{l Ekkehard Jost (Giegen)

Kollektivimprovisationen am Rande des Abgrunds
Tendenzen der Jazzszene Anfang der P0er Jahre

2wei Vorbemefkungen:

(1) Um MiBversténdnisse zu vermeiden: Der Obertitel meines
Beitrages ist natlrlich rein metaphorisch gemeint, wobei der
Begriff "Kollektivimprovisationen" fir die gemeinsaomen Be-
muhungen kreativer Musiker, am Leben zu bleiben, steht. Was
den "Abgrund" betrifft, so hoffe ich im folgenden darliber
Auskunft zu geben, was damit gemeint ist.

(@) Ich stdfze mich in meinem Beitrag in elnigen Passagen auf
einen Vortrag, den ich 1990 in Darmstadt zum Thema "Die neue
UnUbersichtlichkelt im Jazz' hielt. Telle meiner Diagnose von
damals, betreffend die 80er Jahre, sind auch zu Beginn der 90er
noch uneingeschrankt gultig. Ich paraphrasiere sie daher hier in
geraffter Form, auf die Gefahr hin, daB dem/der einen oder
anderen das eine oder andere bekannt vorkommen mag.

1. Die Festivalszene in Deutschiand und Frankreigh

Der sich dem unbefangenen Beobachter beim Blick auf die
Jazzszene gegenwdrtig am ehesten aufdréingende Eindruck ist
der eines ungeheuren Booms. Jazz ist wieder "in". Das Wort "Jazz",
wdahrend der 70er Jahre als hoffnungslos veraltet bzw. 'mega-out"
verpodnt (eine erfolgreiche britische Rockgruppe nannte sich
"Johnny hates jazz", erhlelt wéhrend der 80er Jahre einen neuen,
wenn auch nicht unbedingt echten Glanz. Eine japanische
Autofirma taufte eines Ihrer Modelle auf den Namen Jazz, ein
Pariser Kosmetik-Hersteller benannte seine Kreationen mit “Jazz"
und bewirkte, daB sich die Dekorationen feiner Parfumerien den
Schaufenstern  von  Musikalienhandiungen anndherten. Die
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Fimindustrie entdeckte den Jozz und widmete seinen Heroen
einen guten (Round Midnight) und einen miserablen (Bird)

Streifen.

Dieser wahrend der 80er Johre um sich greifenden Umarmung
des Jazz durch die Auto-, Kosmetik- und Filmbranche schiossen
sich andere an. Eine'amerikanische Biersorte organisierte unter
dem Titel "Schlitz Jazz Sounds ‘86" einen Wettbewerb flr britische
Nachwuchsmusiker; ein Tabakkonzern schickte (und schickt noch
immer) die "Philip Morris Super Band" mit Swing- und Bop-
Veteranen der 50er Jahre weltweit auf Reisen. Multis aus der
Pharma- und Tabakindusirie und Elektronik-Giganten finanzieren
Jazzfestivals, und zwar keineswegs sehr diskret, sondemn unter
voller Zurschaustellung ihrer "mdzenatischen" Funktion. So gab es
beispielswelse allein im Sommer dieses Jahres 1992 ein Citroén-
Festival in Wiesen (Osterreich), ein Drum-Festival In Amsterdam,
ein JVC-Festival In Nizza und Paris und ein Heineken-Festival
ebenfalls in Paris.

Diese Festivals! Sie wurden seit Beginn der 80er Jahre immer

‘bunter, gréBer und teurer. Und selbst die kieinen, in der Provinz
hinter den sieben Bergen, sind - zum Tell - mittlerweile ganz groB,

présentieren ausschlieBlich sog. top acts, d.h. teure ameri-
kanische Gruppen, die innerhalb weniger Wochen durch Dut-
zende von europdischen Festivals geschleust werden und diese
austauschbar machen, GroBere Veranstalfungen wie das
félschlicherweise immer noch so genannte "New Jazz Festival' in
Moers, werben fUr sich u.a. so: "Rund 300 Musiker aus 14 Nationen
werden an den 4 Pfingsttagen auf sechs verschiedenen Blhnen
vor mehr als 16.000 Besuchern agieten. Angesagt haben sich
Uber 400 Journalisten aus aller Welt, um Uber den Trendsetter der

-europdischen Festivals zu berichten, Zentrum des Festivals wird

Europas groBtes Zirkuszelt sein, das von der Stadt angemietet und
mitten im herrlichen Moerser Schlo8park aufgebaut wird" (1). DaB
diese 400 Journalisten von den Festivalveranstaltern wesentlich
zuvorkommender behandelt werden als jene 300 Musiker, konnte
ich beim lefzten Moers-Festival hautnah erleben.
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Den Hohepunkt des alljiGhrlich inszenierten Festival-GréBenwahns
bietet das jewells im Juli in Den Haag staftfindende "North Sea
Festival", das von einem Elekironik-Konzern gemeinsam mit einem
Zigarettenhersteller gesponsored wird. Ich- zitiere aus der
Werbung: "12 JAZZ FESTIVALS AT THE SAME TIME. 10 hours per day
simultaneous concerts (from Dixieland and Blues to Avant Garde)
on 12 Stages in one building! 1000 MUSICIANS - 120 GROUPS - 240
CONCERTS plus Jazz Film Festival, Jazz Video Shows, Jazz
Exhibitions, Jazz Shopping Centre, efc." (2).

