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Man lernt nichts kennen, 
außer man liebt es.
Goethe
 
Du mußt lieben, 
um spielen zu können.
Luis Armstrong
 
Der wichtigste Beitrag, 
den du für die Tradition leisten kannst, 
ist, deine eigene Musik machen – 
eine neue Musik.
Anthony Davis
 
In der Musik gibt es etwas, 
das mehr ist als Melodie, 
mehr als Harmonie: 
die Musik.
Giuseppe Verdi

Vorwort

Wenn in den Jazzsendungen des Südwestfunks Joachim-Ernst Berendts Stimme erklang – diese typische Mischung aus mahnendem Raunen und erotischem Flüstern –, fühlten sich auf seltsame Weise Menschen angesprochen, die sonst nie Jazz hören. Jazzkritiker neigen zum Dozieren. Der Berendt-Ton ist ein anderer. Es ist der Ton des Verführers und des Propheten. Dieser emphatische Tonfall machte ihn berühmt. Denn ob man seinen Ausführungen nun zustimmte oder sie bezweifelte, er berührte. Er bewegte Hörer wie Leser, appellierte an Herz und Seele; er »sprach«, wie eines seiner Lieblingsworte war, »die Sinne an«.
Seine größten Erfolge erzielte Joachim-Ernst Berendt dort, wo er vermittelte; wo er Brücken baute zwischen Musikern und Hörern. Er hatte keine Angst leidenschaftlich zu sein. Seine Sprache war rhythmisch knapp, gelegentlich aufrüttelnd emotional und polarisierend. Die Intensität, von der im Jazz immer wieder die Rede ist, diese Intensität hat Joachim-Ernst Berendt in das Wort getragen. Und damit zumindest ansatzweise die Lücke geschlossen, die sich zwischen dem Wort und der Welt der Musik auftut.
Sein flammendes Plädoyer für ein »bewussteres Hören« zielt über das rein Musikalische hinaus. Denn bei Berendt impliziert das bewusste und intensive Erleben von Musik das Wirken für eine gerechtere und sozialere Ordnung, für eine bessere Welt.
Dass Spiritualität ein wesentlicher Aspekt von Musik und Musikerleben ist, hat er erfahrbar gemacht wie kein anderer Musikschriftsteller. Geistige, sinnliche Erfahrung von Musik jenseits von Materialanalysen – dies Menschen nahe zu bringen ist seine große Gabe, die er in Büchern wie diesem, in ›Nada Brahma‹ oder ›Das dritte Ohr‹ oder in seinen Hörwerken entfaltete. Joachim-Ernst Berendt hat Jazzqualität in die Sprache gebracht – eine Spontaneität und die Erzeugung eines Zaubers, der für einen Moment lang über das rationale Verstehen hinausgeht.
 
*
 
Dieses Buch war das erste Jazzbuch, das ich überhaupt gelesen habe. Freunde hatten es mir geschenkt, als ich 16 Jahre alt war. Ich habe es verschlungen – und war begeistert. Es hat mich derart neugierig gemacht auf die Klänge des Jazz, dass ich seitdem von dieser Musik nicht mehr losgekommen
bin. Auch heute noch – nach zwanzig Jahren professioneller Beschäftigung als Musikjournalist und Rundfunk-Autor – halte ich den Jazz für die spannendste und lebendigste Musiktradition.
Meine Begeisterung für und meine ersten Begegnungen mit dem Jazz haben mich schnell in Kontakt mit dem ursprünglichen Autor dieses Buches gebracht. Als Joachim-Ernst Berendt mich fragte, ob ich die Fortführung des Jazzbuches übernehmen wolle, habe ich spontan zugesagt. Ich empfinde es als eine besondere Ehre, dieses Buch, das in seinen zahlreichen Ausgaben vier Generationen von Jazzfreunden – aber auch Nicht-Jazzfreunden – gedient und geholfen hat, weiter zu schreiben.
Ich hatte das Glück, an drei Überarbeitungen dieses Standardwerkes mitwirken zu dürfen: 1981, damals noch als Assistent, 1989 als Überarbeiter und 2005 als Autor. Jedesmal habe ich es als eine besondere Herausforderung empfunden, der wachsenden Vielfalt der Jazzszene zumindest ansatzweise gerecht zu werden.
Seit der letzten Überarbeitung 1989 hat sich die Szene explosionsartig vergrößert. Um die Übersichtlichkeit zu bewahren, bin ich um manche Verkürzung und Vereinfachung nicht herumgekommen. Musiker, die aus heutiger Sicht nicht mehr als wesentlich erscheinen, wurden gestrichen. Andere Spieler wiederum sind nur kursorisch erwähnt. Dennoch sind, soweit ich sehen kann, alle stilbildenden Musiker des Jazz vertreten. Wer mehr über einzelne Interpreten wissen will, sei auf frühere Ausgaben dieses Buches hingewiesen. Gute weiterführende Informationen kann man auch im Jazzlexikon von Martin Kunzler (rororo) finden.
Man kann dieses Buch selektiv lesen – und vor allem: Man kann die Reihenfolge der verschiedenen Kapitel selbst bestimmen. Es ist völlig in Ordnung, mit einem Instrumentenkapitel anzufangen und sich von dort aus weiter über Die Elemente des Jazz zu den großen Musikerpersönlichkeiten des Jazz vorzulesen.
Was diese Letzteren betrifft, so ergab es sich in den früheren Stilperioden des Jazz fast zwangsläufig, wer jeweils ausgewählt wurde. Seit den siebziger Jahren aber gibt es keinen einzelnen Musiker mehr, der die aktuelle Entwicklung eines Jahrzehnts repräsentativ vertritt. So hätten für die neunziger Jahre durchaus auch Dave Douglas, Bill Frisell oder Uri Caine gewählt werden können, aber keiner hat die stil- und genresprengenden Tendenzen des Jazz der neunziger Jahre so faszinierend in seiner Musik gebündelt wie John Zorn in seinen zahlreichen musikalischen Projekten.
Kein Jazzstil folgt dem anderen im Zehnjahres-Rhythmus. Die Gliederung in Jahrzehnte dient spätestens seit den siebziger Jahren mehr der chronologischen Orientierung als der stilistischen Einteilung. Fachleute mögen bedenken, dass dieses Buch auch den Charakter einer Einführung hat; es will ein »Türöffner« sein für jeden, der sich – ohne besondere Vorkenntnisse mitbringen zu müssen – für die Welt des Jazz interessiert.
 
*
 
»Der Jazz ist tot« – das ist eine Formel, die seit Ende der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts reflexhaft immer wieder auftaucht; sie reimt sich so gut auf diese Musik wie »Herz« auf »Schmerz«. Auch heute gibt es Stimmen, die diesen Reim wieder aufsagen. In Wahrheit war die Jazzmusik noch nie so vital und vielfältig wie heute.
Allein schon aus historischen Gründen wäre es ratsam, Vorsicht dabei walten zu lassen, Spielern der Gegenwart mangelnde Größe oder eine schwache musikalische Kondition vorzuwerfen. Viele Musiker, die heute als Helden des modernen Jazz gefeiert werden – John Coltrane, Eric Dolphy, Thelonious Monk – sind zu ihrer Zeit nicht verstanden worden und wurden für das, was sie spielten, heftig kritisiert. Ihre unangefochtene Position erlangten einige von ihnen erst Jahre nach ihrem Tod, was den Klarinettisten Don Byron zu der sarkastischen Bemerkung veranlasste: »Es gibt nichts Einfacheres, als einen toten schwarzen Mann im Allgemeinen zu lieben.«
Es hat in den neunziger Jahren oft den Versuch gegeben, die europäische und die amerikanische Jazzszene gegeneinander auszuspielen,wobei – je nach Standpunkt – die eine Seite hervorgehoben und die andere abgewertet wurde. Ich sehe keinen Grund, mich an diesen Grabenkämpfen zu beteiligen. Allerdings habe ich der wachsenden Bedeutung des europäischen Jazz in diesem Buch Rechnung getragen.
Auch halte ich nichts davon, in der Innovation-Tradition-Debatte, die seit den neunziger Jahren heftig geführt wird, mich parteiisch auf die eine oder andere Seite zu schlagen. Im Jazz gibt es ein komplexes Spannungsverhältnis zwischen Tradition und Innovation. Beide Elemente – das Bewahrende genauso wie das Erneuernde – gehören zum Jazz. Die Obsession, mit der die Young Lions in den neunziger Jahren die Jazztradition umarmten – diese aus aktueller Perspektive feiernd und befragend –, ist oft als restaurativ kritisiert worden. Gelegentlich zu Recht, aber die Emphase, mit der afroamerikanische Musiker die Jazztradition ins Zentrum ihrer
Musik stellen, hat auch ganz entscheidend mit der Tatsache zu tun, dass die afroamerikanische Musik in erster Linie oral vermittelt wird. Was aber überwiegend mündlich überliefert wird, das macht die ständige Beschäftigung mit (und Hinterfragung von) diesem Erbe zu einer unumgänglichen Notwendigkeit.
Der Trompeter Clark Terry hat vielleicht die beste Beschreibung davon gegeben, wie der Lernprozess beim Wachstum eines Jazzmusikers verläuft. Terry sieht drei Stufen in der Entwicklung eines improvisierenden Musikers: »Imitieren, Assimilieren, Erneuern.« Nur wenigen Musikern mag es vorbehalten sein, die letzte Stufe dieses Prozesses – Innovation – zu erreichen. Das bedeutet aber nicht, dass nun all jene anderen Spieler, die bestehende Spielweisen assimilieren und differenzieren, weniger wertvolle Arbeit leisteten. John Golsby: »Laßt uns nicht vergessen, dass es gerade das Ausfeilen und Weiterspinnen neuer Techniken und musikalischer Ideen ist, welches für Fortschritt und Wachstum in der Jazztradition sorgt.«
Es gibt in der Jazzkritik eine starke Tendenz, Innovatoren höher zu bewerten als Entwickler und Differenzierer. So verständlich diese Tendenz ist, sie verdeckt ein wesentliches Moment der Jazzentwicklung; denn oft sind es gerade jene Abertausende von Spielern, die diese neuen Techniken nehmen und auf persönliche Weise verfeinern, weiterentwickeln und differenzieren, welche entscheidend dafür sorgen, dass Neuerungen weiterleben und zu einem integralen Bestandteil der Jazztradition werden. Ohne einen Bezug zur Jazztradition sind Neuerungen nicht möglich. Eddie Henderson: »You can’t be in the present, if you haven’t been in the past.«
Übergroßer Respekt vor der Jazztradition hat jedoch auch etwas Lähmendes, Erstarrendes. Wer die Meisterwerke des Jazz betrachtet, als seien sie unveränderliche Größen, verbaut sich das Recht, eigene Visionen zu entwickeln. Der Jazz ist der Sound der Veränderung, der Verwandlung, Ausdehnung und Weiterführung. Nichts bleibt in dieser Musik wie es war. Ben Allison: »Der Bebop war eine Musik seiner Zeit. Aber Hot Dogs kosten heute auch nicht mehr fünf Cents.« Und Uri Caine sagt: »Die wirkliche Tradition des Jazz ist die permanente Erneuerung.«
Dieses Buch möchte ein Gefühl für die Gesamtheit der Jazztradition vermitteln – für das Fließende und Strömende der Jazzentwicklung. Aufbauen auf den Innovationen anderer, das Geben und Nehmen unter improvisierenden Musikern – das ist die Jazztradition. Aber zum Jazz gehört auch Pluralität.
In gewisser Hinsicht sind deshalb heute vielfältige Jazztraditionen »die Tradition«, ob es nun der amerikanische oder der europäische Zweig der Jazzentwicklung ist, der World Jazz, Elektro-Jazz usw. Dieses Buch möchte sie alle zeigen – ohne die in der Jazzkritik oft herrschenden Einseitigkeiten, Übertreibungen und ideologischen Verbohrtheiten.
Ich möchte es in den Worten von Joachim-Ernst Berendt ausdrücken: »Schöpferische Künstler aller Bereiche sind der Ansicht, dass die Hauptaufgabe des Kritikers nicht darin besteht, zu kritisieren, sondern darzustellen, was ist – Verständnis zu vermitteln, zu helfen. Ich habe dies immer als vorrangig empfunden. Gewiss gibt es auch in diesem Buch Kritik, aber ich meine: Die Idee, jeden einzelnen Musiker mit einer kritischen Wertung zu versehen, käme einer gigantischen Selbstüberschätzung des Kritikers gleich und wäre genau das, was die Musiker (und Künstler), solange es (Jazz-)Kritik gibt, den Kritikern vorwerfen: Besserwisserei und Schulmeisterei.«
Zu den faszinierenden Momenten, die der Jazz zu bieten hat, gehört, wie Musiker es immer wieder schaffen, innerhalb dieser Tradition eine individuelle, unverkennbare Stimme zu entwickeln und hinzuzufügen – eine, die man auf Anhieb wiedererkennt, wie die Stimme eines guten Freundes am Telefon. Die Suche eines jeden Jazzmusikers nach einem unverwechselbaren Stil ist auch eine Suche nach der »inner voice«. Der Gitarrist John Scofield teilt diese Ansicht: »Mir gefällt, was Charlie Haden sagt: ›Jeder hat seinen eigenen Sound. Er ist da. Du musst nur genug Selbstvertrauen haben, ihn rauszulassen.‹«
 
*
 
In den neunziger Jahren hat sich der Jazz in schwindelerregendem Tempo globalisiert. Der höhere Grad der Synthese im zeitgenössischen Jazz beruht nicht nur auf einer größeren Integration von Alt und Neu, sondern auch auf einer wachsenden Offenheit gegenüber anderen musikalischen Traditionen. Zwar kann man das Interesse an afrikanischer, lateinamerikanischer und asiatischer Musik in der gesamten Jazzgeschichte finden, aber in den neunziger Jahren erreichte es einen nicht vorhersehbaren Höhepunkt. Hierzu hat nicht nur der »melting pot« New York, sondern auch der europäische Jazz mit seinen Migrationskulturen beigetragen. Dabei zeigen gerade die Musiker der »Imaginären Folklore« eine ausgeprägte Persönlichkeit – sie haben trotz der Stil-Massaker der Postmoderne in ihrem Jazz ihre regionale kulturelle Vielfalt bewahrt.
Jazz ist Weltmusik. Er war es von Anfang an – eine musikalische Kunstform, die auf amerikanischem Boden aus der Interaktion der unterschiedlichsten afrikanischen und europäischen Musiktraditionen entstanden ist. Die Geschichten, die uns der Jazz erzählt, sind Mittler und Boten zwischen den Kulturen der Welt. Oft hat man das Gefühl: Jazzmusiker sind in ihren kulturellen Dialogen den Gesellschaften um Jahrzehnte voraus.
Kritiker haben im Zusammenhang mit der zunehmenden Bedeutung von Migranten im Jazz von »Gettoisierung« gesprochen. Aber einen »Kampf der Kulturen« (Samuel Huntington) kann es im Jazz allein schon deshalb nicht geben, weil diese Musik von Anfang an auf Vermischung gegründet war. Der Jazz ist – trotz der erdrückenden und rassistischen Umstände, unter denen er entstand – nicht aus Abgrenzung, sondern aus der Verschränkung und gegenseitigen Beeinflussung der unterschiedlichsten afrikanischen, europäischen und amerikanischen Musikkulturen hervorgegangen, aus einem Dialog. Der Jazz ist ein »Bastard«. Und er wird es immer bleiben – in Zukunft mehr denn je.
So global sich der Jazz auch entwickelt hat und zweifellos weiter entwickeln wird, seine Kernbotschaft wird immer eine sein, die zuerst Afroamerikaner formuliert haben. Jazz heißt nicht nur: »Be yourself«. Jazz heißt auch: »Free yourself.« Jazz ist eine Musik der Gemeinschaft, des Miteinanders, des Teilens, der Geschicklichkeit, des Verhandelns, kurz: der Fähigkeit zur Kommunikation.
Das dialogische Moment des Jazz birgt ein emanzipatorisches Element in sich. Improvisierte Musik gibt es in allen Teilen der Welt. Zum Jazz aber gehört die »lesson of non-conformity«. Der kommunikative Impuls, den die Afroamerikaner im Jazz entwickelt haben, brachte eine neue Qualität in die Musikgeschichte ein: die Sound und Rhythmus gewordene Idee von Individualität, Gleichberechtigung, Würde und Freiheit. »Die Macht des Jazz ist die Freiheit der Rede« (Wynton Marsalis).
Der Jazz der neunziger Jahre hat gezeigt, dass der Versuch, den Jazz auf klassische Größen wie Blues, swing, Groove oder Standards zu verpflichten, eine wichtige Hilfe, aber keine zwingende Notwendigkeit ist. Die Essenz des Jazz liegt tiefer – sie wurzelt in einer musikalischen Ethik, die von improvisatorischer Selbstbestimmung handelt, von Individualität, Selbstverantwortung und Freiheit.
Der Jazz ist nicht nur die »einzige prozessuale Kunstform, die eine Tradition entwickelt hat« (Diedrich Diederichsen). Er ist auch – wie Max Roach gesagt hat – eine democratic art form. Ich würde mich glücklich
schätzen, wenn etwas vom Wesen dieser Musik spürbar würde in den Zeilen dieses Buches.
 
*
 
Ich habe beim Schreiben dieses Buches oft das Gefühl gehabt, dass man eine neue Sprache erfinden müsste, um der Einmaligkeit dieser Musik gerecht zu werden. Wo die musikalische Entwicklung immer weiter voranschreitet, wo die Subtilitäten und Differenzierungen zunehmen und unorthodoxe Stilmischungen vorherrschen, da versagen Wörter oft vor der Vielfalt und Tiefe der Musik – oder um es mit Kodwo Eshun zu sagen, »die Sprache schleppt ihren verfetteten Arsch dem Sound hinterher«.
Letztendlich gibt es nichts Wichtigeres, als Jazz zu hören; deshalb auch die komplett überarbeitete Diskographie, die Thomas Loewner besorgt hat und die dem Leser einen schnellen Zugang zu den wichtigsten Platten der im Text erwähnten Musiker erlaubt.
Zwangsläufig basiert ein Buch wie dieses auf den Werken, die ihm vorausgehen. Vor allem verpflichtet sind wir: Leonard Feather, ›Encyclopedia of Jazz‹, André Hodeir, ›Jazz – it’s Evolution and Essence‹ und Peter Niklas Wilson, ›Hear and Now‹. Als besonders inspirierend habe ich gerade jene Bücher empfunden, die in intensivem Kontakt mit Musikern entstanden sind: Paul F. Berliner, ›The Making of Jazz‹ gehört genauso dazu wie der von Nat Shapiro und Nat Hentoff herausgegebene Sammelband ›Hear me Talkin' to Ya‹, aber auch ein Lexikon wie der ›Rough Guide Jazz‹, der von drei praktizierenden Jazzmusikern – Ian Carr, Brian Priestley und Digby Fairweather – geschrieben wurde.
 
Die feinen stilistischen Verästelungen des Jazz, sein permanentes musikalisches Wachstum und das gegenseitige Geben und Nehmen unter Musikern machen den Jazz zu einem aufregenden musikalischen Abenteuer. Ich empfinde es als großes Privileg, an diesem Abenteuer als Vermittler zwischen Musikern und Hörern teilnehmen zu dürfen.
Es war mir ein Bedürfnis, den Berendt-Ton in den klassischen Passagen dieses Buches so weit wie möglich zu erhalten, und es freut mich, dass es Stellen im Buch gibt, in denen ich – wie etwa in den Kapiteln »Coleman Hawkins und Lester Young« oder »Charlie Parker und Dizzy Gillespie« – nichts bzw. nur das Allernotwendigste geändert habe.
Diese Überarbeitung ist auch ein Dankeschön an Joachim-Ernst Berendt, der mich in meiner beruflichen Entwicklung geprägt hat wie
kein anderer. Vor allem aber ist sie ein Dankeschön an all die vielen Musikerinnen und Musiker, die den Jazz zu der für mich lebendigsten und vielfältigsten Musikform machen. Danken möchte ich auch meiner Frau Christiane Gerischer und Martin Rubeau, die mir immer wieder Mut gemacht haben, diese Aufgabe zu beenden, selbst in den Momenten, in denen sie mir kaum zu bewältigen erschien.
 
Langerwisch, im Sommer 2005
Günther Huesmann

Die Stile des Jazz

Jazz war immer die Sache einer Minderheit. Immer schon, auch in der Swing-Zeit der dreißiger Jahre wurde – von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen – der Jazz der schöpferischen schwarzen Musiker von wenigen anerkannt. Und doch wirkt, wer sich für Jazz interessiert und einsetzt, für eine Mehrheit. Denn der Jazz nährt die populäre Musik des 20. und 21. Jahrhunderts. Was uns in Fernsehkrimis und Fahrstühlen, in Hotellobbys und in Werbespots, in Filmen und MP3-Playern entgegenklingt, wonach wir tanzen, vom Charleston über Rock zu Funk und HipHop – all die Klänge, die uns in der Gebrauchsmusik unserer Zeit umgeben –, das alles kommt, schon insofern es Beat hat (den es ja vorher in diesem Sinne nicht gegeben hat), vom Jazz her.
Wer sich für Jazz engagiert, hebt deshalb das Niveau der Klänge um uns – das musikalische Niveau. Das heißt aber auch – sonst hätte es keinen Sinn, von musikalischem Niveau zu sprechen –, das geistige, intellektuelle und menschliche Niveau, das Niveau des Bewusstseins anzuheben. Weil aber die Klänge um uns in dieser Zeit, in der kein Flugzeug startet und kein Waschmittel verkauft wird ohne musikalische Sounds, unmittelbar unsere Art zu leben, unsere Lebensqualität beeinflussen, deshalb trägt, wer sich für Jazz einsetzt und interessiert, etwas von der Kraft, Wärme und Intensität des Jazz in unser Leben. Weil das so ist, besteht ein unmittelbarer und in Einzelheiten nachweisbarer Zusammenhang zwischen den verschiedenen Arten, Formen und Stilen des Jazz und den Perioden und Zeitabschnitten, in denen sie geschaffen wurden.
Wenn Sie uns fragen, was wir – jenseits ihrer musikalischen Höhepunkte – für das Imposanteste an der Jazzmusik halten, dann würden wir antworten: ihre stilistische Entwicklung. Sie ist mit der Folgerichtigkeit und Logik, Zwangsläufigkeit und Geschlossenheit vor sich gegangen, die die Entwicklung von Kunst seit je kennzeichnen. Deshalb ist diese Entwicklung ein Ganzes. Wer eines ihrer Glieder herausbricht und entweder als allein gültig oder als Fehlentwicklung bezeichnet, zerstört das Ganze. Er gefährdet jene Einheit einer großlinigen Entwicklung, ohne die man allenfalls von Moden, nicht aber von Stilen sprechen kann. Nach unserer Überzeugung sind die Stile des Jazz echte Stile. Sie haben für die Entwicklung des Jazz die gleiche Bedeutung wie Barock oder Klassik, Romantik
oder Impressionismus in der europäischen Konzertmusik, d. h. sie entsprechen ihrer Zeit.
Der Leser möge versuchen, einen Eindruck vom Reichtum und der Verschiedenheit der Jazzstile zu gewinnen. Lesen Sie zum Beispiel nach den Kapiteln über die ersten Stile des Jazz – Ragtime und New Orleans – direkt dasjenige über den Free Jazz und hören Sie jeweils dazu einige charakteristische Plattenbeispiele (wie sie aufgrund der Diskographie am Schluss leicht ausgewählt werden können)! Wo gibt es noch eine Kunst, die innerhalb von fünfzig Jahren so kontrastierende und doch so spür- und hörbar aufeinander bezogene Stile entwickelt hätte?
Es ist wichtig, sich des fließenden – des strömenden – Charakters der Jazzgeschichte bewusst zu sein. Es ist gewiss kein Zufall, dass dieses Wort Strom – stream – in Zusammenhang mit verschiedenen Jazzstilen – als Mainstream, interessanterweise zuerst auf den Swing, später auf den Hauptstrom des heutigen Jazzmusizierens bezogen oder auch als Third Stream – immer wieder in der Jazzkritik und von den Musikern verwendet wird. Von New Orleans bis heute fließt ein einziger Strom. Selbst Brüche, selbst Revolutionen – etwa die des Bebop, später des Free Jazz – gewinnen jeweils aus rückblickender Sicht den Charakter des Bruchlosen, des Zwangsläufigen. Der Strom mag von Zeit zu Zeit über Katarakte fließen, Strudel und Stromschnellen bilden, aber er strömt immer weiter, und es bleibt immer derselbe Strom. Kein Stil ersetzt den anderen, keiner ist besser als der andere. Jeder nimmt den vorhergehenden – und alle vorhergehenden! – in sich auf.
Viele große Jazzmusiker haben den Zusammenhang zwischen dem Stil, den sie spielen, und der Zeit, in der sie leben, empfunden: Die unbeschwerte Fröhlichkeit des Dixieland entspricht der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg. Im Chicago-Stil lebt die Unruhe der roaring twenties. Der Swing-Stil verkörpert die Sicherheit und die massierte Standardisierung des Lebens vor dem Zweiten Weltkrieg und die, wie Marshall Stearns sagt, so typisch amerikanische und im Grunde sehr menschliche Love of bigness, die Verliebtheit in die große und immer noch größere Dimension. Im Bebop ist die unruhige Nervosität der vierziger Jahre eingefangen. Im Cool Jazz gibt es viel von der Resignation der Menschen, die gut leben und doch wissen, dass die Wasserstoffbombe 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, oft zornige Heftigkeit gewinnt, die für die Zeit der schwarzen Bürgerrechtsbewegung und der Studentenrevolte bestimmend war. Im Jazz der
 siebziger Jahre setzte dann erneut eine Phase der Konsolidierung ein – manches im Jazz Rock entspricht der Technikgläubigkeit jener Zeit. Dagegen umfasst der Jazz der achtziger Jahre viel von der Skepsis der Menschen, die in Wohlstand leben, aber auch wissen, wohin sie ein permanenter, unhinterfragter Fortschritt gebracht hat. Der Jazz der neunziger Jahre reagiert mit seinem Pluralismus und seiner vehementen Multistilistik auf die Datenexplosion des Informationszeitalters. Und was hier so ganz verallgemeinernd gesagt wird, gilt noch viel stärker für die vielen verschiedenen und differenzierten Spielweisen einzelner Musiker und Musikergruppen.
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Viele Jazzmusiker haben die Rekonstruktion früherer Jazzstile mit Skepsis betrachtet. Sie wissen, dass Historisierung dem Wesen des Jazz widerspricht; Jazzmusik steht und fällt mit ihrer Lebendigkeit. Was lebendig ist, verändert sich. Als Count Basies Musik in den fünfziger Jahren zu einem Welterfolg wurde, forderte man Lester Young – den bedeutendsten Solisten des alten Basie-Orchesters – auf, in einer Gruppe ehemaliger Musiker dieses Orchesters mitzuspielen und den Stil der dreißiger Jahre für ein Plattenalbum zu rekonstruieren. »Ich kann das nicht«, sagte Lester. »Ich spiele nicht mehr so. Ich spiele anders; ich lebe anders, das war damals. Wir verändern uns, bewegen uns.« Versteht sich, dass dies – sinngemäß – auch für heutige Rekonstruktionen historischer Jazzstile gilt.
Um 1890 – Ragtime

