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EINLEITUNG 
 
 
Die folgende Bachelorarbeit beschäYigt sich mit der Entwicklung des Tenorsaxophons im 

Jazz ab 1930 bis in die 1960er Jahre. Beginnend in der Swing- Ära wird sein Stellenwert 

und Etablierung in der Jazzgeschichte bis einschließlich des Hard Bops beleuchtet und 

anhand von bedeutenden Tenorsaxophonisten analysiert.  

Der Grund für die Wahl dieses Themas ist neben meinem enormen Interesse für den Jazz 

auch meine FaszinaQon für das Saxophon, welches ich im Alter von neun Jahren zu 

lernen begann. Seit meinem vierzehnten Lebensjahr beschäYige ich mich nun intensiv 

mit dem Jazz und seinem wichQgsten Merkmal: der ImprovisaQon. War ich anfangs nur 

mäßig erfolgreich, konnte ich meine FerQgkeiten durch das Hören von Aufnahmen der 

großen Meister und die Erweiterung meiner Kenntnisse in Musiktheorie und 

Gehörbildung steQg verbessern, sodass ich schlussendlich im Jahr 2019 mit meinem 

Studium in Saxophon für Jazz und Popularmusik an der JHP Eisenstadt beginnen konnte 

und mich dort im Laufe der letzten Jahre enorm weiterentwickeln konnte.  

 

Die Arbeit beginnt mit einer Übersicht der bedeutenden SQlepochen der Jazzgeschichte, 

die im Verlauf des ersten Kapitels ausführlich beschrieben werden und teilweise in 

Zusammenhang mit dem sozialen und poliQschen Zeitgeschehen gestellt werden. 

Beginnend mit den Anfängen des Jazz um ca. 1900 werden alle wichQgen Epochen der 

Jazzgeschichte bis zum Hard Bop der späten 1950er Jahre vorgestellt.  

 

Danach folgt ein Kapitel, welches sich mit dem Stellenwert der einzelnen Baugrößen vom 

Sopran- bis Baritonsaxophon beschäYigt und jeweils wichQge Vertreter nennt. Hierbei 

liegt das Hauptaugenmerk wieder beim Tenorsaxophon, wobei wichQge Strömungen 

und sQlprägende Vertreter genannt und ausführlicher beschrieben werden.  

 

Die Arbeit mündet in ein Kapitel, welches anhand von ausgewählten, bedeutenden 

Tenorsaxophonisten aus unterschiedlichen SQlepochen deren persönlichen SQle und 

CharakterisQka darstellt, was jeweils anhand eines ausgewählten Solos oder einer 

KomposiQon passiert.  
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Es wird darauf hingewiesen, dass bei wörtlichen Zitaten die jeweils originale 

Schreibweise verwendet wird.  

 

Aus Gründen der besseren Lesbarkeit wird auf die gleichzeiQge Verwendung der 

Sprachformen männlich, weiblich und divers (m/w/d) verzichtet. Sämtliche 

Personenbezeichnungen gelten gleichermaßen für alle Geschlechter. 
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1. ZUM SAXOPHON IM JAZZ AB 1930 
 
 

„Der Jazz ist eine aus dem Zusammentreffen afrikanischer und afro-amerikanischer 

sowie europäischer Musiktraditionen entstandene Musik vornehmlich 

improvisatorischen Charakters. Seine direkten Wurzeln liegen in geistlichen und 

säkularen Musizierformen des 19. Jahrhunderts. Er entwickelte sich im 20. Jh. von 

einer im Brauchtum verwurzelten mehr oder weniger regional bedeutsamen Musik 

(New Orleans) über seine Funktion als Popularmusik (Swing) hin zu einer Kunstmusik 

mit mehr oder weniger breitem Publikumsverständnis (Bebop, Free Jazz). Die 

unterschiedlichen Stilrichtungen innerhalb dieser Entwicklung (…) weisen einzelne 

musikalische und ästhetische Charakteristika auf, die sie als Stile des Jazz 

identifizieren. Solche Charakteristika sind beispielsweise: Improvisation, swing (...), 

eine spezielle Art der Tonbildung und Instrumentenbehandlung, stilistische 

Individualität einzelner Musiker sowie ein Traditionsbezug auf vorhergegangene 

Stile der Jazzgeschichte.“2 

 

Aus diesem Zitat wird deutlich, dass der Jazz aus diversen Einflüssen und Kulturen ins 

19. Jahrhundert zurückreicht und sich im Laufe der Zeit ständig weiterentwickelt und 

verändert hat. Dies liegt einerseits an den zeitgeschichtlichen, kulturellen und 

soziopolitischen Veränderungen und Geschehnissen, andererseits aber sicherlich auch 

an den diversen Größen der Jazzgeschichte, die mit ihrem Stil und ihren Kompositionen 

wegweisende und bahnbrechende Neuerungen und Richtungen eingeschlagen haben. 

Obwohl also der Jazz schon vor den 1930er Jahren entstanden ist, wird darauf 

hingewiesen, dass sich diese Bachelorarbeit auf die Bedeutung des Tenorsaxophons im 

Jazz zwischen Swing- und Hard Bop-Ära fokussiert. Dies liegt auch daran, dass dem 

Tenorsaxophon als „Instrument des Jazz“ vor 1930 kaum Bedeutung zugesprochen 

wurde. 

 

 
2 Knauer, Wolfgang, Art. Jazz, Phänomenbeschreibung und Terminologie in: MGG Online, hrsg. von 
Laurenz Lütteken, New York, Kassel, Stuttgart 2016ff., veröffentlicht Dezember 2021, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/401093, 17.3.2024, 15:21 Uhr.  
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1.1. Allgemeiner Überblick  
 
 

„Das ideale Jazzinstrument ist ein Instrument, das ausdrucksstark wie die Trompete 

und beweglich wie die KlarineZe ist. Die Instrumente der Saxophonfamilie verbinden 

diese beiden Eigenscha\en, die bei den meisten anderen Instrumenten einander 

extrem gegenüberstehen. Deshalb ist das Saxophon wich]g im Jazz, wurde dies aber 

erst Anfang der dreißiger Jahre.“3 

 

Die Instrumentenfamilie des Saxophons umfasst Baugrößen vom Sopranino- bis zum 

Subkontrabasssaxophon, wobei die wichQgsten Baugrößen im Jazz das Sopran-, Alt-, 

Tenor- und Baritonsaxophon sind. Die populärsten und am häufigsten verwendeten 

Saxophone der Jazzgeschichte sind das Alt- und Tenorsaxophon, während das Sopran- 

und Baritonsaxophon im Vergleich dazu eher eine untergeordnete Rolle spielen und es 

nur eine deutlich kleinere Zahl an bedeutenden Vertretern dieser Baugrößen gibt.  

 

Anfangs gehörte das Saxophon mehr zur Schlagermusik als zum Jazz, das änderte sich 

erst zur Zeit des Chicago- Jazz in den 1920er Jahren.  

 

„Die Bedeutung, die das Saxophon – (…) gewonnen hat, wird mit einem Schlage deutlich, 

wenn man sich vergegenwär]gt, dass tatsächlich am Anfang der Saxophongeschichte 

das Saxophon mehr oder minder als eine besondere Art KlarineZe geblasen wurde, 

während in den fünfziger Jahren umgekehrt die Klarine`sten ihr Instrument 

tenorsaxophonmäßig spielten.“4 

 

 

 

 

 

 

 
3 Berendt Joachim Ernst: Das Jazzbuch, Frankfurt am Main, 6. Auflage 2022: Fischer, S. 373.  
4 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 373f.  
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1.1.1. Das Sopransaxophon im Jazz ab 1930 
 
Das Sopransaxophon spielte v.a. in den früheren Epochen der Jazzgeschichte kaum eine 

Rolle, außerdem gab es außer Sidney Bechet (1897-1959) keine nennenswerten 

Sopransaxophonisten in der früheren Jazzgeschichte. Bechet gilt als bedeutendste Figur 

des (v.a. frühen) Jazz und etablierte sich auch zu einem wichQgen „JazzbotschaYer“ des 

europäischen Jazz, da er sich ab ca. 1949 in Paris niederließ. 

 

„Sein unverkennbarer Sound haZe einen markerschüZernd beißenden Klang mit 

drama]schem Tremolo. (…). Als PlaZenkünstler haZe er einen langsamen Start. In den 

40er-Jahren war Sidney Bechet jedoch einer der wenigen aus der älteren Genera]on, die 

sich gegen die kompromisslosen jungen Hard-Bopper behaupten konnten. Immer wieder 

nahm er eine Auszeit, verschwand von der Szene, zum Teil auch, weil er Ha\strafen 

verbüßen musste oder eine private Musikschule gründete, tauchte aber dann größer 

denn je wieder auf.“5 

 

 Doch dieses Bild hat sich im Laufe der Zeit gedreht und somit wurde das 

Sopransaxophon im Jazz immer häufiger verwendet und wurde ein wichQges 

ZweiQnstrument für Tenorsaxophonisten.  

 

„Es gibt also auch im Bereich des Sopransaxophons jene Kon]nuität der Entwicklung, 

die so ungeheuer kennzeichnend für den Jazz ist: von New Orleans, in diesem Fall von 

Sidney Bechet, zu den modernen Realisa]onen von Coltrane und Wayne Shorter und 

deren „Schülern“ und Zeitgenossen.“6 

 

Zu den wichQgsten Tenorsaxophonisten, die das Sopransaxophon als ZweiQnstrument 

geprägt haben, zählen zweifellos die o.g. John Coltrane und Wayne Shorter.  

 

 

 
5 Lippegaus Karl, Vom Mississippi an die Seine, Mai 2014, h#ps://www.deutschlandfunk.de/vom-
mississippi-an-die-seine-100.html, 28.03.2024, 11:18 Uhr.  
6 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 377.  
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1.1.2. Das Altsaxophon im Jazz ab 1930 
 
WichQg wurde das Altsaxophon im Grunde erst ab der Swing- Ära und dem damit 

verbundenen Autommen der Bigbands. Neben seinem Einsatz als Leadinstrument in 

der Bigband, fand es schnell auch seinen Platz als Soloinstrument im Jazz. Kaum eine 

Baugröße hat einen dermaßen hohen Stellenwert in der Jazzgeschichte ab 1930 erlebt 

und brachte so viele namhaYe Musiker hervor wie das Altsaxophon. Außerdem hat das 

Altsaxophon eine beachtliche Entwicklung in der KlangcharakterisQk erlebt und kann 

genauso wie das Tenorsaxophon eine face_enreiche Pale_e an unterschiedlichen, 

individuellen Persönlichkeiten und Klangfarben vorweisen: von einer zarten, sanYen 

KlangcharakterisQk wie es bei Paul Desmond (1924-1977) der Fall ist, bis hin zu einem 

kraYvollen, ausdrucksstarken Sound wie der des David Sanborn (*1945) und beinahe 

alles dazwischen.  