Ich muB gestehen, nicht erst das "efc." am SchiuB dieser Werbung
Klingt far mich einigermaBen bedrohlich. Bei Festivals'wie jenen in
Den Haag und Moers verschlingt das Angebot die Nachfrage.
Grundlegende Erkenntnisse der Musikpsychologie, betreffend
Aufmerksamkeltsspanne und Kanatkapazitéit des menschlichen
Horens werden bedenkenlos ignaoriert; zerstreute Wahrnehmung,
Weghoren, die Erhdhung der Reizschwelle und das besinnungs-
lose Herbeiklatschen von Zugaben préagen den Rezeptionstypus
des homo festivaliensis.

Wer aber spielt eigentlich auf all diesen Festivals? Welche Art von
Musik ist dort zu hdren? Ein Programm wie das des North Sea
Festivals auszuwerten, wlrde nicht viel hergeben. Denn dieses
Festival in Den Haag ist in seiner Gigantomanie einigermaBen
einmalig (wenngleich elnige Konkurrenten ihm hart auf den

Versen zu sein scheinen), ist also - so gesehen - zwar
symptomatisch, jedoch -  statistisch gesehen - nicht
reprasentativ.

Um mit etwas festem Boden unter den FluBen bloBen
MutmaBungen zu entgehen, habe ich einmal die Jazzfestivals
dieses Sommers 1992 einer quantfitativen Inhaltsanalyse
unterzogen (Der Sommer ist ja bekanntiich die hohe Zeit der
Festivals). Genauer gesagt, habe ich die im Jozz-Podium
(Stuttgart) und im Jazz Magazine (Paris) abgedruckten Festival-

programme der Monate Juni bis August daraufhin untersucht, (1)

welche stilistischen Orientierungen vorhernrschen und (2) wie es
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um die Prdsenz einheimischer Gruppen gegenuber der viel-
beschworenen Dominanz amerikanischer Formationen auf euro-

pdischen Festivals steht.

Die Auswahl der deutschen und franzésischen Festivalszenerien
geschah nicht nur, weil sich hier gewissermaBen die
Ballungszentren europdischer Jazzfestivalitis finden, sondern -
offen gestanden - auch deshalb, weil mir fir Deutschiand und
Frankreich die ausfGhrlichsten und  zugleich  sichersten
Informationen zur Verflgung standen., DaB meine Statistiken
dennoch mit einem gewissen Unsicherheitsfaktor belastet sind, will
ich nicht verschweigen, denn es gibt beispielsweise besonders
auf dem traditionellen Sektor (im sog. Oldtime Jazz) und dort
besonders im amateurischen oder semiprofessionellen Bereich,
eine Vielzah! von Festivals, die ihre Programme nicht an die von
mir ausgewerteten Uberregionalen Zeitschrifften melden. Mit,
Verzerrungen, vor dllem in dieser Hinsicht, ist also allemal zu
rechnen. AuBerdem konnte ich nicht bei allen verzeichneten
Gruppen die sfilistische und/oder nationale Zugehorigkeit
identifizieren, entweder well ich die betreffende Gruppe nicht
kannte oder well sich aus ihrem Namen kein Hinwels auf ihre
stilistische Ausrichtung ergab.

Ich habe bei den in Deutschland stattfindenden Jazzfestivals der

. Monate Juni-August insgesamt 444 Gruppen registriert, von

denen ich 25 nicht identifizieren konnte (6,6%). Unter den
verbleibenden 419 zeigt sich ein deutlicher Schwerpunkt bei den
Oldtime-Formationen (23%). es folgen die (im weitesten Sinne)
zeitgendssischen  Ausdrucksformen des Jazz (15,1%), Bebop,
Postbop, Modern Mainstream (14,2%), Blues und Rhythm&Blues
(9.7%), Swing/Bigband (6,7%), Latin/Afro (6.1%). Improvisations-
musik/Neue Musik (5,9%), Ethnische Muslken (5,4%), Rock-
jazz/Fusion (5,4%), Vocal Jazz (2,8%) und Gospel Music (0,4%).

