
Zur Rezeption des Jazz in der komponierten Musik* 

Heinrich W. Schwab 

- Hvorfor valgte De Jazzen? 
- Jeg valgte ikke Jazzen. Den kom til mig 

som et Udtryk for min Samtid. Derfor inter
esserede den mig. 

- Føler De Jazzen som et Brud med Deres 
klassiske Fortid? 

- Baade og. Mit Forpold til den klassiske 
Musik er blevet renere og stærkere, efter at 
jeg saa intenst beskæftiger mig med Jazz. 
Men dog er det et Brud, fordi Jazzen har 
helt andre Maal end den klassiske Musik. 

(»Krydsforhør om Jazz med Kapelmester 
Erik Tuxen«, Politiken 18.2.1934) . 

Als im Jahre 1900, anla~lich der Pariser Weltausstellung, John Philip 
Sousa mit seinem amerikanischen Militarorchester zum erstenmal auf 
dem europaischen Kontinent auftrat, dabei sein Marschrepertoire in hier 
zuvor noch nie gehorten Cakewalk-Synkopen vortrug und auch solche, 
von heimischen Streetbands abgelauschte Intonationseffekte wie den 
»trombone slide« nicht verschmahte,l da war dies fUr die »alte Welt« ein 
derart enervierendes Ereignis, da~ selbst in der amerikanischen Presse die 
erstaunte Schlagzeile zu finden war: »Paris has gone rag time wild«.2 
Wenig spater unterrichtete die renommierte Leipziger »Illustrirte Zei
tung« ihre Leser in einem ausfUhrlichen Wort-Bildbericht iiber wieder
holt in Paris gastierende Negertanzgruppen, die hier den modischen Ca
kewalk vorfiihrten. Die Zeitung druckte in diesem Zusammenhang sogar 

* Der vorliegende Aufsatz fa~t einzelne Themen zusammen, die der Verf. wåhrend des Herbstseme
sters 1978 im Rahmen einer Gastprofessur am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitåt 
Kopenhagen behandelt hat. 

I. V g\. hierzu die dokumentarischen Schallplattenaufnahmen »The Sousa and Pryor Bands 
1901-1926« (= Recorded Anthology of American Music , NW 282), New World Records, New 
York 1976. 

2. R. Blesh und H. Janis: They All Played Ragtime, New York 41971, S.[8) Illustrations . 
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die Klavierfassung eines Ragtime ab und wagte eine jener Prognosen, an 
denen sich riickblickende Historiker gelegentlich delektieren diirfen: »Ob 
der Cakewalk Schule machen und auch zu uns kommen wird, diirfte aus 
asthetischen Griinden hochst zweifelhaft sein«.3 - Nun, der Cakewalk 
kam auch nach Deutschland. Und nicht genug, da~ man in Bars und 
Tanzcafes nach seinen Rhythmen tanzte, auch in Preu~ens Hauptstadt 
Berlin intonierten Militarorchester alsbald Cakewalk und Ragtime. 4 

Selbst der Bereich der seriosen Kunstmusik wurde schlie~lich von sol
chen »Jazzklangen« erfa~t. 
Gerade die 20er Jahre hat man - sicherlich nicht zu unrecht - als »Jazz 
Age« bezeichnetS und damit pointiert hervorgehoben, da~ die Jazzmusik, 
gro~enteils entstanden aus den Vorformen von Cakewalk und Ragtime, 
diesem Jahrzehnt ein unverwechselbares Geprage gegeben hat. Ent
scheidend der Jazz war es, der in der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg - in 
Amerika sowohl wie in Europa - einem neuen, veranderten Lebensgefiihl 
zum Ausdruck verhalf. Historisch falsch ware es freilich, wiirde man 
behaupten, da~ die Begeisterung fUr den Jazz oder das, was man damals 
dafiir hielt, ausschlie~lich als Folge des iiberstandenen Weltkrieges zu 
verstehen sei. 6 Bereits vor 1918 waren im gerade aufgekommenen 

3. Leipziger IlIustrirte Zeitung Bd. 120, Nr. 3110,5. Febr. 1903, S. 202 ff. Bei dem Ragtimeabdruck 
handelt es sich um Kerry MilIs »At A Georgia Camp Meeting«. 

4. H.H. Lange: Jazz in Deutschland. Die deutsche Jazz-Chronik 1900-1960, Berlin (1966), S. 183. 
Vgl. hierzu die Schallplattenedition -Jazz in Deutschland. Tej) I: Vom Ragtime zum Jazz 
(1913-1926)«, Nr. 1-3, Top Classic Historia H 630. 
Da~ T.W. Thurbans -The Permans Brooklyn Cake-Walk« in Kopenhagen seit 1905 durch den 
Musikverlag Wilh. Hansen in verschiedenen Ausgaben vertrieben wurde, verdanke ich einem 
freundl. Hinweis von Dan Fog. Die schlagerhafte Popularitiit dieses Cakewalk in Diinemark mag 
nicht zuletzt daran abzulesen sein, da~ der Trio-Tej) dieses Tanzes seit etwa 1929 als Werbeme
lodie fungierte (»Kommer der ikke snart en Tuborg til mig«). 

5. F.S.K. Fitzgerald: Tales of the Jazz Age, London [1923]; M.W. Stearns: The Story of Jazz, 
London 1974, S. 151 ff.; S. Longstreet und A.M. Dauer: Knaurs Jazz Lexikon, Miinchen 1957, S. 
165 f. 

6. VgJ. hierzu L. Glass: »Nogie Betragtnfnger over Jazz-Musik«, Dansk Musik-Tidskrift (DMT) 1 
(1925), S. 24 r.: »Hvad nu Jazz-Musiken angaar, da maa det huskes, at den har sit Udspring i de 
Forhold og Tilstande, som Verdenskrigen medførte. Disse var af en saadan Natur, at mange 
Mennesker i deres grænseløse Fortvivlelse kunde give sig til at le. Denne Latter skal have været 
saa hysterisk og hjerteskærende, at enhver, der hørte den, maatte rorstaa, at her lod Haabløs
hedens Dybder sig ikke længere maale«. 
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Schallplattengeschaft einschHigige Jazzaufnahmen erschienen, ame
rikanische Banjosolisten und Ragtime-Ensembles gastierten mehrfach 
in England, Frankreich und Deutschland7 und eine Reihe durchaus serio
ser europiiischer Komponisten hatte sich auch schon von jener neuen 
Musik zu eigenen Werken inspirieren lassen: 1908 wurde Claude Debus
sys Klavierpiece »Golliwogg's Cake Walk« uraufgefiihrt; 1917 entstand 
Erik Saties Ballett »Parade« mit einem beziehungsvollen Ragtime; 1918 
schrieb Igor Strawinsky die» Histoire du soldat« und den» Ragtime fUr 11 
Instrumente«. 8 

Wiihrend der 20er Jahre verstiirkte sich jene Entwicklung zusehends. 
Aus den kompositorischen Versuchen Einzelner wurde schlie~lich ein 
spezielles kompositorisches Genre: die Jazzkomposition. Da~ »aus dem 
Jazz die Musik ihre Zukunftsentwicklung entnehmen« miisse,9 wurde 
damals nur von wenigen bezweifelt. Unter den Komponisten selbst war 
diese Devise kaum umstritten und wurde eifrig befolgt. Jean Wiener 
setzte 1923 seiner »Sonatine syncopee« die Widmung voraus: » Merci , 
chers orchestre negres d' Amerique, merci magnifiques jazz-bands, de la 
bienfaisante influence que vous avez eue sur la vraie musique de mon 
temps«. - »Der Einflu~ des Jazz«, so konstatierte 1927 Hans Heinz Stuk
kenschmidt, »ist, direkt wie indirekt, so gross, dass man sagen kann, 90% 
der neuen Musik ist ohne ihn undenkbar« .10 Dies ist sicherlich iiber
zogen. Aber selbst wenn man die Werke amerikanischer Komponisten 
wie Charles Ives, George Gershwin, George Antheil oder Aaron Copland 
- um nur einige Namen zu nennen - ausklammert, dann ist die Zahl 
solcher »Jazzkompositionen« europruscher Provenienz in der Tat er
staunlich hoch. ll Auch fiillt es einigerma~en schwer, wiihrend der 20er 
Jahre Komponisten zu nennen, die damals nicht aktiv an der Auseinan
dersetzung mit dem Jazz beteiligt waren. 
Paul Hindemiths Klaviersuite 1922 enthiilt neben Marsch und Nachtstiick 
die Siitze Shimmy, Boston und Ragtime. Ein Ragtime ist der Schlu~satz 
von Arthur Honnegers »Concertino fiir Klavier und Orchester« vom 
Jahre 1924. Ein Jahr zuvor hatte Darius Milhaud seine »Trois Rag-

7. H.H. Lange: Jazz in Deutschland, S. 7 ff. 
8. Vgl. hierzu die bibliographische Werkiibersicht im Anhang dieses Aufsatzes. 
9. Melos VI (1927), S. 537. 
10. H.H. Stuekenschmidt: »Perspektiven und Profile«, Melos VI (1927), S. 74. 
11. Vgl. hierzu wiederum die Werkbibliographie, obgleich sie liingst nicht Anspruch aufVollstan
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Caprices pour piano a deux mains« veroffentlicht. Komponisten wie 
Ernst Krenek in »Jonny spielt auf« (1927) oder Alban Berg in seiner 1929 
begonnenen Oper »Lulu« brachten sogar kleine Jazzbands auf die 
Opernbuhne. Die Gattung des Blues beriicksichtigte 1923 erstmals ver
mutlich Jean Wiener in seiner »Sonatine syncopee«. Und ein Blues ist 
auch der langsame Mittelsatz in Ravels Klavier-Violinsonate, entstanden 
in den Jahren zwischen 1923 und 1927. Sei es nun, da[3 der Einzelne, wie 
hier geschildert, in seinen eigenen Kompositionen Jazzelemente verwen
dete, sei es, da[3 er lediglich diese kompositorische Moglichkeit befiir
wortete oder die sich verstarkende Jazz-Diskussion interessiert verfolg
te, ganzlich abseits stand kaum jemand. Selbst Arnold Schonberg redete 
1923 dieser neuen Richtung das Wort12 und plante, 1925 in die seiner 
Frau gewidmete »Suite op. 20« auch einen Foxtrott aufzunehmen. 13 Die 
Befurchtung, damit einen muh sam errungenen Personalstil preisgeben zu 
mussen, scheint ihn letztlich von solcher Jazzadaption abgehalten zu 
haben;14 aus dem geplanten »Jo-Jo-Foxtrott« wurde schlie[3lich nur ein 
sehr davon abstrahierender Satz mit der Bezeichnung »Tanzschritte«. 
Kompositionen, die das vermutlich erst 1913 in musikalischem Bezug 

12. Vgl. hierzu die Rezension iiber E. Kreneks Oper »Sprung iiber den Schatten-, zit. nach A. 
Diimling: »Symbol des Fortschritts , der Dekadenz und der Unterdriickung-, in: Angewandte 
Musik der 20er Jahre, Berlin 1977, S. 94: »Man wird vie I dariiber schimpfen, daJ3 Foxtrott und 
Jazz darin vorkommen. Ich finde das durchaus unberechtigt; denn auch die Zigeuner-, Russen-, 
Polen-, Iren-, Spanier- und andere Themen, derer sich Beethoven, Brahms, Wolfu.v.a. bedient 
haben, stehen an sich gewiJ3 nicht durchaus hOher als die Negertiinze (we1che iibrigens vielfach 
von weiJ3en Stiidtern komponiert sind) . Es kommt nur darauf an, wer etwas tut«. 

13. H.H. Stuckenschrnidt: Arnold Schonberg . Leben, Umwelt, Werk, Ziirich 1974, S. 278; J. 
Rufer: Das Werk Arnold Schonbergs , Kassel 1959, S . 32. 

14. Vgl. die Fortsetzung der in Anm. 12 zitierten Besprechung: »Ich werde es nicht tun. Ich habe nie sehr 
viel fur derlei [iibrig?] gehabt und freue mich, in den Gesprachen mit Eckermann einmal gefunden zu 
haben, was sich hier sehr gut anwenden liiJ3t. Goethe wendet sich gegen die a1tdeutsche Sucht 
und sagt, er kanne begreifen, daJ3 jemand sich gelegentlich einmal verkleidet, nicht aber, daJ3 
einer sein ganzes Leben lang in einer Maske herumgehe. Das liiJ3t sich, glaube ich, unmittelbar 
auf die Frage der Verwendung fremder Volksmusik anwenden: geht man nicht sein Leben lang 
verkleidet, wenn man sich nur einmal mit fremden Volksliedern eingelassen hat? Vielleicht nicht! 
Ich habe allerdings auch nicht Lust, mich einmal zu verkleiden. Ich will keinen Vorteil davon 
haben, wenn ich wie ein anderer ausschaue; aber ich werde auch nicht gerne verwechselt • . 
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verwendete Stichwort »Jazz«lS in ihrem Titel fUhren, gibt es wahrend der 
20er Jahre nicht wenige. 16 Hinzuweisen ware beispielsweise auf Karl 
Amadeus Hartmanns »Jazz-Toccata und -Fuge fUr Klavier« (1928), auf 
Bohuslav Martinus »Jazz-Suite fiir Orchester« von 1928 oder auf Matyas 
Seibers »2 Jazzoletten« vom Jahre 1929, ferner auf die »Sinfonia ritmica 
(Musica in modo di Jazz) fiir Jazzband und groj3es Orchester, op. 6« von 
Hanns Jelinek oder auf dessen »Rondo in Jazz fUr groj3es Orchester, op. 
7«. Zu nennen ware nicht zuletzt das Schaffen des Busoni-Schiilers Louis 
Gruenberg, der zahlreiche Klavierkompositionen dieser Art - »Jazzber
ries«, eine »Jazz-Suite«, »Jazz Epigrams«, »Jazz Dances« - hinterliej3 
sowie eine Kantate mit dem Titel »The Daniel Jazz«. In ahnlicher Weise 
galt der mehrfach mit Kompositionspreisen ausgezeichnete Erwin Schul
hoff (1894 - 1942) aufgrund seiner »Jazz Sonate« oder seines »Jazz
-Oratoriums, op. 71« den Zeitgenossen als ausgesprochener Reprasen
tant dieses neuen Genres. Und bedeutsam in diesem Zusammenhang ist 
schliej3lich auch Boris Blacher, der 1929 sein kompositorisches Werk 
demonstrativ mit »Jazz-Koloraturen fUr Sopran, Altsaxophon und Fa
gott« als Opus 1 eroffnete. 
Wie dieser knappen Werkliste bereits zu entnehmen ist, blieb der kompo
sitorische Versuch, Jazzrhythmen, Jazzharmonien oder Besonderheiten 
seines Melos oder seiner Tongebung mit der iiberkommenen europai
schen Musiksprache zu verbinden, nicht auf wenige Einzelgattungen be
schrankt. Er umfaj3te den Facher etablierter musikalischer Gattungen in 
erstaunlicher Breite. Zu konstatieren sind Suite und Sonate, Concerto 
grosso und Solokonzert, Toccata, Fuge, Etiide und Charakterstiicke, 
Kammermusiken unterschiedlicher Besetzung. Vom Jazz beeinfluj3te 
Werke gab es ebenfalls in symphonischen Dimensionen wie auch inner
halb der Gattungen von Oper und Oratorium. Halt, so scheint es, machte 
man anfanglich nur vor der Vertonung der Messtexte, vor »Requiem« 
oder »Missa solemnis«. Aber auch in diesem Bereich gab es in Deutsch
land bereits seit den 20er Jahren vereinzelte Stimmen, die eine Erneue
rung der liturgischen Musik durch den Jazz forderten. Als im Jahre 1927 
Paul Bernhardt den Jazz als »musikalische Zeitfrage« kritisch unter die 
Lupe nahm, bemerkte er im Blick auf die »Jazz-Kirchenmusik« nicht 

15. J.E. Berendt: Das neue Jazzbuch, Frankfurt a. M. 1959, S. 17; R. Fark: Die mif3achtete 
Botschaft. Pub/izistische Aspekte des Jazz im soziokulturellen Wandel, Berlin 1971, S. 13 f. 