Der Jazz ist in New Orleans entstanden: Das ist schon fast eine Binsenweisheit – mit allem, was richtig und falsch an Binsenweisheiten ist. Richtig ist, dass New Orleans die wichtigste Stadt in der Jazzentstehung gewesen ist. Falsch ist, dass es die einzige Stadt war. Der Jazz als die Musik eines Kontinents, eines Jahrhunderts, einer Zivilisation lag damals viel zu sehr in der Luft, als dass er das Patentprodukt einer einzigen Stadt gewesen sein könnte. Unabhängig von New Orleans bildeten sich in Memphis und Kansas City, in Dallas und St. Louis und in anderen Städten des nordamerikanischen Südens und Mittelwestens ähnliche Spielweisen. Und auch das ist ja seit je Kennzeichen eines Stils: dass verschiedene Menschen an verschiedenen Orten unabhängig voneinander zu gleichen oder ähnlichen künstlerischen Ergebnissen kommen.
Man hat den New Orleans-Stil als ersten Stil der Jazzmusik bezeichnet. Aber bevor der New Orleans-Stil entstand, gab es den Ragtime. Hauptstadt
des Rag war nicht New Orleans, sondern Sedalia im Staate Missouri. Es wurde dadurch bedeutend, dass sich Scott Joplin dort niederließ. Joplin, 1868 in Texas geboren, ist der führende Ragtime-Komponist und -Pianist, womit gleich das Entscheidende über den Rag gesagt ist: Er ist eine überwiegend komponierte und – vorrangig – eine pianistische Musik. Da er komponiert ist, fehlt ihm ein entscheidendes Kennzeichen des Jazz: die Improvisation. Aber er swingt, zumindest tut er dies auf rudimentäre Weise, und man hat sich deshalb daran gewöhnt, ihn dem Jazz zuzurechnen. Auch begann man schon früh, nicht nur komponierte Rags zu interpretieren, sondern auch Ragtime-Melodien als Themen für Jazzimprovisationen zu benutzen.
Was uns heute als Inbegriff des Ragtime erscheint – die Piano-Rags von Scott Joplin und anderen –, ist in Wahrheit der späte Gipfelpunkt einer langen Entwicklung, in der es eine Fülle von Ragtime-Formen gab: die vokalen Ragtime-Songs, die texanischen Banjo-Rags (von denen Musikwissenschaftler vermuten, dass aus der Übernahme ihrer Figuren der Klavier-Ragtime entstand), die Ragtimes für Blaskapellen und Rags für Streichergruppen; und es gab Ragtime-Walzer, geschrieben von Komponisten, die Joplin oft an Popularität übertrafen, deren Namen heute aber nur noch Spezialisten kennen.
Der Nachwelt in Erinnerung geblieben ist allein der klassische Ragtime, der Klavier-Ragtime. Und er ist es mit Recht, denn in ihm kristallisieren sich nicht nur die künstlerisch wertvollsten, sondern auch die für den Jazz einflussreichsten Ergebnisse des Ragtime (während die Ragtime-Songs wichtig wurden für die Tradition des popular song).
Der klassische Ragtime scheint in der Art der Klaviermusik des vergangenen Jahrhunderts komponiert zu sein. Manchmal sieht es so aus, als habe er die Trioform des klassischen Menuetts; manchmal besteht er aus mehreren hintereinander gesetzten Formeinheiten – etwa wie die Walzer von Johann Strauß. Aber es ist wichtig zu sehen – und kennzeichnet die Komplexität der Entstehung afroamerikanischer Musik –, dass die Formen des Ragtime auch afrikanische Ursprünge haben. Reihungsformen spielen in der afrikanischen Musik eine noch wichtigere Rolle als in der europäischen. Im Ragtime begegneten sich europäische und afrikanische Musik in den USA zum ersten Mal auf gleicher Augenhöhe.
Auch in pianistischer Hinsicht entspricht vieles im Ragtime der Klaviermusik des 19. Jahrhunderts: Es gibt alles darin, was damals wichtig war – von Chopin und vor allem von Liszt bis zum Marsch und zur Polka –, aber
dies alles in der rhythmischen Auffassung und der intensivierenden Spielweise der Afroamerikaner. Wie Ragtime damals wirkte, sagt der Name: ragged time = zerrissene Zeit. In ihm diktiert – im Gegensatz zur europäischen Musik – der Rhythmus die Melodie.
Besonderer Beliebtheit erfreute sich der Ragtime in den Lagern der Arbeiter, die die großen Eisenbahnlinien quer durch den amerikanischen Kontinent bauten. Überall wurde er gespielt – in Sedalia und Kansas City, in St. Louis und in Texas, dem Heimatstaat Joplins. Die Ragtime-Komponisten schlugen ihre Rags in die Walzen der mechanischen Klaviere, und diese Pianowalzen wurden zu Tausenden vertrieben.
Das war lange vor der Zeit der Schallplatte, und man hat deshalb zunächst nur wenig darüber gewusst. Erst in den fünfziger Jahren hat man eine Reihe alter Walzen mehr oder minder zufällig – zum Teil in Antiquitätenläden – wieder gefunden und sie auf Schallplatten veröffentlicht.
Außer Scott Joplin gab es eine Fülle anderer Ragtime-Pianisten: Tom Turpin, ein Barbesitzer aus St. Louis (melodisch besonders einfallsreich); James Scott, ein Theaterorganist in Kansas City (der rhythmisch intensivste); Joseph Lamb, ein Textilienhändler (berühmt für seine motivisch eng verwobenen Rags); Louis Chauvin, May Aufderheide und vor allem Eubie Blake, der 90-jährig auf dem großen Newport / New York-Festival 1973 ein sensationelles Comeback und Ende der siebziger Jahre sogar seine eigene Show in einem Broadway-Theater hatte. Eubie Blake hat in den siebziger Jahren Tausende junger Menschen, die nicht mehr wussten, was »Ragtime« ist, wieder »rag-bewusst« gemacht. Er starb 1983 nur wenige Tage nach seinem hundertsten Geburtstag.
Auch einige Weiße waren unter den großen Ragtime-Pianisten um die Jahrhundertwende, und es ist auffällig, dass selbst Fachleute nicht in der Lage waren, einen Unterschied im Spiel zwischen den weißen und den schwarzen Ragtime-Pianisten zu entdecken. Ragtime ist – wie Orrin Keepnews sagt – »on the cool side«: auf der kühlen Seite des Jazz.
Scott Joplin war ein Meister echter melodischer Einfälle. Er war ungeheuer fruchtbar: Es gibt mehr als dreißig Rags von ihm, darunter noch heute lebendige Melodien wie den ›Maple Leaf Rag‹ und ›The Entertainer‹ (ein Stück, das 1973, fast sechzig Jahre nach Joplins Tod, einen ungeheuren Erfolg hatte, ausgelöst durch den Film ›Der Clou‹). In Joplin – wie überhaupt im Ragtime – verband sich viel von der alten europäischen Musiktradition mit dem rhythmischen Gefühl der Afroamerikaner. Mehr als von jeder anderen Jazzform kann man von Ragtime sagen: Er
ist »weiße Musik – schwarz gespielt«. Wie sehr Joplin der europäischen Musiktradition verhaftet war, geht nicht nur aus der formalen Anlage seiner Rag-Kompositionen hervor, sondern auch daraus, dass er eine Sinfonie und zwei Opern – oder doch jedenfalls das, was er unter »Sinfonie« und »Oper« verstand – komponiert hat.
Einer der ersten unter den Musikern, die sich von der kompositorisch festgelegten Ragtime-Interpretation lösten und mit dem melodischen Material freier und jazzmäßiger verfuhren, war Jelly Roll Morton in New Orleans. Er ist einer der wichtigsten Musiker, mit denen die New Orleans-Tradition begann. »Ich erfand den Jazz im Jahre 1902«, hat er behauptet, und auf seinen Visitenkarten bezeichnete er sich als »Schöpfer des Ragtime«. Beides entspricht nicht den historischen Tatsachen, aber trotzdem ist Jelly Roll Morton wichtig als der erste bekannt gewordene Jazzpianist, der wirklich improvisierte – zumeist über eigene Themen, in denen das Ragtime-Erbe weiter wirkt. Die für den Jazz entscheidende Tatsache, dass die Persönlichkeit des spielenden Musikers wichtiger ist als das vom Komponisten gelieferte Material, wird in Jelly Roll Morton zum ersten Mal deutlich spürbar.
Jelly Roll trug die Ragtime-Tradition in das Chicago der roaring twenties und bis nach Kalifornien. Andere Pianisten – James P. Johnson, Willie »The Lion« Smith und der frühe Fats Waller – hielten den Ragtime oder doch zumindest seine Tradition im New York der zwanziger Jahre lebendig. Es gab damals kaum einen Jazzpianisten – von den Boogie-Woogie-Musikern abgesehen –, der nicht in irgendeiner Form vom Ragtime hergekommen wäre.
Um 1900 – New Orleans

New Orleans war um die Jahrhundertwende ein Hexenkessel der Völker und Kulturen. Die Stadt hatte unter spanischer und französischer Herrschaft gestanden, bevor sie und das Land Louisiana von den Vereinigten Staaten gekauft wurden. Franzosen und Spanier, dann auch Engländer und Italiener, schließlich Deutsche und Slawen standen den Nachkommen der zahllosen aus Afrika verschleppten Sklaven gegenüber. Und auch unter letzteren gab es nationale und kulturelle Verschiedenheiten, die nicht minder groß waren als etwa die zwischen den Weißen aus Spanien und England.
Alle die freiwilligen und unfreiwilligen Einwanderer liebten zuerst einmal ihre eigene Musik – liebten, was sie als Klänge ihrer Heimat lebendig erhalten wollten. Da sang man englische Volkslieder, tanzte spanische
Tänze, spielte französische Volks- und Ballettmusik, marschierte zur Marschmusik der Militärkapellen, für die damals in der ganzen Welt das preußische Vorbild galt, hörte aus den Kirchen die Hymnen und Choräle von Puritanern und Katholiken, von Baptisten und Methodisten – und in alle diese Klänge mischten sich die shouts – die gesangartigen Rufe der Schwarzen –, ihre Tänze und ihre Rhythmen. Bis in die 1880er Jahre hinein versammelten sie sich regelmäßig am Congo Square in New Orleans zu ihren Voodoo-Riten, einem an alte afrikanische Überlieferungen anknüpfenden Kult. Und den neuen Christengott besangen sie kaum anders als einst die guten und bösen Geister ihrer afrikanischen Heimat.
Die Musizierfreude im alten New Orleans muss ungeheuer gewesen sein. Aus dem ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts wissen wir von etwa dreißig Orchestern. Man muss sich klarmachen, was das bedeutet: Die Stadt am Mississippi-Delta hatte damals wenig mehr als 200 000 Einwohner. Das ist die Größe von Karlsruhe. In einer solchen Stadt gibt es dreißig eine lebendige Musik spielende und sich mit ihr ständig entwickelnde, spontan improvisierende Orchester!
Das New Orleans jener Zeit gewann über alledem eine Atmosphäre, die es den Weltreisenden aller Erdteile zum Inbegriff einer seltsam exotischen Romantik machte. Gewiss ist es ein Mythos, dass die Stadt am Mississippi-Delta allein die Entstehungsstadt der Jazzmusik sei, aber New Orleans war der Kristallisationspunkt. Auch die Musik der Schwarzen auf dem Lande, die Worksongs, die sie bei der Arbeit sangen, die Spirituals, die bei den Gottesdiensten unter freiem Himmel erklangen, die alten »primitiven« Blues-Volkslieder – all das schlug sich in den Entstehungsformen des Jazz nieder.
Der Blueskomponist William Christopher Handy erzählt, dass man in Memphis um 1905 eine Musik machte, die kaum anders war als das, was man in den gleichen Jahren in New Orleans spielte. »Erst 1917 erfuhren wir, dass es auch in New Orleans solche Musik gab.« Handy sagt: »Jede beliebige Zirkusband spielte in dieser Art.« Das ganze Stromgebiet des Mississippi war voll der neuen Klänge. »Der Fluss und die Stadt waren gleichermaßen wichtig für den Jazz.«
Dass New Orleans trotzdem besondere Bedeutung gewann – bis in die dreißiger Jahre hinein stammten etwa sechzig Prozent aller bedeutenden Jazzmusiker von dort –, mag vier Gründe haben:
	die alte französisch-spanische Stadtkultur der Delta-City, die im Gegensatz zu anderen amerikanischen Städten, in denen Viktorianismus und Puritanismus tonangebend waren, den kulturellen Austausch begünstigte;

	die Spannungen und Anregungen, die dadurch gegeben waren, dass sich in New Orleans – wie wir sehen werden – zwei weitgehend verschiedene schwarze Bevölkerungsgruppen gegenüberstanden;

	das rege musikalische Leben der Stadt im Sinne der europäischen Kunst- und Unterhaltungsmusik, mit dem sich die Schwarzen ständig konfrontiert sahen;

	die Tatsache, dass alle diese verschiedenen Elemente in Storyville – dem Vergnügungsviertel der Stadt mit seinen zahllosen »Etablissements« jeder Kategorie und Klasse – relativ vorurteilslos und ohne Rangunterschiede zueinander geführt wurden.



 
Die beiden afroamerikanischen Bevölkerungsgruppen, die es in New Orleans gab, waren die »kreolischen« und die »amerikanischen« Schwarzen, wobei die »kreolischen« Schwarzen – im geographischen Sinne – genauso amerikanisch waren wie die »amerikanischen«, ja vielleicht noch amerikanischer. Die Kreolen Louisianas nämlich sind hervorgegangen aus der alten französisch-kolonialen Mischkultur. Sie sind nicht – wie die anderen Schwarzen – Nachkommen von Sklaven, die am Ende des Bürgerkrieges der Nord- gegen die Südstaaten befreit wurden. Ihre Vorfahren waren schon viel eher frei: Viele von ihnen wurden von den reichen französischen Pflanzern und Handelsherren aufgrund besonderer Verdienste freigelassen.
Diese kreolischen Afroamerikaner hatten sich die französische Kultur zu Eigen gemacht. Viele von ihnen waren wohlhabende Kaufleute. Ihre Sprache war nicht Englisch, sondern »Kreolisch« – ein »bastardisiertes« Französisch. Ihre Namen waren französisch: Alphonse Picou, Sidney Bechet, Barney Bigard, Albert Nicholas, Buddy Petit, Freddie Keppard, Papa und Louis deLisle Nelson, Kid Ory usw. Es war eine Ehre, der kreolischen Gruppe anzugehören. Jelly Roll Morton verwandte viele Worte darauf, um immer wieder klarzumachen, dass er nicht etwa »amerikanischer«, sondern »kreolischer« Schwarzer sei und eigentlich Ferdinand Joseph La Menthe heiße.
Demgegenüber sind die »amerikanischen« Schwarzen »afrikanischer«. Ihre Herren waren angelsächsischer Herkunft, und daher war es nicht zu der in den französisch-spanischen Kolonisationsgebieten üblichen gesellschaftlichen Verbindung der Europäer und der Schwarzen gekommen. Die amerikanischen Schwarzen bildeten das arme, unbemittelte Proletariat in New Orleans. Und die kreolischen Schwarzen schauten mit dem ihnen eigenen Klassen-, Kasten- und Gesellschaftsbewusstsein auf die
amerikanischen Schwarzen »zu jener Zeit mit noch mehr Vorurteil herab als die weißen Leute auf die Schwarzen in ihrer Gesamtheit«, wie der Gitarrist Johnny St. Cyr berichtet.
So gibt es also zwei sehr verschiedene Gruppen von New Orleans-Musikern, und diese Verschiedenheit schlägt sich in der Musik nieder: Die kreolische Gruppe ist die kultiviertere und gebildetere (mit guten Kenntnissen im Notenlesen); die amerikanische ist die vitalere und spontanere (die ihre Musik oral tradierte), aber – wie so oft in derartigen Fällen – kam es schon früh dazu, dass die wirklich überragenden Spieler Elemente beider Traditionen verarbeiteten. Am überzeugendsten tat dies der Pianist, Komponist und Orchesterleiter Jelly Roll Morton.
Hauptinstrument der kreolischen Gruppe war die Klarinette, die in Frankreich eine große Tradition besitzt. Die alte französische Holzbläsertradition ist dadurch bis hinein in die Spielweise der erfolgreichen SwingKlarinettisten der dreißiger Jahre lebendig geblieben. Im Grunde hat erst Eric Dolphy Ende der fünfziger Jahre völlig auf sie verzichtet.
In New Orleans selbst kann der kreolisch-französische Einfluss schwerlich überschätzt werden. Vieles, was dem New Orleans jener Zeit jene faszinierende Atmosphäre gab, ohne die das Jazzleben der Stadt nicht denkbar erscheint, kommt aus Frankreich – etwa der berühmte Karneval, der mardi gras, der zum Ausdruck der wirbelnden Lebenslust dieser Stadt geworden ist. Auch die funerals – die Leichenbegängnisse, bei denen die Jazzmusiker die Verstorbenen mit trauriger Musik zum Friedhof hinausbegleiteten und mit lustiger Musik heimkehrten – sind eine französische Sitte.
Im Zueinander der verschiedenen Kulturen und musikalischen Gruppen in New Orleans – ein Zueinander, das auf dem glattgewalzten Sozialasphalt der Storyville-Vergnügungen nahezu automatisch vonstatten ging – bildete sich der New Orleans-Stil. Er ist gekennzeichnet durch drei melodische Linien, die im Allgemeinen von einem Kornett (oder einer Trompete), einer Posaune und einer Klarinette geblasen werden. Hierbei liegt die Führung naturgemäß bei dem strahlenden Klang des Kornetts, von dem sich der schwere, mächtige Gesang der Posaune wirkungsvoll abhebt. Die Klarinette umrankt diese beiden Instrumente in vielfältigem Geflecht. Diesen drei Melodieinstrumenten steht die Gruppe der Rhythmusinstrumente gegenüber: Bass oder Tuba, Schlagzeug, Banjo oder Gitarre, mitunter auch Klavier.
Der ursprüngliche New Orleans-Rhythmus ist dem europäischen Marschrhythmus noch sehr nahe. Die eigentümlich schwebende Wirkung des Jazzrhythmus,
die daher kommt, dass zwar in jedem Takt 1 und 3 die »starken« Taktteile bleiben, aber doch 2 und 4 akzentuiert werden, gibt es in ihm noch nicht. Die Akzente liegen – ähnlich wie bei der Marschmusik – auf 1 und 3. Auch sonst waren diese alten New Orleans-Bands den Marsch- und Zirkus-orchestern der Jahrhundertwende ähnlich. In der instrumentalen Besetzung und in ihrer sozialen Funktion knüpften sie unmittelbar an sie an.
In der New Orleans-Musik gibt es zum ersten Mal hot-Spiel. Eine aufs Äußerste gesteigerte Hitze des Ausdrucks ist kennzeichnend für diese Spielweise. Tonbildung, Artikulation, Intonation, Vibrato, Attacca werden individualisiert. Man »spielt« sein Instrument weniger, als dass man auf ihm »spricht«: das ausdrückend, was man empfindet und was verschieden ist von dem, was der andere empfindet.
Um 1910 – Dixieland

Das Jazzmusizieren in New Orleans war nicht ein ausschließliches Privileg der Afroamerikaner. Von Anfang an hat es auch euroamerikanische Bands gegeben. Seit 1891 hatte »Papa« Jack Laine Bands in New Orleans. Er gilt als »Vater des weißen Jazz«. Die Bands zogen in New Orleans auf Wagen – so genannten band waggons – oder marschierend durch die Straßen. Wenn dabei zwei Bands einander begegneten, kam es zu einem contest oder einer battle: einem Wettspielen. Oft spielten auch schwarze und weiße Bands gegeneinander, und wenn Papa Laine der Chef der weißen Band war, geschah es häufig, dass die schwarze Band »ausgeblasen« wurde.
Früh schon hat sich eine besondere weiße Spielart des New Orleans Jazz gebildet: weniger ausdrucksvoll, aber dafür technisch versierter. Die Melodien waren glatter, die Harmonien »sauberer«, die Tonbildung nicht so ursprünglich; Schleiftöne, expressives Vibrato, Portamenti und Glissandi traten zurück, und wo all dies gebraucht wurde, gewann es immer ein wenig den Akzent des Bewussten, des So-aber-auch-anders-sein-Könnens, und rückte darüber in die Nähe des exzentrischen Ulks, während bei den schwarzen Bands im lebenslustigen Überschwang wie in der lastenden Bluesstimmung immer das So-sein-Müssen dahinter stand.
Von Papa Jack Laine her kommen alle ersten weißen Erfolgsorchester des Jazz – und zweifellos waren es (weil sie zu den Produktionsmitteln wie der Schallplatte leichteren Zugang hatten) weiße Orchester, die dem Jazz seine ersten Erfolge erspielten: vor allem die New Orleans Rhythm
Kings und die Original Dixieland Jazz Band. Die ODJB – wie sie abgekürzt wurde – hat mit ihrer zupackenden kollektiven Improvisationsweise, in der es noch kaum Soli gab, viele der frühen Erfolgsstücke des Jazz bekannt gemacht – etwa den ›Original Dixieland One Step‹ und den ›Tiger Rag‹, 1917 aufgenommen, oder ›At the Jazz Band Ball‹, 1919 aufgenommen. Die New Orleans Rhythm Kings mit ihren beiden hervorragenden Solisten, dem Posaunisten George Brunies und dem Klarinettisten Leon Rappolo, räumten der solistischen Improvisation bereits mehr Platz ein. Sie machten ihre ersten Aufnahmen 1922 und waren eines der Starorchester der zwanziger Jahre.
Im Jahre 1917 spielte die Original Dixieland Jazz Band mit unbeschreiblichem Erfolg in Reisenwebers Restaurant am Columbus Circle in New York. Dadurch wurde das Wort jazz – im Anfang meist jass geschrieben – einer größeren Öffentlichkeit bekannt. Tom Brown, der Chef einer anderen weißen Band, behauptet, dieses Wort 1915, als er in Chicago spielte, zum ersten Mal öffentlich gebraucht zu haben. Aber bereits 1913 findet sich das Wort in musikalischem Bezug in einer San Franciscoer Zeitung. Vorher wurde jass und noch früher jasm und gism als Dialekt- und Jargon-ausdruck für Geschwindigkeit und Energie in Sport und Spiel verwendet – sowie in sexueller Hinsicht als Slangwort für Samen.
Man hat sich daran gewöhnt, die euroamerikanische Spielart des frühen Jazz als Dixieland Jazz zu bezeichnen, um sie von dem eigentlichen New Orleans Jazz abzugrenzen. Die Grenzen bleiben gleichwohl fließend, zumal in späteren Jahren, wo »schwarze« Musiker in »weißen« Bands oder »weiße« in »schwarzen« spielten und dann beim besten Willen nicht mehr zu sagen ist, ob eine Band nun Dixieland oder New Orleans Jazz mache.
Über die Entstehung des Wortes Dixieland gibt es mancherlei Spekulationen und Legenden. So soll es sich von den Zehn-Dollar-Noten Louisianas herleiten, auf denen neben der englischen Zahl ten das französische dix (zehn) stand. Den Yankees aus dem Norden imponierte das so sehr, dass sie das Land nach dem Geld Dixieland und später die Musik nach dem Land Dixieland Jazz nannten. Einer anderen Erklärung zufolge kommt das Wort Dixieland vom Namen des Landvermessers Dixon, der zusammen mit seinem Kollegen Mason die Mason-Dixon-Linie schuf: jene Linie, die früher die Südstaaten von den Nordstaaten trennte.
Mit dem Ragtime, dem New Orleans und dem Dixieland Jazz beginnt die Geschichte der Jazzmusik. Was vorher war, gehört – wie der verstorbene Jazzforscher Prof.Marshall W. Stearns sagt – zur »Vorgeschichte
des Jazz«. In Deutschland hat Alfons M. Dauer viel Material zur Erforschung dieser Vorgeschichte zusammengetragen, dessen unschätzbarer Wert freilich erst dann in rechtem Licht erscheint, wenn man es als Material für die rudimentären, noch mehr oder minder der afrikanischen Musik zugehörenden Vorformen der Jazzmusik wertet und nicht mit dem Wesen des Jazz selbst verwechselt.
Der Jazz entstand in der Begegnung zwischen »schwarz« und »weiß«; deshalb entstand er dort, wo sich diese Begegnung am intensivsten vollzog: im Süden der USA. Bis heute ist er nur in dieser Begegnung denkbar. Er verliert das Fundament seiner Existenz, wenn man aus der amerikanischen Rassensituation heraus etwa das weiße Element oder aus dem entgegengesetzten, vor allem in intellektuellen und Fankreisen üblichen Rassenressentiment heraus das schwarze Element überbetont.
Im Zueinander der Kulturen, das so wichtig in der Entstehung und in der Entwicklung des Jazz ist, liegt das Symbol für das »Zueinander schlechthin«, das den Jazz in seinem musikalischen, nationalen und internationalen, sozialen und soziologischen, politischen, ausdrucksmäßigen und ästhetischen, ethischen und ethnologischen Wesen kennzeichnet.
Seit 1920 – Chicago

