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Intro

Dieses Buch erzihlt die Geschichte des Jazz in Deutschland, von den
Anfingen seiner Rezeption bis zu den aktuellsten Diskursen, die er
hervorgebracht hat. Es basiert auf Recherchen iiber die Musik und ihre
Protagonisten, die mich seit Jahrzehnten umtreiben, spitestens seit dem
Beginn meiner Arbeit fiir das Jazzinstitut Darmstadt, das viele Doku-
mente zur deutschen Jazzgeschichte sammelt und das grofite Jazzarchiv
Europas beherbergt. Das Buch soll eine objektive Sicht auf einen Teil-
aspekt deutscher Musikgeschichte bieten, fufst aber, wie jedes Buch, na-
tirlich auch auf der subjektiven Auswahl und Sichtweise des Autors.
Ich habe versucht, meiner eigenen Perspektive die anderer gegeniiberzu-
stellen, solche von Zeitgenossen etwa, von Musikern, solche der Jazz-
kritik oder des Feuilletons, und dabei mit dem Bewusstsein zu schrei-
ben, dass nicht nur die Jazzfans ein Recht auf ihre Meinung haben, son-
dern dass auch diejenigen, denen diese Musik suspekt ist, Teil des
Diskurses sind.

Mein Anliegen ist, die Geschichte der Jazzrezeption in diesem Land ent-
lang der dokumentierten Musik zu erzidhlen. Ich habe viel gehort und ver-
sucht, aus der Musik heraus die relevanten Fragen zu kiinstlerischer Hal-
tung und Rezeption des Jazz zu entwickeln, diese dann zu kontextualisie-
ren, in die gesellschaftlichen, politischen und &isthetischen Diskurse der
Zeit einzupassen und all das am Ende wieder in die Musik zurtickzuspie-
geln. Die Musik war beim Verfassen also Ausloser meiner Fragen wie auch
letztes Korrektiv. Dieses Buch soll eine Geschichte des Jazz in Deutschland
erzdhlen, die dem Leser ohne viel Vorwissen genauso viel an Information
und historischer Einordnung gibt, wie es der Expertin Anregungen zum
Hinterfragen allgemeiner Vorstellungen bietet.
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Eine Frage, die mich besonders umtrieb bei der Arbeit am Buch, war,
warum diese Musik hierzulande so starke emotionale Reaktionen hervor-
rufen konnte, sowohl fiir als auch gegen den Jazz. Um dieser Frage auf den
Grund zu gehen, werde ich iiber Aufnahmen sprechen, in denen der Enthu-
siasmus der Musiker deutlich spiirbar ist, daneben aber auch tiber solche,
die aus heutiger Sicht und im Vergleich mit amerikanischen Einspielungen
aus derselben Zeit eher brav, bieder, rhythmisch, melodisch oder harmo-
nisch wenig spannend wirken. Ich musste dabei selbst lernen, solche Bei-
spiele als Zeugnisse eines zeitgendssischen Musikgeschmacks ernst zu
nehmen, der eben nicht unbedingt den direkten Vergleich im Sinn hatte.
Extreme Stereotype, etwa dass deutsche Rhythmusgruppen nicht swingen
konnten oder — am anderen Ende des Spektrums — dass herausragende
Solisten ngenauso gut« waren wie ihre amerikanischen Kollegen, bleiben
nun mal an der Oberfliche dessen, wie wirklich musikalische Entscheidun-
gen gefillt werden. Ich sah es als meine Aufgabe an, die Musik erst einmal
als ein Zeugnis zu horen, das fiir sich steht, und tiberall dort, wo ich aus der
Perspektive der Gegenwart heraus eine klare dsthetische Haltung hatte,
mich zu fragen, welche anderen Perspektiven denn auch noch méglich
seien.

Eine weitere Vorbemerkung sei erlaubt, die mir wichtig ist, weil dieses
Buch sich wenigstens in einem nicht stark von den meisten anderen
Biichern seiner Art unterscheidet: Es erzihlt die Geschichte des Jazz (in
diesem Fall in Deutschland) aus der Perspektive eines minnlichen Autors
und am Beispiel vorrangig mannlicher Musiker. Das Narrativ dndert sich, je
mehr die Geschichte sich der Gegenwart nihert, denn die Realitit der Ge-
schlechterverteilung im Jazz hat sich in den letzten Jahren verandert. Und
doch sollte man selbst dort, wo die Aktivititen von Musikerinnen nicht
dokumentiert sind, diese immer mitdenken.

So standen bereits in den Anfangstagen des Jazz auch in Deutschland
Instrumentalistinnen auf der Bithne. Die Nazis platzierten die Frau zurtick
»an den Herd« und beeinflussten damit ein Rollenbild, das erst durch die
Frauenbewegung der 1960er Jahre allmihlich wieder aufgebrochen wurde.
Der Jazz blieb allerdings bis weit in die 1970er Jahre hinein eine manner-
biindnerische Angelegenheit, bei der Frauen hochstens im Publikum auf-
tauchten, aber weder als Sammlerinnen, geschweige denn als ernsthafte
Instrumentalistinnen akzeptiert wurden. Mitte der 1970er Jahre begann
sich das zu indern, als Musikerinnen aus dem Kreis um Iréne Schweizer
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und Joélle Léandre mit feministischem Selbstbewusstsein an die Musik
herangingen und mehr und mehr jlingere Kiinstlerinnen begannen, die
wenigen bekannten Vorbilder zu studieren, seien es amerikanische Instru-
mentalistinnen wie Mary Lou Williams und Melba Liston oder europiische
wie Barbara Thompson und Marilyn Mazur. Vor allem aber blickten sie auf
Jutta Hipp, die bereits Anfang der 1950er Jahre bewiesen hatte, dass eine
Musikerin auch ohne den »Exotenbonus« als Frau am Instrument ernst ge-
nommen werden konnte.