Als Solisteninstrument wurde es vor allem ab dem Bebop der 1940er Jahre erfolgreich. 

Mit Charlie Parker (1920-1955) etablierte sich eine wahrhaYe Ikone des Jazz, der als 

Vorbild für viele namhaYe Saxophonisten (bis in die heuQge Zeit) diente.   

Zu den wichQgsten Vertretern des Altsaxophons im Jazz zählen u.a. Jimmy Dorsey, 

Charlie Parker, Paul Desmond, Art Pepper, sowie Eric Marienthal und David Sanborn, um 

auch noch lebende Vertreter zu nennen. Die genannten Namen stellen nur einen 

winzigen Auszug einer schier endlosen Liste dar!  

In den späten 1920er Jahren gab es außerdem mit Frank Trumbauer (1901-1956) einen 

sQlbildenden Vertreter des inzwischen sehr selten gewordenen „C-Melody-Saxophons“, 

einem in C gesQmmten Saxophon, welches größentechnisch zwischen dem Alt- und 

Tenorsaxophon liegt und viele opQsche Ähnlichkeiten mit dem Tenorsaxophon hat. Das 

„C-Melody-Saxophon“ konnte sich allerdings nicht wirklich durchsetzen und verschwand 

relaQv rasch wieder von der Bildfläche. 7 

 

 

 

 

 

 
7 Vgl. Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 385-401.  
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1.1.3. Das Tenorsaxophon im Jazz ab 1930 
 
Da sich diese Bachelorarbeit dem Tenorsaxophon widmet, wird dieses Kapitel etwas 

ausführlicher behandelt.  

Zu Beginn, als das Tenorsaxophon in der Swing-Ära den Jazz eroberte, gab es aus heuQger 

Sicht im Wesentlichen nur einen wichQgen Vertreter dieses Instruments – Coleman 

Hawkins (1904-1969).  

 

„Der eine, der am Anfang steht, ist Coleman Hawkins. Bis gegen Ende der dreißiger 

Jahre orien]ert sich alles Tenorsaxophonspiel in der Jazzmusik an ihm: an seinen 

drama]schen Melodiegängen, seiner voluminösen Sonorität und seinen 

rhapsodischen Improvisa]onen.“8  

 

Hawkins war das Vorbild vieler Jazzmusiker und prägte über viele Jahre hinweg Größen 

wie z.B. Chu Berry, Ben Webster oder auch Benny Golson, die in den 1930ern auch 

Schüler von ihm waren. Das Tenorsaxophon war natürlich auch ein wichQges Instrument 

in der Bigband und so spielten viele wichQge Tenoristen neben ihrer SolistentäQgkeit 

auch in den bekannten Bigbands von z.B. Count Basie oder Duke Ellington. So war es 

auch bei Ben Webster (1909-1973) der Fall, der Anfang der 1940er Jahre Mitglied des 

Duke Ellington Orchesters war. 

 

„Ben Webster - (…) - war zweierlei: in schnellen Stücken ein Musiker mit einem 

kehligen, krächzenden Vibrato, in langsamen ein Künstler ero]sch- intensiv gestalteter 

Balladen; er gilt überhaupt als einer der großen Balladenspezialisten des Jazz. Von 

allen Musikern der Hawkins- Schule hat er den stärksten Einfluss ausgeübt- auch auf 

viele Musiker des modernen und postmodernen Jazz.“9 

 

In den 1950er Jahren war u.a. Benny Golson (*1929) einer der wichQgsten Vertreter 

seines Instruments, der aus dem Orchester Dizzy Gillespie hervorgegangen ist und mit 

 
8 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 402.  
9 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 403. 
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vielen Musikern des damaligen modernen Jazz gespielt hat und sich auch als Komponist 

des Hard Bop einen wichQgen Namen gemacht hat.  

 

„Er [Benny Golson] hat diesem zwischen Soul und Jazz beheimateten S]l die meisten 

unsterblichen Melodien geschenkt- Standards mit runden vollen Melodiebogen und 

saZen Harmonien, die von Jazzmusikern immer wieder zur Improvisa]on genutzt 

werden: „Stablemates“, „I’ll Remember Clifford“, (…) und -besonders populär- „Blues 

March““.10 

 

Doch neben Golson gab es natürlich auch noch weitere wichQge Tenoristen, die in den 

1950ern populär und sQlisQsch einflussreich waren: So z.B. Sonny Rollins (*1930) oder 

Lester Young (1909-1959), der für seinen lyrischen SQl bekannt war. Sein Einfluss war 

dermaßen groß, dass die damals zeitgenössischen, aber auch die späteren Tenoristen 

entweder der „Hawkins- Schule“ oder der „Schule“ des Lester Young zugeordnet 

wurden, was anhand vom Sound und dem persönlichen SQl kenntlich gemacht wurde.  

 

„Im Übrigen kann man die Tenoristen der Lester Young- Schule stark vereinfachend in 

zwei große Gruppen einteilen: diejenigen Musiker, die die Ideen Lesters mit denen des 

Bebop verbunden haben, und die Schule des kühlen Lester Young-Klassizismus, in der 

sich der Einfluss des Bop umso mehr verflüch]gt, je jünger die Musiker sind, die in 

dieser Art spielen. Die wich]gsten Tenoristen der „Lester plus Bop“- Richtung sind 

Wardell Gray, James Moody, Budd Johnson und Frank Foster (…).“11 

 

Zur Zeit des Bebops in den 1940er Jahren gab es zunächst nur wenige 

Tenorsaxophonisten, die diesem SQl zugeordnet werden könnten. „Wardell Gray, James 

Moody und die noch vorzustellenden Sonny Rollins- der frühe Rollins!-, Dexter Gordon 

und Allen Eager waren damals zunächst die Einzigen.“12 Bis in die späten 1950er Jahre 

war der Einfluss Lester Youngs noch von enormer Bedeutung, ehe sich wieder zwei 

Richtungen etablieren: auf der einen Seite die der „Four Brothers“ und auf der anderen 

 
10 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 404. 
11 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 406.  
12 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 407.  
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Seite die von Sonny Rollins beeinflusste. Als „Four Brothers“ werden die Tenoristen 

Herbie Steward, Zoot Sims, Jimmy Giuffre und Stan Getz bezeichnet, wobei jedoch später 

noch weitere Namen damit verbunden werden und Stan Getz (1927-1991) zweifellos als 

der „Größte“ der „Four Brothers“ angesehen werden kann und mit einem luYigen, 

hauchigen und weichen Sound in Verbindung gebracht wird.  

 

„Stan Getz- wie gesagt- ist der überragende Mann der Schule, einer der ganz großen 

Jazzimprovisatoren, überhaupt einer der wich]gsten Jazzmusiker weißer Hauqarbe. 

Er ist ein virtuoser Techniker, und dieses technische Element ist es, was ihn von den 

meisten seiner Brothers- Kollegen - (…)- unterscheidet.“13 

 

Getz war auch ein wichQger Wegbegleiter und sQlprägender Musiker des Cool Jazz 

Anfang der 1950er Jahre.  

 

Ab ca. 1955 war es Sonny Rollins, der enorme Bedeutung gewann und auf eine Ebene 

mit Miles Davis gestellt wurde. Sein SpielsQl wird gelegentlich mit Saxophonisten wie 

Dexter Gordon oder Sonny SQ_ verglichen, obwohl Rollins einen völlig eigenen, 

voluminösen und „vollen“ Sound ha_e.  

 

„Sein S]l besteht in einer Verbindung der Charlie Parker- Linien mit dem voluminösen 

Coleman Hawkins- Ton – den Sonny freilich zu einem ganz und gar eigenen, eckigen, 

kan]gen, ungeheuer individuellen Ton weiterentwickelt hat – und jenem leichten 

Young- Einfluss, dem sich kaum ein Tenorist, der nach Lester Young kam, entziehen. 

Diese Kombina]on, die in der zweiten Häl\e der fünfziger Jahre so revolu]onär 

wirkte, war in den Jahren des Bop durchaus geläufig.“14 

 

Als Mitglied der Gruppe der „Jazz Messengers“ rund um den Schlagzeuger Art Blakey 

war vor allem Wayne Shorter (1933-2023) einer der herausragendsten 

Tenorsaxophonisten des Hard Bop gegen Ende der 1950er Jahre, dessen 

 
13 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 408f.  
14 Berendt, Joachim Ernst: Das Jazzbuch, S. 411.  
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charakterisQsches Merkmal die Verwendung der für den Hard Bop so bekannten 

„Quartenmelodik“ darstellt.  

 

„Sein [Shorters] spröder, verdeckter und doch saZer Ton vermiZelt Distanz in Vollendung. 

Dabei ist Shorters Markenzeichen eine abstrakt schillernde Quartenmelodik, die sich 

gegen konven]onelle harmonische Modelle richtet und die doch die Grundlage des 

tonalen Spiels bewahrt. (…). Als Komponist hat Shorter mehr modale Stücke von 

bleibendem Wert geschrieben als jeder andere Musiker: Komposi]onen, die in ihrer 

s]mmungsvollen Melodios]ät und Ökonomie improvisierende Musiker bis heute immer 

wieder fasziniert und herausgefordert haben: (…). Wie Shorter komponiert, so spielt er 

auch: ausgespart, umsich]g und reduziert, keine Note ist zu viel.“15 

 

 
1.1.4. Das Baritonsaxophon im Jazz ab 1930 

 
Im Vergleich zu den vielen bedeutenden Alt- oder Tenorsaxophonisten gab es nur eine 

kleine Zahl an bedeutenden solisQschen Baritonsaxophonisten im Jazz, die mit Serge 

Chaloff, Leo Parker und Gerry Mulligan ihre wichQgsten Vertreter fand.  

Als Qefstes Instrument des Saxophonsatzes war es von Anfang an unverzichtbar für die 

Bigbands der Swing-Ära in den 1930ern, was im Prinzip auch sein eigentliches 

Einsatzgebiet (neben diversen anderen Ensembles, wie z.B. im Saxophonquarte_) lag. 

