Stagnation und Birgerlichkeit

Von Olaf Hudtwalcker

Nichts scheint einige Jazzkritiker mit gréBerer
Sorge zu erfillen, als daf3 die Musiker durch
ihre Musik zu Geld kommen ké&nnten. lhre
ganze Verachtung entladt sich vor allem auf
jene, die ihnen zu diesem grausigen Geschick
verhelfen kénnten: den Konzertveranstaltern
und sogenannten ,Funktiondren”. (Jazz-Funk-
tiondr ist nicht nur ein Wort, sondern auch
eine Begriffsschépfung des Fongis — einer
Ubrigens sehr vielversprechenden FErschei-
nung im deutschen Blatterwald —, der bisher
allein wissen mag, was darunter zu verstehen
sei)
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Ach, wohin sind die herrlichen Zeiten, als Bix
Beiderbecke noch bei Paul Whiteman pro
Abend nur anderthalb Chorusse blasen durfte
und sich dariiber zu Tode trank? In denen
noch ein Charlie Green auf der Strafle er-
frieren konnte? Dahin, dahin — und nicht nur
die bdsen Funktiondre wachen dariiber, daf3
sie nicht wiederkommen, nein, schlimmer
noch: ,Organisationen” und ,padagogische
Verfechter des Jazz” lassen ihm zu viel Un-
terstitzung zu teil werden. Der ,Kurier —
Stimmen der Jugend” qus Diisseldorf entwarf
ein erschitterndes Bild dieser tragischen Si-
tuation anléaBlich des Amateur-Festivals, die
er in der Schlagzeile ,Der Jazz wird birger-

lich” zusammenfafit. Zwar wird hier festge-
stellt, dafi die ,meistbeschéftigte Amateur-
band” auch gleichzeitig ,die beste” sei, je-
doch muf} man annehmen, dof diese Meist-
beschéftigung nichts mit materiellen Verdien-
sten zu tun hat. Denn eben diese Band spielte
nicht auf dem Amateurfestival, weil ihr das
eitle Konkurrenzwesen, wie es in sémflichen
Kunstsparten seit 2000 Jahren gepflegt wird,
zuwider ist — nicht etwa, weil sie nicht ein-
geladen war. Wie recht sie hat, lernt man aus
den aufgezdhlten Gefahren: Plattenaufnah-
men, Fernsehsendungen, mit anderen Wor-
ten: eitler Ruhm und schnéder Mammon.
Aber nicht nur das, dahinter lockt noch Sechlim-
meres: die Birgerlichkeit. Und diese scheint
offenbar fir den Jazz tédlich zu sein, denn
mit Erstaunen liest man, dafi der ,fir den
Jozz wesentliche Impuls immer vom Protest
gegen das Spiefibirgertum ausgegangen
sei”. Potzblitz — hatte man gedacht, von we-
gen Storyville, dem Red-Light-District, von Al
Capone’s Chicago, von Harlem's Savoy und
Minton's — nichts da, Spieflerzentren waren
es! Zwar haben die grofien Jazzschépfer nie
Gelegenheit gehabt, einer Birgerlichkeit in
unserem Sinne zu begegnen, aber was macht
das — sie wird ihnen im Traum begegnet
sein und aus diesen Tréumen kamen also die
wesentlichen Impulse fir den Jazz. Da sollte
es nun also doch gut sein, wenn der Jazz in
«birgerlichen Kreisen” Aufnchme fénde, wo
er doch am sichersten Impulse tanken kénnte 2
Aber nein, er wird dort verwdssern, die ihm
gewdhrte Unterstitzung und Anerkennung
wird ihn ersticken. Warum — nun, das l&f3t
sich nicht beontworten da wir nicht wissen,
was die besorgten Warner eigentlich unter
Burgerlichkeit verstehen. Wir kénnen nur
ahnen, daf} sie es selbst nicht wissen. Und
natrlich dafir sorgen, daf3 die Musiker
nicht zum tédlichen Wohlstand gelangen, da-
mit der Jazz nicht ins Stagnieren gerdt. Schdp-
ferische Potenz und Hunger gehdren zusam-
men, auch wenn sich in der Kunstgeschichte
wenig Beweise dafiir finden (Picassol).

So lafit uns also dafir sorgen, dafi sich die
Amateure keine Instrumente kaufen kénnen,
daf3 sie keine Rdume zum Uben finden und
daf sie aus den Schulen geworfen werden,
sobald sie das Wort ,,Jazz" aussprechen. Und
die Berufsmusiker — verlottern und verlu-
dern miissen sie, auf dafd der Jazz lebe!
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wilrbe gewif ihr Halbed BVermbaen dafiir geben.

Baron: MWenn meine Sdwefter Pauline nur etwad von Jhrem relaenben Teint Hitte,
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Die amerikeanische JAZZ SCENE

auf Schallplatien

Auf die Bedeutung der Schallplatte bei der
Beurteilung der Jazz-Situation und die Erken-
nung neuer Strémungen, Solisten_uacheStile
haben wir bereits in unserer g8 ‘
wiesen. Auch dieser Be
Anspruch, vollsténdig z
neuverdffentlichter J
letzten sechs Mongie
Teil never Marke
Aber es soll dog
werden, Sie mit
nohmen und Enf
chen, wobel in
beriicksichtigt
verfugbar sind.
Der anhaltende €
Quartet” hat in AR
ganze Flut éhnlich sHlisie
gleicher Vibraphon-Plg
Besetzung ausgeldst. Keit
reicht auch nur annghernd die QU6
lerische Substanz und Aussage von John Lewis’
Gruppe. Das wird am drastischsten deutlich