Das Wesentliche der zwanziger Jahre war dreierlei: die große Zeit der New Orleans-Musiker in Chicago, der klassische Blues und der Chicago-Stil. Die Entwicklung des New Orleans Jazz in Chicago wird im Allgemeinen mit dem Eintritt der Vereinigten Staaten in den Ersten Weltkrieg in Verbindung gebracht. Diese Verbindung erscheint ein wenig zweifelhaft, doch mag sie – neben anderen Faktoren – eine gewisse Rolle spielen. New Orleans wurde damals Kriegshafen. Der Marinechef von New Orleans sah in dem bewegten Vergnügungsleben von Storyville eine »Gefährdung der Moral seiner Truppe«. Storyville wurde deshalb durch offizielles Dekret geschlossen.
Dieses Dekret machte nicht nur die Damen von Storyville, sondern auch zahlreiche Musiker brotlos, besonders die hauptsächlich in Storyville beschäftigten Pianisten, die – wie man sie damals nannte – »Professoren«. Aber auch Hunderten anderer Musiker, für die Storyville längst nicht eine so große Bedeutung hatte, ging es schon vorher wirtschaftlich schlecht. Viele verließen die Stadt. Chicago, die »Windy City« – die windige Stadt am Michigan-See –, hatte schon vorher viele New Orleans-Musiker fasziniert.
Es kam zu dem großen Treck der New Orleans-Musiker nach Chicago, und es ist klar, dass dieser Treck seinerseits nur ein Teil des allgemeinen schwarzen Trecks von Süden nach Norden war. So kam es, dass der erste Stil des Jazz zwar New Orleans-Stil heißt, dass er aber seine eigentlich große Zeit im Chicago der zwanziger Jahre hatte. Hier, nicht in New Orleans, wurden die berühmten Schallplatten des New Orleans Jazz für das nach dem Ersten Weltkrieg immer populärer werdende Grammophon gemacht.
King Oliver leitete die wichtigste New Orleans-Band in Chicago. Louis Armstrong bildete dort seine Hot Five und Hot Seven, Jelly Roll Morton seine Red Hot Peppers, Johnny Dodds seine New Orleans Wanderers usw. Was heute als New Orleans-Stil gilt, ist nicht der archaische, auf Schallplatten kaum existierende Jazz, der in den ersten beiden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts in New Orleans gespielt wurde, sondern die Musik, die die aus New Orleans stammenden Musiker in den zwanziger Jahren in Chicago machten.
Auch der Blues hatte im Chicago der zwanziger Jahre seine große Zeit. Gewiss gab es Bluesgesänge lange, bevor es Jazz gab – mindestens seit der Mitte des 19. Jahrhunderts. Schon damals wurde in den ländlichen Bezirken der Südstaaten Blues gesungen – meist in freieren Rhythmen, nicht über einen durchgehenden Jazzbeat, oft noch ohne die später gängig gewordene zwölftaktige Bluesform. Viele Bluessänger zogen mit einem Banjo oder einer Gitarre und dem Bündel ihrer Habseligkeiten von Dorf zu Dorf oder von Plantage zu Plantage und sangen ihre einfachen Blues-Folksongs mit lang gezogenen, »unsauber« intonierten Tönen – Gesänge, die man inzwischen als ländlichen oder archaischen Blues bezeichnet.
Als die ersten Jazz Bands in New Orleans zu spielen begannen, war zwischen dem, was damals als Jazz erschien, und dem Blues zunächst ein Unterschied. Aber bald schon mündete der volksliedartige, ländliche Bluesgesang in den Hauptstrom der Jazzmusik, und von da an sind Blues und Jazz so miteinander verwoben, dass Ernest Borneman schreiben konnte, der ganze Jazz sei nichts als die Anwendung des Blues auf die europäische Musik oder umgekehrt die Anwendung der europäischen Musik auf den Blues. Auch die modernsten und »freiesten« Jazzmusiker von heute fühlen sich dem Blues verbunden, ja das Bewusstsein des Blues ist im heutigen Jazz stärker als in den meisten früheren Jazzstilen.
Die zwanziger Jahre gelten als die Zeit des klassischen Blues. Bessie Smith war seine größte Sängerin. Von ihr wie auch von der Harmonik, Melodik und Form des Blues wird später in besonderen Abschnitten die Rede sein. Mit Absicht behandeln wir den Blues in einem eigenen Kapitel
als Element des Jazz, weil er nicht nur in der Anfangszeit ein bestimmter Jazzstil war, sondern alle Jazzformen geprägt hat und die ganze Jazzgeschichte durchzieht. Es kommt uns hier zunächst darauf an, einen Überblick über die Gesamtentwicklung zu geben, damit die Orientierung in den weiteren Kapiteln leichter fällt.
Rund um die großen Jazzinstrumentalisten aus New Orleans und die berühmten Bluessängerinnen bildete sich in den zwanziger Jahren auf der »Southside« Chicagos, dem Viertel der Afroamerikaner, ein Jazzleben, das in seiner Art so rege war wie zehn oder zwanzig Jahre vorher das in New Orleans. Gewiss fehlte ihm der fröhliche Überschwang der alten New Orleans-Zeit; stattdessen spiegelten sich das hektische Leben der großen Stadt Chicago und immer stärker auch die Rassendiskriminierung in der Musik.
Angeregt vom Jazzleben auf der Southside entwickelte sich der so genannte Chicago-Stil. Junge weiße Schüler, Studenten, Amateure, Musiker waren damals von dem, was die großen Vertreter des New Orleans Jazz in Chicago spielten, so begeistert, dass sie es nachahmen wollten. Das Nachahmen glückte ihnen nicht, aber indem sie nachzuahmen meinten, entstand etwas Neues: der Chicago-Stil. In seiner Melodieführung gibt es nicht mehr das vielfältige Geflecht der sich überkreuzenden Linien des New Orleans-Stils. Die Melodien liegen im Allgemeinen säuberlich parallel zueinander, sofern überhaupt verschiedene Melodien zu gleicher Zeit gespielt werden. Im Chicago-Stil herrscht der Einzelne. Das Solo gewinnt von jetzt an immer größere Bedeutung im Jazz. Viele Chicago-Stil-Aufnahmen bestehen aus kaum mehr als einer Folge von Soli oder, wie man in der Fachsprache sagt, Chorussen.
Erst jetzt gewinnt das Instrument einige Bedeutung, mit dem nach Ansicht vieler Laien die Jazzmusik steht und fällt: das Saxophon. Der Chicago-Stil ist – nach dem pianistischen Ragtime – der zweite kühle Stil der Jazzmusik. Bix Beiderbecke ist der überragende Vertreter dieses Stils. In dem ihm gewidmeten Kapitel ist ausführlicher vom Chicago Jazz die Rede.
Seit 1930 – Swing

Die älteren Jazzstile werden unter dem Namen Two Beat Jazz zusammengefasst. Das Wort Beat bedeutet Schlag, rhythmischer Schwerpunkt. Der Takt des Two Beat Jazz besteht also aus zwei Schlägen, zwei rhythmischen
Schwerpunkten. Gegen Ende der zwanziger Jahre schienen die Two Beat-Stile der Jazzmusik zunächst einmal erschöpft. In Harlem und vor allem in Kansas City bildete sich schon gegen 1928/29 eine neue Spielweise. Wo sie mit der Musik der Chicago-Stil- und New Orleans-Musiker zusammenfloss, die damals zum zweiten großen Treck der Jazzgeschichte ansetzten – dem Treck von Chicago nach New York –, dort entstand der Swing. Man hat ihn – im Gegensatz zum Two Beat Jazz – als Four Beat Jazz bezeichnet, weil hier die vier Schläge des Metrums gleichmäßig durchgeschlagen werden. Generell ist dies richtig, aber es gibt auch in diesem Falle – wie meist im Jazz – die verwirrenden Ausnahmen. Louis Armstrong etwa – auch einige Musiker des Chicago-Stils – kannten schon in der Zeit des Two Beat Jazz gleichmäßige Viererrhythmen. Jimmie Lunceford andererseits spielt mit seiner Big Band auf dem Höhepunkt des vierschlägigen Swing-Stils eine Musik mit doppeldeutigem Rhythmus: gleichermaßen zwei- wie vierschlägig.
Das Wort swing ist ein Schlüsselwort der Jazzmusik. Es wird – und auch darin liegt wieder eine Möglichkeit zum Missverständnis – in zweierlei Sinn gebraucht. Zunächst einmal bezeichnet es ein rhythmisches Element, aus dem heraus der Jazz jene Spannung gewinnt, die die große europäische Musik durch die Form hat. Dieses Element ist in allen Stilen, Phasen und Spielweisen des Jazz gegenwärtig und gehört so notwendig zum Jazz, dass man gesagt hat: ohne swing kein Jazz.
Zum anderen bezeichnet man mit Swing den Jazzstil der dreißiger Jahre – jenen Stil, in dem der Jazz seine – vor dem Jazz Rock und der Fusion – kommerziell größten Erfolge errungen hat; Benny Goodman wurde der »King of Swing«.
Um Verwechslungen zu vermeiden, gibt uns die deutsche Sprache die Möglichkeit, das Element swing, das jede Art von Jazzmusik haben muss, klein zu schreiben, während der Stil Swing am besten groß geschrieben wird. Es ist ein wesentlicher Unterschied, ob ein Jazzstück swing »hat« oder Swing »ist«. Zwar hat jedes Jazzstück, das Swing »ist«, wenn es gut ist, auch den kleingeschriebenen swing, aber jedes Jazzstück, das swingt, muss nicht notwendig Swing »sein«. Im Abschnitt über den Rhythmus wird mehr über den swing gesagt.
Charakteristisch für den Swing-Stil der dreißiger Jahre war das Entstehen großer Orchester, der Big Bands. In Kansas City entwickelte sich – etwa in den Orchestern von Bennie Moten und später Count Basie ein Riff-stil, in dem das alte, für die ganze Entwicklung der Jazzmusik so wichtige
call and response-Schema – die Ruf-und-Antwort-Form, die aus der afrikanischen Musik stammt – auf die Satzgruppen großer Jazzorchester angewandt wird: auf Trompeten-, Posaunen- und Saxophonsätze. Die Riffs (markante zwei- oder viertaktige Phrasen, die wiederholt werden) sorgten dafür, dass »Hitze« in den Big Band-Jazz kam; und nicht selten wurden diese Riffs in den Orchestern und Jam Sessions der Kansas City Bands aus dem Stegreif erfunden, um einen Solisten »anzufeuern«. Ein weiteres Element in dieser Herausbildung großorchestraler Jazzformen steuerten die aus dem weißen Chicago-Stil hervorgegangenen Musiker bei: ein »europäischeres« Verhältnis zur Musik. Im Benny Goodman-Orchester flossen die verschiedenen Ströme zusammen: die New Orleans-Tradition, die Rifftechnik aus Kansas City und die weiße Präzision und Geschultheit, durch die dieser Jazz zwar viel von seiner Expressivität verlor, andererseits aber singbare, der »sauberen« Intonationsweise der europäischen Musik entsprechende Form gewann, sodass er einem Massenpublikum »verkauft« werden konnte.
Es ist nur ein scheinbarer Widerspruch, wenn neben dieser Ausbildung der Big Bands in den dreißiger Jahren auch der einzelne Solist immer größere Bedeutung gewann. Der Jazz war stets gleichzeitig die Musik eines Kollektivs und die des Individuums. Dass er – mehr als jede andere Musik – beides zugleich sein kann, kennzeichnet viel von seinem Wesen. Darin zeigt sich, später wird davon die Rede sein, eine Besonderheit des Jazz – die soziale Situation des modernen Menschen spiegelnd.
Die dreißiger Jahre waren deshalb auch die Zeit der großen Solisten, darunter die Tenorsaxophonisten Coleman Hawkins und Chu Berry, der Klarinettist Benny Goodman, die Schlagzeuger Gene Krupa, Cozy Cole und Sid Catlett, die Pianisten Teddy Wilson und Fats Waller, die Altsaxophonisten Johnny Hodges und Benny Carter, die Trompeter Bunny Berigan, Rex Stewart und Roy Eldridge.
Oft verband sich beides – die großorchestrale und die solistische Tendenz: Benny Goodmans Klarinette wirkte vor dem Background seiner Big Band umso glanzvoller; Louis Armstrongs Trompete trat umso plastischer hervor, wenn sie von dem großen Orchester Luis Russells oder von Louis’ eigenen Schallplattenorchestern begleitet wurde; und die Voluminosität von Coleman Hawkins’ oder Chu Berrys Tenorklang faszinierte oft im Kontrast mit dem harten Klang der Fletcher Henderson Band umso stärker.
Seit 1940 – Bebop

Gegen Ende der dreißiger Jahre war aus dem Swing ein gigantisches Geschäft geworden. Man hat es »das größte Musikgeschäft aller Zeiten« genannt (was damals wahr war, aber die Rekorde der dreißiger und vierziger Jahre nehmen sich minimal aus, wenn man sie mit den gigantischen Dimensionen vergleicht, die das Musikbusiness inzwischen erreicht hat). Das Wort »Swing« wurde zum Erfolgsetikett für Waren jeglicher Art, die gut verkauft werden sollten – Nippsachen, Zigaretten, weibliche Kleidungsstücke. Die Musik, die dem allgemeinen kommerziellen Bedürfnis zu genügen hatte, erstarrte oft darüber in tausendmal gehörten und ständig wiederholten Klischees. Wie so oft in der Jazzmusik, wenn ein Stil oder eine Spielweise zu kommerzialisiert wird, schlug das Pendel der Entwicklung in die entgegengesetzte Richtung. In nur zum Teil bewusster Abkehr von der Erfolgsmusik der allgemeinen Swing-Mode fand sich eine Gruppe von Musikern zusammen, die etwas Neues zu sagen hatten.
Das Neue entstand ansatzweise in Kansas City und dann vor allem in den Musikertreffpunkten im New Yorker Stadtteil Harlem, besonders im Minton’s – auch diesmal wieder zu Anfang des Jahrzehnts. Es entstand nicht, wie man gesagt hat, weil sich da eine Gruppe von Musikern zusammengesetzt hatte, um – koste es, was es wolle – etwas Neues zu machen, da das Alte nicht mehr zog. Das Alte zog sehr wohl – wie gesagt: Es war der Swing-Stil, das damals noch »größte Musikgeschäft aller Zeiten«. Es ist auch nicht so, dass der neue Jazzstil bewusst von einer zusammenhängenden Musikergruppe »gemacht« wurde. Er bildete sich in den Hirnen und auf den Instrumenten der verschiedensten Musiker an verschiedenen Orten unabhängig voneinander. Aber Minton’s wurde der Kristallisationspunkt, wie vierzig Jahre vorher New Orleans ein Kristallisationspunkt gewesen war. Und wie damals Jelly Roll Mortons Anspruch, den Jazz erfunden zu haben, absurd war, so wäre der Anspruch irgendeines Musikers, den modernen Jazz erfunden zu haben, absurd.
Man nannte den neuen Stil Bebop, ein Wort, in dem sich – so hat es der Trompeter Dizzy Gillespie erklärt – die Vokalisierung des damals beliebtesten Intervallsprungs spiegelt: die abwärts springende verminderte Quinte. Die Worte Bebop oder Rebop bildeten sich ganz von allein, wenn man solche Melodiesprünge »singen« wollte, etwa so, wie sich die Worte la-la-la von allein bilden, wenn man die Melodien deutscher Volkslieder singt, ohne die Texte zu wissen. Dabei sollte freilich nicht übersehen werden,
dass letztlich alle Erklärungen des Wortes Bebop so fraglich geblieben sind wie die der meisten anderen Jazztermini. Im Jargon junger amerikanischer Halbstarker bezeichnete Bebop oder Bop eine Schlägerei oder Messerstecherei.
Die flatted fifth – die verminderte Quinte – wurde das wichtigste Intervall des Bebop oder, wie man bald schon abgekürzt sagte, des Bop. Noch eben wäre ihre Verwendung als fehlerhaft oder jedenfalls als misstönend empfunden worden; allenfalls als »Durchgangsakkord« wäre sie möglich gewesen – oder im Sinne jener besonderen harmonischen Effekte, wie sie Duke Ellington oder auch der Pianist Willie »The Lion« Smith bereits in den zwanziger Jahren liebten. Nun aber kennzeichnete sie einen ganzen Stil, wie sich überhaupt die harmonische Enge der älteren Jazzformen ständig weitete. Zehn Jahre später – auch davon wird gesprochen werden – war die flatted fifth eine blue note, genauso verwendet und wirkend wie die indeterminierten Terzen und Septimen, die den Blues kennzeichnen.
Die wichtigsten Musiker, die im Minton’s zusammenkamen, waren der Pianist Thelonious Monk, der Schlagzeuger Kenny Clarke, der Gitarrist Charlie Christian, der Trompeter Dizzy Gillespie und der Altsaxophonist Charlie Parker. Der letztere wurde die eigentlich geniale Persönlichkeit des Bebop, wie Louis Armstrong das Genie des traditionellen Jazz ist. Einer dieser Musiker – Charlie Christian – gehört nicht nur zu den Schöpfern des modernen Jazz, sondern auch zu denen, die aus dem Swing-Stil heraus die Voraussetzungen zur Entstehung des modernen Jazz schufen. Es gibt eine ganze Gruppe solcher Vorbereiter, gleichsam die »letzte Generation des Swing« vor und in der Entstehung des Bop. Fast jedes Instrument hat seinen Vorbereiter: Unter den Trompetern ist es Roy Eldridge, unter den Pianisten Clyde Hart, unter den Tenorsaxophonisten Lester Young, unter den Bassisten Jimmy Blanton, unter den Schlagzeugern Jo Jones und Dave Tough, unter den Gitarristen – wie gesagt – Charlie Christian.
Als charakteristisch für die Tonbewegungen des Bebop erschienen dem damaligen Hörer rasende, »nervöse« Phrasen, die mitunter nur noch wie melodische Fetzen wirkten. Jede unnötige Note wurde fortgelassen. Alles wurde auf das äußerste Maß zusammengepresst. »Alles«, so hat einmal ein Bopmusiker gesagt, »wird fortgelassen, was sich von selbst versteht.« Viele dieser Phrasen werden darüber zu Chiffren für größere musikalische Abläufe. Sie sind das, was man in der Stenographie Kürzel nennt. Man muss sie hören, wie man Stenogramme liest: indem man aus wenigen hastigen Zeichen ordentliche Zusammenhänge schafft.
Eingerahmt werden die Improvisationen von der Präsentation des Themas (oft im Unisono) am Anfang und am Schluss eines Stückes – im Allgemeinen durch zwei Spieler, meist ein Trompeter und ein Saxophonist (typisiert durch Dizzy Gillespie und Charlie Parker). Schon dieses Unisono signalisierte, noch bevor die Musiker zu improvisieren begannen, einen neuen Klang und eine neue Haltung. Musikpsychologisch sagen Unisonos, wo immer sie auftreten – von Beethovens Finale (Ode an die Freude) und schon vorher im Hauptmotiv des 1. Satzes der Neunten bis zur Beduinenmusik des Maghreb in Nordafrika und zu den Chören der arabischen Welt: Hier sprechen wir. Und wir sind solidarisch. Und ihr, zu denen wir sprechen, seid anders als wir und wahrscheinlich: Gegner.
Unter dem Einfluss der – damals! – avantgardistischen Bopklänge wurden viele Jazzfreunde an der Entwicklung ihrer Musik irre. Sie orientierten sich mit umso größerer Entschiedenheit rückwärts an den Entstehungsformen des Jazz. Man wollte einfache Musik hören. Es gab eine New Orleans-Renaissance oder – wie sie auch genannt wurde – ein Revival, das über die ganze Welt ging.
Diese Entwicklung begann als eine gute und gesunde Rückbesinnung auf die Quellen der Jazzmusik – auf jene Tradition, von der der Jazz in all seinen Formen und Phasen bis auf den heutigen Tag zehrt. Bald aber führte das Revival zu einer klischierten und simplifizierten »traditionellen Jazzmusik«, von der sich die afroamerikanischen Musiker mit Entschiedenheit abwandten. Abgesehen von den wenigen noch lebenden Musikern aus dem alten New Orleans, für die im traditionellen Jazz der ihnen gemäße musikalische Ausdruck lag, gab es in der ganzen Dixieland-Renaissance keinen einzigen wesentlichen Musiker dunkler Hautfarbe – so überraschend diese Feststellung für manchen klingen mag.
Nach dem Zweiten Weltkrieg wurden die »Jazz-Boîtes« in St.-Germain-des-Prés zu dem mit existentialistischer Philosophie verstärkten Hauptquartier der Dixieland-Bewegung. Dann bemerkten die jungen Existentialisten, dass ihrer Philosophie doch eine Musik angemessener sei, in der sich nicht so sehr die glückliche Unbeschwertheit der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, sondern die existentielle Unruhe ihrer eigenen Zeit spiegele. Sie fanden zu zeitgemäßeren Jazzformen, und das Schwergewicht der Dixieland-Renaissance verlagerte sich nach England. Dort erlebte die Dixieland-Musik in der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre ein kommerziell höchst einträgliches Revival.
Wir haben in diesem Abschnitt den Bebop und das Dixieland Revival so kontrastierend einander gegenübergestellt, wie es damals den Jazzfreunden erschien: als die extremen Pole unversöhnlicher Gegensätze. Heute – und schon seit der Entstehung des Free Jazz in den sechziger Jahren – sind diese Pole zusammengerückt. Der heutige junge Hörer vermag den Gegensatz nicht mehr nachzuempfinden. Charlie Parker gehört für ihn genauso zur Jazztradition wie Louis Armstrong.
Wir haben für die Schilderung des Bebop Worte wie »rasend«, »nervös«, »Fetzen«, »Kürzel«, »hastig« gebraucht. Aber angesichts dessen, was auf der heutigen Szene »rasend«, »nervös«, »hingefetzt«, »kürzelhaft« und »hastig« ist, erscheint dem jungen Hörer von heute das meiste in der Jazzmusik der vierziger Jahre von geradezu klassischer Ausgewogenheit. Man möchte wünschen, dass Hörer und Kritiker heutiger Musikformen aus dieser Entwicklung zu lernen verstehen und mit der Verwendung gar zu extremer Worte und Assoziationen vorsichtig werden. Die Kritiker, die angesichts der »Nervosität« des Bebop in den vierziger Jahren vom »Ende des Jazz« oder gar vom »Ende der Musik« sprachen, wirken heute lächerlich. Und es gab viele solcher Hörer und Kritiker! Es gibt sie heute wieder – angesichts dessen, was heute »nervös« und »lautstark« erscheint.
Auch ist es gewiss angebracht, sich zu fragen, was aus den großen Musikern, die den Bebop geschaffen haben, geworden ist. Nur einer war in den achtziger und neunziger Jahren nach wie vor schöpferisch – auch in Bezug auf das, was in den Achtzigern und Neunzigern geschah: Max Roach – zum Beispiel in seinem zeitgenössischen Perkussionsensemble oder in seinen Duokonzerten mit Musikern des avantgardistischen Jazz – Cecil Taylor, Anthony Braxton, Archie Shepp – oder im Zusammenspiel mit Streich-quartetten und dem von chinesischer Musik inspiriertem Beijing Trio. Ein weiterer war bis zu seinem Tod 1993 schöpferisch in Bezug auf seinen damaligen Stil: Dizzy Gillespie. Die anderen sind – nach seelischer und körperlicher Krankheit, nach Heroin- und Alkoholsucht – künstlerisch erstarrt oder gestorben, und obwohl sie jung starben – Charlie Parker zum Beispiel mit 34 –, waren sie zum Zeitpunkt ihres Todes bereits über den Zenit ihrer Kreativität hinaus – in einem Lebensalter also, in dem andere Künstler, zumal europäische, oft erst ihr eigentliches Format gewinnen.
Das ist der Zoll, den schwarze Künstler in Amerika ihrer Gesellschaft zu zahlen haben – und die Gesellschaft nimmt ihn, ohne mit der Wimper zu zucken. Das aber ist auch der Hintergrund, vor dem die Kraft dieser Musik umso eindrucksvoller und das Lebenswerk all dieser Früh-Erstarrten und
Früh-zugrunde-Gegangenen umso bewunderungswürdiger wird. Denn Ende der siebziger Jahre beginnt ein Comeback des Bebop, wie man es sich noch wenige Jahre zuvor kaum hätte vorstellen können. Bebop ist zum Inbegriff der klassischen Moderne im Jazz geworden. Ja, er ist im Jazz der neunziger Jahre – und danach – zu einem so beherrschenden und dominierenden Faktor geworden, dass Scott DeVeaux schreiben konnte: »Um Jazz zu verstehen, muss man Bebop verstehen.« Eine ganze Generation junger Menschen spielt diese Musik, und heute – 2005 – sind es mehr als je zuvor. Sie werden keine Zusammenbrüche haben und nicht an Heroin sterben. Und all dies geschieht 50 Jahre nach dem Tode Charlie Parkers, 60 Jahre nach dem ersten Zusammenbruch Bud Powells und 55 Jahre nach dem Tode von Fats Navarro, der gerade erst 26 geworden war, als er starb.
Seit 1950 – Cool, Hard Bop

