo Polillo, Jazz: Geschichte und Personlichkeiten der afro-amerikanischen Musik, Herbig Miinchen 1978, S.
4111,
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« 49

Die Musikstucke wie ,Stompin at the Savoy“ ™, ,Blue Skies®, ,One O’Clock Jump® oder

»oing, Sing, Sing”“ sind bis heute Swing Standards geblieben.

Er beschaftigte nicht nur schwarze Arrangeure, sondern zog fir seine Auftritte von
Anfang an auch schwarze Solisten hinzu. So prasentierte er 1935 den Pianisten Teddy
Wilson (1912-1986) und 1936 den Vibraphonisten Lionel Hampton (1908-2002) in dem

berihmten Benny Goodman Quartett.

Nach 1945 mundete der Swing zum einem in die kommerzielle Tanzmusik, zum ande-
rem, ausgehend vom Harlem-Jazz in den Rhythmus & Blues und von dort in den

Rock’n‘ Roll Stil mit Combo Formationen bis zu Big Band von Lionel Hampton.

Lionel Hampton®°

»Hamp® (1908-2002) Schlagzeuger, Vibraphonist, Band-Leader. In den zwanziger
Jahren des 20.Jahrhunderts spielte Lionel Hampton als Schlagzeuger bei vielen Bands,
erst spater betatigte er sich auch als Pianist, Sanger und vor allem als Vibraphon Solist.

,Bei einer Studioaufnahme mit dem Orchester Les Hite, stand im Plattenstudio ein
Vibraphon. Auf Betreiben von Louis Armstrong spielte Lionel Hampton einige Passagen
auf diesem damals sehr seltenen Instrument fir die Plattenaufnahmen. Das war im Jahr
1931 der Beginn seiner Weltkarriere als Vibraphonist.>' Nachdem er zwischen 1932 bis
1936 eine eigene Band hatte, ging er nun von 1936 bis Ende 1940 als Vibraphonist zu
Benny Goodman.

Danach grundete Lionel Hampton seine eigene Big Band; mit der Aufnahme ,Flying
Home" durch scharf rhythmisierte Melodiefigur, Wiederholungen eines einzigen Riffs

vom Mezzoforte bis zur ekstatischen Klimax, landete er 1942 einen Hit.

9 Abbildung 13, Benny Goodman, Big Band: ,Stompin at the Savoy*

* http://de.wikipedia.org/wiki/Lionel _Hampton;

Joachim-Ernst Berendt, Das Jazzbuch: Von Rag bis Rock, Fischer, 1973
*" Martin Kunzler, Jazz Lexikon, Rowohlt, Reinbeck, 1988, S.1223.
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Auch die Einspielungen von ,Hamp’s Boogie Woogie“, ,How high the Moon®, ,Hey Ba—
Ba-Re-Bop®, oder ,The Mess is here” machten diese swingende Rock’'n Roll Big-Band
uberaus popular. Der Stil dieser Big-Band war von Rhythmus & Blues beeinflusst.

Die Bedeutung von Hampton liegt vor allem darin, dass er das Vibraphon in den Jazz

eingefuhrt hat.

4.1. TANZBARE MUSIK

Zweifelsohne ist der Swing Jazz, welcher Ende der 1920er-dahre entstand und zwi-
schen 1935 und 1945 den Hohepunkt fand, eine wirklich populére Musikform gewor-
den.®? Mit allen negativen Aspekten an einen breiteren Publikumsgeschmack und mit
einem klaren Ergebnis. Die Elemente des Jazz- Improvisation und Arrangiertechniken,
Phrasierung, Rhythmisierung sind im grof3en Stil von euro-amerikanisch gepragten
Tanzorchestern aufgegriffen und ihrem eigenen Stil assimiliert wurden. Auch im neuen
Jahrtausend haben zahlreiche Musiker wie Robbie Williams, Paul McCartney oder im
deutschsprachigen Raum Roger Cicero diese Stilrichtung aufgegriffen und zu einem

Revival verholfen.

4.2. ARRANGEMENT

Hinter jeder erfolgreichen Band steht ein Arrangeur, weil er der eigentliche Schopfer ist.
Die Entwicklung des Arrangements steht im Zusammenhang mit der Erweiterung der
klassischen Jazzband zur Big Band, die eine festgelegte Anordnung der verschiedenen
Stimmen verlangt. Arrangement ist die Orchesterfassung eines musikalisches Themas
bzw. Musikstuckes. Es gab sie bereits im Archaischen Jazz, dort meist als auswendig
gespielte Head-Arrangements. >

Im Jazz ist ein Arrangement nicht Ersatz fur Improvisation wie in der kommerziellen

Musik, sondern eine Alternative. > ,...die Ausdrucksmdglichkeiten der Musiker blieben

% http://de.wikipedia.org/wiki/Swing_(Musikrichtung)
%3 Joachim-Ernst Berendt, Die Story des Jazz, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart, 1975, S. 67
54 Jurgen Wolfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Minchen 1979, S. 25
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auf die in das Arrangement eingebauten Soli beschrankt. Die durcharrangierten Stucke
lieRen dafur aber einen erheblichen Ausbau der harmonischen Basis zu, so dal jetzt
immer kompliziertere Akkordfolgen mit spatromantisch-impressionistischen Einflissen,
chromatischen Vorhalts-, Durchgangs- und Wechselakkorden das musikalische Ge-

schehen zu beherrschen begannen.“®

5. DIE NEUERRUNGEN

Zum wichtigsten Kennzeichen der neuen Spielweise wurde jedoch die immer grollere
Bedeutung des ,Off-Beat” Phrasierung, das jetzt zur Anwendung kam. Der homophone
Satzbau, der sich schon im Chicago-Stil andeutete, hat sich damit endgultig durchge-
setzt. Die Anwendung des Off-Beat, das jetzt nicht mehr nur zur Ausdruckssteigerung
an melodischen Hohepunkten, sondern um die rhythmische Intensitat des Jazz zu
erhalten, wird praktiziert. Die Musik erhielt so einen schwingenden Charakter, im Engli-
schen Swing.>®

,Vvoraussetzung daflr war die im Chicagostil verbreitete gleichmafRige Betonung der
metrischen Grundschlage, denn sie erst Iadt tatsachlich eine von den europaischen
Taktschwerpunkten vollig freie rhythmische Bewegung der Melodie zu. Um diese zum
swingen zu bringen, werden in sie kleinere Notenwerte hineingefuhlt und korperlich
mitvollzogen, die aus der geradzahligen Unterteilung der metrischen Grundschlage
entstehen und selbst wie ein beat, nur eben in schnellerem Tempo ablaufen und den

Viertelbeat des Metrums (iberlagern.” *’

% Peter Wicke, Jazz, Rock und Popmusik, in D. Stockmann (Hg.), Volks- und Popularmusik in Europa, (= Neues
Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 12), Laaber 1992, S. 445-477; http://www2.hu-

berlin.de/fpm/textpool/texte/wicke jazz-rock-popmusik.htm

%6 Vgl. Peter Wicke, Jazz, Rock und Popmusik, in D. Stockmann (Hg.), Volks- und Popularmusik in Europa, (= Neues
Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 12), Laaber 1992, S. 445-477; http://www2.hu-

berlin.de/fpm/textpool/texte/wicke jazz-rock-popmusik.htm

% Peter Wicke, Jazz, Rock und Popmusik, in D. Stockmann (Hg.), Volks- und Popularmusik in Europa, (= Neues
Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 12), Laaber 1992, S. 445-477; http://www2.hu-
berlin.de/fpm/textpool/texte/wicke jazz-rock-popmusik.htm in Vgl. Carlo Bohlander, Jazz-Geschichte und Rhythmus,
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5.1. BeBoP 8

Ausgehend von den Errungenschaften der Swing Musik, aber abgestof3en von deren
Glattheit und Kommerzialisierung, trafen sich schwarze Jazzmusiker, um neue Wege in
der Musik zu suchen. Der wirtschaftliche Bestand der Orchester konnte nur gesichert
werden durch Zugestandnisse an den breiten Publikumsgeschmack. Eine Gelegenheit,
echte Jazzsolos zu spielen, hatten die schopferischen Musiker dadurch nur in sehr

geringem Ausmal.

Dazu kam ferner die Erkenntnis, dass zwar sie dem Jazz und auch dem Swing Stil die
wesentliche Impulse gegeben hatten, dass es aber die weillen Swing Big Bands waren,
die grol} verdienten wie Glenn Miller, Benny Goodman, Tommy Dorsey Orchester u. a.
Unter diesen soziologischen und musikalischen Aspekten begannen Anfang der vierzi-
ger Jahre farbige Musiker, unter bewusster und auch beabsichtigter Abkehr von der
bisherigen Musiktradition im Jazz den Bebop-Stil zu konzipieren. Schillernde Person-
lichkeiten wie Charlie Parker, Dizzy Gillespie und Thelonious Monk ist der pure Unter-
haltungsstil der Big Bands zu bieder und fad geworden und wollten anspruchsvollere
Musik machen, die bedeutend komplexer war als in Vorjahren. >

Dieser neue Stil hatte vor allem in seiner Entstehungszeit einen stark protesthaften
Charakter. Das breite Publikum wurde einerseits durch die ungewohnt bizarre auliere
Erscheinungsform der Musik als auch durch das provokante Gehabe der Musiker
absichtlich abgeschreckt. Die Musik, die sie spielten, war schnell, komplex und abstrakt.
Die Rhythmik ihrer Improvisationen war unvorhersehbar und frisch. Mit dem Bebop
beginnt eine Art Wiedergeburt des modernen Jazz. Er wendet sich vom breiten Publi-

kum ab und konzentriert sich nun mehr auf die echten Interessenten. Die komplexen,

Mainz 1979, S. 15ff; sowie Carl Gregor Herzog zu Mecklenburg, Zur Theorie, in: Claus Schreiner, Jazz aktuell, Mainz
1968, S. 186ff.

%8 Joachim-Ernst, Berendt, Das neue Jazzbuch, Fischer Verlag, Frankfurt am Main, 1959; Leonard Feather, Inside
Jazz, Da Capo, New York, 1977, Jazz Skriptum UNI Graz

% http://www.the-blue-nile.com/bebop-%E2%80%93-jazz-mit-anspruch
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chromatischen Melodien, harmonische Neuerungen machten den Bebop fur den Durch-
schnittshorer schwer verdaulich, Ubten aber auf sehr viele Musiker eine gro3e Faszina-
tion aus, die bis heute andauert. Damit beginnt der Wandel des Jazz von einer Unterhal-
tungsmusik zur Kunstmusik. ®

Dieser neue Stil fUhrte auch zu Abkehr von groRen Big Bands des Swing zu kleinen
Combos, meist in der Besetzung Trompete, Saxophon, Klavier, Kontrabass und Schlag-
zeug.

Im Bebop wird die Verwendung von durch Terzen Uberlagerrungen ausgeweiteter
Akkorde wie None, Undezime, Terzdezime zur Regel. Aulderdem wurden haufiger als
bisher Akkordalterationen durchgeflihrt, sowie das bisherige Akkordgerlst durch Durch-
gangsharmonien bereichert. Ferner kommt es zur Verwendung von Substitutionsakkor-
den und Anderung der Akkordprogression. Die ,Flatted Fifth“/verminderte Quinte/ wird
zu einem sehr haufig verwendeten Intervall, und ihre Herkunft liel3e sich aus der Ganz-
tonleiter ableiten.

Im Bebop Uberwiegt die vertikale, also akkordbrechende Solospieltechnik, die haufig mit

stark expressivem Ton gespielten Phrasen werden Uberdies dramatisch vorgetragen.

Es werden die ausgeweiteten Akkorde zur Verstarkung des Dissonanz- und Desorientie-
rungseffekte von oben herunter gespielt und die oberen Intervalle als Melodielinien

verwendet.

,Double time" Solospiel ist eines der besonderen Kennzeichen der Bebop Melodik; mit
doppeltem Tempi bewegten Laufen in gebundener Legato Phrasierung und komplexe-
ren Rhythmik. Hier wird jegliche Gleichmaligkeit vermieden, das Bass-Spiel bleibt als
die einzige verbleibende metrische Basis, da die Basstrommel und auch die Becken

diese metrische Funktion nicht mehr austiben.“®"

% http://www.the-blue-nile.com/bebop-%E2%80%93-jazz-mit-anspruch
o1 Jurgen Wolfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Minchen, 1979, S. 35
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5.2. CooL JAzz

Ende der vierziger Jahre entstand der Cool Jazz aus dem schwarzen Bebop und flhrte
Anfang der sechziger Jahre zum klassischen Free Jazz. Viele Musiker versuchten durch
komponierte und improvisierte Parts die Stlcke aufzulockern und interessanter zu
machen. Wichtige Vorreiter waren Gil Evans, Miles Davis, Gerry Mulligan und John
Lewis. Einer der wichtigsten Musiker in dieser Stilrichtung ist aber eindeutig der Pianist
Lennie Tristano (1919-1978), ein aus Chicago stammender weiller Musiker aus einer
italienischen Emigrantenfamilie.®?

Der Cool Jazz brachte erstmals das europaische Schonheitsideal des glatten, reinen
und ohne Hot Ton Effekten, fast vibratoloser Spielweise ins Wanken. Der Begriff wurde
dem Tenorsaxophonisten Lester Young (1909-1959) zugeschrieben, dessen Tonaus-
druck zum Vorbild fir die Stilepoche des Cool Jazz wurde.

Die Melodik des Cool Jazz wird vor allem charakterisiert durch lange geschwungene
Melodielinien in Legato und retardierendem off Beat, es herrscht kiilhle Entspanntheit.
,Die Harmonie verwendet vor allem die im Bebop erarbeiteten Errungenschaften wie
ausgeweitete und alterierte Akkorde, inklusive EinfUhrung von Durchgangsharmonien
und Verwendung von Substitutionsakkorden mit entsprechend geanderter Akkord-
Progressionen.“63 Die Begleitakkorde der Pianisten erfolgen vor allem im orthodoxen
Cool Jazz rhythmisch stark exzentrisch und harmonisch reich. Der Bass bleibt weiter
Haupttrager des Fundamentalrhythmus, Schlagzeuger spielt demnach eine sehr dezen-
te Rolle.

Gebuhrende Beispiele sind die Langspielplatte ,Birth of Cool“ (1957) mit Miles Davis
und Capitol Orchester und Nonett Besetzung (Trompete, Posaune, Altsaxophon, Bari-
ton, F.Horn, Tuba, Piano, Bass, Schlagzeug) und ,Four Brothers®* (1947) Sound mit Stan

Getz.“*

62 vIg. http://www.jazzkammer.com/cool-jazz.html

63 Wolfgang Sandner, Jazz - zur Geschichte und stilistischen Entwicklung afroamerikanischer Musik, Laaber, 1982,
S.105ff.
5 Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohlt, Reinbeck, 1988, S.250f.; Ira Gitter, Jazz Masters of the 40s, Collier
Macmillan, New York, 1966
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5.3. MAINSTREAM JAZZ

Der Swing war ab 1946 schlagartig durch den revolutionaren Bebopstil uninteressant
geworden. Nur die grof3ten und popularsten Swing-Big Bands (Glenn Miller 1904-1944,
B. Goodman u.a.) konnten sich bis 1948 halten. Das fachkundige Publikum verschrieb
sich teils dem modernem Jazz, wahrend andere mehr am Revival ihren Gefallen fanden.
Die auf den Swing folgenden modernen Jazzstile erwiesen sich als kurzlebig (Progres-
sive Jazz mit Bebop parallel 1945-1950, Cool Jazz 1949-1953, West Coast Jazz von
1952-1956). So kam es Anfang der funfziger Jahre zur Entstehung einer Art Swing-

Revival.

Die Jazzgeschichte erlebte eine Wiedergeburt des Big-Band Jazz und daneben grunde-
ten Swing Musiker eine Vielzahl guter Combos. Unter dem Begriff Mainstream
/Hauptstrom/ Jazz fasst man seither alle jene Spielweisen zusammen, die weder Old
Time Jazz angehdren, noch der modaler oder Free Jazz entsprechen. Der Mainstream
Jazz ist kein einheitlicher Jazz Stil, sondern eine Zusammenfassung verschiedener
modernen Spielweisen, wie etwa Swing bis zum Hard Bop. Die Bezeichnung hat sich in
der Geschichte des Jazz mehrfach gewandelt und wurde vom britischen Jazzkritiker
Stanley Dance (1910-1999) gepragt. Heute bezeichnet man sowohl seitens des Publi-
kums als auch Fachleuten zeitgendssische Jazzmusik, welche Elemente des Swings,

Cool Jazz sowie Bebob aufgreift als Mainstram.®®

Der Grundrhythmus wird allgemein stark betont. In der Solorhythmik werden alle Arten
des Off-Beat, Uberwiegend jedoch der antizipierende verwendet. Die Soli werden locker
swingend und unter mafiger Verwendung der rhythmischen Raffinessen des Be und
Hard Bop gestaltet.

,Neben Gruppen, die eine leicht modernisierte Form der Swing-Harmonik verwenden,

finden wir auch solche, die die harmonischen Errungenschaften des Bebop und Hard

5 http://de.wikipedia.org/wiki/Mainstream Jazz
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Bop verwenden. Man kann also in der Harmonik genauso wie in der Melodik keine
einheitliche Leitlinie finden*.%®

Insgesamt gesehen wird jedoch im Mainstream Jazz eher vital und mit Hot-Ton Effekten
gespielt. Aber auch glatte, lockere und kuhle melodisch-harmonische Spielweisen
werden praktiziert wie gebundene Legato Phrasierung oder Double Timing.

Einer der wesentlichen Pioniere des Mainstream Jazz war namlich der grof3e Impresario

Norman Granz (1918-2001).

Unter dem berihmt gewordenen Motto ,Jazz at the Philharmonic“ organisierte seine
Konzertserien mit Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Lester Young, Stan Getz u.a. So hat
N. Granz etwa die Ella Fitzgerald, Oscar Peterson und andere systematisch aufgebaut,
sowie Musiker aus oft verschiedenen Stilbereichen in einem Ensemble vereinigt, wobei
dadurch oft qualitativ hochwertige und zeitlos gute Schallplattenaufnahmen entstanden

sind. %’

6. LATEINAMERIKANISCHE KLANGE

Um die Zeit zwischen 1946-1947, galt Dizzy - der verwirrte - als einer der Idole der
jungen Be-Bop Musiker und deren Anhanger der Hipsters.

In dieser Zeitperiode griindete John Birks ,Dizzy“ Gillespie(1917-1993) ein Orchester,
die erste und einzige Big Band im Bebop Stil war. Im Instrumentarium und in der prinzi-
piellen Arrangierweise war diese Big Band zuerst den Swing Orchestern nachgebildet.
,Die Explosion der Mode lateinamerikanischer Tanzmusik in der unmittelbaren Nach-
kriegszeit ruckte die Orchester von Noro Morales (1911-1964) Tito Puente (1923-2000)
und besonders Machito (1912-1984) bei vielen Musikern in den Mittelpunkt der Auf-

% | eonard Feather, From Satchmo To Miles, Quartett Books, N. York 1972, S.173f.
57 Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohlt, Reinbeck, 1988, S.727.; LP: Stan Getz at the Opera House bei Verve 1957
LP: JATP at the Montreux Festival 1975
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merksamkeit.“®

Bauza (1911-1993), Klarinettist, Trompeter, der sein 3-2 /2-3 kubanischen , Clava“
Rhythmus Konzept mit der Bebop mischte.