Modern Jazz Quartet

bei den “Mastersounds”, einem Quartett aus
Indianapolis, das jetzt vorwiegend an der
Westkiste arbeitet und in kiirzester Zeit
bereits drei Langspielplatten vorlegte. (John
Lewis: zwei Langspielplatten im Jahr sind
genug fir uns, wir schoffen die kaum bei der
Vorstellung von Musik, die wir haben.) Die
“Mastersounds” sind oberfléchlich gehért eine
exakte Kopie des MJQ. Diese Kopie geht bis
in die Details, wenn zum Beispiel Schlagzeu-

ger Benny Barth Triangeln, Kinder-Cymbals
und Schellenglocken verwendet. Sie scheitert
nur grundlegend an der Aussage, die damit
erzielt wird. Denn wdhrend beim MJQ die
Afrikaschellen sich organisch in die Musik

Bz B. “Sun Dance” einordnen, wirken sie
Mastersounds”, z. B. bei den soge-
qzzinterpretationen” ven Broad-
Jusicals wie “The King and 1"
35) und “Kismet” (Pacific WP-
B \unjazzmaBig und verkrampft,
ng durchaus auf ,Krampf”
h der “Mastersounds” weist
llelitdt zu den Nippesfigu-
gern auf, die auf den Verti-
len unserer Grofeltern die
ten Stube sind. Er pafit zum
erikanischer Automobile und
-Modernitdt amerikanischer
richtungen. Daf3 man sich diese
izend auch in unseren Nachtbars
engweiligen aber offensichtlich obliga-
arischen Hiftgewoge drittklossiger Ténze-
rinnen vorstellen kann, ist nicht Uberraschend.
Von den Nippesfiguren auf den Jugendstil-

Vertikos, Uber die Spieeratmosphdre in un-
seren Bars (mit Gésten ab 40 aufwdrts) bis zu
den ,Jazzinterpretationen” der “Master-
sounds” gibt es nur unscheinbare Unterschiede
(wenn Uberhaupt), was freilich dem Verkaufs-
erfolg von “The King and | in USA wenig
Abbruch tut und auch der neuesten, eben er-
schienenen Platte “Kismet” eine sichere Zu-
kunft garantiert. In diesem “Kismet” werden
die “Mastersounds” (Monk Montgomery, elek-

tro-b, Bruder Buddy, vib, Richie Crabtree-p
und Benny Barth dm) noch durch Wes Mont-
gomery auf der Gitarre verstérkt. Fr scheint
mir der jozzméaBigste, begabteste aus der
Montgomery-Familie zu sein und seine Bei-
tréige hier und auf der Pacific LP “The Mont-
gomery Brothers plus Five Others” (PJ-1240)
gehéren zu den wichtigsten neuven Kléngen,
die man seit einiger Zeit ouf einer “west
coast” Label gehért hat, Die ,finf Anderen”
sind bis dafo unbekannte Musiker aus In-
dianapolis, nicht untalentiert, aber keiner
eine wirklich grofie Entdeckung wie Gitarrist
Wes mit seinem tiefklingenden, pappigen
Gitarrenton und den inspirierten Soli, die er
zum Teil ohne Plektrum spielf.

Auf den Spuren des MJQ wandelt auch eine
New Yorker Gruppe, die sich nach ihrer
Plattenmarke “Prestige Jazz Quartet” nennt.
Was der Name verspricht, hélt die Besetzung.
Teddy Charles spielt Vibraphon und ist musi-
kalischer Leiter, Mal Waldron ist der Pianist
und hat die bisher ansprechendsten Sticke for
dos PJQ geschrieben; Art's Zwillingsbruder
Addison Farmer ist ein Uberraschend rustikal

spielender Bassist, ein Gegenstick zu dem
feinen, sensiblen “walkin“-Baf3 Percy Haeth'
und manchmal beinahe vergleichbar mit der
harten, erdigen Spielweise Pops Forsters. Jer-
ry Segal am Schlagzeug schlieBllich wandelt in
der Behandlung von Becken und kleiner Trom-
mel auf Conny Kay's Spuren, ohne freilich
dessen intensiven Swing und musikalisches
EinfGhlungsvermégen in den Gesamtablauf
der Musik zu erreichen. Das ist nach der

ersten Platte des “Prestige Jazz Quartet” zy
urteilen (Prestige 7108, eine zweite erschien
mit Teo Macero-ts als Solisten, Prestige 7104)
auch nicht beabsichtigh. Die Musik des PJQ
ist vielmehr ein Suchen nach neven Ausdrucks-
méglichkeiten, die man zwischen Thelonius
Monk, Charles Mingus und den “New Direc-
tions”-Versuchen von Teddy Charles zu finden
hofft, Sie ist dann am (berzeugendsten, wo

sie sich em intensivsten der harten, zupacken-

den, rhythmisch betonten Musik Thelonius
Monk’s néhert: in den Soli und Kompositio-
nen von Mal Waldron. Er ist zweifellos der

wichtigste Musiker dieses Quartetts, wenn {

man auch Teddy Charles bisher selten besser
hérte. Freilich dort, wo sich das “Prestige Jazz
Quartet” in die Sphére des MJQ wagt (Dear
Elaine, Mal Waldron's lyrische Komposition),
spirt man den Qualitétsunterschied, der
zwischen diesen beiden Ensembles liegt und
der so schnell, cuch bei bestem Wollen, nicht
Uberbriickt werden dirfte.

“Solemn Meditation” heifit eine Platte des
Paul Bley Quartetts (Gene Norman Presents
31), die zum Teil beachtliches Niveau hat.

