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»The World meets Jazz“
Jazz als eine Geschichte der Begegnungen
Vorwort

In der Jazzgeschichte spricht man vom kulturellen Schmelztiegel New Orleans
und tatsichlich war die Vermischung kultureller Traditionen mit ursichlich fir
die Entstehung des Jazz. Als improvisierte Musik war der Jazz aber immer auch
eine produktive Musik, dazu in der Lage, Einfliisse aus anderen kulturellen Wel-
ten aufzugreifen, oder Musikern anderer kultureller Traditionen zu erméglichen,
sich im Jazz auszudriicken, ohne dabei vollstandig auf die eigene kulturelle Her-
kunft zu verzichten.

In den 1950er Jahren begannen Jazzmusiker sich verstirkt mit nicht-westlichen
Kulturen auseinanderzusetzen. Anfangs gab es Projekte, in denen Musiker sich
auf vermeintliche afrikanische Wurzeln stiirzten. In den 1960er Jahren sorgte das
Interesse vieler Musiker an neuen spirituellen Erfahrungen fiir ein starkeres In-
teresse an indischer und asiatischer Musik. Zur gleichen Zeit emanzipierte sich
der europiische Jazz mehr und mehr von den amerikanischen Vorbildern, denen
er zuvor vor allem nachgeeifert hatte. Musiker besannen sich auf ureigene Tradi-
tionen, nutzten Material aus ihrem Volksmusikschatz, regional spezifische Instru-
mente oder vermengten die afro-amerikanische Jazzsprache mit harmonischen,
melodischen und rhythmischen Versatzstiicken eigener Kultur. Irgendwann in
den 1960er Jahren machte das Schlagwort von der Weltmusik die Runde. Die
Begriffe Weltmusik oder World Music standen fiir eine vermeintliche dsthetische
Offenheit, fiir eine Art Anti-Kulturimperialismus. Tatsachlich aber war die Ver-
mischung der Traditionen oft vor allem von den an solchen Projekten beteiligten
westlichen Musikern gewollt. Traditionelle Musiker aus Asien, Nordafrika oder
anderen (moglichst) entlegenen Gebieten der Welt sahen ihre eigene Musik nicht
so sehr als Kunstmusik im westlichen Sinne, sondern lebten nach wie vor mit
der Tatsache, dass ihre Musik innerhalb ihrer Gesellschaft eine klar umrissene
Funktion erfiillte. Joachim Ernst Berendts Plattenreihe ,Jazz Meets the World*,
fiir die er ganz bewusst Jazzmusiker mit traditionellen Musikern aus Indien, Bali,
Spanien, Brasilien, Indonesien, Japan, Tunesien, der Schweiz und anderen Lin-
dern zusammenbrachte, war ein wichtiger Grundstein fiir die bald aufkommende
Weltmusik-, spater Ethnojazz-Welle.

Die anfangliche Idee einer Begegnung der Kulturen wandelte sich in den
1970er Jahren hin zu einer Fusionsidee, bei der Musiker zusammenfanden, die
dem jeweils anderen musikalischen Idiom offen gegeniiberstanden. Gegenseitiger
Respekt, ein wirkliches musikalisches Kommunikations- und Austauschbediirfnis
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schien es da zu geben, von Jazzmusikerseite aber vor allem das Interesse an ande-
ren Sounds, rhythmischen Modellen, formalen Strukturen, die die herkdmmliche
Grammatik der Jazzimprovisation erweitern kénnten.

Die Postmoderne fand ihren Widerhall im Jazz in einer Phase, die keinen wirk-
lichen Stilbegriff mehr kannte, aber allgemein als eklektisch beschrieben wird,
einer Zeit, in der Musiker sich aller moglichen Traditionen bedienten, die fiir
ihr Konzept interessant sein konnten. In dieser eklektischen Stilvielfalt wirkte
vieles in der Buntheit des Ansatzes beliebig, nicht nur dann, wenn Musiker sich
des Stilmittels der Collage bedienten. Man experimentierte mit den (zuvor) un-
gewohnlichsten Situationen, brach samtliche Genregrenzen auf, nutzte klassische
Kompositionstechniken, indische Rhythmen, arabische Melismen, die Tradition
der jiddischen Musik, Folklore aller moglichen europaischen und aulereuropi-
ischen Regionen einschlieflich solcher Folklore, die gar keine wirkliche war: die
imaginire Folklore namlich, die zum System erhob, dass Folklore in der Regel
eine kulturelle Heimat beschreibt, die in der modernen Welt fragwiirdiger denn
je geworden ist.

