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1 Vorbemerkung


Soll ich hier damit beginnen, dass ich dieses Buch auf dem Markt gesucht und nirgends gefunden habe und dass ich es deswegen selbst schreiben musste? Jetzt habe ich es schon getan, denn mit meinem Wunsch nach einer Monographie über die Tuba im Jazz verkörpere ich doch genau die Zielgruppen, an die sich das Buch richtet.


Da wären zunächst einmal Jazzfans aller Stilrichtungen und gerade auch solche, die glauben, schon alles zu kennen. Meine Erfahrung beim Recherchieren lehrt, dass die Fokussierung auf einen etwas ungewöhnlichen Forschungsschwerpunkt den Blick auf bislang ungehobene Schätze lenkt. Dabei fand ich nicht nur unbekannte, aber ausgezeichnete Tubisten1, sondern in deren Umfeld auch andere Musiker, die eher als Geheimtipps kursieren. Als Beispiele seien die Namen Jabbo Smith, Doctor Clayton, Gil Melle und Horace Tapscott genannt.


Musiker*innen, die Tuba spielen und sich für den Jazz interessieren, oder auch bereits auf anderen Instrumenten Jazz spielen und zur Tuba wechseln wollen, werden ebenfalls Gewinn von diesem Buch haben. Stilistische Vorbilder sind wichtig; sie vermitteln uns das Gefühl, auch mit einem unüblicheren Instrument bereits in einer Tradition zu stehen und nicht allein zu sein. Außerdem helfen Vorbilder bei der eigenen Stilfindung: „So will ich auch spielen“, oder: „Das würde ich ganz anders machen“, oder: „Der ist ein Vorbild, aber ich füge noch etwas hinzu.“ Vielleicht wird die Erkenntnis, dass es in allen Stilepochen grandiose Spieler gibt, den einen oder die andere inspirieren und motivieren, sich weiterzuentwickeln. Die praktischen Tipps in Kapitel 11 können dazu Anstöße geben.


Schließlich gibt es als Zielgruppe diejenigen, die ein Ensemble leiten oder dafür schreiben, sei es, dass sie bereits eine Tuba in der Band haben, sei es, dass sie nach neuen Klangfarben suchen. Auch hier können die verschiedenen Hörbeispiele Anregungen bieten.


Der größte Teil dieses Buches besteht in einem jazzhistorischen Abriss über die Geschichte des Instrumentes, seine Einsatzweise und seine Vertreter. Dabei soll vor allem auf besonders charakteristische Aufnahmen der einzelnen Tubisten eingegangen werden. Nach der Systematik der Gliederung sollen möglichst zeitgleich agierende oder stilistisch verwandte Musiker nebeneinander erwähnt werden.


Die Gretchenfrage lautet nun: Wann ist ein Musiker ein Jazztubist und damit wert, in diesem Buch besprochen zu werden? Unter „Tuba“ möchte ich hier die Instrumente der Bass- und Kontrabasslage, also von der F-Tuba abwärts verstanden wissen. Natürlich nennen manche das Euphonium „Tenortuba“ und es spielt auch eine Rolle in klassischen Tubaquartetten. Im Jazz ist es aber doch eher eine Alternative zur (Ventil-)Posaune und damit schon kein wirkliches Ausnahmeinstrument mehr.2


Der Musikertypus, der uns hier interessiert, ist vor allem der Tubist, der sich als improvisierender Jazzsolist oder -bassist profiliert hat, nicht jedoch der Studiomusiker oder Alleskönner, der vielleicht gelegentlich mal gezeigt hat, dass er auch Jazz kann. Nachdem dieses Buch sich, wie erwähnt, auch an die Zielgruppe der Bandleader und Arrangeure richtet, sollen aber diejenigen Erwähnung finden, die – auch als Nichtsolisten – an wichtigen Aufnahmen der Jazzgeschichte beteiligt waren und deren Sound durch ihr Tubaspiel maßgeblich geprägt haben. Dabei soll die Länge der Kapitel oder Abschnitte, die den einzelnen Musikern gewidmet sind, keinesfalls qualitativ etwas über deren Bedeutung aussagen, sondern eher quantitativ über die Zahl ihrer verfügbaren Jazzaufnahmen. Wenn dabei das Kapitel über Ray Draper überproportional lang geworden ist, liegt das daran, dass dieser Musiker die Probleme, denen sich die Tuba im modernen Jazz stellen muss, gewissermaßen personifiziert, und überhaupt an der rätselhaften Faszination, die von seiner Biographie ausgeht.