Pianist Paul Bley, der aus Canada Uber New

York an die Westkiste kam, stellt in seinem |
Quartett zwar unbekannte, doch gleichzeitig |
vielversprechende Talente vor: den Vibra-

phonisten Dave Pike, stilistisch stark Milt |
Jackson verbunden, Bassist Charlie Harden |
und Schlagzeuger Lennie McBrowne, ein zu- |
packend swingendes Rhythmus-Team, das |
auch solistisch ansprechend hervortritt, Der ||

iberragende Mann allerdings ist Payl Bley l}.
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begeisternd mit einem Stil, fir den es kaum
Vergleichsmaglichkeiten gibt. Im Gegensatz

“Mastersounds” und PJQ steht im Mittel-
| punkt des Paul Bley Quartetts die Improvisa-
tion. Vielleicht liegt es daran, daf3 von allen
Ensembles mit der Besetzung Vibraphon-

\(SEJbsf in Begleitung und Solo-Arbeit gleich

Rhythmusinstrument (die Gitarre von Jim Hall
hat beinahe ausschlieBlich melodische Funk-
tion), wird das Problem der Integration aller
Instrumente in ein melodisch - rhythmisches
Konzept einfacher und |&st sich, méchte man
sagen, beinahe von alleine. Dabei ist es ver-
bliffend, wie vorziiglich Bob Brookmeyer,

der bei dlteren Aufnahmen mit seinen musi-
kalischen ldealen mehr zum Basie-Klassizis-
mus und damit zu klaren, einfachen Motiven
und einem sehrwohl hérbaren Grundrhythmus
tendierte, in der neuen Giuffre Three wirkt.
Beachtlich ist auch die Leistung von Jim Hall

Piano - Baf - Schlagzeug das Bley Quartett
dem MJQ qualitativ am néchsten kommt,

Vom “Modern Jazz Quartet” erschien jetfzt
endlich John Lewis' Filmmusik zu “Sait - On
Jumais” (Atlantic 1284), die einen wesentlichen
Anteil an dem grofien Erfolg des Quartetts
auf der Europa-Tournee letzten Winter hatte,
Ich méchte sagen, daf3 dies die beste bisher
erschienene Platte des MJQ ist. Perfekt im
Vortrag, beispielhaft fir John Lewis’ musika-
lisches Konzept und vorbildlich for das, was
auf den friheren Platten des MJQ bereits
angedeutet wurde: die bewdltigte Integration
ALLER Instrumente in den musikalischen Ab-
lauf eines Stickes. Nie wurde es deutlicher
als hier, dafl mit dem MJQ ein neuer Abschnitt
in der Entwicklung des Jazz beginnt, der viel-
leicht Ausgangspunkt einer neuen Form von
Kunstmusik werden kénnte: mit nichts ver-
gleichbar, was es bisher auf diesem Gebiet
gab und frotzdem der européischen Musik-
kultur und der zwar jungen, aber intensiven
Tradition des Jazz verpflichtet. Am deutlich-
sten spirt man das in “Cortege”, neben
“Fontessa” und “Django” die vielleicht ge-
glickteste Lewis-Komposition: eine Mischung
choralartiger européischer Kirchenmusik mit
den Spirituals und Gospel Songs, wie sie auf
einer Funeral in New Orleans oder anderswo
in den USA gesungen und gespielt werden
kdnnten. Ein meisterliches Stick, das den Cha-
rakter der Platte bestimmt und dem ldeal
gréfBiter Perfektion bei gleichzeitiger kiinstle-
rischer Aussage sehr, sehr nahe kommd.

Zu den Schapfern behutsam-sensibeler Musik
gehdrt auch das Jimmy Giuffre Trio, das sich
in seiner neuen Besetzung mit Bob Brook-
meyer, Ventilposaune, und Jim Hall, Gitarre,
erstmals mit einer LP, “Travelin’ Light”, vor-
stellt. (Atlantic 1282). Was auf der ersten LP
des Jimmy Giuffre Trios angebahnt wurde,
wird hier mit &uflerster Konsequenz fortge-
fuhrt: der Verzicht auf einen hérbaren Grund-
rhythmus und die Betonung eines sehr inten-
siven Swinggefihls beim Vortrag der Melodie-
instrumente. Mit dem Verzicht auf jedes

i

Y S —

-
-
-
.
.
.
L
o
-
o
-
§

o

e

. .
«zéﬁwzg*g

.
e

.
P

3

der, aber der Mann der Platte ist natirlich
Miles Davis. Aufler den beiden Melodietrd-
gern hért man noch Hank Jones am Piano,
Sam Jones, Baf3 und Art Blakey, Schlagzeug,
in einer Art Traumrhythmusgruppe. Blakey hat
an diesem Traum insofern entscheidenden
Anteil, als er sich dem feinnervigen Spiel von
Miles Davis und Hank Jones anpaf3t und trotz-
dem in der fir ihn typischen Manier Span- [
nungen schafft. Uber die Uberform, in der : Bl
sich Miles gegenwdrtig befindet (Miles: ,Ich
% =spiele nur noch die Téne, auf die es an-
6 3§l§komm’r” — — — und entsprechend konzen-
: | Mrler‘r sind seine Soli) wurde schon wiederholt
berichtet, Uberraschend ist dagegen die Lei-
2stung von Cannonball, der sich neben Miles

o
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Art Blakey's Jazz Messengers. Photo: Jazz im Bild, Vogel