‘Nun ist dies aufgrund der einigermaBen feinen stilistischen

Differenzierung (dle, nebenbei gesagt, keineswegs
unproblematisch ist) ein ziemlich unUbersichtliches Bild, das
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pragnanter wird, wenn man bestimmte, eng beinanderliegende
Kategorien zusammenfaBt. Es ergeben sich dann far das
populdre Stilsyndrom Oldfime, Swing, Blues und Gospel 40%, fur
zeitgendssischen Jazz (New Jozz, Free Jazz, Rockjoz,
Improvisationsmusik) 24,4%, Modern Mainstream und Vocal 17%,
jazzferne Ausdrucksformen wie Ethno und Latin 11,5%.

lch will diese Daten jetzt nicht im Detall kommentieren. Was ohne
weiteres deutlich wird, ist ein starker konservativer Trend.
Uberraschend fur mich ist das Verhdlinis von "Modermn
Mainstream" zu "New Jazz' usw.: Dag hier die letztere Kategorie
Uberwiegt, hdatte ich, offen gestanden, nicht gedacht. DaB dies
nicht selbstverst@ndlich, sondemn unter Umstdnden ein
bundesrepublikanisches Spezifikum “ist, zeigt ein Blick Gber die
Grenze zu unseren franzdsischen Nachbarn. Die Reihenfolge 1auft
hier so (bel 502 Gruppen, von denen ich 45 also 9% nicht
kannte): Bebop/Modern Mainstream 26,9%, New Jazz 12,9%,
Swing 11,1%, Blues/Rhythmé&Blues 8,7%, Oldtime 7,7%, Vocal Jaz
6,8%, Latin/Afro 5,8% Rockjazz/Fusion 5,5%, Ethno 4,0% und
Gospel Music 1,4%, Avantgarde 0,8%. Gebundelt in der vorher
praktizierten Form ergibt das: Modern Mainstream und Vocal
33,7%, Oldtime, Swing, Blues und Gospel 28,9% New- und
Rockjazz 18,4% und Ethno und Latin 9,8%.

Die konservative Fraktion. dominiert also auch in Frankreich,
allerdings mit deutlich unterschiedlichen Akzentuierungen: Die
traditionellen Stilbereiche des Jazz spielen in Frankreich eine
vergleichsweise geringe Rolle, wobei ein Ubergewicht des Swing
gegenlber den dlteren Stilen zu verzeichnen ist. AuBerdem
besteht hier eine eindeutige Dominanz des Modern Mainstream
gegenuber den zeitgendssischen Strdmungen, wobei das, was
ich, bezogen auf Deufschland unter Avantgarde/improvi-
safionsmusik . usw. zusammengefaBt habe, bei franzdsischen
Festivals quasi nicht existent ist.

Die hier aufgezeigten stilistischen Differenzen zwischen der
franzdsischen und der deutschen Jazzfestival-Szene werden
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Uberlagert von der nationalen Zusammensefzung der beiden
Szenen. Auch hier gibt es signifikante Abweichungen. (Ich habe
bei dieser Statistik die vor allem von Amateuren besetzten
Oldtime-Gruppen  sowle die  Ethno-Formationen  nicht
berlicksichtigt, sondem mich auf Jazzgruppen im  (etwas)
engerem Sinne beschrénkt.)

Wie nicht anders zu erwarten, spielen auf beiden Festival-Szenen
die Amerikaner die erste Geige. In der Bundesrepublik kommen
45% der auftretenden Gruppen aus den USA, in Frankreich sind es
sogar 55%. Interessanterweise leiden jedoch die franzdsischen
Musiker unter der Hegemonie der Amerikaner offenbar weniger
als die deutschen, denn wahrend die Franzosen immerhin mit 34%
der Gruppen auf den Festivals in ihrem Lande présent sind,
kommen auf den deutschen Festivals lediglich 17% deutfsche
Gruppen zum Zuge. Die Ursache daflr liegt in dem weitaus
internationaleren Charakter der deutschen Festivals, bei denen
immerhin 23% der Gruppen aus dem europdischen Ausland und
Japan kommen und 14% der Gruppen intemational besetzt sind.
In Frankreich sieht das ganz anders aus. Lediglich 2,5% der
Gruppen kommen aus dem europdischen Ausland, 5,8% aus
Lateinamerika. Und intemnational besetzte Gruppen finden sich
mit ganzen 2,7%. (Wobei anzumerken jst, daB internationale
Gruppen in Deutschland zumeilst im New Jazz- und Avantgarde-
Bereich anzutreffen sind, wéhrend sie sich bei den franzdsischen
Festivals auf die Fusion- und Rockjazzgruppen konzentrieren.)