Erst ab dem Bebop der 1940er Jahre wurde das Baritonsaxophon als Soloinstrument 

eingesetzt, u.a. von Serge Chaloff (1923-1957). Während Chaloff noch einen relaQv 

unruhigen SQl ha_e, wurde dieser von Gerry Mulligan (1927-1996) „geglä_et“. „Geringe 

Lautstärke, sorgfäl]ge Abs]mmung der Klangfarben und eine milde, aber energische Art 

des Swingens sind Markenzeichen seines [Gerry Mulligans] Spiels.“16 

Als einflussreichster Vertreter seines Instruments für die nachfolgende GeneraQon gilt 

Pepper Adams (1930-1986).  

 

 
15 Berendt, Joachim Ernst: Das Jazzbuch, S. 413.  
16 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 434.  
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„Vor Pepper schien es, dass die Möglichkeiten des Baritonhorns mit Gerry Mulligan 

und den Musikern seiner Richtung weitgehend erschöp\ seien und dass das einzige, 

was noch kommen konnte, eine immer weitergehende Perfek]onierung sein. Erst der 

„sägende“ Sound von Adams hat diesen Eindruck berich]gt.“17  

 

Schon aufgrund seiner BaucharakterisQk (Sperrigkeit, Größe, hohes Gewicht) spielt das 

Baritonsaxophon im Jazz eine etwas untergeordnete Rolle verglichen mit dem Alt- oder 

Tenorsaxophon. Dennoch ist diese Baugröße auch heutzutage im modernen Jazz 

gebräuchlich.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
17 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 436.  
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2. ÜBERBLICK ÜBER DIE DIVERSEN JAZZSTILE BIS 1960 
 
 

2.1. Allgemeiner Überblick anhand einer Grafik  
 
 
Im folgenden Kapitel wird die Jazzgeschichte von den Anfängen bis zum Hard Bop Ende 

der 1950er Jahre beleuchtet. Die folgende Grafik gibt einen Überblick über die 

verschiedenen Strömungen und SQlepochen der Jazzgeschichte ab 1900 und stellt dies 

im Zusammenhang mit der Entwicklung des Blues dar, da der Blues die Entstehung des 

Jazz maßgeblich beeinflusst und mitgeprägt hat.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Abbildung 1: Überblick über die diversen Jazzepochen (Quelle: Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 3.)  
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Die verschiedenen Epochen und SQlrichtungen des Jazz sollten immer auch in Bezug zum 

jeweiligen poliQschen und sozialen Zeitgeschehen v.a. in den USA, wo der Jazz letztlich 

ja auch entstanden ist, aber auch global, gestellt werden. Die dafür relevanten 

InformaQonen in den folgenden Kapiteln wurden aus dem Buch Sozialgeschichte des Jazz 

von Ekkehard Jost entnommen.  

 

 „Viele große Jazzmusiker haben den Zusammenhang zwischen dem S]l, den sie 

spielten, und der Zeit, in der sie leben, empfunden: Die unbeschwerte Fröhlichkeit des 

Dixieland entspricht der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg. Im Chicago- S]l lebt die Unruhe 

der roaring twen]es. Der Swing- S]l verkörpert die Sicherheit und die massierte 

Standardisierung des Lebens vor dem Zweiten Weltkrieg (…). Im Bebop ist die unruhige 

Nervosität der vierziger Jahre eingefangen. Im Cool Jazz gibt es viel von der 

Resigna]on der Menschen, die gut leben und doch wissen, dass die Wasserstovombe 

gebaut wird. Der Hard Bop ist voller Protest, der aber sofort von der Mode der Funk- 

und Soulmusik konform gemacht wurde, worauf im Free Jazz der Protest jene 

kompromisslose, o\ zornige He\igkeit gewinnt, die für die Zeit der schwarzen 

Bürgerrechtsbewegung und der Studentenrevolte bes]mmend war.“18 

 

2.2. Vor 1900 bis 1930: RagSme bis Chicago-SSl 
 
Um 1890 etablierte sich ein wichQger musikalischer Vorläufer des Jazz, nämlich der 

„RagQme“, der v.a. durch den Pianisten Sco_ Joplin (1867/68-1917) bekannt wurde. 

Doch im Gegensatz zum Jazz ist der RagQme komponierte, ausgeschriebene Musik, 

während im Jazz die ImprovisaQon eine wesentliche Rolle spielt. Ein wichQges Merkmal 

des RagQme war die häufige Synkopierung der MelodiesQmme, während die 

BasssQmme oYmals sehr einfach gehalten wurde.19 20 Beim RagQme handelte es sich um 

gedruckte, meist (aber nicht ausschließlich) für Klavier komponierte Musik. Als eine der 

populärsten RagQme- KomposiQonen wäre der „Maple Leaf Rag“ von Sco_ Joplin aus 

 
18 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 2.  
19 Vgl. Hunkemöller Jörg, Art. Ragtime, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, New York, Kassel, 
Stuttgart 2016ff., zuerst veröffentlicht 1998, online veröffentlicht 2016, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/394803, 28.03.2024, 11:44 Uhr.  
20 Vgl. Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 4-7. 
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1898 oder 1899 anzumerken, der außerdem erstmals den Rekord der historischen Marke 

von über einer Million verkauYer Notenausgaben aufstellte.  

Um 1900 schlägt nach allgemeiner Einschätzung die Geburtsstunde des Jazz. Die 

bedeutendste Stadt für die Entstehung des Jazz ist zweifellos New Orleans, weshalb der 

erste SQl auch „New Orleans Jazz“ genannt wird. Der ursprüngliche Rhythmus dieser 

Epoche war dem europäischen Marschrhythmus noch sehr stark verbunden und noch 

weit weg von einem Swing, wie er heutzutage Usus ist.  

Gegen 1910 entwickelte sich eine Gegenströmung zu dem von den Afroamerikanern 

geprägten New-Orleans-Jazz, nämlich der „Dixieland- SQl“, der von den weißen Musikern 

entwickelt wurde. Eine wichQge Band dieses SQls war die „Original Dixieland Jazz Band“, 

kurz ODJB. Als Gründungsmitglied galt u.a. der Korneyst Nick LaRocca (1898-1961), der 

außerdem als Komponist des populären „Tiger Rag“ gilt – eines der ersten Jazzstücke, 

das jemals auf einen Tonträger aufgenommen wurde.  

Zu der Zeit wurde auch der Begriff „Jazz“, anfangs noch „Jass“ geschrieben, populär. Bei 

beiden SQlen ist die KollekQvimprovisaQon ein wichQges Merkmal, solisQsche 

ImprovisaQonen gab es erst später. 

Nach der Schließung des Vergnügungsviertels „Storyville“ in New Orleans, was nicht 

zuletzt auch in Verbindung mit dem Fortgang des Ersten Weltkriegs stand, entwickelte 

sich gegen 1920 der sog. „Chicago-SQl“. Dass sich Chicago als neues Zentrum des Jazz 

etablierte lag vor allem auch daran, dass Chicago zu der Zeit eine wichQge Industriestadt 

mit vielen Arbeitsplätzen war. Dies lockte v.a. auch viele schwarze Menschen an, die in 

Chicago arbeiten durYen, was damals in Amerika eher als unüblich galt. Darunter waren 

auch einige Musiker, die dann eben auch in Chicago den für sie gewohnten New Orleans 

SQl spielten. Dieser SQl wurde dann von den weißen Musikern Chicagos kopiert, was zur 

Entstehung des Chicago- SQls führte. Neben Chicago wurde auch das New York der 

1920er Jahre als Zentrum des Jazz immer bedeutender, welches dann mit dem Swing der 

1930er Jahre seinen (ersten) Höhepunkt fand. Ein wesentliches Merkmal des Chicago- 

SQls ist die immer stärker werdende WichQgkeit der einzelnen Solisten und es wurde 

nicht mehr ausschließlich kollekQv improvisiert, wie es noch beim New Orleans- SQl der 

Fall war. 
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„In seiner Melodieführung gibt es nicht mehr das vielfäl]ge Geflecht der sich 

überkreuzenden Linien des New- Orleans- S]ls. Die Melodien liegen im Allgemeinen 

säuberlich parallel zueinander, sofern überhaupt verschiedene Melodien zu gleicher 

Zeit gespielt werden. Im Chicago- S]l herrscht der Einzelne. Das Solo gewinnt von jetzt 

an immer größere Bedeutung im Jazz. Viele Chicago- S]l-Aufnahmen bestehen aus 

kaum mehr als einer Folge von Soli oder, wie man in der Fachsprache sagt, 

Chorussen.“21 

 

Zu der Zeit gewinnt auch das Saxophon im Jazz langsam an Bedeutung, bis es sich dann 

in der Swing- Ära vollständig etabliert hat.22 

 

2.3. Swing- SSl (ab 1930) 
 
Im Gegensatz zu den bereits erwähnten JazzsQlen, die unter dem Begriff „Two Beat Jazz“ 

fallen, entwickelt sich im Zeitalter des Swing der 1930er Jahre nun eine neue Spielweise, 

die als „Four Beat Jazz“ bezeichnet wird. Im Unterschied zum „Two Beat Jazz“, der aus 

zwei rhythmischen Taktschwerpunkten besteht, werden hier die vier Schläge des 

Metrums gleichmäßig durchgeschlagen.  

Doch dem Wort „Swing“ werden im Grunde zwei Bedeutungen zugeordnet, nämlich 

einerseits die Epoche der Jazzgeschichte, andererseits wird das Wort aber auch mit 

einem wichQgen, rhythmischen Element gleichgesetzt, welches sich durch alle SQle, 

Epochen und Spielweisen des Jazz zieht.  

 

„S. [Swing] als rhythmisches Phänomen entsteht durch das Zusammentreffen einer 

gegenüber dem Grundmetrum oder beat „vorgezogenen“ Akzentuierung auf 

dem oveat, z. B. der eines Bläsersolisten gegenüber der Basslinie, dem walking 

bass, wodurch sich der eigentümlich schwebende Charakter der Jazzrhythmik, eben 

der s., ergibt. Ausgehend von der Modellvorstellung, dass der oveat in etwa eine 

Triolenachtel vor dem beat liegt, ist auch der Begriff des „ternären Rhythmus“ im 

 
21 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 15. 
22 Vgl. Berendt, Joachim Ernst, 2022, S. 1-15. 
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Gegensatz zum „binären“, etwa in der auf geraden Achteln basierenden Rhythmik der 

lateinamerikanischen Musik, in Gebrauch.“23 

 

Mit dem Entstehen des Swing- SQls in den frühen 1930er Jahren entstanden auch viele 

größere Ensembles, die bald als „Bigband“, zuweilen auch als „Orchester“ bezeichnet 

wurden.  Das „Call and Response“- Prinzip, bezogen auf die diversen Satzgruppen in 

diesen Besetzungen spielte dabei eine wichQge Rolle.  

