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Der Schritt iiber die Grenze

Der Schritt uber die Grenze

Ein Ruckblick auf den Jazz der letzten zwolf Jahre

n JOACHIM-ERNST BERENDT

Die grofsen Musiker des Bebop in den
Vierzigerjahren (u.a. Charlie Parker,
Dizzy Gillespie, Thelonious Monk)
haben den Jazz an jene aulerste
Grenze der Abstraktion gefiithrt, auf
deren anderer Seite die Atonalitat
wartet. Seither verstand es sich fur ei-
nen akzeptablen Jazzmusiker fast von
selbst, ,das Erbe Charlie Parkers
anzutreten”. Aber die meisten von ih-
nen treten kein Erbe an; sie verwalten
es nur.

Denn ein Erbe antreten, das heifst
doch: dort fortsetzen, wo derjenige,
den man beerbt, aufgehort hat. Davor
aber haben die meisten Jazzmusiker
Angst. Sie haben Angst, den Schritt
aus der Geborgenheit der Tonalitat in
die ungeborgene Freiheit der Atonal-
itat zu tun.

Erst in den letzten Jahren hat sich das
geandert. Aber verglichen mit der
Fiille der Jazzmusiker, die heute Plat-
tenaufnahmen machen, und gemessen
an dem Jazz-Boom, den wir registri-
eren konnen, sind es nur wenige, die
den Schritt gewagt haben: Charlie
Mingus, Ornette Coleman, John Col-
trane, Eric Dolphy, Cecil Taylor und vi-
er oder fiinf andere.

Der Blues, die eigentliche Kraftquelle
der Jazzmusik, ist, wie Mahalia Jack-
son einmal gesagt hat, ,das Lied eines
ungebrochenen Geistes”. Im Dixieland
von Chicago und im New-Orleans-Jazz
der Zwanzigerjahre lebt die hektische
Zeit vor dem grollen Wirtschaftskrach
so unmittelbar, dafS es geradezu eine
Verfalschung ist, wenn man heute
Dixieland allein als Musik der guten
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Laune empfindet. Es ist ja auch falsch,
wenn man die ,roaring twenties” als
ausschlieBlich gutgelaunte Zeit
darstellt, wie es Mode und Stumm-
film, Kabarett, Graphik und die
Wiederbelebung des Charleston
scheinbar nahelegen.

Aber es besteht ein Unterschied: In
dem von Louis Armstrong inspirierten
Jazz vor Charlie Parker, vor den
Vierzigerjahren, gibt es relativ mehr
Vergnigliches als Gefahrdetes. Seit
Charlie Parker gibt es zum erstenmal
im Jazz mehr Gefahrdetes als
Vergnigliches.

Die Musiker, die Charlie Parkers Erbe
anzutreten hatten, sahen sich in einer
schwierigen Situation. Sie waren kom-
petente und kluge Musiker, und sie
wulSten, dall das, was Parker in
melodischer, harmonischer, rhyth-
mischer und klanglicher Hinsicht
Neues gefunden hatte, einen Reich-
tum an Ausdrucksmoglichkeiten be-
deutete, wie ihn der Jazz vorher nicht
besessen hatte. Als gute Musiker woll-
ten sie auf diesen Reichtum nicht
verzichten.

Anderseits aber hatten sie Angst vor
den Emotionen, die Parker mit diesem
Formenreichtum ausgedriickt hatte
vor dem, was er in seiner neuen
Sprache gesagt hatte. Sie griffen zwar
die neue Sprache auf, versuchten aber
Dinge damit zu sagen, die mit dieser
Sprache wenig zu tun hatten.