Ziehen wir eine Zwischenbilanz. Weder bel deutschen noch bei
franzdsischen Festivals ist das Klima fir die innovativen Sparten
des jazzmusikalischen Universums besonders gunstig, wobei
gegenwartsbezogene Ausdrucksformen des Jazz in Frankreich
offenbar noch geringere Chancen haben als auf deutschen
FestivalbUhnen. Hier allerdings sind die einheimischen Musiker mit
knapp einem Funftel der Gruppen deutlich unterreprdsentiert.
Darliber hinaus 148t sich feststellen, daB Frankreich mit weit
offeneren Armen flr amerikanische Gruppen sich gleichzeitig als
closed shop fUr die Musiker aus dem europdischen Ausland
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erweist. Davon profitieren ohne Frage die franzésischen Musiker,
sicherlich jedoch nicht die Vielfarbigkeit der franzdsischen
Festivalprogramme, auf denen der Modern Mainstream die
dominierende stilistische Schattierung definiert.

2. Die Clubszene

Dem Boom der europdischen Festivalszene, der die
Existenzgrundiage vor allem fUr amerikanische Musiker sichert, die
ohne ihn im eigenen Lande am Bettelstab gehen muBten, dem
Boom der Festivals entspricht nur bedingt ein solcher der
Clubszene. Lediglich in den Metropolen, vor allem in New York,
aber unUbersehbar auch in Paris, sind hier besonders in den
kommerziell orientierten und privatwirtschaftlich geflhrten Clubs
beachtliche Zuwachsraten zu verzeichnen: Es werden immer
mehr und sie werden immer teurer,

Die Clubszene in der Bundesrepublik hingegen, die Uberwiegend
von Offentlichen Geldemn aus Kultur-Etats und sonstigen
Forderprogrammen lebt, stagniert. Das schidgt sich nicht nur rein
quantitativ im Angebot nieder, das gar nicht einmal so gering ist,
sondern vielmehr in der Zusammenstellung der Programme, In
denen die fraditionellen Spielarten. des Jazz absolut
tonangebend sind, und vor allem in den Gagen der Musiker, die
in ihrer jahrelangen "Stabllitét" sich angesichts der Inflationsrate
de facto auf eklatante Weise verringert haben.

Was die stilistische Ausrichtung der, Clubprogramme betrifft, so
habe ich auch hier versucht, mich mit Hilfe einer kleinen
Z&hlarbeit vor bloBer Spekulation zu bewahren, indem ich fir den
Monat Okfober 1992 die Rubrik "Clubs und Konzerte" im Jaz
Podium einer statistischen Analyse unterzogen habe. Es lagen mir
617 Angaben vor, von denen ich 62, also rund ein Zehntel,
stilistisch nicht zuordnen konnte. Die restlichen 555 verteilten sich
wie folgt auf die einzelnen Stilkategorien:
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Traditioneller Jazz incl. Swing 47 2%.
Modern Mainstream 14,6%
Zeitgendssischer Jazz 11,7%
Rock Jazz 5,0%
Pop Jazz 3,2%
Blues, Rhythm&Blues 9.2%
Vocal Jazz 3,2%
Ethnische Musik - 57%

Auch hier also ein deutlicher Grundzug, wobei die Dominanz der
alten Stile noch wesentlich ausgeprégter erscheint als bei den
Festivals.

Bei den vorher erwdhnten, rein kommerziell ausgerichteten Clubs
in New York und Paris ist Ubrigens ein interessanter Nebenaspekt
zu verzeichnen, den man unter das Motto "Back to the Fiffies"
bringen kdnnte. In den 50er Jahren, man erinnere sich, waren
Jazzclubs in der Regel jene Nachtlokale, in denen die sog.
"Atmosphdre"  zur  entspannten  Jazrezeption  angeblich
besonders forderlich gewesen sein soll, In denen man sich zum
Jazz angeregt unterhalten, trinken und mitunter auch tanzen
konnte. Von den Free Jazzemn der 60er Jahre als entwlrdigend
disqualifiziert und durch die Loft Jozz-Generation der 70er mit
einigermaBen  erfolgreichen,  wenngleich  nur  kurzfristigen
Alternativen beantwortet, stehen die New Yorker Jazzclubs nun
wieder in voller BlUte. Ja, sie haben gegenUber friiher sogar noch
betrachtlich an Attraktivitét gewonnen, denn man pflegt in ihnen
nunmehr auch zu speisen. 29 Jazclubs verzeichnet Francis
Marmande in seinem "La grande bouffe" betitelten Artikel, 29
Etablissements, in denen auf die Hérer von Phil Woods, Lester
Bowie oder Betty Carter ein ausflhriches MenU wartet (3). Aber
sind das eigentlich Jazzclubs, in denen man etwas zu essen
bekommt, fragt sich Marmande, oder sind das Restaurants, ir
denen Jazz gespielt wird? Dle Frage ist so irrelevant wie die nact
der wirklichen Farbe des Zebras. Worauf es ankommt bei dieser
unheiligen Alllanz zwischen Gastronomie und jazzmusikalischer
Praxis (wie Ubrigens auch bei jeneér zwischen Jazz und Werbung)
ist, daB diese Musik hier emeut in einen funktionalen
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Bezugsrahmen gestellt wird, von dem sie sich zwischenzeitlich
grundlich emanzipiert glaubte.