AuRergewohnliche Rolle in dieser Entwicklung spielt dabei Mario

Auch mit Chano P. Gonzales(1915-1948) ein Conga und Bongo Spieler, entdeckte
Dizzy Gillespie 1947 die afrokubanischen Wurzeln des Jazz fur den Bebop. Dieser
kubanische Trommler hatte Bebop mit Rhythmen von den Antillen experimentiert und

glanzende Resultate erzielt.

,Die ,Afro-Cuban Drum Suite“, bekannt auch als ,Cubana Be, Cubana Bop, die George
Russell fir Dizzys Orchester und Chano Pozo Gonzales schrieb, war in der Carnegie
Hall im September 1947 ein Erfolg.?® In Arrangement werden hier nicht nur die harmo-
nischen Neuerungen des Bebop verwendet, sondern auch ausgeweitete, jedoch in
enger Lage gespielte Akkorde. Weitere Beispiele des Afro-Cubana Bop waren Sticke
wie ,Manteca®, ,Tin Tin Deo®, oder Dizzy Gillespies ,Con Alma“, ,A Night in Tunisia“,
arrangiert von Gil Fuller(1920-1994), der die dissonantesten und aufregendsten Stucke
schrieb. Tadd Dameron(1917-1965)und John Lewis (1920-2001), der Pianist der Big
Band, waren als Komponisten und Arrangeure mit etwas ruhigeren und melodiésen Stil
auch dabei. Boris C. Lalo Schifrin (geb.1932) Pianist, Komponist, Arrangeur, hatte mit
eine Latin Jazz Messe und ,, Gillespiana Suite“1960, in finf Satzen, inspirativ zum Erfolg
beigetragen.

Dizzy Gillespie, als Bandleader, Trompeter, Komponist und Arrangeur gehdrt damit zu
den Pionieren der lateinamerikanischen Musik. Auch seine kleineren Gruppen besitzen
vieles von der Vitalitdt des Bebop Jazz, wobei die afrokubanischen Rhythmen wesent-
lich seine Musik beeinflussten. Er gehort zu den popularsten Personlichkeiten des Jazz

und durch seine Lebenseinstellung hatte als Integrationsfigur gewirkt. Die einigen von

68 Arrigo Polillo: Jazz, Geschichte und Personlichkeiten der afro-amerkanischen Musik, Herbig, Minchen 1978, S.508
89 Arrigo. Polillo: Jazz: Geschichte und Persoénlichkeiten der afro-amerikanischen Musik, Herbig, Miinchen, 1978,
S.508f.
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Klnstlern, die sich in der heutigen Zeit mit Latin-dJazz beschaftigen sind unter anderen
Chucho Valdes(geb.1941), Arturo Sandoval(geb.1949) LPs.”

7. MoDAL

71. MODALER JAZZ

Ende der funfziger Jahre, hatte der Hard Bop mit Kompositionen wie ,Giant Steps® von
John Coltrane einen Endpunkt funktionsharmonischer Komplexitat erreicht. ”’

Nicht mehr standig wechselnde Akkorde oder festgelegte Song-Schemata bildeten die
Grundlage der Improvisation. Eine Tonleiter bildete das Improvisationsmaterial fur ein
ganzes Stuck oder einen langeren Formteil. Die Musiker um den Trompeter Miles Davis
haben versucht, die harmonische Bewegung zu reduzieren und somit das Schwerge-
wicht auf die melodische Gestaltung zu legen. Auch der personliche Klang, die rhythmi-
sche Erfindungsgabe des einzelnen Spielers erlangt wieder mehr Bedeutung als im
Bebop.

Entscheidend wurde die modale Improvisation im Jazz durch die nordafrikanische
Folklore beeinflusst, die auf modaler Spielweise beruht. Fir viele schwarze Musiker war
die geistige und musikalische Hinwendung zu den afrikanischen Wurzeln ein wichtiges

Moment der Identitatsfindung.

Auslosend fur die Ausbreitung der modalen Improvisationsweise waren die Experimente
des Miles Davis Sextetts in den Jahren 1958-1959 mit dem Album Milestones oder ,So
What“(Na und) aus dem Album Kind of Blue, folgend das Thema Definition ,So What":

7 Ekkehard Jost in W. Kampmann(Hrsg.) Reclams Jazzlexikon, Stuttgart 2003,S. 577. Martin Kunzler, Jazz-Lexikon,
Rowohlt, Reinbeck, 1988, |. B. S.408.

Jurgen Wolfer: Dizzy Gillespie. Sein Leben, seine Musik, seine Schallplatten. Oreos, Schaftlach 1987; S. 507f;
http://www.dizzyqillespie.com

" Abbildung Nr. 18, John Coltrane, ,Giant Steps*
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2 Am Anfang und Ende dieses typisches Stiickes wird ein, den traditionellen Schemata
ahnliches, in taktmalige Perioden gegliedertes Thema gespielt. Dazwischen improvisie-
ren die Solisten jeweils oft beliebig lange ohne taktmaRige Begrenzung auf der Basis
nur eines dorischen d=16T, es=16T, d=16Takte Modus mit Wiederholungen.

Der modale Jazz war Ausgangspunkt vieler Entwicklungen in der Jazz und Rockmusik.
Einerseits war es der erste Schritt in Richtung des Free Jazz der ohne harmonische
Vorgaben auszukommen versuchte, und andererseits wurde die modale Improvisation
sehr haufig in Rock, Fusion und Jazz Rock verwendet.

Hier gilt grundsatzlich das durch den Wegfall der Bindung an Akkorde, werden die
Solisten auch rhythmisch ungebundener und sie phrasieren daher teilweise noch mehr
befreiender. Die dem modalem System zugrundgelegten Skalen entsprechen teilweise
denen der mittelalterlichen europaischen Kirchentonarten, ohne aber von diesen be-
wusst abgeleitet worden zu sein. George Russel gilt mit seinem ,Lydian Chromatic
Concept®, indem er die Bedeutung spezieller Leitern fur die Improvisation darlegte, als
Wegbereiter der modalen Spielweise. >

Die ionische Skala ist ident mit der Dur Skala mit Halbtonschritten drei und vier bzw.
siebente und achte Stufe, die dorische Skala, Halbtonschritte zwischen den Stufen zwei
und drei und sechs und sieben, die phrygische Skala zwischen eins und zwei bzw.
Halbtonschritte zwischen den Stufen flinf und sechs, die lydische mit Halbtonschritten
vier und funf, bzw. sieben und acht etc.

Daneben werden noch andere Skalen als Improvisationsbasis verwendet wie die Blues-
skala, pentatonische Skalen, die Ganztonleiter, alterierte Skalen etc. Die einzelnen Tone
einer Skala sind dabei gleichwertig, was zur Folge hat, dass sowohl jeder dieser Tone

als auch die uber den Skalentdnen gebildeten Akkorde Tonika artig wirken.

"2 Franz Kerschbaumer, Miles Davis: Stilkritische Untersuchungen zur musikalischen Entwicklung seines Personal-
stils, Graz 1978;
Abbildung 8 Miles Davis, ,So what”

"http://universal_lexikon.deacademic.com/274086/Modal_Jazz; http://www.georgerussell.com
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7.2. Die KLANGMALER

Der Swing Stil Klang gewann an Bedeutung und gelangte aufgrund des Zuspruchs mehr
in die kommerzielle Musik.

Als wegweisender Klangmaler zeigte sich Gil Evans (1912-1988). Als Arrangeur fur das
Orchester des Pianisten Claude Thornhill (1909-1965), nutzte er die um Waldhorn und
Tuba erweiterte Instrumentierung zu neuen, volleren und warmeren Klangfarben.”

In den Jahren 1957-1961 kam es zu groRRorchestraler Zusammenarbeit mit Miles Davis.
In stilistischer Anknupfung an die 1957 erschienenen LP ,Birth Of The Cool“ und ,Round
About Midnight®, schuf Evans stets auf die emotionale Linie des Solisten M. Davis
abgestimmte Orchesterstlcke. Unter Verwendung von 5 Trompeten, 2-4 Posaunen, 2-5
Waldhorner, Tuba, 4 Floten und Klarinetten, Kontrabass, Schlagzeug und Perkussion
bei Verzicht auf Saxophone, erzielt man einen milden und vibrato-losen Klang. Mit
~oketches of Spain“(1960) hatte die Zusammenarbeit mit Miles Davis einen Héhepunkt
erreicht. Das Album enthalt unter anderem eine Version von Rodrigos Concierto de
Aranjuez; es kommen noch Fagott, Oboe, Harfe dazu und es wird weniger improvisiert.
,ES ist die komplizierteste Notation, die ich je in einem Jazzarrangement gesehen
habe®;” hatte sich Komponist, Jazzpiddagoge Hall Overton (1920-1972) geduRert.

Was zuvor schon Komponisten wie |. Strawinsky oder G. Gershwin versuchten, legen
Evans Werke aus dieser Periode tatsachlich vor. Eine echte Fusion von Klassik und
modernem Jazz, inspiriert von Rodrigo, Delibes und Debussy. Sein Klangideal besteht
darin, dass er die Unterschiede zwischen Orchestersektionen verwischt und die Satz-
Gruppen miteinander verbindet. "®

Ab 1970 fand G. Evans mit neuen Musikern Zugang zu freieren und improvisatorischen

Formen des Free-Jazz und Jazzrock mit Synthesizer und Fender- Rhodes Piano. In der

" http://de.wikipedia.org/wiki/Gil_Evans
’® Martin Kunzler, Das Jazz- Lexikon, Rowohlt, Reinbek, 1988, S.347.
7 Stephanie Stein Crease: Gil Evans: Out of the Cool — His life and music. (2002, Chicago, A Cappella

Books/Chicago Review Press, S. 207
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New Yorker Carnegie Hall gab Evans im Juni 1974 ein Tribute-Konzert zu Ehren Jimmi

Hendrix (1942-1970) und schafft eine Fusion von Jazzrock und Rockmusik.

»Charakteristisch flr seine impressionistischen Arrangements sind Klangschichtungen
und die Kombination extreme Tonlagen unter Hervorhebung der unteren Register.” Gil
Evans hat die Big Band Orchestrierung gewissermalien als neue Qualitat in den Jazz

eingefiihrt*.”’

,Evans sammelte in den 80en Jahren eine Big Band mit den besten Jazzmusikern um
sich und gab ihnen jede nur erdenkliche Moglichkeit zur Improvisation. Die musikali-
schen Ergebnisse diesen Monday Night Orchestra- freier und offener als alles, was der
damals Uber 70 Jahre alte Gil Evans in seiner reichen Karriere geschaffen hat- gehdéren
zum Besten, was je im Bereich des Jazz Rock an orchestraler Musik geschaffen wur-

de“ 78

7.3. SYMMETRISCHE SKALEN, ALTERATIONEN

Diese Skalen haben anders als die Dur und Mollskalen eine symmetrische Intervall-
struktur.”

Sie werden auch Skalen mit begrenzter Transposition genannt, da nicht alle 12 Tonstu-
fen zu transponieren sind; ohne einfach eine Umkehrung zu sein. Diese symmetrischen
Skalen werden seit dem Be Bop Stil teilweise verwendet und in der Modale Spielweise

ganz integriert.

1. Die chromatische Tonleiter

" Martin Kunzler, Das Jazzl-Lexikon, Rowohlt, Reinbek, 2002, S.351.
78 Joachim-Ernst Berendt/Giinther Huesmann, Das Jazzbuch, Fischer Verlag, Frankfurt/M., 1994,S. 518f.; Joe Viera:
Jazz, Musik unserer Zeit, Oreos Schaftlach 1992, S. 153
7 Abbildung 1 Symmetrische Skalen, Karel Velebny, Jazzova praktika, Panton, Praha, 1978
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Diese Tonleiter besteht nur aus Halbtonschritten und unterteilt die Oktave

in 12 gleiche Teile

2. Die Ganztonleiter
Sie besteht, wie der Name schon sagt, nur aus Ganztonschritten und unterteilt die
Oktave in 6 gleich grofRe Teile. Sie kann nur einmal transponiert werden. Die Téne der
Ganztonleiter in C entsprechen denen der Ganztonleiter in D, E, F#, G#, A#. Entspre-
chend ist die Ganztonleiter auf C# identischmit denen auf D#,F,G,A und H.

3. Die verminderte oder Ganzton-Halbton Skala
Die verminderte Skala besteht aus einer Folge von jeweils einem Ganz und einem
Halbton. Sie teilt die Oktave in 4 gleiche Teile mit dem Abstand einer kleinen Terz. Sie
kann zweimal transponiert werden, so dass es drei verschiedene verminderte Skalen
gibt(z. B. auf C, C# und D).

4. Die Halbton-Ganzton Skala
Die Halbtonganzton Skala ist eine Umkehrung der verminderten Ton Skala; da sie aber
haufig Verwendung findet, wird sie hier separat angeschrieben. Sie wird Gber Domi-

nantakkorde mit folgenden Erweiterungen benutzt (9-,9+,11+,13).

5. Die Ubermafige Tonleiter
Die ubermalige Tonleiter besteht abwechselnd aus kleinen Terzen und Halbtonschritten
und teilt die Oktave in 3 gleiche Teile. Sie kann dreimal transponiert werden und wird fur
Dur Major 7/5+ Akkorde benutzt.®°

8 Ekkerhard Jost, Harmonik in W. Kampmann Jazzlexikon, Reclams Stuttgart 2003, S.622f.; W. Paul Becker:

Harmonik und Tonalitat, P. Lang Verlag, Frankfurt/M.-N. York 1986; Notenb. S. 84
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8. JAzZzz KOMPOSITION

Komposition im Jazz ist scheinbar ein Widerspruch, da Jazz von der Improvisation, also
der Stegreifschopfung lebt. So stellt sich Christoph Cech beispielsweise die Frage
,Braucht Jazz Komposition?“ und weiters ,Braucht Komposition Jazz?“ um dies ganz
klar mit Ja zu beantworten. ®’

In der Regel wird als Komposition ein melodisches Schema und das harmonische
Grundgerust bezeichnet. Seit dem Swing ist die Jazz Komposition haufig das Ergebnis
des Zusammenwirkens von Arrangement und Improvisation. Diese Themen weisen
dementsprechend Teile auf, die nicht auskomponiert, sondern fur Solisten ausgespart
sind. Exemplarisch dafur sind diverse Duke Ellington Kompositionen fur Solisten seines
Orchesters.

Sehr viel Freiraum fur Improvisation bekommt der Klarinettist Barney Bigard (1906-
1980), in ,Clarinet Lament” oder der Trompeter Cootie Williams in ,Concerto for Cootie“.
Diese Komposition wurde spater zu einem Song unter dem Titel ,Do Nothin™ Till You
Hear From Me" bekannt und von Ella Fitzgerald (1917-1996) gesungen.

,Uberhaupt sind viele Jazz Kompositionen dieser Zeit und nachher von Arrangeuren fir
Solisten wie Johnny Hodges (1906-1970) Altsaxophon, Benny Goodman, Lester Young,

Miles Davis und andere geschrieben.®?

9. HARD Bop &

Um die Mitte des Jahres 1953 begannen neue junge Musiker, allen voran Mr. Soul
Horace Silver (geb.1928), von der Gruppe Jazz Messengers, Clifford Brown(1930-1956)
Thelonius Monk (1917-1982), Sonny Rollins (geb.1930), wieder starker in der Bebop-

81 http://www.christoph-cech.com/pages/Text.html

8 Jan Rychlik, Povery a Problemy Jazzu, SNKLHU Praha 1959, S.; Studs Terkel: Giganten des Jazz, Zweitausend-
eins, Frankfurt 2005, Jazzforschung in Darmstadter Beitrage, Band 6, Ellington und die Folgen, Wolke, Hofheim 2000
8 Jurgen Wolfer, Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Minchen, 1979, S. 95f
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Tradition zu musizieren. Es wurden Elemente aus Soul und Blues dem Bebob beige-
mischt verursachten wortlich den harteren Klang des ,Hard Bob*. 3

Verglichen mit dem Bebop zeigt sich der Hard Bop im wesentlichem ausgereifter. Die
Musiker finden es nicht mehr nétig, sich provokant zu benehmen. Die Musik wirkt
ausgeglichener, weniger nervos und hektisch.

Wie im Bebop ist die Standardbesetzung eines Hard Bop Ensembles das Quintett,
nunmehr meist bestehend aus Trompete, Tenorsaxophon, Piano, Bass und Schlagzeug.
Weniger haufig wird in Sextett, zusatzlich mit Posaune oder Altsaxophon und Quartett-

formation mit Tenorsaxophon, Piano, Bass und Schlagzeug gespielt.

.Im Gegensatz zu den vorhergehenden, eher von weillen Musikern dominierten Stilen
wie Cool Jazz und West Coast Jazz, spielten im Hard Bop wieder Uberwiegend afro-
amerikanische Musiker stilbildende Rollen*.?®

Dementsprechend ist der Stil durch eine expressive Ausdrucksweise unter Verwendung
von Instrumentaleffekten wie Growl-Ton, absichtliches Beugen des Tones, glissando
artiges Verschleifen der Arpeggio, Intonation meist mit stark rasantem Ansatz gespielt,
auch gekennzeichnet. Insgesamt hort man sehr individuelle Tongebung sowie Verwen-

dung eines deutlich hérbaren, kraftigen Perkussionsrhythmus.

,0er Hard Bop war nicht mehr nur swingender Jazz, er wurde ,aggressiver®, ,schmutzi-
ger, eben ,funky“ gespielt (tatsachlich taucht der Begriff ,Funk® zum ersten Mal in

dieser Zeit auf)*.

Die Akkordgeruste von Standardthemen des Jazz, der popularen Musik und von Eigen-

kompositionen werden durch Durchgangsakkorde harmonisch bereichert wie im Bebop.

84 http://www.the-blue-nile.com/hard-bop-schwarz-ohne-milch-und-zucker

8 Arrigo Polillo, Jazz, Geschichte und Personlichkeiten der afro-amerikanischen Musik, Herbig, Miinchen 1978,
S.211.

8 hitp://www.musicline.de/de/genre/lexikon/Jazz/Hard+Bop
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Dabei werden haufig moll-septimen Akkorde, seltener verminderte und Ubermalige
Akkorde als Durchgangsharmonien verwendet. Die Akkorde des GerUstes werden in der
Regel durch Terzen Uberlagerungen ausgeweitet und haufig auch alteriert. Die so
gewonnenen Harmoniegerliste werden Uberdies oft noch durch Substitutionsakkorde
und geanderte Akkordprogressionen so modernisiert, dass die Basstone chromatisch
abwarts fuhren. Da jeder Solist die Freiheit geniefl3t harmonische Neuerungen anzuwen-
den, kann dabei Bitonalitat (2 tonartiges) entstehen, wenn die gespielten Noten einem
anderen Akkord angehoren. Ein Dissonanz Effekt entsteht auch dadurch, dass eine
Durchgangsnote vom Solisten langer angehalten wird, sodass sie sich mit dem folgen-
den Akkord reibt. Es werden im Hard Bop sowohl antizipierender, als auch retardieren-
der Off Beat verwendet und geschickt kombiniert bzw. abgewechselt. Zum grélkeren Teil
sind die Sololinien rhythmisch eher etwas gleichmafiger und weniger exzentrisch,

weniger hektisch wirkend als des der Bebop Grofien.