16. Vgl. hierzu und zum Folgenden die Werkiibersicht. 
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ohne Ironie: »Man wird sogar vermuten diirfen, da~ die Heerscharen des 
himmlischen Jerusalem ihren Harfen und Zimbalen bereits das Saxophon 
zugesellt haben, und einer spiiteren Scholastik wird es vorbehalten blei
ben, diese Frage nach Ursache, Zeitpunkt und Wirkung zu erortern«.17 

* 
Ahnlich vielfarbig wie das Gattungsspektrum priisentiert sich der Katalog 
der Motivationen und Intentionen: die Antworten also auf die Frage, 
warum und wozu die Komponisten den Aufgriff dieser unverhohlen doch 
auch als unfein, gefiihlsroh und primitiv verschrieenen Jazzmusik betrie
ben oder propagiert haben. »Cakewalk« zu komponieren, dies betrach
tete Debussy noch als »reine Belustigung«, die es anderen schwer ma
chen sollte, ihn, den Komponisten, vorschnell und kiinstlerisch einseitig 
abstempeln zu konnen. 18 Maurice Ravel pries zum anderen den Jazz als 
»the important contribution of modern times to the art of music« .19 Wiih
rend er sich von dem koloristisch-exotischen Reiz des Jazz zu neuen 
Artikulationseffekten anregen lie~ - etwa im »Blues« der Klavier-Violin
Sonate (1923/27) -, erblickte Darius Milhaud in dieser Musik die ad
iiquate Moglichkeit, um in seinem Ballett» La creation du monde« (1923) 
ein »rein archaisches Gefiihl zu vermitteln«.20 Darius Milhaud war iibri
gens der erste europiiische Komponist, der dieses neue Phiinomen 
1922 im Ursprungsland, direkt in Harlem, studiert hatte. 21 Fiir Paul Hin
demith war der maschinenartig zu spielende »Ragtime« demgegeniiber 
das probate Mittel, die hektische Atmosphiire der modernen Gro~stadt 
klanglich wiederzugeben und mit solcher potenziert »antiromantischen« 
Musik den Bourgeois zu erschrecken. »Nimm keine Riicksicht auf das, 
was Du in der Klavierstunde gelernt hast«, so lautet der erste Hinweis 
der Spielanweisung zu Hindemiths »Ragtime« aus der Klaviersuite 1922. 
Und hier stehen auch die vielzitierten Worte: »Betrachte ... das Klavier 

17. P. Bernhardt: Jazz. Eine musikalische Zeitfrage, Miinchen (1927), S. 92. Vgl. hierzu auch den 
Beitrag »Yazz und Grammophon im Gottesdienst« in der gegeniiber dem Jazz vorwiegend 
ablehnend eingestellten Zeitschrift fur Musik 96 (1929), S. 820 f. 

18. L . Vallas: Debussy und seine Zeit, Miinchen 1965, S. 302 f. 

19. M. Goss: Bolero. The Life of Maurice Ravel, New York 1940, S. 225. 
20. D. Milhaud: Noten ohne Musik, Miinchen 1962, S. 114. 
21. Ebenda , S. 105 ff. 
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als eine interessante Art Schlagzeug u. handle dementsprechend«. Stra
winsky schliefUich, neugierig vor allem auf fremdartige musikalische 
Strukturen, mit denen er sein personliches Idiom zu bereichern trachtete, 
reizte an der Jazzmusik »das Volkstiimliche .. . und der frische und 
bisher unbekannte Rhythmus«. Jene Eindriicke waren derart gewichtig, 
da~ Strawinsky es unternahm, »eine Art 'Portrat-Typ' dieser neuen 
Tanzmusik zu entwerfen und ihm das Gewicht eines Konzertstiicks zu 
geben, so wie es friihere Musiker zu ihrer Zeit mit dem Menuett, dem 
Walzer, der Mazurka gemacht haben«.22 
Manchen Propagandisten der Jazzadaption war dieses gezielt artifizielle 
Interesse indes langs t nicht hinreichend. Als 1925 die Musikbliitter des 
Anbruch der Auseinandersetzung mit dem Jazz, der hier emphatisch als 
»Anfang einer Revolution« begrii~t wurde, ein Sonderheft widmeten, 
hie~ es darin programmatisch: » ... fUr uns bedeutet er [der Jazz]: 

Auflehnung dumpfer Volkerinstinkte gegen eine Musik ohne Rhyth
mus. 
Abbild der Zeit: Chaos, Maschine, Larm, hochste Steigerung der 
Extensitat - Triumph des Geistes, der durch eine neue Melodie, neue 
Farbe spricht. 
Sieg der Ironie, der Unfeierlichkeit, Ingrimm der Hochstegiiterwah
rer. 
Uberwindung biedermeierischer Verlogenheit, die noch allzu gerne 
mit Romantik verwechselt wird; Befreiung also von der 'Gemiitlich
keit'. 
Reichtum, Gliick, Ahnung lichterer Musik. 23 

Und 1927, also nur zwei Jahre spater, schickte sich Hans Heinz Stucken
schmidt an, »das Eindringen des Jazz in die Kunstmusik« kritisch zu 
bilanzieren.24 »Es ist ganz fraglos«, lautete sein Ergebnis, »dass das Jazz 

22. I. Strawinsky: Leben und Werk - von ihm se/bst, Mainz 1957, S. 80. 
23 . P. Stefan: »Jazz?«, Musikb/iitter des Anbruch 7 (1925), S. 187. 1m einzelnen umfatlte dieses 

Sonderheft folgende Beitråge: A. Jemnitz: »Der Jazz als Form und Inhalt« (S . 188 ff.) ; L. 
Gruenberg: »Der Jazz als Ausgangspunkt« (S. 196 ff.) ; D. Milhaud: .Die Entwicklung der 
Jazz-Band und die nordamerikanische Negermusik« (S. 200 ff.); C. Saerchinger: »Jazz« (S. 205 
ff.); P.A. Grainger: »Jazz« (S . 210 ff.). 

24. Me/os VI (1927), S. 72 . 
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Sonderheft folgende Beiträge: A. Jemnitz: »Der Jazz als Form und Inhalt« (5 . 188 ff.); L. 
Gruenberg: »Der Jazz als Ausgangspunkt« (5. 196 ff.); D. Milhaud: .Die Entwicklung der 
Jazz-Band und die nordamerikanische Negermusik« (5. 200 ff.); C. Saerchinger: »Jazz« (5. 205 
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24. Melos VI (1927), S. 72 . 
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[!] die moderne Musik aus einer Krise gerettet hat, denn es bewies zum 
erstenmal seit [Jacques] Offenbach, dass es sehr entwickelte Formen der 
Gebrauchsmusik gibt, die denen der Kunstmusik ebenbiirtig sind«.2s Die 
Errettung aus der Krise erblickte Stuckenschmidt entscheidend darin, 
da~ der musica nova dank des Jazz eine neue »Popularitåt« zuteil wurde 
und da~ sie dergestalt verloren gegangene Publikumsschichten zuriicker
oberte; »die verstopfte Phantasie der Musiker steigerte sich am Neger
tanz und gleichzeitig gewann die moderne Musik eine klare rhythmische 
Gliederung und Fasslichkeit, die mehr noch als der Klassizismus zu ihrer 
breiteren Wirkung beitrug«.26 
Uberrascht von der Bedeutung, die dem Jazz in Europa beigemessen 
wurde, zeigten sich anfånglich die Amerikaner,27 obgleich ihnen bereits 
1895 Antonin Dvofåk nahegelegt hatte, zur Schaffung spezifisch ame
rikaniseher Musikwerke heimatliche »folk songs« heranzuziehen: 
»These beautiful and varied themes are the product of the soil. They are 
American ... folk songs, and your composers must turn to them. All the 
great musicians have borrowed from the songs of the com mon people . 
. . . In the Negro melodies of America I dis cover all that is needed for a 
great and noble school of music«. 28 Wenn Maurice Ravel spåter in einem 
Interview bekannte, »Jazz is a very rich and vital source of inspiration for 
modern composers and I am astonished that so few Americans are influ
enced by it« , 29 so iibersah er freilich, wie viele nordamerikanische Kom-

25. Ebenda, S. 74. 
26. Ebenda , S. 74 . EbenfaUs positiv, wenn auch ungleich kritischer, ist die Bilanz, die E. Schoen im 

gleichen Jahr zog (»Jazz und Kunstmusik«, Ebenda, S. 512 ff.) . Er erkannte »die unbestreitbaren 
Verdienste des Jazz um die Kunstmusik. mehr in der Ausweitung der Instrumentaltechnik, der 
Erweiterung der Palette der Klangfarben (Saxophone, Banjo), in dem Aufbrechen des »reaktio
naren Konservatismus der Instrumentalisten. (S . 517), denen der Jazz Neues zu spielen au f
zwang sowie in den Biihnenwerken eines K. Weill . 

27. Vgl. hierzu D. Milhaud: Noten ohne Musik, S. 105 ff. 
28. A. Dvofåk: »Music in America., Harper 's New Monthly Magazine XC (1895), S. 428 ff. 
29. R.M. Rogers: »Jazz Influence on French Music«, Musical Quarterly XXI (1935), S. 64. 
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ponisten mittlerweile diesen Weg eingeschlagen hatten.30 Ein wesent
licher Impuls ging dabei sicherlich von jenem Interesse aus, das euro
paische Komponisten zunehmend dem Jazz entgegengebracht hatten. Aa
ron Copland bekannte im Zusammenhang der Entstehung seiner »Music 
for the Theatre« (1925): »1 was anxious to write a work that would imme
diately be recognized as American in character. This desire to be 'Ameri
can' was symptomatic of the period .... I had experimented alittie with 
the rhythms of popular music in several earlier compositions, but now I 
wanted frankly to adapt the jazz idiom and see what I would do with it in 
a symphonic way«.31 1m gleichen Jahre 1925 glaubte sodann der nach 
Amerika ausgewanderte Louis Gruenberg, da~ nur durch eine solche 
Verschmelzung mit dem Jazz der Wunschtraum einer »genuine american 
music« erfiillt werden konnte.32 

Fur viele dieseits wie jenseits des Ozeans - dies darf bei einer kritischen 
Retrospektive nicht ubersehen werden - war die Jazzbeschaftigung oft-

30. Vgl. hierzu G. A. Borgrnan: Nationalism in Contemporary American Music. Indiana University 
1953 (mschr.); Z.W. George: A Guide to Negro Music: An Annotared Bibliography o/Negro Folk 
Music and Art Music by Negro Composers Based on Negro Thematic Material. Educ. Diss. New 
York University 1953 (mschr.); D.R. Baskerville: Jazz Influence on Art Music to Midcentury. 
Phil. Diss. University of California, Los Angeles 1965 (mschr.) ; G. Arrington: Nationalism in 
American Music. Phil. Diss. University of Texas 1969 (mschr.); D.-R. de Lerma (Hrsg.): Black 
Music in Our Culture. Kent, Ohio, 1970; E. Southern: The Music o/ Black Americans. New York 
1971. 

31. A. Copland: Our New Music. New York 1941, S. 158. 
32. L. Gruenberg: »Der Jazz als Ausgangspunkt«, Musikbliitter des Anbruch 7 (1925), S. 196 ff.: 

» ... Und ich bin jetzt zu der Uberzeugung gekommen, da~ das wichtigste Element in der 
heutigen Musik Amerikas der sogenannte ' Jazz' ist. Mein Schlu~ beruht auf der Tatsache, da~ er 
das einzige Element ist. das urspriinglichen Impulsen entstammt, unentwickelt ist und unserer 
Bearbeitung harrt . Kein anderes Material, das uns zur Verfiigung steht, bietet uns das. Nicht weil 
der Jazz vom Neger stammt, ist er uns wichtig, sondern weil der Jazz heute eine gewisse Vitalitat 
und Frische zeigt, die dem Amerikaner besonders gut liegt. Ganz Europa erkennt uns diese 
charakteristische Eigenschaft zu, nicht blo~ wir selbst. Ich bin iiberzeugt, da~ die Kunst von 
heute sehr einer Aufmischung durch die Elemente des Jazz bedarf, als da sind: Jugendfrische, 
Urspriinglichkeit, Lebenskraft und physische Genu~freudigkeit. ... Zum Schlu~ mochte ich 
noch sagen, da~ ich nach Anhoren der vielen 'Jazz' -Experimente moderner europiiischer Kom
ponisten (und wer hatte nicht schon mit dieser verfiihrerischen Versucherin geflirtet?) der 
Ansicht bin, da~ nur ein Amerikaner diese neue Musik wird schreiben konnen - einer, der dem 
Blute, der Erziehung und dem Herzen nach Amerikaner ist«. 
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» ... Und ich bin jetzt zu der Überzeugung gekommen, daß das wichtigste Element in der 
heutigen Musik Amerikas der sogenannte' Jazz' ist. Mein Schluß beruht auf der Tatsache, daß er 
das einzige Element ist. das ursprünglichen Impulsen entstammt, unentwickelt ist und unserer 
Bearbeitung harrt . Kein anderes Material, das uns zur Verfügung steht, bietet uns das. Nicht weil 
der Jazz vom Neger stammt, ist er uns wichtig, sondern weil der Jazz heute eine gewisse Vitalität 
und Frische zeigt, die dem Amerikaner besonders gut liegt. Ganz Europa erkennt uns diese 
charakteristische Eigenschaft zu, nicht bloß wir selbst. Ich bin überzeugt, daß die Kunst von 
heute sehr einer Aufmischung durch die Elemente des Jazz bedarf, als da sind: Jugendfrische, 
Ursprünglichkeit, Lebenskraft und physische Genußfreudigkeit. ... Zum Schluß möchte ich 
noch sagen, daß ich nach Anhören der vielen' Jazz' -Experimente moderner europäischer Kom
ponisten (und wer hätte nicht schon mit dieser verführerischen Versucherin geflirtet?) der 
Ansicht bin, daß nur ein Amerikaner diese neue Musik wird schreiben können - einer, der dem 
Blute, der Erziehung und dem Herzen nach Amerikaner ist«. 
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maIs freilich nicht mehr als die Beschåftigung mit einer Mode, die umso 
mehr und umso rascher an Reiz verlor, je haufiger man sich des Jazz
idioms bediente. Darius Milhaud, darin wiederum einer der ersten, hatte 
schon 1926 offentlich erklart, »da(3 (er) nicht mehr an Jazz interessiert 
sei«. Seine Begriindung lautete kurz und schroff: »Jazz war gesell
schaftsfahig geworden und hatte beijedermann Anklang gefunden«.33 1m 
Jahre 1929 zog Kurt Weill seinerseits den Schlu(3: »Wir stehen zweifellos 
am Ende der Epoche, in der man von einem Einflu(3 des Jazz auf die 
Kunstmusik sprechen konnte. Die wesentlichsten Elemente des Jazz sind 
von der Kunstmusik aufgearbeitet worden, ... «.34 Dabei darf nicht 
iibersehen werden, da(3 Kurt Weill- gerade im Urteil der Zeitgenossen
die Integration des Jazz in tradierte europaische Gattungen am sinnfallig
sten gel ungen schien. »Das Konzert«, so schrieb 1929 Manfred Bukof
zer, »hat sich dem Jazz gegeniiber als inadaquate Ausdrucksform ge
zeigt«, nicht so aber die »Zeitoper«, wie sie durch Kurt Weill damals 
vorgestelIt wurde. Die »Zeitoper kam zur rechten Zeit, um der Rezeption 
des Jazz in die Oper die Wege freizumachen ... In der Dreigroschenoper 
ist der Jazz nicht Staffage, um modern aufzuputzen, sondern er hat eine 
sinnvolle Funktion: die pragnanten Texte zu pointieren und dem Publi
kum einzuhammern«.3S Und Ernst Schoen zog bereits 1927 das Fazit: 
»Brechts Texte zu Kurt Weills 'Songspiel' 'Mahagonny' lesen sich beim 

33 . D. Milhaud: Noten ohne Musik , s. 146 f.: »Die 'Winn School ofPopular Music' hatte sogar drei 
Methoden publiziert: 'How to pia y Jazz and the Blues' . Darin wurde die Synkopierung anal y
siert, ja sozusagen anatomisch zerlegt. Die verschiedenen Arten der Assimilierung des Jazz 
wurden gelehrt, ebenso wie auch das Schreiben im Jazzstil fiir Klavier und sein Improvisieren, 
seine Bewegungsfreiheit innerhalb eines festen rhythmischen Rahmens, alle die Briiche und 
Passagen mit Dissonanzen, die gebrochenen Harmonien, Arpeggios, Triller und Ornamente, die 
Variationen und Kadenzen, die ad libitum in eine Art von hochphantastischem Kontrapunkt 
ausarten konnen . Man konnte darin auch finden , wie man Posaune spielt, einschlie~lich der 
besonderen Art des Glissando und der Art, wie man den Ton vibrieren las.sen kann, indem man 
den Schieber leicht hin und her bewegt. Auch Klarinettenzeitschriften existierten, die iiber alle 
technischen Moglichkeiten des Jazz Bescheid wu~ten. Sogar in Harlem war fiir mich der Charme 
des Jazz zerstort. Snobs, Wei~e, Amateure auf der Suche nach dem Exotischen und Touristen, 
die die Neugier trieb, Negermusik zu horen, bevolkerten die verborgensten Plåtze. Deshalb ging 
ich nicht mehr hin .» 