Gegen Ende der vierziger Jahre traten an die Stelle der »nervösen Unruhe und Aufgeregtheit des Bebop« immer mehr Ruhe, Überlegenheit und Ausgeglichenheit. Das zeigte sich zum ersten Mal im Trompetenspiel von Miles Davis, der als 19-jähriger 1945 im Charlie Parker-Quintett zunächst noch ganz in der turbulenten Art des frühen Dizzy Gillespie, aber schon wenig später ausgeglichen und »kühl« zu blasen begann. Ferner zeigte es sich in den Pianoimprovisationen von John Lewis, einem Anthropologiestudenten aus New Mexico, der 1948 mit Dizzy Gillespies großem Orchester nach Paris ging und sich erst dort entschloss, endgültig Musiker zu bleiben; und schließlich in den Arrangements, die Tadd Dameron in der zweiten Hälfte der vierziger Jahre für dieses große Orchester von Dizzy Gillespie und verschiedene kleine Ensembles schrieb. Die Trompetensoli, die Miles Davis 1947 im Charlie Parker-Quintett blies, etwa ›Chasin’ the Bird‹, oder John Lewis’ Pianosolo in Dizzy Gillespies Paris-Konzert 1948 über ›Round about Midnight‹ sind die ersten Cool Jazzsoli der Jazzgeschichte, wenn man von den Soli Lester Youngs absieht, der Ende der dreißiger Jahre im Count Basie-Orchester die cool-Konzeption bereits vor dem Bebop angebahnt hatte. Im strengen stilistischen Sinne beginnt mit diesen drei Musikern Miles Davis, John Lewis und Tadd Dameron das, was man Cool Jazz nennt.
Die kühle Konzeption beherrscht den ganzen Jazz in der ersten Hälfte der fünfziger Jahre, aber es ist auffällig, dass sie ihre gültigste und repräsentativste Ausprägung fast im Moment ihrer Entstehung fand: in der berühmten
Miles Davis Capitol Band, die 1948 für ein kurzes Engagement im Royal Roost in New York zusammenkam und 1949 und 1950 von der Schallplattenfirma Capitol aufgenommen wurde. Im Kapitel über Miles Davis wird dieses Orchester, das für den Ensembleklang und – darüber hinaus – für die musikalische Konzeption des Jazz der fünfziger Jahre von entscheidender Bedeutung wurde, ausführlich gewürdigt.
Lennie Tristano, ein blinder Pianist aus Chicago, der 1946 nach New York kam und dort 1951 seine New School of Music gründete, gab dem kühlen Jazz durch seine Musik und seine Gedanken die theoretische Fundierung. Die Klänge der Tristano-Schule, in der sich unter anderen der Altsaxophonist Lee Konitz, der Tenorsaxophonist Warne Marsh und der Gitarrist Billy Bauer zusammenfanden, haben das laienhafte Bild des Cool Jazz als einer kalten, intellektuellen, emotionslosen Musik wesentlich bestimmt. Dabei steht außer Zweifel, dass gerade Lennie Tristano und seine Musiker besonders freizügig improvisierten und die lineare Improvisation im Mittelpunkt ihres Interesses stand. Deshalb ließ sich Tristano oft als ›Lennie Tristano and his Intuitive Music‹ plakatieren; er wollte den intuitiven Charakter seiner Jazzkonzeption von vornherein hervorheben und die Meinung der Laien, dass hier aus intellektuellem Kalkül musiziert werde, unterlaufen. Gleichwohl ist kein Zweifel, dass Tristanos Musik für viele Hörer eine Kühle verbreitete, die fast in Kälte überging. Die Entwicklung des modernen Jazz fand bald zu weniger abstrakten und vitaleren Formen.
»Das Problem war«, wie Stearns sagt, »kühl zu spielen, ohne kalt zu sein.« Der Einfluss der Tristano-Schule ist im gesamten modernen Jazz, soweit er sich inzwischen auch von der »tristanoiden« Art der Kühle entfernt hat, spürbar geblieben – sowohl in harmonischer Hinsicht, als auch vor allem hinsichtlich einer kennzeichnenden Vorliebe für lange, lineare Melodielinien.
Nach Lennie Tristano verlagerte sich das Gewicht vorübergehend an die amerikanische Westküste. Es gab – unmittelbar anknüpfend an die Miles Davis Capitol Band – den »West Coast Jazz«, der vor allem von den Musikern gespielt wurde, die in den großen Filmorchestern der Hollywood-Studios ihre Existenz fanden. Der Trompeter Shorty Rogers, der Schlagzeuger Shelly Manne und der Saxophonist und Klarinettist Jimmy Giuffre wurden die maßgebenden Musiker an der Westküste. In ihrer Musik spielen viele Elemente der europäischen akademischen Musiktradition eine Rolle. Ursprüngliche und vitale Jazzmäßigkeit trat dabei oft in den Hintergrund. Die Fachleute wiesen deshalb immer wieder darauf hin, dass nach wie vor
New York die eigentliche Hauptstadt des Jazz sei. Dort würde der vitale und echte Jazz gemacht, der zwar modern, aber gleichwohl der Jazztradition verbunden sei. Dem West Coast Jazz stellte man den East Coast Jazz gegenüber.
Inzwischen scheint erwiesen, dass sowohl West Coast wie East Coast weniger stilistische Begriffe als Verkaufsetiketten der Schallplattenfirmen waren. Die wirkliche Spannung in der Entwicklung des Jazz der fünfziger Jahre war nicht eine Spannung zwischen Ost- und Westküste, sondern zwischen einer klassizistischen Richtung einerseits und der Gruppe junger Musiker zumeist afroamerikanischer Herkunft andererseits, die einen modernen Bebop spielten – den so genannten Hard Bop.
Dieser Jazzklassizismus der fünfziger Jahre findet seine Klassik in der Musik, die Count Basie und Lester Young in den dreißiger Jahren zunächst in Kansas City und später in New York gespielt haben. Sowohl Musiker von der Ost- wie von der Westküste, Musiker dunkler wie heller Hautfarbe orientierten sich daran: Al Cohn, Joe Newman, Ernie Wilkins, Quincy Jones, Manny Albam, Johnny Mandel, Chico Hamilton, Buddy Collette, Gerry Mulligan, Bob Brookmeyer, Shorty Rogers, Jimmy Giuffre. In den fünfziger Jahren sind eine Fülle von Count Basie-Tributes aufgenommen worden. Basies Name bedeutet Einfachheit, Klarheit, Melodiosität, swing und durchaus auch jene »edle Einfalt«, von der Winckelmann in seiner berühmten Definition des Klassizismus spricht. Überhaupt ist es verblüffend, wie das, was die deutschen Klassizisten der Goethezeit über den Klassizismus schrieben, oft wörtlich auf den Jazzklassizismus angewandt werden kann; man braucht nur die wenigen Namen und Begriffe der griechischen Kunst und Mythologie mit ein paar Namen und Begriffen der Jazztradition auszutauschen: Count Basie, Lester Young, swing, Beat, Blues.
Diesem Jazzklassizismus gegenüber stand eine Generation junger Musiker, die sich in New York zusammenfanden, obwohl kaum jemand von ihnen dort geboren worden war. Die meisten kamen aus Detroit oder Philadelphia. Ihre Musik war reinster Bebop, angereichert durch eine größere Kenntnis der harmonischen Voraussetzungen und eine größere instrumentaltechnische Perfektion. Der Hard Bop war der vitalste Jazz, der Ende der fünfziger Jahre gespielt wurde – von Ensembles, die etwa unter der Leitung des Schlagzeugers Art Blakey oder des Pianisten Horace Silver standen, mit Musikern wie den Trompetern Lee Morgan oder Donald Byrd, den Tenorsaxophonisten Sonny Rollins und Hank Mobley, zunächst auch von John Coltrane.
Im Hard Bop entstand Neues, ohne dass die Vitalität aufgegeben wurde, während sonst allzu oft in der Jazzgeschichte der Sachverhalt besteht, dass Neues nur auf Kosten der Vitalität gefunden werden kann. Während beispielsweise der Schlagzeuger Shelly Manne an der amerikanischen Westküste die ungeheure musikalische Raffinesse seines Spiels damit bezahlen musste, dass Ursprünglichkeit und Vitalität in einem gewissen Maße zurücktraten, gelang es Elvin Jones in New York, Rhythmen zu finden, die gleichzeitig eine Komplexität der Strukturen und eine Vitalität besitzen, wie dies in unmittelbarem Bezug aufeinander bisher im Jazz unbekannt war. Horace Silver fand zu neuen Formen, bei denen die zweiunddreißigtaktige Songform, auf der die meisten Jazzimprovisationen aufgebaut sind, mit anderen Formen verbunden wurden (wie es in ähnlicher Weise schon die Ragtime-Pianisten, Jelly Roll Morton und andere Musiker des frühen Jazz unter dem Einfluss von europäischen und afrikanischen Reihungsformen getan hatten). Und der Tenorsaxophonist Sonny Rollins erimprovisierte grandiose Strukturen und strapazierte das gegebene harmonische Material mit einer Freizügigkeit und Unbekümmertheit, die es auch in der Lennie Tristano-Schule noch nicht gegeben hatte.
Marshall W. Stearns sagte damals: »Tatsächlich hat der moderne Jazz, wie er in New York von Art Blakey und seinen Jazz Messengers, von Jay und Kai, Max Roach und Clifford Brown, Art Farmer und Gigi Gryce, Gillespie, Davis und einer Reihe anderer gespielt wurde, niemals sein Feuer verloren. Die Harmonien des Cool Jazz – und des Bop – wurden übernommen, die resignierte Haltung verschwand, mitunter blieb die durchsichtige Instrumentation, aber die Musik gewann eine beißende Schärfe. In einem Wort: Sie hat sich verändert, aber grundsätzlich blieb sie ›hot‹ und ›swingend‹.«
Das Wort cool also hatte seinen Sinn verloren – es sei denn in der allgemeinen Bedeutung von fein und geschmeidig. Diese Feststellung gilt für beide Richtungen des Jazz in der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre: dem Basie-Young-Klassizismus und dem neuen Bop.
Ebenfalls für beide Richtungen gilt, dass sie ein neues Verhältnis zum Blues gefunden haben. Der Pianist und Jazzkomponist Horace Silver – und gleichzeitig mit ihm andere Musiker – haben eine Spielweise durchgesetzt, die funky genannt wird: langsam bis mittellangsam, 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 Kraft in den Jazz:
in einer Spielweise, die ebenfalls mit Horace Silver, aber auch mit dem S änger Ray Charles und dem Vibraphonisten Milt Jackson, verbunden ist und soul genannt wird.
Die Jazzmusiker aller Spielweisen an der Ost- und Westküste haben sich mit auffälliger Begeisterung auf Funk und Soul gestürzt in einer Weise, die – zumal die musikalischen Gründe, die dahinter stehen, nicht recht ersichtlich sind – auf außermusikalische Gründe schließen lässt. In der Tendenz zu Funk und Soul drücken sich der Wunsch nach Geborgenheit und die Sehnsucht nach etwas aus, das in dieser Welt des kühlen Realismus mit seinen vielfältigen Anlässen zur Resignation den Eindruck von Sicherheit vermitteln kann. Der aus den Gospelkirchen stammende Soul wurde in der zweiten Hälfte der sechziger, der aus dem Blues stammende Funk in den siebziger Jahren zu einem Massenerfolg in der Popmusik. Es ist wichtig, sich zu vergegenwärtigen, dass beide aus dem Jazz – und überhaupt aus schwarzer Tradition und schwarzem Feeling – stammen. Noch deutlicher wird diese Tendenz zur Geborgenheit ein Jahrzehnt später im Free Jazz. Ein Musiker wie Albert Ayler verpflanzte Zirkus- und Dorfmusik, einfache Unterhaltungs- und lustige Tanzweisen aus der Musik der Jahrhundertwende – eindeutig Motive aus der »guten alten Zeit« – in seine freien, atonalen, ekstatischen Improvisationen. Andere Musiker des Free Jazz fanden in einer Überbetonung von Hass und Zorn auf die weiße Welt und in der Verbundenheit mit denen, die ebenfalls hassen, ihren Geborgenheitsersatz, eine Komplexreaktion, die jedem Kenner der Psychoanalyse geläufig ist.
In der Zeit des Cool Jazz, beim Modern Jazz Quartet des Pianisten John Lewis, erfüllte die alte kontrapunktische und lineare Musik Johann Sebastian Bachs die Geborgenheitsfunktion, und es war charakteristisch, dass es in der Mitte der fünfziger Jahre eine ganze Welle gab, in der viele Musiker Jazzfugen aufnahmen. Diese Welle verebbte, als mit dem Hard Bop Kraft und Vitalität auf die Szene zurückkehrten.
Seit 1960 – Free Jazz

Am Jazz der sechziger Jahre – dem Free Jazz – ist neu:
	ein Durchbruch in den freien Raum einer ausgeweiteten, zunächst als »atonal« empfundenen Tonalität;

	eine neue rhythmische Konzeption, die durch die Auflösung von Metrum, Beat und Symmetrie gekennzeichnet ist;

	die Einbeziehung der Weltmusik in den Jazz, der sich nun plötzlich allen großen Musikkulturen von Indien bis Afrika und von Japan bis Arabien öffnete;

	eine Betonung des Intensitätsmoments, wie sie in früheren Jazzstilen unbekannt war. Der Jazz war schon immer eine Musik, die in ihrer Intensität anderen musikalischen Formen der westlichen Welt überlegen war, aber noch nie in der Jazzgeschichte wurde auf Intensität in einem so ekstatischen, orgiastischen – bei einigen Musikern auch religiösen – Sinne Wert gelegt wie im Free Jazz. Viele Free Jazz-Musiker treiben einen »Kult der Intensität«;

	eine Ausweitung des musikalischen Klanges in den Bereich des Geräuschs, das nicht zwangsläufig mit Hässlichkeit, Unruhe, Aggression und Gewalt zu tun haben muss, sondern vielmehr mit der schieren, puren Freude am Klang an sich.



 
Anfang der sechziger Jahre ist in der Jazzmusik geschehen, was damalige Fachleute seit etwa 15 Jahren – deutlich angekündigt etwa in Lennie Tristanos ›Intuition‹ von 1949 und vorbereitet von vielen Musikern der fünfziger Jahre, George Russell und Charles Mingus vor allem – erwartet hatten und was in der Konzertmusik bereits vor 40 oder 50 Jahren geschah: der Durchbruch in den Raum der freien Tonalität bis hin zur Atonalität. Eine »Neue Musik« – der »Neue Jazz« – ist entstanden, schockierend – wie so vieles Neue in der Kunst auf die Schockwirkung zunächst nicht verzichten kann. Kraft und Härte des Neuen Jazz und ein revolutionäres, zum Teil außermusikalisches Pathos wirkten umso vehementer, als sich in den fünfzehn Jahren, seit der Durchbruch fällig war und in denen er mit komplexhafter Ängstlichkeit vermieden wurde, vieles angestaut hatte, was nun wie eine Lawine über das an Oscar Peterson und das Modern Jazz Quartet gewöhnte, bequem gewordene Jazzpublikum hereinbrach.
Für die junge Musikergeneration, die Free Jazz spielte, schien um die Wende der fünfziger in die sechziger Jahre das meiste, was der bisherige Jazz an Spiel- und Verfahrensweisen, an harmonischen Abläufen und metrischer Symmetrie zu bieten hatte, erschöpft. Es war in Klischees und vorhersehbaren Formeln erstarrt – wie zwanzig Jahre zuvor in der musikalischen Situation, aus der heraus der Bebop entstanden war. Alles schien immer nach demselben Schema in ewig der gleichen Weise abzulaufen, alle Möglichkeiten, die die bisherigen Formen und die konventionelle Tonalität boten, schienen ausgenutzt. Deshalb haben die damals jungen
Musiker neue Formen des Jazzspiels gesucht. Der Jazz wurde darüber wieder das, was er war, als die weiße Welt ihn in den zwanziger Jahren entdeckte: ein großes, verrücktes, spannendes, ungewisses Abenteuer. Und endlich wurde wieder kollektiv improvisiert – mit wild und frei und hart sich kreuzenden und reibenden Linien. Auch das erinnert – mit Einschränkungen, wie wir später sehen werden – an New Orleans.
Der New Yorker Kritiker und Musiker Don Heckman hat gesagt: »Ich glaube, es gibt während der ganzen Jazzgeschichte eine natürlich wachsende Tendenz in Richtung auf die Befreiung des improvisatorischen Einfalls von harmonischen Beschränkungen.«
Allerdings unterscheidet sich die Auffassung des Jazz von Atonalität grundlegend von derjenigen der europäischen Konzertmusik. Im Free Jazz der New Yorker Avantgarde um 1965 gibt es – viel stärker als etwa in der »seriellen« europäischen Avantgarde-Musik – so genannte »tonale Zentren« (siehe das Kapitel über die Harmonik), bei denen die Musik in einem großzügigen Sinne in die generelle Gravitation von der Dominante zur Tonika eingespannt ist, alle anderen Stufen aber »frei« sind.
Die Entwicklung war zu spontan und unakademisch, als dass das Wort atonal ausschließlich im akademischen Sinne verwendet werden könnte. Nicht umsonst haben viele Free Jazz-Musiker ihre ausdrückliche Missachtung der Konservatoriumsmusik und des damit verbundenen Vokabulars zum Ausdruck gebracht (Archie Shepp: »Wo meine eigenen Träume genügten, war mir die westliche musikalische Tradition schnuppe«). Das Wort atonal also hat im Free Jazz eine gleitende Bedeutung: Von den angedeuteten tonalen Zentren bis zur völligen harmonischen Freiheit schließt es sämtliche Stufen ein.
Der Jazz besitzt trotz der Kürze seiner Geschichte eine längere atonale Tradition als die europäische Kunstmusik. Die shouts, die field hollers, der archaische Blues auf den Plantagen der Südstaaten, fast alle Jazzvorformen des 19. Jahrhunderts waren in einem gewissen Sinn »atonal« – sei es auch nur, weil ihre Sänger die europäische Tonalität nicht kannten, weil sie sie nicht gelernt hatten. Auch im alten New Orleans gab es Musiker, die sich wenig um harmonische Korrektheit scherten, und noch aus den zwanziger Jahren gibt es Platten von Louis Armstrong, die zu seinen schönsten gehören – etwa ›Two Deuces‹ mit Earl Hines –, obwohl sie Töne enthalten, die im Sinne der Schulharmonik falsch sind.
Der Jazz besitzt also eine Tradition der Atonalität oder der harmonischen Unbefangenheit, während die Atonalität der europäischen Musik
im Grunde erst durch die Avantgarde – die »klassische« Avantgarde, die mit Schönberg, Webern, Berg begann – geschaffen wurde. Tradition und Avantgarde können sich in der freien Tonalität des Jazz begegnen – wahrhaftig eine glückliche Ausgangssituation, wie sie sich selten einer sich wandelnden Kunst bietet!
Es ist kein Zweifel, dass Musiker wie Ornette Coleman, Archie Shepp, Pharoah Sanders, Albert Ayler der »konkreten«, volksmusikalischen harmonischen Ungebundenheit des field cry und des archaischen Folk Blues näher stehen als der »abstrakten«, intellektuellen europäischen Atonalität. Ornette Coleman beispielsweise hatte erst in den Jahren, in denen er John Lewis und Gunther Schuller kennen lernte – 1959/60 –, erfahren, dass es auch in der europäischen Musik freitonale Klänge gibt. Seine eigene Musik war damals in ihrer Konzeption bereits fertig ausgeprägt. Der Free Jazz ist kein Bruch mit der Jazztradition, sondern ein Teil von ihr.
Für ein paar Jahre kam es dazu, dass die Freiheit, die der Free Jazz meinte, oft bewusst eine Freiheit von jeglicher in Europa gebildeter musikalischer Ordnung sein sollte, wobei das Wort Europa akzentuiert werden muss. Indem man sich formal und harmonisch vom »weißen Kontinent« distanzierte, distanzierte man sich rassisch, sozial, kulturell und politisch von ihm. Die »schwarze Musik«, wie sie viele dieser Musiker und der Schriftsteller Leroi Jones (Amiri Baraka), einer ihrer Wortführer, ausgelegt haben, wurde »schwärzer« als je zuvor im Jazz, indem sie das, was sie am meisten an die europäische Tradition band – eben die harmonische Ordnung –, über den Haufen warf (siehe auch die in dem Kapitel über Ornette Coleman und John Coltrane zitierten Aussprüche von Jones und einem seiner Mitarbeiter).
Die Parallele zur europäischen Konzertmusik besteht also nur insofern, als man hier wie dort des mechanistischen, maschinellen Charakters der überkommenen Funktionsharmonik müde wurde – als eines unkünstlerisch gewordenen Systems, das an die Stelle persönlicher Entscheidungen in immer weitergehendem Maße seine eigene Automatik setzte. Das ist eine legitime Entwicklung, die wir in ähnlicher Weise in vielen Kunstbereichen, Kulturen und Traditionen beobachten können: Wenn ein Ordnungsprinzip bis an die Grenzen seiner Möglichkeiten strapaziert wurde und der schöpferische Künstler das Gefühl gewinnt, alles gesagt zu haben, was in den Grenzen dieses Prinzips möglich war, muss es verlassen werden.
Wie jeder neue Jazzstil hat auch der Free Jazz eine neue rhythmische Konzeption gebracht. Die Jazzrhythmen, die sich in allen bisherigen Jazzstilen
von New Orleans bis zum Hard Bop ausgeprägt hatten, basierten auf zwei Fakten: einem beständig durchgehaltenen Metrum, das bis zum Erscheinen von Walzer- und anderen ungeraden Metren in den fünfziger Jahren im Allgemeinen zwei- oder vierschlägig war, und auf dem Jazzbeat, der eine Akzentuierungsweise forderte, die nicht mit der übereinstimmt, die bei einer europäischen Auffassung des betreffenden Metrums gewählt worden wäre. Der Free Jazz stürzt diese beiden Säulen der bisherigen Jazzrhythmik – Metrum und Beat. An die Stelle des Beat trat der Puls, und an die Stelle des Metrums – über das viele Free Jazz-Schlagzeuger hinwegspielen, als bestünde es nicht – trat das von einem rhythmischen Regelmaß ungebundene »freie Spiel«, in dem große rhythmische Spannungsbögen von weither mit ungeheurer Intensität angebahnt und aufgebaut werden (Näheres hierzu in den Kapiteln Rhythmus, swing, Groove und Das Schlagzeug). Einer der führenden Schlagzeuger des Freien Jazz – Sunny Murray bezeichnete die traditionelle Schlagweise als »Cliché Beats« und meint, diese Klischees seien »wie Sklaverei oder Armut. Freies Schlagzeugspiel ist ein Streben nach besserer Lebensqualität.«
Mindestens so wichtig wie die harmonischen und rhythmischen Neuerungen ist die Erschließung der Weltmusik für den Jazz. Zum Jazz gehört, solange es ihn gibt, ein Gegenüber. Jazz entstand in diesem Gegenüber: in der Begegnung zwischen Schwarz und Weiß. In den ersten sechzig Jahren der Jazzgeschichte war das Gegenüber die europäische Musik. Die Auseinandersetzung mit unserer abendländischen Musiktradition bildete nicht etwa eine Nebenbeschäftigung der Jazzmusiker. Durch sie und in ihr entstanden fast alle Stile der Jazzmusik.
Der Raum dessen, was unter europäischer Musik zu verstehen war, hat sich dabei ständig erweitert. Die Ragtime-Pianisten der Jahrhundertwende meinten die Klavierkompositionen des neunzehnten Jahrhunderts. Die New Orleans-Musiker meinten französische Oper, spanische Zirkus- und deutsche Marschmusik. Bix Beiderbecke und seine Chicago-Kollegen in den zwanziger Jahren entdeckten Debussy. Die Swing-Arrangeure lernten von den Orchestrierungskünsten der spätromantischen Sinfonik. Bis die Entwicklung den Cool Jazz durchlaufen hatte, hatten die Jazzmusiker nahezu alles geprüft und übernommen, was sie von der europäischen Musik zwischen Barock und Stockhausen gebrauchen konnten.
Die europäische Musik als Gegenüber – zumindest als ausschließliches Gegenüber – hatte sich damit erschöpft. Neben diesen musikalischen Grund traten außermusikalische – ethnische, soziale und politische –, von
denen bereits die Rede war. Deshalb haben die Jazzmusiker mit wachsendem Engagement neue »Gegenüber« entdeckt: die großen außereuropäischen Musikkulturen – Indisches, Japanisches, Afrikanisches, Arabisches usw. Besonderes Interesse haben zunächst die arabische und die indische Welt und Musik gefunden. Eine Tendenz zum Islam gibt es unter den Afroamerikanern Nordamerikas bereits seit der Mitte der vierziger Jahre, also etwa seit der Zeit, in der der moderne Jazz entstand. Dutzende von Jazzmusikern sind Muslime geworden und haben gelegentlich auch arabische Namen angenommen – etwa der Schlagzeuger Art Blakey, der einige Jahre lang für seine Muslimbrüder Abdullah Ibn Buhaina hieß, oder der S axophonist Ed Gregory, aus dem Sahib Shihab wurde.
Indem man sich von der »weißen Religion« abwandte, glaubte man, die Distanzierung vom weißen Mann besonders wirkungsvoll vollziehen zu können. Der afroamerikanische Dichter und Schriftsteller James Baldwin schrieb: »Jeder, der ein wirklich sittliches menschliches Wesen werden will, muss sich zunächst von allen Verboten, Verbrechen und Heucheleien der christlichen Kirche befreien. Der Begriff Gott ist nur dann gültig und nützlich, wenn er uns größer, freier und liebesfähiger machen kann.« Millionen amerikanischer Schwarzer glauben – »nach 200 Jahren gläubiger, inbrünstiger und vergeblicher Versuche« – erfahren zu haben, dass der christliche Gott das nicht kann. Deshalb – so Baldwin »ist es Zeit, dass wir ihn loswerden«.
Dem religiösen Bekenntnis zum Islam folgte das musikalische Interesse für die Welt des Islam auf dem Fuß. Musiker wie Yusef Lateef, Ornette Coleman, John Coltrane, Randy Weston, Herbie Mann, Art Blakey, Roland Kirk, Sahib Shihab, Don Cherry und in Europa vor allem George Gruntz und Jean-Luc Ponty haben ihrer »arabischen Faszination« in Kompositionen und Improvisationen Ausdruck gegeben.
Ein noch stärkeres Interesse als die arabische fand die indische Musik mit ihrer großen klassischen Tradition. Was die Jazzmusiker an ihr fasziniert, ist vor allem ihr rhythmischer Reichtum. Die große klassische Musik Indiens basiert auf Talas und Ragas. Talas sind rhythmische Reihen und Zyklen in ungeheurer Vielfalt: von 3 bis 108 Schlägen. Man muss sich dabei vergegenwärtigen, dass indische Musiker und Zuhörer auch noch die längste Tala – also 108 Schläge – als Reihe und vorgegebenen Ablauf nachvollziehen können.
Eine Tala wird üblicherweise reich untergliedert. Zum Beispiel kann eine Tala aus 10 Beats aufgefasst werden als Reihe von 2 – 3 – 2 – 3 oder 3 – 3 – 4 oder 3 – 4 – 3 Beats.
Innerhalb der Reihe kann improvisiert werden. Die indische Musik findet nicht zuletzt dadurch ihre eigentümliche Spannung, dass sich die Improvisatoren während einer rhythmischen Reihe weit voneinander entfernen können, dass sie sich aber schließlich auf der Zähleinheit »Eins« – der so genannten sam – wieder treffen müssen. Dieses »Treffen« wird oft wie eine Erlösung nach den auseinander zerrenden melodischen Bewegungen der Improvisatoren empfunden.
Es ist gerade der rhythmische Reichtum der indischen Musik, der die modernen Jazzmusiker anspricht. Sie wollen sich vom 4/4-Gleichmaß des metronomisch durchgeschlagenen, konventionellen Jazzbeats befreien und suchen gleichwohl rhythmische und metrische Ordnungen, die Intensität im Sinne des Jazz schaffen.
Im Unterschied zu der rhythmisch definierten Tala ist der Raga eine melodische Reihe, in der vieles, was in unserer europäischen Musik durch verschiedene Begriffe bestimmt wird, zusammenfällt: Thema, Tonart, Stimmung, Phrase und die durch den Melodienablauf vorgegebene Form. So kann ein Raga etwa verlangen, dass eine bestimmte Note nicht verwendet wird, bevor alle anderen Noten des Ragas erklungen sind. Es gibt Ragas, die nur morgens oder nur abends, nur bei Vollmond oder nur mit religiösen Gedanken gespielt werden dürfen. Und vor allem: Ragas sind modes und entsprechen damit der Tendenz zur Modalität im modernen Jazz (siehe das Kapitel über die Harmonik) in idealer Weise.
Eine ganze Reihe von Jazzmusikern haben bei den großen Meistern der indischen Klassik studiert. (Klassik meint hier, dass diese Musik keine Folklore ist. Sie ist so klassisch wie die entsprechende Musik der europäischen Kultur.) Die Offenheit, mit der Dutzende von Jazzmusikern der fünfziger und sechziger Jahre den großen traditionellen Musikkulturen der Welt gegenüberstehen, geht weit hinaus über vergleichbare Entwicklungen in der modernen europäischen Konzertmusik. Debussys, Messiaens, Roussels Verarbeitung indischer und balinesischer Klänge, Blachers Beeinflussung durch chinesische Rhythmen wirken schüchtern und zurückhaltend, wenn man sie mit der Intensität und Unmittelbarkeit vergleicht, mit denen Don Ellis seine Big Band-Kompositionen ›3 – 3 – 2 – 2 – 2 – 1 – 2 – 2 – 2‹ und ›New Nine‹ aus indischen Talas ableitet oder Miles Davis und Gil Evans das ›Concierto de Aranjuez‹ von Joaquin Rodrigo in »Flamenco Jazz« verwandeln oder Yusef Lateef auf seiner Platte ›A flat, G flat and C‹ Japanisches, Chinesisches und Ägyptisches in Bluesform bringt oder Sahib Shihab, Jean-Luc Ponty und
George Gruntz auf ihrer Platte ›Noon in Tunesia‹ mit arabischen Beduinen-Musikern spielen.
Die Musiker des Neuen Jazz öffneten sich den Musikkulturen der Welt mit einer Inbrunst, deren messianische, die Welt umarmende Liebesgeste auch aus Plattentiteln deutlich wird: etwa aus Albert Aylers ›Spiritual Unity‹ und ›Holy Ghost‹, Don Cherrys ›Complete Communion‹, Carla Bleys ›Communication‹, Schlippenbachs ›Globe Unity‹, Ornette Colemans ›Peace‹, John Coltranes ›Love‹, dem ›Love Supreme‹ und der »Himmelfahrtsplatte« ›Ascension‹ oder den Stücken ›Sun Song‹, ›Sun Myth‹, ›Nebulae‹ aus den ›Heliocentric Worlds‹ von Sun Ra und seinem ›Solar Arkestra‹. Man spürt die Botschaft dieser Titel, wenn man sie in einen einzigen Zusammenhang bringt ... geistige Einheit durch spirituelles Eins-Werden mit der ganzen Welt und dadurch Liebe und Frieden für alle und eine Erlösung in panreligiöser Ekstase durch kosmische Himmelfahrt, durch Aufstieg, Erhebung zu mythologisch verstandenen Sternennebeln und Weltenkörpern.
Es ist wichtig zu sehen, dass die Jazzmusiker hier – wie so oft in der Geschichte des Jazz – nur das künstlerisch-musikalisch pointieren, was der geistig beweglichere Teil der schwarzen Gesellschaft auch außerhalb des musikalischen Bereiches empfindet. So haben im März 1967 auf einer vorwiegend von den Afroamerikanern besuchten Höheren Schule in New York Lehrer und Schüler den Besuch von Konzerten mit klassischer europäischer Musik bestreikt. Sie taten das nicht, weil sie kein Interesse an europäischer Konzertmusik hatten. Im Gegenteil – die musikalische Aktivität gerade an dieser Schule war überdurchschnittlich hoch. Sie taten es, weil die Schüler es für nicht richtig hielten, dass ihnen nur Konzerte mit europäischer Musik, nicht aber auch mit indischer, arabischer, afrikanischer oder japanischer und mit Jazz geboten wurden: »Dieser Ausschnitt ist willkürlich. Er ist durch die europäische, aber nicht durch unsere Geschichte gerechtfertigt.«
Mit beidem – mit der Erschließung der Weltmusik und vor allem mit der aufs Äußerste gesteigerten Intensität – hängt die Ausweitung der Musik in den Bereich des Geräusches zusammen. Über ihrer explosiven Intensität – dem high energy playing – ist vielen Free Jazzmusikern der herkömmliche Klangbereich ihres Instrumentes buchstäblich zerplatzt. Saxophone klingen wie ein intensiviertes »weißes« elektronisches Rauschen, Posaunen wie »Ausspuck-Geräusche« an den laufenden Bändern der Bergwerke, Trompeten wie unter atmosphärischem Überdruck zerplatzende Stahlkörper, Pianos wie zerspringende Drähte, Vibraphone wie Wind, der in metallenen
Zweigen geistert, und kollektiv improvisierende Ensembles dröhnen wie mythisch brüllende Urweltwesen.
Im Free Jazz der sechziger Jahre machten sich die Musiker, wie Kodwo Eshun glaubt, selbst zu »Kraftwerken, um einen universalen Sound anzuzapfen«. Der Free Jazz hat ein besonderes Verhältnis zur musikalischen Energie – und es ist diese an die Körperlichkeit appellierende äußerste Verdichtung von Sounds und Rhythmen, die den Free Jazz von den Klangexperimenten der westlichen Neuen Musik absetzt. Sein hohes Maß an Intensität und seine – trotz aller Abstraktion – energetischen Grooves wurzeln in der Tradition des Jazz.
Die Grenze zwischen Klang und Geräusch, die dem Durchschnittshörer so unverrückbar und natürlich erscheint, ist physikalisch nicht zu bestimmen; sie beruht auf überliefertem, stillschweigendem Übereinkommen. Grundsätzlich kann Musik alles, was hörbar ist, verwenden. Ja – eben darin liegt ihr Sinn: in der künstlerischen Gestaltung des Hörbaren. Dieser Sinn wird verletzt, wenn aus der unerschöpflichen Fülle des Akustischen nur einige wenige Klänge als für Musik geeignet abgezweigt und die anderen als unerlaubt bezeichnet werden.
Wer darüber lacht, dass ein Piano nicht mehr nur auf den Tasten, sondern auch in seinem Innern auf den Saiten gespielt wird, dass Violinen geschlagen oder Trompeten als mundstücklose Pusterohre verwendet werden, beweist dadurch nur, dass ihm Musik nicht mehr ist als ein Erfüllen konventioneller Spielregeln. Ein Instrument ist gebaut, um Klänge zu erzeugen. Nirgendwo ist vorgeschrieben, wie diese Töne erzeugt werden müssen. Es ist im Gegenteil Aufgabe des Musikers, auf seinen Instrumenten immer neue Klänge zu finden und hierfür sowohl die überlieferten Instrumente in neuer Weise zu verwenden wie neue Instrumente zu erfinden und schließlich die überlieferten Instrumente weiterzuentwickeln. Für viele Musiker ist diese Aufgabe zu einem Hauptanliegen geworden. So schrieb der englische Schlagzeuger Tony Oxley für eine Ausgabe der Avantgarde-Zeitschrift ›Microphone‹, in der viele moderne Schlagzeuger Großbritanniens mit ausführlichen, zum Teil seitenlangen Statements vertreten sind, nur den einen Satz: »Meine wichtigste Aktivität ist die Erweiterung meines Vokabulars.«
Wir leben in einer Zeit, die in einem unvorstellbaren Maße neue Klänge in die Welt gebracht hat: Flugzeuge und Atomexplosionen, Oszillationsgeräusche und das gespenstische Knistern in den Fertigungshallen der Präzisionsindustrie. Großstadtbewohner sind einem Trommelfeuer von Phonstärken
ausgesetzt, die Menschen früherer Zeitläufe nicht nur physisch nicht ertragen, sondern sie in einen Abgrund psychischer Verwirrung gestürzt hätten. Wissenschaftler haben die Geräusche wachsender Pflanzen und Blumen millionenfach verstärkt, sodass sie zum ohrenbetäubenden Dröhnen geworden sind. Und von dem Tier, das den Romantikern vergangener Jahrhunderte das stummste aller Lebewesen schien, dem Fisch, wissen wir, dass er eine Aura ununterbrochener Sounds mit sich trägt. Jeder heute lebende Mensch ist von dieser Ausweitung des Hörbaren betroffen. Sollen allein die Musiker, die doch mehr als die anderen mit dem Hörbaren befasst sind, unbetroffen davon bleiben?
 