Das Spiel der Rhythmusgruppen ist zunachst gekennzeichnet durch eine kraftige Beto-
nung des Beats. Die Schlagzeuger markieren recht deutlich und gut horbar die Grund-
schlage entweder am Becken wie im Bebop oder auf den High-hat Teller auf die schwa-
chen Taktteile gespielt.

Die Bassisten bleiben im Ensemblespiel zunachst darauf beschrankt, durch rhythmisch
gleichmaRiges Spiel in Viertelnoten-Bewegung eine solide rhythmische und harmoni-
sche Basis zu liefern. Sukzessive wird das Spiel der Rhythmusgruppen jedoch lockerer
und der Rhythmus wird durch starkere Einwurfe der Schlagzeuger bzw. durch rhyth-
misch freieres, melodischeres Bassspiel bereichert.

Die Pianisten begleiten wie bereits im Bebop Stil, also ohne genaue Fixierung des
Grundschlages ,Off Beat®.
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Auch heute greifen die Musiker auf die urspriinglichen schwarzen Elemente zurlck, so
wird dieser Stil nicht nur aggressiv, sondern auch funky, bluesiger, poppiger und spaf3i-
ger.?’

Durch die Integration von Elementen des Soul, Blues und Gospel, wurde der Hard Bob
zum direkten Vorlaufer des Soul Jazz, des Funk und des Pop allgemein und somit als

einer der dauerhaftesten Stile der Jazzgeschichte iiberhaupt. &

10. JAZZ ENTWICKLUNG HINTER DEM EISERNEN VORHANG

Einer, der zu Entwicklung und Popularisierung der Swingmusik in der damaligen
Tschechoslowakei beigetragen hat, ist R.A. Dvorsky (1899-1966), Verleger, Komponist,
Orchesterleiter, Sanger. Seine herausragende Personlichkeit in den 30er und 40er
Jahren des 20.Jahrhundert war auf dem Gebiet der popularen Musik fihrend und
mannigfaltig, genauso wie auch sein Verlag wichtige Rolle in der Zwischenkriegszeit
gespielt hatte. °

Die Aufnahmen fur Rundfunk und vor allem Filmproduktionen sind unzahlig, so sagt es
sein Hit von 1940 im Text aus: ,Hm, hm, ach Ty jsi uZasna“ [Ubersetzung: Hm. Hm, ach
Du bist wunderbar]. Als Verleger hatte er auch die Werke von Jaroslav Jezek nach

seiner Emigration veroffentlicht.

Jaroslav Jezek, (1906-1942) Komponist, Orchesterleiter, Arrangeur gilt als einer der
wichtigsten Vertreter der tschechischen Moderne. Seine Tatigkeit ist vor allem mit der
legendaren Biihne ,Osvobozené divadlo® [Ubersetzung: Befreites Theater] verknipft.

Wahrend der Studienzeit befreundete er sich auch mit dem Avantgardedichter Vitézslav

87 LPs:J. Coltrane: Blue Train 1957; H. Silver & Jazz Messengers 1954; Clifford Brown: Memorial Album 1953; C.
Adderley/M. Davis: Somethin'Else1958; Carlo Bohlander, Reclams Jazzfiihrer, Edition Peters, Leipzig 1980; Berendt /
Huesmann, Das Jazzbuch, Fischer Verlag, Frankfurt 1999,12.Aufl.

% http://www.musicline.de/de/genre/lexikon/Jazz/Hard+Bop

8 http://de.wikipedia.org/wiki/Rudolf_Antonin Dvorsk%C3%BD
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Nezval (1900-1958) und war im Kunstverband ,Devétsil [Ubersetzung: Pestwurz]

aktiv«.%

1928 kam es zur schicksalshaften Zusammenarbeit mit dem Voskovec & Werich und er
schrieb die Musik furs Theater, aber auch klassische Werke und Filmmusik. Mit dem
Munchner Abkommen im Jahr 1938 war die erfolgreiche Ara des ,Befreiten Theater*
und auch von Jaroslav Jezek zu Ende. Die offentlichen antifaschistischen AuRerungen
haben alle Protagonisten aus ,Befreitem Theater zur Emigration gezwungen. Die
Kompositionen von Jaroslav Jezek gelten bis zur heutigen Zeit als Grundlage der
modernen tschechischen Musik.

»oVou schopnost charakteristiky skladby, mimoradnou melodicnost, uplatnil Jaroslav
Jezek pri tvorbe pro Osvobozene divadlo. Vedle toho nezanedbal ani koncertni umeni a
zanechal radu zavaznych a moderne orientovanych del. | po letech pusobi Jezkova

hudba originalne, zive a patri nesporne k zajimavym zjevum nasi kultury*.*’

Musik fur Befreites Theater — Werkeauswahil:

Skafandr (1928), Sever proti Jihu (1930), Golem und Don Juan & Co. mit Bugatti Step
(1931), Svet za mrizemi und Osel a stin (1933), Rub a Lic und Nebe na zemi (1936),
Tezka Barbora (1937)und Pest na Oko (1938)

Filmmusik- Werkeauswahl:

Pudr a benzin und Ze soboty na nedeli (1931), Penize nebo zivot und U nas v Kocour-
kove (1932),Hej rup (1934), Svet patri nam (1937) etc.

Karel Krautgartner (1922-1982) Komponist, Arrangeur, Orchesterleiter, Solist. Die
Klarinette und spater auch Altsaxophon hatte K. Krautgartner schon im Jahre 1945

virtuos beherrscht, wo er dann als Saxophonsatz Leader bei Orchester von Karel Vlach

% http://www.nachschlage.net/search/kdg/Jaroslav-Jezek/263.html
9 vaclav Holzknecht, Jaroslav Jezek, Horizont Praha 1982, S.13.
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(1911-1985) eingestiegen ist. ® Anfang der 60er Jahre des 20.Jh. iibernahm K.K. die
Leitung von Tanzorchester des Tschechoslowakischen Rundfunk in Prag. Der Ruf des
Tanzorchesters, das spater auch Jazzstudioorchester hiel}, reichte ziemlich bald tber
die Grenze der damaligen Tschechoslowakei. Die Situation der Jazzmusiker im Ost-
block allgemein verbesserte sich aber erst, als man von offizieller Seite folgendes
erkannte: der Jazz ist von proletarischer Herkunft und die Musik von einer unterdriickten
Klasse in feindlichen imperialistischen Amerika gekommen ist. Die KP Obrigkeit wusste
auch, dass der Jazz damals als unterschwellige Form des Protests, einen besonderen
Stellenwert genoss. Die ,roten Hauptlinge” waren keine Liebhaber von der Spontanitat
des Jazz, aber mit der Zeit haben sie verstanden, dieser frei denkende Musikstil fur Ihre
sogenannten hoheren Ziele zu nutzen.

Karel Krautgartner sorgte in der Zeit zwischen 1962-1968 durch seine eigenstandigen
Leistungen fur eine BlUtezeit auch fur den Jazz dadurch, dass er die Jazz Innovationen
aus den USA langsam ins Musikleben in Tschechoslowakei eingeflhrt hat und gleich-
zeitig eigene Wege gesucht hatte.

Schon vor Chruschtschows Ablose 1964 durch Leonid Breschnew (1906-1982), gab es

in Ostblock allgemein ein kurzes liberales Interregnum.

Bei den vielen Festivals, die in den sechziger Jahren des 20.Jh.in Osteuropa stattfan-
den, waren Jazzbands aus aller Welt zu Gast. In dieser hoffnungsvollen Zeit, leistete
sich dadurch auch Radio Prag eine grol’e Ensemble, die unter der Leitung von Karel
Krautgartner fur eigenstandige, moderne Entwicklungen sorgte.

Das Orchester wurde zuerst mit 4 Saxophonen, 3 Trompeten, 2 Posaunen und Rhyth-
musgruppe besetzt und spater hatte sich Karel Krautgartner von Stan Kenton inspirieren
lassen, die Besetzung vergrofRert und auch mit dem , Third Stream® experimentiert. 1965
hatte er im Studio Prag Igor Strawinskys Werke ,,Ragtime fur 11 Instrumente“ und ,Piano

Rag Music“ aufgenommen. Einen stilistischen Kontrast bildeten die Arrangements und

92 http://de.wikipedia.org/wiki/Karel Krautgartner
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Aufnahmen zu Filmmusical ,Kdyby 1.000 Klarinetu“ (Wenn die 1.000 Klarinetten) von

Malasek /Hala/ Bazant komponiert.%®

Gustav Brom (1921-1995) Klarinettist, Saxophonist, Orchesterleiter

Schon vor dem 2.Weltkrieg hatte er mit kleineren Musikgruppen musiziert, griindete
1940 in Brinn eine eigene Formation, die als Tanzorchester fungierte.

Neben Tanzmusik Produktionen hatte er 1955 ein neues Orchester gegrundet, der etwa
im Stil der ,Shorty Rogers Giants“ (West Coast) spielte; spater auch folkloristische und
avantgardistische Elemente in die Repertoire einbezogen hatte und mit dem 3 Strom
experimentierte. Neben zahlreichen Konzerttourneen zuerst in Osteuropa, folgte eine
Einladung nach Manchester (1963) und Juan les Pins (1965), sowie bei unzahligen
Rundfunk und TV Auftritten hinterlie3 das Orchester einen hervorragenden Eindruck. Im
Orchester haben sich ambitionierte Solisten und Arrangeure etabliert, was fur eine Big
Band lebenswichtige Rolle gespielt hatte. ,Die Gustav Brom Big Band galt in den 1960er

Jahren als eine der fiihrenden europaischen Bigbands* **

Es folgten die Aufnahmesitzungen fur Plattenstudios mit breiter Palette von Musikstilen,
die Orchester Gustav Brom absolviert hatte. LPs: +G. Brom Orchestra & Maynard
Ferguson 1969 Supraphon, Artistry in Swing 1984 Supraphon, Brom & P.Blatny: Jazz in
Modo Classico, Special Gast Edmond.Hall.

Dank der Lobeshymne Uber Jurij Gagarin (1934-1968), den 1. Kosmonaut in Weltraum
und die Single ,Pozdrav Astronautovi®, Studiositzung 12.4.1961, hatte sich die Welt fur
Gustav Brom Orchester gedffnet. %

,Za vsechny ty stastne okolnosti a nahody musim pripomenout tu nekolikerou shodu

ruznych skutecnosti, ktere daly vzniknout pisnicce o majoru J. Gagarinovi. Kdybychom v

% LPs :nach seiner Emigration 1968 wurde fast alles geldscht.

Peter Wende, Tschechische Legenden — Gustav Brom, Karel Krautgartner, Vlasta Pruchova, Karel Viach, Jazz
Podium, 5/2008.

% http://de.wikipedia.org/wiki/Gustav_Brom

% hitp://www.gustavbrom-bigband.com/historie/
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tento svetodejny den zrovna nepracovali v nahravacim studiu, byl by tento Schlager v

jinem pripade vubec nevznikl.%

In dem zunehmend liberalen Klima sorgen auch Formationen wie S.H.Q, Studio 5,
Junior Trio (Jan Hammer, Alan und Miroslav Vitous) fur Aufsehen. Nach dem Ende des
.Prager Fruhling“ - durch aus Moskau dirigierte Invasion im August 1968,- emigrierten
diese Jazzmusiker in die USA und als Jazzrocker dort Furore machen sollten. Miroslav
Vitous, Kontrabassspieler, war einer der Grindungsmitglieder von Weather Report, und

Jan Hammer wurde Filmmusikkomponist.

Jan Hammer (geb.1948) Pianist, Komponist, Arrangeur war in der Zeit vor der Invasi-
on in die Tschechoslowakei, eine der flihrenden Jazzpersonlichkeiten in CSSR. Nach
der Emigration wurde er engagiert als Keyboardspieler fur die Mahavishnu Orchest-
ra(1971-1973) und machte sich spater auch als Komponist einen hervorragenden Ruf.

Er schrieb die Titelmusik zur der US-TV Serie ,Miami Vice®(1985), erhalt ein Grammy
Awards und produziert eigene Formate flur TV Anstalten in der USA. Fur die europai-
schen Fernsehanstalten komponierte er 1988 Titelmusik zur Fernsehserie Euro Cops

u.a.

Miroslav Vitous (geb.1947) % Kontrabass, E. Bass, Komponist, Arrangeur;

Als junger Mann kam aus Prag und konnte sich in kurzester Zeit im Westen einen
Namen machen. Nach der Grindungsarbeit fir die Gruppe Weather Report (1970-
1973), arbeitet Vitous aulier regelmafligen Touren durch die Welt auch in Tonstudios
und realisiert eigenstandige Produktionen. Als eine aul3ergewohnliche Arbeit nennt man
seine Solo Album ,Emergence“1985, veroffentlicht bei der ECM.

Fur die ECM Records hatte er 2003 mit einem All Stars Besetzung eine CD aufgenom-

men, die eine universal globale Sprache spricht. ,Universal Syncopations® hei3t das

% Zapletal/Majer/Brom, Muj Zivot s Kapelou, Thalia Praha 1994, S.168.

% http://www.janhammer.com/fr_home.cfm

% http://miroslavvitous.com/musician.shtml
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Album, die von Miro Bop bis Bamboo Forest, oder von Beethoven bis Brasil Waves die
verschiedene musikalische Welten umarmt.

Uber Vitous und sein Album ,Universal Syncopations® 2(2007) schreiben die Jury
Mitglieder: ,Eine wirklich klischeefreie Briicke zwischen Klassik und Jazz, keine zusam-
mengepappten Peinlichkeiten sprich ,Play Bach® oder die akademische Steifheit des
Third Stream. Miroslav Vitous und der zweite Teil seines Zyklus ,Universal Syncopati-
ons” ist ein Meisterwerk voller akustischer Abenteuer, ein Paradebeispiel fur grenzenlo-

se Fantasie. ®®

Jiri George Mraz (geb.1944) '®

Kontrabassist, ist einer, der schon in der Zeit am Prager Konservatorium, grofe Flexibi-
litdt und Einsetzbarkeit zeigte. Eine Zeitlang spielte er in der Band von Karel Velebny
und wirkte in den Aufnahmestudios. Nach der Invasion des Warschauer Paktes in die
Tschechoslowakei, emigrierte er in den Westen, wo er danach ein Studium an der
Berklee School of Jazz in Boston absolvierte.

Mittlerweile begleitete er nicht nur wichtige Jazzpianisten, aber entwickelte er sich mit
seinem Stil und Klang zu gefragtesten Bassisten in der Jazzwelt. Die Reihe der Bands
und Jazzsolisten ist unzahlig, wie Stan Getz, Charles Mingus, Thad Jones/Mel Lewis
Big Band und einige Jazzvokallisten sind von ihm begleitet worden.

Seit Ende der 1989er Jahre arbeitet J. George Mraz an eigenen Projekten und verof-
fentlicht eine Reihe von Jazzalben als Bandleader wie ,My Foolish Heart" bei Milestone
1995, oder Bottom Lines 1997 bei Milestone, So in Love, Universal 2009.""

In den sechziger und siebziger Jahren des 20 Jh. erschienen in Prag im Bereich des
dritten Stroms (vom Gunther Schuller gepragt), ausdrucksvolle kompositorische Person-
lichkeiten. AulRer Pavel Blatny (geb.1931) und Alexej Fried(1922-2011) kam ein Multiin-

% http://www.jazzecho.de/musik/jazz-cds/product:99603/universal-syncopations

19 hitp://www.georgemraz.com/home.html
191 hitp://d-nb.info/gnd/134467647/about/html
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strumentalist Karel Velebny (1931-1989)'%? Vibraphonist, Komponist, und Arrangeur.
Dieser exzellenter Solist (Vibraphon, Saxophon, Schlagzeug)hatte mit den neuzeitigen

kompositorischen Techniken der Musik aus seiner Position experimentiert.

Der Schwerpunkt der neuen Methoden konzentriert sich in dem ersten Teil von Jazz
Praktiken, wo auch Karel Velebny seine ausgewahlten Werke analytisch betrachtet. Die
Kompositionen sind zuerst durch Bebop und Hard Bop Stil inspiriert. Spater setzte sich
Velebny in einigen Kompositionen mit der Dodekaphonie- (12.tonsystem, ato-
nal)Technik auseinander wie Tibidabo, Prager Blues, Adagio u.a.

Nach einigen Zeit verliel® er aber diese Kompositionsart und sagte Uber diese Schaf-
fensepisode selbst: ,na teto ceste jsem se priblizil temer za hranici moznosti soucasne-
ho moderniho Jazzu“.'® Das ist die duRerste Grenze der Musik, die man noch zu dem
Contemporary Jazz rechnen kann. In seiner Publikationen Jazzova Praktika Nr.1(Die
Jazz Praktiken) 1967 und Nr.2. (1978) reflektiert Velebny seine theoretische wie auch
praktische Erfahrungen auf dem Gebiet.

Mit dem Instrumentalsatz, mit der Art und Weise der Interpretation oder mit improvisier-
ten Flachen, die den Raum flur Jazzinterpreten bieten ging Velebny demgegenuber aus.
Eine auRergewohnliche Instrumentation, die den Einfluss von Klangmaler Gil Evans in
dieser Periode nicht Uberhéren kann. Der Suchcharakter von einzelnen Motiven und
Themen sowie interessante Kombination der Unisono und Passagen des Gesangs
Parts, der als ein Musikinstrument wirkt. Im Kontext der Rhythmusgruppe mit Vibraphon,
die immer wieder in einen farbig interessanten Zusammenklang munden. Das alles
verleiht der Kompositionen ihre gesamte innerliche Steigerung, kontrastreichen Ab-

schnitte und feine Dynamik.

192 http://de.wikipedia.org/wiki/Karel Velebn%C3%BD
103 Karel Velebny, Jazzova Praktika, Panton Praha 1978, S.115; LP Tschechoslowakischer Jazz, Supraphon Album
1965.
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11. THE FREE REVOLUTION

Die sechziger Jahre, das war die Zeit der brennenden Ghettos, der Protestmarsche, der
Morde an den schwarzen Fuhrern. Martin Luther King (1929-1968) wurde auf jede
denkbare Art verfolgt. Die Mehrheit der Schwarzen fuhlte, dass der Augenblick gekom-
men war, der Unterdrickung Einhalt zu gebieten. Fur den 28. August 1963, den hun-
dertsten Jahrestag der Proklamation der Sklavenbefreiung durch Abraham Lincoln,
wurde der grofle Marsch auf Washington angesagt. ,Als Mahalia Jackson (1911-1972)
,We Shall Overcome® (Wir werden siegen) anstimmte, teilten sehr viele die Uberzeu-

gung, dass Recht und Gerechtigkeit fiir alle bald siegen wiirden.“"**

Einer, der ein Zeichen fur die Zeit und neue Spieltendenzen setzte, war Charles Mingus
(1922-1979). Seine Eindricke empfing er aus dem Gospelgesang, wobei die ,Call And
Response® Schema der Hymnen das Fundament fur seine Musik bilden. Seine Jazz
Work-Shop Gruppen mit Kollektivimprovisation besitzen vieles von der rauen Vitalitat
des frihen Jazz. , Dies war der Beginn einer neuen sehr expressiven Stromung, die
(iberwiegend von schwarzen Musikern stark protesthaft getragen und emotional ist.“'%
Im Laufe der Entwicklung erfolgt ein Ubergang zur lyrischen und konsonanteren Spiel-
weise, die meist von weillen Solisten bevorzugt wird. Dies war der Beginn eines neuen

Jazzstiles.