34) K. Weill: »Notiz zum Jazz«, Anbruch . Monatsschrift fur moderne Musik 11 (1929), S. 138. 
35. M. Bukofzer: »Soziologie des Jazz« , Melos VIII (1929), S. 390. 
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ersten Male wie snobistische Wichtigtuerei. Aber was hat nicht die Mu
sik, was hat nicht die Verwirklichung der Auffiihrung aus diesem Gegen
stand gemacht. Kein Mittel des Jazz, das Weill nicht zum Zweck einer 
gewaltigen damonischen Persiflage in Anspruch genommen hatte: Tech
nik, Rhythmus, Banalitat, Instrumentation, sie alle gewinnen in dieser 
schneidend kurzen Opernfarce Ausmass und Bedeutung einer Gefahr, 
die die Gefahrlichkeit aller Kunstschopfung zuletzt noch ahnungsvoll mit 
aufdammern lasst. Und die Handlung gibt dem allen die Menschlichkeit 
der Schaubiihne, welche Furcht und Hoffnung in uns erregen soll«. Un
vermittelt schlol3 er die Frage an: »Sollte es nun nicht endgiiltig 
iiberfliissig geworden sein, den Einfluss des Jazz auf die Kunst zu disku
tieren ?« . 36 

* 
Eine Rezeptionsforschung, will sie ein moglichst wirklichkeitsgetreues 
Bild von der Relevanz des Jazz im einstigen Kulturbetrieb nachzeichnen, 
kann sich schwerlich damit zufrieden geben, nur jene anregend positiven 
Momente hervorzuheben, von denen bisher ausgiebig die Rede war. 
Kaum eine andere kulturelle Erscheinung hat gegen Ende der 20er Jahre 
die Gemiiter derart erhitzt wie der Jazz. Neben der begeisterten Auf
nahme steht die schroffe Ablehnung. Letztere war in Deutschland in dem 
Mal3e angewachsen, wie der Nationalsozialismus an Boden gewann. Am 
12. Oktober 1935 erliel3 der Prasident der Reichsmusikkammer schliel3-
lich ein generelles Sendeverbot fUr Jazzmusik im deutschen RundfunkY 

36. E. Schoen: »Jazz und Kunstmusik~, Melos VI (1927), S. 519. 
37. Zit. nach R. Fark: Die mif3achtete Botschaft, S. 166f.: »Nachdem wir heute zwei Jabre lang mit 

dem Kulturbolschewismus aufgeriiumt haben und Stein an Stein fugten, um in unserem Volk 
das verschiittete Bewu~tsein fur die deutschen Kulturwerte wieder zu wecken, woUen wir auch 
mit den noch in unserer Unterhaltungs- und Tanzmusik verbliebenen zersetzenden Elementen 
Schlu~ machen. Mit dem heutigen Tag spreche ich ein endgiiltiges Verbot des NiggeIjazz fur 
den gesamten deutschen Rundfunk aus. Dieses Verbot ist kein Symptom fur eine irgendwie 
geartete Auslandsfeindschaft des deutschen Rundfunks, vielmehr reicht der deutsche Rund
funk allen Volkem die Hand zum freundschaftlichen Kultur- und Kunstaustausch. Was aber 
zersetzend ist und die Grundlage unserer ganzen Kultur zerstort, das werden wir ablehnen. Der 
NiggeIjazz ist von heute ab im deutschen Rundfunk ausgeschaltet, gleichgiiltig in welcher 
VerkIeidung er uns dargeboten wird«. 

138 Heinrich W. Schwab 

ersten Male wie snobistische Wichtigtuerei. Aber was hat nicht die Mu
sik, was hat nicht die Verwirklichung der Aufführung aus diesem Gegen
stand gemacht. Kein Mittel des Jazz, das Weill nicht zum Zweck einer 
gewaltigen dämonischen Persiflage in Anspruch genommen hätte: Tech
nik, Rhythmus, Banalität, Instrumentation, sie alle gewinnen in dieser 
schneidend kurzen Opernfarce Ausmass und Bedeutung einer Gefahr, 
die die Gefährlichkeit aller Kunstschöpfung zuletzt noch ahnungsvoll mit 
aufdämmern lässt. Und die Handlung gibt dem allen die Menschlichkeit 
der Schaubühne, welche Furcht und Hoffnung in uns erregen soll«. Un
vermittelt schloß er die Frage an: »Sollte es nun nicht endgültig 
überflüssig geworden sein, den Einfluss des Jazz auf die Kunst zu disku
tieren?« . 36 

* 
Eine Rezeptionsforschung, will sie ein möglichst wirklichkeitsgetreues 
Bild von der Relevanz des Jazz im einstigen Kulturbetrieb nachzeichnen, 
kann sich schwerlich damit zufrieden geben, nur jene anregend positiven 
Momente hervorzuheben, von denen bisher ausgiebig die Rede war. 
Kaum eine andere kulturelle Erscheinung hat gegen Ende der 20er Jahre 
die Gemüter derart erhitzt wie der Jazz. Neben der begeisterten Auf
nahme steht die schroffe Ablehnung. Letztere war in Deutschland in dem 
Maße angewachsen, wie der Nationalsozialismus an Boden gewann. Am 
12. Oktober 1935 erließ der Präsident der Reichsmusikkammer schließ
lich ein generelles Sendeverbot für Jazzmusik im deutschen RundfunkY 

36. E. Schoen: »Jazz und Kunstmusik~, Melos VI (1927), S. 519. 
37. Zit. nach R. Fark: Die mißachtete Botschaft, S. 166f.: »Nachdem wir heute zwei Jahre lang mit 

dem Kulturbolschewismus aufgeräumt haben und Stein an Stein fügten, um in unserem Volk 
das verschüttete Bewußtsein für die deutschen Kulturwerte wieder zu wecken, woUen wir auch 
mit den noch in unserer Unterhaltungs- und Tanzmusik verbliebenen zersetzenden Elementen 
Schluß machen. Mit dem heutigen Tag spreche ich ein endgültiges Verbot des NiggeIjazz für 
den gesamten deutschen Rundfunk aus. Dieses Verbot ist kein Symptom für eine irgendwie 
geartete Auslandsfeindschaft des deutschen Rundfunks, vielmehr reicht der deutsche Rund
funk allen Völkern die Hand zum freundschaftlichen Kultur- und Kunstaustausch. Was aber 
zersetzend ist und die Grundlage unserer ganzen Kultur zerstört, das werden wir ablehnen. Der 
NiggeIjazz ist von heute ab im deutschen Rundfunk ausgeschaltet, gleichgültig in welcher 
Verkleidung er uns dargeboten wird«. 



Zur Rezeption des Jazz in der komponierten Musik 139 

Die Diskriminierung des Jazz als »Generalangriff artfremden Blutes auf 
die Geistes- und Seelenhaltung der weiØrassigen Volker«38 traf mittelbar 
auch seine Verwendung in der komponierten Kunstmusik. Ernst Kre
neks Op er »Jonny spielt auf« beispielsweise erlebte seit ihrer zunachst 
begeistert aufgenommenen Urauffiihrung im Jahre 1927 in der Folge nicht 
nur boØwillig-scharfe Kritiken und Angriffe, sondern immer haufiger 
auch den gezielt inszenierten Theaterskandal und Auffiihrungsboykott.39 
Den tieferen Grund erblickte man, wie es eine Miinchener Zeitung kurz 
und biindig formulierte, darin, daØ in dieser Op er »ein Neger die Haupt
rolle spielt« und daØ hier »die schwarze Rasse ihren Siegeszug iiber die 
Welt beginnt«.40 
Die von Kulturnationalisten an den Tag gelegte A version gegeniiber dem 
Jazz - meist gebrauchte man das Schimpfwort von der »Niggermusik«41 
- blieb keinesfalls nur auf den deutschen Raum beschrankt. In dem MaØe 
wie sich das »amerikanische Phanomen« europaweit ausbreitete und 
auch in den Nachbarkiinsten von Literatur, Malerei und Film einen 
gewichtigen Niederschlag fand,42 war auch die Frontstellung angstlicher 
Kulturchauvinisten gegen den Jazz eine europaweite Tatsache geworden. 
Bezeichnend hierfiir ist gleichfalls die Zuspitzung der Jazzdiskussion, die 
sich wahrend der 30er Jahre zwischen danischen Pro- und Antagonisten 
vollzogen hat. 
Wie sehr man auch in Danemark an einer wissenschaftlichen Beschåfti
gung mit dem Jazz interessiert war, mag daraus erhellen, daØ gIe ic h im 
ersten Jahrgang der 1925 begriindeten Dansk Musik-Tidsskrift ein 
iibersetzter Nachdruckjenes informative n Aufsatzes von Darius Milhaud 
erschien,43 den bereits die Musikbliitter des Anbruch in deutscher Ver
sion nachgedruckt hatten. Vorderhand informativ waren auch die Bei
trage von Knudåge Riisager, der 1930 auf ein wichtiges ethnographisches 
Quellenwerk zur »musique negre« aufmerksam machte44 sowie 1932 an-

38. M. Merz: »Der Jazz und wir«, Volkstum und Heimat 48 (1939), S. 182. 
39. H. W. Schwab: »'Jonny spielt auf. Berichte und Bilder vom Auftreten des schwarzen Musikers in 

Europa«, Opernstudien (= Fs. fur A .A. Abert zum 65. Geburtstag), hrsg. von K. Hortschansky, 
Tutzing 1975, S. 175 ff. 

40. Ebenda, S. 177. 
41. R. Fark: Die mil3achtete Botschaft, S. 167. 
42. Ebenda, S. 192 ff. 
43. D. Milhaud: »Jazz-Orkestrenes Udvikling og den nordamerikanske Negermusik«, DMr I (1925), 

S. 17 ff. 
44. K. Riisager: »Negermusik«, DMr 5 (1930), S. 51 ff. 
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han d der mittlerweile in Deutschland erschienenen »Jazz-Klavierschule« 
von Alfred Baresel und Rio Gebhardt Besonderheiten dieser Musik und 
ihrer Spielweise herausstellte.45 In Fortsetzungen unterrichtete Bernhard 
Christensen, wohl der erste Dåne, der sich mit eigenen jazzinspirierten 
Werken hervortat,46 iiber Einzelheiten von »jazzmusikens komposi
tionsteknik«.47 Ausgelost von Sven Møller Kristensens Aufsatz iiber 
»Moderne æstetik og moderne musik« entspann sich in der erwåhnten 
Fachzeitschrift 1933 sodann eine sich in Repliken und Gegenrepliken 
eskalierende Diskussion,48 an deren Ende heftige Vorwiirfe standen; die 
eine Seite sprach davon, eine geistige »degeneration« zu unterstiitzen,49 
die andere konterte mit der politisehen U nterstellung von »nazisme«. 50 
Als die Redaktion von sich aus bereits diese Auseinandersetzung fiir 
beendet erklårt hatte, schob Vagn Holmboe noch die warnende Erklå
rungnach: »K.[ristensen] beder os tilslut om at være fri for enhver art 
nazisme; man kunde med mere grund bede om at være fri for enhver form 
for politik og usaglighed i en musikdiskussion; men det lader altså til, at 
det ikke alene er nazisme K. er fri for«. 51 
Ungleich aggressiver bietet sich eine andere Publikation dar. 1935 er-

45. Ders .: »En jazz-klaverskole«. DMT 7 (1932), S. 189 ff. 
46. Vgl. hierzu die Werkiibersicht im Anhang sowie das Kurzportriit in DMT 8 (1933), S. 146 f. 
47 . DMT 5 (1930), S. 114 ff., 138 ff., 151 ff. 
48. Vgl. hierzu S.M. Kristensen: »Moderne æstetik og moderne musik«, DMT 8 (1933), S. 62 ff.; V. 

Holmboe: »Musik- og æstetik«, Ebenda. S. 123 ff.; S.M. Kristensen: »Svartil Vagn Holmboe«, 
Ebenda, S. 143 ff.; V. Holmboe: »Svar til Sven M. Kristensen«, Ebenda, S. 163 f.; B. Christen
sen und S. M. Kristensen : »Bemærkninger om jazz«, Ebenda, S. 183 ff.; S.M. Kristensen : »Til 
Vagn Holmboe«, Ebenda, S. 185; Ders.: »Hvad siger konservatoriet?«, Ebenda, S. 186; V. 
Holmboe: »Til Sven M. Kristensen«, Ebenda, S. 211. 

49. DMT 8 (1933), S . 164: »Jazz er, som neger-folkemusik, naturlig og levedygtig; men som europæ
isk kulturfaktor, må den berettiget kaldes degenereret. Det erjo degeneration, når en kultur bliver 
så åndsfattig - og gold, at den ikke indefra kan forny sig selv, men må søge fortsættelse i en så 
fjerntstående kultur som negerens« . 

50. Ebenda, S. 185: »At en kultur bliver så 'gold, at den ikke indefra kan forny sig selv, men må søge 
fortsættelse i en fjernt stående kultur', er velkendt fra historien. Holmboes race teorier er ikke 
meget bevendte overfor spørgsmålet om jazzens betydning for europæisk musik. Der foregår i 
øjeblikket en internationalisering, og jazzen har - om end kun i sin danske form - erobret 
masserne. Lad os blive fri for enhver art nazisme«. 

51. Ebenda , S. 211. 
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49. DMT 8 (1933), S . 164: »Jazz er, som neger-folkemusik, naturlig og levedygtig; men som europlP
isk kulturfaktor. mä den berettiget kaldes degenereret. Det erjo degeneration, när en kultur bliver 
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50. Ebenda, S. 185: »At en kultur bliver sä 'gold, at den ikkeindefra kan forny sig selv, men mä s!<lge 
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meget bevendte overfor sp!<lrgsmälet om jazzens betydning for europreisk musik. Der foregär i 
!<ljeblikket en internationalisering, og jazzen har - om end kun i sin danske form - erobret 
masserne. Lad os blive fri for enhver art nazisme«. 