Insbesondere die Moglichkeit, Jazz an Hochschulen zu studieren, ermu-
tigte Musikerinnen in den 1980er und 1990er Jahren, diese Musik als Karri-
ereweg zu wihlen und sich dabei nicht linger auf festgeschrieben scheinen-
de geschlechterspezifische Instrumentenzuordnungen einzulassen. So gibt
es im 21. Jahrhundert neben Pianistinnen (lange Zeit das einzige auch 6f-
fentlich akzeptierte »Frauen«-Instrument) selbstverstindlich Saxophonis-
tinnen, Trompeterinnen, Posaunistinnen, Kontrabassistinnen, Schlagzeu-
gerinnen, von ungewohnlichen Instrumenten (Tuba, Blockflote, Theremin,
Harfe) ganz zu schweigen. In den Clubs und bei Festivals scheint diese Rea-
litat heute selbstverstiandlich, doch merkt man, wie viel da noch zu tun ist,
wenn man bedenkt, dass in den ARD-Bigbands auch 2018 nur drei Musike-
rinnen safden und dass erst im selben Jahr mit der Schlagzeugerin Eva Kles-
se die erste Instrumentalistin zu einer Professorin an einer deutschen Mu-
sikhochschule berufen wurde.

Die Auswahl der Musiker und Aufnahmen, entlang derer ich im Folgen-
den die Geschichte des Jazz in Deutschland erzihle, versucht auf der einen
Seite reprisentativ zu sein, ist auf der anderen Seite alles andere als ersch6p-
fend. Ich musste fiir jede Phase der Jazzentwicklung eine Auswahl treffen.
Aus der zeitlichen Distanz ldsst sich fiir die Musik bis in die 1970er Jahre ei-
nigermafden urteilen, was wichtig war und Einfluss hatte, doch wird diese
Auswahl umso schwerer, je niher die Erzihlung der Gegenwart kommt.
Letzten Endes ist meine Auswahl hier wie anderswo im Buch einerseits
subjektiv, andererseits immer nur beispielhaft fiir kiinstlerische Entwick-
lungen und isthetische Entscheidungen im deutschen Jazz. Ich hitte auch
andere Kiunstler wihlen konnen, andere Aufnahmen, und ich lade Sie aus-
driicklich dazu ein, Thre eigenen Horerfahrungen in die historischen Raster
einzuordnen, die ich Thnen im Folgenden anbiete. Missverstehen Sie dieses
Buch also bitte nicht als ein Lexikon oder als einen Kanon des deutschen
Jazz. Es geht mir nicht um die Nennung aller Namen, Daten und Fakten,
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sondern um eine Einordnung &sthetischer Diskurse und musikalischer
Entwicklungen. Es geht um den kreativen Umgang hiesiger Musikerinnen
und Musiker mit einer Musik, die Afro-Amerika der Welt mit der Aufforde-
rung schenkte, sie produktiv weiterzuentwickeln, sich dabei immer der ei-
genen Wurzeln bewusst zu sein, aber ihren Ursprung nie zu vergessen, je-
ne Feier von Gemeinschaft, Community, Widerstindigkeit, Respekt und
Individualitit, die den Jazz zum Begleiter der Biirgerrechtsbewegung in den
USA genauso machte wie zur Hoffnung freiheitsliebender Fans in Diktatu-
ren und totalitiren Gesellschaften.

Da mir Perspektiven wichtig sind, beschreibe ich am Schluss dieses
Buchs, wie ich selbst zum Jazz kam. Fiir Sie, liebe Leserin, lieber Leser, wird
diese Musik teilweise dasselbe, teilweise etwas komplett anderes bedeuten.
Jede und jeder von Thnen bringt eine eigene musikalische Sozialisation mit,
eigene Horvorlieben, insbesondere aber eigene Erinnerungen an Konzerte
oder Tontriger, die Sie besonders beeindruckt haben. Sie alle besitzen eine
eigene Perspektive, und meine Hoffnung ist, dass Sie diese mit in die Lek-
tiire dieses Buch einbringen, dass Sie sich von meiner Darstellung dazu in-
spirieren lassen, fiir den Moment von der eigenen Erfahrung zu abstra-
hieren und die Musik, die Sie lieben oder die Sie einfach nur interessiert,
von einer anderen Warte aus zu betrachten.

Intro
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Spirituals im Kaiserreich

Die Geschichtsbiicher wissen ein Geburtsdatum des Jazz. Am 26. Februar
1917 nahm die Original Dixieland Jazz Band zwei Titel fiir die Victor Talking
Machine Company auf, den »Livery Stable Blues« und den »Dixie Jazz Band
One Step«. Die Titel wurden gepresst und kamen am 7. Mirz 1917 auf den
Markt: die erste Schallplatte des Jazz. Das Jahr 1917 also ging in die Annalen
als das Geburtsjahr des Jazz ein. Doch so einfach ist es nattirlich nicht. Ein
Genre entsteht nicht einfach so, weil eine Kapelle ein Aufnahmestudio be-
tritt und eine Platte einspielt. Musikalische Stilrichtungen entstehen iiber
viele Jahrzehnte hinweg, sind das Ergebnis eines musikalischen Diskurses,
der oft gar nicht im Offentlichen verhandelt wird, sondern in einer weit
weniger dokumentierten Offentlichkeit.