Man muss sich von der Vorstellung lösen, dass der Free Jazz eine unstrukturierte Musik sei, in der munter drauflos improvisiert wird und unzusammenhängend jeder das spielt, was er will. Alle gute Musik – auch der Free Jazz – ist strukturiert, braucht ein Vokabular, ein Regelsystem. Allerdings profitiert der Free Jazz von der Erkenntnis, dass dieses Vokabular und Regelsystem im Gegensatz zu früheren Jazzformen nicht mehr von außen vorgegeben und als etwas Feststehendes akzeptiert, sondern aus dem Spiel selbst entwickelt und begründet wird. Frei improvisierte Musik lebt aus dem Impuls, »Spielregeln« jedes Mal neu aushandeln zu dürfen.
Wer frei improvisiert, muss deshalb zunächst – und vor allem! – über eine Fähigkeit verfügen, die der ungeübte Laie am allerwenigsten mit dem Free Jazz verbindet: Disziplin. In einer musikalischen Situation, in der die »Spielregeln« jedes Mal neu ausgehandelt werden können, darf ein Spieler keine Nabelschau betreiben, sondern muss fähig sein zur Introspektion, zum In-Sich-Hinein-Horchen und Auf-den-Anderen-Achten. Er benötigt eine Eigenschaft, die John Coltrane in seiner reifen Free Jazz-Zeit mit dem Begriff »Selflessness« ausdrückte.
»Der improvisierte Klang führt nach innen und nicht nach außen«, betont Peter Niklas Wilson. Er und andere haben deshalb von einer »Ethik der Improvisation« gesprochen. Der Komponist Cornelius Cardew, der sich stark von den Ideen des Free Jazz angezogen fühlte und selbst frei improvisiert hat, nennt sieben »Tugenden« der Improvisation: Einfachheit, Integrität, Selbstlosigkeit, Toleranz, Bereitsein (preparedness) und – nur auf den ersten Blick überraschend – die Identifikation mit der Natur.
Die Vorstellung von einer unbegrenzten musikalischen Redefreiheit, wie sie von einigen Musikern in der frühen Free Jazz-Phase geäußert wurde, ist eine Illusion. So befreiend der Free Jazz gewirkt hat – befreiend von
überkommenen Normen, Rollen und Klischees –, so wenig ist er selbst ganz ohne Normen, Rollen und Klischees ausgekommen. Sun Ra sprach im Zusammenhang mit den Spielern des Free Jazz gelegentlich von den freedom boys, die er im Verhältnis zum jail sah. Manche Free Jazzer würden denken, sie spielten aus dem Moment heraus, alles folge der spontanen Eingebung. »Nein«, widerspricht Sun Ra, »wir sind im Gefängnis, aber wir sind im freiesten Gefängnis der Welt.«
Selbst im »freiesten« Free Jazz – dort, wo ohne jede Absprache improvisiert wird – gibt es implizierte Regeln. Ob im Powerplay und den High-Energy-Sounds von Albert Ayler, Cecil Taylor und Peter Brötzmann oder in den fein gesponnenen Klangnetzen von Bands wie AMM oder der Music Improvisation Company – immer sind es die unausgesprochenen Gebote und Verbote, die musikalischen Zusammenhalt schaffen und strukturierte Abläufe garantieren.
Der Begriff »Free« – absolut gesetzt – führt in die Irre. Als Ornette Coleman 1961 in Cincinnati, Ohio, ein Konzert gab, hatten die Organisatoren das Konzert mit dem Slogan »Ornette Coleman – Free Jazz Concert« beworben. Die Menge, die zum Konzert erschienen war, nahm es wörtlich und protestierte dagegen, dass sie Eintritt bezahlen musste.
 
Innerhalb von wenigen Jahren wurde der Free Jazz eine reich gegliederte Ausdrucksform, die über die ganze Skala menschlicher Emotionen gebietet. Man muss sich davon frei machen, in dieser Musik nur Zorn, Hass und Protest zu hören. Diese höchst einseitige Auffassung geht in erster Linie auf das laute Gebaren einer kleinen Gruppe New Yorker Kritiker und Musiker zurück, die weit entfernt davon sind, den ganzen Free Jazz zu repräsentieren. Neben dem Protest steht die hymnisch-religiöse Inbrunst des verstorbenen John Coltrane, die Volksmusikantenhaftigkeit eines Albert Ayler, die intellektuelle und gleichwohl humorvolle Kühle eines Paul Bley oder Ran Blake, die kosmische Weite eines Sun Ra oder die Sensibilität der frühen Carla Bley.
In wachsendem Maße gelang es jungen Musikern und Jazzfreunden überall auf der Welt, sich in die neuen Klänge einzuhören. Während Kritiker und eine verständnislose Masse noch das Wort »Chaos« verwandten, gewann der Neue Jazz sein Publikum, nicht zuletzt auch in Europa, wo schon früh eine eigene, europäische Art von »Freier Musik« entstand.
Der Free Jazz gab dem europäischen Jazz endlich eine unverwechselbare Identität. Mit ihm beginnt die Emanzipation des europäischen Jazz,
und sie beginnt nicht zufällig mit ihm – zeitversetzt zur amerikanischen Entwicklung, Mitte der sechziger Jahre. Denn erst durch die Befreiung von der Funktionsharmonik und dem durchgehenden Rhythmus wurden die europäischen Musiker wirklich frei von ihrem imitatorischen Verhältnis gegenüber dem amerikanischen Jazz. Gewiss, es gab Django Reinhardt – die große Ausnahme –, der schon vorher stilbildend auf den amerikanischen Jazz eingewirkt hatte. Aber bis dahin starrten europäische Musiker gebannt auf amerikanische Vorbilder.
Es ist interessant, dass sich mit dem Aufkommen des Free Jazz zunächst nichts an diesem imitatorischen Verhältnis änderte. So wie die europäischen Musiker einst Swing und Bebop, Cool Jazz und Hard Bop kopiert und imitiert hatten, so kopierten und imitierten sie nun den Freien Jazz Ornette Colemans, Cecil Taylors, Albert Aylers. Aber indem sie dies taten, verinnerlichten sie auch nebenbei jene brisante Botschaft des Freien Jazz, die besagt, dass keine musikalische Regel selbstverständlich ist. So paradox es klingen mag: Weil die europäischen Musiker den amerikanischen Free Jazz kopierten, fanden sie zu sich selbst. Indem sie dessen Modell, Regeln während des Spiels auszuhandeln, übernahmen, wurden sie auf sich selbst zurückgeworfen. Ein Vakuum war entstanden, das europäische Free Jazz-Musiker füllen mussten, und sie füllten diesen Freiraum auf eine ganz eigene, vielfältige und farbige Weise. Es steht außer Zweifel: Der Free Jazz brachte den entscheidenden Impuls zur Emanzipation der europäischen Jazzszene.
Sofort entstanden in Europa unterschiedliche Free Jazz-Sprachen, die – auch wenn sie sich im internationalen Austausch auf mannigfaltige Weise mischten – verschiedene nationale und regionale Eigenheiten ausbildeten. Auf der englischen Szene überwog mit Musikern wie dem Gitarristen Derek Bailey, dem Saxophonisten Evan Parker, dem Schlagzeuger Tony Oxley das Interesse am Innenleben des Klanges. Nirgendwo anders in Europa wurden verhaltene, fragile, transparente, fragmentierte Geräusch-experimente und Soundcollagen so weit getrieben wie auf der britischen Szene. Dabei führte die Reise in das atomare Innere des Klanges ganz automatisch dazu, dass sich englische Free Jazz-Musiker – besonders subtil die Band AMM – mit elektronischer Musik auseinander setzten.
In den Niederlanden dominierte ein Free Jazz, in dem beißender Witz und spöttischer Humor den Ton angaben, getragen von einem Hang zum Burlesk-Parodistischen, durch den Musiker wie Misha Mengelberg, Han Bennink oder Willem Breuker aus ihrem Spiel heraus zu theatralischen
Mitteln fanden. Ein Zug zum Schweren und Kraftvollen war dagegen im Free Jazz der Bundesrepublik erkennbar – sei es im frenetisch überblasenen Spiel eines Peter Brötzmann, sei es in dem auf Klarheit angelegten Free Jazz Manfred Schoofs und Gunter Hampels. Ende der sechziger Jahre entsteht auch in der ehemaligen DDR ein Free Jazz, in dem – trotz vielfältiger ironischer Brechungen – Akkuratesse und Ordnungsstreben so bestimmend sind, dass man von einer »preußischen« Free Jazz-Variante gesprochen hat.
Peter Niklas Wilson hat darauf hingewiesen: Schon früh kam es in der Geschichte des europäischen Free Jazz zu einem Schisma. Als »teutonisch« empfanden britische Improvisatoren die massiven Soundsalven eines Peter Brötzmann, der mit dem LP-Titel ›Machine Gun‹ solche martialischen Assoziationen noch provozierte. Die britische Improvisationsmusik dagegen, die von der pointillistischen Musik Anton Weberns inspiriert ist und die dem klanglichen Einzelereignis den Vorrang vor linearen Entwicklungen gibt, bezeichnete Brötzmann als Symptom einer »englischen Krankheit«. Beide Spielweisen – das hochenergetische Powerplay einerseits und die stille, fragile Klangerforschung andererseits – haben großartige Ergebnisse hervorgebracht und markieren als extreme Pole den Reichtum der europäischen frei improvisierten Musik.
Es gibt einen Gedanken, der in den zahllosen Kritiken dieser neuen Musikart immer wieder auftaucht: dass diese Musik »in Chaos mündet«. Die Musiker haben demgegenüber – nach einem anfänglichen menschlich verständlichen Jubeln über die neue Freiheit – betont, dass Freiheit allein nicht das Entscheidende sei. So sagte der bereits erwähnte Schlagzeuger Sunny Murray: »Vollständige Freiheit kannst du wahrscheinlich von jedem bekommen, der die Straße runtergeht. Gib ihm 20 Dollar, und er wird was ziemlich Freies für dich machen.«
Auch aus anderen Gründen ist das Wort Chaos als Kriterium ungeeignet. Als Europäern steht es uns in diesem Zusammenhang an, einen Blick in die Geschichte unserer eigenen Musik zu werfen. Die abendländische Musik hat dreimal eine »Neue Musik« gekannt. Zunächst um 1350 die Ars Nova, deren bedeutendster Komponist Guillaume de Machaut war. Zweieinhalb Jahrhunderte später, um 1600, entstand in Florenz Le Nuove Musiche mit der monodischen Musik des Stile Rappresentativo um Komponisten wie Orazio Vecchi und Claudio Monteverdi. Beide Male empfanden die höfischen und kirchlichen Schulmeistermusikanten in völliger Einmütigkeit den Einbruch des Chaos in die Musik. Von da an hört es nicht mehr auf:
Johann A. Hiller spricht »mit Abscheu« von den »Kruditäten« Bachs. Mozart erhielt den ersten Druck seiner Quartette aus Italien zurück, weil der Stich »gar so fehlerhaft« sei. »Man hielt nämlich die vielen Akkorde und Dissonanzen für Stichfehler« (Franz Roh).
Zeitgenössische Beethoven-Kritiken können dann bereits für Heutiges verwandt werden: »Alle parteilosen Musikkenner und -freunde waren darüber vollkommen einig, dass so etwas Grelles, Unzusammenhängendes, das Ohr Empörendes schlechterdings noch nie in der Musikgeschichte vorgekommen ist« (dies über die ›Fidelio‹-Ouvertüre!). Brahms, Bruckner, Wagner – sie alle gehörten irgendwann einmal in die »Zunft der Chaotiker«. Und dann kam zum dritten Mal eine »Neue Musik« – mit all den Skandalen, Fehldeutungen und Missverständnissen, die heute Geschichte sind. Man denke an die turbulenten Proteste bei Strawinskys ›Sacre‹-Premiere 1913 in Paris, die diversen Schönberg-Skandale um den ›Pierrot Lunaire‹ oder die 5 Orchesterstücke Opus 16 oder an die Uraufführung von Debussys ›Pelléas und Mélisande‹ im Jahr 1902 (die als »Gehirnmusik« und Beispiel »nihilistischer Gesinnung« empfunden wurde). Heute gilt diese Musik als klassisch. Filmkomponisten verwenden ihre Harmonien als Background für Hollywood-Partituren.
Ähnlich war es im Jazz. Die neue Musik aus New Orleans klang denen, die sie zuerst in Europa hörten, chaotisch: ein wilder, freier Aufbruch in ein verwirrend neues Land. Aber um die Wende der fünfziger in die sechziger Jahre war der New Orleans Jazz die Musik wohl geordneter, konformer Fröhlichkeit höherer Söhne und Töchter überall in Europa geworden. Und als 1943 der Bebop kam, waren sich nicht nur die Außenstehenden, sondern auch nahezu alle Fachkritiker des Jazz einig: Nun ist das endgültige Chaos hereingebrochen, der Jazz ist »zu Ende«. Heute erscheinen uns Dizzy Gillespies Trompetenchorusse und Vocals so eingängig wie ›When the Saints Go Marching in‹. Aus alledem folgt: Das Wort Chaos ist kaum mehr als ein Kehrreim, auf den man die Musikgeschichte reimen kann – simpel wie Herz auf Schmerz. Der Freie Jazz reimte sich prächtig darauf.
Dazu will uns Free Jazz zwingen: Wir müssen aufhören, Musik als Medium unserer Selbstbestätigung zu sehen. Der Mensch, der Brennstoffzellen baut und Marssonden in den Raum schickt, hat bessere Möglichkeiten der Selbstbestätigung. Und demjenigen, der immer noch rassistisch denkt oder immer noch Machtpolitik in der Manier des 19. Jahrhunderts betreibt, gebührt ohnehin keine Selbstbestätigung.
Mit Selbstbestätigung in der Musik meinen wir die Art, in der wir alle bisher Musik gehört haben: immer um ein paar Takte voraus – und wenn’s dann genauso oder so ähnlich eingetroffen ist, wie man erwartete (sprich: verlangen zu können meinte), fühlte man sich bestätigt. Mit Stolz vermerkte man, wie Recht man doch hatte. Musik hatte nachgerade keine andere Aufgabe mehr, als solcherart Selbstbewusstsein auszulösen. Es stimmte immer alles genau – und die Kleinigkeiten, um die es nicht stimmte, erhöhten den Reiz.
Free Jazz muss ohne das Bedürfnis, bestätigt zu werden, gehört werden. Die Musik folgt nicht mehr dem Hörer; der Hörer muss der Musik folgen – voraussetzungslos, wo immer sie hinführt. Die Musiker einer deutschen Avantgarde-Jazzgruppe – des Manfred Schoof-Quintetts – haben Mitte der sechziger Jahre von der völligen Leere, der Tabula rasa, die dazu erforderlich ist, gesprochen. In Amerika hat man beobachtet: Kinder waren begeistert vom Freien Jazz. Sie hörten einfach auf das, was passierte – und es passierte viel! Wohin immer die Klänge gehen, die Kinder gehen mit. In ihrem Kopf oder ihrem Sensorium gibt es keine Ecke, die in der Mitte jeder musikalischen Phrase verlangt: So muss es weitergehen, dorthin muss es führen, wenn es das nicht tut, ist es falsch. Sie verlangen nichts, und deshalb bekommen sie alles. Die Erwachsenen aber, die fast nur noch Forderungen an eine Musik – oder an eine Dichtung oder ein Bild – stellen, sollten sich nichts vormachen: Außer der sicheren Selbstbestätigung bekommen sie nichts.
 