3. Konservdative Tendenzen

Jozz als Backgroundmusic, easy listening, das Wort "Jazz" als
Werbetrdager, Symbol fur Jugend und Dynamik, der Jazzmusiker
als Représentant eines romantischen AuBenseitertypus. Aber
natlrlich eignet sich nicht jede Art von Jazz und jeder Typ von
Musiker fUr derartige Kilscheebildungen. Und so sorgen denn die
Propagandisten des neuen Jazz-Booms daflr, daB kiar bleibt,
welche Sorten von Jazz als die echten und wahren anzusehen
sind und welche nichf. Jazz als Werbetrdger und Jazz als
massenhafter Konsumartikel muB zwangslaufig einer sein, den
. man schon kennt. Die Vermittlung neuer musikalischer Erfah-
rungen hat in diesem Rahmen nur wenig Platz, wohl aber die
Bestatigung alter Horgewohnheiten und die Stimulation langfristig
ankonditionierter Verhaltensrituale.

Der konservative Geist, der den aktuellen Jaz-Boom umweht,
pragt in  bedngstigender Weise auch die Situation des
jazmusikalischen Nachwuchses. Dieser Nachwuchs, zahlreich wie
nie zuvor, ist beileibe nicht schlechter als friher. Im Gegenteil:
Akademisch geschult, in der Harmonie-Skalen-Theorie bestens
bewandert, hat er sich in z&ihem Training, mit oder ohne James
Aebersolds  "Play-Along"-Schaliplatten, eine beeindruckende
technische Kompetenz erworben und ein umfangreiches
Phrasenmaterial erarbeitet, das er bei jeder Gelegenheit
souverdn auszubreiten In der Lage ist, Herbert Hellhund,
Trompeter und Leiter des Studiengangs Joz an der Musik-
hochschule Hannover, bringt dies pointiert auf den Nenner; Nicht
meht "Tell me a story" heit die Anforderung an den Jazz-Novizen,
sondern: "Zeig Deine Materialsammlung" (4). ’

Das historische Gravitationszentrum solcher, mit akademischen

Wirden versiegelten Materialsammliungen, lliegt gewodhnlich im
Jazz der 80er Jahre, reicht von Parker bis Coltrane, allerdings nicht
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dem spdaten Coltrane, sondern dem bis etwa 1962, "Jazz spielen”
heiBt nach solchem Verstdndnis unweigerlich, sich der durch
Bebop bis Modal-Jozz reprdsentierten Tradition zu unterwerfen.
Swing, der Vorldufer des Bebop, bleibt aus dieser durch einen
verengten historischen Blickwinkel bestimmten Sichtweise ebenso
ausgeblendet wie "Free Jazz', den man als den jazzésthetischen
Fehlhtritt einer durch politische Flausen verwirrten 68er Generation
zu begreifen scheint. Diese direkte und als solche proklamierte
RGckbeziehung auf die vorbildhaften Modelle, also die
einstigen innovatoren, gilt Ubrigens keineswegs als Schwdche,
sondern vielmehr als Hinwels auf die Wahl des richtigen Weges.
Originalitat, vor noch nicht allzu langer Zeit unverzichtbares
Kriterium fUr herausragende jazzmusikalische Leistungen, hat hier
an Bedeutung verloren. Es geht vor allem darum, es genauso wie
die anderen zu machen, nur besser. Und so strampeln sie sich ab
wie die Hamster in der Rolle, das heiBt in den Akkordschemata
von "Stella by Starlight" und "Giant Steps", fUhlen sich "hip" und
merken nicht, daB sie In Wahrheit zu jozzmusikalischen Barokraten
und SpieBblrgern geworden sind, die, in vollem Erst von
"amtlichen Changes" und einer "amtlichen time" sprechen.