Der Jazz hatte sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts in den amerikani-
schen Stidstaaten herausgebildet als eine Musik fiir Ensembles, die die mu-
sikalischen Moden der Zeit aufnahm, die Bluesform, den Ragtime, die
Hymnen der schwarzen Kirche, die Mazurka, schottische und irische Tanz-
stlicke, leichte Salonpiecen, Marschmusik. Der Jazz war als eine Musik ent-
standen, die der Feier des Lebens genauso wie der Feier des Todes diente,
die in der Community verankert war, die Menschen bei Freud und Leid be-
gleitete. Die Menschen mochten die antreibende Kraft dieser Musik, die
mehr Volksmusik war als Kunst; ihnen gefiel die Kraftmeierei der jungen
Musiker, die zeigen wollten, wie schnell, wie laut, wie schrig sie klingen
konnten. Sie waren von der geziigelten Wildheit dieser Musik begeistert,
die auch die Zuhorer mitriss und so ganz anders war als die gemifligte
Tanzmusik, die man sonst so horte, die langsamen Walzer und Quadrilles,

Spirituals im Kaiserreich
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die auf den Billen des Siidstaaten-Adels getanzt und die von anderen Ge-
sellschaftsschichten weit kruder und archaischer nachgeahmt wurden.

Der Jazz war von Anfang an eine Musik der Unterschicht gewesen, eine
Musik der Schwarzen im tiefsten, vom Rassismus und der Unterdriickung
geprigten Studen der Vereinigten Staaten. Er hatte die Gesidnge der Sklaven
aus den Baumwollfeldern in sich aufgesogen und die klagend-hoffenden
Spirituals der schwarzen Kirche, die Field Hollers und die Straf3enhindler-
lieder. Die Musiker bewiesen von den ersten Tagen des Jazz an grofSe Oh-
ren, lauschten den Uberresten afrikanischer Rituale und den protestanti-
schen Hymnen, den irischen Jigs und den schottischen Reels, dem Gesang
der deutschen Minnerchore und den Proben der franzésischen Oper.

Gab es Jazz bereits vor 19172 Aber natiirlich! In New Orleans oder in
Charleston, South Carolina, in den groflen Stidten der Siidstaaten, auf
den Plantagen der Post-Sklaverei, iiberall entlang des Mississippi erklang
Musik. Es gab Singer, die in Balladen vom Leben und Sterben, von der Lie-
be und von abgrundtiefer Hoffnungslosigkeit sangen. Es gab Virtuosen auf
den unterschiedlichsten Instrumenten, Gitarre, Banjo, Fidel, Perkussion,
die mit den Mirkten herumzogen und fir die Unterhaltung bei Festen
sorgten. Es gab Bluesbarden, die sich selbst auf der Gitarre begleiteten —
Ruf, Ruf, Antwort — und deren Texte Kommentare zum eigenen Leben,
zum Schicksal der Community oder zu gesellschaftlichen Entwicklungen
im Land abgaben. Es gab Marschkapellen, die sich in Uniform und Aufstel-
lung wie Militirbands gerierten, deren Mirsche aber mangels Ausbildung
und Notenfestigkeit der Musiker oft rauer und archaischer klangen. Es gab
Ragtime-Pianisten, die meist auch ihre eigenen Stiicke schrieben und so die
ersten Komponisten eines mehr und mehr als afro-amerikanisch wahrge-
nommenen Genres waren.

Die Tatsache, dass vor der Original Dixieland Jazz Band wenig von der
Musik, die da im Siiden erklang, aufgezeichnet wurde, bedeutet nicht, dass
da nichts gewesen sei. Es existieren Aufnahmen schwarzer Ensembles be-
reits von 1913 und 1914, die deutlich vermitteln, dass das Klangbild des spa-
teren Jazz auch ganz anders sein konnte als jenes, das die Original Dixieland
Jazz Band bot; durcharrangiert, mit antreibenden Zwischenrufen und of-
fenbar bereits mit Freiraum fiir Gruppenimprovisationen, wenn diese auch
auf den Aufnahmen selten zu héren sind.

Der Jazz also entstand nicht 1917, und er entstand auch nicht einzig in
New Orleans. Aber etwa um 1917 wurde er in den USA und schnell weit dar-
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iber hinaus als eine Musik wahrgenommen, die eine enorme emotionale
Wirkung hatte, die jung war, Kraft und Energie besaf3, die die Wirren und
Betriebsamkeit des neuen Jahrhunderts in den Griff zu bekommen schien,
ohne sie aufzuldsen.

Und damit sind wir schon bei einem Aspekt, der weit tiber den Jazz hin-
ausgeht. In der afro-amerikanischen Kultur wurden die verschiedenen aus
ihr generierten Musikstile als Ausdruck des tiglichen Lebens wahrgenom-
men. Mit den Schallplatten der Original Dixieland Jazz Band entstand eine
musikalische Mode, ein erstes Produkt der sich immer stirker herausschi-
lenden Musikindustrie, das tiber die Gruppen hinaus wirkte, in denen es ur-
spriinglich entstanden war, iiber die afro-amerikanische Gemeinschaftalso,
aber auch tiber die Menschen aus den Siidstaaten, die sich mit diesen Klan-
gen an ihre Heimat erinnert fithlten. Das grofde Missverstindnis des Jazz,
der als eine der kreativsten musikalischsten Krifte des 20. Jahrhunderts wir-
ken sollte, begann gleich bei der ersten offiziellen Aufnahme. Denn wo der
Jazz in seiner heimischen Umgebung sehr klare Community-Funktionen
innehatte, wurde er in New York, Chicago, Boston und den anderen Grof3-
stadten, in denen sich diese Platten schnell verbreiteten, vor allem als Mode
wahrgenommen, als Trend bar jeder gesellschaftlichen Aufgabe, als ein Pro-
dukt der neuen Unterhaltungsindustrie, die fiir jedermann zuginglich war,
schichten- und klasseniibergreifend. Von Anfang an hérten die Tanzer, hor-
ten die Kaufer der Platten nicht nur die Musik, sondern ganz unterschiedli-
che Hoffnungen, die sie in diese Musik hineininterpretieren konnten.