Legendare Kompositionen ,Fables of Faubus®, das sein bekanntestes Werk zur Ras-
sendiskriminierung darstellt oder ,Goodbye Pork Pie Hat* hat Charles Mingus als
Referenz an Lester Young 1959 komponiert und durch Gunther Schuller auch als

Groldorchestrales Werk ,Mingus Ah Um*“ Album bei Columbia verdéffentlicht. Das Album

104 Arrigo Polillo, Jazz, Geschichte und Personlichkeiten der afro-amerikanischen Musik, Herbig Verlag, Miinchen
1978, S.227f.
1% Horst Weber/Gerd Filtgen, Charles Mingus, sein Leben, seine Musik, seine Platten, Oreos, Gauting-Buchendorf
1984, S.77.
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,Mingus Dynasty“ wurde in gleichem Jahr als nachster Meilenstein von Columbia pra-
sentiert.

Auch Musiker wie Dave Brubeck (1920-2012) und Jimmy Giuffre (1921-2008), alle beide
Cool Jazz Stylisten, waren am Anfang in unterschiedlichem Malke am Prozess der

Entwicklung dieser Formen involviert.

11.1. FREE JAZZ

Ein bedeutender Meilenstein in der gesamten Entwicklung des Free Jazz war die Auf-
nahme der gleichnamigen Schallplatte ,Free Jazz" im Jahr 1960, von der der Name des
Stils abgeleitet wurde.

In diesem, vom Ornette Coleman (geb.1930) double Quartett aufgenommenen Titel gibt
es keine harmonische Struktur. Es kommt zu einem grol} angelegten kollektiven Grup-

pen musizieren, in dem es keine vorkomponierten Themen und formale Einheiten gibt.

,ES herrscht die Tendenz vor, Tone zu Uberblasen, zu verfremden und in ihre Tonhdhe
geringflgig zu verandern. Mit speziellem Tonansatz spielt man auch mehrere Tone auf
einem Blasinstrument gleichzeitig.*'°® Der Saxophonist Roland Kirk (1936-1977) war ein
Spezialist fir mehrstimmiges zu blasen.

In groRen Ensembles erfolgt zum Teil nur eine Notation von Rhythmus Werten, graphi-
sche Skizzierungen oder freie Head Arrangements. Diese Entwicklung findet ihre Fort-
setzung im Kreise der Musiker um George Russell (lydisches tonal Konzept), Paul und
Carla Bley, Cecil Taylor, Jimmie Giuffre, Archie Shepp, Alexander v. Schlippenbach,
Wolfgang Dauner u.a. Der Free Jazz wird solistisch und in Besetzungen jeder Grolde
gespielt. Bei der weiteren Entwicklung des Jazz zeigt sich, dass eine Einteilung in

Stilistik oft schwer méglich ist und daher auch selten sinnvoll ist.'"’

1% Bert Noglik, Kontinuum, Beliebigkeit, Stilpluralismus in Darmstédter Jazzforum 1989, S. 14ff.
107 VIg. Martin Kunzler: Jazzlexikon Rowohlt, Reinbek, 1988, S. 236f. und 377.
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11.2. PROGRESSIVE TENDENZEN

Stan Kenton (1911-1979) grundete 1941 seine erste Big Band, die ihr Debut in Balboa
Beach hatte. 1948 prasentierte er in der Carnegie Hall in New York sein ,Progressive
Jazz Orchestra“. Eine seiner Kompositionen tragt den bombastischen Titel ,Concerto to
End all Concertos® mit betérendem Big-Band Arrangement. 1951 bis 1953 kreierte Stan
Kenton seine ,Innovations in modern Music* mit folgender Orchesterbesetzung: Sieben
Saxophone, acht Trompeten, acht Posaunen, vier Waldhorner, doppelte Rhythmus-
gruppe inklusive Tuba und einschlieR3lich der Verwendung von, im Jazz wenig gebrauch-
lichen Instrumenten wie, Oboe, Englischhorn, Fagott, und Harfe. Kenton wurde durch
die ungewohnlich arrangierten Jazzsticke berihmt. Seine Musik wurde ,noch machtvol-
ler und aufwandreicher mit einer massierten Fulle gewaltiger Akkorde und Ubereinander
geschichteter Klangmassen.“ %

1961 gab es Kentons ,New Ara in modern Music* mit einem Orchester, das Uber eine
Sektion aus 4 Mellophonen (Waldhorn-Trompete) verfugte. Kentons und Pete Rugolos
(1915-2011) Arrangements bevorzugten die Blechsatze eindeutig als Haupttrager des
melodischen Geschehens vor den Saxophonen. Hauptmerkmale sind da ausgedehnte
Zwischenspiele, mehrmaliger Tempowechsel und Verwendung eines im Jazz unge-
wohnlichen Harmonieschemas.

,oeine Musik, voll von dissonanten und atonalen Akkorden, reich an Perkussion mit
ihren aulerordentlich prazisen Blechinstrumenten; konnte auf dem Gebiet des Jazz
wahrscheinlich mit der Musik von Strawinsky und Schostakowitsch verglichen wer-

den® 109

198 Berendt/Huesmann, Das Jazzbuch, Frankfurt/M., Fischer, 1991, S. 513 f.
109 Arrigo Polillo, Jazz Geschichte und Personlichkeiten aus der afro-amerikanischen Musik, Herbig, Miinchen 1978,
S.178.
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,otan Kenton wurde durch die ungewdhnlich arrangierten Kompositionen berihmt, von
der Masse unverstanden; sein Orchesterklang wurde noch machtvoller mit einer Dichte

von gewaltiger Akkorde und {bereinander geschichteter Klangmassen.“'"°

11.3. ELEKTRONISCHE KEYBOARDS

Die Elektronik ist langst nicht mehr ein neues Medium, das in seinen riesigen Klangbe-
reichen aber immer noch nicht erschlossen ist. Die Popmusiker haben die elektronische
Musik zum Massenphanomen gemacht. Sound ist das groRe Schlagwort im Zusam-
menhang mit der Elektronik. Herkbmmliche Instrumente wie Saxophon, Trompete oder
zum Beispiel auch das Schlagzeug erhielten durch die elektrische Verstarkung einen

neuen Klang.

Einen besonders umfangreichen und wichtigen Teil des zeitgendssischen Jazz nehmen
die verschiedenen Arten von Tasteninstrumenten ein, die man unter der englischen
Bezeichnung ,Keyboards” zusammengefasst hat.

Der erste Prototyp eines spannungsgesteuerten Synthesizers, eines der ersten weitver-
breiteten elektronischen Musikinstrumente, wurde 1964 vom Amerikaner Bob Moog
(1934-2005) entwickelt. Drei Jahre spater brachte Moog einen weiterentwickelten
Synthesizer auf den Markt. Im Jahr 1968 brachte dann Wendy Carlos mit seiner Lang-
spielplatte "Switched-On Bach" den Durchbruch. "Switched-On Bach" war eine der
ersten kommerziellen Mehrspurproduktionen und prasentierte das Potenzial des Moog-

Synthesizers. '

"% Joachim-Ernst Berendt/Giinther Huesmann, Das Jazzbuch, Fischer Franfurt/M. 1991, S. 513.; D. Schulz-K&hn:

Stan Kenton, Pegasus Wetzlar, 1961; LP: Stan Kenton, A Concert in Progressive Jazz, Creative World, USA (ST-

1037)
111

http://help.apple.com/mainstage/mac/2.2/de/mainstage/logicproinstruments/index.html#chapter=A%26section=5%26t

asks=true,, Die Geschichte des Synthesizers
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12. JAazz-Rock 12

Der Terminus Jazzrock bezeichnet primar eine Stilrichtung der Rockmusik, die durch
gewisse Merkmale der Jazzspielweise charakterisiert wird.

Die ersten Versuche, Jazz und Rock miteinander zu verbinden, unternahmen britische
Musiker Mitte der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts, ohne dass es ihre Absicht war,
eine neue Musikrichtung zu kreieren. Sie kamen zumeist aus der britischen Blues-
Bewegung und brachten von daher das Element der Improvisation in die Rockmusik.
Hier sind vor allem Bands in England wie ,Cream” und ,Colosseum” die Wegbereiter.
Ende der sechziger Jahre wurden mit dem Begriff Jazzrock Bands in den USA wie
,Chicago Transit Authority“ (spater nur ,Chicago®) und ,Blood, Sweat & Tears" in Ver-
bindung gebracht. Letztere praktizierte eine kommerziell erfolgreiche Synthese von
Rock, Jazz, Blues mit Klassikeinflissen, wo einer Rock-Rhythmusgruppe ein Jazz-
Blasersatz gegenubergestellt wurde. Bei ihr spielten auch immer wieder Jazzmusiker

wie etwa Mike Stern, Dave Bargeron, Larry Willis, Randy Brecker.'"

»,Noch nie zuvor im Jazz hat sich eine neue Stilrichtung so umfassend konstituiert und
ausgepragt, nie zuvor sind in einem so kurzen Zeitraum so viele Newcomer zur Aner-
kennung gelangt. Ihre Konzeption dessen, was sie spater Jazzrock nannten war vielver-
sprechend.“"* Zuerst improvisierten Jazzmusiker konventionelle Jazzphrasen Uber
eingangige Popsongs, man uUbernahm Blaserarrangements, wie sie in ahnlicher, kom-
plexer Form auch schon in den Big-Bands von Stan Kenton und Don Ellis gespielt
worden waren. Dazu hat man ebenfalls konventionelle Rhythmusgruppe aus Rockmusi-

kern zusammengestellt.

Zu dem Kreis von Musikern, mit denen Miles Davis

Ende der sechziger Jahre musizierte, gehorten fast alle wichtigen Musiker des Jazzrock:

"2 http://www.jazzrock.com/

"3 VIg. http://www.roxikon.de/begriffe/jazzrock/
"4 Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohit, Reinbek, 1988, Il.Band, S.988f.

65



der Gitarrist John McLaughlin, der Pianist Herbie Hancock, der Schlagzeuger Tony
Williams, der Saxophonist Wayne Shorter, die Pianisten Chick Corea und Joe Zawinul
sowie die Schlagzeuger Lenny White und Billy Cobham. Aus diesem Kreis bildeten sich
die wichtigen Gruppen des amerikanischen Jazzrocks: ,Weather Report* mit Zawinul,
Shorter und dem Bassisten Mirouslav Vitous; ,Tony Williams Lifetime* mit Williams,
McLaughlin und Bruce; ,,The Mahavishnu Orchestra“ mit McLaughlin, Cobham und dem
Geiger Jerry Goodman und Chick Coreas Gruppe ,Return To Forever® mit Corea, White
und dem Bassisten Stanley Clarke. Die stilbildende Kraft dieser Gruppen war so grof},

dass bald Jazzmusiker in aller Welt eben diese Art von Jazzrock spielten. ''°

13. FusioN Music

Im Jahre 1969 erfolgt nach der Entstehung bzw. Ubergangsphase seit 1963 die Etablie-
rung der Fusion Musik zu einem selbstandigen Stil des Jazz. Fusion Musik bedeutet
eine Verschmelzung von Jazz und Rock, wozu noch andere musikalische Ingredienzien
wie Lateinamerikanische Musik, Folk, Ethnische Musik, Blues und Elektronik kommen.

Einer der wichtigsten Vorreiter der Fusion Musik war der Trompeter Miles Davis (1926-
1991). Mit E-Piano, E-Bass, E-Gitarre, vielen Percussions- Instrumenten und nicht
zuletzt seiner elektrisch verstarkten Trompete, verwandelte er seine Band in eine Band
mit vielschichtigen Sounds. Die beiden Alben ,In A Silent Way“ (1969) und ,Bitches
Brew" (1969) gelten als Ausloser fur die Anerkennung der Fusion Musik durch die

Musikindustrie. '"®

Bei diesen beiden Langspielplatten sowie auch bei der ersten Jazzrock Fusion Lang-
spielplatte von Tony William’s mit dem Namen ,Lifetime“ (1969) wirkte auch der Gitarrist
John McLaughlin (geb.1942) innovativ mit.

Der Trompeter Randy Brecker (geb.1945), Mitbegrinder der Band ,Blood, Sweat &

Tears” nahm 1969 sein erstes Album ,Score” mit seinem Bruder Michael Brecker (1949-

"% http://www.roxikon.de/begriffe/jazzrock/
18 V/ig. http://de.wikipedia.org/wiki/Fusion (Musik)
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2007), Tenorsaxophonist, und dem Sologitarristen Larry Coryell (geb.1943) auf. Ferner
entstehen um diese Zeit die ersten Einspielungen der von Randy und Michael Brecker
gegrundeten Jazzrock Gruppe ,Dreams” bevor sie 1975 die Gruppe ,Brecker Brothers*
gegrundeten.

Der langjahrige Pianist des Miles Davis Ensembles Herbie Hancock (geb.1940) verof-
fentlichte nach einigen Alben im Hard Bop Stil, sein erstes Album ,Takin Off¢. Auf dieser
Platte war auch ,Watermelon Man®, eines seiner bekanntesten Stlicke, das zu einem

grof3en Hit wurde.

Der Gitarrist und Sanger George Benson (geb.1943) zahlt zu den wichtigen Vertretern
der Fusion Musik von ihren Anfangen bis zur Gegenwart. Die fir Benson typische
Vermischung von lateinamerikanischen Rhythmen wie Samba, Rumba, oder Bossa
Nova mit rockigen Rhythmen zeigt seine stilistische Breite. Anfang 1968 wirkt George
Benson bei Aufnahmen des Trompeters Miles Davis (,In the Sky“) mit. Besonders in
.Paraphernalia® auf der LP Miles In the Sky wird deutlich, dass Benson mit seiner
rockigen Begleittechnik und seinen von rockigen Melodiestrukturen gepragten Improvi-
sationen Uber dem grundlegenden Swing Rhythmus fahrt; und damals stilistisch noch
am modernen Hardbop orientierten Miles Davis Ensembles innovativ fur die darauffol-
gende musikalische Entwicklung zum Fusion Stil des Trompeters Davis einwirkte.

Im Februar 1966 entsteht in Cannonballs Adderley, Alt-Sopransaxophonist (1928-1975)
Ensemble eine der ersten Aufnahmen des Jazzrock ,Money in the Pocket® von Joe
Erich Zawinul (1932-2007). Im Quintett von Adderley nimmt Joe Zawinul im Juli 1966

« M7 auf, die

auch seine beruhmt gewordene Soul Komposition ,Mercy, Mercy, Mercy
neben ,Take Five“ von Altsaxophonist Paul Desmond 1924-1977) und weiteren Joe
Zawinuls Komposition ,Birdland“ zu den popularsten Werken des Jazzrock Uberhaupt zu

zahlen ist.

"7 Abbildung 22: J. Zawinul “Mercy, Mercy, Mercy”, Cannonball Adderley Quintett
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13.1. UNGERADE RHYTHMEN

Don Ellis (1934-1978) ein in USA geborener Trompeter, Schlagzeuger, Komponist und
Bandleader, war vor allem durch seine Arbeit mit komplexen Rhythmen einzigartig.

Er beschaftigte sich mit Aspekten der Neuen Musik im Kontext des Jazz, experimentier-
te mit einer Vielzahl von elektronischen Instrumenten. Zuerst beeinflusst von seiner
Auseinandersetzung mit indischer Musik, hatte er einen eigenen musikalischen Kosmos
geschaffen. Mitte der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts grindete er das ,Hindustani
Jazz Sextett”, beschaftigte sich mit indischer Musik, wo er auch Instrumente wie Sitar
und Tablas integrierte.''®

Nach der Begegnung mit indischer Musik begann Don Ellis mit ungeraden Metren zu
experimentieren. Auftritte ,beim Pacific Jazz Festival 1966 und in Shelly’s Manne-Hole
1967 sind auf der Platte "Live in 3 2/3/4 Time™ (=11/8) dokumentiert. Hier zieht Ellis alle
Register, um solche Rhythmen spannend zu gestalten, von den Themen, den (oft
uberraschenden) Arrangements und dem Uberschdumenden Temperament der Rhyth-
mus-Section her, die aus drei Bassisten und drei Schlagzeugern bestand.“'"

Von 1967 bis 1968 veroffentlichte Ellis das Album ,Electric Bath®, wo er auch mit der
Track ,Indian Lady“ Erfolge in den Charts feierte. Hier werden die akustischen Instru-

mente mit seiner elektronischen Trompete kombiniert.

Ein moderner Big Band Sound, in dem die Blaser den Ton angeben, wurde von Key-
boarder Milcho Leviev (geb.1937) komponiert und instrumentiert. ,Sladka Pitka“ basiert
auf einem bulgarischen Volkslied. Weitere Stlicke wie ,Invincible®, ,Sidonie“ von Alexej
Fried oder die Schlussballade ,Nicole“ von Ellis selbst, spiegeln den breiten musikali-

schen Kosmos von Innovator Don Ellis wieder.'?°

"8 http://de.wikipedia.org/wiki/Don_Ellis

"8 Hans-Dieter Grinefeld, Prophet ungerader Metren, 2 CD-Editionen wirdigen die Musik von Don Ellis;
http://jazzzeitung.de/jazz/2001/02/play-back.shtml

120 http://www.lomax.over-blog.de/article-don-ellis-soaring-47870338.html
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13.2. BLAS SYNTHESIZER

Eines der ersten elektronischen Instrumente war der sog. ,Cromulizer, ein elektroni-
sches Saxophon. Es wurde Ende der 60er Jahre von Sal Gallina, (1951-2007) einem
Pionier in der Entwicklung von Blassynthesizern bei Patchman-Music entwickelt.'*' Die
Klangerzeugung erfolgt bei den meisten ,Blaswandlern® in einer externen Station bzw.
einem Synthesizer. Die Umsetzung dabei - wie Tone erzeugt werden — hangt einerseits
von Syntheseform ab und ob dieser polyphon oder monophon ist.

Die saxophonahnlichen Synthesizer baut die Firma Akai, in der Serie heil3t der Synthe-
sizer EWI'? (elektronic wind instrument). Es ist ein Controller, welche einen Tonumfang
von 7 Oktaven hat. Die Firma Yamaha produziert die Serie WX, die ebenfalls dem
Saxophon nachempfunden ist.

Das Synthophon wird von der Firma Computone in der Schweiz hergestellt und ist es
ein Saxophon mit Midi Ausgang. Das Lyricon hat ein Bassklarinettenmundstiick und
einen eigenen Synthesizer. In dieser Instrumentengruppe gibt es auch das Artisyn SXOI
Midi Sax.

