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Prolog

Reimer von Essen

Die Recherchen zu diesem Buch begannen bereits
im Februar 2020, als es noch keinen Lockdown
wegen Corona gab. Daher findet sich bei vielen
Bands nur ein Grindungsjahr, bzw. der Hinweis
»seit..“, was bedeutet, sie waren Anfang 2020 noch
aktiv — und kénnten es nach dem Ende des Lock-
downs wieder sein. Dieses Buch erscheint nun im
Juni 2021, und wie die Szene nach dieser Zeit aus-
sehen wird, kann man nicht mit Sicherheit sagen.
Dass es eine Szene geben wird, ist allerdings sicher
—und ich hoffe, dass dieses Buch zu ihrem Wieder-
aufleben beitragen wird.

=T m Herbst 2019 erschien ,Play yourself,
man! Die Geschichte des Jazz in Deutsch-
land“? von Wolfram Knauer — ein wichti-
ges, empfehlenswertes, sehr gut geschrie-

sl benes Buch. In ihm kommt aber auf 500
Seiten der traditionelle Jazz nur in ein paar Satzen
vor — der Autor begriindet das verstandlich mit sei-
ner eigenen Geschichte. Die Einengung des Begriffs
,Jazzin Deutschland” auf den Gberwiegend moder-
nen Jazz (nach hervorragend recherchierter Vorge-
schichte) ist faktisch falsch und damit ungerecht.
Man mag gewiss viele Argumente flr diese Sicht
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haben — aber ,,Geschichte” bedeutet eben auch,
alles Geschehene zu beleuchten. So sei mit diesem
hier vorliegenden Buch eine notwendige Erganzung
geliefert. Ubrigens ist in dem ausfiihrlichen Katalog
zu der Darmstadter Ausstellung von 1988 ,That’s
Jazz, der Sound des 20. Jahrhunderts“?, die Jazz
auf der ganzen Welt mit vielen auch am Rande
wichtigen Gesichtspunkten beleuchtet, dem tradi-
tionellen Jazz auch der Amateure in Deutschland
ein Kapitel gewidmet. Jedem Jazzfreund sei die-
ses Werk empfohlen.

Traditioneller Jazz, alter Jazz von New Orle-
ans bis Swing — einzigartige Musik, die bis heute
auf der ganzen Welt gespielt wird. Ihre Entstehung
und ihre Geschichte in den USA sind in zahllosen
Blchern nachzulesen. Warum ihre Geschichte in
Deutschland dieses Buch notwendig macht, dazu
spater mehr. Hier aber einleitend ein paar Gedan-
ken zu ihrer Besonderheit, dem, was sie von den
Jazzstilen, die nach der Swingzeit entstanden,
unterscheidet. Die Begegnung der europaischen
melodisch-harmonischen Musiktradition mit dem,
was von den schwarzen Amerikanern aus ihrer
Tradition mitgebracht wurde, den verschiedenen
Rhythmen und den westafrikanischen Tonsyste-
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men, die zu der Bluestonalitat wurden, ist im tra-
ditionellen Jazz in ganz besonderer Deutlichkeit
zu horen. Die unbandige Lebensfreude, die er aus-
strahlt, ist so in keinem anderen Jazzstil zu spu-
ren. Es gibt immer Melodien zu héren — und nach
Melodien verlangt unsere Seele. Und die swingen-
den Achtel, die spater aufgegeben wurden, lassen
vom ersten Moment an die Fufse zucken, der Blut-
druck steigt, ein kdrperliches Wohlgefiihl entsteht.
Dass vieles in dieser Musik, so wie auch im moder-
nen Jazz, improvisiert wird (und wo Festgelegtes
gespielt wird, dies fast immer Eigenschopfungen
der spielenden Musiker sind), macht jede Auffih-
rung spannend. Dass dabei die vom Komponis-
ten der Stlicke festgelegten Grundakkorde immer
horbar bleiben, gibt den Horern Orientierung. Die
Besonderheit jeder Improvisation (die dann ja auch
mit Applaus gewirdigt wird) wird dadurch deutlich
erkennbar. Und immer entstehen Melodien, auch
wenn sie manchmal durch Virtuositat komplizierter
sind. Da, wo nicht das Feuer, das spielerische Tem-
perament im Vordergrund steht, sondern eine eher
nachdenkliche Stimmung erzeugt wird, ist immer
noch melodische Schonheit zu héren. Beides ist
immer Ausdruck, der Ausdruck der Personlichkeit
des Musikers in dem speziellen Moment des Ent-
stehens, wozu auch gehart, dass jeder Musiker mit
dem Melodierhythmus anders umgeht. Eine wich-
tige Besonderheit ist das kollektive Improvisieren,
das durch die gemeinsame Bindung an die Grund-
akkorde moglich wird, die Dissonanzen vermei-
det und musikalisches Geben und Nehmen mdog-
lich macht. Speziell im New Orleans-Stil halten sich
die Instrumente dazu auch noch an ihre traditio-
nelle Rolle, die weitgehend vom Charakter des Ins-
truments bestimmt ist. In dem dadurch geordne-
ten Kollektiv entsteht so ein spezielles Wohlgefihl.
Wenn dann durch druckvolles, besonders rhythmi-
sches, manchmal raues und gefihlvolles, geradezu
erotisches Spiel die Warme transportiert wird, die
die Bezeichnung ,Hot“ entstehen liefs, dann wird

deutlich, was diese Musik so besonders macht.
Dazu gehort, dass in der Regel der Ton scharf ange-
blasen oder angeschlagen wird?, was weder in der
Klassik noch im modernen Jazz der Fall ist.