Schwierig bleibt auch die Frage, wann ein Künstler oder Ensemble noch dem Jazz zuzurechnen ist. Zu dieser Problemzone gehören zunächst die modernen Brass Bands aus New Orleans, die von Diskographen und Journalisten oft als Rhythm&Blues eingeordnet werden, und vor allem deren Epigonen in aller Welt, die mehr Pop-Repertoire spielen, aber doch Arrangement- und Improvisationstechniken des Jazz verwenden. Im Bereich der Brass Bands muss natürlich Kirk Joseph behandelt werden, weil er ein Musiker ist, an dem niemand, der sich heutzutage mit der Tuba im Jazz beschäftigt, vorbeikommt. Die Frage: „Ist das noch Jazz?“ stellt sich andererseits auch bei der zeitgenössischen Improvisationsmusik, die sich vor allem in Europa aus dem Free Jazz entwickelt hat. Die wenigen, aber allesamt interessanten Vertreter dieses Genres sollen hier nicht zu kurz kommen.


Ohne die Möglichkeiten des Internets wäre dieses Buch nie möglich gewesen. Die Kritik an der Ausbeutung der Musiker*innen durch Streamingdienste ist berechtigt. Als Quellen der Recherche sind diese Plattformen allerdings unschätzbar wertvoll, und ich hätte Jahrzehnte gebraucht, um die Hörbeispiele für das Buch in den Second-Hand-Läden dieser Welt zusammenzukaufen. Wegen der Verfügbarkeit und Auffindbarkeit des Materials habe ich auch auf eine ausführliche Diskographie verzichtet. Wer dieses Buch als listening guide – und dafür ist es gedacht – verwenden will, wird durch Eingabe der Interpreten und Titel fast alle Hörbeispiele finden. Ich empfehle aber ausdrücklich, auch physische Tonträger, vor allem der lebenden Künstler, zu kaufen und ihre Konzerte zu besuchen.


Auch wenn dies hier ein Sachbuch ist, habe ich mir eine gewisse Subjektivität und einen persönlichen Geschmack vorbehalten. Wenn ich mir hier Beschränkungen auferlegt hätte, hätte meine Motivation schnell abgenommen und ich hätte das Buch nicht vollendet.





1 Ich bin sicher, dass ich in der nächsten Auflage Grund haben werde, das Gendersternchen zu verwenden. Die vielversprechenden jungen Tubistinnen, die es wirklich gibt, werden genauso wie die Vertreterinnen anderer Instrumente und die Komponistinnen und Bigband-Leaderinnen ihr Ding machen, worauf ich gespannt bin und mich freue.


2 Vor allem gibt es über die Spieler von Euphonium, Tenorhorn, Ventilposaune und Basstrompete schon das Kapitel „Valves“ in Dietrich S. 313ff.