1975 erfanden der Trompeter Nyle Steiner (geb.1940) mit dem Soundingenieur Parker
das Elektronic Valve Instrument (EVI). ' Die Firma Patchman hatte sog. (MDH), das
Morrison Digital Horn fur den Multiinstrumentalist James Morrison (geb.1962) entwi-
ckelt.Die ersten Musiker, welche mit Blaswandlern experimentierten waren Saxophonis-
ten Sonny Rollins mit dem Cromulizer, John Coltrane, Trompeter Don Ellis, spater

Michael Brecker mit dem Variophon und EWI, John Surman, Jan Beiling u. a.'*

21 http://www.patchmanmusic.com/SalGallina.html

122 hiip://www.akaipro.com/about
123 http://www.his-jazz.de/?p=00208
124 http://www.Patchmanmusic.com: http://universal lexikon.deacademic.com/214838/Blassynthesizer
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14. BIGBAND FASZINATION

Die Strahlkraft der groBen Big Bands ist untrennbar mit Count Basie'®® verbunden.

Im Jahre 1952 grindet C. Basie eine Bigband mit grof3teils jungen, bis dahin unbekann-
ten Musikern und Arrangeuren und entwickelt einen eigenen Orchester Stil. Dieser ist
ein Musterbeispiel fur diszipliniertes und sauberes Satzspiel mit sehr dynamischer
Motorik. Das typisches Zeichen ist nun ein lockerer Rhythmus, getragen durch den
Gitaristen Freddy Greens (1911-1987), ein zurickhaltendes Schlagzeugspiel und
gepaart mit Count Basies feinfuhligen Klaviereinsatzen. Durch herausragende Arran-
geure wie Neal Hefti (1922-2008) und Quincy Jones (geb.1933) bekommen auch Solis-
ten in den Arrangements genugend Freiheiten fur lhre Soli und kreiiren damit einen
eigenen Big Band Sound. Die Orchesterbesetzung bleibt stabil mit 5 Saxophonen, 4

Trompeten, 4 Posaunen und Piano, Gitarre, Kontrabass und Schlagzeug.
Weitere ,Sound-kreative“ Musiker — die wesentlich diese Musikrichtung pragten:

Woodrow ,,Woody* Herman'?® (1913-1987) und , Four Brothers Sound"

Als Instrumentalist begann Woody Herman die Klarinette zu lernen.1936 grindete er
seine erste Band und bereits im Jahre 1946 landete er mit dem Stiick ,WWoodchopper's
Ball“'*" einen ersten Millionenhit. Die Urauffiinrung des ,Ebony Concerto“ von Igor
Strawinsky in der Carnegie Hall war ein triumphales Erlebnis. '?®

,1947 folgte die Grindung sog. ,Second Herd“ mit einem ganz neuen Saxophon Klang.
Anstelle der herkdbmmlichen 2 Altsaxophone, 2 Tenorsaxophone sind 3 Tenorsaxophone
und Baritonsaxophon gekommen. Es ist der legendare ,Four Brothers Sound” entstan-
den*“.' Hauptarrangeure in diesem Big-Band Stil waren Shorty Rogers und vor allem

Jimmy Giuffre, der flr seine Arrangements 4 Tenorsaxophone, Bariton- Saxophon, 5

125 hitp://www.countbasie.com/; http://de.wikipedia.org/wiki/Count_Basie

126 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Woody Herman;

127 Abbildung 14: Woody Herman, Wood-chooper’s Ball
128 George T.Simon: The Big Bands, Schirmer Books, New York 1981
'2° Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohlt, Reinbek, 1988, S.509.
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Trompeten, 3 Posaunen, Piano, Kontrabass und Schlagzeug verwendete. Seine Kom-

« 130

position ,Four Brothers gehort bis heute zum Big-Band Standardrepertoire.

Buddy Rich Bernard™' (1917-1987) Big Band

Ein Schlagzeuger, der einer Big-Band Drive und rhythmisches Gerust verleiht und
gleichzeitig auch solistisch brilliert.

Bereits 1946 grundete er seine eigene Big-Band. Nebenbei hat er naturlich mit kleinen
Formationen, oder als Sideman gespielt, wie bei ,Jazz at the Philharmonic* All Stars
Produktionen von Norman Granz. Schon sehr fruh spielte er bei Artie Shaw, Tommy
Dorsey und Harry James, aber auch kurzzeitig bei Count Basie und Benny Carter, sowie
mit Dizzy Gillespie und Charlie Parker. Seine 1966 neu formierte Big-Band hatte aller-
dings einen neuen, modernen jazzrockigen Sound. Daflr sorgten Arrangeure wie Bill
Holman oder Don Sebesky und Solisten wie Art Pepper, Don Menza, Richie Cole, Pat
La Barbera u.a. Buddy Rich konnte seine Big-Band mit kleinen Unterbrechungen bis zu
seinem Tod 1987 halten.

Buddy Rich war einer der fuhrenden Schlagzeuger des Mainstream Jazz, der seinem
Orchester in technisch ausgezeichneter, vitaler Spielweise eine ganz personliche Note

gegeben hat. %2

Maynard Ferguson'® und sein Orchester

Maynard Ferguson (1928-2006), ehemals wichtigster Leadtrompeter des Orchesters
Stan Kenton in der Zeit 1950-1953. Im Jahre 1957 grindete er seine Big-Band, gespickt
mite einigen Talenten wie vor allem der Trompeter Don Ellis, die Posaunisten Slide
Hampton (geb.1932) und Don Sebesky (geb.1937), Tenorsaxophonist Don Menza
(geb.1936) Pianist Joe Zawinul (1932-2007) und andere. Bemerkenswert ist dabei, dass

das Orchester kaum Konzessionen an den kommerziellen Publikumsgeschmack mach-

te. So gibt es von der Band kaum gesungene Aufnahmen oder Einspielungen von Pop-

130 Abbildung 26: Woody Herman, Four Brothers

3! http://de. wikipedia.org/wiki/Buddy Rich

132 Apbildung 38: Buddy Rich Big Band

133 http://de.wikipedia.org/wiki/Maynard_Ferguson; http://www.maynardferguson.com/
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Hits. Das Orchester spielte ausschlieBlich Eigenkompositionen und Arrangements.
Besonders auszeichnen konnten sich diesbezuglich Slide Hampton, Don Sebesky und
Don Menza.

Stilbildender Hauptsolist war der Orchesterleiter Maynard Ferguson selbst, der mit
technischer Brillanz temperamentvolle, grenzenlose Trompetensoli bis in die hdchsten
noch moglichen Hohen blies. ,Mit der Single Aufnahme ,Gonna Fly Now*“ aus dem
Spielfilm Rocky kam er 1977 in die Top-10 in USA und das Album ,Conquistador® wurde
1978 fiir Grammy nominiert*."** Weitere Aufnahmen fiir die Filmmusik wie ,Krieg der
Sterne®, ,Uncle Joe Shannon® und viel beachtete Auftritte bei Jazzfestivals, oft auch mit

jungen Allstars Besetzungen sind immer mit der Hochenergie vollgeladen.

LPs: Storm, Live From San Francisco(1984), ,Body & Soul“(1986).
Orchesterbesetzung:
3 Saxophone, 3 Trompeten, 2 Posaunen, Fender Piano, Bass, Schlagzeug bis zum

grol3en Big-Band Besetzung

Kenny Clarke'® - Francy Boland'*® Big-Band International (1961-1972) '*’

Ende 1961 wurde in Europa unter Leitung des belgischen Komponisten, Arrangeurs und
Pianisten Francy Boland (1929-2005) und der amerikanischen Bebop Legende, Schlag-
zeuger Kenny Clarke (1914-1985) eine Art europaische All Star Big-Band gegriindet; ein
Studioorchester, das nur fur Tonstudio, Rundfunk, Schallplattenaufnahmen und weniger
fur Konzerttourneen zusammentrat.

Die Kompositionen und Arrangements des Orchesters stammten fast ausschlieRlich von
Francy Boland. Der Belgier schrieb Kompositionen, deren Arrangements harmonisch
wie rhythmisch innovativ waren, die aber auch ausgiebigen Spielraum fur Solisten

lieRen.

3% Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohlt, Reinbek,1988, S.359.
135 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Kenny Clarke

136 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Francy Boland

37 http://www.jazzprofessional.com/report/ClarkeBoland.htm
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LPs: Jazz Convention“1+2, ,Sax No End“ 1967, ,Latin Caleidoscope” 1968, Fellini 7+,
LAIl Blues“1969, ,Off Limits®, ,More Smiles” 1970, ,Change of Scenes“1971 mit Special
Gast Stan Getz und v.a.

Einer von den Meilensteinen in der Orchester Geschichte waren Auftritte in London und
Jazzfestival in Prag am 22. Oktober 1967. ,To co se v Lucerne odehravalo, byly prave
jazzove orgie. Solisticke souboje saxofonistu nebraly konce a v Lucerne atmosfera misty

explodovala a vrela jako v kotli“."*®

Thad Jones™® - Mel Lewis'*® Big Band (1966-1989)

Seit 1966 fuhrten Thad Jones (1923-1986), Trompeter und Schlagzeuger Mel Le-
wis/Sokolow (1929-1990) gemeinsam ein All Star Orchester, dessen Spielweise nur
mehr bedingt zum Mainstream Jazz zu rechnen ist. Die Kompositionen stammen meis-
tens von Orchestermitgliedern selbst, Arrangements von Posaunist Bob Brookmeyer
(1929-2011) und Thad Jones.

Er vermeidet alles Routinierte und Klischeehafte im Sinn fur Raum und Zwischenraum.
Das typische in seinen Arrangements waren knallharte auf den Punkt gesetzten Brass
Sektionen Artikulation und luftig schwebende Brillanz des Saxophonsektion in seiner
Komposition ,,Child is born®.

Mel Lewis/Sokolow/ gilt als einer der geflihlsvollsten Schlagzeuger im Main-stream Stil,
begleitet sein Orchester in dezenter Spielweise mit gro3er Dynamik, auflockernd mit
zahlreichen gesetzten Einwlrfen. Als die Geschichte der Big Bands beendet schien,
haben die zwei Protagonisten wieder neue Mdglichkeiten aufgezeigt. Nach dem Thad

Jones 1978 ausstieg, leitete Mel Lewis die Band mit Erfolg weiter."’

'3 lvan Polednak, Die Melodie, Praha 11/1967

139 http://de.wikipedia.org/wiki/Thad_Jones

"0 http://de.wikipedia.org/wiki/Mel_Lewis

1 Martin Kunzler, Jazz-Lexikon, Rowohlt, Reinbek, 1988,S.602f.; LPs: Live in Village Vanguard“1967, ,Basle”, Thad
& Mel“1969-1970, ,,Consumation“1970 Blue Note Rec., ,Tokyo", ,Live in Village Vanguard.; Clem De Rosa: It's Time,
For the Big Band Drummer, Kendor Music, Delevan 1978, N.York;
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Toshiko Akiyoshi'*? | Lew Tabackin'*® Big Band (1973-1982)

Mitte der siebziger Jahre bildeten die japanische Pianistin, Komponistin Toshiko Akiyos-
hi und der amerikanische Tenorsaxophonist und Flotist Lew Tabackin ein Orchester,
dass fur die Thad Jones/Mel Lewis Big Band zur grof3en Konkurrenz wurde. Das Or-
chester wird durch die Kompositionen und Arrangements von Toshiko Akiyoshi
(geb.1929, Mandschurei) gepragt. Besonders originell klingt im Orchesterarrangement
die funfstimmige Flotengruppe, die Toshiko aus den Mitgliedern des Big Band bildete.
Ganz besondere Rolle spielt hier der Ehemann Lew Tabackin mit seinen Doubletongu-
ing und Trippletonguing /Doppel und dreifache Zungenschlag/auf der Fléte. Toshiko griff
auf die Tradition ihrer japanischen Heimat zurlck, etwa auf die uralte japanische Hof-
musik welche in diese Arrangements einfliel3en.

Lew Tabackin (geb.1940) Flotist und Tenorsaxophonist verbindet in seinem Musikaus-
druck einerseits den Stil von Sonny Rollins, inspiriert durch John Coltrane. Die Zusam-
menarbeit dieser Personlichkeiten mit dem Orchester fruchtete in einem exotisch kraft-
vollen Klang und ist auf folgenden Alben dokumentiert: ,Kogun“1974, ,Long Yellow
Road” 1975, ,Insight“1976.

»,Wenn ich rlickwarts schaue und analysiere, was ich getan habe, finde ich, dass ich
eine Tendenz habe, in Soundschichten zu schreiben. Mit anderen Worten, ich hore
einen Klang und mag dann einen anderen finden, der sich dartber legen lasst. Es ist

fast wie eine Fotografie mit doppelter Belichtung®."**

Maria Schneider '*° (geb.1960) Orchester

"2 http://de.wikipedia.org/wiki/Toshiko _Akiyoshi

%3 http://de.wikipedia.org/wiki/Lew_Tabackin

144 Joachim-Ernst Berendt, Photo-Story des Jazz, W. Kriiger Verlag, Frankfurt/M. 1978, S.156;
Gudrun Endress, Jazzpodium DVA 1980, S.174-181

%% http://de.wikipedia.org/wiki/Maria_Schneider (Musikerin)
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Die Komponistin und Dirigentin Maria Schneider ist eine der fuhrenden Vertreterinnen
der zeitgendssischen Jazzszene. Jahrelang als Assistentin von Gil Evans tatig, ist Maria
Schneider heute eine ausdrucksvolle Klangmalerin des Jazz. Wie vor lhr Duke Ellington
oder Gil Evans, verflgt Sie Uber die Gabe, neuartige und zugleich betérende Klange
aus einer Big Band hervor zu zaubern. Die langen, vielschichtigen Kompositionen von
Maria Schneider, die seit 1992 eine eigene Big Band leitet, haben eine Anziehungskraft
und oszilliert zwischen Anmut und Kuhnheit. Diese Musik ist sensibel, transzendent und
stark, entwickelt sich in Wellen dynamischer Energie. Die harmonische Satzdichte

erinnert dabei an die lateinamerikanische Musik, aber auch an die Werke der Klassik.'*®

14.1. JAZZFORMEN

Der Jazz hat keine Form im Sinne der europaischen Musik.

Im historischen Jazz findet man die Ruf-Antwort Form, in den spateren Stilen wie Chi-
cago und Swing dienten als Chorus der Blues mit seiner AAB Strophe und das Lied mit
seiner aus dem Ragtime stammenden Marschform oder die europaische Liedform mit
ihrem AABA Schema und dessen Abwandlungen.

Im modernen Jazz ab dem Bebop bleiben Blues und Lied grundsatzlich erhalten, wer-
den aber intensiv bedingt durch grindlichere musikalischen Ausbildung der Musiker in
ihren Ausgestaltungen abgewandelt bis zu symphonischen Klangbildern. Zuerst bei
Duke Ellington und dessen Suiten, aber hauptsachlich im Progressiven Jazz und den ,,
Innovationen in Modern Music” bei Stan Kenton. Beispiele dafir sind - von Impressio-
nisten wie Ravel und Debussy beeinflusst - Kompositionen wie ,City of Glass“ vom Bob
Graettinger (1923-1957), aufgenommen mit Stan Kenton Orchester 1951, Ralph Burns
(1922-2001) ,Summer Sequence®, eine ausdrucksvolle Aufnahme mit Woody Herman
Orchester (1949) incl. farbenreiche Ballade Early Autumn und Stan Getz gefuhlsvollen

Solo. Der Jazzgehalt bleibt leider tlw. auf der Strecke. Anders im Free Jazz, wo man

46 http://www.mariaschneider.com; http://www.gordongoodwin.com
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einen volligen Verzicht auf vorgegebene Formen findet, diese wird beim Spiel immer

wieder neu geschaffen.'’

14.2. JAZZ UND KLASSISCHE MUSIK

Die gegenseitige Beeinflussung von Volks und Kunstmusik hat eine lange Tradition.
Doch erst im 20. Jahrhundert begann man sich starker flur Volksmusik aller Art zu
interessieren. Es konnte nicht ausbleiben, dass auch die negerische Folklore hier
Beachtung finden wirde.

Der tschechische Komponist Antonin Dvorak'*® (1841-1904) war der erste européische
Komponist, der von der nordamerikanische Negerfolklore inspiriert war und in sein
Werk- Sinfonie E-moll, 0p.95 ,Aus der Neuen Welt*, (1893)- einbezog.

,Swing Low, Sweet Charriot“'*°

Schaukle sanft, liebliche Kutsche,
du kommst um
mich nach Hause zu fuhren
Schaukle sanft, liebliche Kuthsch
du kommst um
mich nach Hause zu fihren
Als ich Uber den Jordan schaute schaut,
was sah ich?
Sie kamen,
um mich nach Hause zu bringen!
Eine Engelsschar naherte sich mir,
Sie kamen

. . 150
um mich nach Hause zu bringen!

147 http://www.dukeellington.com
8 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Anton%C3%ADn_Dvo%C5%99%C3%A1k

9 hitp://en.wikipedia.org/wiki/Swing_Low, Sweet Chariot;

%0 Text Ausschnitt aus dem Spiritual nach einer biblische Geschichte v.1862; Ubersetzung aus: http://www.classic-

rocks.de/englische-kinderlieder/swing-low-sweet-chariot.html
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Der amerikanische Komponist Henry F.B. Gilbert schrieb 1907 eine ,Comedy Ouverture
on Negro Themes®, und in seiner Oper ,Carmen“1875, verwendete Georges Bizet
gleichfalls den Rhythmus der kubanischen Habanera.

Um die Jahrhundertwende war das Interesse fur den Ragtime naturgemaR besonders
grof3. Claude Debussy schrieb 1908 ,Golliwog’s Cake Walk®. Igor Strawinsky hatte 1908
,L histoire du soldat® und einen ,Ragtime fur elf Instrumente” sowie 1919 ,Piano Rag
Music“ komponiert und beide Kompositionen wurden von Karel Krautgartner mit Radio

Orchester Prag im Studio A in Prag 1965 aufgenommen.

George Gershwin™' (1898-1937), vom so genannten,Symphonischen Jazz* Paul
Whitemans (1890-1967) beeinflusst, schrieb 1924 die ,Rhapsody in Blue®,1925 das
»concert in F¥,1928 ,An American in Paris“ und 1935 ,Porgy and Bess."

Darius Milhaud (1892-1974) komponierte 1923 ,La Creation du Monde*, Arthur Honeg-
ger(1892-1955) Concertino fur Klavier®,1924 und 1941 die ,Streicher Sinfonie®. Aaron
Copeland (1900-1991)verarbeitete Jazzelemente in seiner ,Music for the Theatre“1926,
dem ,Four Piano Blues® und dem ,Klarinettenkonzert® fur Benny Goodman gewidmet im
1948, sowie auch von Paul Hindemith (1895-1963). Erwin Schulhoff (1894-1942)
schrieb 1940 ,Partita“, ,Freiheitsinfonie®, 5 Pittoresken, Divertissement fur Oboe, Klari-
nette und Fagott, ,Hot Music".