Was bei dem einen Musiker uberzeu-
gend und richtig ist, wird bei einem
anderen zur — allenfalls ironisch ver-
standlichen — Farce, wenn er es
notengetreu nachspielt. Darin liegt

auch die bekannte Schwierigkeit, Jazz
in Notenschrift aufzuzeichnen oder zu
reproduzieren. Was und wie einer
spielt, ist immer an die eine Person ge-
bunden. Wenn die meisten Jazzmusik-
er der Finfzigerjahre von der tech-
nischen Sprache Parkers fasziniert
waren, aber anderseits vor dem, was
Parker in dieser Sprache ausdriickte,
Angst hatten, machten sich alle diese
Musiker einer Verfalschung schuldig.
Das ist das Hauptproblem im Jazz der
letzten zwolf Jahre.

Alle die Jazz-Moden, die wir seit dem
Bebop im Jazz haben, sind ein Ersatz
fir den Schritt in die Atonalitat.
Zuerst wurde der Wunsch nach einem
zuverlassigen Halt in der kontrapunk-
tischen Mode offenbar. John Lewis,
der Leiter des Modern Jazz Quartett,
hatte — wie all die anderen — das
Parker-Erbe angetreten. Wer seine
Musik kennt, hort das auch aus den
klassizistischen Spielereien heraus,
die ihm als dulleres Gertst dienen.
Lewis suchte Geborgenheit in der
Rickorientierung auf die groRe eu-
ropaische Musik, von der er als Musik-
er und als kultivierter Neger fasziniert
war. Zum Phanomen John Lewis ge-
hort ja vor allem die Tatsache, da8 er
als Neger in einer fast weillen Umwelt
aufwuchs.

Lewis fand die Geborgenheit vor allem
in der Musik Johann Sebastian Bachs,
in ihrer kontrapunktischen Ordnung
und Strenge. Dennoch ist seine Musik
voll erregender Faszination. Wie eine
entsprechende Musik klingt, wenn sie
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nur von kompetenten Technikern ge-
spielt wird, macht der Westcoast Jazz
deutlich, der in der ersten Halfte und
Mitte der Funfzigerjahre eine
grassierende Mode war. John Lewis
ist als Personlichkeit stark genug, um
aus dem inneren Widerspruch seiner
Konzeption gute Musik zu gewinnen.
Die Westcoast-Musiker aber sagten
nur die Worte und meinten etwas an-
deres, als diese Worte bei Charlie
Parker (und auch bei Miles Davis) be-
deutet hatten. Es ist vielleicht bezeich-
nend, dall diese Musiker in geord-
neten Verhaltnissen lebten, mit der
Sicherheit von Beamten in den Film-
und Fernsehstudios Hollywoods arbeit-
eten, Frauen und Kinder, Swimming-
pools und schone Villen im San Fer-
nando Valley hatten.

An der Westkiiste entstand auch das
Quintett des Schlagzeugers Chico
Hamilton. Wieder gab es die gleiche
Situation: Die fiinf Hamilton-Leute
wollten zwar an der Sprache Parkers
nicht vorubergehen, aber sie braucht-
en Geborgenheit — fiir sich und ihr
Publikum. Was sie unter Geborgenheit
verstanden, fanden sie in der klas-
sischen und romantischen Musik des
vergangenen Jahrhunderts, ,an-
gereichert” mit Salon-Reminiszenzen.
,Chrissie”, heiflt es von einem Hamil-
ton-Stick, ,ist eine Mozart-artige
Sache, ein vergnugtes, kleines
Madchen von sieben oder acht Jahren
skizzierend.“

Ebenfalls an der Westkiiste lebte da-
mals der Arrangeur, Komponist, Saxo-
phonist und Klarinettist Jimmy Giuf-
fre. Er flichtete sich zu den klaren
Linien alt- und neuenglischer Volks-
lieder. Als er das Illusorische dieses
Wegs erkannte, wurde sein Dilemma
noch grofSer.

Und dann gab es im Jazz der Fiin-
fzigerjahre die grofSe Count Basie-
-Mode. Kaum ein anerkannter Musik-
er, der damals nicht Count Basie-
Tribute aufnahm — von Al Cohn an
der Ostkiiste bis zu Shorty Rogers an
der Westkiiste. Jack Montrose sagte,
was alle dachten: ,Basie fasziniert
mich ... Ich mochte im Sinne der
Basie-Tradition schreiben, aber mit
meinen Ideen in Harmonie und Kontra-
punkt.” Was Montrose unter ,meine
Ideen” verstand, waren die Ideen
eines Musikers, der nach Charlie Park-

FORVM:

er lebte.