51. Ebenda . S. 211. 
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schien in Kopenhagen unter dem Titel Jazz kontra europæisk musikkul
tur ein kleines Biichlein, fUr das der Organist Olaf Torben Soby verant
wortlich zeichnete. S2 Aus seiner Feder stammte auch der Hauptbeitrag 
einer Schrift, die man - trotz allen objektiven Bemiihens - als eine 
Kampfschrift gegen den Jazz bezeichnen mu~ . Aufgenommen waren in 
diese Publikation zwar kurze Stellungnahmen von Knudåge Riisager , 
Erik Tuxen und Sven Møller Kristensen, in denen das Phanomen Jazz 
erklart und letztlich positiv bewertet wurde. (Bereits 1933/34 waren diese 
Beitrage in Kopenhagener Tageszeitungen erschienenS3). Absicht von 
Sobys Schrift war es aber, diese Positionen durch kurze Kritiken und Apho
rismen von Jacob Paludan, den Professoren Vilhelm Wanscher und Knud 
Asbjorn Wieth Knudsen u.v.a., die dem Jazz samtlich schroff ablehnend 
gegeniibertraten, zu erschiittern. In diesem Buch wurde u.a. etwa die 
Frage aufgeworfen: »Lader der sig i Jazz paavise Værdier, der er i Stand 
til at befrugte og forløse Menneskesjælen, saaledes som den højere Musik 
i Aarhundreder har formaaet?«s4 - Die Antwort hierauf lautete: 

Jazzen er ikke født i og har heller ikke levet i vor europæiske Kultur. 
Den er indført fra en primitiv Races sansehidsende Trang til rytmisk 
Ekstase og kan derfor ikke have naturlige Vækstbetingelser her. . . . 
Jazz er den materielt musikalske Baggrund for Negerens religiøst
-erotiske, sentimentalt betonede Danse, i Modsætning til den euro
pæiske Musik, hvis kulturelle Udvikling ... strækker sig fra Kirke
musiken over Folkesangen til Kunstmusiken. Heraf følger, at der 
ikke i Jazzmusik kan paavises Værdier, som er i Stand til at forløse og 
befrugte Menneskesjælen, saaledes som vor højt udviklede Kunst
musik kan det. ss 

Bereits die Frage macht deutlich, da~ man sich hier in einem schiefen 
Dialog befand. Mag es in diesem Punkte keinen eigentlichen Dissens 

52. O. Soby: Jazz kontra europæisk Musikkultur, København: Levin & Munksgaard 1935. Vgl. 
hierzu die Rezension dieses Buches, vorgenommen von P. Hamburger in DMT 10 (1935), S. 116 
ff. 

53. Vgl. hierzu E . Tuxen: »Jazzmusik«, Dagens Nyheder , 10.4.1933 ; K. Riisager: »Sympatis.( 
Jazz«, Ebenda, 12.4.1933; S.M. Kristensen : »Jazzproblemet« , Ekstrabladet, 24.6.1933; 
»Krydsforhør om Jazz med Erik Tuxen«, Politiken, 18.2.1934. 

54. O. Soby: Jazz kontra europæisk Musikkultur, S. 34. 
55 . Ebenda , S. 35. 
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gegeben haben, weil kaumjemand aus der Reihe der »Jazzkomponisten« 
ernstlich der Ansicht war, mit der vom Jazz inspirierten Kunstmusik gar 
eine von den Romantikern ersehnte »Erlosung der Menschenseele« be
wirken zu konnen, so waren jene »Anklagen«, mit denen man den Jazz 
gei~elte, weitaus gefahrlicher. »Næste 'Anklage': », so hie~ es hier, 
»Jazzen er ikke noget for den sunde, hvide Race. Jeg vil svare, at Jazzen 
mispryder den europæiske Kultur som et vædskende Saar, og kun Hel
bredelse kan finde Sted ved fuldkommen Bortskæring«. S6 

Mit zunehmender Ereiferung ging die Diskussion einer Geschmacksfra
ge, was die Jazzfrage doch stets war, in eine Rassendiskussion iiber. Und 
einmal injenes rassistische Denk- und Wertemodell geraten, gab es dar
aus scheinbar kein Entrinnen mehr. Jene, die Musiker beschåftigende 
Frage nach dem Jazz und seiner Bedeutung fUr die Schaffung einer zeit
gema~en neuen Musik, war vielerorts schon beantwortet, noch ehe man 
sie iiberhaupt gestelIt hatte. Wenn Max Merz, einer der in Deutschland in 
vorderster Front auftretenden Ideologen dazu aufforderte, »die Angele
genheit des Jazz von den Gesichtspunkten einer geistigen Hygiene zu 
betrachten und als solche auch der Beurteilung des Arztes und damit des 
rassenpolitischen Amtes zu unterstellen«,s7 dann wird deutlich, welche 
Gefahr man mittlerweile im Jazz und allem, was danach klang, witterte. 
Das 1935 in Deutschland iiber den Jazz gefallte Verbot zwang ihn fortan 
in den Untergrund. Damit wuchs dieser Musik, deren gesondert musika-

56. Ebenda. S. 49. 
57. M. Merz: »Wir und der Jazz «, Westermanns Monatshefte 85 (1940), S . 3 ff. 
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lische Reize sich in der Zwischenzeit vielfach verbraucht hatten,S8 eine 
neue Bedeutung zu, die sie in Europa anfanglich iiberhaupt nicht innege
habt hatte: unversehens war der Jazz zu einem Mittel des politisehen 
Protestes geworden, und zwar die jazzma~ig gespielte Tanzmusik so
wohls9 wie auch der in seri6se Kompositionen integrierte Jazzton. Vor 
allem Hanns Eisler und Kurt Weill haben Jazz in dieser Funktion mehr
fach in ihren Kompositionen verwendet. 60 

*' 

58. Vgl. hierzu die bereits in Anm. 33 und 34 herangezogenen Belege. Eine kritische und zugleich 
sehr umsichtige Bilanz zog Hans Th. David in seinem Aufsatz »Abschied vom Jazz«, Metos 9 
(1930), S. 415 f.: »Die besondere Art des Jazz nun hat freilich nicht zu befiirchten, dap ihre 
Anwendung zuriickgehe; aber die zunachst auch dem geistigeren Menschen interessante Tech
nik verliert gegenwartig ebenjenen Beiklang von Bedeutsamkeit, der ihr anhaftete, so lange sie 
Entwicklung, andersartige Zukunft in sich barg. Die Menschen vergessen schnell; bald wird man 
im Jazz nicht mehr sehen als eine gleichgiiltige Weise der Tanzkomposition. Jazz wird ein 
musikalischer Komplex, der niitzlich und vielleicht notwendig sein mag, dessen wirtschaftliche 
und soziologische Auswirkung bemerkenswert bleibt, dessen geistige, kiinstlerische Eindring
lichkeit aber erloschen ist. In diesem Sinne gilt es, Abschied vom Jazz zu nehmen. 
Wie nebensachlich die Tatsache des Jazz heute bereits scheinen konnte, der Einbruch des Jazz 
hat einer Generation, hat einem Jahrzehnt ein entscheidendes und fruchtbarstes Erlebnis aufge
zwungen. Jazz war zunachst einfach eine ungewohnlich bewegte und mannigfaltige fremdartige 
Tanzmusik, deren Temperament die Menschen mit sich fortrip. Dariiber hinaus reinigte das 
Gewitter, das von den primitiven Kraften des aus Amerika importierten Stils ausging, die 
undurchsichtige und schwiile Luft des musikalischen Europa. Man erkannte, wie hier ein neues 
Konnen allein der Unterhaltung, dem Gebrauch diente. Man begriff den tiefen Wert solcher 
Haltung und genop zugleich die Unbeschwertheit und Lockerheit der Haltung, die bedeutsamen 
Voraussetzungen der so ehrlich sich unterordnenden Kunst. Ironische Momente, Aufhebung des 
Pathos durch komische Ziige,ja absichtliche Parodi e schwiilstig aufgeblasener Stiicke lie pen die 
Anspruchslosigkeit der dargebotenen Auspragungen, die Genauigkeit ihrer Selbsteinschatzung 
deutlich hervortreten und als vorbildlich begreifen. So entwickelte sich gerade an solchen 
Mustern das Verstandnis fiir Sachgemapheit, der Sinn fiir Kunst, die sich nicht aufs Gelesenwer
den beschranken mupte. Mit dem besten Gewissen durfte man sich der reizvollen Phantastik der 
andersartigen kiinstlerischen Welt iiberlassen; denn, in dem sie unterhielt, bildete sie, durch 
Verzicht belehrend«. 

59. H.H. Lange: Jazz in Deutschland, S. 64 ff., 89 ff. 
60. W. Fuhr: Proletarische Musik in Deutschland 1928 - 1933, Goppingen 1977, S. 128 ff., 193; A. 

Diimling: »Symbol des Fortschritts, der Dekadenz und der Unterdriickung. Der Bedeutungswandel 
des Jazz in den 20er Jahren«, Angewandte Musik der 20er Jahre (= Argument-Sonderbiinde AS 
24, hrsg. von W.F. Haug), Berlin 1977, S. 95 ff.; NZjM 99 (1932), S. 429 f.: »Der Jazz als 
Ausdruck proletarischer Kunst«. 
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Obgleich sich die Beschåftigung mit dem Jazz und dessen Einflul3 auf die 
Kunstmusik europ~iischer Provenienz im Rahmen der Lehr- und For
schungsaufgaben der Disziplin Musikwissenschaft an Musikhochschulen 
und Universitaten erst allmahlich zu etablieren beginnt, so gib t es den
noch bereits eine Reihe von gewichtigen Beitragen und Einzeluntersu
chungen zu diesem Thema.61 1m Sinne einer Rezeptionsgeschichte geht 
es dabei zumeist darum, Fakten und Daten, Intentionen, Werturteile 
sowie Aversionen der gerade geschilderten Art zusammenzutragen. Et
was zu kurz kam bislang das Phanomen der engeren »kompositorischen 
Rezeption«, das Eingehen auf die Fragen, 

1. mit welchen satztechnischen Mittein jenes komplexe, analytisch zu
meist erst noch zu bestimmende Jazzidiom im einzelnen adaptiert 
wurde, 

2. welche systematisierbaren Rezeptionstypen dabei ausgebildet wurden 
oder 

3. welchen Problemen ein Komponieren dieser Art letzlich ausgesetzt 
bleibt, sofern es sich um die Nachgestaltung in sich festgefiigter Mo
delle und pragnanter Stilistiken handelt oder um die N achzeichnung 
usueller Musizierpraktiken, denen ein Werkbegriff ganzlich fremd ist. 

1m Folgenden sei der Versuch unternommen, im Blick auf die Gattung 
»Blues« einige Beobachtungen zu den hier herausgestellten Punkten zu 
fixieren. 

61. J. Sypniewski [= Jan Slawe]: Ein Problem der Gegenwartsmusik: Jazz unter besonderer Be
riicksichtigung des symphonischen Jazz (George Gershwin), Phil. Diss. Ziirich 1947 (mschr.), 
Teildruck 1949; H. Kirchmeyer: Igor Strawinsky. Zeitgeschichte im Personlichkeitsbild, Re
gensburg 1958, S. 402 ff.: »Die Jazzpolemik«; J.E. Berendt: »Jazz und Neue Musik«, Prisma 
der gegenwartigen Musik. Tendenzen und Probleme des zeitgenossischen Schaffens, hrsg. von 
J .E. Berendt und J. Uhde, Hamburg 1958, S. 183 ff.; H. W. Zimmermann: »Die MOglichkeiten 
und Grenzen des Jazz innerhalb der Musiksprache der Gegenwart«, Musica 16 (1962), S. 56 ff.; 
W. Widmaier: »Jazz - ein wilder Sturm iiber Europa«, Melos 33 (1966), S. 12 ff.; R. Fark: Die 
mifXichtete Botschaft; J. Hunkemoller: »Igor Strawinskys Jazz-Portråt«, AjMw 29 (1972), S. 45 
ff.; H.W.Schwab: »Jonny spielt auf«; A. Diirnling: »Symbol des Fortschritts«; J. Kotek, 
»Eine Generation im Banne des Jazz. Studie iiber die Beziehungen zwischen ernster Musik und 
Jazz im Bohmen der zwanziger Jahre«, Jaziforschung 2 (1970), S. 9 ff. - Vgl. hierzu auch die in 
den Anm. 29 und 30 angefiihrte amerikanische Literatur. 
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Uberschaut man riickblickend die Geschichte der Adaption von Jazz und 
Jazzverwandtem in der komponierten Musik - eine Entwicklung, die 
sicherlich noch Hingst nicht abgeschlossen ist62 - ,dann lassen sich vor 
allem wahrend des ersten Dritteis dieses Jahrhunderts gesonderte Re
zeptionsphasen voneinander abheben. In erster Linie sind sie von der 
stilistischen Entwicklung des Jazz selbst gepragt. Streng genommen ge
hen solche Adaptionsversuche sogar vor das Jahr 1913 zuriick, in dem 
erstmals der Begriff »1azz« in musikalischem Zusammenhang Verwen
dung fand. Erste Ansatze eines kompositorischen Aufgriffs von afro
amerikanischen Liedern und Tanzen, deren spezifische melodische oder 
rhythmische Qualitaten spaterhin in der komplexen Erscheinung »Jazz« 
wiederzuerkennen sind, reichen weit in das 19. Jahrhundert zuriick. 63 

Selbst Vorformen oder singulare musikalische Wurzeln des Jazz erlebten 
ihre separate Rezeption in der komponierten Musik. Die altere Musikge
schichtsschreibung hat, soweit sie solche Zusammenhange iiberhaupt er
kannte, Kompositionen dieser Art in Kapiteln iiber »Musikalische Exo-

62. Vgl. hierzu die aus dem Anfang der70erJahre stammenden Werke; D. Banks: »Concertofor Jazz 
Set and Orchestra« (1970); D. Banks: »Meeting Place fiir Kammer-Ensemble, Jazz-Gruppe und 
Sound Synthesizer« (1970), Mainz: Ed. Schott; D. Banks: »Nexus fiir Sinfonie-Orchester und 
Jazz-Quintett« (1971), Mainz: Ed. Schott; L. Bernstein: »Mass. A Theatre Piece for Singers, 
Players and Dancers« (1971), New York: G. Schirmer; H. W. Henze: »Derlangwierige Weg in die 
Wohnung der Natascha Ungeheuer« (1971), Mainz: Ed. Schott; K. Penderecki: »Actions fiir 
Jazzensemble« (1971), Mainz: Ed. Schott; B. Blacher: »Blues, Espagnola und Rumba fiir 12 
Violoncelli soli« (1972/73), Berlin: Bote & Bock 1973. 
Speziell aus Schweden, wo dieses Kompositionsgenre intensiv betrieben wird, waren auswahl
weise zu nennen: L. Farnlof: »Hesperia fOr blandad kor, symfoniorkester och improvisa
tions(jazz)grupp«, UA: Vasterås, 23.4.1972; L. Gullin: »Jazz Amour Affair for jazzgrupp och 
symfoniorkester«, UA: Norrkoping, 7.5.1970; B. Hallberg: »Islandsk Souvenir. Tondikt fOr 
jazzgrupp och symfoniorkester«, UA: Norrkoping, 26.2.1971; N. Lindberg: »Lapponian Suite 
for symfoniorkester och jazzgrupp«, U A: NDR Hannover, 13./ 16.4.1971; G. Riedel: »Baxnings
visa fOr jazzgrupp och stråkor«, UA: Viisterås, 24.1.1971; G. Riedel: »Intrada for blåsorkester 
ochjazzgrupp«, UA: Malmo, 26.8.1972; G. Riedel: »Fem berattelser fOr jazzgrupp och symfo
niorkester«, UA: 18.11.1973; G. Riedel: »Dialoger fOr blåskvintett ochjazzgrupp«, UA: Stock
holm, 23.3.1974. 