und sichtlich von ihm inspiriert, hier mit seiner
besten Platte vorstellt. Endlich also h&rt man
ihn in der Form, die ihm wohlwollende Kri-
tilker schon vor ein paar Johren nachsagten.
Mit dem, was Cannonball in “Autumn leaves”,
“Love for sale” oder “One for daddy-o”
spielt, ist er in den engsten Kreis der Parker-
Nachfolger auf dem Altsaxophon gerickt.
Wer das Erbe von Charlie Parker wirklich
angetreten hat, ist inzwischen léngst entschie-
den: kein Altsaxophonist, sondern der Tenor-
saxophonist Sonny Rollins. Uber Rollins-Musik
soll in einem der nachsten Drummer-Hefte ein
ausfihrlicher Artikel folgen. Trofzdem sei be-
reits heute auf seine bisher wichtigste Platte
verwiesen: “Sonny Rollins Trio — A Night At
The Village Vanguard” (Blue Note 1581). Das
ist zweifellos nicht nur Rollins in Hochform,
sondern eine der wichtigsten und einfluf3-
reichsten Platten dieses Jahres Uberhaupt.
Neben dieser sehr konzentrierten Musik emp-
fiehlt sich auch noch “Sonny Rollins, Vol. 2“
(Blue Note 1558), eine Art “blowing session”
mit Sonny, Jay Jay Johnson, Paul Chambers,
Art Blakey und Horace Silver, zu dem auf
zwel Titeln noch Thelonius Monk als zweiter
Pianist kommt. “Contemporary Jazz at his
best” hatte man die Platte Gberschreiben
ké&nnen.

Mit Sonny Rollins und seinem Gefolge wird
auch der EinfluB von Thelonius Monk auf die
gegenwirtige Jazz-Situation immer deut-
licher. “Art Blakey's Jazz Messengers with
Thelonius Monk” heifit eine neue LP (Atlan-
tic 1278), auf der funf Kompositionen wvon

Monk gespielt werden. Sieht man von den
ersten Aufnchmen der “Messengers” mit
Horace Silver (fir Blue Note und Philips) ab,
so ist dies hier ihre beste Plotte; trotz Trom-
peter Bill Hardman, fiir den ich mich auch
hier nicht begeistern kann. Aber er ist zuver-
lassig im Ensemble und hat in Johnny Griffin-ts
ein zweites Melodieinstrument neben sich, das
sich vollendet der harten, aggressiven Spiel-
weise von Blakey und Monk anpaft. Unter
all den zahlreichen neuen Tenoristen der
"hard bop” Schule mit Parker und Rollins als
Idole zahlt Griffin zu den wichtigsten.

Neben der rustikalen, kraftvollen Musik von
Blakey, Rollins, Monk und Co wirken die
beiden neuen Plaiten von Lee Konitz (The
Real Lee Konitz, Atlantic 1273) und Warne
Marsh (Atlantic 1291) zart und zerbrechlich.
Sie treiben im Sturm und Drang der “hard
bop” Woge beinahe wie Schiffbriichige auf
der Suche nach neuem Boden, aber beide
Platten sind dennoch stark genug, um sich
auch innerhalb des Wogens und Brausens der
neuen Jazz-Richtung zu behaupten. “The Real
Lee Konitz” nahm sich wéhrend eines Engage-
ments in Pittsburgh selbst auf. Einige Titel
sind keine vollstéindigen Sticke, sondern nur
Ausschnitte, und von der ganzen LP sagt Ko-
nitz, daf} sie bis dato seine besten Arbeiten
auf Platten enthalte. (Begleitung Billy Baver-g,
Peter Ind-b, Dick Scott-dm und auf zwei Titeln
Don Ferrara-tp). Meiner Ansicht nach spielte
Lee Konitz seine besten Soli 1949 (Rebecca
etc.), aber es gibt hier u.a. ein “You go to my
head”, das an die besten Soli seiner besten

Zeit anschlieBt und man muf3 anderen Sticken
der Platte, z. B. “My melancholy Baby”, ein-
rdumen, daf3 Lee Konitz selten freier, swin-
gender, inspirierter gespielt hat. Nach den
triben Konitz-Platten der letzten Jahre ein
recht kréftiger Sonnenstrahl. Noch eindrucks-
voller ist die erste wirklich gute LP von
Warne Marsh. Bisher war seine Musik beson-
ders in Deutschland nur so eine Art Mythos,
das sich im wesentlichen auf zwei oder drei
zehn Jahre alte Platten mit Lennie Tristano
und Lee Konitz stiitzte. Mit dieser Platte be-
weist er nun zum ersten Mal sein Format. Es
sind im wesentlichen Aufnahmen mit einem
Trie (Paul Chambers-b, Paul Mortian oder
Philly Joe Jones-dm) und natirlich darf man
sie nicht mit dem Sonny Rollins Trio in glei-
cher Besetzung vergleichen. Trotzdem wirkt
diese Platte auf mich zupackender und sub-
tiler als die neue LP von Konitz. Und letzten
Endes beweist sie, daf3 die treve Verehrung
von Warne Marsh durch deutsche Musiker
keinSeifenblasentraum war.  Horst Lippmann

Kleines Konzert in Jazz heif3t eine neve Sen-
dereihe des Hessischen Rundfunks, in deren
Mittelpunkt das neue ,Jazzensemble des
Hessischen Rundfunks” wunter Leitung von
Albert Mangelsdorff steht. Das erste Konzert,
das am 11. Dezember 1958 im Kantate-Saal
stattfand, wird am 14. 1. 1959 um 20 Uhr im
I. Programm des Hessischen Rundfunks ge-
sendet. Als Gastensemble wirkten ArtBlakey's
Jazz Messengers aus New York mit, s
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Dada vnd Jozz — eine Abgrenzung —