2 Was macht die Tuba zum Außenseiterinstrument im Jazz?



2.1 Jazzhistorische Gründe


In der Zeit des archaischen Jazz Ende des 19. Jahrhunderts wäre wohl niemand ernstlich auf die Idee gekommen, der Tuba einen Außenseiterstatus zuzuschreiben, war doch die Brass Band oder Marching Band in dieser Zeit die typische Ensembleform. Die ehemaligen Sklaven hatten durch die Auflösung zahlreicher Militärkapellen nach dem Bürgerkrieg die Möglichkeit, billig an Musikinstrumente zu kommen und eigene Bands zu gründen, die sich dann naturgemäß an die Instrumentierung der euroamerikanischen Marschmusik anlehnten. Wie aus der Spannung zwischen dem afrikanischen Rhythmusempfinden der ehemaligen Sklaven und den von weißen Vorbildern übernommenen Marsch- und Polkarhythmen etwas Neues entstand, ist nicht Gegenstand dieses Buches3. Schon früh scheint es in der Instrumentierung kleinerer Jazzbands die Variationsmöglichkeit zwischen Tuba, Kontrabass und Nicht-Bass, also Verklanglichung der Grundtöne durch Klavier und Posaune, gegeben zu haben. Bei den Aufnahmen von Bunk Johnson aus den vierziger Jahren, die ja ein Bild vom historischen Jazz des frühen 20. Jahrhunderts vermitteln sollten, begegnen uns gleich zwei unterschiedliche Bands mit unterschiedlicher Instrumentierung und vor allem unterschiedlichen Bassinstrumenten, „Bunk´s Brass Band“ (mit Tuba sowie Alt- und Tenorhorn als Harmonieträgern) und „Bunk´s Dance Band“ (mit Kontrabass und Banjo). Daraus kann geschlossen werden, dass offensichtlich für kleinere Besetzungen, die in geschlossenen Räumen zum Tanz aufspielten, der Kontrabass vorgezogen wurde. Nicht zu vergessen ist außerdem, dass die Original Dixieland Jazz Band, also die erste Jazzband, die mit ihren Schallplatten ein Massenpublikum erreichte, in der Besetzung Kornett – Klarinette – Posaune – Klavier – Schlagzeug spielte, also ganz ohne Bassinstrument auskam. Das heißt aber, dass ab der Verbreitung des Jazz auf Schallplatte die Tuba im Gegensatz zu der dreiköpfigen melody section schon nicht mehr als unbedingt verbindliches und genretypisches Instrument einer Jazzband betrachtet wurde. Nicht unwahrscheinlich ist auch, dass in der damaligen Studiosituation die Aufnahmeleiter mit dem sonstigen Instrumentarium der Jazzmusik genügend zu tun hatten und möglicherweise Bands ohne Tuba lieber von den Plattenfirmen engagiert wurden.


In den frühen Bigbands ist die Tuba noch durchaus anzutreffen, vor allem bei Fletcher Henderson und Andy Kirk, spätestens mit dem Übergang zum Walking Bass aber unüblich. Der Kontrabass war auch klanglich besser kompatibel mit der Spielweise von Swing-Pianisten wie Earl Hines, Count Basie oder Teddy Wilson, die die linke Hand von ihrer Bassfunktion befreiten. Damit war für die Tuba im Jazzinstrumentarium kein Platz mehr.



2.2 Physikalische und physiologische Gründe


Für eine – im weitesten Sinne – swingende Artikulation braucht man Instrumente mit einem kurzen, kontrollierbaren Einschwingvorgang. Obwohl es, wie wir sehen werden, Tubisten gibt, die dieses Problem in den Griff bekommen, ist der gezupfte Kontrabass in dieser Hinsicht klar im Vorteil. Hinzu kommt die längere Reaktionszeit bei der Tuba, d.h. der Ton kommt immer erst mit einer gewissen Zeitverzögerung nach dem Anstoßen aus dem Schallstück. Hier ist also auf der Tuba bewusstes Üben und ein spezielles Timefeeling erforderlich, um einen Drive zu erzielen, der auf dem Kontrabass müheloser erreicht werden kann. Der Kontrabass ist außerdem länger ermüdungsfrei spielbar und bei durchlaufenden Basslinien nicht auf die Atemluft des Spielers angewiesen. Neben dem Luftholen kann auch das Schluckbedürfnis den Spielfluss hemmen und den Spieler unter Stress setzen, der ja als tragender Teil der Rhythmusgruppe eine hohe Verantwortung für die gesamte Band hat.4


Vor allem bei lauter Spielweise kann die Tuba einen blechigen Sound mit einem stärkeren Anteil an höheren Partialtönen entwickeln, der je nach Position im Raum unterschiedlich wahrgenommen wird.5 Aus diesem Grund bevorzugen viele Tubisten Instrumente mit großem, nach vorn gerichtetem Schallstück, wie das Sousaphon oder die Bellfront-Bauweise. Man könnte außerdem meinen, dass die Tuba als Ventilinstrument in Sachen Intonation gegenüber dem bundlosen Kontrabass punkten kann. Die praktische Hörerfahrung zeigt aber, dass das Ohr bei der gezupften Saite viel eher geneigt ist, Intonationsschwächen zu verzeihen.