Die Einschmelzung des Parker’schen
Stils in den Count Basie’s kann man
schrittweise verfolgen: von den Tenor-
saxophonisten, die in den Vierziger-
und Funfzigerjahren Count Basie und
Lester Young neu entdeckten, hatten
die ersten noch verhaltnismaRig viel
Parker-Erbe: Allen Eager etwa oder
Stan Getz. Aber dann wurde es immer
weniger Parker: iber Herbie Steward
und Zoot Sims zu Al Cohn und Bob
Cooper, Buddy Collette, Dave Pell und
Jack Montrose, bis schlieflich die let-
zten in dieser Reihe Richie Kamuca,
Jimmy Giuffre und Bill Perkins — rein
und kithl gefilterten Lester Young—
-Count Basie bliesen.

Als Parker schliefSlich ganz in Count
Basie aufgegangen war, mufSte man
ihn neu entdecken. Denn man
brauchte Parker aus technischen Griin-
den. Und kaum hatte man ihn neu ent-
deckt, entstand die ,funky“-Mode.
Jazz mulite ,funky” sein. In Japan, wo
man immer alles bis aufs I-Tipfelchen
genau nimmt, gab es sogar funky-
-Cafés, funky-Kleider und funky-Sch-
lipse. Als ein Ansager einem Tokioer
Mannequin ein besonders nettes Kom-
pliment machen wollte, sagte er: ,Sie
schauen aber heute funky aus.” Zum
Gluck wuliten weder Ansager noch
Mannequin, daf8 ,funky” im Negerjar-
gon der amerikanischen Siidstaaten
vor zwanzig Jahren ,schmutzig”,
»dreckig”, ,gemein” und ,niedrig” be-
deutete. Jetzt wurde dieses Wort auf
das einfache, ,niedrige”, ,sch-
mutzige” Blues-Volkslied oder noch
simpler auf das Akkordgerust des
Blues bezogen.

Die Jazzmusiker aller Spielweisen an
der Ost- und Westkiiste haben sich
mit auffallender Begeisterung auf den
Lfunk” gestirzt — in einer Weise, die
aus musikalischen Grunden allein
nicht zu erklaren ist. In einem Leser-
brief, den die amerikanische
Zeitschrift ,Down Beat” im Frithjahr
1958 erhielt, heifSt es, daly ,der kithle
Jazzmusiker, indem er den funky-
Blues-Rahmen gebraucht, an den In-
halt denken mag, der hinter diesem
Rahmen verborgen ist ... Dieser Inhalt
driickt ein warmes — dem kiithlen ent-

gegengesetztes — Verhaltnis zum
Leben aus ... Wenn auch der Inhalt
des echten Blues traurig sein mag, so
ist es doch nicht eine vollig hoffnungs-
lose Traurigkeit ...“ Und danach
spricht dieser Leserbrief von einer
»Spiritual transformation”, einer geisti-
gen Umwandlung des kithlen Jazz-
musikers. Der Beat-Schriftsteller Jack
Kerouac, der stets ein enges Verhalt-
nis zum Jazz besals, vermutete sogar,
dall religiose oder quasi-religiose
Vorgange dahinterstehen.

Wie recht er damit hatte, wurde deut-
lich, als sich zwei Jahre spater aus
dem funk-Jazz der soul-Jazz entwick-
elte. An die Stelle des Blues trat der
Spiritual. Klange und Atmosphéare der
Negerkirchen zogen in den Jazz ein —
so konzentriert, wie es das vorher nie
gegeben hat. ,Let’s go to church”
sagten die Hipsters, wenn sie in ein
Jazz-Lokal gingen, und die buch-
stabliche Wahrheit war dabei nur in
aullerlichem Zynismus verpackt. Man
horte wirklich Kirchenklange in den
Jazz-Lokalen.