Eine amerikanische Armeekapelle in Europa

Wir schreiben also das Jahr 1917. Am 7. Mirz war die erste Jazzplatte erschie-
nen, am 6. April traten die Vereinigten Staaten in den Ersten Weltkrieg ein.
In Europa hatte dieser »Grof3e Krieg« bereits Zehntausende an Todesopfern
gefordert und ganze Linder in die Krise gezogen. Dieser Krieg hatte eine
neue Dimension. Er wurde nicht am griinen Tisch und in begrenzten
Schlachtgebieten ausgefochten. Er war so ausufernd und mit den neuen
Kriegswaffen so vernichtend, dass jeder Mann und jede Frau betroffen war,
dass sich ganze Linder die Frage nach ihrer Existenz stellen mussten. Wenn
Staaten sich so vollends vernichten wollen und konnen, welchen Wert ha-
ben dann alle kulturellen Errungenschaften, die tiber Jahrhunderte entstan-
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den sind und die ja neben der Entspannung immer auch einem gesellschaft-
lichen Gleichgewicht dienen?

Am 25. Dezember 1917 wurde das 15. Infanterie-Regiment der Vereinig-
ten Staaten der 185. Brigade zugeordnet und auf den Weg nach Frankreich
geschickt. Die Soldaten waren zur einfachen Arbeit abkommandiert, nicht
zum Kampf. Am 1. Mirz 1918 wurde das Regiment zum 369. Infanterie-Re-
giment umbenannt, am 8. April der franzgsischen Armee zugeordnet. Die
Arbeitssoldaten erhielten Waffen, trugen aber weiterhin ihre amerikani-
schen Uniformen. Im September waren sie zusammen mit franzésischen
Truppen in Kimpfe verwickelt worden, kamen aber trotz schwerer Gegen-
wehr bis in die Vogesen durch. Dort waren sie am Tag des Waffenstill-
stands, am 11. November 1918, und sie erreichten als erste Soldaten der alli-
ierten Streitkrifte sechs Tage spiter den Rhein. Das alles wire nichts weiter
als eine von vielen Kriegsgeschichten, hitte dieses Regiment nicht einzig
aus afro-amerikanischen Soldaten bestanden. Die amerikanische Armee-
fihrung hatte sie nicht kimpfen lassen, weil die meisten weifSen Soldaten
keine schwarzen Kameraden neben sich wollten. Die Zuordnung zur fran-
z06sischen Armee war aus denselben Griinden erfolgt. Als das 369. Infante-
rie-Regiment im Februar 1919 nach New York zuriickkehrte, wurden die
Harlem Hellfighters, wie sie jetzt genannt wurden, mit einer grofsen Parade
gefeiert. Die Soldaten hatten etliche Orden erhalten, einige von der ameri-
kanischen, die meisten aber von der franzésischen Regierung. Die Harlem
Hellfighters standen forthin fiir die gespaltene Politik der Vereinigten Staa-
ten, in der schwarze Offiziere und Soldaten in Europa fir die Freiheit und
fir ihr Land kdampften, sich aber zu Hause und selbst innerhalb der Armee
dem alltdglichen Rassismus zu beugen hatten.

Die Harlem Hellfighters besafden eine Marschkapelle. Der schwarze
Bandleader James Reese Europe hatte 1910 in New York den Clef Club ge-
griindet, eine Art Interessenvertretung fiir Afro-Amerikaner im Musikge-
schift. Er war erfolgreich, organisierte 1912 ein Konzert des Clef Club Or-
chestra in der Carnegie Hall und nahm bereits 1913 und 1914 Schallplatten
auf, die nicht dem Jazz der Original Dixieland Jazz Band entsprachen, aber
ganz gewiss den Geist des Jazz atmeten. Als 1916 das 15. Infanterie-Regi-
ment gegriindet wurde, liefs sich Europe anwerben und tiberzeugte seine
Vorgesetzten davon, dass ein bisschen Show zu mehr freiwilligen Soldaten
fihren wiirde. Am 1. Oktober marschierte das Regiment die sth Avenue
hinunter, begleitet von Musik aus den Reihen des Clef Club.!
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Es gab nur ein weiteres schwar-
zes Regiment, das zu den National
Guards in Illinois gehorte, das fiir
seine Konzertband bekannt war.
Europe wurde beauftragt, fiir das
15. Regiment eine vergleichbare
Kapelle aufzubauen.? Es folgte ein

landesweiter Aufruf, und als die
Soldaten am Neujahrstag 1918 den
ersten Fufd auf franzosischen Bo-
den setzten, waren unter den 2000
Minnern des Regiments Musiksol-
daten, die am 12. Februar 1918, an
Lincolns Geburtstag, in Nantes ein
Konzert gaben. Sie spielten Mir-
sche und leichte klassische Ouver-
tiren. Der Singer Noble Sissle

spielte Geige und trommelte in der
Band, und er beschrieb, wie dieses
Konzert in Nantes das franzdsische James Reese Europes Hellfighters spielen fir
Publikum in den Bann zog3 Der verwundete Soldaten in einem Pariser Lazarett (1918).
zweite Konzertteil, schreibt er, be-

gann mit John Philip Sousas »Stars and Stripes Forever«, dann folgte ein Ar-
rangement mit »Plantagenmelodien, schliefdlich der mitreifsende »Mem-

phis Blues«. Bald folgten die Musiker dem Vorbild ihres Dirigenten, lief3en

die militirische Haltung sein, schlossen die Augen und spielten, was das

Zeug hielt. »Die Kornettisten und Klarinettisten fingen an, die Téne in die-

sem typischen Rhythmus zu manipulieren (jenem Rhythmus, den kein

Kiinstler je zu Papier bringen konnte), wihrend die Trommler einen Beat
hinlegten, dass ihre Schultern im Takt mit den synkopierten Schligen zuck-