GLOBALISIERUNG ODER MCDONALDISIERUNG?
AUTHENTIZITAT UND IDENTITAT

Es gibt viele, die klagen, die Globalisierung wiirde die kulturelle Diversitat der
Welt minimieren. Von McDonaldisierung ist die Rede und von einer Art Kultur-
imperialismus, in dem Menschen fast iiberall auf der Welt mit vergleichbaren
Kulturidealen aufwachsen — in Popmusik, der Mode- wie der Konsumwelt. Es
ist viel dran an solchen Klagen, doch lisst sich die Anderung der Welt schlecht
aufhalten, und kulturell liuten diese Anderungen durchaus auch gegenliufige
Entwicklungen ein. Die Kommunikation der globalisierten Welt geht eben nicht
nur in eine Richtung. Amerikanische Popmusik ist vielleicht in den hintersten
Winkeln dieser Erde zu horen, doch zugleich finden arabische Melismen seit
Jahren Eingang in das grundlegende Stilrepertoire eines jeden Popsingers. Und
wenn auch die Jugend dieser Welt tiberall zu Techno und elektronischer Musik
tanzen mag, so lebt doch auch die regionale Identitat weiter, wenn sich etwa vor
Santa Croce in Florenz jeden Abend jugendliche Cliquen treffen, um zur Gitarre
italienische Trink-, Spott- und Liebeslieder zu intonieren. Die regionalen Blas-
kapellentraditionen seien in Gefahr, mahnen Kenner italienischer oder franzosi-
scher Dorfmusik. Daneben aber arbeiten Musiker wie Paolo Fresu ganz bewusst
mit Bandas, Hans Kennel mit Schweizer Alphornern, machen aufmerksam auf
die kreativen Potentiale ihrer eigenen Heimat. Tatsdchlich also sind es oft genug
gerade Jazzmusiker, die der Globalisierung eine Riickbesinnung auf individuel-



le Traditionen, auf die Region entgegensetzen. Und die Horer sind gerade von
der Loslosung der traditionellen musikalischen Werte aus ihrer urspriinglichen
Funktionalitit fasziniert, entdecken das Hipness-Potential nicht nur im Verweis
auf eigene, sondern (und gerade auch) in solchem auf ganz fremde Traditionen,
die doch als deutliche Volkstraditionen wahrgenommen werden. Der Jazz mit
seinem dsthetischen Postulat der eigenen individuellen Stimme scheint dabei fiir
die Mode des Authentischen besonders anfillig zu sein. Gerade die Diskussionen
der jiingsten Zeit gehen ja in solche Richtungen: Kann es ,authentisch“ sein, als
europiischer Jazzmusiker den amerikanischen Vorbildern nachzueifern? Wieviel
eigene Tradition vertragt der Jazz, um nach wie vor Jazz zu bleiben? Und sind
die vielen Anniherungen von Jazzmusikern an ethnische Traditionen zugleich
auch — und zwar von beiden Seiten, Musikern wie Publikum — ein Versuch, die
Authentizitit der verlorenen eigenen Wurzeln zu restituieren?