Der Titel des erwahnten Werks von Wolfram
Knauer ,Play yourself, man!“ konnte genauso die
Uberschrift dieses Buchs sein, denn auch im tra-
ditionellen Jazz hat jeder Musiker, nachdem er die
Sprache des von ihm angestrebten Stils erlernt hat,
nach einigen Jahren der Spielpraxis ganz automa-
tisch eine ganz eigene Stimme — kenntnisreiche
Zuhorer kénnen sein Spiel erkennen, und auf Ton-
aufnahmen wird man seinen personlichen Bei-
trag heraushdren. Auch langer bestehende Bands
haben erkennbare Merkmale, die ihnen schon nach
ein paar Takten zugeordnet werden kdnnen. Natir-
lich wird ein jazzkundiger Horer, der den betreffen-
den Musiker oder die betreffende Band nicht so oft
gehort hat, zunachst feststellen, welches das Vor-
bild ist, dem gefolgt wird. Wenn es z.B. die Sprache
eines Bix Beiderbecke ist, die urspringlich gelernt
wurde, wird man das immer zuerst heraushoren.
Die vielen Trompeter, die sich von dieser Sprache
zutiefst getroffen geflihlt haben, sie zuerst nachge-
ahmt und gelibt haben, sind dennoch nach Jahren
eigenen Spiels als eigenstandige Kinstler erkenn-
bar — und das gilt fir alle Musiker des alten Jazz,
die Uber ein Minimum an Engagement flir ihre Musik
hinausgekommen sind. Wenn dann diese person-
liche Sprache erreicht ist, ist das auch ein ech-
ter Beitrag zu dem standig anwachsenden Schatz
des Jazz. Dieses gilt auch fir die vielen, die in die-
sem Buch ungenannt bleiben, deren Beitrag aber
durch die Eigenart ihrer Gruppen, die hier erwahnt
werden, dokumentiert wird. Wenn Namen genannt
werden, dann ist deren Beitrag ein besonders
beachtlicher. Dass es solche Leistungen im traditi-

3  Dauer, A.: Hot Intonation (Knauers Jazzlexikon, Dromer-
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onellen Jazz in Deutschland gibt, zeigt, dass nicht
nur in den USA und in ganz Europa, sondern auch
bei uns diese urspringlich amerikanische Musik
lebendig ist und weiterentwickelt wurde und wird.
Es soll nicht verschwiegen werden, dass ganz viele
der Spieler des alten Jazz nie eine bestimmte Sti-
listik gelernt haben. Ihrurspringlicher Impuls kam
wohl nicht aus einer ganz bestimmten Richtung,
sondern es war das Geflhl, die Atmosphare, die
Stimmung dieser Musik im Allgemeinen, die ihren
Entschluss zum Spiel ihres Instruments bewirkt
haben. An dieser zumeist freudigen, geflhlsbe-
tonten musikalischen Welt mitzuwirken, ist diesen
Spielern Motivation genug. Ein ganz eigener klinst-
lerischer Ausdruck wird dann auch weder ange-
strebt noch entstehen. Die Freude, die auch von
solchen Bands und Musikern transportiert wird,
soll nicht herabgewdirdigt werden. Wenn es wahr
ist, dass es allein in Deutschland zwischen 15.000
und 50.000 Amateurmusiker gegeben hat, die tra-
ditionellen Jazz gespielt haben und spielen (siehe
den genannten Katalog zu der Darmstadter Aus-
stellung ,That’s Jazz"), gehort wohl ein grofser Teil
von ihnen zu dieser letztgenannten Gruppe. Wenn
dieses die Breite der Welt des traditionellen Jazz
bildet, die erstgenannte Gruppe von Musikern, die
eine eigene Stimme entwickelt haben, deren Spitze,
dann ist das zusammen Grund genug, warum die-
ses Buch entstehen musste. Eine Musik von solcher
Vielfalt und solch kiinstlerischen Leistung verdient
es, dass von ihr berichtet wird.

Das zutage geforderte Material ist so gewich-
tig, dass Randgebiete ausgelassen werden muss-
ten. So wird Uber die vielen Facetten der Blues-
und Boogie-Szene hoffentlich einmal eine eigene
Zusammenfassung erscheinen. Die nahezu zahllo-
sen (zum Teil sehr guten) Bigbands kénnen auch
nicht mitbeschrieben werden, auch wenn Teile des
Repertoires sicher Jazz waren und sind. Auch die
unzahligen Tondokumente, die von den Bands und
Musikern des traditionellen Jazz in Deutschland

erschienen sind, werden wir hier nicht im Einzel-
nen nennen kénnen.

Zur Vorgeschichte des Jazz in Deutschland
steht alles ausfihrlich in dem Werk von Wolfram
Knauer*. Dass der traditionelle Jazz in Deutsch-
land Uberwiegend von Amateuren, also Musikern,
die ihren Lebensunterhalt nicht hauptsachlich mit
ihrer Musik verdienen, gespielt wurde und wird, hat
mehrere Grinde. Das liegt zum einen daran, dass
selbst in der Zeit, als ,,alter Jazz“ sehr popular war,
der Markt keine Unmengen von Bands hatte ernah-
ren konnen. Zum anderen wollten diese Musiker
nicht ein Leben fern von ihren Familien auf Dau-
ertourneen fihren. Die Bedingungen, unter denen
professionelle Bands lebten, waren auch nicht sehr
verflhrerisch. Und dann hatte man natirlich auch
oft Zweifel, ob das eigene Konnen fir ein Leben als
Profi ausreichen wirde.

Dass die schiere Menge dieser Musik in den
untersuchten Jahren eine eigene Darstellung erfor-
dert, leuchtet wohl ein, wenn man auf den folgen-
den Seiten liest, was es da alles gegeben hat und
gibt. Dass dennoch wahrscheinlich nicht alles
gesammelt werden konnte, ist bedauerlich und
kann gerne von Kennern erganzt werden. Die Auto-
ren dieses Buches haben aber mit viel Mihe das
vermutlich Wesentliche erfasst — und all das war
und ist ,, Jazz"!

Viele Bands und Solisten, die im Folgenden
erwahnt werden, haben LPs und CDs aufgenom-
men, die nur dann genannt werden sollen, wenn sie
ganz besondere Bedeutung haben. Eine Diskogra-
phie kénnen wir hier nicht leisten — lassen Sie das
Internet einspringen!

Erwahnt werden muss auch, dass viele Bands
amerikanische Solisten auf Konzerten und in Clubs
prasentiert haben, was deren wirtschaftliche Exis-
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tenz erheblich verbesserte. In einigen Fallen besa-
fsen Amerikaner deshalb ihren Wohnsitz in Europa,
sogar auch in Deutschland.