ten. Dann begann das ganze Publikum mitzuschwingen, wiirdige franzgsi-

sche Offiziere wippten mit den Fiifden, selbst der amerikanische Admiral

vergaf? fiir einen Momentallen Stil und Anstand. [...] Das Publikum konnte

nicht linger an sich halten, der Jazz-)Virus« hatte sie erfasst, und er schien

ganz von ihnen Besitz zu ergreifen, lockerte alle Muskeln und fiithrte zu

dem, was man in Amerika »schaukelnden Adler« nennt. Genauso war es

iberall in Frankreich. Ziige mit alliierten Soldaten kamen vorbei, und so-

Eine amerikanische Armeekapelle in Europa
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bald wir eine gute alte Dixie-Melodie anstimmten, tauchten in allen Fens-
tern die K6pfe auf. Selbst die deutschen Gefangenen vergafden, dass sie Ge-
fangene waren, lief3en ihre Arbeit fallen, horten zu und wippten mit den
Fuflen im Takt zu den mitreifSenden amerikanischen Stiicken.«*

Im September nahm das 369. Regiment an der Maas-Argonnen-Offen-
sive teil, bei der mehr als 150 seiner Soldaten fielen. Europe und seine Band
waren zwischenzeitlich nach Paris beordert worden und spielten in den
nichsten Monaten in ganz Frankreich, vor amerikanischen, britischen,
franzosischen, belgischen oder italienischen Verwundeten genauso wie vor
der franzosischen Bevolkerung auf Plitzen und in Parks. Die Begeisterung
war ihnen tiberall gewiss. Mit ihnen war der Jazz in Europa angelangt, nicht
auf Schallplatte, sondern so, wie er idealerweise gehort werden sollte: als
Live-Performance, als eine Musik, die zugleich eine Spielhaltung ist, als ei-
ne geradezu korperliche Erfahrung, die sich dem Intellekt zu entziehen
schien, der die westeuropdische Kultur damals prigte.

Europa hatte sich ja bis zu diesem Grofden Krieg als Zentrum der Welt
verstanden. Der Krieg und seine Zerstorungskraft verinderten das 20. Jahr-
hundert. Er zeigte, dass selbst die michtigsten Linder Schwichen besaflen,
dass Widerstand Erfolg haben konnte und dass es Alternativen zu den her-
gebrachten Ordnungen gab. Deutschland, das den Krieg verloren hatte,
wurde zur Republik und zu Reparationszahlungen angehalten. In Russland
kam es zur Revolution. Aufstinde in den Kolonien hiuften sich. Uberall er-
kannte man den Wandel, der vor nichts Halt machte, nicht vor den Machti-
gen, nicht vor den etablierten Strukturen. Die alte Weltordnung schien sich
selbst zu zerlegen. Und inmitten des tatsichlichen und gefiihlten Chaos
wirkte der Jazz wie eine Art Hoffnung, denn hier gab es Ordnung in einem
scheinbaren Durcheinander, und hier konnte die individuelle Stimme zum
stimmigen Ganzen beitragen.

Kolonialismus, Exotismus und die Fisk Jubilee Singers

Europa war sich ja schon linger bewusst gewesen, nicht allein auf der Welt
zu sein. Der Kolonialismus hatte dazu gefithrt, dass Europier Kenntnis
vom Fremden erhielten — von fremden Menschen, fremden Volkern und
fremden Kulturen. Es gab eine regelrechte Mode, dieses Fremde, das aus der
sicheren Entfernung lange Zeit als exotisch-spannend wahrgenommen

Spirituals im Kaiserreich
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Fisk Jubilee Singers: Anzeige fUr Konzert in Darmstadt

wurde, zu romantisieren. In der Bildenden Kunst, der Literatur und der
klassischen Musik Europas hatten sich im 19. Jahrhundert ganze Stilrich-
tungen ausgebildet, die auf das Exotische reagierten und Auflereuropai-
sches bereitwillig rezipierten und aufgriffen. Paul Gauguins Bilder aus Mar-
tinique und Tahiti aus den 189oer Jahren geh6ren zu den bekanntesten Bei-
spielen dieses Exotismus. Der persische Dichter Omar Chayyam aus dem
11. Jahrhundert faszinierte viele Intellektuelle im 19. Jahrhundert und wurde
berithmt. In seiner Dichtung und in anderen Kunstwerken entdeckten Eu-
ropéer das Fremde aus einer romantisierenden Distanz der kiinstlerischen
Erinnerung. In der Musik gab es diese Faszination durch Menschen insbe-
sondere schwarzer Hautfarbe sogar schon frither, nimlich — noch ziemlich
ohne rassistische Untertone — bereits im 17. und 18. Jahrhundert, als schwar-
ze Musiker vielfach an den Hofen Europas auftraten.s

Ab Mitte des 19. Jahrhunderts nahm das allgemeine Interesse zu, die
Exotik des Fremden auch direkt zu erleben. Afrika mag im Fokus dieses In-
teresses gestanden haben, doch wurde in der 6ffentlichen Wahrnehmung
nicht weiter differenziert, als mit den Fisk Jubilee Singers 1873 die erste af-
ro-amerikanische Gesangstruppe nach Europa gelangte. Das A-Cappella-
Ensemble setzte sich aus Studierenden der Fisk University in Nashville,
Tennessee, zusammen, einer der ersten schwarzen Universititen der Verei-
nigten Staaten. Eigentlich waren die Konzerte des Chors Benefizveranstal-
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tungen fiir die Hochschule, und tatsichlich brachte die erste Tournee durch
die Vereinigten Staaten 40 ooo Dollar fiir die Alma Mater der Singerinnen
und Singer ein. Die erste Europatournee fiithrte den Chor 1873 nach Eng-
land, wo sich selbst Queen Victoria begeistert von der Interpretation af-
ro-amerikanischer Spirituals zeigte.