63. Vgl. hierzu die in das Auswahlverzeichnis aufgenommenen Werke von S. Coleridge-Taylor 
(1875-1912), F. Delius (1862-1934), A. Dvoråk (1841-1904), H.F.B . Gilbert (1868-1928), L.M. 
Gottschalk (1829-1869), H. Kaun (1863-1932), Daniel Gregory Mason (1873-1953), J. Powell 
(1882-1%3) und C. Scott (1879-1971). 
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tik« abgehandelt;64 ein wesentlicher Unterschied zu Mozarts »alla tur
ca« oder Brahms' »alla cingarese« bestand fUr sie nicht. 
Dominierte bis zum Beginn der 20er Jahre zunachst die Adaption von 
Spiritual und Plantationsong, die Andeutung einzelner Voodoo-Riten, die 
Imitation von Banjoklang oder Banjospielweise oder die Verwendung der 
»synkopierten Rhythmen« von Cakewalk und Ragtime6S - dergestalt 
ebenfalls also noch Vorformen des Jazz -, so galt seit 1923, seit Jean 
Wieners »Sonatine syncopee«,66 das Interesse zunehmend einer Gat
tung, die man nicht nur als »wahrscheinlich einzige, alteste und eigen
standige Form in der Musik der nordamerikanischen Neger« bezeichnet 
hat, sondern die auch zur »wichtigsten Form des Jazz iiberhaupt«67 
avancierte: namlich der Blues. 
Zu definieren, was Blues ist, fallt nicht leicht angesichts der zahlreichen 
Behauptungen seiner Sanger und Spieler, die in ihm eher ein stimmungs
trachtiges, irrationales Phanomen erblicken gemaf3 dem Bekenntnis, daf3 

64. W. Niernann: Die Musik seir Richard Wagner, Berlin 1913, S. 235 ff. , 9.-12. Autl., S. 258 ff.; K. 
Storck: Die Musik der Gegenwart, Stuttgart 1919, S. 177 ff. 

65 . Vgl. hierzu die bibliographische Werkiibersicht im Anhang dieses Aufsatzes. 
66. Uber den heute kaum noch gekannten Jean Wiener schrieb 1925 H.H. Stuckenschmidt in seinen 

»Notizen zur jiingsten franzosischen Musik«: »Zu den Allerbegabtesten zåhle ich noch Jean 
Wiener. Er steht dem Kreis der 'Six' nah, ohne selbst zu ihnen zu gehoren. Sein Pariser Ruhm ist 
bislang ein Pianistenruhm, noch nicht ein Komponistenruhm. Die von ihm veranstalteten Kon
zerte gehoren zu den musikalischen Ereignissen in Paris. Alle neuen musikalischen Ideen von 
wirklicher Originalitåt tinden Platz in seinen Programrnen. So fiihrte er zum ersten Mal die 
amerikanischen Bands den Parisern vor. Er brachte ferner die jiingste Erfindung auf dem Gebiet 
des Instrumentenbaus, die Fuchsschwanzsåge als erster vor ein kultiviertes Publikum. In einem 
seiner Konzerte im April 1925 horte ich eine vorziigliche, phonographisch getreue Wiedergabe 
von Negerduetten mit Schlagzeugbegleitung. (Songs from Dark Continent, notiert von Nathalie 
Curtis.) Als Komponist ist Wiener einer der eifrigsten Vorkåmpfer fiir die kiinstlerischen Pro
bierne des Jazz. Seine 'Sonatine Syncopee' ist neben den Sonaten George Antheils das erste 
wichtige Resultat in dieser Linie. Auch vom pianistischen Standpunkt ist das Werk von gropter 
Bedeutung. In die gleiche Rubrik gehoren seine 'Trois Blues Chantes' mit instrumental behan
delter Singstimme (ohne Worte) . .. . « (Anbruch 7, 1925, S. 541). 

67. Art. »Blues«, Riemann Musik Lexikon. Sachteil, Mainz 12 1967, S. 114. V gI. hierzu die jiingste 
Arbeit von A. M. Dauer, in der eine Typologie des Blues vorgestelIt wird (A. M. Dauer, 
»Towards a Typology of the Vocal Blues Idiom«, JauJorschung 11 (1979), S. 9 tl). 
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67. Art. »Blues«, Riemann Musik Lexikon. Sacht eil, Mainz 12 1967, S. 114. V gl. hierzu die jüngste 
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man nur Blues musizieren kann, wenn »man den Blues hat«.68 Vm von 
dieser gesonderten Schwierigkeit nicht eingeengt zu werden, sei im Fol
genden versucht, die Vntersuchung gezielt auf jene signifikante n musi
kalischen Charakteristika des Blues zu beziehen, die sich dem analyti
schen Zugriff nicht entziehen. Sie sind es auch, die fur das gerade ange
peilte Thema der »kompositorischen Bluesrezeption« vorrangige Be
deutung haben. 
Als Wort seit 1882 in der Bezeichnung »Charleston Blues« nachweis
bar,69 hat der Blues nachgerade zwar eine Vielzahl von Gattungsvarian-
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Beisp. 1: »St. Louis-Blues« 

68. N. Shapiro und N. Hentoff (Hrsg.): Hear Me Talkin' to fa. The Story of Jazz as Told by the 
Men Who Made It, New York 1955, S. 201: »What cOInes out is what I feel. I hate straight 
singing. I have to change a tune to my own way of doing it. That's all I know« (Billie Holiday). -
S. 246 f.: »The blues? Why the blues are a part of me. To me, the blues are - well, almost 
religious .... When we sing blues, we' re singin' out our hearts, we' re singin' out our feelings . 
. . . As for musicians who could play the blues? Well, the ones that did't know music could play 
the best blues« (Alberta Hunter). - S. 249 f.: »The blues? Man, I didn't start playing the blues 
ever. That was in me before I was bom and I've been playing and living the blues ever since. 
That's the way you've gotta play them. You 've got to live the blues, and with us that's natura! 
- it's bom in us to live the blues ... . There wasn't much tone, you know, but the bluesy beat 
was there and a kind of melancholy note, too, that Iliked when I sang the blues .... Blues is all 
in the way that you feel it. One person can feel it and another can't« (T-Bone Walker). 

69. C. Bohlander und K.H. Holler: Reclam JazzjUhrer, Stuttgart 1970, S. 746. 
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S. 246 f.: »The blues? Why the blues are a part of me. To me, the blues are - weil, almost 
religious .... When we sing blues, we' re singin' out our hearts, we' re singin' out our feelings . 
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the best blues« (Alberta Hunter). - S. 249 f.: »The blues? Man, I didn't start playing the blues 
ever. That was in me before I was born and I've been playing and living the blues ever since. 
That's the way you've gotta play them. You 've got to live the blues, and with us that's natural 
- it's born in us to live the blues ... . There wasn't much tone, you know, but the bluesy beat 
was there and a kind of melancholy note, too, that I liked when I sang the blues .... Blues is all 
in the way that you feel it. One person can feel it and another can't« (T-Bone Walker). 
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ten ausgebildet, bei aller Differenziertheit dennoeh ein pragnantes Ab
laufsehema beibehalten, das in seiner »klassisehen« Form - legt man 
europaisehe Modellvorstellungen zugrunde - aus drei Viertaktern zusam
mengesetzt ist. In der Regel wird der erste Viertakter (v gI. Notenbei
spiel 1, 1. Zeile) leicht variiert wiederhoIt und steht spraehlieh sowohl 
wie musikaliseh einem dritten Viertakter im Verhaltnis von »eall and 
response«, von »Anrufung und Beantwortung«, von »Aussage und Be
griindung« oder »Frage und Antwort« gegentiber (siehe 3. Zeile von No
tenbeispiel 1). Bedingt dure h den vokalen Ursprung des Blues ist seine 
Melodik vom Spraehduktus gepragt sowie von der dem Bluessingen ei
genen responsorialen Praxis. Die instrumentale Begleitung greif t demge
ma~ die gesungenen Phrasen, die den Viertakter fast nie voll ausftillen, 
auf und leitet zur naehsten Gesangsphrase oder zur neuen Bluesstrophe 
tiber. Muster dieses klassischen Blues sind vor allem unter den Aufnah
men mit der Sangerin Bessie Smith zu finden. 70 

Charakteristiseh ftir das Bluesmelos sind die sogenannten »blue notes«: 
die zwisehen kleinem und gro~em Intervall (europåiseh gesprochen: zwi
sehen Dur und Moll) hin- und herpendelnde Intonation der Terz bzw. 
Septime. Solche »blue notes« finden sieh in dem hier als Beispiel heran
gezogenen »St. Louis Blues«71 gehauft vor allem in dem »Chorus-Teil«: 

70. Vgl. hierzu das von J. Hammond und Ch. Albertson bei ens edierte, chronologisch angelegte 
Bluesreuvre von Bessie Smith: »The World's Greatest Blues Singer« (66 258); »Any Woman's 
Blues« (66 262); »Empty Bed Blues« (66 273) ; »The Empress •• (66 264); »Nobody's Blues But 
Mine« (67 232). 

71. Der »St. Louis Blues«, von W.C. Handy nach iilteren Bluesformeln zusammengesetzt, 1914 
erstmals im Druck erschienen und nach den Worten Carlo BohHillders der »beriihmteste Blues, 
der je komponiert wurde, vielleicht die bekannteste Jazz-Nummer liberhaupt« (JaujUhrer, S. 
953), gehorte gleichfalls zum Repertoire von Bessie Smith (Schallplattenaufnahme: New York, 
14. Jan. 1925). 
Der »St. Louis Blues« war vor allem auch fur die kompositorische Bluesrezeption bedeutsam. 
Er war enthalten in der 1926 edierten Anthologie von W.C. Handy, die fur vie1e europiiische 
Komponisten die zentrale Quelle einer schriftlich fixierten Jazzkenntnis war (vgl. Anm. 75 und 
76 des vorliegenden Aufsatzes). Es ist belegt, dafl D. Milhaud diesen Blues kannte und ihn als 
beispielhaft ansah (vgl. Anbruch 7, 1925, S. 204), wenngleich ein Sanger wie T-Bone Walker 
sich skeptisch liber den »St. Louis Blues •• au~rte und ihn nicht als »echten« Blues anerkenlIen 
wollte (N. Shapiro und N. HentofI: Bear Me Talking, S. 250: »That's a pretty tune and it has 
kind of a bluesy tone, but that's not the blues. You can't dress up the blues. The only blues is 
the kind that I sing and the kind that Jimmy Rushing sings and Basie plays. I'm not saying that 
St. Louis Blues isn't fme music, you understand. But it just isn't blues •• ). 
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Beisp. 2: »St. Louis-Blues«, Chorusteil 

Das iiber 12 Takte sich erstreckende Geriistmodell des Blues ist tonal 
durch einen fixen Ba~- bzw. Harmonieverlauf gekennzeichnet, darin der 
Form einer Passacaglia vergleichbar. Der 1. Viertakter wird in der Regel 
(siehe Notenbeispiel 2) von der Tonika beherrscht. Ihr folgen - in der 
Regel - jeweils zwei Takte Subdominante und Tonika, im 3. Viertakter 
sodann Dominante und Tonika, gleichfalls je zwei Takte einnehmend. 
Da, wo sich der Blues auf die Explikation dieses Harmonieschemas und 
seiner hauptsachlichen Varianten zUrUckzieht - entscheidend sodann im 
instrumentalen Blues -, wird seine Besonderheit, letztlich eine improvi
sierte Musik darzustellen, um so deutlicher. »You know«, so au~erte 
sich der Bluessanger T-Bone Walker, »there's only one blues, though. 
That's the regular twelve-bar pattern and then you interpret over that. 
Just write new words or improvise different and you 've got a new blu
es«.72 Entsprechendes gilt fur das instrumentale Bluesspiel. Der artifi
zielle Ehrgeiz besteht demgema~ im spontane n Anwenden und Finden 
pragnanter , virtuoser, unverbrauchter oder gar neuer ostinater Blues
basse oder im Anwenden und Finden neuer, ausdrucksstarker, zumin
dest jedoch das sogenannte eigene »feeling« reprasentierender Melo
diephrasen. Selbst dort, wo Blues nur von einem einzelnen Instrumenti
sten intoniert wird, bleibt das responsoriale Moment eine gattungsspezi
fische Eigenschaft. 
Die Tatsache, da~ sich der Blues als Jazzgattung letztenendes in der 
improvisatorischen Gestaltung erfiillt, hat seine Adaption in der kompo-

72. N. Shapiro und N. HentofI: Hear Me Talking, S. 250. 
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Beisp. 2: »Sr. Louis-Blues«, Chorusreil 
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72. N. Shapiro und N. HentofI: Hear Me Talking, S. 250. 
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nierten Musik, im Unterschied etwa zum Ragtime,73 um einiges kompli
zierter und problematischer gemacht. Komplizierter, weil der »echte«, 
»authentische« Blues kaum je in exakter Notation greifbar war, proble
matischer , weil die kompositorischen Moglichkeiten - hat man sich das 
BluesmodelI einmal klargemacht - angesichts des Modellzwanges immer 
eingeengt, beschrankt bleiben muBten. Zwar existierte auch der Blues in 
verschrifteter Form. 1912 erschienen die ersten Einzeldrucke,14 1926 die 
von dem Negertrompeter und -komponisten William Christopher Handy 
zusammengestellte »Blues Anthology«. 75 Aus dieser Sammiung gewan
nen nicht wenige europaische Komponisten, sofern sie am Jazz interes
siert waren, erste und niihere Kenntnisse von dem iilteren »folk blues« 
sowohl wie auch von dem spater sogenannten »city (oder urban) blu
es«.76 Dies waren zumeist aber auch falsche oder zumindest einseitige 

73. J. Hunkemoller: »Strawinskys Jazz-Portriit«, S. 55 ff.; A. Diimling: »Symbol des Fortschritts«, 
S. 86 ff. 

74. »Baby Seals Blues«, St. Louis, 3. Aug. 1912 - »Dallas Blues«, Oklahoma City, 6. Sept. 1912-
»Memphis Blues«, Memphis, 28. Sept. 1912. 

75. W.C. Handy (Hrsg.): Blues. An Anthology, New York: Albert und Charles Boni 1926, 180 S. 
Die 2. Auflage erschien 1949 unter dem Titel A Treasury oJthe Blues; eine erweiterte, von Jerry 
SiJverman durchgesehene 3. Auflage erschien 1972 unter dem urspIiinglichen Titel ais Blues. 
An Antholagy. Camplete Wards and Music aJ53 Great Sangs. (New York und London: Collier 
MacMillan Publishers). 