Der Free Jazz ist kein abgeschlossener Jazzstil mit starren Regeln. Er betont das Improvisieren als offenen Prozess. Weil die Musiker des Free Jazz und die frei improvisierenden Musiker diese Forderung ernst genommen haben und ernst nehmen, haben sie im Verlaufe der letzten vierzig Jahre ihre Improvisationsweise ständig ausdifferenzieren und verfeinern können.
Im Lauf der achtziger und neunziger Jahren hat der europäische Free Jazz mit Spielern wie Derek Bailey, Evan Parker und Misha Mengelberg in wachsendem Maße beeinflussend auf die US-amerikanische Szene für frei improvisierte Musik gewirkt. Nicht nur John Zorn, sondern auch die junge Generation der Chicagoer Szene – Ken Vandermark, Hamid Drake u.a. – beziehen sich in ihrem Spiel ausdrücklich auf die europäische Linie der free players.
Und in den neunziger Jahren wuchs das Interesse am Free Jazz durch Stilisten wie David S. Ware, Charles Gayle und Matthew Shipp um ein weiteres Mal. Paradoxerweise wurde diese »Free Jazz-Renaissance« nicht so sehr von Hardcore-Anhängern des Jazz ausgelöst, sondern von experimentierenden
Rockgruppen wie Sonic Youth u.a., die in der ungebärdigen Klangsprache des Free Jazz eine unerschöpfliche Inspirationsquelle für die stilistischen Nachfahren des Punk und des Metal Rock fanden.
Free Jazz lives. Nichts könnte die ungebrochene Faszination der freien Improvisation besser illustrieren als die Wandlung des Pianisten Keith Jarrett, der sich 2001 mit der CD ›Inside Out‹ vom romantisch-impressionistischen Spiel löste und der freien Improvisation zuwandte: »Die Leute«, sagt Keith Jarrett, »die das Free-Spiel nicht verstehen (wie Wynton Marsalis, Ken Burns usw.), begreifen nicht, dass der Free Jazz ein wichtiger Teil der großen Jazzgeschichte ist. Wo ist die Form? Frag nicht danach. Denke nicht drüber nach. Nehme nichts vorweg. Partizipiere einfach. Es ist alles da, irgendwo im Inneren. Und dann, plötzlich, formt es sich selbst.«
Seit 1970

Bisher haben wir jedem Jahrzehnt einen bestimmten Stil zuordnen können – gewiss, mit Vereinfachungen, aber zugunsten großer Übersichtlichkeit. Mit dem Beginn der siebziger Jahre muss dieses Prinzip fallen gelassen werden. Die siebziger Jahre sind durch mindestens sieben Tendenzen gekennzeichnet:
	Fusion oder Jazz Rock: der Bezug klassischer Jazzimprovisationen auf die Rhythmen und die elektronischen Klänge des Rock.

	Eine Tendenz zu europäisch-romantischer Kammermusik, eine Ästhetisierung des Jazz. Mit einem Mal entsteht eine Fülle unbegleiteter Soli und Duos. Oft ohne Rhythmusgruppen – ohne Bass und Schlagzeug. Überhaupt wird auf vieles verzichtet, was bisher als unverzichtbares Kennzeichen des Jazz galt: explosive Kraft, Härte, ungeheurer Expressionswille, Intensität, Ekstase, keine Angst vor der »Hässlichkeit«. Der Jazz wird, wie ein amerikanischer Kritiker schrieb, »beautified«: verschönt – ästhetisiert.

	Die Musik der neuen Generation des Freien Jazz: Als Anfang der siebziger Jahre der Jazz Rock mit Macht auf die Szene drang und sofort auch zu einem großen kommerziellen Erfolg wurde, schrieben viele Kritiker: Der Free Jazz ist tot. Das war voreilig. Die Freie Musik war lediglich »underground« gegangen (und underground hieß damals auch: nach Europa!). Um 1973/74 begann ein Comeback freier Spielweisen, in deren Mittelpunkt die von dem Pianisten Muhal Richard Abrams initiierte
Musikervereinigung AACM in Chicago steht. Im Laufe der siebziger Jahre spielten sich Free Jazz- und vor allem AACM-Musiker immer stärker in den Vordergrund, wobei eine Tendenz zu transparenten Strukturen und einer unsteten Stille bestimmend war. Der Free Jazz der AACM ist – in nur scheinbarer Widersprüchlichkeit – einerseits bewusster an komponierten Strukturen und genreübergreifenden Sounds interessiert, andererseits stärker und programmatisch auf die afrikanischen Wurzeln schwarzer Musik bezogen. Die AACM-Musiker sprechen nicht mehr von Jazz, sondern – voller Stolz – von »Great Black Music« (Näheres über die AACM im Kapitel Bands).

	Ein erstaunliches Comeback des Swing. Mit einem Mal gibt es eine ganze Generation junger Musiker, die ausschauen, als ob sie Rock oder Fusion spielten, aber in Wirklichkeit machen sie eine Musik, die an die großen Meister des Swing Age erinnert – an Tenorsaxophonisten wie Ben Webster oder Coleman Hawkins, an Trompeter wie Harry Edison oder Buck Clayton. Der erfolgreichste dieser jungen Musiker ist der aus Providence stammende Tenorsaxophonist Scott Hamilton. Andere sind der Trompeter Warren Vaché und der Gitarrist Cal Collins. Reissues klassischer Swingaufnahmen finden ein erstaunliches Interesse.

	Ein noch erstaunlicheres und breiteres Comeback des Bebop. Ausgelöst hat es der große Tenorsaxophonist Dexter Gordon. Jahrelang hatte er zurückgezogen in Europa – vor allem in Kopenhagen – gelebt. Ende des Jahres 1976 ging er nach New York, um im Club Village Vanguard aufzutreten. Es sollte ein kurzes Engagement werden, aber es führte zu einem triumphalen Comeback nicht nur Dexter Gordons (der danach wieder in den USA lebte), sondern überhaupt des Bebop.
Es ist die dritte Bebop-Welle der Jazzgeschichte – nach dem eigentlichen Bebop der vierziger Jahre, als diese Musik entstand, und dem Hard Bop in der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre. Wie der Hard Bop Erfahrungen des Cool Jazz – vor allem die verlängerten melodischen Phrasen – verarbeitete, so verarbeitet der neue Bebop Ende der siebziger Jahre all das, was inzwischen geschehen ist. Vor allem zwei bereits verstorbene Musiker scheinen in diesem neuen Bebop allgegenwärtig zu sein: Charles Mingus und John Coltrane. Aber es gibt auch Musiker, die in ihrer Art, Bebop zu spielen, die Erfahrungen des Free Jazz verarbeiten und eine Art »Free Bop« geschaffen haben. Zu ihnen gehören etwa der Schlagzeuger Barry Altschul sowie die Saxophonisten Arthur Blythe, Oliver Lake, Dewey Redman und Julius Hemphill.


	Der europäische Jazz findet zu sich selbst. Angebahnt hatte sich diese Entwicklung bereits im Free Jazz der sechziger Jahre. Neu aber ist, dass sie jetzt über den engeren Bereich des Freien Jazz hinausgeht und nun auch tonale Spielweisen umfasst. So wie die afroamerikanischen Musiker der AACM sich auf ihre afrikanischen Wurzeln besannen, so begannen europäische Musiker sich nun auf ihre eigenen Ursprünge zu beziehen. Einige europäische Musiker suchen ihre Identität durch den Bezug auf die Tradition der europäischen Konzertmusik; im tonalen Bereich besonders auf die romantische und impressionistische Musik; im Bereich des freien Jazz auf die moderne Konzertmusik von Webern über Berg bis zu Stockhausen, Boulez, Nono, Rihm und – vor allem – Eissler und Weill. Andere finden in der europäischen Folklore – in der ethnischen Musik ihrer Kultur – und wieder andere in der Musikfolklore der Welt und in den großen außereuropäischen Musikkulturen Wurzeln und Anregungen.
Oft treten diese Einflussbereiche in ein vielschichtiges Spannungsverhältnis; auch und gerade in der weiter bestehenden Auseinandersetzung mit Einflüssen des amerikanischen Jazz.

	Die allmähliche Herausbildung eines neuen Musikertyps, der zwischen Jazz und Weltmusik vermittelt und beide Gattungen transzendiert und integriert.



 
Zwischen all diesen Tendenzen gibt es zahlreiche Überlappungen und Verbindungen. Verbunden sind die genannten Spielweisen auch dadurch, dass sie entstanden sind in einem Zueinander von Free Jazz, überlieferter Tonalität und Struktur, traditionellen Jazzelementen, moderner europäischer Konzertmusik und Elementen exotischer Musikkulturen – vor allem der indischen –, der europäischen Romantik, des Blues und des Rock. »Es ist nicht mehr nur einfach freies Spielen, es ist jetzt alles zusammen«, sagt der Klarinettist Perry Robinson. Freilich und das ist das grundlegend Neue – das Kategorische all dieser Elemente wird aufgelöst. Die Elemente bestehen nicht mehr wie bei früheren Vermischungen nebeneinander spürbar weiter; sie verlieren ihren exemplarischen Charakter, sind nur noch Musik.
Die Frage, wozu man sich denn in den sechziger Jahren freigespielt habe, wurde in den siebziger Jahren beantwortet. Die Musiker begriffen, dass die Freiheit des Free Jazz nicht etwa deshalb notwendig war, damit jeder machen konnte, was er wollte, sondern um in Freiheit über das verfügen zu können, von dessen zwanghafter Automatik man sich befreit hatte.
Nehmen wir die Harmonik als Beispiel: Indem die Jazzmusiker freitonal zu spielen lernten, haben sie sich nicht von jeglicher Harmonik befreit; sie befreiten sich lediglich vom Zwanghaften, maschinenhaft Funktionierenden der konventionellen Harmonielehre, die, wenn einmal ein gewisses harmonisches Schema etabliert war, harmonische Progressionen weitgehend determinierte. Indem die Free Jazz-Musiker das »Autoritäre«, den maschinellen Kreislauf des harmonischen Prozesses zerbrochen haben, sind sie nun umso freier, auch über ästhetisch »schön« klingende Harmonien verfügen zu können.
Ähnlich ist es in rhythmischer Hinsicht: Nicht deshalb – so wird in den siebziger Jahren deutlich – wurde das gleichmäßige Metrum des herkömmlichen Jazz aufgelöst, weil man es ein für alle Mal zerstören wollte; so schien es nur den Fanatikern der ersten Stunde des Free Jazz. Es wurde aufgelöst, weil man die Frage nach der Automatik und Selbstverständlichkeit eines durchgehenden Beat gestellt hatte. In der Tat war ein gleichmäßig durchgeschlagenes Metrum während sechzig Jahren Jazzgeschichte so selbstverständlich geworden, dass persönliche künstlerische Entscheidungen über diesen Punkt nahezu unmöglich gemacht worden waren. Seit der ersten Hälfte der sechziger Jahre ist auch in rhythmischer Hinsicht nichts mehr selbstverständlich. Und folglich kann man nun umso freier und souveräner über alle Arten von Rhythmen und Metren verfügen – auch wieder über die durchgehenden und regelmäßigen.
Der Free Jazz war ein Befreiungsprozess. Jetzt erst ist der Jazzmusiker wirklich frei. Er ist frei auch für das, was in den Jahren des Free Jazz bei vielen schöpferischen Musikern streng verpönt war: für Terzen und Dreiklänge, für funktionale harmonische Abläufe, für Walzer, Songs und vierschlägige Metren, für überblickbare Formen und Strukturen, für romantischen Schönklang. Der Jazz der siebziger Jahre melodisiert und strukturalisiert die Freiheit des Jazz der sechziger Jahre.
 
Für den Außenstehenden sind die siebziger Jahre in erster Linie ein Jahrzehnt des Jazz Rock oder – wie man in den USA sagt – der Fusion. Beide Begriffe signalisieren das Gleiche: die Fusion von Jazz und Rock, aber es sind natürlich, wie bereits angedeutet, noch viel mehr Elemente, die da miteinander fusioniert wurden.
Die Fusionierung bahnte sich seit der zweiten Hälfte der sechziger Jahre an – in Gruppen wie dem Gary Burton-Quartett, in Jeremy and The Satyrs (des Flötisten Jeremy Steig), dem Fourth Way des Pianisten Mike Nock,
dem Charles Lloyd-Quartett, den Free Spirits (des Gitarristen Larry Coryell), in Tony Williams’ erster Lifetime, in der Gruppe Dreams mit dem Saxophonisten Michael Brecker und dem Trompeter Randy Brecker und verschiedenen »Compact Big Bands«, für die das Ensemble Blood, Sweat & Tears das Modell lieferte.
Auffällig ist, dass sich der Fusionierungsprozess in England zunächst sehr viel stärker durchsetzte (1963 beginnend), sich dort allerdings auch schneller totlief (um 1969) als in den USA. Fast könnte man – ein wenig überspitzt – sagen: In England waren bereits die sechziger Jahre das Jahrzehnt des Jazz Rock – mit Gruppen wie der Graham Bond Organisation des Organisten Graham Bond, Colosseum und Cream, Soft Machine, mit Musikern wie dem Gitarristen John McLaughlin, dem Bassisten Jack Bruce, den Schlagzeugern Ginger Baker und Jon Hiseman, dem Saxophonisten Dick Heckstall-Smith.
Gleichwohl war es zweifellos Miles Davis, der dem Jazz Rock zum Durchbruch verhalf, und zwar mit seiner 1970 erschienenen Platte ›Bitches Brew‹. Miles hat die erste ausgewogene, musikalisch befriedigende Integration von Jazz und Rock geschaffen. Er ist der Katalysator des Jazz Rock – nicht nur durch die von ihm aufgenommenen Platten, sondern auch insofern, als ein großer Teil der wichtigen Musiker des Jahrzehnts aus seinen Gruppen hervorgegangen sind.
Auffällig ist der Zeitpunkt, zu dem das alles geschah. Wie gesagt, ›Bitches Brew‹ erschien 1970: Es war die Zeit der Götterdämmerung des Rock Age. Jimi Hendrix, Janis Joplin, Brian Jones, Jim Morrison, Duane Allman starben, die Beatles lösten sich auf. In Altamont, Kalifornien, gab es bei einem Konzert der Rolling Stones die größte Katastrophe des Rock Age, die all den wunderbaren Goodwill des Woodstock Festivals 1969 wieder zunichte machte: Vier Menschen starben, Hunderte wurden verletzt. Und Woodstock, das Wunder der »Woodstock Nation«, einer neuen, jungen Gesellschaft voller Liebe, Toleranz und Hilfsbereitschaft, wurde durchschaut als das, was es war: das Geschäft derer, die es veranstalteten. In New York und S an Francisco schlossen die Hauptstätten der Rockmusik, das Fillmore East und das Fillmore West, ihre Tore. Mit einem Mal war die Luft aus dem Rock Age, der Rock aus dem Age. Keine neuen überragenden Gruppen oder Einzelpersönlichkeiten betraten die Szene. Am Ende dieser Jahre sang Don McLean das traurige, resignierende Lied vom »Tag, an dem die Musik starb«, die Abschiedshymne der Rockzeit. Die ganze Welt verstand es so. Wochenlang war der Song in den Charts.
All das geschah zwischen 1969 und 1972. Und genau parallel hierzu entwickelte sich der Neue Jazz, Rock und Jazz integrierend. 1969 erschien Miles Davis’ ›In a Silent Way‹, das Album, das ›Bitches Brew‹ vorbereitete. 1971 entstanden die Gruppe Weather Report und das Mahavishnu Orchestra. Und ab 1972 ist der Neue Jazz voll da – mit all den Gruppen, die im Abschnitt »Jazz Rock und Fusion« des Band-Kapitels vorgestellt werden. Das Rock Age – oder doch zumindest das Beste von ihm – mündete in den Neuen Jazz. Der Neue Jazz sensibilisierte die Rockmusik der sechziger Jahre, ähnlich wie diese den Rock ’n’ Roll der fünfziger Jahre sensibilisiert hatte.
Der Einfluss des Rock auf den Jazz wird vor allem in vier Bereichen deutlich: in der Elektronisierung des Instrumentariums, im Rhythmus, in einem neuen Verhältnis zum Solo und – damit zusammenhängend – in einer stärkeren Betonung von Komposition und Arrangement einerseits und Kollektivspiel andererseits. In jedem dieser Bereiche verfeinert der Jazz Rock Elemente, die in charakteristischer Weise zur Musik des Rock Age gehörten und gleichwohl von den Rockmusikern nicht mehr weiterentwickelt werden konnten.
 