 

„Die Zeit der Big Bands war angebrochen. Neben Goodman traten u.a. Count Basie, 

Larry Clinton, Duke Ellington, (…) mit ihren Bands hervor. Viele Solisten machten sich 

einen Namen, darunter (…) [einige Namen werden aufgezählt]. Die führende Rolle 

übernahm aber nun das Saxophon.“24 

 

In den 1930er Jahren kristallisierten sich einige wichQge Solisten heraus, z.B. die 

Tenorsaxophonisten Coleman Hawkins oder Chu Berry, der Klarineyst und populäre 

Bigband- Leiter Benny Goodman (1909-1986) und viele weitere große Namen, wie z.B. 

die Brüder Tommy (1905-1956) und Jimmy Dorsey (1904-1957), die mit ihrer FormaQon 

„Dorsey Brothers“ ab 1928 sehr populär waren.  

Die typische Besetzung einer Bigband, die auch heutzutage noch üblich ist, besteht aus 

einer „Rhythm- SecQon“ (Klavier, Rhythmusgitarre, Bass und Schlagzeug), einer „Brass-

SecQon“ (4 Trompeten, 4 Posaunen) und einer „Reed- SecQon“ (2 Altsaxophone, 2 

Tenorsaxophone und Baritonsaxophon, wobei die Musiker der „Reed- SecQon“ 

gelegentlich auch Klarine_e oder Querflöte spielen). Diese heutzutage übliche Bigband- 

Besetzung entwickelte sich erst im Laufe der Swing- Ära zu einer „standardisierten“ 

Form. Zu Beginn bestand der Saxophonsatz nicht immer aus 5 Saxophonen, oder der 

Posaunensatz aus 4 Posaunen; auch waren anfänglich Klarine_en noch stark präsent, 

sowie auch das Banjo oder die Tuba oYmals dabei waren.  

 
23 Westphal Reinhold, Art. Swing, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, begr. von Rudolf Flotzinger, 
hg. von Barbara Boisits (letzte inhaltliche Änderung: 15.5.2006, abgerufen am 20.3.2024), 
h#ps://dx.doi.org/10.1553/0x0001e40d, 20.03.2024, 15:33 Uhr.  
24 Bohländer Carlo: Das Jazzbuch, Stu#gart, 4. Auflage 1990: Reclam, S. 15f. 
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Gegen Ende der 1930er Jahre war die Bigband- Musik, bzw. generell die Musik des Swing, 

als Tanzmusik im Rundfunk, sowie auf Schallpla_enaufnahmen zu hören und nicht 

zuletzt durch die Einbeziehung von Sängerinnen und Sängern („Crooner“) zu einem 

gewinnträchQgen GeschäY geworden. Diese Entwicklung stand in engem 

Zusammenhang mit dem generellen, globalen WirtschaYsaufschwung. Dies ha_e zur 

Folge, dass die Swing- Musik und damit die Jazzmusik aus der Zeit sehr stark 

kommerzialisiert wurde. Daraus resulQerte anfangs der 1940er Jahre ein neuer JazzsQl, 

der anfangs v.a. von den schwarzen Jazzmusikern geprägt war – die Zeit des „Bebop“ war 

angebrochen.25 

 

2.4. Bebop (ab 1940) 
 
 

„Während der Swing- S]l einem letzten Höhepunkt zustrebte, begann ein neues, weit 

einschneidenderes Kapitel in der Entwicklung des Jazz. Die rhythmischen und 

harmonischen Möglichkeiten des Swing waren nicht mehr zu steigern, als 1941-42 

junge Farbige in New York zusammentrafen und nach neuen Ausdrucksformen 

suchten. In rela]v kurzer Zeit entstand der -> Moderne Jazz, zunächst in der Gestalt 

des -> Bebop.“26 

 

Die Entstehung des Bebops war vor allem dadurch geprägt, dass sich viele Musiker in der 

durcharrangierten, ausnoQerten Musik des Swing in den Bigbands langweilten und nach 

neuen Herausforderungen suchten. Ein weiteres, wichQges MoQv für die Entstehung 

dieses SQls war auch die Bildung und Ausprägung eines verstärkten, schwarzen 

Selbstbewusstseins, in dem die schwarzen Musiker verstärkt Elemente der afrikanischen 

Musik in den Bebop einbauten, wie z.B. komplexe rhythmische Muster oder Elemente 

des Blues.  

 

„Die unter den Musikern herrschende Auxruchss]mmung, die den neuen S]l [Bebop] 

in Bewegung setzte, korrespondierte unverkennbar mit der veränderten 

 
25 Vgl. Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 15ff.  
26 Bohländer Carlo, Reclams Jazzführer, S. 16.  
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Bewußtseinslage der Afroamerikaner im und nach dem Zweiten Weltkrieg. Der 

ambivalente Charakter dieser Periode, die für den schwarzen Amerikaner Zorn und 

Angst, Entschlossenheit und Unsicherheit einschloß, fand seinen Reflex in dem von 

künstlersicher Selbstsicherheit und psychisch-sozialer Labilität geprägten Ego des 

Bopmusikers. Musikalisch entsprach der Bebop vor allem insofern dem sich neu 

formierenden Selbstbewußstein Afroamerikas, als er- entgegen allen 

Interpreta]onen, die seine angeblich europäischen Komponenten herausstreichen- 

forciert gerade jene afrikanischen Elemente des Jazz in den Vordergrund brachte, die 

im Swing weitgehend verdrängt worden waren: rhythmische Komplexität und 

Bluesfeeling.“27 

 

Bei sog. „Jam-Sessions“, also spontanen ZusammenkünYen in Jazz- Clubs, wurde dann 

also gemeinsam musiziert und v.a. improvisiert. Diese ImprovisaQonen unterlagen 

oYmals rasend schnellen Tempi – ein Hauptmerkmal des Bebops, was auch zur 

Abgrenzung der schwarzen Musiker von den Weißen diente. Bevor und nach den 

improvisierten Soli wurde das Thema der zugrundeliegenden KomposiQon unisono 

vorgestellt. Die Harmoniefolgen im Bebop waren meist deutlich komplexer als jene im 

Swing, sowie auch die Melodien der KomposiQonen aus der Zeit. Diese KomposiQonen 

orienQerten sich oYmals an bereits bestehende Akkordfolgen von anderen bekannten 

Songs. So unterliegt z.B. die bekannte KomposiQon „Ornithology“ des Altsaxophonisten 

Charlie Parker dem Jazzstandard „How High The Moon“. Darüber hinaus waren vor allem 

zwei Akkordfolgen von besonderer Bedeutung für KomposiQonen und ImprovisaQonen 

aus der Zeit: nämlich das tradiQonelle, meist 12- takQge Bluesschema und die 32-takQge 

Form des Jazzstandards „I’ve Got Rhythm“ von George Gershwin, die bald als „Rhythm 

Changes“ bezeichnet und populär wurden. Diese Akkordfolgen waren die Basis für viele 

bekannte KomposiQonen des Bebops. Die „fla_ed fiYh“, die verminderte Quinte bzw. 

Tritonus, wurde zum wichQgsten Intervall und darüber hinaus der Namensgeber dieser 

Jazzepoche.   

 

 
27 Jost Ekkehard: Sozialgeschichte des Jazz in den USA, Frankfurt: Fischer 2015, S. 108f.  
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„Noch eben wäre ihre [„flaZed fi\h“] Verwendung als fehlerha\ oder jedenfalls, als 

misstönend empfunden worden; andernfalls als „Druchgangsakkord“ wäre sie 

möglich gewesen – oder im Sinne jener besonderen harmonischen Effekte, wie sie 

Duke Ellington (…) bereits in den zwanziger Jahren liebten. Nun aber kennzeichnete 

sie einen ganzen S]l, wie sich überhaupt die harmonische Enge der älteren Jazzformen 

ständig weitete.“28 

 

Eine wichQge CharakterisQk dieser Jazzepoche war auch der Rückgang zu wieder 

kleineren Ensembles, wie z.B. Trios, Quarte_e, etc. im Gegensatz zu den großen 

Orchestern des Swing, wobei die Standardbesetzung des Bebop ein Quinte_ mit 

Trompete, Saxophon, Klavier, Bass und Schlagzeug war.  

 

Zu den wichQgsten Vertretern des Bebop zählen u.a. der Altsaxophonist Charlie Parker, 

der als die wichQgste Figur dieser Epoche gilt, sowie der Pianist Thelonious Monk, der 

Trompeter Dizzy Gillespie und der Gitarrist Charlie ChrisQan.29 30 

 
 

2.5. Cool Jazz und Hard Bop (ca. 1950-1955) 
 

2.5.1. Cool Jazz 
 
Ende der 1940er Jahre trat anstelle des gehetzten, unruhigen Bebops immer mehr Ruhe 

und Ausgeglichenheit ein, der Jazz wurde „kühler“.  

 

„Der Terminus cool bezieht sich auf eine Grundhaltung des Musizierens. Im 

Gegensatz zum Bebop ist das Spielideal des Cool Jazz eher introvertiert. Komposition 

wie Improvisation gehorchen einem intellektuellen Kunstverständnis. Die meisten 

Cool-Musiker hatten Universitäts- und Konservatoriums-Studien hinter sich. Sie 

sahen ihre Musik in erster Linie als Kunst-, d.h. als Hörmusik. Sie drängten den 

 
28 Berendt, Joachim Ernst: Das Jazzbuch, S. 19.  
29 Vgl. Berendt, Joachim Ernst: Das Jazzbuch, S. 18-22.  
30 Vgl. Knauer, Wolfram, Art. Jazz, Moderne Stilarten (ab Bebop), Bebop in: MGG Online, hrsg. von 
Laurenz Lütteken, New York, Kassel, Stuttgart 2016ff., veröffentlicht Dezember 2021, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/400900, 22.03.2024, 12:03 Uhr.  
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funktionellen Aspekt dieser Musik noch weiter zurück als im Bebop. Begriffe 

wie understatement, relaxed, Lyrik, Verhaltenheit charakterisieren das Spielideal 

des Cool Jazz. ›Cool‹ ist dabei natürlich auch ein terminologischer Gegensatz zum 

›hot‹ früherer Stile.“31 

 

Der „Cool Jazz“ wird oft als von den weißen Musikern geprägter Jazzstil angesehen, 

wobei aber das erste maßgebliche Album „The Birth Of The Cool“ vom schwarzen 

Trompeter Miles Davis eingespielt wurde.  