Was den meisten dieser jungen Adepten einer bebopdhnlichen
Musik offenbar nicht bewuBt ist, und auch dies ist wohl eine Folge
des erwdhnten dalizu engen historischen Blickwinkels, ist die
Tatsache, daB sie sich in einer dhnlichen Rolle befinden wie jene
jungen Musiker, die in den &0er Jahren das Dixieland-Revival
vorantrieben, indem sie den New Orleans Jazz der 20er Jahre zu
imitieren versuchten, ihn in  Wirklichkeit jedoch unfreiwillig
verballhomten. Die Bebop- und Hardbop-Imitatoren von heute
gehen mit einem wesentlich hdheren professionellen Anspruch zu
Werke, sie sind besser ausgebildet und technisch kompetenter als
ihre zumelst amateurisch arbeitenden Vorgdnger. Dennoch
spricht manches dafur, daB thre Musik sich zu den 30 Jahre
zurlickliegenden Quellen ihrer Inspiration &hnlich verhdlt wie
einstmals der Revival-Dixieland zum New Orleans Jazz, némiich als
Surrogat ohne Chance zu einer wirklichen Eigensténdigkeit.
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NatUrlich werden langst nicht alle "erfolgreichen" Absolventen der
Jaozzstudiengénge an  Muslkhochschulen,  privaten  und
halbstaatlichen Akademien usw. jemals als professionelle Musiker
auf der Jazzszene in Erscheinung treten. Dazu sind es viel zu viele,
dazu ist die Jazszene (der Jazzmarkt) viel zu klein; und dazu
fehlen ihnen auch in der Regel einige sehr wesentliche
Voraussetzungen. Umso wichtiger ist es freilich, daB sich die
Initiatoren und Lehrer der Jazzausbildung sehr eindringlich damit
beschdftigen, was denn aus all denen werden soll, die sie da so
emsig ausbilden. Bigbands, die aufgrund ihrer musikalischen
Funktionsweise vielleicht noch am ehesten den Ausbildungs-
ergebnissen der Hochschulen entsprechen, kommen als
dkonomische Basis fUr eine Musikerkarriere kaum noch in
Betracht. Und selbst die Sfudioarbeit, vor wenigen Jahren ein

wichtiges Refugium flr vielseitige Jozzspieler, bietet aufgrund -

zunehmender Synthetisierung und Computerisierung der musi-
kalischen  Produktionsprozesse kaum noch nennenswerte
Chancen. Werden sich unsere jungen Diplom-Jazzmusiker also
allesamt als Lehrer an Musikschulen verdingen, um dem Jazz
(hrem Jazz) endglltig den Charakter eines musikalischen
Breitensports zu verleihen? Skepsis scheint geboten.

4, Die Sucht nach "Novitéten”

Der konservativen Grundtendenz, die - rein quantitativ gesehen -
die aktuelle Jazzszene prégh steht paradoxerweise eine
diametral enfgegengesetzte Tendenz gegendber, die auf das
Neue und immer wieder Neue hinauswil, wobei die Pflicht zur
Innovation, oder solite man vielleicht besser sagen: zur Novitét,
zum obersten Prinzip erhoben wird. Es verdankt sich diese
Tendenz weniger innermusikalischen Voraussetzungen, sie geht
insofern auch weniger von den Musikemn selbst aus, sondern wird
vielmehr von den Meinungsmachemn der Jazszene, den
Medienleuten und den sog. progressiven Veranstaltern
vorangetrieben. Die Hauptmaxime dieser Tendenz lautet: Was
heute interessant und also gut erscheint, ist morgen schon ein
atter Hut und daher unbrauchbar, NatUriich richten sich derartige
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Anspriche nicht an solche Musiker, deren Position im
fraditionellen Kontext unangefochten und selbstverstandiich ist:
Von Lionel Hampton, der Ghost Band von Count Basie, von
Johnny Griffin oder Red Rodney erwartet man zurecht keine
Innovationen und selbst bei Herbie Hancock und Wayne Shorter
freut man sich, wenn sie den Geist des Miles Davis Quintetts von
1965 wieder aufleben lassen. Von solchen jungeren Musikemn
jedoch, die sich der Stilretrospektive und der Reinterpretation der
alten Meister offenkundig widersetzen, die etwas eigenes
machen wollen und daher von Medienleuten und Veranstaltern
als "kreativ' abgespeichert wurden, verlangt man scheinbar
folgerichtig die permanente Innovation. Eine der sichtbarsten
Konsequenzen dieses Phanomens ist, daB es zunehmend weniger
feste Gruppen gibt, die sich in mehrdhriger oder auch nur
mehrmonatiger Zusammenarbeit eine gruppenspezifische und als
solche identifizierbare musikalische Sprache angeeignet haben.
Bands sind "out" und angesagt sind  Projekte. Kontinuierliche
Reifungsprozesse, die eine Gruppe zu einer wirklichen Gruppe
machen, werden durch abrupte KostUmwechsel ersetzt, Denn
das Projekt - der Begriff sagt es schon - scheint zu beinhalten, daB
hier etwas ganz und gar Neues geplant und entworfen wird. Und
wenn es auch musikalisch nichts Neues ist, so hat es doch einen
neuen Namen, eine neue und natlrlich méglichst ausgefalle
Besetzung mit zwei Tuben, Drehleier und Frauenchor. GUnstig ist
obendrein, wenn dieses Projekt Ubers Innermusikalische
hinausweist, vom Titel her literarische Assoziationen stiftet oder
interdisziplinér daherkommt und Tanz, Film, Malerei oder gar die
Kochkunst einschlieBt.