Man bedenke: Jeder Bandname steht also fir
meist finf bis sieben Musiker, die Uber viele Jahre
etwa um die 50 jahrlichen Auftritte vor oft vielen
Personen gespielt haben. Jedes genannte Festival
vereinte Hunderte von Besuchern, die oft angereist
waren —manchmal von weit her, auch aus dem Aus-
land. Jeder hervorgehobene Musikername steht fir
eine klnstlerische Leistung, die Uber Jahrzehnte
erbracht wurde. Und jeder Name eines Jazzclubs
steht fir jahrelange ehrenamtliche Leistung von
oft mehreren Menschen, die das alles organisiert
haben —aus Liebe zum Jazz. Alles in allem ein kul-
turelles Schwergewicht, das eine Darstellung erfor-
derte.

Ein paar Worte noch zu der Systematik dieses
Buchs. Die verschiedenen Autoren haben jeweils
eine Region unseres Landes bearbeitet. Fir alle
galten von Anfang an gemeinsame Regeln: Das
Wichtigste sollten die Bands sein, die es in dieser
Gegend gegeben hat und gibt. Die Besetzungen
der Bands sollen nicht genannt werden — das Buch
ware sonst zu umfangreich geworden. Einzelne
Musikernamen, etwa Bandgriinder und herausra-
gende Solisten, die in ihrer Szene wichtig waren

und sind, kdnnen genannt werden. Ich habe als
Herausgeber die Kollegen der verschiedenen Regi-
onen gebeten, diese Regeln einzuhalten.

Jeder der Autoren hat dennoch eine ganz eigene
Herangehensweise, die er auch verantwortet. Dass
es aus ganz verschiedenen Grinden in Hamburg
(der Autor begriindet dies) und in Ostdeutschland
—dort aus Mangel an auskunftsfahigen Kontaktper-
sonen — fast nur zu Listen gekommen ist, mussten
wir so akzeptieren.

Wer also findet, dass er selbst oder ihm be-
kannte Gruppen oder Musiker von Rang ausge-
lassen wurden, hat wahrscheinlich Recht — letzt-
lich trage ich die Verantwortung und nehme Kritik
natirlich an. Dass dennoch die gewaltige Menge an
Material eine im Grofsen und Ganzen zutreffende
Darstellung der Geschichte des traditionellen Jazz
in Deutschland ist, sollte auch von Kritikern akzep-
tiert werden.

Ein Letztes: Das Auf und Ab vor allem beim
Anfang dieser Geschichte habe ich am Beispiel
Frankfurt skizziert. Das hat es sicher auch tber-
all sonst gegeben, musste aber nicht immer wie-
der ausfihrlich dargestellt werden.

Und nun also: Unser gemeinsames Werk von
Nord nach Sid — und zusatzlich ein paar Texte zu
unserer Musik im Allgemeinen.



Mutmafungen
Uber Buddy

Wolfgang Sandner

=== nseinem Standardwerk ,America’s Musical
Life = A History“® macht Richard Crawford,
ehemals Prasident der American Musicolo-
gical Society und hochdekoriertes Mitglied

melees  der American Academy of Arts and Scien-
ces, eine bemerkenswerte kategoriale Unterschei-
dung zwischen euroamerikanischer und afroame-
rikanischer Musik. Oder sagen wir: zwischen einer
Musik, die durch europaische Siedler nach Nord-
amerika gebracht wurde und dem Einfluss der afri-
kanischen Diaspora auf sie. In einem Falle handele
es sich um Composers’ music; Werke, deren Nota-
tion dem Willen des Komponisten Ausdruck ver-
leihen, im anderen um Performers’ Music; Werke,
deren Notation als Anweisungen zur angemesse-
nen Ausgestaltung fir den Interpreten gelten: ,Die
erste Kategorie, gekennzeichnet durch die schrift-
liche Partitur des Komponisten, gilt als die Sphare
klassischer Musik, das Reich, in dem die Werke
dazu neigen, Zeit und Ort ihrer Entstehung zu tran-
szendieren. Die zweite Kategorie, gekennzeichnet
durch Interpreten, die die Kompositionen bearbei-
ten, um sie den Gegebenheiten anzupassen, gilt
als Sphare popularer Musik, das Reich, in dem die
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Werke nach Zuganglichkeit streben, nach Anerken-
nung durch ein Zielpublikum.“ Der Autor, der nicht
zu asthetischem Naserimpfen neigt und nicht fir
eine hierarchische Abstufunginnerhalb seines Ord-
nungssystems pladiert, figt noch eine dritte Kate-
gorie an, jene namlich, die fir oral Uberlieferte
Musik gilt, fir die Sphare traditioneller Volksmusik,
hier vielleicht besser Folkmusic genannt, die sich
oft mit bestimmten Gebrauchen und Lebenssitua-
tionen verbindet. In ihrer Tendenz zur Bewahrung
musikalischer Praktiken und linguistischer Pragun-
gen werde die Sphare traditioneller Volksmusik/
Folkmusic beherrscht vom Glauben an Kontinuitat.

Selbstverstandlich weifs Crawford, dass die
Kategorien, die er hier vorschlagt, der Praxis des
Musizierens nicht immer standhalten. Aber theore-
tische Kategorien werden durch praktische Ausnah-
men oder Mischformen nicht aufser Kraft gesetzt,
oft eher bestatigt, jedenfalls in ihrer Brauchbarkeit
fir die Einordnung und Beschreibung von Charak-
teristika nicht prinzipiell gemindert. Zudem sind es
gerade die Uberschreitungen kategorialer Grenzen,
die oft fiir ein gerittelt Mafs an Uberraschung sor-
gen und gesteigertes Interesse, in manchen Bei-
spielen gar Begeisterung und kulturelle Glicks-
geflihle auslosen. So ist wenigstens partiell auch
zu erklaren, warum George Gershwin mit seinen
Anleihen beim Jazz fir seine konzertanten Werke
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hohe Anerkennung selbst von Arnold Schonberg,
dem Stammvater der neuen Musik des 20. Jahr-
hunderts erhielt. Aufserdem: Mit den Tontragern
der Schallplattenindustrie — die sich selbst einmal
in einem Anflug von mafsloser Selbstlberschat-
zung als ,,Industry of human happiness” bezeich-
nete — sind die Auffihrungen selbst zu offiziellen
Werken und Dokumenten geworden, womit der
Sphare klassischer Musik ihre Monopolstellung im
Hinblick auf das Ideal der Transzendenz verloren
ging.