Das „coole“ Spielideal wirkte sich auch auf die Tonbildung v.a. bei den Trompetern und 

Saxophonisten aus, so wird kaum Vibrato verwendet und mit einem sehr reinen, klaren 

Ton gespielt. Ein Merkmal des Cool Jazz ist auch die Verwendung von für den Jazz 

„unüblichen“ Instrumenten wie z.B. Flügelhorn, Fagott, Oboe, Harfe, oder auch Horn, 

Altflöte oder Tuba, etc. und wurden gerne in den zumeist komplexen Arrangements 

eingesetzt, um mit Klangfarben und Sounds experimentieren zu können. Weitere 

Merkmale des Cool Jazz waren auch die Rückkehr zur Kollektivimprovisation (als 

Anlehnung an den traditionellen Kontrapunkt), oder auch die sog. „motivische 

Improvisation“. Auch in den Ensembles wurde mit den Besetzungen experimentiert 

und manchmal sogar auf Akkordinstrumente wie z.B. das Klavier verzichtet.  

 

 „Die Vorliebe für barocke Topoi entspringt der Konzentration vieler Cool-Jazz-

Musiker – beispielsweise Lennie Tristano oder Lee Konitz – auf lineare Improvisation, 

ein beinahe kontrapunktisches Zusammenfügen melodischer Linien. Solch ein 

Spielideal bestimmt selbst Besetzungsentscheidungen beispielsweise des Gerry 

Mulligan Quartet, das auf ein harmoniefähiges Instrument wie das Klavier verzichtet 

und mit Baritonsaxophon, Trompete, Kontrabaß und Schlagzeug auf die Ausbildung 

miteinander korrespondierender Einzelstimmen abzielt.“32 

 

 
31 Knauer, Wolfram, Art. Jazz, Moderne Stilarten (ab Bebop), Cool Jazz in: MGG Online, hrsg. von 
Laurenz Lütteken, New York, Kassel, Stuttgart 2016ff., veröffentlicht Dezember 2021, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/400752, 22.03.2024, 12:21 Uhr.  
32 Ebd., 22.03.2024, 12:38 Uhr. 
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Mit dem o.g. Pianisten Lennie Tristano (1919-1978) verlagerte sich der Cool Jazz 

weitestgehend auf die amerikanische Westküste, der dann auch als „West Coast Jazz“ 

bezeichnet wird und im Gegensatz zum „East Coast Jazz“ steht, der v.a. von Musikern 

afroamerikanischer Herkunft geprägt war und mit einem modernen „Bebop“ 

gleichzusetzen ist, welcher in den sog. „Hard Bop“ mündet.33 

Zur Zeit des Cool Jazz entwickelte sich außerdem eine Strömung, die oftmals als „Third 

Stream“ bezeichnet wird. Dieser Begriff wurde vom amerikanischen Komponisten 

Gunther Schuller (1925-2015) in den frühen 1950er Jahren geprägt und bezeichnet 

eine konzeptuelle, grenzüberschreitende Verbindung zwischen der zeitgenössischen 

„ernsten“ Kunstmusik und dem Modern Jazz.  

 

„Das Ergebnis seiner theore]schen Überlegungen machte Schuller 1957 in einer 

Vorlesung an der Brandeis University in Waltham, MassachuseZs publik. Er forderte die 

„Verbindung zweier im Materialstand und im künstlerischen Selbstverständnis 

hochentwickelter Sphären“. Folglich sollten die Komposi]onen des Third Stream die 

westliche Kunstmusik – Schuller dachte hier an Neue Musik – und den Jazz mit ihren 

„wesentlichen Kennzeichen und Techniken“ miteinander in Verbindung bringen.“34 

 

Da sich anfangs Schullers‘ Idee des Third Streams nicht durchsetzte, feilte er zwanzig 

Jahre später an seiner DefiniQon und erstellte eine Liste mit Elementen, die die 

KomposiQonen des Third Streams unbedingt beinhalten sollten.  

 

„Darin zählte er auf, dass es sich keinesfalls um Jazz mit Streichinstrumenten handelt 

oder gar um Jazz, gespielt von einem klassischen Ensemble. Auch ist der Third Stream 

weder klassische Musik, gespielt von Jazzbands, noch stellt er Jazzkompositionen mit 

enthaltenen Klassikzitaten dar. Genauso schloss er aus, dass es sich beim Third Stream 

um Jazz mit formal-technischen Anleihen aus der Barockzeit handelt. 

Schuller verwarf damit sämtliche Vorgehensweisen, die Jazzmusiker oder klassische 

Komponisten bereits in ihren Versuchen, die Kunstmusik mit dem Jazz zu kombinieren, 

 
33 Vgl. Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 22ff. 
34 Buddecke Johann, Die dri#e Strömung, März 2018, h#ps://www.concerg.de/vermischtes/klassik-
meets-jazz-gunther-schuller-third-stream/, 30.03.2023, 16:50 Uhr.  
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umgesetzt hatten. Ob vom Symphonic Jazz Paul Whitemanns [sic!], den Jazz-Anleihen 

Debussys, Hindemiths und Gershwins bis hin zu Alec Templetons Versuch, die Fuge im 

Jazz zu etablieren, grenzte sich Schuller mit seinem Konzept vehement ab.“35 

Als eine der Schlüsselfiguren dieser Bewegung ist zweifellos der Bassist Charles Mingus 

(1922-1979) zu nennen, dessen posthum erschienenes Album „Epitaph“ als 

Paradebeispiel der Third Stream- Bewegung gilt. Auch das Modern Jazz Quartet, 

bestehend aus den Musikern John Lewis (Klavier), Milt Jackson (Vibraphon), Pearcy 

Heath (Bass) und Kenny Clarke (Schlagzeug) steht in enger Verbindung zum Third Stream 

und hat im Jahr 1960 außerdem ein gleichnamiges Album produziert.  

2.5.2. Hard Bop (ca. 1955-1960) 
 
Zentrum des Hard Bops war New York in der Mi_e der 1950er Jahre, als eine neue junge 

GeneraQon Musiker sich traf, um gemeinsam Musik zu machen. Diese Musik war im 

Grunde „reinster“ Bebop, der sich lediglich noch durch stärkere harmonische Kenntnis 

und größere instrumentale PerfekQon erweiterte. Während die Musiker des Cool Jazz 

gerne wieder auf alte klassische, kontrapunkQsche Musik wie z.B. die von Bach 

zurückgriffen (es gibt Aufnahmen von sog. „Jazzfugen“ aus der Zeit), kehrte mit dem 

Hard Bop KraY und Vitalität in die Musik zurück – von „cooler“ Musik war keine Spur 

mehr.   

 Die Musiker des Hard Bops, welche mit Art Blakey (Schlagzeug), Horvace Silver (Klavier), 

oder den Tenorsaxophonisten Sonny Rollins, Hank Mobley oder auch John Coltrane ihre 

bekanntesten Vertreter fand, vereinfachten die anspruchsvollen Melodiefolgen des 

Bebops, ohne dabei jedoch seinen energiereichen, hekQschen Charakter zu verlieren. 

Ein wesentliches Merkmal für die Musik des Hard Bop ist die „Quartenharmonik“, die 

sich oY in KomposiQonen und Arrangements aus dieser Zeit wiederfindet. Außerdem ist 

der Hard Bop geprägt von Einflüssen aus Blues und Soul und schon bald wird von einer 

„funkigen“ Musik gesprochen:  

 

 
35 Ebd.  
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„Der Pianist und Jazzkomponist Horace Silver – und gleichzei]g mit ihm andere Musiker- 

haben eine Spielweise durchgesetzt, die funky genannt wird: langsam bis miZellangsam, 

hart auf dem Beat gespieltem Blues, mit all dem schweren Feeling und dem Ausdruck, 

die zum alten Blues gehören. Und nicht nur der Blues, auch die Musik der schwarzen 

Kirchen – die Gospelsongs- drang mit neuer Kra\ in den Jazz: in einer Spielweise, die 

ebenfalls mit Horace Silver, aber auch mit dem Sänger Ray Charles und dem 

Vibraphonisten Milt Jackson, verbunden ist und soul genannt wird.“36 

 

Auf die Epoche des Cool Jazz bzw. Hard Bop folgte Anfang der 1960er Jahre die neue 

Strömung des „Free Jazz“, die vor allem von Atonalität, neuen rhythmischen Konzepten 

bzw. Auflösung des Metrums, usw. geprägt war. Da die folgenden Epochen für diese 

Arbeit unrelevant sind, endet hier auch die Beschreibung der einzelnen SQle und 

Epochen.37  

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
36 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 25f. 
37 Vgl. Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 22-26. 
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3. STILPRÄGENDE TENORSAXOPHONISTEN ZWISCHEN SWING 
UND HARDBOP 

 

3.1. Coleman Hawkins (1904-1969) – Body and Soul 
 
 
Als exemplarischer Vertreter der Swing- Ära wird im Folgenden der Tenorist Coleman 

Hawkins behandelt, der in einem der vorangegangenen Kapiteln bereits erwähnt wurde.  