Gruppen, die auf die Blhne steigen und eine Musik spielen, die
nur sich selbst gentgt, haben es in  diesem Rahmen
vergleichsweise schwer. Das wei insbesondere jeder Musiker, der
einem. Veranstalter gegentbersteht und beschdmt zugeben
muB, daB er immer noch mit.der gleichen Gruppe arbeitet wie im
letzten Jahr und sich dabei vorkommt, als habe er mit seiner
Frage nach einem Auftritt gewissermaBen einen unzlchtigen
Antrag gestellf,
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Dabei A6t der Innovationsdruck, dem der Musiker wiederum dals
Folge des Konkurrenzdrucks ausgesefzt ist, einigermaBen
zwangsiaufig die kuriosesten Blaten sprieBen. Den Zwang zur
unorthodoxen Besetzung habe ich auf satiische Weise bereifs
angesprochen, wobei mein Beispiel keineswegs sehr unrealistisch
war,

‘Projektgenerierend wirken jedoch vor allem auch verbale
AnknUpfungen wie die Vertonung von oder doch zumindest
titelmdBige Bezugnahme auf Texte literarischer Kultfiguren oder
die Berufung auf - mitunter &uBerst fragwurdige - musikalische
Traditionszusammenhdnge. Ich erinnere an die von einem Wiener
Trompeter proklamierte sog. "white line" der Jazzgeschichte, die
von Bix Beiderbecke Uber George Russell, Chet Baker und Steve
Lacy direkt zu ihm selbst flhren soll. Peinlich nicht nur wegen der
rassistischen Untertdne, gegen die sich weder Beiderbecke noch
Baker posthum zur Wehr setzen kénnen. Fast noch absurder als
diese Form der Selbstinszenierung erschelnt mir das von einem
Kollegen aus der traditionellen Zunft annoncierte Buddy Bolden-
Projekt: Was - um Himmels willen - kdnnte uns der groBe Barbier
Buddy Bolden heute sagen, wo wir doch nicht im entferntesten
wissen, was er eigentlich damals sagte”?

5. Etikettenschwindel mit dem Jazz-Begriff

Die mediengesteuerte Sucht nach Novitdten anstelle von
Innovationen durfte auch bel dem mitunter atemberaubenden
Etikettenschwindel eine Rolle spielen, der seit einigen Jahren
unsere Festivalszene heimsucht. Ich spreche davon, daB dem
Publikum unter dem Label "Jazz" oder gar "New Jazz" (wie in
Moers) Musiken dargeboten werden, deren Beziehung zu allem;
was wir bisher unter  diesen Begriff gefaBt haben, mehr als
fragwdrdig ist. Und ich sage dies keineswegs aus der Perspektive
eines engherzigen Puristen, der seine kleine Jazzwelt - vor
Tribungen bewahrt wissen mdchte. .Jeder von uns weiB, wie
fieBend die Grenzen vom Jazz zur akademischen Neuen Musik,
zum Rock und zu bestimmten ethnischen Musikstilen seit langem
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sind. Wenn aber, wie letztens in Moers, der dort versammelten
Horerschaft eine italienische Folkloregruppe pur und dazu gleich
noch eine astreine Klezmer-Musik, ein Koto-Ensemble und ein
veritabler, oder jedenfalls im Programm sog. "Rap-Messias
geboten werden, kann leicht Irtation aufkommen: "Wenn das
alles Jazz ist, was ist dann eigentlich nicht Jazz?"

Womit wir bei einer grundsdtziichen Frage angelangt sind.
Inwiewelt ist der Begriff "Jazz", bei all dem, was er angesichts des
heute real existierenden Stilpluralismus abzudecken hat, zur
Bezeichnung und damit zur begriffichen Abgrenzung einer
bestimmten Form von Musik gegenUber anderen Musiken
Uberhaupt noch brauchbar. Diese Frage ist keineswegs so rein
akademisch, wie sie auf den ersten Blick vielleicht erscheinen
mag; sie hat einen deutlichen, vor allem kultur-politisch
relevanten Praxisbezug. Dieser ftritt z.B. immer dann in
Erscheinung, wenn es um Jazférderung, um die Programm-
gestaltung kultureller GroB-Ereignisse oder auch schlicht und
einfach umd das Honorar fur einen Auftritt geht.