Was zunächst die Elektronisierung des Instrumentariums betrifft, so wurden folgende Instrumente und Zubehör in das Jazzinstrumentarium aufgenommen: zum einen die Gruppe der so genannten elektroakustischen Instrumente, bei denen der Ton mechanisch erzeugt und erst dann elektrisch verstärkt und bearbeitet wird, elektrische Pianos, Clavinets, über Verstärker und Lautsprecher gespielte Gitarren und andere Instrumente, darunter auch elektrisch verstärkte Saxophone, Trompeten, ja selbst Schlagzeuge, möglicherweise unter Vorschaltung von Wah-Wah- und Fuzz-Pedalen, Hall- und Echoanlagen (Echolette), Phasenmanipuliergeräte (Phase-Shifter), Ringmodulatoren, Rückkoppelungsgeräte (feedback), Geräte zur Oktavverdoppelung und automatischen Harmonisierung melodischer Linien (Harmonizer, Varitone, Multivider etc.) und Two-board-Gitarren (zwei Griffbretter, sodass ein Instrument die Möglichkeiten der 6- und der 12-saitigen Gitarre oder der Gitarre und des Basses verbindet). Zur zweiten Gruppe gehören die elektronischen Instrumente, bei denen – wie der Name schon sagt – die Klänge vollelektronisch erzeugt werden, wie Orgeln und sonstige elektronische Tasteninstrumente (zusammengefasst als »Keyboards«), allen voran Synthesizer in den verschiedensten Ausführungen, Anfang der siebziger Jahre noch monophon, seit Mitte der achtziger Jahre auch polyphon und mit Anschlagdynamik.
Ebenso wichtig wurde die Aufnahmetechnik. Das moderne Studio hat eine Bedeutung gewonnen, in der es zum »Instrument« geworden ist – den Instrumenten, auf denen die Musiker ihre Musik machen, gleichberechtigt. Ein guter Toningenieur muss die Kenntnisse und die Sensibilität eines Musikers besitzen – zusätzlich zu all den technischen Kenntnissen, die die Voraussetzungen dieses Berufes bilden. Er spielt »auf« seinen Reglern und Geräten. Andererseits haben auch die Musiker selbst technische Kenntnisse gewonnen, die denen mancher Toningenieure kaum nachstehen. Die Manipulierung des Sounds ist zu einer Kunst geworden. Der Sound wird durch elektronische Einrichtungen wie Phaser, Flanger oder Chorusmaschinen zum Changieren, Schillern und »Wandern« gebracht.
Für den oberflächlichen Betrachter entsteht der Eindruck, dass die Jazzmusiker dieses ganze Instrumentarium aus dem Rock und Pop übernommen haben. Aber es ist angebracht, genauer hinzuschauen. Dann erkennt man, dass die elektrische Gitarre bereits Ende der dreißiger Jahre von Charlie Christian bei Benny Goodman durchgesetzt wurde. Die elektronische Orgel wurde bereits im schwarzen Rhythm & Blues, gespielt von Musikern wie Wild Bill Davis, populär; in das allgemeine Bewusstsein ist sie durch den Welterfolg des Jazzorganisten Jimmy Smith nach 1956 gedrungen. Der perlende Sound des elektrischen Pianos wurde der Musikwelt durch Ray Charles’ Welterfolg ›What ’d I say‹ 1959 bewusst. Die weiße Rockmusik übernahm das Instrument erst, nachdem Miles Davis 1968 seine Platte ›Filles de Kilimanjaro‹ mit Herbie Hancock und Chick Corea an elektrischen Pianos aufgenommen hatte. Mit elektronischen Blasinstrumenten, Oktavverdopplern und Harmonisierungsgeräten haben zuerst die Jazzmusiker Sonny Stitt (1966), Eddie Harris (1967) und Lee Konitz (1968) experimentiert. Der Synthesizer kommt aus der experimentellen Konzertmusik, wo er seit 1957 von R. A. Moog – in Zusammenarbeit mit Walter Carlos – entwickelt und im Studio erprobt wurde. Aber das erste öffentliche Synthesizerkonzert gab ein Jazzmusiker: der Pianist Paul Bley, der 1969 in der New Yorker Philharmonic Hall auf einem Moog-Synthesizer musizierte. Auch Ringmodulatoren, Phase-Shifter, Feedback-Effekte etc. stammen aus den elektronischen Studios der Konzertmusik.
Der Eindruck, dass all dies die Klänge des Rock seien, beruht also in erster Linie auf den gigantischen Publizitätsmöglichkeiten der Rockmedien und der Plattenindustrie. Dadurch sind diese Klänge in das allgemeine Bewusstsein gedrungen. Tatsächlich sind aber die Elektronisierung von Instrumentalklängen schwarzen Musikern und die Erzeugung »reiner«
elektronischer Klänge der E-Musik zu verdanken. Die Pionierarbeit in der elektrischen Verstärkung und elektronischen Manipulierung herkömmlich konzipierter Instrumente wurde vorwiegend von Afroamerikanern geleistet. Und es ist in diesem Zusammenhang interessant zu bedenken, dass es auch eine afroamerikanische Sängerin war, Billie Holiday, die in den dreißiger Jahren als erste die Möglichkeiten des Mikrophons für eine ganz neue, bis dahin unbekannt gewesene Verwendung und Behandlung der menschlichen Gesangsstimme erkannt hat, ja man hat gesagt, dass der damals als neu und »revolutionär« empfundene Stil Billie Holidays in erster Linie in der »Mikrophonisierung« der Stimme – einer Gesangsweise, die ohne das Mikrophon nicht zu denken ist – bestand. Es braucht kaum darauf hingewiesen zu werden, dass sich diese »Mikrophonisierung« heute für Sänger der populären Musik aller Bereiche so weitgehend von selbst versteht, dass kaum mehr darüber gesprochen wird. Charles Keil und Marshall McLuhan haben auf die besondere Begabung hingewiesen, die Afroamerikaner hinsichtlich der »Hörbarmachung« dessen besitzen, was durch die Elektronik möglich geworden ist.
Nicht bloß die Instrumente und Klänge, auch das Hörbedürfnis des modernen Menschen ist »elektronisiert«, durch alle Schichten und Klassen hindurch: von den Slums und Gettos bis zu den Musikfestivals der intellektuellen Welt. Elektronik, so der amerikanische Komponist Steve Reich, ist »ethnic« geworden: ist »der Träger der Musik«, die »die Leute« hören – wie in Afrika Tierhäute und Holz Musikträger waren. Immer »trägt« das die Musik einer Epoche, was auch sonst lebensbestimmend wirkt – und das ist heute eben die Elektronik.
Mit der Elektronik im Zusammenhang steht das Problem der Lautstärke, das dem Außenstehenden heute so viele Schwierigkeiten bereitet wie vor fünfzig Jahren das »gleichmäßige Durchpauken« des Fundamentalmetrums. Wir kennen alles, was darüber gesagt worden ist: dass es physiologisch falsch sei, den Möglichkeiten des menschlichen Ohres nicht angemessen, dass es deshalb die Hörfähigkeit gefährde oder schließlich gar zerstöre. Es haben sich genug Ohrenärzte gefunden, die das »aus der Praxis« bestätigen. Die Presse druckt so etwas gern. Aber die Lautstärke schafft auch neue Sensibilitäten: In den sechziger Jahren wäre niemand in der Lage gewesen, im Bereich der orkanartigen Schallwellen, die etwa das Mahavishnu Orchestra oder die Gruppe Weather Report ein Jahrzehnt später aussandten, so viele Subtilitäten zu entdecken, wie wir das inzwischen können. Die Lautstärke ist eine »challenge«. In einer Zeit, in der die Dezibelstärken
des täglich uns umgebenden Lebens ungeahnte Dimensionen erreicht haben, kann Musik nicht in der Lautstärke von gestern und vorgestern bleiben. Denn dies würde den Verzicht auf die künstlerische Durchdringung der Hörfelder bedeuten, in denen wir leben – in einem Sinne, der im Zusammenhang mit dem »Geräusch« bereits im Kapitel über den Jazz der sechziger Jahre angedeutet wurde.
Was den Rhythmus betrifft, so lag das Ungenügen der Jazz Rock-Kombinationen der sechziger Jahre nicht zuletzt darin, dass der herkömmliche Rockrhythmus, wie ihn die populären Gruppen verwenden, zu undifferenziert ist, um für eine so sensibilisierte Musik, wie es der moderne Jazz ist, von Interesse sein zu können. Wenn man bedenkt, dass Schlagzeuger wie Elvin Jones, Tony Williams oder Sunny Murray bereits in der ersten Hälfte der sechziger Jahre Rhythmen schlugen, die in ihrer Vielschichtigkeit, Intensität und Komplexität in der Musik der westlichen Welt ohne Beispiel sind, muss all das, was selbst die besten Schlagzeuger der populären Musik zustande brachten, als Rückschritt erscheinen. Es ist aufschlussreich, dass es durchweg Jazzschlagzeuger waren, denen es gelang, die zupackende Extrovertiertheit der Rockrhythmen so zu verarbeiten, dass rhythmische Gewebe entstanden, die in ihrer Differenziertheit dem hohen rhythmischen Niveau des Jazz entsprechen. Die überragenden Schlagzeuger dieser Richtung waren in den siebziger Jahren Billy Cobham, der zum ersten Mahavishnu Orchestra gehört hatte, und Alphonse Mouzon, der in der ersten Gruppe Weather Report gespielt hat. Beide leiteten später eigene Gruppen.
Was das neue Verhältnis zum Solo betrifft, so hat der Jazz aller Stilepochen – vom New Orleans bis zum Free Jazz – seine eigentlichen Höhepunkte in der solistischen Improvisation einzelner überragender Musiker gefunden. Im Free Jazz der sechziger Jahre gab es dann immer mehr Kollektive – zunächst in den USA, aber dann noch stärker in Europa –, denen das Soloprinzip verdächtig wurde. Viele dieser Musiker haben empfunden, dass sich im solistischen Improvisationsverfahren des Jazz, in dem es auf die Höchstleistung des Einzelnen ankommt, das Leistungsprinzip des kapitalistischen Systems spiegele. In dem gleichen Maße, in dem dieses Leistungsprinzip gesellschaftlich und politisch fragwürdig wurde – ja schon einige Jahre vorher –, begann in der Musik die Diskussion über eine mögliche Fragwürdigkeit des Soloprinzips. Immer häufiger wurde in Kollektiven improvisiert. Angebahnt hat diese Entwicklung der Bassist Charles Mingus, in dessen verschiedenen Gruppen bereits Ende der fünfziger, Anfang der sechziger Jahre kollektiv improvisiert wurde, doch ahnte
man damals noch nicht, dass derartige »Kollektivs« wenige Jahre später zum Markenzeichen einer ganzen musikalischen Entwicklung – stärker noch in Europa als in den USA – werden würden. In Ensembles wie dem ersten Mahavishnu Orchestra herrschte ein so ineinander verzahntes Zusammenspiel der einzelnen Musiker, dass man allenfalls noch erkennen konnte, welcher der fünf Solisten der jeweils Führende war; von Soli im herkömmlichen Sinne aber konnte kaum noch gesprochen werden. Der Pianist Joe Zawinul sagte über die frühe Band Weather Report: »Bei uns spielt entweder überhaupt niemand Soli, oder alle spielen zugleich Soli.«
Von Anfang an spielten Plattenfirmen und Produzenten in Jazz Rock und Fusion eine größere Rolle als je zuvor in irgendeinem anderen Jazzstil. Sie bestimmten das, was aufgenommen wurde, stärker, als es die Musiker selbst taten. Und sie richteten sich weniger nach musikalischen als nach geschäftlichen Gesichtspunkten. Der musikalische Impuls des Jazz Rock versandete darüber innerhalb von etwa fünf Jahren – wie er, ein halbes Jahrzehnt zuvor, in auffälliger Parallelität auch in England in fünf Jahren versandet war.
Im Jazz Rock hatte sich ein Hang zur vordergründigen Virtuosität und zur musikalischen Höher-Schneller-Weiter-Mentalität durchgesetzt, den der Gitarrist John Scofield als »Fusion-Fluch« bezeichnete: »Was ich an der Fusion-Musik hasse, ist die Gymnastik.« Bereits 1975 stellte der Kritiker Robert Palmer fest: »Der elektrische Jazz Rock – die fusion music – fängt an, Erschöpfung zu zeigen. Fusion Bands haben gefunden, dass es gut ist, mit ziemlich simplen Akkorden zu arbeiten, weil sonst der Klang mulmig und überladen wird. Dies bedeutet, dass die Subtilitäten der Jazzphrasierung, die Vielschichtigkeit des Jazzrhythmus und die reiche harmonische Sprache des Jazz aufgegeben werden.«
Die siebziger Jahre haben eine kaum übersehbare Flut von Jazz RockPlatten gebracht. Was ist von diesen Platten geblieben? Auf höchstem Niveau sicher die Platten, die in die frühe experimentierfreudige, klangforschende Phase des frühen Jazz Rock fallen: die beiden auslösenden und die meisten anderen Miles Davis-Platten, alles vom ersten Mahavishnu Orchestra (wenig von den weiteren!), ein wenig von Chick Coreas ›Return to Forever‹, vom Herbie Hancock-Sextett und von Weather Report und vier oder fünf Einzelplatten – nicht viel also, wenn man bedenkt, dass in der großen Zeit des Bebop oder vorher im Swing-Zeitalter Monat für Monat wichtige zeitlose Aufnahmen entstanden, die heute wieder aufgelegt werden und den Test der Zeit glänzend bestehen. Viele der besten
Jazz Rock-Musiker haben – bewusst oder unbewusst – ein Ungenügen an ihrer eigenen Musik empfunden.
In Aufnahmen und Konzerten, die in der Jazzwelt als demonstrativ und programmatisch empfunden wurden, sind sie – vor allem in der zweiten Hälfte der siebziger Jahre – in wachsendem Maße zu »akustischer Musik« zurückgekehrt. (»Akustische Musik« nennt man – mit einem wenig glücklichen Ausdruck, denn schließlich ist alle Musik akustisch – die nicht-elektronischen Klänge der überlieferten Instrumente. Es stehen also einander gegenüber: »elektronische« und »akustische« Musik.) So haben zwei der erfolgreichsten Jazz Rock-Musiker – Herbie Hancock und Chick Corea –, als sie 1978 gemeinsam auf große Duotourneen gingen, auf all die Elektronik, mit der sie normalerweise auftreten, verzichtet und an »guten alten« Konzertflügeln gespielt. So haben sich in der Gruppe V. S. O. P. seit 1976 gerade solche Musiker an akustischen Instrumenten zusammengefunden, die im elektronischen Jazz Rock besonders erfolgreich waren, unter ihnen Herbie Hancock, Tony Williams, Freddie Hubbard, Wayne Shorter. Und es wurde deutlich, dass all diese Musiker geradezu »aufzublühen« scheinen, wenn sie ohne den komplizierten elektronischen Apparat »endlich« wieder auf ihren »normalen« Instrumenten »einfach Musik« machen können.
Die Integration von Rockelementen in den Jazz ist nicht zuletzt deshalb so reibungslos vonstatten gegangen, weil der Rock seinerseits nahezu all seine Elemente aus dem Jazz – vor allem aus dem Blues, aus Spiritual, Gospelsong und der populären Musik der schwarzen Gettos, dem so genannten Rhythm & Blues – bezogen hat. Dort hat es den symmetrischen, stetig durchgeschlagenen Beat des Rock, die Gospel- und Soulphrasen, die Bluesform und Bluestonbildung, den dominierenden Klang der elektrischen Gitarre etc. schon lange vorher gegeben. »Wenn Jazz vom Rock borgt, dann borgt er nur von sich selbst«, sagt der Schlagzeuger Shelly Manne. Schlüsselfigur der Entwicklung ist der schwarze Bluesgitarrist B. B. King, von dem nahezu alles herkommt, was die Gitarristen der Rock-, Pop- und Beatmusik spielen. Einer der erfolgreichsten ist Eric Clapton, der ehrlich genug war, zuzugeben: »Es gibt Leute, die reden von mir, als ob ich ein Neuerer sei. Das ist Quatsch, weil ich wirklich nur B. B. King kopiert habe.« In diesem Sinne ist es zu verstehen, wenn der Vibraphonist Gary Burton sagt: »Es gibt keinen Einfluss des Rock auf uns. Wir haben nur die gleichen Grundlagen.«
Wir haben von der Kollektivierung der Improvisation gesprochen. Es gibt sie in den verschiedensten Formen des modernen Jazz – von Free
Jazz über zeitgenössischen Mainstream bis zum Jazz Rock. Aber wie fast alles im Jazz hat auch sie ihre Gegenbewegung: zum unbegleiteten Solo, unter Verzicht auf die herkömmliche Rhythmusgruppe. Angeführt von dem Altsaxophonisten Anthony Braxton und dem Vibraphonisten Gary Burton sind seit dem Ende der sechziger Jahre eine Fülle unbegleiteter Solo- und Duoaufnahmen entstanden von Musikern wie den Pianisten McCoy Tyner, Chick Corea, Keith Jarrett, Cecil Taylor, Oscar Peterson, den Saxophonisten Archie Shepp, Steve Lacy und Roland Kirk, dem Posaunisten George Lewis, dem Trompeter Leo Smith, dem Vibraphonisten Karl Berger, den Gitarristen John McLaughlin, Larry Coryell, Attila Zoller, John Abercrombie, Ralph Towner, den Geigern Zbigniew Seifert und Billy Bang und vielen anderen; in Europa von Gunter Hampel, Martial Solal, Derek Bailey, Terje Rypdal, Albert Mangelsdorff, Alexander von Schlippenbach, John Surman, in Japan von Masahiko Sato und anderen.
Gewiss – es gab auch vorher schon unbegleitete Soli im Jazz. Coleman Hawkins hat das erste unbegleitete Bläsersolo 1948 aufgenommen: ›Picasso‹. Und vor allem haben die großen Pianisten unbegleitet gespielt – von den Meistern des Ragtime um die Jahrhundertwende über James P. Johnson und Fats Waller bis zu Art Tatum und darüber hinaus. Ein Vorläufer dieser Entwicklung war auch – wie in fast allem, was Jazz betrifft – Louis Armstrong: in seinem unbegleiteten Duo mit Earl Hines ›Weather Bird‹ von 1928 und in Dutzenden von Solokadenzen und Solobreaks.
Aber all diese Musiker haben nur angebahnt, was seit der ersten Hälfte der siebziger Jahre als ausgesprochene Tendenz zu erkennen ist und was gesellschaftlich jene Entfremdung und Vereinzelung des Jazzmusikers spiegelt.
Die Tendenz zum unbegleiteten Solo ist eine romantische Tendenz, fort von der vielfach elektronisierten und amplifizierten Lautstärke zu einer intimen, aufs Äußerste personalisierten und sensibilisierten Aussage: Symptom einer wachsenden Hinwendung zu einer neuen, sachlichen, klaren Romantik. Hierzu passt es, dass Europa in der Geschichte dieser Solound Duobewegung und der mit ihr zusammenhängenden »Ästhetisierung« eine besondere Rolle spielte. Die Münchener Plattenfirma ECM entwickelte eine Konzeption und einen Sound, die für die Tendenz zur Ästhetisierung beispielhafte Bedeutung gewannen.
 
Wichtiger als die meisten dieser Tendenzen war in den siebziger Jahren allerdings die bereits im Free Jazz angebahnte, aber jetzt immer deutlicher
werdende Herausbildung eines neuen Musikertyps. Es ist ein Typ, der zwar einerseits stärker mit der Jazzszene verbunden bleibt, für den aber andererseits der Jazz nur Ausgangsbasis oder gar nur eine Komponente unter anderen ist. Diese Musiker haben Elemente vieler musikalischer Kulturen – vor allem der indischen und brasilianischen, der arabischen, balinesischen, japanischen, chinesischen, indianischen, der verschiedenen afrikanischen, mitunter auch der europäischen Konzertmusik – in ihre Spielweise integriert. Sie empfinden, was der Pianist McCoy Tyner in die Worte fasst: »Ich sehe Verbindungen zwischen all den verschiedenen Musiken. Die Musik der ganzen Welt ist miteinander verbunden. Was ich sehe, in der Musik, ist etwas Totales.« Und der Free Jazz-Posaunist Roswell Rudd, Professor für Musikethnologie an der University of Maine: »Erst jetzt fangen wir an zu begreifen, dass es das wirklich gibt – als eine spielbare Musik: Weltmusik. Wir hören heute die Musik der ganzen Welt – von den Urwäldern des Amazonas über das Hochland Malaysias zu den neu entdeckten Urvölkern auf den Philippinen. All das ist jetzt verfügbar... Worauf es jetzt ankommt: Das ist eine Hör- und Sehweise durch die Kulturen hindurch.«
Prototyp des neuen Musikertyps ist der 1995 verstorbene Don Cherry, der ehemalige Partner von Ornette Coleman, Anfang der sechziger Jahre noch als Free Jazz-Trompeter zu titulieren. Wie bezeichnete man ihn in den siebziger Jahren? Cherry war inzwischen so tief in die Musik der Welt eingedrungen wie kaum ein anderer Musiker und hat auch Instrumente der verschiedenen Kulturen – tibetanische, chinesische, indianische, balinesische – spielen gelernt. Er beantwortete die Frage selbst: »I’m a world musician.« Die Musik, die er macht, nennt er »primal music« (Urmusik).
Die Entwicklung zu diesem neuen Musikertyp hat John Coltrane ausgelöst – obwohl er selbst dem neuen Typ gewiss noch nicht angehörte. Musiker, die bereits in den sechziger Jahren dazu zählten, sind der Klarinettist Tony Scott (der jahrelang in Asien gelebt und als einer der ersten Elemente vieler asiatischer Kulturen verarbeitet hat) und der Flötist Paul Horn (der bewegende Soloaufnahmen in der Gruft des Taj Mahal in Indien gemacht hat). Im Laufe der siebziger Jahre zeigte sich, dass es immer mehr zwischen Jazz und Weltmusik vermittelnde Improvisatoren gibt und dass diese Entwicklung weitergeht (siehe auch den Abschnitt Seit 1980).
Zu den Jazz-meets-Weltmusik-Spielern der zweiten Generation gehören etwa der amerikanische Sitar- und Tablaspieler Collin Walcott und die anderen Musiker der Gruppe Oregon, der brasilianische Gitarrist und
Komponist Egberto Gismonti und Stephan Micus. Es gab in den siebziger Jahren ein musikalisches Zentrum, das Creative Music Studio des deutschen Vibraphonisten Karl Berger in Woodstock, N. Y., zu dessen eigentlichem Programm »Weltmusik« gehörte. Berger: »Als wir Anfang der siebziger Jahre begannen, haben wir uns vielleicht als ›Jazzschule‹ bezeichnet. Was uns heute eigentlich interessiert und was wir hier machen und spielen und lehren: Das ist Weltmusik.«
Seit 1980

Zum Stil ist geworden, dass nichts mehr Stil ist. Einerseits kennzeichnet den Jazz der achtziger Jahre, dass er unablässig stilistische Grenzen auflöst und überschreitet. Weil er dies tut, weil er in einem unablässigen Prozess des Vermischens und Vermengens Stilkategorien sprengt und Stilgrenzen ignoriert, ist der Jazz der achtziger Jahre synkretistisch und eklektisch. Nie zuvor – auch nicht in den siebziger Jahren, als sich diese Entwicklung bereits anbahnte – gab es ein solch erstaunlich buntes und mischungsfreudiges Nebeneinander unterschiedlicher Spielrichtungen und Strömungen. Das Aufregende und Faszinierende am Jazz der achtziger Jahre ist seine ungeheure Vielfalt.
Andererseits ist das Überschreiten stilistischer Grenzen so sehr zum prägenden Bestandteil des Jazz der achtziger Jahre geworden, dass dieses Spielen ohne fest umrissenen Stil fast selbst zum Stil geworden ist. In dem Bewusstsein seiner Fülle und Reichhaltigkeit und in dem Bewusstsein, dass dieser Stil mehr eine offene Spielhaltung als ein Stil ist, wurde Jazz postmodern.
 
Bis in die sechziger Jahre verlief die Jazzentwicklung auf einer klaren, verbindlichen Fortschrittslinie. Der jeweils aktuelle und zuletzt entwickelte Stil galt gegenüber allem, was vorher da war, nicht nur als der neueste, sondern auch als der musikalisch zutreffendste. Seit den achtziger Jahren ist das anders. Postmoderner Jazz sagt: Kein Stil erklärt die Welt allein, keiner ist besser als der andere. Als musikalisch zutreffend kann nun alles empfunden werden: nicht nur zeitgenössischer, nicht nur moderner Jazz, sondern auch traditionelle Spielformen von Hard Bop zurück über Bebop, Swing bis zu Elementen aus dem New Orleans Jazz und weit davor. Und das, was hier so allgemein über Stile gesagt wird, haben die Musiker schnell auch auf
sämtliche musikalische Gattungen übertragen. Alle, nicht nur dem Jazz immanente, sondern auch außerhalb des Jazz liegende musikalische Mittel, werden nun nutzbar und miteinander vermischt und amalgamiert.
Der Glaube an die Gleichwertigkeit aller musikalischen Gattungen und Stile also ist das Fundament des postmodernen Jazz. Bestimmend für den Jazz seit 1980 sind daher die folgenden drei Aspekte:
	Mit einem Male wird nun all das, was in seiner Entwicklung vor dem Neuen Jazz liegt – das große Erbe des Jazz –, für den improvisierenden Musiker in vollem Umfang verfügbar. Der Jazz der achtziger Jahre bringt einen intensiven Dialog mit der Jazztradition.

	Postmoderner Jazz schafft Einheit in der Vielheit unterschiedlicher, oft disparater stilistischer Elemente. Er spielt mit Widersprüchen und schnellen Paradoxien, indem er Gegensätze zu einem Ganzen montiert und integriert. Ein oft zu findendes Prinzip des postmodernen Jazz ist die »Stimmigkeit des Unstimmigen«.
Im Jazz von David Murray, John Zorn, Louis Sclavis, ja selbst im Spiel eines so konservativ phrasierenden Musikers wie Wynton Marsalis, geschieht es häufig, dass zwei oder mehr Stilebenen miteinander kombiniert werden, ohne dass Vermischung eintritt. Man spricht dann (in Anlehnung an einen Begriff des Architekten Charles Jencks) von »Doppelkodierung« oder auch von »Mehrfachkodierung«.

	Die Kunst des Zitats wird zu einem bestimmenden Mittel im Jazz der achtziger Jahre. Er ist, wie der Schlagzeuger David Moss gesagt hat, eine »Musik der Bindestriche«, in der musikalische Fragmente zitierend und paraphrasierend nebeneinander gestellt und kombiniert werden.



 
In den frühen Jazzformen feilte ein Musiker sein ganzes Leben daran, einen einzelnen Stil zu meistern. Spätestens seit den achtziger Jahren beherrschen Jazzmusiker mehrere Stile und Spielarten gleichzeitig – oft so virtuos und souverän, dass es kaum noch möglich ist, sie eindeutig einer einzelnen Spielart zuzuordnen. Der 1984 verstorbene Tablavirtuose und Sitarspieler Collin Walcott hat immer wieder davon gesprochen, dass er sich wie ein musikalischer Nomade fühle, der kein indischer Spieler sei, kein Jazzstilist, kein Salsa-Musiker und kein afrikanischer Perkussionist, sondern jemand, der zwischen all diesen Bereichen hin- und herwandere. »Es gibt mehr und mehr Musiker, die diesen Background haben, die etwas von einer Vielzahl von Dingen wissen und gewöhnlich nicht das Geringste über eine einzige Sache allein. Es ist eine Gratwanderung: Wenn ich mich
schlecht fühle, empfinde ich mich als Dilettant. Wenn ich mich gut fühle, empfinde ich, dass ich viel weiß.« Und der Altsaxophonist und Komponist John Zorn fügt hinzu: »Wegen des Schallplattenbooms waren die Leute meiner Generation mehr Musikarten ausgesetzt als jede andere Generation in der Geschichte. Als Kind hörte ich die Jazz-78er-Schellackplatten meines Vaters, Blues, Pop und Rock im Radio – ich mochte Surfmusik sehr – Harry Partch, Steve Reich, Ives, Strawinsky, Varèse und mit 18 oder 19 begann ich Jazzsaxophon zu studieren. All diese Musiken machten mich zu dem, der ich bin. In gewisser Hinsicht ist meine Musik wurzellos, weil ich auf all diese Traditionen zurückgreife; ich gehöre keinem einzelnen Lager an.« Deshalb ist der postmoderne Jazzmusiker in erster Linie Multistilist. Weil er empfindet: Stil – in Reinkultur – ist Betrug.
Die Freiheit des Jazz der achtziger Jahre ist die Freiheit der Wahl. Es ist, wie der Pianist Anthony Davis gesagt hat, die Möglichkeit, »sich ungehindert zu fühlen, von jedem nur erdenklichen Einfluss etwas mitzunehmen«.
Damit hängt zusammen, dass der postmoderne Jazz mit einer heftigen Avantgarde-Kritik einherging. Er hinterfragte die Selbstverständlichkeiten und die unausgesprochenen Verbote des Free Jazz. Wirklich frei, das empfanden Anfang der achtziger Jahre immer mehr Musiker, ist nur derjenige, der über alles, was sich ihm bietet, ungebunden verfügen und entscheiden kann: über freies Metrum ebenso wie über das Spiel mit Beat, über offene Form ebenso wie über die 32-taktige Standardform, über Freitonalität ebenso wie über Schönklang und Dur-/Molldreiklänge, über Free Jazz ebenso wie über Weltmusik, Bebop, Minimal Music, Rock, New Orleans Jazz, Trash Rock, Tango, HipHop. Die Botschaft des Jazz der achtziger Jahre heißt: »Anything goes«, alles ist möglich.
Man hat dem multistilistischen Jazz und seinen bunten Mixturen vorgeworfen, er sei das ebenso grelle wie beliebige Produkt einer Modeerscheinung. Aber in einer Zeit, in der die Menschen der Kommunikationsgesellschaft eine Informationsflut ungeheuren Ausmaßes erleben und die Entfernungen zwischen Ländern und Kulturen immer geringer werden, sind die Musiker permanent den unterschiedlichen Klängen, Melodien, Geräuschen und Sounds ausgesetzt; sie werden mit musikalischen Informationen regelrecht »bombardiert«. »Die Einflüsse sind unausweichlich«, sagt der Schlagzeuger David Moss, »sie sind einfach da, wir können vor ihnen nicht fliehen. Wir hören sie die ganze Zeit!«
Die Entstehung des postmodernen Jazz hat also auch kulturelle, gesellschaftliche und politische Gründe. Der überbordende Eklektizismus, das
farbenprächtige Spielen mit und das gewitzte Durchdringen und Montieren von disparaten stilistischen Elementen sind ein ebenso verzweifelter wie kreativer Versuch, in einer Welt der Zersplitterung und der inhaltlichen Auflösung Sinn und Zusammenhang zu stiften. In einer Periode, in der uns digitale und computerisierte Kommunikationstechnologien einen Nachrichtenüberfluss gigantischen Ausmaßes gebracht haben, stellt sich die Welt einem Musiker so dar: als ein riesiger klingender Scherbenhaufen, aus dessen Splittern, Bruchstücken und Fragmenten er sich seine ganz persönliche, individuelle Sicht der Welt zusammensetzen muss. Die Wahrheit ist im Jazz seit den achtziger Jahren genauso wie in den anderen Künsten auch – als Ganzes kaum mehr zu haben; es gibt sie nur noch als Patchwork, als Zusammenklingen von Teilwahrheiten.
Versteht sich, dass – wenn auch in ironischer, gebrochener Weise – gerade in diesem Verfahren des Montierens von stilistischen Bruchstücken die Sehnsucht nach einem Ganzen erhalten bleibt; eine Sehnsucht nach Geborgenheit, die die Beschwörung der Jazztradition immer wieder neu entfacht und beflügelt hat. Der Jazz der achtziger Jahre ist überwiegend konservativ; und es ist kein Zufall, dass diese traditionalistische, historisierende Phase der Jazzentwicklung in zeitlicher Parallele zum Konservatismus der westlichen Welt (Reaganomics, Thatcherismus usw.) verläuft.
 
»Es gibt heute Hunderte von Stilen«, sagt der Elektrobassist und Produzent Bill Laswell. Gleichwohl sind einige Spielarten im Jazz der achtziger Jahre dominierender und wichtiger als andere ebenso interessante Entwicklungen. Wir nennen sie aus Gründen der Übersicht nacheinander, aber es ist wichtig zu sehen, dass sie nicht isoliert voneinander verlaufen, sondern dass zwischen ihnen fließende Übergänge und alle nur denkbaren Mischungsverhältnisse bestehen. Wichtige Tendenzen im Jazz der achtziger Jahre sind:
	Traditionsschau jenseits des Free Jazz: Ausgehend von den Sounds der ehemaligen Jazzavantgarde übersetzen in den achtziger Jahren immer mehr Musiker das große Erbe der Jazztradition in zeitgenössische Improvisationen. Elemente des Freien Jazz werden mit traditionellen Spielformen verquickt und gemischt.

	In bewusst konservativer Gegenbewegung zu dieser Richtung phrasieren die Musiker des aufgeklärten Mainstream-Jazz und des Neo-Bop. Sie betreiben Traditionsschau von der Warte des klassisch-modernen Jazz aus und machen – unter demonstrativer Ausklammerung des Free Jazz –
dort weiter, wo das Bebop-Revival der siebziger Jahre aufhört – die Ergebnisse des klassischen modernen Jazz in renovierter Form weitertragend und weiterentwickelnd. Der amerikanische Jazzkritiker Gary Giddins hat diese Musiker des Neo-Bop ein wenig irreführend »Neoklassizisten« genannt. (Das Verhältnis der neuen Mainstream-Spieler zur Jazztradition ist mehr bewahrend und restaurativ, während umgekehrt das Verhältnis der ehemaligen Avantgarde zum Erbe des Jazz stärker zeitgenössisch-dialogisch motiviert ist. Es wäre deshalb schlüssiger, in der vom Freien Jazz kommenden Traditionsschau eine neoklassizistische Tendenz zu sehen, während umgekehrt das vom Bop inspirierte Spiel der achtziger Jahre einer klassizistischen Richtung entspricht). Der Klassizismus des Neo-Bop bringt eine Wiederaufwertung des Handwerklichen im Jazz.

	Nach dem Modell des Jazz Rock entsteht Free Funk: eine Kombination von freien Bläserimprovisationen mit den Rhythmen und Sounds von Funk, New Wave – und sogar Punk.

	Der Dialog des Jazz mit den Musikkulturen der Welt geht weiter – immer mehr improvisierende Musiker kultivieren einen World Jazz, integrieren Elemente der asiatischen, afrikanischen, indianischen, orientalischen und vieler anderer Musikkulturen in ihr Spiel.