Eigentlich war die hingebungsvolle Interpretation der Negro Spirituals,
die die Fisk Jubilee Singers in ihren Konzerten zum Besten gaben, bereits
genug, um das Publikum zu begeistern. Als im Herbst 1877 Konzerte in
Deutschland anstanden, waren aber selbst die erfahrenen Singer des En-
sembles nervos: »Wie man weifs, hingt der Erfolg in Deutschland von der
Qualitit des Gesangs ab«, wusste der Bassist Harriet Loudin. Am 4. No-
vember 1877 traten sie vor Queen Victorias erster Tochter und dem deut-
schen Kronprinzen und kaiserlichen Thronfolger in Potsdam auf, und im
Lauf des Konzerts tauchte selbst Kaiser Wilhelm 1. auf, der sich vor allem
dariiber erfreut zeigte, dass alle Singer Christen waren.® Bis zum Juli 1878
war das Ensemble in Deutschland unterwegs, 68 Konzerte in 41 Stidten in
98 Tagen, nicht mitgerechnet die unzihligen Auftritte in Kirchen, Hotels
und Privathdusern.” Es trat vor Fiirsten genauso auf wie in einfachen
Theatern. In Darmstadt spielte es vor der zweiten Tochter Queen Victorias,
die hier als Grof3herzogin wirkte, sowie ihrem Bruder Bertie, dem Duke of
Wiales und spiteren Kénig Edward vII., und ihrem Sohn George, dem spa-
teren Kénig George V.8 Die Reaktionen von Publikum und Presse waren
iiberwiltigend. Dabei wurden die Ernsthaftigkeit und Spiritualitit des Ge-
sangs genauso gelobt wie die schlichten Kostiime, die den Auftritten noch
mehr an Wiirde verliehen haben sollen. In den 189oer Jahren und dem ers-
ten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts kamen spatere Besetzungen der Jubilee
Singers (auch unter anderem Namen) zuriick nach Europa, jetzt oft nicht
mehr in Chor-, sondern in Minnerquartett-Besetzung, und eroberten, in
Frack und mit Fliege, die Konzertsile.

Vélkerschauen
Sie waren keineswegs die einzigen schwarzen Kiinstler, die um die Jahr-
hundertwende in Deutschland zu erleben waren. Unter den Kolonialstaa-
ten war Deutschland ein Nachziigler gewesen. Die ersten Kolonien des

Deutschen Reichs wurden erst ab 1883 erworben: Deutsch-Stidwestafrika

Spirituals im Kaiserreich



(Namibia), Togoland (Togo), Kamerun und Deutsch-Ostafrika (Tansania,
Ruanda, Burundi). In der Folge stieg auch zu Hause das Interesse an den
Menschen, Tieren und Landschaften dieser neuen »Besitzschaften« des
Deutschen Reichs. In den grofden Stidten Deutschlands (aber auch in an-
deren Metropolen Europas) wurden Voélkerschauen veranstaltet, die ganz
dhnlich wie Naturkundemuseen der Aufklirung der Bevolkerung iiber die
Vielseitigkeit der Welt dienen sollten, tatsichlich aber eher menschliche
Zoos waren, nicht zuletzt, wenn sie in Verbindung mit reisenden Zirkussen
oder gar tatsichlich im Zoo abgehalten wurden. In Deutschland hatte Carl
Hagenbeck erste Volkerschauen bereits 1874 durchgefiithrt; bei den Welt-
ausstellungen waren »naturgetreue Nachbildungen« von Dérfern aus der
ganzen Welt tiberall in Europa, aber auch in den USA zu sehen. Diese Schau-
en hatten oft nichts mit den wahren Lebensverhiltnissen der ausgestellten
Menschen zu tun, so dass schon Charles Dickens 1853 kommentierte:
»Wenn wir irgendwas von dieser Zurschaustellung der yNoblen Wilden
lernen kénnen, dann ist das, meiner Meinung nach, dass man so etwas am
besten vermeiden sollte.«9

Schon lange vor dem Jazz also waren in Deutschland schwarze Men-
schen im Frack auf der klassischen Bithne genauso zu erleben wie im Bast-
rock bei den Volkerschauen. Daneben aber hatten sie sich einen festen Platz
im Varietétheater erobert. Allein 1896 gab es mehr als 100 schwarze Kiinst-
ler, also Singer, Musiker, Stepp- oder akrobatische Tédnzer, die auf deut-
schen Varieté- und Konzertbithnen auftraten, wie Der Artist auflistet, das
wichtigste Branchenblatt.™

Anfang des 20. Jahrhunderts kamen die ersten Ragtime-Kompositionen
im Druck auch auf den europiischen Markt. Oft wurden die Klavierstiicke
mit Tanzen verbunden, und meist hatten diese mit den neuesten Moden
des anbrechenden Jahrhunderts zu tun, mit dem Cakewalk, dem Tango,
dem Foxtrott oder dem Shimmy.

Erste afro-amerikanische Aufnahmen in Europa
Die Historiker Jeffrey Green, Rainer E. Lotz und Howard Rye haben 2013
eine grofde Ausgabe aller Aufnahmen schwarzer Kiinstler in Europa vor 1927
vorgelegt, in der die Vielfalt des kiinstlerischen Ausdrucks auf dem alten

Kontinent deutlich wird. Tanzer und Banjovirtuosen, klassisch geschulte

Erste afro-amerikanische Aufnahmen in Europa

21



22

Sopranistinnen, Komiker, Kontorsionisten und andere Artisten waren re-
gelmilige Giste auf den Varietébiihnen und prigten die Vorstellung von
schwarzer Kunst als einer fremdartigen, aber mitreifdenden Unterhaltung.
Wo vielleicht anfangs »schwarz« noch mit Afrika gleichgesetzt wurde, da
waren nach und nach vor allem die Afro-Amerikaner gefragt, deren Kunst
bei aller Gewagtheit eben doch auch europidische Elemente enthielt und so
das Erlebnis von Fremdheit innerhalb des Bekannten erlaubte.