Um mit dem letzteren anzufangen: Jeder Jazmusiker, der einmal
auBerhalb des Jazzkontextes, d.h. auBerhalb der Jazzszene im
engeren Sinne (der Szene der Clubs und Konzerte) gearbeitet
und seinen FuB ins Lager der sog. E- oder Kunstmusik gesetzt hat,
weiB, daB dort seine Arbeit nicht nur einen anderen sozialen
Status trégt, sondermn auch eine andere, ndmlich wesentlich
bessere Honorierung erféhrt,

Die Vehemenz, mit der sich in den letzten Jahren viele
ausgesprochen kreative Jazzmusiker dagegen wehren, daB ihre
Musik dls Jazz bezeichnet wird, hat - ob bewuBt oder unbewupt -
hier eine ihrer Ursachen. Was, nebenbei gesagt, zu sehr
komischen Begleiterscheinungen fUhren kann, wenn etwa der
Saxophonist der Kélner Gruppe 'Tome XX', Dirk Raulf, in einem
Fernsehinterview sehr eindringlich versichert, was 'Tome XX* spiele,
habe mit Jazz nun wirklich Uberhaupt nichts zu tun, um wenige
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Minuten spdater mit einem swingenden Solo loszulegen, das
geradewegs aus Harlem eingeflogen zu sein scheint.

Die Distanzierung vieler Musiker vom Jazz-Begriff folgt jedoch
noch anderen, nicht unbedingt materialistischen Motiven, die ich
Ubrigens auch Raulf nicht unterstellen méchte. Oft habe ich selbst
im Umgang mit Vertretern kulturférdernder  Institutionen,
Behorden, Ministerien usw. erleben mussen, wie sehr der
individuelle Jazbegriff dieses fOr uns ja durchaus nicht
unwichtigen Personenkreises durch eine Musik besetzt ist, die mif
den gegenwartsbezogenen und kreativen Ausdrucksformen
kaum etwas zu tun hat. Jozz, jedenfalls der *richtige Jazz" wird
nach diesem Verstéindnis fast unweigerlich assoziiert mit frohlich,
schwungvoll, stimmungshebend, ist also Dixieland, oder
schwitzend, emotionsgeladen und urwlchsig, also schwarz. Dal
weder das eine noch das andere Image besonders dazu
geeignet ist, Verstdndigung herbeizufUhren  zwischen dem
kUnstlerisch produktiven und dem kulturblrokratisch  admini-
strativen Subjekt, dlrfte unmittelbar einleuchten.

Zu den MiBverstandnissen, zu denen der Jazzbegriff allenthalben
herausfordert, kommt, daB der Begriff in zunehmendem MaRe
und mitunter mit fast militanter Attitide durch jene Fraktion der
jozmusikalischen Zunft fir sich in Anspruch genommen wird, und
zwar exklusiv, deren historisch/ésthetisches Gravitationszentrum
ein fUr allemal in der Mitte unseres Jahrhunderts verankert ist. Das
Gutesiegel des "Echten und Wahren", von Hughes Panassie
einstmals fr die Stile vor dem Bebop reklamiert (Yle vrai jazz"),
wird von gegenwdrtigen Verfechtemn eines "straight-ahead'-Jazz
immerhin noch dem Coltrane der modalen Phase zugestanden,
wohingegen -wie mir der schwarze Musikologe Warren D.
Pinkney von der University of Cadlifornia, Los Angeles, in vollem
“Emnst versicherte - der Coltrane von 1964 schon nicht mehr dem
Jazz-ldiom zuzurechnen sel.

Es konnte folglich durchaus sinnvoll sein, wenn man sich in Zukuhﬂ
auf eine begriffiche Differenzierung einigen wirde fir zwei im
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wesentlichen  von einander geschiedene jazzmusikalische
Erscheinungsformen: auf der einen Seite einer statischen, in sich
abgeschlossenen, also  quasi  folkloristischen  mit  minimalem
Innovationsschub - einer Repertoiremusik, die den Namen Jazz
(oder irgendeinen anderen) auf die gleiche Weise flhren wirde
wie die Barockmusik den Namen "Barockmusik® oder die
alpenldndische Folklore den Namen "Alpenidndische Folklore",
und auf der anderen Seite eine dynamische, in permanenter
Entwicklung befindliche musikalische Praxis, deren Urspringe im
traditionellen Jazz mehr oder minder erkennbar sein werden und
deren Name noch gdnziich unbekannt ist, Die urspringliche
Tradition des Jazz aber, die ja bekanntlich nicht in seinen
Spielregeln zu finden ist, sondern in seinem Geist, der durch
Risikobereitschaft, Effindungsreichtum und den Mut  zur
Regelverletzung bestimmt wird, die urspriingliche Tradition des
Jazz also wird sich wohl eher in jener letzigenannten Spielart
bewahren, in einer Musik, in welcher auch welterhin der Wind des
musikalischen Abenteuers weht und die Utopie kreativer
Selbstverwirklichung in einer total regulierten Gesellschaft und
gegen sie die Grundmaxime bildet.
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