Geboren 1904 in St. Joseph, Missouri lernte er zunächst Klavier, sowie Violoncello und 

Tenorsaxophon. Später studierte er KomposiQon, Harmonielehre und Kontrapunkt am 

Washburn College. Seine ersten musikalischen Erfolge erzielte er in der Band „Jazz 

Hounds“ der Bluessängerin Mamie Smith (1891-1946), mit der seine ersten 

Schallpla_eneinspielungen entstanden. Es folgten zahlreiche AuYri_e mit bedeutenden 

Bandleadern des Swing, z.B. mit der Fletcher Henderson Band, sowie mit Bands aus 

verschiedenen Ländern. Ab 1933 entstanden die ersten eigenen Studioaufnahmen. Eine 

seiner ersten und bekanntesten Aufnahmen war jene mit dem Stück „Body and Soul“ – 

eine schöne Jazzballade, die 1930 von John W. Green komponiert wurde. Seine 

ImprovisaQon in dieser Aufnahme vom Oktober 1939 wurde schnell populär und hoch 

gelobt und gilt auch heutzutage noch als Meilenstein der Jazzgeschichte. Im weiteren 

Verlauf des Kapitels wird dieser Aufnahme noch mehr Bedeutung geschenkt.38 

 

3.1.1. SGlisGsche Merkmale des Coleman Hawkins 
 

„Zusammen mit Lester Young gehört Hawkins zu den stilbildenden 

Tenorsaxophonisten des Jazz der 1920er bis 1940er Jahre. Er war einer der ersten, 

der auf diesem Instrument als Solist ernst genommen und daher oft als ›Vater des 

Saxophons im Jazz‹ apostrophiert wurde, und seine Improvisationsgabe beeinflußte 

Tenorsaxophonisten bis in die Gegenwart hinein. In frühen Aufnahmen wirkt sein 

Spiel rhythmisch hart, kantig, nutzt er extensiv Effekte wie starkes Vibrato, Slap-

tonguing; nach der Zusammenarbeit mit Louis Armstrong im Orchester Fl. 

Hendersons aber wird sein Spiel melodischer und swingender. Hawkins’ Sound war 

 
38 Vgl. Knauer Wolfram, Art. Hawkins, Coleman Randolph, Geschichte in: MGG Online, hrsg. von 
Laurenz Lütteken, New York, Kassel, Stuttgart 2016ff., zuerst veröffentlicht 2002, online veröffentlicht 
2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/373666, 02.04.2024, 16:53 Uhr.  
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volltönig. Immer mehr entwickelte sich Hawkins in den 1930er Jahren zu einem 

harmonisch orientierten Improvisator.“39 

 

Sein Saxophonsound wird oftmals als rund und voll, vibratoreich und expressiv 

beschrieben und war v.a. in seiner frühen Phase stark von der Spielweise der Klarinette 

geprägt, was ein typisches Charakteristikum der Tenorsaxophonisten der früheren 

Jazzstile darstellt. Hawkins gilt als einer der ersten Solisten des Jazz-Tenorsaxophons 

überhaupt und war einer der Ersten, die in Europa mit europäischen Musikern, 

darunter z.B. Django Reinhardt, Plattenaufnahmen machte. Hawkins prägte- über 

seine gesamte Schaffensperiode gesehen- im Wesentlichen einen beinahe 

einheitlichen Stil, ohne große Abweichungen und Fortschritte. „Es war ein Stil und eine 

Zeit. Der Stil hieß Jazz, und es war von Anfang bis heute und darüber hinaus die Zeit des 

Jazz. Fortschritt war Hawkins ein Fremdwort.“40 

 

„H. [Hawkins] setzte häufig die Töne unverbunden nebeneinander, ohne direkt 

staccato zu spielen, und flocht dabei Legato-Phrasen ein. In den 30er Jahren war 

seine Akkordmelodik in zunehmendem Maße durch harmonische Erweiterungen, 

punktierte Achtelnotenbewegung und Legato- Artikulation gekennzeichnet. Seine 

reiche Erfindungsgabe ließ ihn die Phrasen immer neu fortspinnen und ohne 

Ruhepunkte aneinanderreihen. Für kurze Zeit setzte er sich Mitte der 40er Jahre mit 

dem Bebop auseinander, dem er auch in der rhythmischen Phrasierung (Timing) 

nicht gerecht zu werden vermochte. Nach diesem Intermezzo blieb er seinem 

persönlichen Stil treu, zu dem der Stil von Lester Young den Gegenpol bildete.“41 

 

 

 

 

 

 
39 Ebd.  
40 Berendt Joachim Ernst, 2022, S. 135.  
41 Bohländer, Carlo, Reclams Jazzführer, S. 155.  
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3.1.2. Hawkins ImprovisaGon über Body and Soul 
 
 

„Sein [Hawkins] berühmtes Solo über Body and Soul von 1939 ist ein Musterbeispiel 

einer avancierten harmonischen Improvisation (…). In der Literatur wird oft auf den 

Einfluss des Pianospiels Art Tatums auf Hawkins hingewiesen, womit vor allem seine 

Konzentration auf Durchgangs-, Zwischen- und Substitutakkorde gemeint ist. Seine 

melodische Erfindung in Body and Soul jedenfalls ist deutlich der harmonischen 

untergeordnet. Er verzichtet auf jedes klare Themenstatement und beginnt sofort 

mit einer Improvisation über die dem Thema zugrundeliegenden Harmoniewechsel.“ 
42 

Dass Hawkins auf Zitate des zugrundeliegenden Themas gänzlich verzichtet, ist zwar 

bei „Body and Soul“ der Fall, stellt aber ein wesentliches Charakteristikum in den 

Improvisationen Coleman Hawkins‘ dar. Darüber hinaus richtet er den Fokus seines 

Spiels auf die Akkorde des Stückes, über die er improvisiert und diese in seinen Soli 

stets erweitert und substituiert, sodass komplexere Akkordstrukturen und -folgen 

entstehen. Auch die rhythmische Komponente spielt eine wesentliche Rolle in 

Hakwins‘ Improvisationen, die ebenfalls einem Aufbau folgen:  

 

„Der Unterschied zwischen Hawkins’ eigener Auffassung und der eigentlichen 

Sologrundlage wird besonders deutlich im Vergleich zwischen Solist und 

Rhythmusgruppe: Hawkins’ Auffassung ist deutlich komplexer, mit weit mehr 

Zwischenharmonien als sie in der Rhythmusgruppe erklingen, die ihre Harmonien 

regelmäßig auf erstem und drittem Taktschlag wechselt. Sein Solo gehorcht einer 

inneren Dramaturgie, die in Melodik, Rhythmik und Harmonik auf den Beginn des 

letzten A-Teils hinzielt. Er arbeitet melodisch mit Annäherung und Abweichung vom 

zugrundeliegenden Thema, mit einem dramatischen Aufbau des Ambitus (…); mit 

einer Zunahme rhythmischer Komplexität, die insbesondere über dem rhythmischen 

Nichts der Begleitung sehr wirksam ist; harmonisch mit vielen und im 2. Chorus 

zunehmenden Alterationen der ursprünglichen Changes. Seine Phrasenaufteilung ist 

 
42 Knauer Wolfram, Art. Hawkins, Coleman Randolph, Geschichte in: MGG Online, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/373666, 02.04.2024, 17:23 Uhr. 
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völlig unabhängig von den Originalphrasen – melodische Phrasenanfänge und 

rhythmische Schwerpunkte finden sich quasi an jedem Punkt des Taktes.“43 

 
 

3.2. Lester Young (1909-1959) – Lester Leaps In 
 
Neben Hawkins war es vor allem Lester Young, der zu den sQlprägendsten Tenoristen der 

Swing- Ära (und darüber hinaus) zählt. In seiner Spielweise wird deutlich, dass sich Young 

in einer Phase des Übergangs vom Swing zum Bebop bewegte.  

Seine ersten musikalischen Erfahrungen konnte Young in der Band seines Vaters 

sammeln, in der er Geige, Trompete und Altsaxophon spielte – erst in den späten 1920er 

Jahren wechselte er zum Tenorsaxophon. Seine ersten Engagements ha_e Young in der 

Band von Walter Page, sowie in der Band von Bennie Moten, ehe er 1934 im populären 

Fletcher Henderson Orchestra für Hawkins subsQtuierte, die er bald darauf aber wieder 

aufgrund seiner eigenen, für die Band unerwünschten Tongebung wieder verließ. Young 

ging nach Chicago und arbeitete dort mit Count Basie, bei dem er bis 1944 Bandmitglied 

blieb – erste Schallpla_enaufnahmen folgten. Im Jahr 1944 wurde er in die Armee 

einberufen, wurde aber bald darauf aufgrund von Drogenbesitzes inhaYiert. Nach seiner 

Entlassung gründete Young eigene Ensemble, in denen oYmals vom Bebop geprägten 

Musikern spielten. Zur selben Zeit wurden auch die Auswirkungen seiner Alkoholsucht 

und seiner Depressionen immer deutlicher, mehrere Krankenhausaufenthalte folgten. 

Im Jahr 1959 starb er an den Folgen seines jahrelangen Alkoholmissbrauchs.  

Lester Young ha_e aufgrund seiner moQvischen ImprovisaQonen einen großen Einfluss 

auf die Saxophonisten des Cool Jazz, wie z.B. Stan Getz oder Zoot Sims.44 

 

 

 

 

 

 
43 Ebd.  
44 Vgl. Knauer Wolfram, Art. Young, Lester, Geschichte in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, 
New York, Kassel, Stuttgart 2016ff., zuerst veröffentlicht 2007, online veröffentlicht 2016, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/518536, 04.04.2024, 14:47 Uhr.  
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3.2.1. SGlisGsche Merkmale des Lester Young 
 

„Er [Lester Young] schuf einen S]l, der vor allem den Musikern des Cool Jazz die 

Richtung wies. Zunächst fiel er auf durch einen etwas hupenha\en, fast vibratolosen 

Ton, eine sich auf das mehr Wesentliche beschränkende, z.T. pentatonisch orien]erte 

Melodik (Sexte, große None), große Intervallsprünge, übermäßige Quinte auch bei 

Zwischendominanten, Verzicht auf punk]erte Achtelnotenfolgen, Anwendung von 

Tempo rubato (hinter dem Beat spielen). All dies sind Kennzeichen, die ihn von 

Hawkins trennen. In der Reife seines S]ls spielte er mit mehr Ornamen]k, und sein 

trockener Ton wurde für den Cool Sound vorbildlich, was in für viele als dem Modernen 

Jazz zugehörig erscheinen läßt.“45 

 

Youngs Saxophonsound wird oY als schlank und vibrato- und effektarm beschrieben. Im 

Vergleich zu Hawkins verzichtete Young auf z.B. Growl-Effekte oder dergleichen. Sein 

Sound und seine Spielweise orienQerte sich anfangs an Frank Tumbauer oder auch 

Jimmy Dorsey.  