Exkurs: Ein paar Anmerkungen zum Selbstverstindnis des europiischen Jazz

Vor drei Jahren verdffentlichte der britische Kritiker Stuart Nicholson ein
Buch mit dem Titel ,Is Jazz Dead? Or Has It Moved to a New Address“ (New
York 2005: Routledge), in dem er argumentierte, dass die interessantesten Ent-
wicklungen im heutigen Jazz in Europa und nicht in den USA stattfinden. Es
gibt gute Griinde dafiir, dass der Jazz in Europa recht innovativ ist: Clubs in
fast jeder grofleren Stadt; unzahlige Festivals; in vielen Lindern ein 6ffentlich-
rechtliches Rundfunksystem mit regelmafligem Jazzprogramm; offentliche
Forderung fir Musiker, Konzerte, Festivals, Workshops; Jazzstudienginge,
die den besseren Jazzschulen in den USA in nichts nachstehen; Ensembles,
die offentliche Subventionen erhalten; Rundfunk-Bigbands, deren Musiker ein
festes Monatsgehalt erhalten und die Komponisten und Arrangeuren die Mog-
lichkeit geben, ihre Stiicke live aufzufithren (und aufzunehmen) ... und weit
mebhr.

Junge europisiche Musiker wuchsen in einem System auf, in dem ihnen —
zumindest in den meisten Regionen Westeuropas — Kulturforderung und die
eben beschriebene Infrastruktur selbstverstindlich war. Sie wuchsen mit an-
deren Vorbildern auf als ihre Vorgingergeneration. Natiirlich John Coltrane,
aber eben auch Jan Garbarek und Heinz Sauer und Evan Parker. Natiirlich
Miles Davis, aber auch Enrico Rava und Tomasz Stahko und Manfred Schoof.
Nattiirlich Bill Evans, aber auch Martial Solal und Joachim Kiihn und Esbjorn
Svensson. Die gegenwirtige Generation von Jazzmusikern ist die erste Genera-
tion, die gleichermafen auf europiische Jazzmusiker als Vorbilder schaut wie
auf die amerikanischen Jazzlegenden. Und das ist nun wirklich ein entschei-
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dender #sthetischer Wandel. Diese Generation muss sich nicht mehr von den
amerikanischen Vorbildern des Jazz ,emanzipieren®. Das wurde schon getan.
Sie hat die Freiheit und das Selbstbewusstsein, ihre eigenen Wege zu gehen,
ihre eigenen Ideen zu entwickeln ohne dass sie dabei dauernd an die Befreiung
vom Ubermichtigen amerikanischen Einfluss denken muss.

Viele Amerikaner, mit denen ich mich unterhalte, verstehen nicht, warum
sich der europiische Jazz in den letzten Jahren so enorm um sich selbst zu dre-
hen scheint. Sie haben das Gefiihl, dass Europier da eine seltsame Art einer
asthetischen Opposition aufbauen. Einige Amerikaner, mit denen ich gespro-
chen habe, sehen, was da auf der europiischen Jazzszene geschieht, als den
Versuch eines kulturellen , Ausradierens® (,erasure®), als eine Verleugnung der
afro-amerikanischen Wurzeln und der schwarzen Beitrage zu dieser Musik.

Ich hore schon mal von einem starkeren Nationalismus in den europiischen
Jazzszenen, von Protektionismus, Programmgestaltungen, die amerikanische
Musiker mit Absicht aullen vor lieBen. Wenn ich mich mit Kollegen unterhalte,
die in Europa herumgereist sind und sich selbst ein akustisches Bild von den
neuen Entwicklungen hierzulande gemacht haben, dann hore ich durchaus
auch Zustimmung: Ja, es passiere jede Menge Spannendes im europaischen
Jazz unserer Tage, dank all der oben beschriebenen strukturellen Gegebenhei-
ten. Aber auch diese Kollegen fiihlen sich unwohl mit den #sthetischen Schlis-
sen, die sie bei einigen Européern erahnen, jenem falschen Stolz namlich, dass
nun endlich die Europier den Jazz vermeintlich ,besser spielen konnten als
die Amerikaner.

Ein jeder solcher Vergleich (,besser, ,schlechter®) ist natiirlich von vorn-
herein Unsinn. Ich erklire die ganze Diskussion gerne mit einem Hinweis auf
den stirker gewordenen Wettbewerb auf dem europaischen Markt. Vor nur 15
oder 20 Jahren (also bis kurz nach der ,Wende“, dem Fall des Eisernen Vor-
hangs) konkurrierten Europier vor allem mit amerikanischen Musikern. Nun
aber sind auch die europdischen Nachbarn eine ernstzunehmende Konkurrenz
geworden. Offentliche Férderung und Subventionen sind mehr und mehr zu
einer Investition in den Kulturexport geworden, mit der die nationale Position
auf dem wachsenden europiischen Markt gestarkt werden soll.