76. Vgl. hier~u.die Ankiindigung und Besprechung der Anthologie durch H.H. Stuckenschmidt, 
der dabei in die Lobeshymne ausbrach: » ... wir besitzen nun eine Geschichte und eine 
Theorie der amerikanischen Negermusik und in ihr gleichzeitig die schOnste und vorbildlichste 
folkloristische Samrnlung der Welt. Es gibt fast nichts an diesem Buch, was nicht zu loben 
ware. Ein knappes Drittel fiillt die Einleitung von Abbe Niles, eine hOchst fesseinde Studie iiber 
Verse und Melodien des Folk-Blues, W.C. Handy, den modernen Blues, seinen Einfluss auf die 
heutige Musik und seine Pioniere. 1m iibrigen Teil sind etwa 50 der schonsten und typischsten 
Melodien und Bearbeitungen von W.C. Handy, Will Nash, King Philipps, C.A. Kemp, Ch. H. 
Booker, Douglass Williams, Mc. Laurin, Irving Berlin, George Gershwin u.a. zusarnmenge
stelIt worden« (Melas 6, 1927, S. 88). - Die Anthologie enthielt 1926 mit Kompositionen 
Gershwins (2. Satz des Concerto in F; Auszug aus der Rhapsody in blue; »The Half of it, 
Dearie, Blues«), J. A. Carpenters (Auszug aus Krazy Kat), I. Berlins (»The Schoolhouse 
Blues«) und J. Kems (»Left All Alone Again Blues«) also bereits auch Formen jenes »rezi
pierten Blues«, der im Folgenden noch nåher zu betrachten sein wird. In der 3. Auflage der 
Samrnlung (1972) wurden diese Blueskompositionen von Gershwin, Carpenter, Berlin und 
Kem - Komponisten, die selbst ja nicht ais Jazzmusiker anzusehen sind - wiederum ausge
schieden. 
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Vorstellungen. Der Grund liegt schlicht darin, da{3 solche Notationen, 
wie sie W.C. Handy vermittelte - und solange der Blues noch nicht zum 
ganzlich durcharrangierten Tanzmusikgenre verkiimmert war - nie mit 
dem tatsachlichen Erklingen des Blues identisch waren. Blues war eben 
noch eine weitgehend intakte usuelle Volksmusik. Jeder Bluessanger 
oder -spieler hatte seine eigene Version des gleichen Stiicks, die er 
obendrein von mal zu mal, von Strophe zu Strophe improvisatorisch zu 
verandern wu{3te. Die Niederschrift stellte den Blues nun auf dieselbe 
Stufe des verschrifteten und dergestalt den Europaern vertrauten Volks
liedes. 77 Das iiberaus wichtige improvisatorische Element wurde somit 
verdeckt. 
Grundsatzlich konnte die Rezeption des Blues in der komponierten Mu
sik anders erfolgen als die des Ragtime, dem das improvisatorische Mo
ment fehlte. Die Bluesadaption hatte sich - grob gesehen - zwischen zwei 
Moglichkeiten oder Akzentuierungen zu entscheiden, je nachdem, ob das 
Interesse mehr dem galt, was diese Gattung normativ konstituierte oder 
dem, was improvisierende Bluesspieler an gestalterischer Besonderheit 
daraus zu entwickeln vermochten. 1m ersten Falle galt es bevorzugt eine 
Kopie, Stilisierung oder Portratierung des beschriebenen Bluesmodells 
oder seiner Varianten anzustreben. 1m anderen ging es darum, in kompo
nierter Faktur den Habitus improvisatorischen Spiels nachzubilden. Da{3 
dies unter den gegebenen Voraussetzungen freilich immer nur zu einer 
»Scheinimprovisation« fiihren mu{3te, liegt auf der Hand. Dennoch hat es 
Jahrzehnte gedauert, bis dies den Komponisten des Blues allgemein be
wu{3t wurde. 

* 
Der Typus der modellorientierten Blueskomposition, der sich entschei
dend also auf das gerade beschriebene 12taktige Gertist stiitzt, ist in 
Europa recht selten anzutreffen. In entsprechend realistischer Weise 
scheint er nur bei George Gershwin anzutreffen zu sein. Das mittlere 
seiner drei »Preludes for Piano« (1926) gibt als »Andante con moto e 
poco rubato« zwar keinen ausdriicklichen Hinweis auf dieses Faktum, 
erweist sich aber bei naherer analytischer Betrachtung (siehe Notenbei
spiel 3) in den Rahmenteilen seiner dreiteiligen Liedform als ein mit einer 

77. vgJ. etwa die Notiz Stuekenschmidts in seiner Besprechung: »Fazit dieses Buches: man kann 
also Volksliedersammlungen auch so machen!« (Metas 6, 1927, S. 88). 
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ostinaten Introduktion versehener klassischer 12taktiger Blues. 78 Die 
rhythmische call-Phrase T .rI) l P) ist dabei identisch mit derjeni
gen damals so popularer Stiicke wie »Aunt Hagar's Children Blues«, 
»Beale Street Blues« oder »St. Louis Blues«. Schon der erste Takt der 

i1~~" ~C ~f t~t~E ~~k~r~' ~17~t~P~t~~t~r~' II ~Aun~ H.jCl~i!dclrtn 
Olcl1Jca-toft $pIiv-ins, hi. fIodt ... ~ "iv- in' 

~~.~\~, ~C~~$~ l~c~Ff~ly~ .. J~J~l~l~Ja.lo~~ecde Stret~ ~lutS 
I'oI,.tJ.-er .be hm_ -U-1IIl-~ pIau I kno"" 

~&t~C~tit E~ ~[[?~~17.~J~1 ~1 ~ .. & ~J·~I o~SL louis :glues 
I hJt h> __ .It tV~ !\in' SUIl.J> Ilown, 

Beisp_ 4: Call-Phrasen im Blues 

Introduktion, der einen durchgangigen 4-beat grundiert, macht durch 
Gebrauch der blue note e/eis deutlich, da~ die vorgezeichnete Tonart 
cis-moll nur eine Orientierungsmarke fUr einen Blues in Cis abgibt, der 
auch hinsichtlich seiner harmonischen Anlage von dem konventionellen 
Gertist kaum abweicht. Eigenheiten der Bluesintonation wie »dirty note« 
oder »smearing«, die das gleichschwebend temperierte Klavier nur be
grenzt wiederzugeben in der Lage ist, werden dure h gelegentliche Vor
schlagseffekte angedeutet (T. 8, 11,24; u.a.). Nach einer Uberleitung von 
zwei Takten setzt Gershwin zu einer Wiederholung des Blues an. Neben 
der klanglichen Verstarkung durch Oktavierung (T. 18 ff.) tritt dabei eine 
zusatzliche, fUr die Bluesbegleitung nicht untypische Pendelstimme hin
zu, die sich als solche auch dure h eine gesonderte Notation aus dem 

78. Unter der gro(3en Anzahl von Schallplattenaufnahmen dieses Blues empfiehlt es sich, die 
Interpretationen von Leonard Pennario (EM] 1 C 147-S1 633/34) und Eugene List (Turnabout 
TV-S 34457) heranzuziehen. Von Gershwin selbst ist keine Aufnahme nachgewiesen (vgl. Ch. 
Schwartz: George Gershwin. A Selective Bibliography and Discography (= Bibliographies in 
American Music Nr. 1), Detroit 1974, S. 95.) 
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Schriftbild heraushebt. Die Wiederkehr des A-Teils (T. 45 ff.) steigert 
insofern noch den Jazzcharakter dieses Prelude, als abschlie~end nicht 
ein reiner Tonikaschlu~ erfolgt, sondern der Akkord Cis 9 erklingt, aus 
dem prononciert die verminderte Septime heraustont: ein typischer Blues
schlu~. 
Das ungute Gefiihl, bei diesem Stiick gleichwohl einer unzeitgema~en 
Salonpiece konfrontiert zu sein, ist sicher nicht unbegriindet. Gershwins 
instrumentaler Blues, als »Lied ohne Worte« ohnehin seiner textbeding
ten Aggressivitat entkleidet, ist trotz der Prasenz formaler, melodischer, 
rhythmischer und harmonis cher Gattungsmerkmale uniiberhorbar zum 
lyrischen Klavierstiick geglattet. Die kompositorische Absicht Gersh
wins war ohne Zweifel auf eine solche Domestizierung dieser, gema~ 
ihrer afroamerikanischen Herkunft, rauhen Gattung gerichtet. Hier er
scheint der Blues gleichsam im Frack. Und gerade hieraus scheint fUr 
viele auch ein asthetisches Mi~behagen zu resultieren. Der Blues verliert 
in dem Ma~e an musikalischer Uberzeugung wie er sich anschickt, ge
sellschaftlich reputierlich zu werden. Fiihlbar ist hier vor allem der Ver
lust an rhythmischer Intensitat, Variabilitat oder jener hochst reizvollen 
Heterophonie, wie sie sich zwingend aus dem Spiel eines improvisieren
den Jazzensembles ergibt. Da~ sich diese asthetische Differenz auch als 
zwingende Folge der Absetzung einer differenzierten Ensemblemusik auf 
das einzelne Instrument Klavier erklaren la~t, ko nn te vergleichsweise 
ein Ausschnitt aus Darius Milhauds Ballett» La creation du monde« vom 
Jahre 1923 verdeutlichen. Als Kontrastbeispiel reprasentiert es zugleich 
den oben erwahnten Typus der starker an dem Improvisationsgestus 
orientierten Bluesrezeption (Notenbeispiel 5). 
Der nach der Introduktion mit (Nr.) I bezifferte Satz wurde in Konzert
fiihrern, gestiitzt auf die Tatsache, da~ zuerst die Posaune, sodann das 
Saxophon, die Trompete, Klarinette und zuletzt die ersten und zweiten 
Violinen gemeinsam das vom Kontraba~ intonierte Thema imitatorisch 
aufgreifen, verschiedentlich als »Jazz-Fuge«79 bezeichnet, obgleich we
der Partitur noch Klavierauszug eine solche Bezeichnung vermerken. 
Denkt man bei »Fuge« an die aus der europaischen Kunstmusik vertrau
te, planvoll kontrapunktische Gestaltung, dann mi~versteht man die 
kompositorische Faktur sowohl wie das, was Milhaud hier beabsichtigte. 
Milhaud ging es bei diesem »ballet negre« in erster Linie darum, eine 

79. M. Grater: Konzertfiihrer Neue Musik, Frankfurt a.M. 1955, S. 142. 
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ten Aggressivität entkleidet, ist trotz der Präsenz formaler, melodischer, 
rhythmischer und harmonischer Gattungsmerkmale unüberhörbar zum 
lyrischen Klavierstück geglättet. Die kompositorische Absicht Gersh
wins war ohne Zweifel auf eine solche Domestizierung dieser, gemäß 
ihrer afroamerikanischen Herkunft, rauhen Gattung gerichtet. Hier er
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ein Ausschnitt aus Darius Milhauds Ballett» La creation du monde« vom 
Jahre 1923 verdeutlichen. Als Kontrastbeispiel repräsentiert es zugleich 
den oben erwähnten Typus der stärker an dem Improvisationsgestus 
orientierten Bluesrezeption (Notenbeispiel 5). 
Der nach der Introduktion mit (Nr.) I bezifferte Satz wurde in Konzert
führern, gestützt auf die Tatsache, daß zuerst die Posaune, sodann das 
Saxophon, die Trompete, Klarinette und zuletzt die ersten und zweiten 
Violinen gemeinsam das vom Kontrabaß intonierte Thema imitatorisch 
aufgreifen, verschiedentlich als »Jazz-Fuge«79 bezeichnet, obgleich we
der Partitur noch Klavierauszug eine solche Bezeichnung vermerken. 
Denkt man bei» Fuge« an die aus der europäischen Kunstmusik vertrau
te, planvoll kontrapunktische Gestaltung, dann mißversteht man die 
kompositorische Faktur sowohl wie das, was Milhaud hier beabsichtigte. 
Milhaud ging es bei diesem »ballet negre« in erster Linie darum, eine 

79. M. Gräter: KonzertJührer Neue Musik, Frankfurt a.M. 1955, S. 142. 
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156 Heinrich W. Schwab 

usuelle Musizierpraxis, namlich die des Jazz, zu fixieren und nicht da
rum, mittels eines Bluesthemas eine eingebiirgerte Kunstform neu zu illu
strieren. Eine regelrechte Fuge ist dieses Gebilde bei Lichte besehen 
ohnehin nicht. Das Thema selbst ist unverkennbar ein Bluesthema mit 
blu e note und typischem »call and response«-Profil,80 wobei allerdings 
die Anlehnung an das standardisierte 12-Takt-Modell und dessen harmo
nische Abfolge bewu~t vermieden wird. Dieser komponierte Blues ist 
eben, anders als der Gershwins, keine Modellkopie, sondern der ambi
tionierte Versuch, die im Jazzspiel realisierbaren intrikate n polyrhythmi
schen und polyphonen Feinheiten festzuhalten bzw. in einer komposito
risch vollig durchorganisierten Musik als quasi improvisatorisch erschei
nen zu lassen. Auch darin unterscheidet sich der Blues Milhauds von 
dem Gershwins, da~ er sich dem immer wieder vorgebrachten Verdikt 
gegeniiber dem Jazz, letztlich ein tonendes Chaos zu sein, nicht wider
setzt, sondern den Jazzgegner injener Auffassung geradezu zu bestatigen 
scheint. 
In Riickerinnerung an seine erste Amerikareise, bei der er authentischen 
Jazz und Blues zu horen bekam, gibt Darius Milhaud in seinen Notes 
sans musique eine Schilderung, die in unserem Zusammenhang von eini
ger Bedeutung ist: »Harlem war damals noch nicht von Snob s und 
Åstheten entdeckt. Wir waren die einzigen Wei~en dort. Die Musik, die 
wir horten, war absolut anders als alles, was ichje vernommen hatte«.81 
Und dann folgt eine nahere Beschreibung des dort Gehorten: 

... Gegen den Schlag der Trommeln kreuzten sich die melodischen 
Linien in atemberaubendem Kontrapunkt von gebrochenen und 
verschlungenen Rhythmen. Eine Negerin sang mit einer rauhen 
Stimme, die aus fernen Zeiten zu kommen schien, ... Mit einem 
dramatischen und verzweifelten Ausdruck wiederholte sie un
ablassig bis zur Erschopfung denselben Refrain, dem das · Orche
ster aus immer neuen Mustern der Melodien einen kaleidoskopi
schen Hintergrund WOb.82 

80. Als Vorlage kommt sicherlich der von Milhaud selbst in seinem Aufsatz »Die Entwicklung der 
Jazz-Band und die nordamerikanische Negermusik« (Anbruch 7, 1925, S. 200 ff.) elWiihnte 
»Aunt Hagar's Children Blues« in Betracht (vgl. hierzu W.c. Handy: Blues. An Anthology, 
31972, S. 36). 

81. D. Milhaud: Noten ohne Musik, S. 106. 
82. Ebenda, S. 106. 
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Diese Passagen nehmen sich aus wie eine Verbalisierung dessen, was 
sich in dem betreffenden Satz aus Milhauds »Creation du monde« er
eignet, sofern man in der Transposition der Gesangsstimme ins Instru
mentale keinen Widerspruch erblickt. Wahrend die an der Intonation 
des Bluesthemas beteiligten Instrumente einem 4/4-Rhythmus folgen, 
markieren Piano und Schlagzeug einen 3er-Rhythmus. Dieses Uber
einanderschichten und Uberlagern unterschiedlicher Rhythmen wird 
potenziert durch das Auftiirmen sich jagender »Chorusse«, wobei das 
jeweils neu hinzutretende Instrument - um es gleichfalls in der Termi
nologie des Jazz zu sagen - zunachst den »lead« iibernimmt, wahrend 
die anderen Instrumente das Bluesthema umspielen, improvisatorisch 
explizieren oder einen Kontrapunkt setzen, der im ganzen das rhythmi
sche Gewebe immer starker verdichtet, so daf3 es schlief3lich (T. 37 ff.) 
kaum noch im traditionellen europaischen Sinne als geordnet wahrge
nommen werden kann. 