Igor Strawinsky'? (1882-1971) schrieb 1945 fiir das Woody Herman Orchester das
,Ebony Concerto“. Zu nennen ist auch Rolf Liebermann (1910-1999) komponierte 1954
einen ,Boogie Woogie “fur Klavier und Orchester und das ,Concerto fur Jazzband &
Symphony Orchestra®. Ein Werk, in dem Jazzorchester und Symphonieorchester in
Concerto-Grosso Manier gegenubergestellt werden und sich erst im letzten Satz mit

einem Mambo vereinigen. Auch Bohuslav Martinu (1890-1959) ist in seinen Werken

®1 hitp://de.wikipedia.org/wiki/George Gershwin

152 http://www.de.wikipedia.org./wiki/igor strawinsky

77



,Black Bottom*“, Sextett fir Blaser und Klavier und eine Jazz Suite von Jazzmusik
beeinflusst worden. '

In neuerer Zeit versuchen Komponisten den Free Jazz in ihre Arbeiten einzubeziehen.
Carla Bley (geb.1938) schrieb 1968 ,Escalator Over the Hill, ein bahnbrechende Werk
und ihr Partner Mike Mantler (geb.1943) in seinem Werk flr das Jazz Composer's
Orchestra von Carla Bley ,Communications® 1968, ,More Movies® 1980, so auch
Krzystof Penderecki (geb.1933) in “Actions“1971 mit dem Globe Unity Orchester und

_Concerto Grosso Nr.2“ fir funf Klarinetten und Orchester.'®*

Friedrich Gulda'®® (1930-2000)

war ein Grenzganger zwischen Malstabe setzenden Interpretationen von klassischen
Klaviersonaten und der lebenslangen personlichen Suche im Jazzbereich. Im Jahre
1971 verodffentlichte einen 110-seitigen Band mit eigenen Werken unter dem Titel
~Klavier-Kompositionen®, wo er die Klavierstiucke mit Jazzausfligen kombinierte.

F. Gulda bemuhte sich in seinem musikalischen Schaffen immer mehr um Aufhebung
der Trennung zwischen E-musik und U-musik. In seiner Konzertreihe ,Play Piano, Play®,
hatte er klassische Solostiucke mit Jazzimprovisationen gemischt; 1999 hatte im Wiener

Konzerthaus musikalische Happenings produziert etc. Sein Konzert fur Violoncello und

153 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Bohuslav_Martinu:

154 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Carla_Bley
195 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Friedrich_Gulda
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Blas Orchester (1981) ist eine eklektistische Liebeserklarung ans Salzkammergut und

ein weiteres Beispiel (iber riesige Stilbreite des Grenzgangers Friedrich Gulda. '

14.3. JAzz unp FiLm™’

Die Geschichte des Jazz im Film begann vielversprechend, denn der erste Tonfilm aus
dem Jahre 1927 hieR ,The Jazz Singer“."® Leider hat dieser Film mit Jazz nichts zu tun.
Auch der 1929 entstandene Film ,St. Louis Blues® ist hier zu nennen, zeigt er doch den
einzigen Auftritt der Bluessangerin Bessie Smith (1894-1937) mit James P. Johnsons
Orchester (167). In den 30er und 40er Jahren des 20.Jahrhunderts waren so genannte
RCM , Soundies®, von ca. 3 Minuten Filmlange weit verbreitet. Diese Jukebox Videos
zeigten neben vielen Unterhaltungskunstlern auch etliche Jazzmusiker wie Louis
Armstrong, Fats Waller, Count Basie u.v.a. In den 50er Jahren des 20.Jhs. wurden
diese Kurzfilme mit einer Spieldauer von 3 bis 5 Minuten auch als Pausenflller fir TV-
Anstalten gedreht.

Unter Produktion von Norman Granz wurde 1949-1950 von Gijon Mili (1904-1984) ein
Dokumentarfilm gedreht mit dem Titel ,Jammin’ the Blues“(1950). Dieser 10-Minuten
Musikfilm vermochte die Atmosphare einer Jam Session einzufangen und versucht eine

musikalische ,Schlacht zwischen Saxophonisten Lester Young (1909-1959) und lllinois

%6 Anders Ursula (Hrsg.): Friedrich Gulda, ein Leben fir die Musik, Weitra Verl. Publikation; Bibliothek der Pro-
vinz,2010.

7 http://www.jazzonfilm.com/

'%8 http://de.wikipedia.org/wiki/Der Jazzs%C3%Adnger (1927)
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Jacquett (1922-2004) historisch zu notieren. Spater wurde ein Film Uber Dave Brubeck
& Quartett realisiert unter dem Titel ,Stompin’ for Mili“.

In einem 1938 entstandenen Film mit der Tommy Dorsey (1905-1956) Orchester, ist die
Big Band Besetzung zu sehen, (4 Saxes, 3 Trompeten,3 Posaunen, Piano, Bass,
Schlagzeug) zu horen ist aber zusatzlich eine Streicher Gruppe!

Die Spielfilme, in denen Jazzmusiker auftreten und oder Musik dazu spielen, sind Filme-
Biographien wie ,,Glenn Miller Story“1953, ,Benny Goodman Story“1955 u.a.

Seit den 50er Jahren wird Jazz auch als Filmmusik verwendet, so mit Miles Davis Musik
in Film ,Fahrstuhl zum Schafott” 1958, ,Anatomie des Mordes“1959 und Frank Sinatra in
»<Assault on a Queen“1966 mit der Musik von Duke Ellington.

Gleichzeitig dazu wird Jazzbeeinflusste Musik auch im Fernsehen benutzt, das wohl
erste Beispiel stammt von Henry Mancini (1924-1994) fir Krimi Serie ,Peter
Gunn“(1958) und ,Im Zeichen des Bdsen® von O. Welles, 1958 (Badge of Evil) mit
Latein-amerikanischem Musikeinfluss.'*®

Im ,Round Midnight* (Um Mitternacht) 1986, spielt Dexter Gordon (1923-1990) Tenor-
saxophonist aus der Hardbop Epoche, teilweise seine eigene Biographie. Mit einem
typischen Jam Session im ,Bird“ Film (1988), Uber Ausnahmesaxophonist Charlie
Parkers Lebensgeschichte, mit der Musik von Lennie Niehaus (geb.1929) und Regie
Clint Eastwood (geb.1930), spiegelt sich eine assoziative Annaherung an Mythos
Bird."®°

Der Film ,Kansas City“ 1996, unter der Regie von Robert Altman, mit Musik von Hal
Willner, spielt sich ab ein Thriller aus dem Unterwelt um 1934; authentisch, mit einigen
Big Band Jam-Sessions und jungen Jazzsolisten. Es sind Saxophonisten Joshua
Redman, James Carter, David Muray, Don Byron, Craig Handy, Trompeter Nicholas
Payton, James Zollar, Clark Gayton; Geri Allen spielt im Film die Pianistin und Arran-
geurin Mary Lou Williams und Cyrus Chestnut verkdrpert den Big Band Leader Count

Basie. ¢

" David Meeker: Jazz in the Movies, Talisman Books, London 1977

180 hitp://www.de.wikipedia.org/wiki/charlie_Parker

181 http://de.wikipedia.org/wiki/Kansas City (Film)
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15. JAZZ WIRD WELTMUSIK , CROSSOVER

Das im Jahre 1970 von Joe Zawinul (1932-2007) und dem Saxophonisten Wayne
Shorter (geb.1933) gegriindete Ensemble ,Weather Report*'®? ist neben den Ensembles
von Miles Davis das musikalisch einflussreichste fir den gesamten Stil von Jazzrock,
Fusion bis zum Ethnischen Jazz und Weltmusik.

Die musikalische Konzeption von Weather Report ist insofern innovativ als eine tiefgrei-
fende Integration von Komposition und Improvisation stattfindet, wie sie in der Geschich-
te des Jazz bis dato nicht praktiziert wurde. Die Gruppe spielte standig was Neues,

ohne bestimmte Muster oder Moden zu verfolgen.

Joe Zawinul '®® setzte auf eine Mischung akustischer und elektronischer Klangquellen
und auf die Konzentration von Polyrhythmik mit Melodien, Motiven und Themenstucken,
die wiederum kontrapunktisch zueinander standen. Diesem Konzept blieb er bis zur
Auflésung von Weather Report im Jahre 1985 treu.

Weather Report erzielte Plattenverkaufe wie Pop-Gruppen und sammelte Poll-Siege
und andere Auszeichnungen, darunter einen Grammy Preis.

Zur Besetzung des manchmal vergroRBerten Quintetts zahlten Anfangs Joe Zawinul
(1932-2007) Tasteninstrumente/Elektronik; Wayne Shorter (geb.1933), Tenorsaxophon,
Sopransaxophon; Airto Moreira, (geb.1941) Percussion, Alphonso Mouzon (geb.1948),
Schlagzeug; Miroslav Vitous aus Prag (geb. 1947), Kontrabass; danach Jaco Pastorius
(1951-1987) und Victor Bailey (geb.1960) Bassgitarre; Alex Acuna aus Peru (geb.1944)
Schlagzeug, Percussion. Als bedeutendste Werke von Weather Report zahlen die Alben
.Black Market®, ,Heavy Weather®, ,8:30“ und ,Night Passage®. Die letzte LP Platte ,This
Is This“ hat Weltmusiktendenz und Ethno-Jazz und leitet somit stilistisch den Ubergang
zu Joe Zawinul neuformierter Gruppe ,Weather Update“ (1987) und weiteres ,The

Zawinul Syndicate“ Uber.

182 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Weather Report

183 http://de.wikipedia.org/wiki/Joe Zawinul
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Das bekannteste Stiick Zawinuls ist Birdland'®*, aufgenommen 1977 auf dem Album
.,Heavy Weather, dessen Thema durch die repetative Schwerpunktbildung von Bass
und Schlagzeug ein Klangideal pragt, das in der Rockmusik seit Anfang der siebziger
Jahre bereits verbreitet ist. Durch eingangige melodische Figuren, durch parallele
Melodiefuhrung und effektvollen Einsatz stimulierender Mittel wie rhythmisches Klat-
schen, gleich bleibenden Schlag auf die Hi-Hat Becken wurde dies spater auch in der

Disco Musik verwendet.

15.1. POSTMODERNE, NEO BOP

Fur die zahlreichen Ensembles der achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts war die Wei-
terentwicklung eines Hauptstromes Bebop als einen Beitrag zur Aussdhnung zwischen
Bebop und modalen Spiel zu leisten, wichtig. '®°

In ihrer Ausgabe des Jazzbuchs von 1991 beschreiben Joachim-Ernst Berendt und
Gunther Huesmann dieser Trends als ,Gruppen des Klassizismus des Bebop*."®®

Zu den Die die Bebop orientierte Spielweise stilistisch verfeinerten und erweiterten
gehoren die Mulgrew Miller (geb.1955) Band, die Gruppe des Trompeters Wallace
Roney (geb.1960) und auch die Brandford Marsalis (geb.1960) Quartett und Wynton
Marsalis Band. Als Ziel dieser Bands nennen die Autoren den ,Gedanken der musikali-
schen Integration®, den ,Zusammenhalt und die kommunikative Dichte in einer Gruppe

zu schaffen.“'®’

Wynton Marsalis'®® (geb.1961) Trompeter, Komponist, Bandleader
Die ersten Schritte als Trompeter machte er mit den Marchings Bands, Jazz und Funk-

gruppen, die es in den siebziger Jahren in New Orleans gab. Mit achtzehn Jahren

"% http://de.wikipedia.org/wiki/Birdland_(Komposition)

185 Reclams, Jazzfiihrer 2000

186 Berendt/Huesmann, Das Jazzbuch, Fischer Verlag 1991, S.556.

167 Joachim-Ernst Berendt/Giinther Huesmann Jazzbuch, S. Fischer Verlag Frankfurt/M.2005,S.557 ff.
188 http://de.wikipedia.org/wiki/Wynton Marsalis
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besuchte er die Juilliard School in New York und wurde Bandmitglied der Jazz Messen-
gers des Schlagzeugers Art Blakey (1919-1990). Jazz Messengers Live at Bubba's Pub
in Fort Lauderdale, Florida sind die ersten Jazzeinspielungen auf denen Wynton Marsa-
lis zu horen ist (10/1980+1983). Es folgen ,Think of One* (1983), ,Hot House Flowers"
(1984) ,Black Codes“(1985), ,| Mood“(1986), ,Marsalis Standard Time 1%(1987),The
Majesty oft the Blues®(1989) ,Marsalis Standard Time 3%(1990), auf 2 CDs das religidse
Jazzwerk ,In this House on this Morning“(1994), ,Resolution to Swing“ etc
Joachim-Ernst Berendt sieht in Marsalis Spiel ,eine grandiose Synthese

vom Besten, was es in der Geschichte der Jazztrompete gegeben hat. Er

zitiert weniger, als dass er paraphrasiert-mit eigenen Gesten und eigenen Worten das
umschreibend, verfeinernd und kultivierend, was andere-als Wahrheiten des Jazz- auf
ebenso eigene Weise vor ihm gesagt haben®.'®®  Seit Dizzy Gillespie ist die Trompete
im Jazz nicht mehr einer solch luziden instrumental-technischen Meisterschaft geblasen
worden wie von Wynton Marsalis*."”®

Durch seine Doppelbegabung arbeitet Marsalis auch mit Cleveland Orchestra, New
York Philharmonic Orchestra zusammen und nimmt 1986 ein Album mit Sticken von
Henri Tomasi und Andre Jolivet auf. 1987 erschien eine CD ,Carnaval“,1988 das Album
,Baroque Music for Trumpets,1993 dann Album ,On the Twentieth Century“ mit der
Pianistin Judith Lynn Stillman u. a mit Werken von Francis Poulenc, Leonard Bernstein,
Paul Hindemith u.v.a.

Nach dem Beispiel Leonard Bernsteins erklart Marsalis in ,Young People’s

Concerts® einem jungem Publikum den alten und neuen Jazz.

Seit neunziger Jahren arbeitet er zusammen mit dem Lincoln Center Jazz Orchestra in
New York, wo einige CDs wie ,Portraits By Ellington(1992), ,The Fire of the Funda-
ments‘(1993), mit Sticken von Parker, Monk und Coltrane, sowie ,They Came to
Swing“(1994) mit Titeln von Strayhorn, Hines, Ellington und Wynton Marsalis entstanden

sind.

'8 Joachim-Ernst Berendt, Das Jazzbuch v. N. Orleans in die 80en Jahre, Fischer 1989, S. 186.
70 Joachim-Ernst Berendt, Das Jazzbuch v. N. Orleans in die 80en Jahre, Fischer 1989, S. 186.
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15.2. HIP HOP- JAZZ- RAP'"’

In GroRbritannien entwickelte sich in den achtziger Jahren durch DJs ein neuer Musik-
stil, genannt Acid-Jazz. Konventioneller Jazz zwischen HardBop und Cool-Jazz Stan-
dards wurde mit rockiger Rhythmusgruppe vermischt. In dieser Zeit erschien das Funk-
Album ,Future Shock® von Jazz Pianist Herbie Hancock (geb.1940) mit der Instrumental
Nummer ,Rockit“. Diese Komposition, die 1983 auf dem ersten Platz der internationalen
Hitparaden landete, war ein Beitrag zur Entstehung des Hip Hop.

Weiter brachte das Hip-Hop Duo Gang Starr, bestehend aus DJ Premier und Rapper
Guru, die Titel ,Jazzmusik® und ,It's A Jazz Thing" mit Jazz Saxophonist Branford
Marsalis (geb.1960), fir den Soundtrack ,Mo Better Blues®.

Auch Miles Davis nahm mit dem Rapper Easy Mo Bee 1991 eine Hip-Hop Platte ,Doo
Bop“ auf. Der Jazz Rap ist auch eine Crossover Variante des Hip Hop, bei dem Hip Hop
Songs mit Jazzelementen verbunden werden.

Gerhard Litterst befasste sich 1995 mit den Bertuhrungspunkten von Jazz und Hip Hop
und schrieb:

,Dass Hip-Hop Jazz so langlebig werden konnte wie der Rock-Jazz seit der siebziger
und Funk-Jazz der achtziger Jahre des 20.Jh.ist eher unwahrscheinlich. Fur den Hip
Hopper ist der Jazz nur ein gezugeltes Dekor und fur Jazzmusiker durfte das rhythmi-

sche Korsett des Hip Hop auf die Dauer zu eng sein.“ "2

16. DER SOzIOLOGISCHER HINTERGRUND

Die soziologische Funktion des Jazz besteht in der Gleichzeitigkeit von Individualitat und
Kollektivitat, deren Verhaltnis zueinander allerdings in jeder Entwicklungsphase ein

anderes ist. In jeder Jazzband werden wenige Musiker auf Kosten anderer sozusagen

" http://de.wikipedia.org/wiki/Jazz-Rap; http:/de.wikipedia.org/wiki/Hip_Hop
72 G, Litterst in der Zeitschrift ,Jazz Podium Live* 11. Jg.Nr.107,S.4-11.;
Johannes Kunz, Back to The Roof, Ibera 1996, S. 270
http://de.wikipedia.org/wiki/Herbie Hancock
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gefeiert, friher vor allem auf Kosten der Rhythmusgruppe. In Big Bands ist es auf
Kosten der nicht solistisch hervortretenden und deshalb haufig unterschatzten Satzspie-
ler passiert. Eine Emanzipierung von solchen Ungleichheiten gelang erst dem Free Jazz
und dessen Wegbereitern wie z.B. in Trio von Jimmy Giuffre (1921-2007)."° Hier ist
jedes Instrument gleichberechtigt und jeder Musiker die gleiche Mdglichkeit hat, sich
individuell zu entfalten. Dass auch hier wieder Solisten sich entwickeln konnten, liegt an

der unterschiedlichen Persénlichkeit der jeweiligen Musiker. "

16.1. DUKE & Louls, DIE ZWEI WEGBEREITER

Duke Ellington erzahlt in seiner Biographie: ,Wir sind Egoisten, uns reicht es, wenn
unsere Musik heute gut erscheint, wir arbeiten nicht fiir die Nachwelt.* '°

Im Mittelpunkt groR-orchestraler Jazzmusik steht Duke Ellington'’® (1899-1974). Man
kann fast die gesamte Geschichte des Big-Band Jazz am Beispiel Duke Ellingtons
erlautern. Denn Ellington ist nicht nur der erfolgreichste und wichtigste Big-Band Leiter
der Jazzgeschichte, sondern auch einer der grof3en Jazzkomponisten des zwanzigsten
Jahrhunderts.

1922 prasentierte er in New York seine erste Big-Band, muss aber nach funf Monaten
aufgeben. 1926 unternimmt er einen zweiten Anlauf, erschlief3t sich den damals elegan-
testen Club Harlems, dem Cotton Club.

Seine ,Creole Rhapsody“,1931, war ein Meilenstein, die aus mehreren Themen be-
stand, sowie aus Rahmenarrangements fir die Solisten, deren jede eine eigene Stim-

mung auszudricken hatte. Es folgten auch Kompositionen von Billy Strayhorn (1915-

3 Jirgen Wollfer, Das Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen, 1979, S. 135f.

74 Manfred Miller, Der moderne soziologische Hintergrund, in: Claus Schreiner (Hg.),Jazz Aktuell, Schott Mainz 1968;
Peter Krahenbihl, Der Jazz und seine Menschen, Francke Bern/Miinchen 1968

175 Arrigo Pollilo: Jazz, F.A. Herbig, Miinchen 1978, S.357. Duke Ellington, Biographie, List Verlag, Miinchen 1974.

"% http://de.wikipedia.org/wiki/Duke_Ellington
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1967),Take the A Train®, ein Jazz Standard, der zur Erkennungsmelodie des Orchester
von Duke Ellington avancierte.