All solche politischen Entwicklungen beeinflussen — ob nun bewusst oder
unbewusst — das Selbstverstindnis der Jazzszene. Zum ersten Mal kann man
heutzutage mit europiischem Jazz ein grofleres Publikum erreichen als bei-
spielsweise mit einer zhnlich bekannten amerikanischen Band. Wichtiger noch
aber ist die wachsende Konkurrenz zwischen den verschiedenen europaischen
Jazzszenen. Zu den Mitteln, mit denen diese Konkurrenz ausgefochten wird,
zdhlen auch die unterschiedlichen Forder- und SubventionsmalRnahmen, die
den Musikern ganz spezifische Vor- oder Nachteile geben.
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Nicholsons Buchtitel (und eigentlich sein ganzes Buch) ist natiirlich eine Po-
lemik. Es ist eine Polemik, die aus einem bestimmten Diskurs heraus entstand,
der in Europa ganz offensichtlich existiert. Ich behaupte, dass jeder Musiker,
den man fragen wiirde, Respekt und Dankbarkeit gegentiber dem amerikani-
schen Jazz und der afro-amerikanischen Geschichte hinter dieser Musik be-
zeugen wiirde, egal wohin seine eigene musikalische Entwicklung geht. Das
Grundgefiihl ist, wie ich denke, immer noch ein Bewusstsein fiir die afro-ame-
rikanischen Urspriinge dieser Musik, eine Tradition, auf die jeder, mit dem ich
spreche, stolz ist. Wie bei allen Traditionen allerdings hindert dieser Stolz die
Musiker nicht, innerhalb des Jazzidioms ihren eigenen Dialekt zu finden, der
sich grundlegend von der amerikanischen Jazzsprache unterscheiden mag.

Jazz steht auch heute noch immer fiir Amerika, aber nicht mehr fiir Ame-
rika allein. Der Jazz war als Musiksprache wohl gerade deswegen so erfolg-
reich, weil er Menschen tiberall auf der Welt ermutigte, ihn als ihre eigene
musikalische Sprache zu betrachten — denn im Jazz musste ein jeder, nachdem
er den Geist von swing, groove und blue notes gespiirt hatte, auch sich selbst
einbringen, sich mit der Musik identifizieren, selbst ein Teil der ganz eigenen
Jazzentwicklung werden. Fiir uns in Deutschland gilt (und gleiches lieRe sich
auch fiir andere Jazzszenen konstatieren): Heute ist der Jazz auch ein Teil der
deutschen Musikgeschichte. Nicht als amerikanische Musik, sondern als deut-
sche Musik mit einer amerikanischen Herkunft.

Um solche und dhnliche Fragen ging es auch beim 10. Darmstadter Jazzforum: Ist
der Jazz tatsichlich zu einer Weltmusik geworden? Geht dem Jazz in der Aneig-
nung und Vermengung der Traditionen seine afro-amerikanische Seite verloren?
Oder stimmt, was George Lewis postuliert: , African-American music, like any
music, can be performed [or composed or conceived] by a person of any ,race’
without losing its character as historically Afrological“? Waren die Begegnungen
zwischen Jazz und anderen Traditionen tatsichlich in der Hauptsache musikali-
sche Missverstindnisse, sprachen die sich Begegnenden dabei meist aneinander
vorbei? Oder losten sie nicht selbst dann eine Reflexion tiber die eigene musi-
kalische Sprache aus, wenn das Resultat der Begegnung vielleicht nicht ganz so
zufriedenstellend verlief? Wo finden sich im Einheitsbrei der heutigen Musik-
landschaft noch individuelle Stimmen, die wie ein Bekenntnis zur Regionalitit
wirken mogen? Bestimmt iiberhaupt noch Regionalitit, Verwurzelung oder auch
nur die Faszination von Verwurzelung das Selbstverstindnis von Jazzmusikern?
Oder ist die ganze Diskussion um die Ortsbestimmungen in der Musiklandschaft
tatsichlich ein durch und durch revisionistisches Konzept, dem globalisierten
21sten Jahrhundert nicht angemessen?
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WIR HINTERFRAGEN ...