Richard Crawfords Kategorien, nimmt man sie
einmal als gegeben an, fihren zu weitreichen-
den Uberlegungen, vor allem im Hinblick auf die
Frihformen des Jazz, die sich im Obskuren der
Geschichte verlieren. Wie sonst? — miisste man als
lakonische Frage allerdings sogleich anschliefsen.
Denn all das, was den Jazz als Performers Music
charakterisiert, die Subtilitaten der Interpretation
und der Auffihrungsprinzipien, all die im traditio-
nellen euroamerikanischen Notensystem nicht zu
bannenden Intonationen und rhythmischen Kom-
plexitaten aus afrikanischen musikalischen Traditi-
onen haben sich im Lauf des 18. und 19. Jahrhun-
derts entwickelt, sind kaum schriftlich festgehalten
und ganzlich ohne Schallaufzeichnung geblieben.
So wird auch die Antwort auf die Frage nach dem
Stammuvater des Jazz, zyklisch immer einmal wie-
derkehrend, wohl fir immer der blihenden Legen-
denbildung des Jazz und den ihr folgenden literari-
schen Phantasien tberlassen bleiben.

Michael Ondaatje hat in seinem Roman ,Coming
Through Slaughter” aus dem Jahr 1976 den Mythos
von Buddy Bolden als erstem Musiker, ,der harten
Jazz und Blues zum Tanzen spielte” und mit dem
,der richtige Jazz begann®, in wunderbare poeti-
sche Fiktion verwandelt. Als Quelle des Jazz hat
das, was Ondaatje literarisch rekonstruierte und
das, was man sonst noch tiber Buddy Bolden weifs,
jedoch kaum mehr Gewicht, als die Zeugnisse, die
etwa von dem Komponisten, Bandleader, Geiger

und Klappenhornspieler Francis B. Johnson aus
Philadelphia tberliefert worden sind. Johnson, der
von 1792 bis 1844 lebte, ist der erste schwarze
Musiker Amerikas, dessen Werke — weit Uber zwei-
hundert — im Druck erschienen sind, der als Ers-
ter mit seinem Orchester in Europa gastierte, als
Erster weifse und schwarze Musiker in seiner Band
beschaftigte und der berihmt dafir war, dass er
bei seinen Auffiihrungen sich nicht an die Noten
seiner Marsche und Songs hielt, sondern sie — wie
die damals in Philadelphia populédre Tageszeitung
Public Ledger berichtete — mit allerlei dramatischen
Effekten ,verzerrt“ ausgestaltete, im Grunde also
zur Vorlage einer ,,heifsen Improvisation“ machte,
und dies immerhin um 1840. Eileen Southern hatin
ihrer Publikation , The Music of Black Americans®®
auf Johnson Bezug genommen und zu erklaren ver-
sucht, was seine Musik in dieser Hinsicht unver-
gleichlich machte. Das Wort ,verzerrt“ habe nichts
anderes als eine Art rhythmische Komplexitat zu
bedeuten, wie sie fir schwarze Folkmusic und
den Jazz typisch sei: ,,Damit steht Johnson an der
Spitze einer langen Reihe schwarzer Musiker, deren
Auffihrungspraxis den essentiellen Unterschied in
der Ubertragung musikalischer Partituren in aktu-
ellen Klang ausmachte.”

Wenn es also darum geht, einigermafsen ver-
lasslich zu rekonstruieren, ,wie alles anfing®, ste-
hen die Namen Francis B. Johnson aus Philadel-
phia und Buddy Bolden aus New Orleans nicht so
weit voneinander entfernt, wie es ihre Geburtsjahre
1792 und 1877 suggerieren mogen. Zwischen ihren
Lebensdaten aber liegt die Veroffentlichung der
»Slave Songs of the United States” aus dem Jahr
1867 durch die drei Forscher William Francis Allen,
Charles Pickard Ware und Lucy McKim Garrison. Es
ist die erste Sammlung afroamerikanischer Musik,
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die neben den Songtexten auch die Melodien mit-
liefert und dadurch zum ersten Mal auf Noten fest-
halt, was damals schon existierte und den Jazz bis
heute charakterisiert. Lucy McKim Garrison hatte
Schwierigkeiten zu notieren, was die schwarzen
Sklaven sangen. Welch ein Glick fir uns, dass sie
ihre Unsicherheit auf originelle Weise mitgeteilt
hat, indem sie zunachst notierte, was flr sie in das
euroamerikanische Tonsystem passte, namlich
etwa ein Fis in dem in D-Dur stehenden Spiritual
,Roll, Jordan, Roll“, zugleich aber als Alternative
ein f mitlieferte, was die Schwarzen wohl tatsach-
lich sangen. Sie selbst hat dieses Phanomen als
sirregulares Intervall” bezeichnet, im Grunde aber
stellt es nichts anderes als eine ,,Blue note” dar.

Bemerkenswert ist, was McKim Garrison selbst
dazu geschrieben hat:

,Es ist schwierig, den gesamten Charakter die-
ser Negerballaden allein durch Noten und Zeichen
auszudricken. Die merkwirdigen Kehllaute und
die seltsamen rhythmischen Effekte, hervorgeru-
fen von einzelnen Stimmen, die mit unterschiedli-
chen, irregularen Intervallen einsetzen, scheinen
sich in eine Partitur so wenig einfliigen zu lassen
wie Vogelgesang oder die Téne einer Aolsharfe.”

In der Tat passt das, was afroamerikanisches
Musizieren angeht, nicht in das Korsett euroameri-
kanischer Verschriftlichung von Musik.