Bereits in der zweiten Halfte der dreilliger Jahre des 20. Jahrhunderts begann Ellington
auch in groBeren Formen zu schreiben: ,Black, Brown and Beige Suite” - fast eine
Stunde lang - bietet eine Fllle von Themen und Stimmungen Uber das Leben und
Geschichte der Schwarzen in Amerika (1943). Die Suite ,Such Sweet Thunder” besteht
aus zwolf Skizzen, inspiriert von Shakespeares Sommernachtstraum.

Dan Morgenstern bemerkte am 9.9. 1965 in Down Beat:, Das ist die Sorte von Musik,
die man gleich noch einmal zu horen wunscht und es ist vielleicht die gultigste und

vollendeteste symphonische Arbeit Ellingtons“."’

Louis Armstrong '"® (1900-1971)

Am 4.Juli 1900 im armsten Negerviertel von New Orleans geboren. Das Kornett erlernte
er im Waifs'Home, einer Besserungsanstalt, wo er auch Leiter der Band wurde. Spater,
als Louis ,Dippermouth® seine ersten Blues in den kleinen Bands von New Orleans
spielte und tagsuber mit dem Kohlewagen durch die Stral3en zog, lernte auch die besten
Musiker in der Stadt kennen. Da waren unter anderem Kid Ory, Sidney Bechet und vor
allem King Oliver (1885-1938) der ihn auch weiter empfohlen und auch selber engagiert
hat.

Wenn man Armstrongs Aufnahmen zwischen 1926-1931 hort, spielt er immer mehr von
fremden Einflissen frei, um in kurzer Zeit ganz personlich und eigenstandig zu werden.
Die Frische und Lebhaftigkeit seiner Erfindungsgabe, die leidenschaftliche Dynamik

seines Vortrages, oder das sichere Gefuhl fur Swing.

Die Genialitat bestimmter Einfalle haben in der Musik der Jazzleute dieser Zeit nicht

ihresgleichen, was vor allem die Alben von ,Hot Five® und ,Hot Seven“ dokumentieren.

77 Arrigo Polillo, Jazz, Herbig Verlag, Miinchen, 1978, S.376.

178 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Louis_Armstrong
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Dadurch, dass Armstrong seinem Publikum entgegenkam, erreichte er binnen kurzer
Zeit eine ungeheure Popularitat, wie sie kein Jazzmusiker vor oder nach ihm jemals
erlangt hat. Sogar sein Spitzname ,Satchmo“ von Satchelmouth (Taschenmund) wurde
der grof3en Masse in vier Kontinenten vertraut. Die Filme wie ,High Society“1956, ,Paris
Blues® 1961etc. trugen zu Armstrongs Popularitat als Showman bei. Er generierte Hits
wie Tiger Rag, seine Version von ,Mack the Knife“ und vor allem ,Hello Dolly“, das im
Jahre 1963 bis heute Publikum fur Furore sorgt.

L<Armstrong wuchs in einer Epoche auf, in der sich der diskriminierte amerikanische
Neger meistens nicht den Luxus erlauben konnte, Kunst zu machen. Er spielte den
Spallmacher, weil er begriff, dass jede Person im Publikum wichtiger ware als er selbst

und Achtung verdiente.* '"®

16.2. STILBILDENDEN SAXOPHONISTEN

Wenn einer fur sich in Anspruch nehmen durfte, der ,Vater des Jazz-Tenorsaxophons*
gewesen zu sein, so Coleman Hawkins'®® (1904-1969).

Im Jahre 1924 wurde er von Fletcher Henderson (1898-1952) geholt als standiges
Mitglied fur die Aufnahmesitzungen und spater als Solist seinen ersten Swing band.

Der Orchesterbeitritt von Louis Armstrong war fur Hawkins eine Herausforderung und
gleichzeitig grundlegend fur seine Entwicklung. Dartuber hinaus musste Coleman Haw-
kins in dem Klangvolumen durch Arrangements von Don Redman einen sehr vollen Ton
entwickeln. ,Ich benutzte ein sehr hartes Rohrblatt, dass ich meine Soli Uber sechs bis
acht gleichzeitig spielenden Blasinstrumenten durchsetzen konnte.* '®'

Die richtungweisende Aufnahme war ,Body and Soul“ von Johny Green, aufgenommen

1939 von Hawkins.'®?

7% Arrigo Polillo, Jazz Geschichte und Personlichkeiten, Herbig Verlag, Miinchen, 1978, S.338ff. Gary Giddins,
~Satchmo®, Louis Armstrong, sein Leben und seine Zeit, Belser Verlag, Stuttgart 1991

'8 http://de.wikipedia.org/wiki/Coleman_Hawkins

81 Arrigo Polillo: Jazz, Herbig Verlag, Miinchen/Berlin, 1975, S.396.

182 Abbildung 20, Coleman Hawkins: “Body and Soul”
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Seine musikalische Sprache ist erotisch, swingend und absolut logisch aufgebaut. Die
auf periodisch wiederkehrenden Harmonie-Schemen entworfenen Phrasen werden
durch eine kraftvolle Rhythmusfiihrung belebt. Bei der Improvisation macht C. Hawkins
reichen Gebrauch von Arpeggio und Verzierungen mit perfekten Folgerichtigkeit seines

harmonischen und melodischen Ausdrucks.

Lester Young'® (1909-1959)

Stammt aus den Sutden und verbrachte seine Kindheit primar in New Orleans.

Lester hatte zwischen 1936-1940 eine Stelle bei Count Basie Orchester statt Coleman
Hawkins angenommen. Er verflgte Uber einen hellen, leichten Ton seines Tenorsaxo-
phons im Gegensatz voluminds klingenden, Vibrato reichen Ausdruck eines Coleman
Hawkins. Er spielte mit wenig Vibrato, setzte die Tone gleichmalig nebeneinander,
indem er sie hinter dem Beat spielte und verschob damit jeden einzelnen Ton gegen-
uber dem laufenden rhythmischen Schwerpunkt. Diese kuhle Relaxation in seinem Spiel
hat den Weg fur Cool Jazz geebnet, lange bevor jemand daran denken konnte.

Als Pres“ 8

zum ersten Mal zu mir in den Reno Club in Kansas City kam, war er ganz
anders als alles, was wir jemals gehort hatten. Er war bestandig und all denen Jahren,
in denen er bei uns in der Band war, hat er niemals einen schlechten Abend gehabt.
Egal was personlich mit ihm los war, in seinem Spielen zeigte er es nie;“ hatte sich

Count Basie erinnert. '8°

In seinen Jahren bei Count Basie Orchester nahm Lester Young an zahlreichen Platten-

einspielungen, aber auch an den sog. Saxophonschlachten teil. Die Sangerin Billie

183 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Lester Young

184 Spitzname/ Beiname fiir Lester Young von Billie Holiday
8 |eonard Feather, From Satchmo to Miles, Stein & Day, N. York 1972; Arriigo Polillo, Jazz Geschichte und
Personlichkeiten, Herbig/Minchen, 1978, S. 427
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Holiday (geb. als Eleonora Fagan 1915-1959) hatte ihn dabei unterstitzt und ermutigt.
Sie selbst entwarf eine lebendige Schilderung davon in ihrer Autobiographie:

»,An diesem Abend war wieder mal Jam Session und Benny Carter spielte mit Bobby
Henderson, meinem Begleiter. Und dann war Lester dabei, mit seinem kleinen alten
Saxophon, das durch Klebestreifen und Gummibander zusammengehalten wurde.
Benny Carter wusste, das Lester bei einem Duell mit Chu Berry (1910-1941) glanzen
konnte, und machte einen Vorschlag: Er wollte losgehen und Chus Horn holen, und das
tat er auch und kam mit dem Saxophon wieder. Chu Berry schlug ,| got Rhythm*
vor...Chu strengte sich sehr an, dann war Lester dran. Er spielte mindestens 15 herrli-
che Chorusse, jeder anders als der vorangegangene und einer immer schoner als der

vorige. Als der fiinfzehnte vorbei war, war es auch mit Chu Berry vorbei*.'®

Charlie Parker '®"(1920-1955)

Mit dem Wort ,genial® ist in der Welt des Jazz auch Missbrauch getrieben worden.
Charlie ,Bird“ Parker war jedoch wirklich ein Genie, wenigstens wie L. Armstrong oder
D. Ellington. In formaler Hinsicht unterscheidet sich ,Bird“ von jedem anderen Solisten,

der ihm vorausging, durch die auf3erordentliche Reichhaltigkeit seines Ausdrucks.

Parker verwendet —wie seine Vorbilder Lester Young, Hawkins und vor allem Buster
Smith- einen glatten Ton ohne Vibrato und phrasiert Legato in Uberwiegend vertikaler
Variationstechnik. Dabei spielt er vorwiegend ausgeweitete Akkorde, die er von oben
herunter anspielt bzw. deren obere Intervalle er als Melodielinien benltzt. Sein Jazz-
thema ,Ornithology” basiert auf harmonischem Gerust vom ,How high the Moon®. Bird
Parker spielt mit sehr kraftigem Ton und auf3erordentlicher Dramatik und seine Soli sind
voll Uberraschenden Wendungen. Er spielt fast standig in Triolen und sein ,Parkers

du 188

Moo setzt laufend unerwartete Pausen, Uberspielt dafir die Zasuren und betont

bestimmte Noten seiner Sololaufe besonders kraftig.

'8 Billie Holiday/William Dufty, Lady singt The Blues, Edition Nautilus, Hamburg 1999

87 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Charlie_Parker

188 Abbildung 25, Charlie Parker: ,Mood & Solo 8. ve*
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Andere Passagen werden oft nur angedeutet, seine Pausen sind meist suggestive
Unterbrechungen und werden in den dramatischen Aufbau der Soli bewusst einbezo-
gen. Auch die harmonische Gestaltung der Soli ist innovativ. Bird setzt hier die harmoni-
schen Neuerungen des Bebop raffiniert ein und verwendet insbesondere haufig Durch-
gangsharmonien wie in ,Yardbird Suite®.'®

Auf Parkers Spielweise beziehen sich nicht nur die meisten Saxophonisten des Bebop
und Hardbop, sondern auch auf vielen anderen Instrumenten wurde seine Spielweise
zum stilbildenden Element. Charlie Parker wurde so zu einem der wichtigsten und

einflussreichsten Musiker der gesamter Jazzgeschichte.

Sein Einfluss auf die nachfolgenden Musikergenerationen wurde von Charles Mingus so
kommentiert: ,Die meisten der Solisten in Jazzklubs mussten auf Bird Parkers nachste
Schallplatte warten, um zu wissen, was sie spielen sollten®. '

,Er spielte dabei fur die Zeit kihne Dissonanzen und rhythmische Verschiebungen, die
jedoch allesamt von seinem Gefuhl fur melodische Schlussigkeit gepragt waren. Auch in
sehr schnellen Stucken vermochte er pragnant und stimmig mit hoher Intensitat zu

improvisieren.“ '’

Als zentrale Figur der Entwicklung um 1964 trat der Tenorsaxophonist, Flotist und

Sopransaxophonist John Coltrane'®? (1926- 1967) in den Vordergrund.

John Coltrane Quartett'® (1960-1965)

'8 Abbildung 24, Charlie Parker: ,Yardbird Suite Solo in 8. ve*

%0 Down Beat, 20.April 1955,Charles Mingus.

1 Wolf Kampmann: Reclams Jazzlexikon, Stuttgart 2003, S.398f.;

Gary Giddins, Celebrating Bird: The Triumph of Charlie Parker, Da Capo Press, N. York 1998

Leonard Feather: From Satchmo to Miles, Quartett Books N. York 1973 in

Story des Jazz,von J. Berendt 1975, Stuttgart; Studs Terkel: Giganten des Jazz, Zweitausendeins, Frankfurt/ M. 2005;
P. Wilson/Goeman: Charlie Parker, Sein Leben ,Musik ,LP's Oreos 1988
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John Coltrane setzte 1959 mit seiner eigenen Gruppe die modale Spielweise zunachst
nicht von der Plattform aus fort, dal} Miles Davis Sextett gelegt hatte. Er machte zuerst
noch einen kleinen Schritt zuriick und experimentierte Uber meist selbst komponierte
Akkordstrukturen wie ,Giant Steps* '%*

Im Herbst 1960 grindete John Coltrane ein neues Quartett mit McCoy Tyner (geb.1938)
am Klavier, Jimmy Garrison am Bass und Elvin Jones am Schlagzeug. Das erste grol3e
Erfolgsstiuck des Quartetts war ,My Favourite Things® (nach R. Rodgers, Sound of
Music, Walzer Thema), das sowohl Elemente des Hard-Bop als auch solche des moda-
len Jazz aufweist. Nach Sidney Bechett hatte hier Coltrane Sopransaxophon Klang ganz
neu wiedererfunden.

Es folgen zunachst noch Uberwiegend Aufnahmen Gber Akkordgertste und tGber modal
gefarbte Bluesharmonien. Er verbindet hier das Alte und das Neue und hatte damit die
modale Improvisation fir moderne Musikwelt bewusst gemacht. Es ist diese Wende zur
Modalitat zuerst im Jazz, dann in der Rock und Pop Musik, die das musikalische Be-

wusstsein junger Menschen auch durch Coltrane erweitert hat.'%

Stan Getz'%® (1927-1991) Tenorsaxophon

Urspringlich noch an Charlie Parker orientiert gewesen, verdrangte Stan Getz im Laufe
der Zeit diesen Einfluss immer mehr zugunsten einer Spielweise im Sinne Lester Y-
oungs (1909-1959). Aus einer Verbindung dieser beiden Stile schuf er selbst wieder
einen lyrischen, melodidsen Stil, der seinerseits fur viele nachfolgende Saxophonisten
zum grofRen Vorbild wurde. Stan Getz ist vor allem ein hervorragender Melodidser, der
es stets vorbildlich verstand, die harmonischen Vorgaben der Stucke groRartig in langen
melodischen Legato Bewegungen auszuspielen. Er gestaltet seine Soli also Uberwie-
gend horizontal und baut sie meist zu schonen Hohepunkten hinauf. Zur Zeit des wei-

Ren Bebop waren seine Sololinien noch starker bewegt, als dann spater im Cool-Jazz

194 Abbildung 18, John Coltrane: ,Giant Steps*

198 hitp://de.wikipedia.org/wiki/John_Coltrane; Ben Ratliff: Coltrane, Siegeszug eines Sounds, Hannibal Verlag
2008;Karl Lippegaus: John Coltrane Biographie, Edel, Vita 2011
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und Main-Stream Jazz. Stan Getz verwendet in seinem Ausdrucksvollen Spiel meist
einen leicht retardierenden Off-Beat.

Er war ein fihrendes Mitglied der Saxophongruppe bei Woody Herman mit seinem
typischen Sound in ,Four Brothers®, ,Early Autumn® u.a. gewesen. Die lateinamerikani-
sche Samba und Bossa Nova Stucke wie ,One Note Samba®“, ,Desafinado®, Corcovado
oder die Bossa Nova ,Girl from Ipanema“ aufgenommen mit der Sangerin Astrud Gilber-
to (geb.1940), sind seine groldte Erfolge gewesen. Die Musik fur das Album
Getz/Gilberto, stammt von Carlos ,Tom* Jobim, wurde 1964 bei Verve veroffentlicht und
gehort bis heute zu allgemeinen Jazzstandards. Bossa Nova/neue Welle/, ist eine
Mischung aus Samba und Cool Jazz, Komponist Antonio Carlos Jobim(1927-1994) ist

ein maRgeblicher Mitbegriinder der Bossa-Nova.'®’

Sonny Rollins '*® (geb.1930) Tenorsaxophonist, Komponist, Arrangeur

Sein Durchbruch gegen Mitte der finfziger Jahre fiel mit dem Aufkommen des Hardbop
zusammen, als dessen begabtester Vertreter er sogleich bezeichnet wurde. Obwohl der
Respekt fur das Beste, was die Tradition des Jazz zu bieten hat und die gro3en Vor-
ganger, ist diese Definition fur ihn zu eng. In der Zeit 1955-1957 bei Max Roach (1924-
2007) -Clifford Brown (1930-1956) Quintett, dampfte, bereicherte seinen rauen Ton und
lernte richtigen Umgang mit vielfaltig gestalteten Melodielinien. Bevor die Verbindung
zum Quintett 1957 aufhorte, hinterlie® Sonny Rollins viele Zeugnisse seines breiten
personlichen Stiles. 1954 hatte die Stlcke Oleo, Doxy, Airegin mit Miles Davis aufge-
nommen und in der Folgezeit oft wiederholt, welche seine Begabungen als Komponist
deutlich machten. Das Album ,Saxophone Colossus® aus dem Jahre 1956 beinhaltet
Richtungsweisende Stlcke wie Blue Seven, dessen Struktur zum Gegenstand einer
eingehenden Analyse von Gunther Schuller gemacht worden ist. ,Rollins on ,Blue 7 for
the use of motivic development exploring and developing melodic Themes throughout

his three Solos, so that the Piece is unified, rather than being composed of unrelated

97 4. J. Rippert, A. Gilberto, Jazz- Podium 39, Nr. 7-8,1990, S 55; Hans-Jiirgen Schaal: Stan Getz, sein Leben, seine
Musik, seine Schallplatten, Oreos Verlag, Waakirchen, 1994
1% Hhttp://de.wikipedia.org/wiki/Sonny Rollins
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Ideas. Rollins also improvises using ldeas and Variations from the Melody, which is
based on the Tritone Intervall, and strongly suggests Bitonality; Also notable is Max
Roach's Solo, with a coherent Feel*.'%

Ein weiterer Aspekt des Jazz Stil von Sonny Rollins, ist seine Vorliebe fiir die eckigen
Rhythmen und bunten Melodien von den kleinen Antillen, wo seine Mutter geboren
wurde. ,St. Thomas®, erstmals aufgenommen 1956 in LP Saxophone Colossus, war der
erste von ihm komponierte Calypso, der eine gro3e Verbreitung fand. Im Dialog mit
John Coltrane hatte er 1956 in Tonstudio seine Bluesthema ,Tenor Madness® langer als
12 Minuten durchimprovisiert.

Seine Neigung zu volumindsen, derben Klangen, fast ohne Vibrato, wird betont mit der
Vorliebe fir das tiefe Register des Saxophons und die Méglichkeiten auf den Grund
erschopft. Unter schrecklichen Eindruck nach den Terroranschlagen am 11.9. 2001,
nahm er das Album ,Without a Song The 9/11 Concert auf, fir das er den Grammy im
Jahre 2006 bekam. Sonny Rollins gilt als einer der grof3ten noch lebenden Jazzsolisten,
der seit Hard Bop Zeiten die ganze Entwicklung des modernen Jazz auch personlich

gepragt hat.“ 2%°

Wayne Shorter®®' (geb.1933) Tenorsaxophon, Sopransax, Komponist, Lyricon.

Nicht nur als Co-Leader von Weather Report, sondern auch als musikalischer Leiter und
Komponist von Art Blakey's Jazz Messengers von 1959 bis 1964 sowie als Solist und
Hauptkomponist des Miles Davis Ensemble in den Jahren 1964 bis 1970 hat der Tenor
und Sopransaxophonist entscheidende Beitrdge zum Repertoire dieser bedeutenden
Ensembles geleistet. Unmittelbar nach Mitwirkung bei den Aufnahmen von ,In A Silent
Way“ und ,Bitches Brew" (Gebrau)im August 1969 hat Wayne Shorter mit seinen drei

Alben unter eigenem Namen ,Super Nova®“, ,Odyssey

1% G. Schuller, The Musical World Of Gunther Schuller, Oxford Uni Press, N. York 1996, S. 86ff.