2.3 Einschränkungen beim Einsatz als Soloinstrument


Nach dem oben gesagten dürfte klar geworden sein, warum die Tuba vom Kontrabass in den frühen 30-er Jahren vom Kontrabass verdrängt wurde. Nun könnte man natürlich einwenden, dass die Tuba als Blasinstrument ihrem Wesen nach ohnehin ein Melodieinstrument wie die Trompete oder die Posaune ist. Das ist richtig, aber hinter deren expressiven Möglichkeiten bleibt sie, zumindest was die Hot-Ästhetik anbelangt, zurück. Als konisches Horninstrument mit weiterer Mensur fehlt ihr die Schärfe der eng mensurierten Blechinstrumente, die Glissandoeffekte der Posaune bleiben ihr verwehrt, Schmiertöne durch Halbventiltechnik und false fingerings kommen nicht so gut wie bei der Trompete. Noch schwerwiegender in der Praxis ist, dass die Tuba sich durch ihre Tonlage nur schwer von der Rhythmusgruppe absetzt. Bei einem Tubasolo müsste das Klavier aussetzen oder nur ganz dünne Voicings spielen, in der begleitenden Basslinie müsste auf chromatische Durchgangstöne und Bendings verzichtet werden. Möglich wäre auch, dass das Tubasolo in einen Stop-Chorus eingekleidet wird. All dies ist machbar in einer Band, in der es Arrangements oder vorherige Absprachen gibt. In einer spontaneren Jam-Session-Atmosphäre wird der Tubasolist allerdings versucht sein, sich durch größere Lautstärke durchzusetzen, was dann wiederum der Ansprache und Tonschönheit abträglich ist und den schlechten Ruf, der dem Instrument ohnehin schon anhaftet, bestätigt.6





3 Vgl. hierzu Schuller, Early Jazz S. 6ff.


4 Zum praktischen Umgang mit den hier angesprochenen Problemen vgl. Kap.11.


5 Vgl. Meyer: Akustik und musikalische Aufführungspraxis S.246f.


6 Auch diese Themen werden in Kap. 11 genauer abgehandelt.










3 Traditioneller Jazz (und Blues)


Jazzplatten und damit seriöse Forschungsgegenstände gibt es erst seit 1917, aber es ist, wie gesagt, ein Fakt, dass im archaischen Jazz die Tuba von Anfang an mit dabei war. Bis die ersten Schallplatten des Jazz aufgenommen wurden, entwickelten sich kleinere Besetzungen, die nicht mehr unbedingt zum Marschieren auf der Straße gedacht waren. Deren Musik war es dann auch, die das Interesse des Schallplattenpublikums und damit auch der Produzenten erregte. Die Tuba als ursprüngliches Bassinstrument war dadurch im ersten Jahrzehnt der Jazzschallplatten wenig vertreten.7 Wie schon im vorigen Kapitel erwähnt, ist anzunehmen, dass das Fehlen des Bassinstrumentes und die vergleichsweise Häufigkeit des Kontrabasses bei den frühesten Jazzplatten aufnahmetechnische Gründe hatten, ebenso das Fehlen von zeitgenössischen Aufnahmen der frühen Brass Bands - aber dazu später mehr. Zeitgleich mit den frühen Jazzplatten vollzog sich parallel zur eigentlichen Jazzentwicklung der Übergang vom ländlichen zum städtischen Blues, bei dem die bis dahin in der Gesangsbegleitung dominierende Gitarre durch kleine Ensembles mit recht flexibler Besetzung ersetzt wurde. Mit dem Einsatz der Tuba beginnt hier eine Traditionslinie, die sich mit Tubisten wie Eli Newberger und Jon Sass bis in unsere Gegenwart fortsetzt.8 Im Folgenden sollen frühe Aufnahmen vorgestellt werden, bei denen die Tuba bereits als Soloinstrument erscheint oder im Ensemble besonders prominent mitwirkt.