Die Jazz-Musik fand im Blues, im Volk-
slied der Neger, im Gospelsong und
den Klangen der amerikanischen
Kirchen legitime Quellen. Johann Se-
bastian Bach, die Salon-Musik, en-
glische Volkslieder oder kontrapunk-
tische Spielereien sind dagegen mit
dem Jazz nicht bruchlos zu versch-
melzen. Wir haben im Jazz viele ver-
schiedene Mafistabe und Richtungen,
aber kaum ein Kritiker zweifelt daran,
dafl mancher Jazz dieser Zeit, in der
man so sehr nach Geborgenheit
suchte, zum besten gehort, den es
gibt.

Die Jazz-Entwicklung vom New Or-
leans bis Parker zeigt eine deutliche
Geschlossenheit und Geradheit. Kaum
ein Jazz-Kritiker bemiiht sich heute
noch, einen Bruch zwischen altem und
modernem Jazz nachzuweisen.

Die Entwicklung der groRen Jaz-
z-Trompeter etwa fithrt von Louis Arm-
strong tiber Red Allen zu Roy Eldrige
und Harry Edison fast zwangslaufig zu
Dizzy Gillespie und Miles Davis. Das
Entsprechende gilt fiir alle anderen In-
strumente und vor allem in har-
monischer, rhythmischer und
melodischer Hinsicht. Die Bebop-
-Musiker haben ein Gesetz erfiillt, das
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im Jazz beschlossen liegt, seit es ihn
gibt. Die Musiker, die nach dem Be-
bop kamen, haben aufgehort, Fol-
gerungen zu ziehen aus dem Bestand,
den sie vorfanden: Zwischen den
Vierziger- und Fiinfzigerjahren gab es
einen einschneidenden Bruch.

Erst in den letzten Jahren fangt die En-
twicklung an weiterzugehen. Erst jetzt
fangt man an, das Parker-Erbe
anzutreten und trotzdem vorwarts zu
schauen. Erst jetzt werden jene
Schritte getan, die schon Ende der
Vierzigerjahre fallig schienen. Und
zwar werden sie getan in improvisa-
torischer Spontaneitat — nicht auf
Grund intellektueller Experimente
kluger Kopfe. Charlie Mingus, John
Coltrane und die anderen, die wir am
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Anfang nannten, tun den Schritt iber
jene Grenze zwischen Tonalitat und
Atonalitat als vital improvisierende
Jazzmusiker, und man kann hoffen,
dafS es nicht eines Tages heilen wird:
die Jazz-Entwicklung hat 1948 mit
dem Miles Davis Capitol-Orchester
aufgehort.

Die lange Pause zwischen 1948 und
1960 mutet einen an, als habe der
Jazz noch einmal Luft geholt, als habe
er noch einmal alles rekapituliert, was
in ihm steckte und was ihm bis dahin
zuganglich war, bevor er den Schritt
in neues, unbekanntes Land tat. Man
braucht Kraft, um ihn tun zu konnen,
und vielleicht kann man sagen, dal’
die Jazzmusiker in den Fiinfziger-
jahren Kraft gesammelt haben: Kraft
in der Tradition ihrer eigenen Musik,
bei Count Basie und im Blues und im

Spiritual, aber auch in der Tradition
der europaischen Musik. Im Bewuft-
sein dieser Kraft gehen sie nun weit-
er: die Entwicklungen tberstiirzen
sich, alles ist in Flufs geraten.

FORVM hat, um sein lange vernach-
lassigtes Stiefkind, den Jazz, zu ver-
sohnen, den deutschen Jazz-Spezial-
isten Joachim E. Berendt gebeten,
einen Uberblick iiber den letzten
Stand der Entwicklung zu
schreiben. Erganzend berichtet Dr.
Rudiger Engerth auf Seite 165 von
den Jazz-Veranstaltungen in Wien.
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