Da gibt es etwa Seth Weeks’ virtuose Mandolinen-Interpretationen von
Franz von Suppés Dichter und Bauer-Ouvertiire, Johannes Brahms’ »Un-
garischen Tanzen« oder seine Version des Cakewalks »At a Georgia Camp
Meeting¢, aufgenommen mit Klavierbegleitung im Jahr 1901, die durchaus
in der Tradition europiischer Salonmusik zu horen sind. Da gibt es Einspie-
lungen der Coloured Meisters, eines Ablegers der Fisk Jubilee Singers, aus
dem Jahr 1906, die deutlich machen, dass Spirituals neben humoristischen
Liedern inzwischen nur noch einen Teil im Repertoire dieses Minner-
gesangsquartetts ausmachten. Arabella Fields’ »Negerlieder«, 1907 in Berlin
aufgenommen, sind populire Kunstlieder, operettenhaft vorgetragen von
der nschwarzen Nachtigall«, als welche die 1879 in Philadelphia geborene
Sangerin tberall in Europa angekiindigt wurde. Oder es gibt die Aufnah-
men von Musikern der Four Black Diamonds aus dem Jahr 1913, in denen
deutlich der Einfluss sowohl von Music-Hall, Minstrel-Show und Ragtime
durchscheint. Wir horen in all dem eine aufs europiische Publikum gerich-
tete Konzertmusik und kénnen den Programmzetteln entnehmen, dass
diese in abwechslungsreichen Programmen vorgetragen wurde, in denen
die Exotik durch Tinze, Biihnenbild und die Hautfarbe der Kiinstler weit
starker zu erleben war als im reinen Horeindruck. Jazzelemente, wie wir sie
heute kennen, also beispielsweise die jazztypischen Instrumente spiterer
Jahre, kollektive oder solistische Improvisationen tiber klaren Formgeriis-
ten oder die Bluesintonation, die sich um 1920 in amerikanischen Aufnah-
men findet, sind bei alledem allerdings herzlich wenig zu héren.

Der Siegeszug des Jazz beginnt
1915 anderte sich das langsam. Der Ragtime eroberte die Welt, auch ohne
dass die Plattenindustrie, die ja noch in ihren Kinderschuhen steckte, dies

dokumentierte. Irving Berlins »Alexander’s Ragtime Band« war 1911 zu ei-
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nem internationalen Hit geworden, zu dem in London genauso getanzt
wurde wie in Berlins Geburtsnation Russland. 1913 schrieb er ¥That Interna-
tional Rag«, wie sein erster Hit eine Komposition, die vor allem die Synko-
pen aus dem Ragtime nahm, ansonsten aber operettenhaft auf die populire
Broadway-Biihne schielte. Im Text immerhin heif3t es, und dies ist ein di-
rekter Hinweis darauf, dass sich alle bewusst waren, an der ersten globalen
Vermarktung von Musik beteiligt zu sein: »London dropped its dignity / So
has France and Germany / All hands are dancing to a raggedy melody / Full
of originality«.

Am 26. Februar 1917 also ging die Original Dixieland Jazz Band ins Stu-
dio, und der Erfolg der Aufnahme verinderte zweierlei grundlegend: die
Bedeutung der Schallplatte fiir die Musikindustrie und die Wahrnehmung
des Jazz. Anders als die auf auskomponierten Formen basierende europii-
sche Kunstmusik schlieflich, zu der ich hier auch die populire Musik der
Zeit, die Operetten und Music-Hall-Schlager zihlen moéchte, war der Jazz
im besten Sinne eine Momentkunst. Sein wesentliches Element, die Im-
provisation, liefs sich nicht notieren, die Instrumentenbehandlung hielt
den hergebrachten Vorstellungen eines »schénen Klangs« nicht stand, wirk-
te mal archaisch, mal einfach nur amisant. Mit dem offentlichen Konzert
James Reese Europes am 12. Februar 1918 in Nantes, bei dem das Publikum
insbesondere die Kraft der Improvisation spiirte, begann der Jazz sich sei-
nen Platz in der europdischen Musikgeschichte zu erobern: Neben der
durchgeplanten gab es hier offenbar eine natiirliche Art der Dramaturgie,
die »aus dem Bauch« heraus kam, die man irgendwie noch aus kultureller
Erinnerung kannte, die aber spitestens im angehenden 19. Jahrhundert
mehr und mehr der Prizision ausgetiiftelter Komposition gewichen war.
Die improvisatorische Kraft dieser Musik war so direkt, so emotional gela-
den, so mitreifsend, dass das Publikum nicht anders konnte, als begeistert
zureagieren. Der Jazz — den man zu der Zeit ja noch gar nicht unbedingt mit
diesem Namen belegte — hatte beste Aussichten, einen neuen Markt zu er-
obern. Dieser wurde allerdings anfangs nicht etwa von der doch noch recht
neuen Schallplatte bedient, sondern von méglichst vielen Bands, die ver-
suchten, dem Geheimnis der neuen Musik auf die Spur zu kommen.