3.1 Peter Briggs (Louis Armstrong Hot Seven, Jelly Roll Morton)


Im Mai 1927 nahm Louis Armstrong mit seiner „Hot Seven“ innerhalb von acht Tagen elf Seiten für Columbia und Okeh auf. Dafür erweiterte er die Rhythmusgruppe seines Quintetts um Baby Dodds am Schlagzeug und Pete Briggs an der Tuba. Auch wenn das Schlagzeug mehr fühl- als hörbar ist, gewinnt die Musik der Gruppe dadurch ein stärkeres rhythmisches Kontinuum. Briggs´ Beitrag dazu ist unterschiedlich. Bei manchen Titeln wirkt er gehemmt und hängt etwas hinter dem Beat. Als besonders gelungen kann dagegen sein Spiel in den Aufnahmen vom 11. Mai angesehen werden. Bei „Melancholy Blues“ ist er Teil einer wirklich swingenden Rhythmusgruppe, bei „Weary Blues“ spielt er selbstbewusst einen Solochorus über die stop beats , der ahnen lässt, dass er außerhalb der Studiosituation mit ihren strikten Zeitbeschränkungen für die Schellackplattenseiten häufiger soliert hat. Bei „Twelfth Street Rag“ und dem drei Tage später aufgenommenen „That‘s When I‘ll Come Back To You“ darf er im Anfangsthema zumindest kurze Breaks einwerfen. Hörenswert sind auch seine wuchtigen Überleitungsphrasen zwischen den Grundtönen in „Keyhole Blues“. Auf alle Fälle ist Briggs ein kompetenter Spieler. Die erwähnte Unbeständigkeit auf manchen Titeln lässt sich möglicherweise darauf zurückführen, dass damals die Aufnahmeleiter in den Studios panische Angst vor lauten Tönen hatten, die die Aufnahmenadel aus der Matrize werfen könnten, und dass es ohnehin schwierig war, in einem Raum die dynamische Balance der verschiedenen Instrumente zu gewährleisten.9 Es ist also möglich, dass Briggs bei den ersten Aufnahmen der „Hot Seven“ noch verunsichert war und sich erst nach und nach an die Studiosituation angepasst hat. Drei Jahre später nahm Briggs mit der Gruppe von Jelly Roll Morton auf und ist in der Rhythmusgruppe als Tubist mit einem weichen Ton und makellosen Timing zu hören. Vor allem aber hat er ein brillantes Solo von 16 Takten in „Strokin‘ Away“. Beweglichkeit, Artikulation und Swing sind bemerkenswert und erinnern an die Art, wie Adrian Rollini auf dem Basssaxophon spielte.



3.2 Aus dem weiteren Umfeld von Jelly Roll Morton


Jelly Roll Morton hat überhaupt zwischen 1926 und 1930 bei seinen Aufnahmen die Tuba dem Kontrabass vorgezogen, möglicherweise weil für seinen kompositorischen Anspruch eine zusätzlich tiefe Bläserstimme wünschenswert war, und dabei einen ganzen Kader von hervorragenden Tubisten zur Auswahl gehabt: neben Pete Briggs und dem noch zu erwähnenden Hayes Alvis sind dies Bass Moore, Quinn Wilson, Harry Hull, Harry Prather, Bill Benford, interessanterweise aber auch zwei weitere Musiker, die eigentlich in der Jazzgeschichte eher für den „endgültigen“ Übergang von der Tuba zum Kontrabass stehen, aber hier auch als Tubisten eine gute Figur machen: Pops Foster und Billy Taylor. Vor allem Foster zeigt sich auf „Big Time Woman“ und „New Crawley Blues“, aufgenommen unter dem Namen des Klarinettisten Wilton Crawley, als zupackender und swingender Begleiter mit einem wuchtigen Ton, während Taylor in der Intro zu „Fickle Fay Creep“ eine prominente Rolle erhält, die wohl dem kompositorischen Geschmack Mortons zuzuschreiben ist. Sein Ton wirkt etwas derber als der seiner Kollegen, seine Artikulation ist dennoch geschmeidig.10