* 

Sieht man von jenem gleichwohl haufig auftretenden Genre ab, das 
Blues lediglich als gefiihlsbetontes musikalisches Stimmungsbild be
greift, dabei fast kaum auf solche die Bluesfaktur konstituierenden 
Momente eingeht und demgemaf3 ebensogut als »Nocturne« oder »Re
verie« bezeichnet sein konnte,83 dann lassen sich analytisch immer 
wieder diese beiden Verfahren der zum einen mehr am Bluesmodell, 
zum anderen mehr am Improvisationsgestus orientierten Gestaltung 
beobachten. Diese Beobachtung behalt ihre Giiltigkeit iiber den Zeit
raum der hier naher untersuchten 20er Jahre hinaus, selbst im Blick auf 
die Tatsache, daf3 sich die Jazzgattung des Blues seither weiterentwik
kelte und harmonisch ungleich differenziertere Strukturen auspragte. 
Zwischen diesen beiden Moglichkeiten als signifikanten Extremen wa
ren die meisten Blueskompositionen demgemaf3 als unterschiedlich ak
zentuierte Synthesen einzuordnen, die sich bald der einen, bald der 
anderen Richtung starker zuneigen. Bereits Jean Wieners ))Blues« aus 

83 . vgl. aIs besonders extreme Beispiele etwa den »Blues« aus E. Kiinnekes »Tånzerischer Suite« 
op. 26 (1929) oder G. Piernes »Cortege-Blues« op. 49 bis. 
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der }}Sonatine syncopee pour piano« repråsentiert einen solchen 
Mischtypus. 
Dieser Mittelsatz der Sonatine ist als ABAB' - Form angelegt, wobei 
die A-Teile beinahe notengleich identisch sind, wåhrend sich die beiden 
B-Teile in Art unterschiedlicher Improvisationen iiber den gleichen 
Chorus voneinander abheben. Der erste (T. 18 - 33) tragt den auf
schluj3reichen Vortragsvermerk }}on ne doit entendre que le Saxophone«, 
der zweite (T. 51 ff.) verlangt von dem Pianisten, }}doux, doux comme les 
trombones des noirs« zu spielen. Zwischen den einzelnen Teilen (T. 17, 
T. 33, T. 50) und am Schluj3 des Satzes (T. 66 - 68) erklingen vertraute 
Blues-Kadenzformeln. Stårker als in den B-Teilen sind konstitutive 
Eigenheiten von Blues in dem A-Teil zu tinden, obgleich er sich weder auf 
das beschriebene 12-Taktmodell stiitzt, noch auf des sen normierte Har
monienfolge (Notenbeispie/6). Der A-Teil- formal gegliedert in 8 + 8 + 1 
Takte - enthålt keine Melodie, auch kein eigentliches Thema, sondem -
gemåj3 den Worten Wieners - }}(une) meme fomule«, die der eines Blues 
åhnelt. 
Diese Formel besteht jeweils aus acht Tonen, ihr Anfang (a) betont in 
gleichbleibenden Terz- bzw. QuartsJSJnyen das nicht selten anzutref
fende rhythmische Bluesinitium T I ; , das stets mit einer fal-

I 

lenden Halbtonfolge (b) beantwortet wird. Insgesamt erscheint die For-
mel sechsmal, innerhalb der ersten 8-Taktgruppe im Verhåltnis von call 
(T. 1) - call (T. 3) - response (T. 5). Der }}blue note«-Charakter als 
Weehsel der Terztone gis und g ist spiirbar, wenn man in Takt 4 nicht auf 
den verfremdenden Akkord, sondem auf den Zielton der fallenden 
Halbtonphrase hinhort, den ein tiktiver Bluessånger anzusteuern scheint. 
Denkt man sieh also jene Formel als stilisierten Bluesgesang, dann muten 
die Takte 2, 4 und 6 - 8 wie eine stereotyp durehlaufende instrumentale 
Begleitung an (}}tres en mesure«), bei der eine zwar nicht fUr den Blues 
selbst, wohl aber fUr das damalige Jazzspiel allgemein als typisch angese
hene Akzentuierung von 3 + ~ + 2 hervorgekehrt wird. Trotz mane her 
Verfremdung und der bewuj3ten Versehleierung verleiht gerade dieses 
responsoriale Moment von }}call and response«, das bereits innerhalb der 
Bluesformel selbst begegnet (a II b) wie auch in derem Verhåltnis zu den 
eingesehobenen Begleittakten, dem Satz den intendierten Blueseharak
ter. Daj3 Blues hier zugleieh auch etwas Nåehtlieh-Stimmungshaftes an
strebt (}}tres ealme, tres tendre, tres piano«) ist unbestritten. 
Mit der ausgewogenen Synthese der oben nåher skizzierten Gestal-
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tungsmoglichkeiten hat Igor Strawinsky in seinem »Ebony Concerto«,84 
im Jahre 1945 fUr das Jazzensemble um den Klarinettisten Woody Her
man geschrieben, ein Werk geschaffen, das man zurecht als »Gipfellei
stung« in der Geschichte der Jazzkomposition bezeichnet hat.8S »My 
plan was«, so kommentierte Strawinsky seine kunstlerische Absicht, »to 
write a jazz concerto grosso with a blues slow movement«.86 Gemaø 
seiner Intention, auch hier einen Portrattyp zu schaffen, exponierte 
Strawinsky im zweiten Satz dieses Konzertes das BluesmodelI A A' B 
zwar in dieser Form, zugleich hat er es aber auch verschleiert und ver
fremdet. JUrgen HunkemolIer hat nachgewiesen, daØ »nur 20 von insge
samt 35 Takten« als »realisierte Bluestakte« anzuerkennen sind.87 Eine 
Stilisierung und Verfremdung ist auch hinsichtlich des Klangbildes, der 
Zusammensetzung des Instrumentalensembles und des sen unterschiedli
cher Funktion als sogenannte »Melodie-« oder »Rhythmusgruppe« zu 
beobachten. Die »Improvisation« ereignet sich wiederum ais Scheinim
provisation. Gleichwohl gewinnt dieser Satz als »Komposition« gerade in 
dem MaØe, wie er sich von dem fixe n BluesmodelI distanziert und wie 
sich die Stilisierung des Blues mit dem Idiom des PersonaIstils verbindet. 

* 
Strawinskys »Ebony Concerto« ist ein Hohepunkt, dennoch kein End
oder SchluØpunkt in der kompositorischen Auseinandersetzung mit Jazz 
oder Blues. Je mehr sich seit Beginn der 60er Jahre die avant
gardistischen Komponisten neuen Verfahrensweisen zuwandten, bei 
denen Improvisation oder Aleatorik eine gewichtige Rolle spielten, um so 
naheliegender war es, daØ sich dem bisherigen Bemuhen, Jazz und 
Kunstmusik zusammenzufUhren, neue Wege eroffneten. »Wenn es je
maIs einen gunstigen Zeitpunkt fUr die Begegnung von Jazz und Kunst
musik ... gab, dannjetzt«. Dies schrieb 1968 Bernd Alois Zimmermann 
im Kommentar seiner Horspielmusik zu Elias Canettis »Die Befristeten« 

84. I. Strawinsky: »Ebony Concerto«, London: Charling Music Corp. 1946. 
85. Vgl. hierzu den Kommentar zu der Schallplattenedition »Meeting at the Sumrnit. Benny 

Goodman plays Jazz-Classics« (Col. ML 6205). Die Aufnahme des »Ebony Concerto« wird von 
Strawinsky selbst dirigiert. 

86. I. Strawinsky und R. Craft (Hrsg.): Dialogues and A Diary, London 1961, S. 53. 
87. J. Hunkemoller: »Igor Strawinskys Jazz-Portriit«, AfMw 29 (1972), S. 57. 
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(1967).88 Bereits 1954 hatte Zimmermann mit seinem Trompetenkonzert 
»Nobody knows de trouble I see« anjene åltere Tradition eines Milhaud 
oder Strawinsky angeknupft.89 Das seit Mitte der 60er Jahre als neu 
proklamierte bestand darin, da~ nun Jazzmusiker, anders als noch bei 
Strawinsky, an der Werkgestaltung selbst mitbeteiligt wurden und zwar 
in der Form, da~ Bernd Alois Zimmermann - etwa bei seiner Horspiel
musik ~~Die Befristeten« - fur einzelne Teile eine gesonderte graphische 
Notation wåhlte, die den Tonhohenverlauf, des sen rhythmische Proftlie
rung oder bestimmte Akkordbildungen ganz oder teilweise dem Jazzmu
siker anheimstellte. Das Problem, »wie man auf der einen Seite der Im
provisation der Jazzer, dem Idiom jedes Spielers ... genugend Raum 
lassen konnte, ohne jedoch auf der anderen Seite die eigentliche Kompo
sition aus der Hand zu geben«,90 dies suchte Zimmermann bei diesem 
Werk dergestalt zu losen, da~ er beispielsweise den Beginn eines auf 12 
Takte bemessenen »walking«-Basses aus einer frei vorzutragenden Reihe 
entwickelte, die als ~~Introduzione ... quasi Blues« ihrerseits die Physio
gnomie eines Blues widerspiegelt: Eine detaillierte Analyse von Noten-
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text und Klanggestalt dieses Werkes konnte beståtigen, da~ Zimmer
mann bei dieser Horspielmusik, wie er es selbst formulierte, »die Kom
position nicht aus der Hand gegeben« hat. 1m Unterschied zu Strawinsky 

88. B. A. Zimmermann, »Die Befristeten, Ode an Eleutheria in Form eines Totentanzes rur Jazz
-Quintett« studio-reihe neuer musik (Wergo-Schallplatten, Baden-Baden, 60 031), BeHage. 

89. V gl. hierzu C. Kiihn: Die Orchesterwerke Bernd Alois Zimmermanns, Hamburg 1978, S. 98 ff. 
90. Kommentar zur HorspieImusik »Die Befristeten«, Wergo 60 031. 
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ist es ihm aber nicht in gleichem Maj3e gelungen, das Jazzidiom in einen 
Personal stil zu integrieren. 
Fast zur gleichen Zeit wurden ahnliche Montage-Verfahren von ame
rikanischen Komponisten des ~~third stream« praktiziert,91 jener Kompo
sitionsschule also, die sich insonderheit die Annaherung von »concert 
music and jazz« zur kiinstlerischen und sozialen Aufgabe gemacht hatte. 
Ein in diesem Zusammenhang wichtiger Reprasentant ist der 1928 in 
Chicago geborene William Russo. Schiiler des Jazzpianisten Lennie Tri
stano und zeitweise Arrangeur bei Stan Kenton, wirkte er seit 1957 als 
Kompositionslehrer an der Manhattan School of Music, se it 1965 als 
Direktor des Center fiir Neue Musik am Columbia College in Chicago. 
1968 erschien sein voluminoses Buch iiber Jazz Composition and Orche
stration,92 ohne daj3 er darin allerdings das Problem der Blueskomposi
tion zur Sprache gebracht hatte. Anscheinend behielt er sich vor, dieses 
Problem musikalisch zu formulieren. Aus dem gleichen Jahre datieren 
Russos »Three Pieces for Blues Band and Symphony Orchestra, op. 50«, 
die 1968 in Chicago auch uraufgefiihrt wurden. 93 Die Stiicke sind hin
sichtlich ihrer Intention und Faktur im Zuge der mehrfach angedeuteten 
Kompositionsmoglichkeiten und -probierne besonders instruktiv, vor al
lem aus dem Grunde, weil sie eine als solche erkannte Unvereinbarkeit 
unterschiedlicher Musiksprachen und Musizierpraktiken nicht langer 
mehr zu kaschieren versuchen: Improvisation und Komposition stehen 
als solche gleichgewichtig nebeneinander. 
Wahrend Strawinsky noch das Spiel von Jazzmusikern studierte, deren 
Schallplattenaufnahmen durchhorte und analysierte94 und daraufhin Pas
sagen solch freien improvisatorischen Spiels dergestalt fixierte, daj3 bei 
jeder neuen AutIiihrung seines »Ebony Concerto« eine notengetreue 
Werkreproduktion moglich ist, hat William Russo Bluesmusiker und 
Symphoniker zu einem musikalischen Dialog zusammengefiihrt, der sich 
bei jeder weiteren AutIiihrung - zwar nicht im Gesamtverlauf, wohl aber 
im Detail- anders anhoren muj3. In gleicher Weise waren vor ihm bereits 
Matyas Seiber und Johnny Dankworth, Werner Heider sowie Gunther 

91. H. Kumpf: Postserielle Musik und Free Jazz. Wechselwirkungen und Parallelen. Berichte -
Analysen - Werkstattgespriiche, Herrenberg, 1976, S. 19 tf. 

92. W. Russo: Jazz Composition and Orchestration, Chicago 1968. 
93. Die Stiicke sind 1973 im Druck erschienen beim Verlag Southem Music Publishing Co. Ine., 

New York. 
94. J . HunkemoUer: »Strawinskys Jazz-Portriit«, S. 52. 
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Sehuller bei der Anlage ihrer Partituren verfahren. 9S Dabei ist der jeweils 
von der Blues- oder Jazzband zu iibernehmende Part fast identiseh mit 
dem, den diese Ensembles sonst separat zu erbringen gewohnt sind. 
Russos op. 50, Nr. 1 (Notenbeispiel 8) beginnt beispielsweise mit einem 
»Recitativo«. Die vom Country Blues her bekannte Mundharmonika fi
guriert zunaehst in jazzma~iger Manier ein vorgegebenes Harmonie
sehema aus. Naeh einem Akkordsehlag des gesamten Klangkorpers 
bringt die Bluesband das Stiiek dure h einen streng und prononeiert zu 
sehlagenden »shuffie«-Rhythmus in Bewegung. Bei Buehstabe @ wird 
das gangige Bluesmodell exponiert: 4 Takte Tonika, 2 Takte Subdomi
nante, 2 Takte Tonika, sodann die Kadenz Dominante - Subdominant e 
und wiederum 2 Takte Tonika. Zugleieh setzt bei Buehstabe @, rhyth
miseh frei, im Unisono eine dureh die Oboe verstarkte Streiehergruppe 
eino Bluesband und klassisehes Symphonieorehester artikulieren sieh im 
Folgenden auf separaten Ebenen in der ihnen jeweils angestammten, 
vertrauten Weise.96 

Solche skrupellos ineinandergesehobene Zweispraehigkeit mag als 
»Klangeollage« asthetiseh befremden. Sie ist jedoeh nieht die eigentliehe 
Absieht dieses Satzes. Dureh die kompositoriseh fixierten Teile partielI 
vorgegeben, wird im Sinne des intendierten Dialogs vielmehr ein Formu
lieren, Prononeieren, ein Ubernehmen, Austausehen, Bestarken und Ne
gieren einzelner Melodien, Motive, FormeIn, Begleitmuster, Rhythmen 
U. dgl. in Szene gesetzt und dies zuweilen sieherlieh aueh erreieht, wenn 
aueh nieht bei jeder Auffiihrung und nieht stets mit gleieher Intensitat 
und Uberzeugungskraft. Zu leisten haben dies die Musiker selbst, vor 
allem die Bluesmusiker. Der Komponist - wenn dieses Wort iiberhaupt 
noeh Giiltigkeit hat - ist hier also mehr der Arehitekt, der einen Plan zu 
einer musikalisehen Aktion entwirft, als da~ er ein bis in letzte Details 
festgelegtes Opus zu kreieren sueht. Es liegt in der Natur der Saehe, in 
der kategorialen Versehiedenartigkeit von »Komposition« und »Impro-

95. G. SchuUer: »Concertino for Jazz Quartet and Orchestra« (1959), New York: MJQ Music Ine. 
1961; M. Seiber und J . Dankworth: »Improvisations for Jazz Band and Symphony Orchestra«, 
London: Schott & Co. 1961 ; W. Heider: »Divertimento fiir Jazzgruppen« (1957), New York: 
MJQ Music Ine. 1961. 

96. Vgl. hierzu die von der Deutschen Grammophon GeselIsehaft herausgegebene SchaUplatte
naufnahme (DG 2530 309). Die Einspielung erfolgte durch die Siegel-SchwaU Blues Band und 
das San Francisco Symphony Orchestra (Ltg. Seiji Ozawa), die auch die Urauffiihrung bewerk
steUigten. 
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visation«, da~ sich beide nicht nahtlos ineinanderfiigen lassen. Was dem 
Jazzmusiker, seiner Musik als Freiraum zugestanden wird, mu~ zum 
anderen mit einem Verzicht auf Werkorganisation erkauft werden. Ob
gleich von Anbeginn der kompositorischen Jazzrezeption ais Problem 
vorhanden, haben erst Werke der zuletzt vorgestelIten Machart dies auch 
klanglich vergegenwartigt und bewu~t werden lassen. Aufgabe des Mu
sikwissenschaftlers ist es, das zu erkennen und zu verbalisieren, was 
Noten und Tone in ihrer eigenen Sprache bekunden - oftmals aber auch 
verschweigen. 
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Verzeichnis ausgewiilllter "Jazzkompositionen« 

Die folgende AufstelIung solI vorderhand reprasentativ fUr die Zeit der 20er Jahre sein. 
Aufgenommen wurden aber auch altere Kompositionen, die afroamerikanische Partikel 
oder Vorformen des Jazz zu assimilieren versuchten. Beriicksichtigung fanden gleichfalls 
einige chronologisch jiingere Werke, die stilistisch inde s der namlichen Epoche zuge
rechnet werden diirfen. 