Es war schon im 19. Jahrhundert mit ein
wesentlicher Grund fir Ablehnung und Faszination
gleichermafsen, die der allmahlich sich entwickeln-
den afroamerikanischen Musik und schliefslich dem
Jazz begegnete, nachdem er Ende des 19. Jahr-
hunderts als neues Genre amerikanischer Unter-
haltungsmusik mit globaler Wirkung auftauchte,
ohne schon Jazz genannt zu werden. Wenn man
ein wenig kursorisch umreifst, wie der Jazz nach
1945 in Deutschland angesehen wurde, so scheint
sich nahezu das Bild aus den Anfangstagen des
Jazz in Amerika wiederholt zu haben. Hier, im Land
der klassischen Musik schlechthin, lasst sich aus
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vielen Berichten der unmittelbaren Nachkriegszeit
ablesen, welche Schwierigkeiten ein Teil der etab-
lierten Kulturszene mit dem Jazz hatte und welche
Faszination er andererseits vor allem fir jugend-
liche Kreise darstellte, die sich in den realen wie
geistig-seelischen Trimmerlandschaften Deutsch-
lands mit diesen ,verzerrten Tonen” in ihrem Kul-
turverstandnis emanzipierten. Aus den Aktivitaten
von Organisationen wie der Deutschen Jazz Fode-
ration, den diversen neu gegriindeten Hot Clubs
oder Vereinigungen wie den German Jazz Collec-
tors, auch den Amateur-Jazzfestivals oder dem
1953 ins Leben gerufenen Deutschen Jazzfestival
Frankfurt, den Rundfunksendungen mit diversen
regelmafsigen Programmen lasst sich feststellen,
dass es zunachst keine wesentlichen Praferenzen
von Stilepochen gab. Traditioneller Jazz, Swing, die
aktuelleren Klange von Bebop und Cool Jazz agier-
ten in friedlicher Koexistenz. Aber die Situation
anderte sich zu Ungunsten der traditionelleren For-
men in den spaten finfziger Jahren. Die Griinde fir
diesen Prozess haben sicherlich viele unterschied-
liche Voraussetzungen mit sozialen, wirtschaftli-
chen, durch konkurrierende Jugendmoden ausge-
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losten und ganz subjektiven Aspekten. Dazu trugen
auch die starke Fixierung der Medien auf aktuel-
les Geschehen, die Macht von Meinungsbildnern
wie Adorno aus dem Institut fir Sozialforschung,
aber eben auch die starke klassische Tradition in
den padagogischen Institutionen mafsgeblich bei.
Aber man kann auch den Gedanken von Richard
Crawford Uber die Unterscheidung von Compo-
sers’ Music und Performers’ Music noch einmal
heranziehen, um die Vernachlassigung bestimm-
ter Stilepochen des Jazz, fast konnte man sagen,
im hierarchischen Ranking von Theorie und Pra-
xis, gewissermafsen aus der Entwicklung des Jazz
selbst abzuleiten. Je mehr sich der Jazz namlich
von seinen Urspriingen einer Performers’ Music und
einem stark an den folkloristischen Traditionen des
Hot Jazz aus New Orleans herrlihrenden Unterhal-
tungsmusik fortentwickelte und Zige einer Compo-

sers’ Music mit komplexen Klangstrukturen, hyper-
trophen Partituren und Organisationsformen der
Avantgarde annahm, desto mehr haftete dem tradi-
tionellen Jazz das Image einer Unterhaltungsmusik
von Amateuren an. Kluge Kopfe wie der Komponist
Gyorgy Ligeti haben sich dem Urteil nie angeschlos-
sen: ,Der Jazz mit seinen Improvisationsformen
besitzt oft hohe Qualitat, ob das nun tonal ist wie
bei Louis Armstrong, modal wie bei Miles Davis
und John Coltrane oder atonal wie bei Cecil Taylor
— es ist ganz grofse Musik.” Vor allem haben sich
viele Musiker des traditionellen Jazz dem Verdikt
nicht gebeugt. Und haben die Reihe herausragen-
der Musiker der Vergangenheit bis in die Gegenwart
verlangert. Damit man auch in Zukunft weifs, wer
Buddy Bolden war und wie sein Jazz zum Tanzen,
diese wunderbare Unterhaltungsmusik, geklungen
haben mag.



Rezeption und Prasenz

des klassischen

Jazz im Norden von

Deutschlano

Gerhard Klufsmeier

,Das Leben, das alsbald in den wdhrend des Krie-
ges zerstérten Ldndern wieder aus den Ruinen zu
sprieBen begann, das Gefiihl der Uberlebenden,
noch einmal davongekommen zu sein, fand, jeden-
falls bei der jlingeren Generation, seinen Ausdruck
und seine Entsprechung in der Musik der Amerika-
ner. Der Jazz und die swingenden Schlager wurden
als Ausdruck einer Freiheit empfunden, die viele
jahrelang schmerzlich vermisst hatten.” — so der
Hamburger Jazzmusiker Abbi Hibner, bei Ende des
Krieges zwolf Jahre jung. Diese Feststellung wird
fiir Abbi Hiibner wie flir viele damals — kurz nach
der Diktatur — auch dltere Jugendliche ganz gewiss
zutreffend gewesen sein.

er Jazz bzw. das, was man damals in
der Zeit nach dem Krieg dafir hielt,
erreichte im Norden Deutschlands —
Schleswig-Holstein — ein Gebiet, das
sich 1933 zu lber 50% fir die Partei
des Diktators entschieden hatte.

Dementsprechend konservativ reagierte vor
1974 die bis zum 21. Lebensjahr lber samtliche
Geschicke der Jugendlichen — der zukinftigen

Jazz-Generation — vollstandig herrschende Erzie-
her- und Elternschaft, welche die Indoktrinierung
mit deutscher Kultur ab 1933 voll verinnerlicht
hatte und weitertragen wollte. Deren Bestreben
richtete sich unverandert, moglichst unter Vermei-
dung zuvor gangiger Vokabeln bestimmend und
restriktiv gegen alles Undeutsche. Und das kam vor
allem durch die ,,Amis“ und ,Tommies“ins Land, zu
dem nicht nur Kaugummi und Comics, sondern vor
allem jene Musik gehorte, pauschal und abwertend
Jatz genannt.

Es waren damals provozierend empfundene
Klange, mit ungewohnt rauen Tonen und swin-
genden Rhythmen, die gelegentlich auch aus dem
Radio zu héren waren und junge Menschen anspra-
chen.

Als ,Nigger- und Urwaldmusik® wurde dann
alles benannt, was auch nur einen Hauch von dem
abwich, was zuvor verordnet war und sich in den
Kopfen festgemacht hatte.