 

„Youngs Sound wirkt erheblich ›schlanker‹ als der von Coleman Hawkins, dem zweiten 

großen Tenorsaxophonisten seiner Zeit, was aber vor allem damit zu tun hat, 

daß Young auf all die für Hawkins typischen growl-Effekte verzichtete. Während 

Hawkins in erster Linie ein harmonisch orientierter Improvisator war, steht 

bei Young die melodische Improvisation im Vordergrund. In Lady Be Good (1936) gibt 

es deutliche motivische Zellen, die Young ausbaut, aus denen er Melodielinien 

entwickelt. Sein Tonumfang bleibt lange Zeit auf anderthalb Oktaven beschränkt. 

Seinen tiefsten und seinen höchsten Ton bringt er in beiden Improvisationschorussen 

an der auch harmonisch herausragenden Stelle der Komposition. Seine melodische 

Erfindung nimmt also bewußt auch auf dramatische Vorgaben der zugrundeliegenden 

Stücke Bezug. So nimmt es nicht Wunder, daß gerade Young der Meinung war, man 

müsse die Texte der Stücke kennen, die man spielt, um sie korrekt interpretieren zu 

 
45 Bohländer Carlo, 1990, S. 344.  
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können. (…) Seine virtuosen Soli wirken durch die für ihn typischen Verzögerungen oft 

ungemein langsam und sparsam (…).“46 

 

3.2.2. Lester Leaps In (1939) 
 
Der KomposiQon aus dem Jahr 1939 liegt die berühmte Akkordfolge von George 

Gershwins „I’ve Got Rhythm“, von Jazzmusikern umgangssprachlich gerne als „Rhythm 

Changes“ genannt, zugrunde. Die 32-takQge Akkordfolge, in der Form AABA, steht in der 

Tonart Bb- Dur und wird von vielen Jazzmusikern in sehr schnellen Tempi gespielt. Die A- 

Teile bestehen hauptsächlich aus I-vi-ii-V-I- Verbindungen, der B- Teil aus 

Dominantseptakkorden, die im Quin�all angeordnet sind. Bei ImprovisaQonen über 

diese Form werden gerne zusätzliche Akkorde eingefügt oder SubsQtutakkorde 

verwendet, um mehr Spannung und Abwechslung zu erzeugen. Wie auch viele andere 

KomposiQonen, denen diese Akkordfolge zugrunde liegt, wurde „Lester Leaps In“ im 

Laufe der Zeit zu einem populären Jazzstandard, der bei vielen Jam-Sessions gerne 

gespielt wird.  

Die Melodie dieses Stückes ist relaQv einfach und besteht im Wesentlichen aus einem 

einzigen, dreitakQgen MoQv, welches jeweils zwei Mal vorkommt und somit den ganzen 

A- Teil umfasst. Dem B- Teil wurde keine Melodie zugeordnet, sodass die Musiker die 

Möglichkeit bekommen, darüber zu improvisieren. Danach folgt noch einmal das MoQv 

des ersten A- Teils.   

 
46 Knauer Wolfram, Art. Young, Lester, Geschichte in: MGG Online, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/518536, 04.04.2024, 14:58 Uhr.  
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Abbildung 2 Leadsheet von Lester Leaps In, (Quelle: hSps://www.sheetmusicplus.com/en/product/lester-leaps-in-
21857615.html) 

 
Lester Youngs‘ ImprovisaQon, aufgenommen am 05. September 1939, über dieses Stück 

ist charakterisQsch für seinen SQl. So bewegt sich Young auch in diesem Solo 

hauptsächlich in der mi_leren Lage und spielt nur selten Töne im hohen Register. Das 

verwendete Tonmaterial ist anfänglich zu einem erheblichen Teil akkordeigen – 

Spannungstöne bzw. akkordfremde Töne verwendet er größtenteils nur als 

Durchgangstöne, jedoch in sehr reduziertem Ausmaß. Manche seiner Linien sind eher 

rhythmisch orienQert und beinhalten nur einen oder sehr wenige Töne, die als 

„repeaQng licks“ bezeichnet werden könnten. Die gesamte ImprovisaQon besteht 

rhythmisch im Grunde aus Achtelke_en, die manchmal mit Achteltriolen oder 

Sechzehntelnoten verziert werden. Es wird darauf hingewiesen, dass diese Analyse 

lediglich der eigenen Hörerfahrung entspricht!  
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3.3. Sonny Rollins (*1930) – St. Thomas 
 

Rollins lernte ab 1942 autodidakQsch Altsaxophon, ehe er ab 1946 zum Tenorsaxophon 

wechselte. Seine musikalische LauOahn begann Ende der 1940er Jahre in New York, wo 

er bei Sessions mit Bud Powell, Fats Navarro oder auch z.B. Jay Jay Johnson spielte. 

Danach folgten Engagements bei äußerst namhaYen Musikern, so spielte er z.B. 1949 

mit Art Blakey, 1950 mit Tadd Dameron. Im Jahr 1951 spielte er mit Miles Davis, danach 

arbeitete er einige Jahre freiberuflich in New York und Chicago. Seinen wahren 

Durchbruch erreichte Rollins Ende 1955 mit dem Quinte_ der Musiker Clifford Brown 

und Max Roach. In den Jahren 1959 bis 1961 zog er sich aus der Jazzszene zurück, kehrte 

dann aber wieder zurück. Neben seinen musikalischen TäQgkeiten im Hard Bop 

interessierte sich Rollins aber auch für den Free Jazz und begann mit dem Trompeter Don 

Cherry, sich an weniger gebundenen ImprovisaQonsformen zu versuchen. Es folgte eine 

weitere Schaffenspause von 1969-1971, ehe er wieder zurückkam und seither ein breites 

musikalisches Spektrum von Hard Bop bis Fusion Jazz bedient. 47 

 

3.3.1. SGlisGsche Merkmale des Sonny Rollins  
 
Rollins gilt als einer der wichQgsten Improvisatoren des modernen Jazz und ist darüber 

hinaus der sQlprägendste Vertreter des Hard Bop. Sein Sound ist gekennzeichnet von 

einem kräYigen, voluminösen Ton, der mit verschiedenen Nuancen im Vibrato verziert 

ist und oYmals mit einer Staccato- ArQkulaQon einhergeht. Seine ImprovisaQonen sind 

geprägt von technisch anspruchsvollen Linien, die auch oYmals Anklänge an das Thema 

erkennen lassen. Ein weiteres charakterisQsches Merkmal von Sonny Rollins ist die 

rhythmische Platzierung der Noten und der gezielte Einsatz von Pausen.  

 

„Seine [Rollins‘] Improvisationen zeugen von einer meisterhaften Spieltechnik, einer 

überbordenden Phantasie und einer großen Souveränität im Umgang mit den 

harmonischen, melodischen und rhythmischen Gestaltungsmöglichkeiten des 

modernen Jazz. Seinen voluminösen Saxophonklang, der in der Tradition von Ben 

 
47 Vgl. Pfleiderer Martin, Art. Rollins, Walter Theodore in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, 
New York, Kassel, Stuttgart 2016ff., zuerst veröffentlicht 2005, online veröffentlicht 2016, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/26770, 04.04.2024, 15:31 Uhr.  
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Webster, Coleman Hawkins und Dexter Gordon steht, vermag er durch Stakkato-

Artikulation, lässiges Verschlucken von Tönen und verschiedene Vibrato-Nuancen 

sehr flexibel zu gestalten. In den 1960er Jahren läßt sich sein Stil zeitweise als ein 

bewußtes Vermeiden der ansonsten im modernen Jazz üblichen melodischen Muster 

beschreiben, an deren Stelle eine Art improvisatorischer Bewußtseinsstrom tritt, der 

vielfach vom Themenmaterial seinen Ausgang nimmt (…).“48  

 

 

Rollins‘ Spielstil zeichnet sich durch interessante rhythmische Muster, die er oft variiert 

und erweitert, sowie eine meisterhafte Technik am Saxophon aus. In seinen 

Improvisationen sind oftmals Anklänge an das zugrundeliegende Thema versteckt. Ein 

weiteres Merkmal seines Stils ist auch die rhythmische Platzierung seiner Noten, die 

oftmals gezielt vom Puls abweichen und entweder leicht davor oder dahinter gespielt 

werden.  

 

„Charakteristisch für Rollins Personalstil ist eine facettenreiche rhythmische 

Gestaltung, die sich einerseits durch atemberaubend schnelle und gestochen scharf 

artikulierte Linienfolgen, andererseits durch bewußte mikrorhythmische 

Abweichungen (Spiel vor und hinter dem Beat), eine Variation rhythmischer Zellen 

und ein gezieltes Setzen von Pausen auszeichnet. Das Repertoire der 

von Rollins interpretierten Stückvorlagen umfaßt neben den üblichen Jazzstandards 

und Jazzblues auch Themenmaterial aus der populären Musik (…) und zahlreiche 

Eigenkomposition,(…); außerdem etablierte Rollins das Genre des Jazzwalzers.  

Viele seiner zahlreichen Kompositionen beruhen auf der im Detail äußerst 

raffinierten, nicht selten zugleich humorvollen Ausarbeitung einfacher rhythmischer 

oder melodischer Ideen.“49 

 
 
 
 

 
48 Ebd. 
49 Ebd.  
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3.3.2. Rollins‘ SGl am Beispiel St. Thomas (1956) 
 
Wie bereits erwähnt, gilt Rollins‘ als Meister, wenn es darum geht, aus einfachen Ideen 

erfolgreiche Kompositionen zu kreieren. Das wird auch bei „St. Thomas“ deutlich: einer 

Komposition von Sonny Rollins aus dem Jahr 1956, der seinen Durchbruch als 

Soundtrack des Films „Working Girl“ aus 1988 erreichte und somit heutzutage als 

bedeutender Latin Jazz- Standard gilt.  

Dem 16-taktigen Stück in der Form AABA liegt der afro-karibische Rhythmus Calypso 

zugrunde. Das Hauptmotiv wird in den ersten vier Takten vorgestellt und anschließend 

nochmals wiederholt. Im neunten Takt folgt ein B-Teil mit einem neuen Motiv. Im 

letzten Takt keimt das Anfangsmotiv in einer Abspaltung nochmals auf.  

 
 
 
Abbildung 3 Leadsheet von St. Thomas (Quelle: hSps://www.jazzguitar.be/forum/improvisa]on/93156-jgbe-virtual-
jam-round-95-st-thomas.html) 

 
Der Titel ist nach der gleichnamigen Jungferninsel benannt, die Melodie des 

HauptmoQvs basiert auf einem tradiQonellen karibischen Lied. Die KomposiQon ist eine 

Anspielung auf Rollins Wurzeln, da einige seiner Vorfahren aus der Karibik stammen.  