Bill Benford gehört mit Recht zu den häufiger erwähnten Tubisten des traditionellen Jazz. Die Aufnahmen mit Morton aus dem Jahre 1930 zeigen ihn an der Seite seines Schlagzeug spielenden Bruders Tommy als eleganten Begleiter, der auch einmal in den 4/4-Bass wechselt („Each Day“ und „Harmony Blues“) oder die Halben ornamental verbindet. Bei „I‘m Looking For A Little Blue Bird“ tritt Benford mit einem lyrischen, motivisch durchgestalteten Chorus solistisch hervor, der abermals zeigt, dass das Potenzial der damaligen Tubisten weitaus höher war, als allgemein angenommen wird.



3.3 Bei King Oliver und Jabbo Smith: Bill Buford, Bert Cobb und Hayes Alvis


Bert Cobb ist ein sträflich in Vergessenheit geratener Pionier der Tuba im Jazz. Vielleicht liegt diese Obskurität daran, dass er gerade zu der Zeit Mitglied bei den „Dixie Syncopators“ von King Oliver wurde, als dessen Popularität schon nachließ, und die Puristen die früheren Aufnahmen Olivers mit der „Creole Jazz Band“ favorisieren. Zunächst muss gesagt werden, dass auch die „Dixie Syncopators“ eine gute Band sind. Dem aufkommenden Bigband-Trend folgend ist die Besetzung auf zehn Mitspieler angewachsen, wodurch das ursprüngliche Dixieland-Kollektiv meist durch ausnotierte Sätze ersetzt wird. Auffallend ist jedenfalls der straffe, solide swingende Beat der Rhythm Section, an dem Cobb entscheidenden Anteil hat. Vor allem aber hat er in den Arrangements auch manchmal Gelegenheit, solistisch zu brillieren. Das früheste Beispiel – und möglicherweise auch das erste aufgenommene Tubasolo der Jazzgeschichte – ist ein sehr lyrischer, perfekt ausgeführter Chorus bei „Someday Sweetheart“ von 1926, wo die Tuba auch sonst im Arrangement melodische Funktionen ausfüllt. Mindestens ebenso überzeugend ist Cobbs Bluessolo bei „Snag Snag“ (zweite Version) aus dem gleichen Jahr, das durch seine gute Linienführung und schönen Ton besticht. Man beachte vor allem das gelegentliche Anschleifen der Töne und das Vibrato auf den Endnoten der Phrasen! Erwähnt werden sollte außerdem, dass Cobb auch Basslinien in Vierteln spielt, z.B. in „Doctor Jazz“, wo er außerdem auch am Anfang die ersten acht Takte des Themas spielen darf.


Noch frappierender sind allerdings zwei Titel, die Cobb im Jahr 1928 im Trio mit dem Pianisten Tiny Parham und der Bluessängerin Sharlie English aufnahm: „Tuba Lawdy Blues“ und „Transom Blues“. Hier hat seine Tuba eigentlich gleich drei Funktionen: Blues-Bassfiguren, Verdoppelung der Gesangsstimme, aber auch deren Beantwortung. Der dadurch entstehende Dialog zwischen Gesang und Instrument ist mit den Aufnahmen von Bessie Smith und dem Posaunisten Charlie Green vergleichbar. Bestechend ist auch die Ornamentik, mit der Cobb hier seine Bassfiguren gestaltet.


Auch wenn es die chronologische Reihenfolge sprengt, muss hier Ransom Knowling11 erwähnt werden, der an Cobbs Arbeit im Blues-Genre anknüpft. Er ist auf vier Seiten des Bluessängers Doctor Clayton von 1942 zu hören. In der Begleitung ergänzt er hier hauptsächlich den ohnehin schon sicheren Beat des Pianisten Blind John Davis, bei dreien der Titel spielt er auch Solo. „Moonshine Woman Blues“ beginnt gleich mit einem prachtvollen Tubachorus, der seine Überzeugungskraft durch das saubere Timing und die sichere Ansprache, auch auf verschiedenen dynamischen Levels, gewinnt. In manchen Phrasen wirkt sein Ton geradezu zart, was als Entsprechung zu dem Text gedeutet werden kann, der von einer abgemagerten Alkoholikerin handelt. Die Tubasoli bei „My Own Blues“ und „Ain´t No Business We Can´t Do“ stellen ebenfalls seinen melodischen Ideenreichtum unter Beweis. Überhaupt handelt es sich bei diesen Aufnahmen um Blues auf höchstem Niveau, auch was Gesang, Texte und Klavierspiel anbelangt.