Die in den Jahren vorher die Kultur zerset-
zende Diktatur wirkte — und wohl nicht nur im Nor-
den des Landes — in den ersten Jahrzehnten nach
dem Krieg nahezu unvermindert weiter fort. Doch
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die damit konfrontierten Jugendlichen — wie heute
dem Neuem gegenliber neugierig und aufgeschlos-
sen —fanden in der amerikanischen Musik, in deren
neuen, meist swingenden Hits wie auch im Jazz -
sofern Uberhaupt zuganglich — eine Art Ausweich-
moglichkeit vom Zwang.

Nicht zu vermeiden war, dass es dabei auch zu
heftigen Auseinandersetzungen in Familien und
Schulen kam.

Was sich dann aber, so meine eigene Erfahrung,
in den Streitdiskussionen bald als bedeutsam her-
ausstellte, direkt abschirmte gegen die Weiter-
hin-Gestrigen und deren Bevormundung, entstand
durch den reinen lberwiegend klassischen, den
traditionellen Jazz: Denn dieser bewirkte Uber-
raschende Erkenntnisse und stellte bei Jugend-
lichen die zu Gbernehmen angeordnete Kultur-
sicht nicht nur vergangener Zeit direkt auf den
Kopf.

Zwar kam es Ende der 1940er und zu Beginn
der 1950er Jahre im Norden, aufser in Hamburg,
Bremen und Kiel, noch zu keinen direkten Begeg-
nungen mit Jazzmusikern aus Ubersee.

Doch eine ganz entscheidende Sichtverlagerung
—und da kann ich sowohl aus eigener wie auch aus
beobachteter Erkenntnis bei Mitschilern berich-
ten — ergab sich ganz direkt durch die ab Anfang
September 1954 in West-Deutschlands Kinos auf-
gefiihrte amerikanische Filmbiografie ,Die Glenn
Miller Story*“.

Unabhéangig von den damals nicht erkannten
historischen Ungereimtheiten dieses Films, wurden
durch eine beeindruckende Szene in dem Streifen
alle bisherigen erzieherischen Mafsnahmen zum
Kulturempfinden der ,alteren Generation” schlag-
artig als verlogen erkannt und verloren ihre Wir-
kung: Durch den Auftritt von Louis Armstrong bei
einer Jamsession in einem Jazzkeller.

Denn da nahm ein ,Neger” () mit seinem wahr-
lich damals unglaublichen, nie so von einem ande-
ren Musiker gehérten Trompetenspiel, einer heifsen

melodisch-eingangigen Musik sowie mit einer sym-
pathischen Erscheinung die Zuschauer des Films
buchstablich gefangen. Dabei wohl nicht nur junge
Kinobesucher.

Das fiihrte nicht nur schnell zum Verlangen, sol-
che Musik, diese Dixieland-Klange, die Armstrong
so Uberzeugend gespielt hatte, im Schallplattenla-
den zu erwerben oder im Rundfunk zu suchen, son-
dern weckte auch den Drang, ihm, dem Schwarzen,
musikalisch nachzueifern.

BUCHER DES WISSENS |

Erstausgabe, Frankfurt/M. 1953 (Bild: Archiv Gerhard
Klufsmeier).

Dabei und mit Joachim-Ernst Berendts kurz
zuvor (Oktober 1953) erschienenem Jazzbuch, das
den darin auch noch so bezeichneten ,Negern® —
schon durch das Titelbild — eine absolute Vorrang-
stellung in diesem neuen und aktuellen Musikbe-
reich, dem nun begeisternden Jazz attestierte,
wurde der klassische, spater Oldtime genannte



Jazz zur Ikone. Schwarze Interpreten galten als
Schopfer des Jazz und wurden zu Idolen —und blie-
ben es auch in den Folgejahren.

Und dabei bekamen hierzulande, wie wohl in
keinem anderen Bereich der vielfaltigen Jazzszene,
vor allem schwarze Musiker durch ihre Kunst derart
viel Zuneigung, ja Liebe und Verehrung, und gaben
ihrerseits auch hier diesem Jazz nicht auslosch-
bare Impulse und Anregungen — durch Vorbild von
Schallplatten wie auch bald Mitwirken bei zahlrei-
chen in den kommenden Jahrzehnten entstehen-
den Bands.

Somit muss ein kaum oder gar nicht beach-
teter, wohl auf ganz Deutschland zu Ubertragen-
der und aufserst bedeutender Aspekt in diesem
Zusammenhang direkt herausgestellt sein: Diese
Musik wirkte und wirkt hierzulande in Verbindung
mit ihren amerikanischen schwarzen Protagonis-
ten nachhaltig und im grofsen Mafse ganz direkt
,antirassistisch®, sowohl unter den Jazz-Freun-
den wie auch den deutschen Musikern dieses
Genres.

So orientierten sich vehement die vorerst nicht
gerade zahlreichen norddeutschen Bands — auch
viele in Hamburg — iberwiegend an dem, was dann
auf ,,Black Jazz“ reduziert wurde.

Aus dem sich zu l6sen, andere Bereiche des
Jazz einzubeziehen, stiefs vielfach auf Wider-
stand, ergab sogar hitzige Auseinandersetzun-
gen. Eine jazzhistorische Schraglage brachte es,
das darf nicht verschwiegen werden, damals aber
unbemerkt, auch mit sich. Doch unabhangig davon
beweist es, und das sollte besonders betont sein:
Rassismus war in diesem Jazz-Bereich von da an
definitiv ausgeschlossen, hatte nicht den Hauch
von Akzeptanz.

Die von Jugendlichen offen gezeigte Begeiste-
rung fur Jazz und ihre Interpreten — da kann ich
ebenfalls auf ganz eigene Erfahrungen zurtickgrei-
fen — war und blieb lange so auch im schulischen
Bereich, gelinde gesagt direkt verpont.

Da ergab es sich zufallig, dass ich 15-jahriger
Schuler als einziger im Musikunterricht das auf dem
Fligel vorgespielte Musikstlick korrekt als Largo
von Georg Friedrich Handel benennen konnte.