Von Anfang an hatten amerikanische Musiker einen klaren Vorsprung
auf diesem Markt. Wie eine Jazzband idealerweise besetzt sein sollte, wuss-
te man allerdings gar nicht so genau. Die Original Dixieland Jazz Band hatte
immerhin ein Beispiel gegeben, ihre Bilder wurden schnell ikonisch:

Der Siegeszug des Jazz beginnt
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Schlagzeug mit riesiger Basstrommel, Posaune, Kornett, Klarinette und
Klavier. Dan & Harvey’s Jazz Band dagegen, die 1918 und 1919 in London
Aufnahmen machte, spielte in der Besetzung Geige, Cello, Klavier, Banjo
und Schlagzeug. Das populire Savoy Quartet, dessen Titel »The Jazz Band«
von Januar 1919 den Sieg iiber Deutschland genauso besingt (»I’'m the leader
of a bigjazz band, and we’re all Berlin bound«) wie den amerikanischen Si-
den ("Way down South in the land of cotton«), bestand aus zwei Banjos,
Klavier und einem einfachen Schlagzeug plus Singer. Die Versatile Four
war ebenfalls eine String Band mit zwei Banjolinen (Mandolinenbanjos),
Klavier und effektvoll eingesetztem Schlagzeug, deren Musik (etwa im
»Down Home Rag« vom Februar 1916) fiir moderne Ohren wie eine Mi-
schung aus Country- und Zirkusmusik klingt, einschlief3lich antreibender
Zwischenrufe und Trillerpfeife. Dreieinhalb Jahre spiter hort sich die Be-
setzung schon erheblich jazziger an, etwa in »After You’ve Gone« vom Sep-
tember 1919 mit einem relaxed wirkenden Banjosolo und einem Saxophon
als zweite Stimme. Beide, das Savoy Quartet und die Versatile Four, waren
vor allem in England aktiv, und doch muss man sich Aufnahmen wie diese
vor Ohren halten, um zumindest einen Klangeindruck dessen zu erhalten,
was man schon vor 1920 in Europa héren konnte.

Im Vergleich zu den Einspielungen der Original Dixieland Jazz Band ist
all diese brave, an Ragtime-Songs der Zeit orientierte Musik weit entfernt
von der Wildheit, die man auch aus den Aufnahmen James Reese Europes
aus denselben Jahren erahnen kann. Man erhilt vor allem einen Eindruck
von der Bandbreite dessen, was an klanglicher Erfahrung vom Publikum
damals als Jazz wahrgenommen wurde. Doch leider sind in diesen Kinder-
tagen der Schallplatte vergleichsweise wenige Aufnahmen entstanden, und
wir sind vor allem auf Zeitzeugenberichte angewiesen. Die beweisen, dass
das Phinomen »Jazz« faszinierte, ohne dass man genau wusste oder gar de-
finieren konnte, was das eigentlich war.

So war bis in die frithen 1920er Jahre hinein eines der grof3ten Missver-
stindnisse des europdischen Publikums iiber Jazz jenes, dass die Menschen
»Jazz« vor allem als einen Tanz ansahen, nicht als Musik. In einem der ers-
ten deutschsprachigen Biicher, welches das Wort »Jazz« im Titel fiihrt, in
F. W. Koebners Brevier der neuesten Tinze von 1921, ging es beispielsweise
um Jazz und Shimmy. Die Européer hatten anfangs also eine uneinheitliche
und von Klischees geprigte Vorstellung von Jazz: Den einen stand er fir
mehr oder weniger wilde, auf jeden Fall ungewohnliche Tinze. Den ande-
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ren waren vor allem die seltsamen Klinge wichtig, die von ungewthnlichen
Instrumenten kamen, Saxophonen, Banjos, Schlagzeug. Die dritten hoben
darauf ab, dass mindestens ein Musiker schwarzer Hautfarbe in der Band zu
sitzen habe. Den vierten war der Jazz vor allem eine Juxmusik mit vielen
instrumentalen oder vokalen Tierstimmenimitationen. Letztere immerhin
reagierten bereits auf die Musik, die durchaus nicht fiir jedermann im
Vordergrund stand.

Die Angst vor schwarzen Menschen

Menschen mit schwarzer Hautfarbe prigten zu Beginn des 20. Jahrhunderts
nicht das Straflenbild des Kaiserreichs. Vor dem Ersten Weltkrieg hatten
nur wenige Afrikaner aus den deutschen Kolonien Gelegenheit erhalten,
das »Mutterland« zu besuchen.” Und bis Ende des Ersten Weltkriegs verlie-
f3en die meisten das Deutsche Reich wieder. 1919 schitzte das Reichskolo-
nialministerium die Anzahl der in Deutschland lebenden Afrikaner aus den
ehemaligen Kolonien nur »auf 25 bis 30 Personen«.'* Zur selben Zeit aber
traten dunkelhdutige Menschen von anderer Seite in die Lebenswirklichkeit
der unterlegenen Deutschen. Im Grofden Krieg hatten die Franzosen um
die 135 000 Afrikaner aus den franzdsischen Kolonien und noch einmal
zwischen 15 000 und 35 000 Soldaten aus Martinique und Guadeloupe ge-
gen die Deutschen eingesetzt, von den Us-Amerikanern und von schwar-
zen Soldaten unter britischer Fahne ganz zu schweigen.

Im Krieg stellte die deutsche Propaganda schwarze Soldaten rassistisch
dar, um an die Angste einer Bevélkerung zu appellieren, die bislang vor al-
lem »unter sich« geblieben war. Selbst Thomas Mann stimmte bereits 1914
ein, als er es als eine »Beleidigung« bezeichnete, dass die Kriegsfeinde »auf
Deutschland Kirgisen, Japaner, Gurka und Hottentotten« losliefSen.” Das
Wort von der »schwarzen Gefahr« machte die Runde; die Schmihungen
waren heftig und zahlreich. Man sah es als Verachtung an, dass die Feinde
»Teufel«, nentmenschte Wilde« und »totes Menschengeschmeif der Wild-
nisse« einsetzten, und meinte, »nichstens schicke man wohl noch Raubtie-
re gegen die deutschen Helden«."* Als nach dem Krieg franzésische Koloni-
altruppen an der Besetzung des Rheinlands sowie des Ruhrgebiets beteiligt
waren, verfestigten sich die eh schon vorhandenen rassistischen Vorurteile.
Viele in der Bevolkerung empfanden die Anwesenheit afrikanischer Solda-
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