Das 10. Darmstidter Jazzforum versuchte im Oktober 2007 eine Bestandsauf-
nahme. Oder zumindest eine teilweise Bestandsaufnahme, indem es auf diverse
Facetten dieser Entwicklung blickte, nach dem Woher, dem Warum, dem Wohin
und dem Wofir fragte. Wie so oft iiberwogen auch in Darmstadt die Fragen,
viel zu aktuell ist das Thema, als dass giiltige Antworten moglich wiren. Aber
zum Nachdenken anregen tiber die Tendenzen, die durchaus horbar sind im Jazz
unserer Tage, das ist sicher gelungen bei der Darmstidter Tagung, deren Beitrige
diesem Buch als Basis dienten.

Zum Hinterfragen hatten wir einmal mehr Theoretiker wie Praktiker einge-
laden, Musikwissenschaftler, Historiker, Journalisten und Musiker, um die un-
terschiedlichen Seiten des Themas zu beleuchten. Und so enthilt dieser 10. Band
unserer Darmstidter Beitrige zur Jazzforschung recht unterschiedliche Ansitze,
sich dem Jazz und seiner neuen (alten) Weltldufigkeit zu nihern. Andrew Hurley
klopft Joachim Ernst Berendts legendire Plattenreihe ,,Jazz meets the World“ auf
die Wahrheit des Titels ab und fragt provokant: ,But did the World meet Jazz?“.
Maximilian Hendler schaut auf alternative Entwicklungen zur Jazzgeschichte und
deckt dabei auf, dass das Thema der Begegnung schon weit vor Berendt ein ganz
wichtiges war. Torsten Efer nimmt die Jazzentwicklung in Lateinamerika unter
die Lupe und stellt dabei auch die Frage nach dem Verhiltnis der vielen kleinen
Briider zu ihrem grofen Bruder, der sich gern alles vereinnahmend einfach als
»2Amerika“ bezeichnet. Zu den case studies des 10. Darmstidter Jazzforums gehort
eine Auseinandersetzung mit den Trompetern Tomasz Stanko, Enrico Rava und
Harry Beckett (Wolfram Knauer), mit John Zorn und seinen Japan-Erfahrungen
(Giinther Huesmann), mit der Vermischung von Flamenco Nuevo und afro-ame-
rikanischem Jazz (Gerhard Putschogl), mit Jazz im Senegal (Timothy Mangin)
sowie mit grundlegend anderen rhythmischen Auffassungen afrikanischer Mu-
sik und ihrer Ubertragung auf den Jazz im siidlichen Afrika (Gerhard Kubik).
Weitere Beitrage diskutieren etwa diverse Ansitze, arabische Traditionen und
Jazzimprovisation miteinander zu verbinden (Ralf Dombrowski), sowie die Frage,
was den Jazz im Zeitalter der Globalisierung eigentlich noch ausmacht (Martin
Pfleiderer). Und schlieflich kommen auch zwei Musiker zu Wort: der israelische
Saxophonist, Autor und streitbare Verfechter eines Friedens zwischen Israelis
und Palistinensern Gilad Atzmon, sowie Karl Berger, der in den 1960er Jahren
mit Don Cherry in die USA ging und 1971 in Woodstock zusammen mit Ornette
Coleman das Creative Music Studio griindete, das schon friih iiber die Grenzen
des herkommlichen Jazzbegriffs hinwegblickte. Zum Schluss schaut Harald Ju-
stin auf die dsthetische Gegenwart der kulturellen Verflechtungen von Jazz und