 

Da die ImprovisaQon von Sonny Rollins über dieses Stück aus seinem Album „Saxophone 

Colossus“ beispielhaY für seinen SQl ist, wird diese im Folgenden nun einer knappen 

Analyse unterzogen.  
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Während Rollins zu Beginn lediglich kurze, eher rhythmisch geprägte MoQve vorstellt, 

die gelegentlich durch längere Linien ergänzt werden, verdichtet er seine ImprovisaQon 

im weiteren Verlauf, ehe diese durch ein Schlagzeugsolo „unterbrochen“ wird. Nach dem 

Schlagzeugsolo nimmt Rollins sein Spiel wieder auf und bringt das Solo gegen Ende hin 

zum Höhepunkt. Auffällig ist, dass sich Rollins zu Beginn eher in den unteren bis mi_leren 

Registern bewegt und im Verlauf der ImprovisaQon den Tonumfang bis in den Flageole_-

Bereich erweitert. Sind die anfänglichen MoQve noch stark an die zugrundeliegenden 

Akkorde orienQert, beinhalten die Achtelke_en eine gelungene Abwechslung zwischen 

Akkordtönen und Spannungs- bzw. Durchgangstöne, sodass Anklänge an den Bebop 

deutlich werden.  

 

3.4. John Coltrane (1926-1967) - Giant Steps 
 
In seinen jungen Jahren lernte Coltrane zunächst Es-Althorn und Klarine_e, ehe er ab 

1940 Altsaxophon zu spielen begann. Seine musikalische Karriere begann in 

Unterhaltungsbands, bevor er zunächst der Rhythm & Blues-Band von Eddie Vinson 

angehörte. In den Jahren 1949-1951 ha_e er Engagements in der Bigband von Dizzy 

Gillespie. Ende der 1940er Jahre wechselte er – inspiriert u.a.  von Coleman Hawkins und 

Lester Young- auf das Tenorsaxophon. In den Jahren 1955 bis 1957 spielte Coltrane im 

Quinte_ von Miles Davis, mit dem er erstmals Popularität erlangte. Nach einem 

SuchtgiYentzug 1957 begann er, sich für Religionen und Philosophie zu interessieren – 

diesem Interesse blieb er bis zu seinem Tode treu. Zur selben Zeit spielte er im Sexte_ 

des Thelonious Monk, dem er bis 1960 angehörte. In der Mi_e der 1960er Jahre 

gründete er sein eigenes Quarte_ mit McCoy Turner (Klavier), Elvin Jones (Schlagzeug) 

und Jimmy Garrison (Bass), mit dem er einige Aufnahmen machte. Coltrane setzte bei 

einigen Stücken das Sopransaxophon ein, das durch ihn einen neuen Aufschwung im Jazz 

erlebte, war es doch bis dahin seit Sidney Bechet relaQv unbedeutend geworden. 

Während Coltrane zu Beginn der 1960er Jahren noch dem modalen Jazz angehörte, 

vollzog er in seinen letzten Lebensjahren einen Wechsel zum Free Jazz. Coltrane wurde 
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1965 zum Jazzmusiker des Jahres gekürt und in die Hall Of Fame des Jazz 

aufgenommen.50 

 

3.4.1. SGlisGsche Merkmale des John Coltrane am Beispiel Giant Steps 
 
Neben Coltranes technischer Virtuosität und seinen ideenreichen ImprovisaQonen ist es 

vor allem auch seine Persönlichkeit, die viele Musiker nachhalQg beeinflusst hat. 

Coltranes SQl ist von einem steten Wandel geprägt, wobei er den Bezug zum Blues und 

der afroamerikanischen Kirchenmusik allerdings nie verloren hat.  

 
 

„Coltrane hat seine improvisatorischen und kompositorischen 

Ausdrucksmöglichkeiten und Gestaltungsmittel kontinuierlich verändert, wobei eine 

große Affinität zum Ausdrucksgehalt des Blues und der afroamerikanischen 

Kirchenmusik das Rückgrat seines Personalstils bildet. Zugleich ziehen sich stets 

einfühlsame Interpretationen von Balladen durch alle 

Schaffensperioden. Coltranes voller Tenorsaxophonton, dessen Klangqualität mit 

einer spezifischen Kombination von Mundstück (weite Bahn) und harten 

Rohrblättern zusammenhängt, wirkt bei Balladen weich und lyrisch, bei schnellen 

Stücken dagegen mitunter schneidend und aggressiv.“51 

 

Während seine ImprovisaQonen in seiner früheren Phase vor allem einen starken Bezug 

zum Bebop aufweisen und er hauptsächlich Achtelke_en spielt, sind seine 

ImprovisaQonen ab 1957 stark an Arpeggios und Skalenläufe orienQert, die er häufig in 

unregelmäßigen Notenwertgruppierungen wiedergibt. Als Beispiel für eine derarQge 

ImprovisaQon sei Coltranes Solo über sein Stück „Giant Steps“ genannt. Seine 

ImprovisaQonen aus dieser Zeit sind stark von Akkorderweiterungen, sowie 

SubsQtuQonen geprägt, außerdem stellen Überlagerungen von Skalen ein 

 
50 Pfleiderer Martin, Art. Coltrane, John, Geschichte in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, New 
York, Kassel, Stuttgart 2016ff., veröffentlicht Juni 2018, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/45500, 04.04.2024, 21:25 Uhr.  
51 Ebd., 08.04.2024, 9:48 Uhr.  
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charakterisQsches Merkmal dar. Coltranes ImprovisaQonen in langsameren Tempi 

weichen stark von denen in schnelleren Tempi ab:  

 

„Während Coltrane in langsameren Tempi vorwiegend melodisch-linear 

improvisiert, entwickelt er seine Kompositionen und Improvisationen insbesondere 

bei schnellen Tempi auf der Grundlage prägnanter Motivbausteine (vielfach 

Quartintervalle und Pentatoniken), die er wiederholt, abwandelt, ausbaut und 

ornamentiert. Coltrane neigt nun zu einer Ausweitung der zeitlichen Dauer seiner 

Improvisationen.“52 

 

Weitere Merkmale seines Stils stellen einerseits der große Tonumfang dar, der vom 

tiefen Register bis in den Flageolett- Bereich reicht und von großen Sprüngen in den 

Registern begleitet wird:  

 

„In seinen Soli schraubt sich Coltrane oftmals kontinuierlich ins hohe 

Saxophonregister empor, was seinem Spiel emphatische Expressivität verleiht. 

Weitere Gestaltungsmittel sind schnelle, fallende Linien und große Registersprünge, 

die einen dialogartigen Spieleindruck hervorrufen. Die expressiven Qualitäten seines 

Saxophonklangs dehnt Coltrane durch stimmliche Einfärbungen sowie durch Spalt- 

und Mehrklänge ins Vokale und Geräuschhafte aus.“53 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
52 Ebd., 08.04.2024, 10:13 Uhr.  
53 Ebd. 08.04.2024, 14:45 Uhr.  



 41 

Diese o.g. motivischen, pentatonisch orientierten Patterns finden sich in zahlreichen 

Varianten in seinem Solo über „Giant Steps“, die umgangssprachlich oftmals als 

„Coltrane- Patterns“ bezeichnet werden:  

 

 
Abbildung 4 Coltranes pentatonisch orien]ertes Solo über Giant Steps, (Quelle: hSps://www.mgg-
online.com/ar]cle?id=mgg03034&v=1.1&rs=id-39c3e6a7-7907-01eb-f9f7-01fe597cd7a6&q=coltrane%20joh) 
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4. RESÜMEE 
 
 
Im Laufe des Entstehungsprozesses dieser Arbeit konnte ich viele neue Einblicke und 

Erkenntnisse über das Saxophon und seine Entwicklung in der Jazzgeschichte gewinnen. 

Durch umfassende Recherchearbeit wurde mir bewusst, dass das Tenorsaxophon im Jazz 

im Grunde erst ab den 1930er Jahren eine bedeutende Rolle gespielt hat, weshalb sich 

diese Arbeit mit dem Zeitraum von 1930 bis 1960 befasst.  

Eine wesentliche Erkenntnis, die ich im Zuge dieser Arbeit gewonnen habe, ist die 

enorme Vielfalt an jazzgeschichtlichen SQlepochen, die ich versucht habe, in Bezug zum 

jeweiligen soziopoliQschen und kulturellen Zeitgeschehen zu setzen. Somit war es 

deutlich leichter nachzuvollziehen, weshalb sich eine neue Strömung oder SQlepoche 

entwickelt hat.  

Weiters wurde mir auch bewusst, dass es Jazzsaxophonisten gab, die über mehrere 

GeneraQonen viele große Namen der Jazzgeschichte nachhalQg geprägt haben und 

deren Einflüsse z.T. auch heute noch deutlich sichtbar sind. In diesem Zuge wurde mir 

auch bewusst, dass vor allem die früheren Vertreter des Jazztenorsaxophons, darunter 

z.B. Coleman Hawkins oder Lester Young, eigene Entwicklungsströme geprägt haben, die 

sich aufgrund ihres PersonalsQls begründet haben und über viele Jahre lang als Vorbilder 

für die jungen GeneraQonen dienten. So ist in der Literatur z.B. oYmals von einer 

„Hawkins- Schule“ die Rede, die der Schule des Lester Young konträr gegenüberstand. 

Dies bedeutet im Wesentlichen nichts anderes, als dass in den persönlichen SQlen oder 

soundmäßigen EigenschaYen der nachfolgenden Saxophonisten Anklänge an die beiden 

Größen Hawkins oder Young deutlich werden.  

Da im letzten Kapitel meiner Arbeit mehrere bedeutende Tenorsaxophonisten aus den 

unterschiedlichsten SQlepochen ausgewählt und deren persönliche Merkmale anhand 

eines sQlprägenden Werks oder einer wichQgen ImprovisaQon analysiert wurden, ist es 

mir nun möglich, Jazzliteratur besser zu interpreQeren und zu reproduzieren. Außerdem 

wurde mir im Zuge dieser Bachelorarbeit auch deutlich, welches enorme Spektrum an 

unterschiedlichen Saxophonsounds und ImprovisaQonsansätzen es gibt, was mit 

Sicherheit für meinen persönlichen SpielsQl eine Bereicherung darstellen wird.   
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