Dada ist Mode ! Nachdem drei bemerkens-
werte Bicher (,The Dada Painters and Poets”,
New York 1951; ,Dada — Monographie einer
Bewegung”, Teufen/Schweiz 1957; ,Die Ge-
burt des Dada”, Zirich 1957) und eine viel-
beachtete Ausstellung in Kéln, die auch in
einigen anderen Stddten der Bundesrepublik
zu sehen sein wird, eine wahre ,Dada - Re-

| naissance” hervorgerufen haben, hat nun

auch die unbirgerlichste, konventionsloseste,
absurdeste und ehemals schockierendste
Kunstrichtung ihren Platz in der ,verwalteten”
Welt des modernen, etablierten Birgertums
gefunden. Ein Vergleich dieses im Grunde
paradoxen Prozesses mit dem Jazz, der ge-
genwdrtig einer &hnlichen akzeptierten Ein-
beziehung in das Kulturbewufitsein des Mittel-
europders unterliegt, scheint auf den ersten
Biick naheliegend; so naheliegend, daf3 ge-
legentlich auf essentielle Gleichklénge ge-
schlossen wird. Kurz vor der Eréffnung der
Dada-Ausstellung in Frankfurt baten die Ver-
anstalter der Ausstellung die Deutsche Jazz
Federation um Jazz-Schallplatten, die in den
Ausstellungsrdumen zu Gehdr gebracht wer-
den sollten. Ein norddeutscher Jazzklub kin-
digte in einer Yorschau seiner Clubprogram-
me einen Vortrag “Dizzy meets Hilsenbeck —
Dada und Jazz" an. Uber der richtigen Uber-
legung gewisser Beziehungen zwischen ver-
schiedenen Erscheinungsformen moderner
Kunst scheint hier und da der Gesichtspunkt
der grundsétzlichen Unterschiedlichkeit bei-
der Phéinomene in Vergessenheit zu geraten.
Zundichst sind die Ausgangspunkte kontrér,
Jazz ist aus archaischfolkloristischen Quellen
hervorgegangen. Seine Entwicklung zu den
modernen Erscheinungsformen kammermusi-
kalischer Juzzmusik ist echt, logisch und folge-
richtig. Dada hat keine Entwicklung. Wo bei
der Entstehung des Jazz eine Kollektivleistung
eines ganzen Volkes zu sehen ist, steht beim
Dada die Konstruktion, die ,Erfindung” ein-
zelner Intellektueller. Dada ist gegen die Lo-
gik, gegen die Folgerichtigkeit und gegen die
Entwicklung.

Am 12. Juni 1916 notiert Hugo Ball in seinem
Tagebuch ,Flucht aus der Zeit":

#Der Dadaist liebt das Auflergewdhnliche,
ja das Absurde. Er weif, daf sich im Wider-
spruche das Leben behauptet und daf}
seine Zeit wie keine vorher auf die Ver-




nichtung des Generésen abzielt. Jede Art
Maske ist ihm darum willkommen. Jedes
Versteckspiel, dem eine dipierende Kraft
innewohnt. Das Direkte und Primitive er-
scheint ihm inmitten enormer Unnatur als
das Unglaubliche selbst.”
Immer wieder aber ist der Jazz wegen seiner
Direktheit, wegen der Unmégli
Versteckspiels undmwegen g
ten Selbstdarstelly
worden. Der Scho
gangen ist, liegt ay
Dada schockierte
Maskenhaftigkeit
ins Absurde uber Hel:

Auf den Unterschied
vom Juzz etwas z
sen. So schreibt
(zitiert in ,Dada
wegung”, S. 93):
»Yon Marinetti Gbernahmen wir den Bruitis-
mus, ,le concert bruitiste'. ... le bruit’, das
Geréusch, sollte im Anfang wohl nichts
weiter als ein gewaltsamer Hinweis auf die
Buntheit des Lebens sein. Jede Bewegung
bringt natirlich Geréusche hervor. Wéhrend
die Zahl —und deshalb auch die Melodie —
Symbol ist, somit Abstraktionsfahigkeit vor-
aussetzt, ist das Gerdusch der direkte Hin-
weis auf die Aktion. Musik ist so oder so
eine harmonische Angelegenheit, eine
Kunst, eine Fahigkeit der Vernunft, — Brui-
tismus ist das Leben selbst, das man nicht
beurteilen kann. Wagner hat die ganze
Verlogenheit einer pathetischen Abstrak-
tionsféhigkeit gezeigt — das Gerdusch
einer Bremse konnte einem wenigstens
Zahnschmerzen verursachen. Dieselbe Ten-
denz, die in Amerika die Steps und Rags
zur Nationalmusik machte, war in einem
spéten Europa Krampf und Tendenz zum
bruit.”
Aber auch hier war nur die Wirkung, nichf
die Ursache &hnlich. Die Musiker der Steps
und Rags kamen von echter Folklore her. lhre
Kunst war kein bewufter Protest gegen Wag-
ners ,Verlogenheit einer pathetischen Ab-
straktionsfahigkeit”, und for all das, wofir
dieser apostrophierte Begriff steht. Alle diese
Dinge beriUhrten sie nicht, weil thre Kunst

kulturhistorisch ,vor” diesen Dingen lag. Hin-
gegen mufite die Tendenz ihrer Musik von
einer Welt, die in der kulturellen Atmos-
phére der Spatromantik lebte, als Angriff und
Protest verstanden werden. Auch hier ist die
Gleichsetzung mit Dada und den anderen
bewufit protestierenden Kunstrichtungen und
geistigen Bewegungen ,nach” Wagner nahe-
liegend.

Von verschiedenen Kunstkritikern ist der Ver-
gleich zwischen Dada und Jazz auf einen Ver-
gleich des ,scat-Gesanges” im Jazz mit den

Lautgedichten des Dada aufgebaut worden.