200 pater Niklas Wilson: Sonny Rollins-Sein Leben, seine Musik, Seine Schallplatten, Oreos Verlag, Waakirchen 1991;
Arrigo Polillo: Jazzgeschichte, und Persoénlichkeiten, Schott Mainz 2000+ Herbig Verlag, Minchen 1978,S.555ff.

201 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Wayne Shorter
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Of I1ska“(1970) und ,Moto Grosso Feio“(1970) einen eigenstandigen musikalischen Weg
bestritten. Hier werden Free-Elemente mit modaler Spielweise und Jazzfusion kunstvoll
verbunden werden, wobei die letzte LP eine verstarkte Tendenz zur Fusion Musik
aufweist.

Neben seiner Arbeit mit Weather Report entsteht im Jahre 1974 seine LP ,Native
Dancer, die stilistisch kontrar zu seinen oben genannte Platten steht: Liedhafte von
lateinamerikanischer Musik und Pop-Musik gepragte Stucke dienen hier als Basis fur
seine sanglichen, vorwiegend auf dem Sopransaxophon ausgefuhrten Improvisationen.
Wayne Shorters musikalische Sprache ist auf den Schallplatten ,Atlantis® (1985), ,Phan-
tom Navigator®, ,Joy Ryder‘(1988) dokumentiert. Fir das Album Alegria 2003 bei Verve

erhielt er den Grammy in der Kategorie bester Jazz instrumental. 2%

Michael Brecker?®® (1949-2007)

Die Karriere des Tenor und Sopransaxophonisten, Komponisten und Bandleaders
Michael ,Mike“ Brecker (1949-2007) verlief teilweise parallel zu der seines Bruders
Randy Brecker. Anfang der siebziger Jahre spielte er in der Band des Hard Bop Pianis-
ten Horace Silver (geb.1928) und avancierte zu den gefragtesten Studiosaxophonisten
seiner Generation.

Mit der Grindung der ,Brecker Brothers“ 1975-1981, war den Musikern verstarkt die
Maoglichkeit gegeben, ihr eigenes musikalisches Konzept zu verwirklichen. Nachdem
Mike in Jazz und spater auch in Rock Tradition sich auf professionellste Basis entwi-
ckeln konnte, waren optimale Voraussetzungen fur einmalige Fusion Richtung gegeben.
Die Gruppe verarbeitet Be und Hard Bop Phrasierung mit rockiger Rifftechnik unter
Miteinbeziehung von Disco Rhythmen. Das Album Heavy Metall Bebop mit dem Titel
~oome Skunk Funk® hatte neue Mal3stabe gesetzt und Michael fur sein Solo spater ein

Grammy gewonnen!

202 Martin Kunzler, Jazz Lexikon Bd. 2. Reinbek 2002, S.1064; Wolf Kampmann, Reclams Jazzlexikon, Stuttgart 2003
http://www.jazzzeitung.de/jazz/2005/12/rezi-buch.shtml

203 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Michael Brecker
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Eine bedeutende klangliche und musikalisch strukturelle Erweiterung wird daruber
hinaus von Brecker mit Hilfe von elektronischen Blasinstrumenten auf Synthesizer-Basis
bewirkt. (EWI, Yamaha WX, Lyricon= Klarinettenahnlich).

Daneben fungierte Mike Brecker durch seine Universalitat als Side-Man bei Studioauf-
nahmen von Jazz-Fusion, Jazz Standards bis zum Popularen Musik. Im Jahr 1990
arbeitete Brecker mit Paul Simon zusammen an der Album ,The Rhythm oft he Saints®,

und etlichen vielen mehr. 2%

17. RESUMEE & AUSBLICK

Die unterschiedlichen Jazzstile sind musikalische FuRabdricke der jeweiligen Zeit,
eigenstandig, pragend und vielleicht am lebendigsten unter den kinstlerischen Musiken
des 20. Jahrhunderts.

Chicago Stil steht fur die wilden zwanziger Jahre. Swing fur Optimismus und Selbstbe-
wusstsein der dreiliger Jahre. Bebop spiegelt die Unsicherheit und Nervositat der
vierziger im Weltkrieg. Der Cool Jazz bezeichnet Distanziertheit und Resignation der
funfziger. Hardbop waren die Proteste der sechziger Jahre. Free Jazz symbolisiert
Konservativitat und Restauration. Jazzrock und Fusion kann man als fortschrittsglaubige
Musik der achtziger und neunziger Jahre deuten.

Jeder dieser Jazz Stile ist ein musikalisches Bindeglied zwischen vergangenen und

aktuellen Stromungen und hinterlasst Spuren auch fur die zukinftige Jazzentwicklung.

204 wttp://de.wikipedia.org/wiki/Michael Brecker; M. Kunzler, Jazzlexikon Rowohlt 1988, S.150f.;

http://www.jazzecho.de/michael-brecker/new-und-rezensionen/article:69324/

http://www.cosmopolis.ch/cosmo32/michael_brecker.htm
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18. KURZFASSUNG

Die populare Kultur Amerikas mit dem Jazz als der Klang des 20.Jahrhunderts hat einen
weltweiten Siegeszug angetreten und das Leben der Menschen auch in Europa langfris-
tig mehr beeinflusst, als dies manche politischen Strukturen und Thesen vermochten.
Der Jazz in all seiner Vielfalt, mit allen seinen dargestellten Stilen und scheinbaren
Stilbrichen, spiegelt musikalisch die verschiedenen Phasen der Geschichte der mehr
als letzten 100 Jahre wider.

Der Jazz hat in der Kulturgeschichte sogar eine politische Rolle gespielt.

Er ist oft totgesagt worden und doch stets lebendig geblieben und ist noch immer das in
fragestellen von Konformitat und Bequemlichkeit jeder Art. Jazz hat sich von seiner
Entstehung an bis heute auch seinen kritischen Ansatz bewahrt als eine demokratische

Kunstform, die Rationalitat, Emotion und Spontanitat verbindet.
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19. ANHANG

19.1. LEBENSLAUF

PERSONLICHE DATEN

Name: Svatopluk Cech
Familienstand: verheiratet
Staatsbulrgerschaft: Osterreich

SCHULBILDUNG
1952-1960 Hauptschule Kolin
1960-1963 Studium nicht empfohlen, politische Griinde, Lehre

STUDIUM/BERUFSPRAXIS
1963-1970 Klarinette, Saxophon, Klavier, Flote- privat

Studium, Theater Pilsen-Musiker; Tournee

Schweiz, Deutschland, Osterreich

1970-1976 Musikkonservatorium Prag, Konzertfach Klarinette
Absolutorium bei prof. Dlouhy, Instrumentation, Harmonik

1971-1983 Radio Prag und Berlin, Filmorchester, TV Prag
Studiomusiker, Arrangeur, Lektor

1983-1985 Ubersiedlung nach Osterreich, Studiomusiker, Lektor

1985-1988 Musikhochschule Wien, Konzertfach Klarinette, Komposition,
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1988-2008 Tournee durch Europa, Musikpadagoge /KI. Fl. Sax. Pi. bei
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Volkshochschule Wien, Studiomusiker.

2008-2011 Arrangeur, Ensembles, Musiksupervisor in Tonstudios.

97



19.2. QUELLENVERZEICHNIS

Bilicher

Berendt, Joachim-Ernst: Das Jazzbuch. Entwicklung und Bedeutung der Jazzmusik, Fischer Verlag,
Frankfurt am Main, 1953

Berendt, Joachim-Ernst: Das neue Jazz Buch, Uberarbeitete und erweiterte Neuausgabe, Fischer
Verlag, Frankfurt am Main, 1959

Berendt, Joachim-Ernst: Das Jazzbuch - Von Rag bis Rock, Fischer, 1973

Berendt, Joachim-Ernst: Das groRe Jazzbuch, von New Orleans bis Jazz Rock, Fischer, Frankfurt am
Main, 1982

Berendt, Joachim-Ernst: Die Story des Jazz, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1975
Berendt/Huesmann: Das Jazzbuch, von New Orleans bis 80ziger Jahre,Fischer, Frankfurt, 1989

Blesh, Rudi: Shining Trumpets, A History of Jazz, Cassell, London, 1958, Da Capo, New York, 1980
Condon, Eddie: Jazz, wir nannten es Musik, Nymphenburger, Minchen, 1960

Condon, Eddie: A New Generation of Jazz, Hale, London, 1974

Dance Stanley: The World of Swing, C. Scribner's, Da Capo’, Press 2001

Dauer, Alfons M.: Der Jazz: Seine Urspriinge und seine Entwicklung, E. Réth Verlag, Kassel/Eisenach,
1958

Dauer, Alfons M.: Der Jazz, die magische Musik, Schiinemann, Bremen 1961

Doruzkal/Polednak: Jazz in the Tschechoslowakei, (Panton) Prag 1967

Doruzka/Skvorecky: Tvar Jazzu (Das Antlitz des Jazz), Edition Supraphon SHV, 1966

Doruzka, Lubomir: Tvar moderniho Jazzu (Das Antlitz des modernen Jazz), Edition Supraphon, 1970
Drechsel Karlheinz-Rosenhain S.: Faszination Jazz, VEB Lied der Zeit, Berlin, 1974

Ellington Duke: ,Music is my Mistress®, Doubleday& Company, Garden City, 1973, deutsche Ausgabe:
.Duke Ellington-Autobiographie®, Paul List Verlag, Minchen, 1974

Feather, Leonard: The Encyclopedia of Jazz, Quartett Books, London, 1978

Feather, Leonard / Ira Gitler: The Biographical Encyclopedia of Jazz, Oxford Uni, New York, 1999
Feather, Leonard: Inside Jazz, Da capo, New York, 1977

Feather Leonard: From Satchmo To Miles, Quartett Books, New York, 1972

Gitler, Ira: Jazz Masters of the 40s, Collier Macmillan, New York, 1966

Goodman, Benny / Kolodin, Irving: Mein Weg zum Jazz: Eine Autobiographie, Sanssouci Verlag,
Zdrich, 1961

Herzog zu Mecklenburg, Carl. G.: Stilformen des Jazz, Universal Edition, Wien, 1973

Jones-Chilton: ,Louis®, November Books, London, 1971, deutsche Ausgabe: ,Die Louis Armstrong Story
1900-1971“,Verlag Herder, Freiburg im Breisgau 1972

98



Jost, Ekkerhard: Europas Jazz, Fischer Taschenbuch, Frankfurt am Main, 1987

Jost, Ekkerhard: Sozialgeschichte des Jazz in USA, Frankfurt/ M., 2003

Kerschbaumer Franz: Miles Davis: Stilkritische Untersuchungen zur musikalischen Entwicklung seines Personalstils,
Graz, 1978

Knauer, Wolfram: Darmstadter Jazzforum, Beitrdge zur Jazzforschung, Wolke, Hofheim, 1990
Krautgartner, Karel: O instrumentaci tanec. a jazzoveho orchestru (Instrumentation im Tanz und Jazzor-
chester), Panton Praha, 1961

Kubik, Gerhard: Afrikanische Elemente im Jazz, Jazz in popularer Musik Afrikas, in Jazzfor-
schung/jazzresearch |, 1969 Graz und Wien 1970

Kunzler Martin: Das Jazz Buch Lexikon Band |, Il, Rowohlt, Reinbek, 1988

Nolden Rainer: Count Basie, Sein Leben, seine Musik, seine Schallplatten, Oreos 1990

Mc Carthy Albert: Big Band Jazz, Putnam, London und New York, 1974

Miller Manfred: Die zweite Akkulturation, Jazzforschung Graz, 1969

Panassie, Hugues : Le Jazz Hot, Paris, 1934

Polednak Ivan: Kapitolky o Jazzu ( Die Jazzkapitolen), SHV, Praha, 1964

Polillo, Arrigo : Jazz- die Neue Enzyklopadie, F.A. Herbig Verlag, Minchen, 2003

Polillo, Arrigo: Jazz - Geschichte und Personlichkeiten der afro-amerikanischen Musik, F.A. Herbig,
Munche, 1978

Reisner R.G.: ,Bird“-The legend of Charlie Parker, Crown Publishers, New York 1962

Rychlik, Jan: Povery a problemy Jazzu (Aberglaube und die Problemen im Jazz), SNKL, Praha, 1959
Sandner, Wolfgang: Zur Geschichte und stilistischen Entwicklung afroamerikanischer Musik, Laaber,
1982

Stearns, Marshall: The Story of Jazz, Oxford Uni Press, 1956 und Siddeutscher Verlag, Minchen, 1959
Viera, Joe: Musik unserer Zeit, Oreos, Schaftlach, 1993

Schoenmehl Mike: Modern Jazz Piano. Die musikalischen Grundlagen in Theorie und Praxis, Schott, Mainz 1992
Schuller, Gunther: The History of Jazz, Oxford University, New York, 1968

Simon T. George: The Big Bands, Macmillan London und New York, 1971

Studies in Jazz Research: Akademische Druck und Verlagsanstalt Uni Graz, 1985

Scriptum Jazz: Jazz Universitat Graz

Thomas J.C.: Chasin’ the Trane, Music and mystique of John Coltrane, Doubleday & Company, Garden
City, 1975

Wolfer Jiirgen: Dizzy Gillespie. Sein Leben, seine Musik, seine Schallplatten, Oreos, Schaftlach, 1987

Wolfer Jiirgen: Handbuch des Jazz, Heyne Verlag, Miinchen, 1979

Wolfer Jiirgen: Lexikon des Jazz, Hannibal, Wien, 1999

99



Internetquellen

Akai pro: http://www.akaipro.com/about

Blues & Jazz, Musik, die man fiihlt: http://www.the-blue-nile.com/

Blues Roots: hitp://www.bluesroots.net/

Classic rocks: http://www.classic-rocks.de

Cosmopolis: http://www.cosmopolis.ch

Christoph Cech Enterprises: http://www.christoph-cech.com/

Die Geschichte des Synthesizers:

http://help.apple.com/mainstage/mac/2.2/de/mainstage/logicproinstruments/index.html#chapter=A%26section=5%26t

asks=true

Dizzy Gillespie: http://www.dizzyqillespie.com

Don Ellis: http://www.donellis.com

Duke Ellington: http://www.dukeellington.com/

Einfach Musik: http://www.einfach-musik.de/

George Mraz: http://www.georgemraz.com/

George Russell: http://www.georgerussell.com/

Gordon Goodwin’s Big Path Band: http://www.gordongoodwin.com/

Gustav Brom: http://www.gustavbrom-bigband.com/

HJS-Jazz: http://www.hjs-jazz.de/

Jan Hammer: http://www.janhammer.com/

JazzEcho Alles liber Jazzmusik: http://www.jazzecho.de/

Jazzkammer: http://www.jazzkammer.com/

Jazz on film: http://www.jazzonfilm.com/

Jazz Professional: http://www.jazzprofessional.com

Jazz Rock: http://www.jazzrock.com/

Jazz, Rock und Popmusik: http://www2.hu-berlin.de/fpm/textpool/texte/wicke jazz-rock-popmusik.htm

Jazz Zeitung: http://jazzzeitung.de/

Maria Schneider: http://www.mariaschneider.com/

Maynard Ferguson: http://www.maynardferguson.com

Miroslav Vitous: http://miroslavvitous.com/

Music Line: http://www.musicline.de/

Nachschlage Net: http://www.nachschlage.net/

Over Blog: http://www.lomax.over-blog.de/

Patchman music: http://www.Patchmanmusic.com

Roxikon Lexikon zur Rock- und Popmusic: http://www.roxikon.de/

The Count Basie Orchestra: http://www.countbasie.com/

Universal Lexikon: http://universal lexikon.deacademic.com/
Wikipedia: http://de.wikipedia.org/

100



19.3.

NOTENBEISPIELE

Abb. 1: Symmetrische Skalen
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Abb. 2: Blues (Grundtypen)
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Abb. 3: Akkord Symbolik
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Abb.4: Improvisationsbasis
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Abb. 5: Joe Zawinul: “Birdland”, Arr. Fir Blasinstrumente
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Abb. 6: Joe Zawinul: “Birdland”, Weather Report
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Abb. 7: J. Zawinul: “Birdland”, Weather Report -Finale
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Abb. 8: Miles Davis: “So What”

Abb. 9: Herbie Hancock: ,Cantaloupe Island” (Jazz Rock/Fusion)
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Abb. 10: Miles Davis, ,Milestones*
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Abb. 11: Thadjones / Mel Levis Big Band: Beispiel
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Abb. 12: Charlie Parker: ,Yardbird“
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Abb. 13: Benny Goodman B. Band: ,Stompin at the Savoy"
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Abb. 14: Woody Herman: ,Woodchopper’s*

FASE Swlivg (-1 .

o 1 EHP T I L1 ] '. IrL'| b 1 T !
L : I S I i ;
=y LTy [F "
. rm? g Ddung conr M| (SAck
pamc ¥ 5= TT I W ar
o —F = —

LL

111



Abb. 15: Stan Kenton Big Band

112



Abb. 16: Ellington/Tizol: ,Caravan“, Dizzy Gillespie Band
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Abb. 18: J. Coltrane: ,Giant Steps*
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Abb. 19: Brecker Brothers: ,Some Skunk Funk®
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Abb. 20: Coleman Hawkins: ,Body and Soul®
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Abb. 21: Stan Getz : ,Body and Soul“ - Variationen
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Abb. 22: J. Zawinul: ,Mercy, Mercy, Mercy"/ Cannonball Adderley Quintett
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Abb. 23: Billy Strayhorn: ,Take the A-Train®
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Abb. 24: Charlie Parker: ,Yardbird Suite Solo in 8.ve*
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Abb.25: Charlie Parker: Parkers Mood & Solo /8.ve/
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Abb. 26: Jimmie Giuffre: Four Brothers / W. Herman Second Herd 1947
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Abb. 27: Jimmie Giuffre: ,Lighthouse*®
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Abb. 28: Stan Kenton Orchester
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Abb. 29: Stan Kenton Orchester
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Abb. 30: Count Basie: ,Kansas City Blues"
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Abb. 31: Maria Schneider Orchestra
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Abb. 33: Sonny Rollins: ,St. Thomas- Calypso*
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Abb. 35: Ch.Christian: Airmail Special /Benny Goodman B. Band
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Abb. 36: D.Ellington: , It don’t Mean A Thing“/ Samba Latin Big Band, Vocal Solo
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Abb. 37: It don’t Mean A Thing“ /Latin B. Band Finale
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Abb. 38: Buddy Rich Big Band
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Abb. 39: Thad Jones/Mel Lewis B.Band
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Abb: 41: Kenny Clarke/Francy Boland Big Band: ,It's Wonderful”
Thad Jones/Mel Lewis Big Band

Masie by CEORGE GERSHWIN

132



Abb. 42: Norah Jones/J.Harris: Don‘t Know Why- Pop Jazz Big Band
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Abb.43: Pick Up The Pieces/ Fussion, Creative Jazz rock
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Abb. 44: Don Ellis Big Band
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Abb. 45: K. Velebny: Tibidabo
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Abb.46: D. E.: Mood Indigo- Wynton Marsalis
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Open f. Solos Chorusse
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Abb. 48: George Russel: Lydian Concept
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Abb. 49: Improvisationsbeispiele
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