Dass nun ausgerechnet der als bekennen-
der Jazzfan bisher negativ aufgefallene Schi-
ler etwas von klassischer Musik wusste, ergab
unglaubiges Erstaunen. Doch war es dann wohl
ein Gegenbeweis von bis dahin vermuteter Ein-
seitigkeit und erbrachte eine Art leichten Durch-
bruch. Denn dadurch wurde auch letztendlich die
,Grofse schriftliche Prifungsarbeit” einschliefslich
eines Schallplattenvortrags vor allen Schilern der
Abschlussklassen mit dem Thema ,Jazz ist keine
schrage Musik“ mit Erfolg moglich: ,Der Wert der
Arbeit liegt darin, dass durch sie und durch einen
Vortrag mit Musikbeispielen [...] ein Thema in die
Schule gebracht wurde, das dort sonst kaum einen
Platz findet.”

Ganz sicherlich nur ein Beispiel von vielen ahn-
lichen Versuchen, damals fir Jazz Verstandnis und
Akzeptanz zu erreichen.

Nun direkt zum norddeutschen Jazz, dem mit
den jazzklassischen Auspragungen. Der fand streng
genommen nur in lokalen Abgrenzungen statt,
sowohlin den frihen und spateren Nachkriegsjah-
ren wie eigentlich auch heute noch. Eine umfas-
sende Gesamtschilderung entzieht sich somit der
Betrachtung, da von einer reinen zusammenhan-
genden Jazzszene kaum die Rede sein konnte und
kann (Hamburg auch hier ausgenommen).

Regionale Schwerpunkte, wenn man solch gro-
fses Wort benutzen will, gab und gibt es zwar. Doch
auch die wenigen offiziellen, d.h. der Deutschen
Jazz Foderation einst angeschlossenen Vereini-
gungen, waren in den frihen Jahren, solange sie
Uberhaupt existierten, fast nur kleine Liebhaber-
zirkel, emsig bemiht durch Schallplattenvortrage
und ggf. Auftritte meist regionaler Amateurbands
dem Jazz Anerkennung zu verschaffen sowie Jazz-
freunde zu erfreuen.
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Das Jazz Adressbuch 1955-19567 verzeich-
nete Jazzclubs in Bremen, Flensburg (noch nicht
erwahnt), Hannover, Hildesheim, Itzehoe, Hamburg
und nicht angeschlossenein Celle, dreiin Kiel, Neu-
minster, Nordenham, Pinneberg. Somit 13 Vereine
von insgesamt 66 fir (West-) Deutschland aufge-
fihrte.

So zeigt z.B. auch ein Blick in die Teilnehmer-
liste bei den Amateur-Jazz-Festivals in Dissel-
dorf, dass aus dem jetzt echter Norden genann-
ten Land einschliefslich Hamburg, Niedersachsen
und Bremen von 1956 bis 1958 nur wenig prasent
war. 1956: Stefan von Dobrzynski Quartett aus Kiel
(mit Helge Schmedeke aus Flensburg), die Oimel-
Jazz-Youngsters und das Bruno-Lehfeld Trio aus
Hamburg. 1957: Jailhouse Jazzmen, Oimel-Jazz-
Youngsters, sowie 1958 (angemeldet): Jailhouse
Jazzmen, Riverside Jazzband (Hamburg), Jazz-
group und Metronome Jazz-Band (Bremerhaven),
Eckhard-Maronn Quintett (Libeck), Modern-Swing-

Flensburger Modern Sound Combo (Foto: Archiv Gerhard
Klufsmeier).

7 Verlag Dr. Fritz Bar, Wirzburg

Sextett (Osnabriick), Old Heidetown Ramblers
(Celle), Original Riverside Ramblers (Elmshorn).

Da kann man nur ganz verhalten von einem
reprasentativ vertretenen gesamt-norddeutschen
Jazz-Bereich sprechen. Doch es war ein Anfang,
der sich recht bald darauf zu einem immens gro-
fsen, wenn auch weitrdumig verteilten Jazz-Musik-
bereich entwickelte.

Dabei konnten zum Uberwiegenden Teil die
Initiatoren wie dann auch die darauf nachfolgen-
den Musikfreunde in vielen der genannten Orte bis
heute eine Art lokaler Musikszene vor allem mit tra-
ditionellem Jazz erhalten und oft auch stark erwei-
tert weiterflhren.

In der nordlichsten Stadt der Republik, Flens-
burg, und diese gleich etwas ausfihrlicher, da von
dort aus, verstarkt durch die Grenzndhe zu Dane-
mark, die wohl starksten Impulse fir das nordli-
che Land ausgingen. Dies lasst sich, von mir direkt
miterlebt, zu Anfang auf wenige Jahre reduzieren,
denn ein lebendiges Jazzgeschehen entwickelte
sich nur sehr zogerlich.

In der Fordestadt gab es von 1954 bis 1962 die
Modern Sound Combo, sozusagen die Hausband
des Flensburger Jazzclubs (bestand von 1955 bis
1962). Es war eine reine Swing-Formation mit fri-
schen Tonen, deren herausragender Solist, Vibra-
phonist Helge Schmedeke, dann nur zusammen mit
Musikern aus anderen Orten u.a. bei den Festivals
in DUsseldorf zu Ehren kam. Wochentliche Platten-
vortrage — ausgewogen zwischen ,alt” und dama-
ligem ,modern“ — und die Tanzveranstaltungen
des Clubs, Jazz Dates genannt, mit gelegentlichen
Stargasten der Zeit wie Stu Hamer (tp), Stefan von
Dobrzynski (ts), Arnfred Strathmann? (ts), beide von
den Baltic Jazzmen des Kieler Schlagzeugers Uwe

8 [Z03]3.20115S. 5o6ff.
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LEGENDS

RAINY CITY STO

Flensburger Rainy City Stompers und ihre EP (1960) (Bilder: Archiv Gerhard Klufsmeier).

Welzel, bildeten das offizielle Jazzleben der Stadt -
und wurden in keinem Tondokument festgehalten.

Lionel Hampton gab zwar 1957 dort im Deut-
schen Haus ein Konzert, welches dann aber auf-
grund der geringen Resonanz das einzige mit einem
namhaften Jazzmusiker blieb. Dagegen zeigte sich
im besagten Zeitraum die Situation — wohl auch
durch die Nahe zu Hamburg bedingt — in Kiel schon
etwas anders, und das bis heute. Dort gab es regel-
mafsige Gastspiele von Hampton, Louis Armstrong,
Stan Kenton und vielen anderen.