In ihrem Essay ,Dada in der Musik” schreiben

Rudolf Klein und Kurt Blaukopf (,Dada —

Monographie einer Bewegung”, S. 89 ff.) fol-
gendes:

.In seiner Hugo Ball-Monographie hat Eugen
Egger auf die eigentimliche Parallele hin-
gewiesen, die zwischen diesen halbmusi-
kalischen Lautgedichten und jenen im Jazz
gebrduchlichen Vocalisationen besteht, die
'scat’ oder 'bop-vocals' genannt werden. Es
handelt sich dabei um sinnlose Silben, die
der Juzz-Vocalist an Stelle von Texten dem
Gesang unterlegt, Diese Ubung geht bis in
die zwanziger Jahre zurick, Louis Arm-
strong dirfte einer der ersten gewesen sein,
die sie einfihrten. Ein Zusammenhang zwi-
schen diesen beiden Phédnomenen ist aller-
dings nicht nachzuweisen.”

Die notwendige Zusammenhanglosigkeit zwi-

schen den Silben der Lautgedichte des Dada
und den Silben der 'bop-vocals' ergibt sich
aus ihrer Funktionalitédt, In den Klanggedich-
ten haben die Silben Ausdruckswert. Ilhr
Klangcharakter bestimmt den Charakter des
Gedichtes. Sie kénnen nicht willkirlich ver-
dandert werden, ohne daf3 die Lautkombina-
tion ihren Sinn verliert. Die Silben des Scat-
Gesanges haben Wert im Gesamfzusammen-
hang. Sie erfillen lediglich den Sinn, einer
bestimmten melodischen Phrase Klanggestalt
zu verleihen. Man kénnte die gleiche Phrase
mit anderen Silben unterlegen, chne daf} die
Phrase ihren Charakter verlére. Hier sind die
Silben nicht Ausdrucks- sondern Melodie-
tréiger. Der Ausdruck liegt in der Melodie
und in der Phrasierung. Sie sind Hilfsmittel
zur Objektivierung der Meledie, die sich
ebensogut durch ein Instrument objektivieren
kénnte. Eine Objektivierung eines Lautgedich-
tes von Hugo Ball durch ein Saxophon ist nicht

denkbar. Auch hier ist die Beziehung der
Jbop-vocals” zum ,la-la” unserer Volkslieder
naher als die zwischen Jazz und Dada. Zu
welcher Musikform die bruitistische Musik-
auffassung des Dada tatséchliche Beziehungen
hat, geht cus dem Kommentar hervor, den
Rudolf Klein und Kurt Blavkopf der oben
zitierten Auflerung Richard Hilsenbecks an-
schliefBen (c.c.O. S. 93):
+Wichtig in dieser Stellungnahme ist — ab-
gesehen von dem neuerlichen Hinweis auf
den Jozz — vor allem die Tatsache, daf’
Huilsenbeck auf die prinzipielle Unverein-
barkeit der Begriffe Musik und Dada hin-
weist und klarlegt, warum gerade der Brui-
tismus die einzige 'Lebensauffassung’ ist,
die mit dem Dadaismus zusammengehen
konnte. Musik ist eine 'abstrakte’ Sache,
Gerdusch ist etwas durchaus 'Konkretes'.
Es kann kein Zweifel sein, daf3 der Pariser
Pierre Schaefer, der [ingste Vertreter des
Bruitismus und 'Erfinder’ der 'musique con-
crete’ hier anknipft, sogar in seiner Termi-
nologie, ohne freilich seine Vorgénger zu
erwdhnen.”
Im Bereich volkstimlicherer Musik lage der
Vergleich eher bei Moondog oder — als
Mittel der Parodie — bei Spike Jones.
Wenn es etwas gibt, wos man in beiden Be-
reichen — Dada und Jazz — vergleichen
kann, so ist es der — um mit Wolfgang Fort-
ner zu reden — ,ungeheure Aufbruch von
Freiheit, von durchstoflender Kraft und von
einem Die - Hand - Ausstrecken nach einem
onderen Ufer, nach einem wirklich ganz
Geistig-Nevem .. .".
Dada war der extremste, uneingeschrdnkteste
und eruptivste Aufbruch von Freiheit, den es
in unserem Jaohrhundert gab. Die Freiheit des
Dada war richtungs- und bezugslos. Sie war
offen fir viele Formen und Méglichkeiten, die
die Kinstler im Gefolge der Dada-Bewegung
wahrgenommen haben. Dada wurde zum
Ndahrboden und Inspirator vielerlei kiinstle-
rischer Ausdrucksformen. Die Namen Paul
Klee, Wassilij Kandinsky, Paul Eluard, André
Breton, Augusto Giacometti, Hans Arp, Igor
Strawinsky und 'musique concrete’ bezeichnen
einige willkurlich aufgezdhlte Schwerpunkte.
Im Jazz-Bereich hat Duke Ellington von dieser
Freiheit gesprochen:
,Fur mich bedeutet Jazz einfach Freiheit der
musikalischen Sprache. Allein diese Freiheit

ist daran schuld, daf} es so viele verschie-
dene Formen im Jazz gibt. Man muf immer

daran erinnern, dafi keine dieser Formen |

allein Jazz bedeutet. Jazz ist die Freiheit,
viele Formen zu haben.”
Hier liegt — so scheint mir — die Ebene, auf
der maon von Gemeinsamkeiten zwischen
Dada und Jazz sprechen kann: Beide Pha-
nome haben — von verschiedenen Ausgangs-

punkten her, mit verschiedenen Mitteln und |

mit verschiedenem Anliegen ein ungeheveres

Maf3 von Freiheit in Kunst und Geistesleben

unseres Jahrhunderts zurickgebracht.
Siegfried Schmidt
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The New Beat
Seit Jahren wird im SONOR-Werk systema-
tisch im Interesse des technischen Fortschritts
mit dem Ziele einer Perfektionierung der In-
strumente untfer BerUcksichtigung modernster
Erkenntnisse der Rationalisierung und Typi-
sierung gearbeitet. Als Ergebnis dieser Be-
mihungen stellt sich die neve Schlugzeugse-
rie THE NEW BEAT vor. Die THE NEW BEAT-
Schlagzeuge verwirklichen ein bisher noch
nicht erreichtes Optimum in der Relation

- Preis/Qualitat.