ANTHEIL, George 
Ballet mecanique [1923/24, rev. 1952]. 
0.0.: Templeton Pub. Co 1954 
Transatlantic (The People's Choice) . Oper in drei Akten. Fiir die deutsche Biihne 
bearb. von Rudolf Stephan Hoffmann. Klavierauszug mit Text. 
Wien: U.E. (Nr. 9912) 1929 

AURIC, Georges 
Adieu New York. Fox Trot (å Jean Cocteau) . [Piano solo] (1919). 
Paris: Sirene (Nr. E .D. 22 L.S.) 1920 

BARESEL, Alfred 
Thema mit Jazz-Variationen [u.a. Blues, Hot, Boogie-Woogie, Grotesk-Marsch]. 
Leipzig: W. Zimmermann (Nr. 11 523) 1931 

BECK, Conrad 
Zwei Tanzstiicke fUr Klavier (Boston - Foxtrot). 
Mainz: Ed. Schott (Nr. 2073) 1928 

BENJAMIN, Arthur 
Five pieces for violoncello and piano l»~ Based on some jubilee songs of the Ameri
ean Negroes«]. 
London: J. Curwen (Nr. 994 015) 1924 
Saxophone-Blues [Piano solo]. In: H. Autenrieth-Schleuj3ner (Hrsg.), Das neue 
Klavierbuch. Eine Sammiung von Klavierstiicken zeitgenossischer Komponisten, 
Vol. III, S. 26 ff. 
Mainz: Ed. Schott (Nr. 1402) [l929?] 

BERG, Alban 
Der Wein (St. George). Konzertarie mit Orchester (1929). Klavierauszug von E. 
Stein. 
Wien: U.E. (Nr. 9957) 1930 (Nachdruck 1954) 
Lulu.Oper .. . nach den Tragodien Erdgeist und Biichse der Pandora von F. Wede
kind (1929/35). Klavierauszug von E. Stein. 
Wien: U.E. (Nr. IO 745) 1936 
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BLACHER, Boris 
Jazz-Koloraturen fur Sopran, Altsaxophon und Fagott, op. 1 (1929). [1. Slowfox, 2. 
Charleston] . 
Berlin/Wiesbaden: Bote & Bock (Nr. 21789834) 1962 

BLISS, Arthur 
»Bliss«. One-Step [Piano solo]. 
London: F. u. B. Goodwin 1923 

BURIAN , Emil Frantisek 
Americkå Suita pro dva klaviry. American Suite for two Pianos (1926). [1. Tempo in rag 
time, 2. Tempo di Blues, 3. Tempo di boston, 4. Tempo argentino, 5. Tempo di Fox]. 
Prag: Svoboda (Nr. S 365) 1948 

CARPENTER, John Alden 
Concertino for piano and orchestra (1915). Score. 
New York: G. Schirmer 1920 
Krazy Kat. A jazz pantomime. Scenario by George Heriman (1921, rev. 1939). 
New York: G. Schirmer (Nr. 30760) 1922, (Nr. 41 938) 1948 
Skyscrapers. A Ballet of Modem American Life (1923/24). [Klavierauszug]. 
New York: G. Schirmer (Nr. 32722) 1926 
»A little bit of jazz« (1925). Score. 
Ms. New York, Public Library 
Oil and vinegar for jazz orchestra (1926). Score. 
Ms. Washington, D.C., Library of Congress 
Four Negro songs for medium voice and piano. [1. Shake your brown feet, honey, 2. 
The cryin' blues, 3. Jazz boys, 4. The soothin' song]. 
New York: G. Schirmer (Nr. 33481) 1927 

CASELLA, Alfredo 
Tre pezzi per Pianola, op. 33 (1918). [1. Prelude, 2. Valse, 3. Ragtime]. 
London: Ed. Rullo Aeolien 
Cinque pezzi per due violini, viola e violoncello, op. 34 (1920). [1. Preludio, 2. 
Ninna-nanna, 3. Valse ridicule, 4. Notturno, 5. Fox-trot]. 
Wien: U.E. (Nr. 6879, Part.) (Nr. 6880, Stimmen) 1921 
Fox-trot [aus Streichquartett op. 34] per pianoforte a quattro mani (1920). 
Wien: U.E. (Nr. 6898) 1922 

CHRISTENSEN, Bernhard 
Jazzoratoriet De 24 Timer. Tekst af Sven M. Kristensen. [Klavierauszug mit Text]. 
København: Skandinavisk Musikforlag (Nr. 823) 1933 
»Skolen paa ho'det«. Jazzstykke for børn. Tekst: S.M. Kristensen (1933). [Klavier
auszug mit Text]. 
København: Skandinavisk og Borups Musikforlag (Nr. 945) 1936 

CHRISTENSEN, Bernhard und Herman D. KOPPEL 
»Trompetkvadet« for kor, solister og orkester. Tekst: Sven M. Kristensen (1934). 
[Klavierauszug mit Text]. 
København: W. Hansen (Nr. 24342) 1935 
»Thrymskvadet« for kor, solister og orkester. [Klavierauszug mit Text]. 
København: W. Hansen (Nr. 24 351) 1935 

168 Heinrich W. Schwab 

BLACHER, Boris 
Jazz-Koloraturen für Sopran, Altsaxophon und Fagott, op. 1 (1929). [1. Slowfox, 2. 
Charleston] . 
Berlin/Wiesbaden: Bote & Bock (Nr. 21789834) 1962 

BLISS, Arthur 
»Bliss«. One-Step [Piano solo]. 
London: F. u. B. Goodwin 1923 

BURIAN, Emil Frantisek 
Americka Suita pro dva klaviry. American Suite for two Pianos (1926). [1. Tempo in rag 
time, 2. Tempo di Blues, 3. Tempo di boston, 4. Tempo argentino, 5. Tempo di Fox]. 
Prag: Svoboda (Nr. S 365) 1948 

CARPENTER, John AIden 
Concertino for piano and orchestra (1915). Score. 
New York: G. Schirmer 1920 
Krazy Kat. Ajazz pantomime. Scenario by George Heriman (1921, rev. 1939). 
New York: G. Schirmer (Nr. 30760) 1922, (Nr. 41 938) 1948 
Skyscrapers. ABallet of Modem American Life (1923/24). [Klavierauszug]. 
New York: G. Schirmer (Nr. 32722) 1926 
»A little bit of jazz« (1925). Score. 
Ms. New York, Public Library 
Oil and vinegar for jazz orchestra (1926). Score. 
Ms. Washington, D.C., Library of Congress 
Four Negro songs for medium voice and piano. [1. Shake your brown feet, honey, 2. 
The cryin' blues, 3. Jazz boys, 4. The soothin' song]. 
New York: G. Schirmer (Nr. 33481) 1927 

CASELLA, Alfredo 
Tre pezzi per Pianola, op. 33 (1918). [1. Prelude, 2. Valse, 3. Ragtime]. 
London: Ed. Rullo Aeolien 
Cinque pezzi per due violini, viola e violoncello, op. 34 (1920). [1. Preludio, 2. 
Ninna-nanna, 3. Valse ridicule, 4. Notturno, 5. Fox-trot]. 
Wien: U.E. (Nr. 6879, Part.) (Nr. 6880, Stimmen) 1921 
Fox-trot [aus Streichquartett op. 34] per pianoforte a quattro mani (1920). 
Wien: U.E. (Nr. 6898) 1922 

CHRISTEN SEN , Bernhard 
Jazzoratoriet De 24 Timer. Tekst af Sven M. Kristensen. [Klavierauszug mit Text]. 
KjIlbenhavn: Skandinavisk Musikforlag (Nr. 823) 1933 
»Skolen paa ho'det«. Jazzstykke for bjllrn. Tekst: S.M. Kristensen (1933). [Klavier
auszug mit Text]. 
KjIlbenhavn: Skandinavisk og Borups Musikforlag (Nr. 945) 1936 

CHRISTENSEN, Bernhard und Herman D. KOPPEL 
»Trompetkvadet« for kor, solister og orkester. Tekst: Sven M. Kristensen (1934). 
[Klavierauszug mit Text]. 
KjIlbenhavn: W. Hansen (Nr. 24342) 1935 
»Thrymskvadet« for kor, solister og orkester. [Klavierauszug mit Text]. 
KjIlbenhavn: W. Hansen (Nr. 24 351) 1935 



Zur Rezeption des Jazz in der komponierten Musik 169 

COLERIDGE-TAYLOR, Samuel 
African suite for the pianoforte, op. 35 
London: Augener's ed. (Nr. 6103) 1898 
Danse negre from the African suite , op. 35 [Nr. 4] . Score. 
London: Augener's ed. (Nr. 6100a) 1901 
Twenty-four negro melodies, transcribed for the piano, op. 59. With a preface by 
Booker T. Washington. 
Boston: O. Ditson Comp. - New York: C.H. Ditson & Co. 1905 
The Bamboula. Rhapsodic dance, [op. 75]. Score. 
London: Hawkes & Son (Nr. 4728) 1911 

CONFREY, Zez 
Kitten on the keys [Xylophon mit Klavierbegleitung], arranged by Sammy Herman. 
New York: Mills Music 1921 
Stumbling. Fox-trot for orchestra. 
New York: L. Feist Ine. 1922 
Zes Confrey's modem course in novelty piano playing. 
New York: J. Mills Ine. 1923 
Ten lessons for piano, ... for pupils, teaehers, students and pianists of the modem 
school. 
New York: J. Mills Ine. 1926 

COPLAND, Aaron 
Moods for piano solo (1920/21). [l . Amertume (Embittered), 2. Pensif (Wistful), 3. 
Jazzy, 4. Petit portrait]. 
Ms. Washington, D.C., Library of Congress 
Music for the Theatre. Suite in five parts for small orchestra (1925) . 
London, New York: Boosey & Hawkes (Nr. 699) 1932 
Concerto for Piano and Orchestra (1926). 
London, New York: Boosey & Hawkes (Nr. 696) 1929 
Four Piano Blues (1926/1948). [1. For Leo Smit (1947),2. For Andor Foldes (1934) , 
3. For William KapelI (1948), 4. For John Kirkpatrick (1926)]. 
London, New York: Boosey & Hawkes (B. Pa. 75) 1949 

DEBUSSY, Claude 
Children's Corner (Coin des Enfants). Petite Suite pour Piano seul (1906/08) . [6. 
Golliwogg's cake-walk]. 
Paris: Durand (Nr. 7188) 1908 
Preludes pour Piano. ler Livre (1910). [12. Minstreis]. 
Paris: Durand (Nr. 7687) 1910 
Preludes pour Piano. 2e Livre (1910). [6. General Lavine - eecentric, »Dans le style 
et le Mouvement d'un Cake-WaJk«). 
Paris: Durand (Nr. 8697) 1913 
The little Negro. Le petit Negre. Piano il deux mains. 
Paris: A. Leduc (Nr. 18 709) 1934 

DELIUS, Frederick 
Koanga. Oper in 3 Akten, einem Prolog und einem Epilog (1895/97). 
London: Boosey & Hawkes (Nr. 20 240) 1935 
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Appalachia. Variationen iiber ein altes Sklavenlied mit Schluf3chor rur grof3es Or
chester (1896/1902). 
Berlin: Harmonie 1906 (Wien: U.E ., Nr. 3900) 

DUNN, James Philip 
Overture on negro themes for symphony orchestra. 
New York: J. Fiseher & Brother (Nr. 55(0) 1925 

DVORAK, Antonfn 
Symphonie e-moll . »Aus der neuen Welt«, op. 95 (1893). 
Ziirich: Ed. Eulenburg (Nr. 433) 

EIS LER, Hanns 
Lied der Baumwollpfliicker (B. Traven). Mannerehor mit (Jazz-) Orchesterbeglei
tung. Partitur. 
Berlin: DAS e.V. (Nr. 1445) 1931 
Balladenbuch, op. 18. Ballade vom Nigger Jim (1930). 
Wien: U.E. (Nr. 3742f) 1932 

FAIRCHILD, Blair 
Cinq chants negres pour piano. 
Paris: Durand (Nr. 11 274) 1927 

GEBHARDT, Rio 
»New Tales«. Jazz-Suite rur Klavier. [1. What my little Darling told me, 2. I drea
med, 3. American Tempo] 
Leipzig: W. Zimmermann [um 1930] 
Concert in Es rur Jazz-Orchester und Pianoforte. Ausgabe rur zwei Pianoforte. 
Leipzig: W. Zimmermann [1932] 

GERSHWIN, George 
Blue Monday (135th Street). [Einaktige Oper] (1922). Score by Ferde Grofe. 
New York: Leonia 1925 
Rhapsody in blue (1924). Scored by Ferde Grofe. 
New York: New World Music Corp. 1924 (1942) 
Concerto (in F) composed for Piano and Orchestra (1925). Transcribed for two 
pianos (four hands) . 
New York: Harms Ine. 1927 
[3] Preludes for Piano (1926). 
New York: Harms Ine. 1927 
An American in Paris. An orchestral tone poem. Piano solo. (1928). 
New York: New World Music Corp. 1929 
Porgy and Bess (1935). [Oper] . 
New York: Gershwin Publishing Corp. (Nr. 44 785) 1935 

GILBERT, Henry Franklin Belknap 
Two episodes for orchestra [op. 2, Nr. 1- 2]. Score. [1. Legend, 2. Negro episode]. 
Boston: 1897 
Negro Episode (1896) [op. 2, Nr. 2] . 
Newton Center, Mass.: The Wa-Wan press 1897 (1907) 
Comedy overture on Negro themes (1907). Score. 
London: Novello & Co. 1912 - New York: Gray 1912 
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Resume 

Efter et overblik over de almene kulturelle, sociale, politiske og musikalske faktorer, som 
siden århundredskiftet - og forstærket efter 1. verdenskrig - har spillet en vigtig rolle 
såvel for accepten af som for modstanden imod det afro-amerikanske jazz-fænomen, 
forsøger artiklens hoveddel at rette blikket imod de kompositionsproblemer, der viser sig, 
når jazz og jazzlignende skal assimileres med det traditionelle europæiske musiksprog. 
Især tre spørgsmål melder sig i forbindelse med denne i snævrere forstand »kompositori
ske reception <<: 

1. Hvilken satsteknisk praksis anvendes for at frembringe det komplekse jazzidiom, som 
endnu venter på en nærmere analytisk bestemmelse? 

2. Hvilke receptionstyper udvikler sig, og hvordan kan de systematiseres? 
3. Hvilke problemer kommer en kompositionsproces af denne art ud for i de tilfælde, 

hvor det drejer sig om at overføre fasttømrede modeller og prægnante stilarter eller om 
at overtage en funktionelt bestemt musiceren, som står fremmed overfor en europæisk 
opfattelse af værkbegrebet? 

Som paradigma vælges blues-genren, hvis karakteristika gennemgås detailleret. Blandt de 
mangfoldige kilder, der kunne komme på tale (se værklisten), foretages en nærmere 
analyse af G. Gershwin's Prelude for Piano No. II (1926), en sats fra D. Milhaud's 
Creation du Monde (1923), Jean Wiener' s »Blues« fra Sonatine Syncopee (1923), den 
midterste sats fra Strawinsky's Ebony Concerto (1945), B.A. Zimmermann's »Introduzi
one ... quasi Blues« fra musikken til hørespillet Die Befristeten (1967) og det første af W. 
Russo's Three Pieces for Bluesband and Symphony Orchestra op. 50 (1%8). 
På grund af fundamentale forskelle mellem kategorierne »komposition« og »improvisa
tion« lader de sig ikke uden videre sammensmelte i den komponerede blues. Det frie 
spillerum, der er til rådighed for jazzmusikeren og hans musik, må erhverves af komposi
tionsmusikeren på bekostning af værkorganisationen. Skønt dette problem var til stede 
lige fra den tidligste kompositoriske jazzreception , er det først et værk som Russo's Three 
Pieces , der bliver sig dette klangligt bevidst. 
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