World Music.
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Das Darmstidter Jazzforum ist eine einzigartige Veranstaltungsform zwischen
Fachsymposium, Workshop und Konzertreihe. Im Oktober 2007 beleuchtete
ein sehr unterschiedliches Konzertprogramm die verschiedenen Seiten der an-
gerissenen Thematik. Karl Berger lief im Sextett mit Steven Bernstein und an-
deren den ,,Spirit of Don Cherry“ wiederaufleben. Bernstein arbeitete daneben
mit Musikern aus der Rhein-Main-Region in einem Workshop zusammen. Die
Berliner Band Cyminology, heift es, spiegele die multikulturelle Gesellschaft in
Deutschland wider — in den Biographien der Bandmitglieder auf jeden Fall, aber
auch in den auf Farsi vorgetragenen Texten der Sangerin Cymin Samawatie. Gilad
Atzmons Orient House Ensemble reflektierte durch die Brille des Jazz auf chas-
sidischen Klezmer genauso wie auf andere musikalische Traditionen des Nahen
Ostens. Am letzten Abend war Ben’s Belinga mit seinem Quartett zu horen. Den
Saxophonisten bezeichnete die westafrikanische Musiklegende Manu Dibango als
legitimen musikalischen Nachfolger. Belinga spielt mit an Rollins und Coltrane
orientiertem Ton und verbindet afro-karibische und westafrikanische Rhythmik
und Harmonik mit der Komplexitit des Jazz.

Das 10. Darmstidter Jazzforum fand, wie gewohnt, in lockerer und freund-
schaftlicher Atmosphire statt. Die erfolgreiche Durchfiihrung wurde durch jede
Menge Helfer ermoglicht, denen an dieser Stelle gedankt werden soll. Hier geht
mein Dank zu allererst an meine Kollegen, Doris Schroder und Arndt Weidler,
die fiir viele der Vorbereitungen verantwortlich zeichneten, ihre eigenen Ideen
einbrachten und umsetzten, die inhaltlichen Seiten des Symposiums (und dieses
Buches) kritisch begleiteten. Jan-Peter Ibs, Charlotte Schick, Katrin und Giin-
ter Schapka sowie Helmut Liicke halfen mit, das Symposium technisch iiber die
Biihne zu bringen. Die Mitarbeiter der Centralstation und des Kulturzentrums
Bessunger Knabenschule sorgten dafiir, dass sich sowohl die Musiker als auch
das Publikum bei den abendlichen Konzerten wohl fiihlten. Finanzielle Unter-
stiitzung zum 10. Darmstidter Jazzforum erhielten wir vom US-Generalkonsulat
Frankfurt, das uns insbesondere die Durchfithrung des Workshops mit Steven
Bernstein ermoglichte. Dem Kulturamt der Stadt Darmstadt sei Dank fiir die
Uberlassung der Riumlichkeiten im John-F.-Kennedy-Haus (Literaturhaus), in
denen das Symposium abgehalten wurde, seine Mitarbeiter halfen uns dariiber
hinaus wie gewohnt bei der finanzbiirokratischen Abwicklung der Veranstaltung.
Roland Stein entwarf das Programmheft, das ansprechende Plakat und wirkte
auch an der Covergestaltung des vorliegenden Bandes auf der Basis einer Illustra-
tion von Friede Breyer mit; Herbert Fritz, Wilfried Heckmann, Giinter Schapka
und Mathias Mankus begleiteten das Jazzforum auferdem mit ihren Kameras und
stellten uns die in diesem Band publizierten Fotos zur Verfiigung. Der wichtig-
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ste Dank aber geht einmal mehr an die Musiker, die das Darmstidter Jazzforum
nicht blo zu einer theoretischen Veranstaltung werden liefen, sowie an die Auto-
ren der in diesem Band abgedruckten Beitrage, die die ganze Zeit iiber anwesend
waren und die — zusammen mit den zahlreichen Besuchern und Teilnehmern des
Jazzforums — alle Beitrige mit lebhafter Diskussion begleiteten. Solche Diskus-
sionen genauso wie die lockere und freundschaftliche Atmosphire machen das
Darmstidter Jazzforum zu einer besonderen Tagung, auf die wir stolz sind, zu
der auch diejenigen, die einmal dabei waren, gerne zuriickkommen. SchlieRlich
sei, last but not least, auch Peter Mischung vom Wolke Verlag gedankt, der in
gewohnt zuverldssiger Manier die Drucklegung des Buchs betreute.

Wolfram Knauer, September 2008
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