Die wichtigsten Merkmale der THE NEW
BEAT-Serie sind: Superprofil-Reifen bei allen
Instrumenten, alle galvanisch bearbeiteten
Metallteile dreifach galvanisiert und zwar
verkupfert, vernickelt und verchromt, Snare
Drums mit Original-SONOR-Kalbfellen, Gbri-
ge Fellinstrumente mit importierten Kalbfel-
len. Die SONOR-Serie THE NEW BEAT um-
faBBt Kombinationen von der kleinsten Zu-
sammenstellung bis zur vollwertigen Luxus-
Garnitur. Dabei ist die Ergénzung von der
einen Garnitur zur anderen und damit die
sukzessive Anschaffung eines kompletten
Drum-Sets erméglicht worden.

Die zunehmende internationale Verbreitung
der SONOR-Drums war Veranlassung nun-
mehr alle SONOR-Fellinstrumente auf inter-
nationale Mafle umzustellen. Hiervon sind
unsere séimtlichen Kombinationen einschliefi-
lich der STAR- und der THE NEW BEAT-Serie
betroffen. SONOR bietet dadurch, als erstes
kontinentales Fabrikat, Drummern in aller
Welt die Méglichkeit, auch aufgezogene Er-
satzfelle der amerikanischen Fabrikate, die
ja bekanntlich standardisiert sind, auf SO-
NOR-Drums zu verwenden. Weiter ist es auf
diese Weise méglich, die im Handel erhalt-
lichen amerikanischen Plastik-Trommelfelle
(synthetische Trommelfelle) for SONOR-In-
strumente zu benutzen. Ganz gleich, wo der
Schlugzeuger arbeitet, fir SONOR-Drums
sind kinftig Gbercll in der ganzen Welt auf-
gezogene Ersatzfelle, und zwar sowohl echte
als cuch synthetische, zu haben. Zur Erleich-
terung fir den Drummer wird dcher kinftig
auch im SONOR-Katalog stets der standar-
disierte Kessel-Durchmesser in amerikanischen
Zoll mit angegeben.

Zuséitzliche wesentliche Verbesserungen be-
treffen die STAR- und COMBO-Schlugzeuge.
Hier sind jetzt alle Drums ausschliefilich mit
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rung bei den Beschlagteilen verbunden. Alle
Schraubbécdkchen, sowie die Schraubenwinkel
der Grofien Trommel haben einen neuen
Stil bekommen, der eine Vollendung in der
Formgebung bedeutet.
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In Deutschland erhdltliche Jazzplatten,
kommentiert von Norbert Holmsen.

DIE DEUTSCHE JAZZ-SCENE 1958:
Riverside Band: Riverboat Shuffle, Juli 1958,
Hamburg. Telefunken UX 4860.

Benno Walldorf Blues Combo: Wailin' The
Blues, Frankfurt/M. Mai 1958. Brunswick
10810 EPB.

New Orleans Wild Cats vs. Feetwarmers,
Frankfurt/M. Mai 1958, Brunswick 10813 EPB.
Jailhouse Jazzmen [Hamburg), Kopenhagen
September 1958. Storyville SEP 358.

The New Hans Koller New Jazz Stars feat.
Albert Mangelsdorff, Frankfurt/M. Mai 1958.
Brunswick 10811 EPB.

Hans Koller New Jazz Stars: Jazztime
Baden-Baden, 1958. Bertelsmann 66015.
Hans Koller New Jazz Stars: Cool Jazz,
1958, Manhattan 66035 C.

Zoot Meets Hans (Sims und Koller), August
1958. Brunswick 10814 EPB.

Johannes Rediske Quintett: Jazzing in Ber-
lin, Berlin 1958, Manhattan 66023 A.
Johannes Rediske Quintett: Thema in Moll
— Jockey Bounce, Berlin 1958. Manhattan
65022 A,

Wolfgang Lauth Septett: Tele-Funky, Mai
1958. Telefunken UX 4852,

Horst Jankowski Trio: Jazzing in Stuttgart,
Stuttgart 1958, Manhattan 66026 C.
Orchester Kurt Edelhagen, Frankfurt/M. Mai
1958. Brunswick 10812 EPB,

Michael Naura Quintett, Hamburg 1958.
Telefunken UX 4814,

Leider kann kein Anspruch auf Vollstdndig-

recordshop

keit erhoben werden, was niemanden wun-
dern wird, der die Dezenz einiger Platten-
firmen hinsichtlich ihrer Werbung kennt.

COUNT BASIE

1937—1939: Count Basie a.h.orch. Brunswick
87502 LPBM.

1939—1950: Blues By Basie. Philips B 07223 L.
1957—1958: Count Basie Orch. u. Neal Hefti
Arrangements, Roulette (Sonet) R-52003.
Basie Plays Hefti Vol. 1l Roulette (Sonet)
R 52011.