Zurück in die 20er Jahre: Cobbs Nachfolger bei den „Dixie Syncopators“, die sich fortan wieder mehr dem traditionellen Two Beat Jazz zuwandten, wurde 1927 Lawson Buford, der hier fast an Cobbs Qualitäten heranreicht. Allerdings bleiben seine beiden Soli bei „Showboat Shuffle“ und „Sobbin‘ Blues“ hinter der Brillanz seines Vorgängers deutlich zurück.


Dieselbe Rolle des Ersatzmannes hat Buford offensichtlich auch bei seinem Folgejob gehabt, nämlich bei den „Rhythm Aces“ des Trompeters Jabbo Smith, der um diese Zeit als ernstzunehmender Konkurrent Louis Armstrongs gehandelt wurde und vom Brunswick-Label einundzwanzigjährig als neuer Star aufgebaut werden sollte. Der Trompeter leitete hier ein schlagzeugloses Quintett mit Omer Simeon (Klarinette), Cassino Simpson, später Earl Frazier (Piano), Ikey Robinson (Banjo) und Hayes Alvis an der Tuba. Man kann einwenden, dass die klassischen Aufnahmen von Louis Armstrong bereits ein bis drei Jahre zurücklagen und Smith ein Epigone Armstrongs ist; dennoch gehören die Einspielungen der „Rhythm Aces“ zu den reifsten und „modernsten“ Tondokumenten des traditionellen Jazz. Neben der spektakulären Virtuosität des Leaders und dem ebenfalls bemerkenswerten Banjospiel von Robinson ist der Beitrag von Alvis essenziell für diesen Gesamteindruck. Zunächst einmal swingt die schlagzeuglose Combo im Vergleich zu Armstrongs „Hot Five“ durch Alvis‘ straffe Time deutlich mehr, vor allem aber gibt sich der Tubist mit der konventionellen Rolle des Begleiters nicht zufrieden, sondern mischt sich immer wieder ins melodische Geschehen ein und übernimmt damit quasi den in dieser Quintettbesetzung fehlenden Posaunenpart mit. Daraus ergibt sich manchmal eine Auflösung der Rollen von Melodie- und Rhythmusgruppe, wie sie erst mindestens 20 Jahre später in den Gruppen von Lennie Tristano, Red Norvo, Charles Mingus oder Jimmy Giuffre wieder begegnet. Beispiele sind die Kollektivchorusse in „Little Willie Blues“ und „Take Your Time“. Wunderbar ist auch Alvis‘ leicht growlende Tongestaltung in dem langsameren „Sleepy Time Blues“. Das ist die Sprache eines Musikers, der sich bewusst ist, dass er im musikalischen Kontext genauso gehört wird wie die eigentlichen Solisten. Andererseits beschränkt er sich bei „Take Me To The River“ wieder auf die Halben, um dadurch wiederum dem Banjospieler mehr rhythmische Freiheiten zu ermöglichen. Kurze Tubasoli sind zu hören bei „Sha Sha Stomp“, „Michigander Blues“, und „Weird And Blue“. Geradezu akrobatisch sind Alvis‘ Läufe in der Intro zu „Ace Of Rhythm“, aber insgesamt ist doch sein Beitrag zum Gruppensound am denkwürdigsten. Im August 1929 wurde Hayes dann durch Lawson Buford ersetzt, der der Band ein verlässliches Fundament verleiht, aber nicht die Flexibilität und Leichtigkeit seines Vorgängers aufweist. Fairerweise sei allerdings auch vermerkt, dass die Band inzwischen durch einen weiteren Bläser zum Sextett angewachsen war, was natürlich die Möglichkeiten zu einem spontanen Zusammenspiel einschränkt.12
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