Direkt als Jazzszene kann man das letztendlich
wohl nicht benennen, wenn daneben in und um
Flensburg lediglich eine weitere Band das nord-
deutsche Bild des klassischen Jazz pragte bzw.
anschob, wenn auch nachhaltig: die Rainy City
Stompers aus Flensburg, gegriindet dort am dani-
schen Gymnasium Duborg-Skolen vom Trompeter
und Banjospieler Uwe Taubert. Sie hatten von 1957
bis 1961 ihre stirmische Zeit, tourten an wahrlich
jedem Wochenende durch das nérdlichste Bundes-
land und begeisterten nicht nur die tanzfreudigen
Jazzfreunde vom danischen Apenrade bis Schles-
wig, Husum und Kiel und in den Wochen der Feri-
enzeit in Westerland/Sylt auch die dortigen Touris-

ten mit New-Orleans-Klangen, sondern trafen auch
Musiker der Region und animierten sie, Bands zu
griinden.

Und bevor die Grindungsvater um Uwe Taubert
(derab 1963 in Bonn die Jazzszene als Mitbegrin-
der der Happy Jass Company entscheidend mit-
pragte) aus beruflichen Grinden die Region verlie-
f3en, konnten sie sich 1961 noch den 1. Preis beim
Deutsch-Danischen Jazzfestival der Jungen Euro-
paischen Foderalisten im Deutschen Haus in Flens-
burg erringen.

Eine Zeit lang hatte schon der Trompeter Theo
Bohner als Leadstimme den Stil vom reinen George
Lewis New Orleans Spielideal (auf einer EP festge-
halten) hin zum arrangierten Dixieland gefiihrt, was
dannvon den etwas spater nachfolgenden Formati-
onen unter dem bewahrten Namen weitergepflegt
wurde und sogar auf Langspielplatten dokumen-
tiert ist.

Bohner kam gelegentlich nach Flensburg, dem
nordlichsten Kristallisations-Ort fir traditionellen
Jazz, wieder zuriick und versuchte dort — und dann
bei Gastspielen in grofseren Stadten Schleswig-
Holsteins sowie in Danemark mit verschiedenen
Musikern —ein Jazzleben zu etablieren. Dabei griin-
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RAINY CITY -
STOMPERS

Eine der Langspielplatten (1974), die ebenfalls das
landesweite und internationale Zusammenspiel der
Musiker bei den ,Rainies” dokumentierte (Bild: Archiv
Gerhard Klufsmeier).

dete er das Collegium Jazzicum, das knapp zwei
Jahre bestand, dann eine Storyville Jazzband.

Auch sie spielten fast Uberall in Schleswig-Hol-
stein, auch in und um Hamburg, Bremen etc. Es
entstanden weitere kurzzeitige Bands, die Bohner
formte, wie Papa Fuzzys Jazzmen, die ihren Jazz-
Treff in einer alten urigen Flensburger Kneipe mit
dem Namen Porticus 1740 hatten und in dem wie
zu Zeiten des Jazzclubs auch immer mittwochs,
diesmal aber nur klassischer Jazz erklang. Bis
1972 wahrte es.

Danach bestimmten die neugegriindeten Rainy
City Stompers das nicht gerade rege Jazzgesche-
hen der Stadt auch wieder weit dartiber hinaus und
letztlich — das dirfte kaum Ubertrieben sein — bele-
bend, anregend fir das nérdliche Land in weiteren
Jahren. Die Entstehungsjahre der nérdlichen Bands
und Jazzclubs stitzen diese These.

Sie belegen bis heute mit Hamburger und Kie-
ler Musikern sowie solchen aus Danemark in wech-
selnden Besetzungen, dass das Jazzgeschehen
seitden 1950er Jahren im Nordland streng genom-

men auf eine einstige Schiilerband vom danischen
Gymnasium in Flensburg und somit auf das Vorle-
ben, das Vorbild der meistens Rainies genannten
Stompers zuriickzufihren ist — und sieht man auf
die weiter unten aufgefiihrten, spater entstandenen
Bands, ganz gewiss auch nachhaltig.

Erwahnenswert ist dabei auch, dass der Jazz
nicht nur dieser Band, sondern auch der von ande-
ren Formationen, und das weiterhin immer inter-
national in nahezu allen Zusammensetzungen mit
vor allem aus Danemark sowie aus anderen skandi-
navischen Landern stammenden Musikern, gespielt
und von denen stark beeinflusst wurde und wird.
Cultural exchange der besonderen Art.

Wie anfangs erwahnt, bildet der Jazz des Nor-
dens — Schleswig Holstein, Bremen, nordliches
Niedersachsen — keine einheitliche Struktur und
lasst sich nicht in Ganze als Jazzszene bezeichnen,
auch wenn eine grofse Anzahl der Formationen es
vermuten lasst.

Die Fluktuation, bedingt durch Arbeitsplatz-
wechsel und/oder Studium der Uberwiegend Ama-
teur- und Semiprofimusiker in dem Genre, hat wie
gewiss Uberall in der Republik nur dort zu erkenn-
bar stilsicheren oder deutlich individuell spielen-
den Formationen geflihrt, wo starke, ortsgebun-
dene Musiker ihre Bands formen konnten und
konnen.

Die Vielzahl der Bands, die sich auf den klassi-
schen traditionellen Jazz beziehen oder ihn strikt
und konsequent pflegen, ist trotzdem beeindru-
ckend. Denn in den weit auseinanderliegenden
»,Jazz-Schwerpunkten®der friihen Jahre haben sich
das Interesse und die Freude am Jazz meistens
gehalten, sowohl im Bereich aktiver Musiker wie
auch — ohne Publikum keine Auftritte — unter den
Bewohnern der nicht unbedingt nur grofsen Stadte.

Lang, zu lang ware eine umfassende Geschichte
dervielen der auf die 1950er/1960er Bands folgen-
den Formationen. Dazu fehlen auch den Jazz ein-
schliefsende regionale Dokumentationen. Heimat-