Natirlich kann man cuch ohne Basie leben,
aber schlecht. Nachdem sich das auch bei
uns herumgesprochen hat, ist die Anschaf-
fung obiger Platten nicht nur eine Frage
angemessener Lebenshaltung, sondern auch
der Kreditwirdigkeit. Eine ist schéner als die
andere — zusammen 2 Stunden Engelsmu-
sik!

LOUIS ARMSTRONG: Swing Low Sweet
Satchmo — 12 spirituals. Brunswick 87017
LPBM.

Diese LP kommt gerade zurecht, um Arm-
strong's Besuch anfang 1959 das rechte Ge-
wicht zu verleihen. Gewiff werden wir thn
kaum in dieser Hochstform erleben — nie
war er besser — aber wir werden wissen,
dafl er nach wie vor der Kénig ist, der
gréBte und liebenswerteste Konig unseres
Jahrhunderts. In unseren nichtern und lei-
denschaftslos gewordenen Konzertsdlen, in
denen alles vergessen zu sein scheint, was
uns der Jozz vor 10 Jahren noch wert war,

wird sich wohl wenig begeben. Aber im
Osten — in Polen, Tschechoslowakei usw.,
da wird man den Kénig gebihrend emp-
fangen.

MARIE KNIGHT: Songs Of The Gospel.
Mercury MG-20196.

Grandioser, kraftvoller Gospelgesang —
man sollte Marie Knight Ober Mahalia Jack-
son [auf Philips und Vogue) und Sister Ro-
setta Tharpe (auf Mercury und Brunswick)
keinesfalls vergessen.

RAY CHARLES. Atlantic 8006.

Der ganz grofle blinde Bluessénger ist die
Uberraschung des Jahres! Traditionelle und
Moderne werden bei dieser Platte gemein-
sam einen der Balle ihres Lebens haben.

CHARLIE PARKER

Charlie Parker Quintet: Sonet SXP 2826.
Charlie Parker All Stars: Night in Tunesia.
Sonet SXP 2815.

The Immortal Session. Sonet SXP 2809.
Sternstunden des modernen Jazz. Parkers
Genie umrahmt von u.a.: Dizzy Gillespie,
Miles Davis, Lucky Thompson, Max Roach.
Meisterstiicke aus Parkers gewaltigem Werk!

BENNY GOODMAN: The Golden Age Of
Swing. RCA LPT-6703-C(5).

Sollte sich das Carnegie-Hall-Concert als
Gute-Laune-Vitamin mittlerweile bei lhnen
abgenutzt haben: hiermit werden Sie 10
Jahre auskommen! Nicht weniger als 5

grofie LPs, aufs schénste in einem Luxus-
album mit Text und vielen Fotos in begrenz-
ter Auflage erschienen, das ist nicht nur ein

stattliches Dokument zur amerikanischen
Kulturgeschichte, sondern Swing auch fur
ldngste Partys. Goodman in allen Besetzungs-
Variaticnen, von Big Band bis Trie, in sei-
ner Blitezeit.

JAZZ OLYMPUS SERIES. Philips B 13201 R.
Querschnitt durch die ebenso lobenswert
preisginstige wie geschmackyolle Olympus-
Serie, die durchweg erstklassige LPs von
Armstrong, Condon, Hampton, Clayton, lay
and Kai, Tatum, Don Byrd und Kenny Clarke
umfafit, mit einer vorziglichen Einfihrung
in die Jazzgeschichte von Boris Vian, dem
JErfinder” der Jazzkeller und einstmals
Skandalpoet No. 1 von §t. Germain des
Prés — ein Meisterstiick an Einfachheit und
Schlichtheit.

SIDNEY BECHET: Jazz Classics 1 and 2.
Blue Note BLP 1201 u. BLP 1202,

Endlich also auch Blue MNofe bei uns, der
Label mit dem kinstlerisch wohl in seiner
Héhe konstantesten Niveau. Hier 2 LPs, die
zum Besten gehdren, was Sidney Bechet
eingespielt hat.

JAZZ BEST COAST. Coral 97010 LPCM.

Manny Albam — Al Cohn — Gerry Mulli-
gan — Shelly Manne — Zoot Sims — Bob
Brookmeyer — Art Farmer — Hal McKusick
— Joe Newman — Bill Holman. Ost- und

Westkiste, leicht gemischt, aber mit Uber-
wiegender Wirze des New Yorker Raumes,
gottlob, Zum Malen scheint Kalifornien sehr
gut zu sein, aber zum Jazzen dirfte Man-
hattan und Harlem nicht so leicht entbehr-

- lich werden.

BIG BILL BROONZY & JOSH WHITE:

the Jazz Greats — Folk Blues. EmArcy/
Mercury 36052.

Sehr empfehlenswerte Aufnahmen der bei-
den groflen farbigen Volkssdnger, von de-
nen jeder eine LP-Seite mit & Titeln bestrei-
tet. Alle gehdren zum Besten, was von
ihnen aufgenommen wurde.

THE MODERN JAZZ QUARTET plays One
Never Knows. Attantic 1284.

Endlich die addquate Aufnahme der Film-
musik von John Llewis, [Sait-on jomais-Spu-
ren in die Vergangenheit), die einen wesent-
lichen Teil der Programme des MIQ bei
ihrer letzten Deutschland-Tournee  aus-
machte. Verzauberung, Adel, sanfte, swin-
gende Vollkemmenheit — was gébe es noch
Uber dieses unvergleichliche Ensemble zu
sagen? Beschranken wir uns auf den Hin-
weis, das Conny Kay auf einem speziell fir
ihn angefertigten SONOR-Schlagzeug spielt.
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