	In der Reibung von Free Jazz einerseits und Rock und Punk andererseits entsteht Noise Music (auch No Wave oder Art Rock genannt): eine grelle Mixtur von Free Jazz-Improvisationen mit den wilden, ungebärdigen Klängen und Rhythmen von Punk, Heavy Metal, Trash Rock, Minimal Music, ethnischer Musik und zahlreichen anderen Einflüssen.



 
Was zunächst den Dialog der ehemaligen Avantgarde mit dem Jazzerbe betrifft, so waren Anfang der achtziger Jahre die Errungenschaften des Freien Jazz – durch die Chicagoer AACM und die Black Artist Group aus St. Louis – so weit melodisiert und strukturalisiert, dass man von Free Jazz im engeren Sinne nicht mehr sprechen kann. Der Strom des Freien Jazz mündet in den Hauptstrom des Jazz der achtziger Jahre. Als das Avantgarde-Trio Air 1979 sein Album ›Air Lore‹ veröffentlichte – Freien Jazz mit den Ragtime-Melodien Scott Joplins und den New Orleans-Klängen Jelly Roll Mortons verbindend –, war das eine Sensation. Damals, in der auf permanente Innovation gepolten Welt der Avantgarde gehörte noch Mut dazu, sich den alten Meistern des Jazz zuzuwenden. Aber schon wenig später war die Rückbesinnung freier Musiker auf die imposanten Errungenschaften des Jazzerbes zu einer Selbstverständlichkeit geworden.
Es war der Altsaxophonist Arthur Blythe, der dem aktualisierenden Rückblick auf die Jazzgeschichte mit seinem 1980 aufgenommenen Album das Motto gab: ›In the tradition‹. Und in der Tradition spielen in der Tat alle wichtigen Musiker dieser Strömung, die – herkommend vom Freien Jazz – in einen Dialog mit dem Erbe des Jazz treten: der Pianist und Komponist Muhal Richard Abrams, der Saxophonist, Flötist und Komponist Henry Threadgill mit seinem Sextett, der Tenorsaxophonist David Murray mit seinem Oktett und seiner Big B and, die Trompeter Lester B owie und Olu Dara, der Bassist Dave Holland, der Flötist James Newton und viele andere.
Was für einen Stil ein Musiker des Neo-Bop in den siebziger Jahren rekonstruierte, konnte man noch mit einiger Genauigkeit sagen: aktualisierten und zeitgenössisch empfundenen Bebop. Welchen Stil aber rekonstruiert der ehemalige Free Jazzer David Murray seit den achtziger Jahren? Man hört alles in seiner Musik: von den Kollektivimprovisationen des New Orleans Jazz bis zu den jungle-Sounds der Duke Ellington-Band, von den wirbelnden Motivstrudeln des Bebop über die Tempoverschiebungen eines Charles Mingus bis hin zu den überblasenen Klängen des Free Jazz und den shuffle-Rhythmen des Rhythm & Blues. Es ist ein erstaunlicher Unterschied zu früheren rückblickenden Strömungen im Jazz etwa dem New Orleans-Revival der vierziger Jahre oder dem Neo-Bop der siebziger Jahre: Der vom Freien Jazz kommende »Traditionalist« rekonstruiert keinen Stil allein. Er sieht die Jazztradition als Ganzes.
Gewiss, der neoklassizistische Jazz der achtziger Jahre hat eine konservative Tendenz. Aber er ist – mancher Kritiker hat das übersehen – nicht nostalgisch. Denn seine Musiker modernisieren und aktualisieren die Jazztradition. Deshalb haben sie, im besten Sinne des Wortes, integrierend gewirkt. Weil sie den neueren Jazz nicht nur auf seine Wurzeln zurückführen, sondern – in ungeheuer mitreißender, lebendiger Wirkung – traditionelle Spielformen mit zeitgenössischem Bewusstsein füllen. In diesem Sinne ist es zu verstehen, wenn der Trompeter Lester Bowie sagt: »Wir versuchen, das zu übernehmen, was vergangen ist, lassen es in unseren Herzen kreisen, fügen etwas Eigenes hinzu und dann ... Dies ist unsere Vision von dem, was passiert ist.«
Wie so oft im Jazz zeigte sich das neue Verhältnis zur Jazzvergangenheit am deutlichsten im Bereich der Rhythmik. Immer mehr Musiker, die ehemals dem Pulsspiel des Freien Jazz verbunden waren, fanden im Verlauf der achtziger Jahre zurück zum Spiel über einen durchgehenden Beat. Was bei vielen Vertretern des Free Jazz verpönt war und was selbst noch im strukturalisierten Freien Jazz der siebziger Jahre oft als klischiert empfunden
worden war – das time-Spiel – das Spielen über einen durchgehenden Fundamentalrhythmus –, kam mit einem Mal zu neuen Ehren. Immer mehr Musiker entdeckten – die stillschweigende Selbstbeschränkung des Free Jazz überschreitend –, dass das Spiel über ein Metrum Qualitäten hat, die durch nichts anderes zu ersetzen sind. Interessant ist, dass sie das klassische time-Spiel nicht einfach übernahmen, sondern es mit den ungebundenen, fließenden Rhythmen des Freien Jazz durchsetzten, solcherart die konventionellen Rhythmen von Bebop, Swing und New Orleans Jazz usw. brechend und mit aktuelleren Elementen füllend und bereichernd. Was die Musiker des Free Jazz noch verdeckt empfunden haben – Albert Ayler etwa oder Ornette Coleman –, das feiern und leben die Musiker seit den achtziger Jahren auf ungeheuer offene und vitale Weise: dass freie Tonalität nicht mit dem Free Jazz, sondern mit Country Blues und archaischem New Orleans Jazz beginnt; dass die Befreiung des Metrums keine Erfindung des Jazz der sechziger Jahre ist, sondern tendenziell in allem angelegt ist, was über Bebop, Swing, die Marschrhythmen der New Orleans-Paraden zurückgeht auf die ungeheuer flexible Art afroamerikanischer Musik, mit Metren umzugehen.
Der Free Jazz hat Klischees entwickelt, obwohl er bewusst mit Klischees brach. Der neoklassizistische Jazz der achtziger Jahre – das ist der Unterschied – bricht mit Klischees, indem er Klischees bewusst beibehält und zitierend und montierend mit ihnen spielt – bei allem Humor und aller Parodie geleitet von einem tiefen Respekt vor dem großen Erbe der Jazztradition. »Nichts ist zeitgenössisch«, sagt der Gitarrist John McLaughlin, »solange du nicht fühlst, welche Tradition dahintersteht.«
Der erste Neoklassizist war – unbewusst – Duke Ellington. Mehr als jeder andere in der so reichen Geschichte des Jazz hat Ellington Innovation mit Tradition verbunden, Neues hervorgebracht, indem er sich auf die großen alten Formen der afroamerikanischen Musik besann. Nicht zufällig wird der Jazz der achtziger Jahre geprägt von zahllosen Ellington-Tributen: James Newton, das World Saxophone Quartet, Chico Freeman und viele andere widmeten dem Duke ganze Platten. Intuitiv haben viele Musiker die Parallele empfunden, die Duke Ellington mit dem Jazz der achtziger Jahre verbindet: beide bewegen sich beyond category, beide spielen sie – diese aufhebend – jenseits von Kategorien.
 
Oft in schroffem Gegensatz zum freien Rückblick auf die Jazztradition – und diesen kritisierend – entwickelt sich eine klassizistische Strömung,
der Neo-Hard Bop. Gewiss, auch er aktualisiert die Jazztradition (und in diesem Sinne gibt es durchaus manches, was neo ist an seinem Klassizismus). Aber er führt in bewusst empfundener Distanz zum Freien Jazz jene Linie fort, die der Neo-Bop der siebziger Jahre vorbereitet hatte; das Bebop-Erbe weitertragend und weiterentwickelnd. Immer mehr junge Musiker knüpfen Anfang der achtziger Jahre an das große Erbe von Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelonious Monk, Fats Navarro, Clifford Brown, Bud Powell und anderen an. Doch seit 1980 fließen in das Bebop-Revival so viele außerhalb des Bop liegende Elemente ein – Modalität (siehe das Kapitel über die Harmonik), Tempoverschiebungen, Freiheiten der Form und gelegentlich auch all die vor dem modernen Jazz liegenden alten Stile –, dass von Neo-Bop im engeren Sinn nicht mehr gesprochen werden kann. Der Strom des Neo-Bop mündet in den Jazzklassizismus der achtziger Jahre. Das Spiel über Changes (die vorgegebenen Akkordfolgen einer festen Form – dem Chorus), Tonalität und Beat – das sind die Fundamente des Neuen Bop. Er ist – wie seine Musiker betonen – straight ahead, weil er die durchlaufende Linie und das Regelmaß eines Fundamentalrhythmus betont.
Was all die wichtigen Musiker des aufgeklärten Straight-Ahead-Jazz eint, ist die Gewissheit, dass der Bebop das Fundament des modernen Jazz ist. Allerdings aktualisieren und modernisieren sie nicht nur den Bebop, sondern außerdem alles, was sich nach ihm bis zum Einsetzen des Free Jazz ergeben hat: die Modalität John Coltranes, den abstrahierten Hard Bop eines Wayne Shorter, die harmonischen und rhythmischen Waghalsigkeiten des zweiten legendären Miles Davis-Quintetts, die melodische Komplexität des frühen Eric Dolphy usw. Dies alles ist nun nicht mehr wie im Neo-Bop eine auffrischende Beigabe zum Bebop-Stil, sondern steht – gleichberechtigt und gleichwertig – neben ihm.
Wichtige Musiker des Jazz-Klassizismus sind der frühe Trompeter Wynton Marsalis, die Saxophonisten Donald Harrison und Bobby Watson, der Trompeter Terence Blanchard, der Pianist Mulgrew Miller, der Schlagzeuger Jeff »Tain« Watts, der Bassist Charnett Moffett und andere.
Einige Kritiker haben den Musikern des aufgeklärten Straight-Ahead-Jazz vorgeworfen, sie kopierten die Meister des Bebop – und das auch noch sehr schlecht: Ihnen unterliefen dabei »syntaktische und grammatikalische Fehler«. Aber gerade diese so genannten »syntaktischen und grammatikalischen Fehler« – »Fehler« der harmonischen, melodischen und rhythmischen Art –, sind es, die den Reiz des Neo-Hard Bop ausmachen. Die großartigen jungen Schlagzeuger dieser Richtung – Jeff
»Tain« Watts, Marvin »Smitty« Smith, Ralph Peterson und andere knüpfen an die reiche Tradition der Bebop-Schlagzeuger an; ausgehend von Max Roach und Art Blakey über Roy Haynes bis zu den rhythmischen Weiterentwicklungen von Tony Williams und Elvin Jones. Dennoch klingt ihr Spiel zeitgenössisch und anders: Es ist wuchtiger, aggressiver und härter. Sie spielen die Rhythmen des modernen Jazz in dem Bewusstsein, dass es inzwischen Fusion und Jazz Rock gegeben hat. Sie tragen etwas von der Motorik und Wucht rockorientierter Stile in den neuen Straight-Ahead-Jazz. Natürlich sind das »Fehler« der syntaktischen und grammatikalischen Art, aber auch das sollte deutlich sein: Jede Neuerung im Jazz, jeder Ansatz zu Eigenständigkeit und Individualität – ob nun stilistischer oder persönlicher Art – beginnt genau damit: mit einer syntaktischen und grammatikalischen Abweichung, mit einem »Fehler«.
Erstaunlich am renovierten Mainstream-Jazz ist auch: Er zeigt, wie groß im Jazz die Differenzierungsmöglichkeiten in der Ähnlichkeit sein können. Dass das »Klingen wie« und »Klingen nach« immer auch Nischen hat für ein »Klingen wie ich selber« – in kaum einer Spielart des Jazz wurde dies so deutlich wie im Klassizismus der achtziger Jahre. Der Tenorsaxophonist Branford Marsalis erinnert – nicht nur im Verlauf eines Konzertes, sondern auch oft komprimiert in einem Stück, ja in einer Phrase – mal an Joe Henderson, dann wieder an Buddy Tate und Don Byas, an John Coltrane und Sonny Rollins. Dennoch würde niemand Marsalis Kopieren vorwerfen: Marsalis klingt immer wie er selber. So paradox es klingt: Je mehr er paraphrasiert, umso eigenständiger wird er.
Die Gefahr, die in einem solchen Verfahren liegt, ist eindeutig, und manches im Jazz der achtziger Jahre (nicht nur im Straight-Ahead-Jazz) ist dieser Gefahr erlegen: Das Zitat als Stichwort bleibt Fragment und hohle Phrase. Kein Zitat – und sei es noch so brillant – enthebt einen Jazzmusiker von seiner größten Herausforderung: dem kreativen Aufladen seiner Linien mit einem persönlichen Sound. Das Zitat muss, darauf haben Musiker immer wieder hingewiesen, empfunden und gelebt werden, wenn es mehr sein soll als kulissenhafter Effekt.
Ein Hauptmerkmal des Jazz der achtziger Jahre ist das Spannungsverhältnis zwischen einer neoklassizistischen und einer klassizistischen Tendenz. Beide Richtungen, sowohl der Neo-Hard Bop als auch die Traditionsschau jenseits des Free Jazz, kultivieren den Dialog mit der Jazzgeschichte, bewerten das große Erbe des Jazz aus der Gegenwart der achtziger Jahre. Doch während der aufgeklärte Hard Bop aus dem Gedanken schöpft, dass
der Jazz eine Tradition des Bewahrenden hat, betont der vom Freien Jazz kommende Neo-Traditionalist den Umstand, dass der Jazz eine Tradition der Erneuerung besitzt. Sie reicht, wie der Schlagzeuger Beaver Harris, sagt: »von Ragtime bis no time«.
 
Weitgehend unberührt von den Spannungen zwischen Klassizismus und Neoklassizismus verläuft in den achtziger Jahren die Entwicklung des Free Funk. Was der Jazz Rock der siebziger Jahre versäumte oder schlichtweg einfach vergaß – der Free Funk holt es nach. Er befreit und öffnet mit den Mitteln des Free Jazz die Rhythmen und Melodien des Jazz Rock. Umgekehrt trägt Free Funk – mit den tanzbaren Rhythmen von Funk- und Rockmusik – Symmetrie, Motorik und griffige Körperlichkeit in den Freien Jazz. Anfang der achtziger Jahre wird die Durchdringung von Jazz und Rock für eine kurze Zeit wieder zu einem aufregenden, mitreißenden Abenteuer.
Es fällt auf, dass dieser Befreiungsprozess bereits zu einem Zeitpunkt einsetzt, als die Stagnationserscheinungen bei Fusion und Jazz Rock unübersehbar werden: 1977 mit Ornette Coleman und seinem Album ›Dancing in Your Head‹. Die brodelnden, »freien« Funk-Rhythmen und die elektrifizierten Kollektivimprovisationen in nicht temperierter Stimmung, die Ornettes Prime Time Band auf dieser Platte spielten, wiesen nicht nur dem ideenlos gewordenen Jazz Rock einen Weg aus der Sackgasse; ›Dancing in Your Head‹ und dann später ›Body Meta‹ nahmen auch den gesamten Free Funk um Jahre vorweg.
Gewiss, Experimente in Richtung der Durchdringung von Free Jazz und Funk gab es schon zuvor. Albert Ayler hat auf seiner 1968 aufgenommenen Platte ›New Grass‹ Elemente von Rhythm & Blues und Soul mit Free Jazz vermischt. Anfang der siebziger Jahre leitete Rashied Ali, einst Schlagzeuger in John Coltranes letzter Band, eine Gruppe, die freien Funk spielte, und 1974 machte das Human Arts Ensemble um den Schlagzeuger Charles Bobo Shaw in St. Louis Aufnahmen, auf denen sie Freien Jazz mit Rock, Rhythm & Blues und Funk verbanden. Dennoch war es zweifellos Ornette Coleman, dem die erste künstlerisch befriedigende Integration von Freiem Jazz und Funk-Rhythmen mit der Platte ›Dancing in Your Head‹ gelang.
Ornette Coleman hat den Free Funk mit der gleichen Souveränität entwickelt und beeinflusst wie Miles Davis Jazz Rock und Fusion geprägt und vorangetrieben hat. Von ihm kommt alles, was in den achtziger Jahren
im Grenzbereich zwischen Freiem Jazz und den Rhythmen von Funk, Rock und Pop Rang und Namen besitzt: der Schlagzeuger Ronald Shannon Jackson mit seinen diversen Decoding Societies, der Gitarrist James »Blood« Ulmer und der Elektrobassist Jamaaladeen Tacuma (die alle in Ornettes Prime Time Band gespielt haben). Aber auch Musiker und Bands, die nicht in engem persönlichen Kontakt zu Ornette Coleman stehen – die Slickaphonics um den Posaunisten Ray Anderson, die Five Elements um den Altsaxophonisten Steve Coleman, Greg Osby, die Band Defunkt um den Posaunisten Joseph Bowie, die Noodband in Europa, der Saxophonist Kazutoki Umezu in Japan und andere –, sind nachhaltig auf Ornettes Musik bezogen.
Obwohl in den siebziger Jahren die Schlagfiguren der Jazz Rock-Drummer alles übertrafen, was es vorher an Rhythmen in der Rockmusik gab, bedeuteten sie im Vergleich mit den komplexen und vielschichtigen Rhythmen des modernen Jazz einen Rückschritt: ihre Symmetrie, ihr zweischlägiges Gleichmaß erschien starr und schematisch. Free Funk öffnete endlich die Jazz Rock-Rhythmen. Mit einem Male atmen die Funk-Rhythmen, sie werden gedehnt und gestaucht, das Metrum wird nun plötzlich auf vielfältige Weise umspielt und umgedeutet.
Allerdings lassen sich die Schlagfiguren des Funk, wie sich im Laufe der achtziger Jahre immer deutlicher zeigte, nur im begrenzten Maße befreien, ansonsten verlieren sie gerade das, was sie auszeichnet: ihre funkiness, ihre motorische Kraft und tanzbetonte rhythmische Wucht. Die Rifftechniken und die ostinaten, ineinander verzahnten Figuren des Funk stehen der offenen Form und der freien Konzeption des Free Jazz diametral gegenüber.
Free und Funk also beißen sich; und weil sie das tun, schwankt Free Funk immer zwischen zwei Extremen: entweder die pulsierenden Funk-Rhythmen in metrisch freies Spiel umzusetzen – und so die Funk-Qualitäten zu verlieren – oder umgekehrt die rigiden Schlagmuster des Funk zu betonen – und damit die melodische und harmonische Unabhängigkeit des Freien Jazz einzuschränken.
Es gehört zur Vielschichtigkeit und Komplexität des Jazz der achtziger Jahre, dass dieser innere Widerspruch des Free Funk von vielen Musikern nicht als störend empfunden wurde, im Gegenteil: Er beflügelte sie, ihn schöpferisch zu gestalten. Der Schlagzeuger Ronald Shannon Jackson hat diesen Konflikt meisterhaft über die rhythmische Ebene hinaus bis in die Konzeption seiner Gruppe Decoding Society getragen: Dort stehen die freien, langsam fließenden Rubato-Themen der Bläser in reibungsvollem,
intensivem Gegensatz zu den forciert pulsierenden, funkinspirierten Schlagfiguren Jacksons.
Offensichtlich ist jedoch, dass sich Konflikte von dieser Intensität nicht auf Dauer aufrechterhalten lassen, sodass der Free Funk – in verblüffender Parallele zum Jazz Rock – nach einer kurzen und heftigen Blütezeit zu Beginn des Jahrzehntes im weiteren Verlauf deutliche Ermüdungserscheinungen zeigte.
Das Dilemma des Free Funk liegt nicht zuletzt darin, dass seine Rhythmen nur selten die interaktiven, gruppenbildenden Qualitäten in sich geborgen haben, die alle großen Jazzrhythmen auszeichnen. Die relative Geschlossenheit seiner ostinaten Spielmuster erschwert, was für lebendigen, vitalen Jazz unerlässlich ist – und was von allen großen Jazzschlagzeugern von New Orleans bis zum Free Jazz praktiziert wird: das musikalische Gespräch, den offenen Dialog.
Deshalb hat es im Free Funk – auch hier wieder in erstaunlicher Parallele zum Jazz Rock – nur wenige Platten gegeben, die höchsten künstlerischen Ansprüchen genügen, allen voran Ornette Colemans ›Dancing in Your Head‹, einige frühere Aufnahmen von Ronald Shannon Jacksons Decoding Society (›Street Priest‹ etwa oder ›Nasty‹) und nur weniges von James »Blood« Ulmer (›Odysse‹). Auch deshalb ist Ornette Coleman mit seiner Prime Time Band – selbst nach mehr als 25 Jahren ›Dancing in Your Head‹ – immer noch die führende Figur des Free Funk geblieben: weil er ausgleichend, verbindend und integrierend wirkt in einer Umgebung, die Ausgleichendes, Verbindendes und Integrierendes erschwert.
 
Parallel zum Strom des Free Funk verläuft – mit zahlreichen Seitenverzweigungen in andere stilistische Richtungen – jene Linie, die bereits in den siebziger Jahren erste Früchte getragen hat: die Weiterentwicklung der Begegnung des Jazz mit den Musikkulturen der Welt. Als Don Cherry Ende der sechziger Jahre davon sprach, den Jazz in einen Dialog mit afrikanischer, asiatischer, orientalischer und lateinamerikanischer Musik treten zu lassen – eine »Weltmusik« zu machen –, war er fast der Einzige. Zwanzig Jahre später ist das Musizieren zwischen den Kulturen eine Selbstverständlichkeit. Weltmusik ist von einer visionären Bewegung zu einem profitablen Zweig der populären Musik geworden – so sehr übrigens, dass die Plattenindustrie 1987 das Wort von der »Weltmusik« aufgreift, um diesmal als Verkaufsetikett mit ihm all die popmusikalischen Tendenzen der nichtwestlichen Welt besser vermarkten zu können. Aus Gründen der
Übersichtlichkeit – und auch, um besser unterscheiden zu können – spricht man deshalb bei all den Tendenzen, die Jazz und nichtwestliche Musiken zusammenbringen, von World Jazz.
Der World Jazz begann in den sechziger Jahren als additiver Prozess. Das, wofür sich Jazzmusiker interessierten – Indisches, Balinesisches, Japanisches, Afrikanisches, Brasilianisches –, fügten sie – aneinander reihend und ergänzend – dem hinzu, was sie ohnehin schon immer spielten. Erst in den siebziger Jahren fand der World Jazz zu ersten künstlerisch hoch stehenden Ergebnissen, in denen Durchdringendes und Integratives gelang.
Seit 1980 geht dieser Durchdringungsprozess – noch intensiver, noch vitaler – weiter: in Gruppen wie Codona und Oregon und mit Musikern wie dem Perkussionisten Okay Temiz, dem Bassisten David Friesen, dem in Europa lebenden Oudspieler Rabih Abou-Khalil, dem Saxophonisten Charlie Mariano, dem schwedischen Perkussionisten Bengt Berger, dem Trompeter Jon Hassell, dem Perkussionisten Nana Vasconcelos und vielen anderen.
Weil der World Jazz Kategorien sprengt und dies bereits in den siebziger Jahren getan hat, ist er der Katalysator für die stilauflösenden, synkretistischen und eklektischen Formen, Tendenzen und Moden im Jazz der achtziger Jahre. Mehr als jede andere Strömung im Jazz – stärker vielleicht sogar noch als der Free Jazz – hat die gegenseitige Durchdringung von Jazz und Weltmusik an eben noch verbindlichen Grenzen zwischen Stilen, Gattungen und Kategorien gerüttelt. Deshalb ist der Jazzmusiker, der sich dem Dialog mit den Musiken anderer Kulturen öffnet, der Prototyp des multistilistischen Musikers: weil er in der Verschiedenheit nach Gemeinsamkeit sucht. Der Posaunist Roswell Rudd sagt: »Wir haben die Musik der Pygmäen entdeckt und gemerkt: Es ist unsere eigene.« Und Karl Berger, jahrelang Leiter des Creative Music Studio in Woodstock, New York: »Wenn du durch die verschiedenen Musiken hindurchhörst, merkst du mit einem Male, dass sie alle etwas Gemeinsames haben. Sie alle besitzen die gleichen roots (Wurzeln).«
Viele Musiker meinen, dass ihre musikalischen Reisen in andere Kulturen in Wirklichkeit Reisen in ihr eigenes Inneres seien. Berger wies bei seinen Weltmusikkursen in Woodstock immer wieder darauf hin: »Listen into yourself. Hör in dich selber hinein. Find alles in dir selber.«
Ähnlich der Drummer Ed Thigpen, ein Mann der älteren, konservativen Jazzgeneration, völlig verschieden von den jugendlichen World Jazzern: Als der südindische Perkussionist T. A. S. Mani ihm bei einem World
Music Meeting auf den Donaueschinger Musiktagen 1984 einen schwierigen 11/8-Rhythmus erklärte, wie es ihn häufig in indischer Musik, aber nirgendwo im Jazz gibt, da sagte Ed, nachdem er den Rhythmus »verstanden« und ein paar Minuten lang mit der Gruppe eines indischen Kollegen gespielt hat: »It’s funny, aber irgendwie hab ich das alles gekannt. Als sei es immer schon in mir gewesen. Who knows?«
Ein Wiedererkennen hat bereits derjenige Musiker empfunden, der die heutige Durchdringung von Jazz und Weltmusik ausgelöst hat: der 1967 verstorbene John Coltrane. Was er, als er indische und arabische Musik zuerst kennen lernte, wirklich zu hören meinte, war eine Musik, die in ihm selber verborgen war – ein »trip into your inner self«, eine Reise in dein eigenes Inneres. Es gibt also auch eine psychologische Motivation für die World Jazz-Bewegung: die Entdeckung musikalischer Archetypen. Der Perkussionist und Sitarspieler Collin Walcott liebte es, davon zu sprechen, dass »world music« ein Modell dafür sei, wie die Menschen auf unserem überbevölkerten Planeten humaner und rücksichtsvoller miteinander leben können.
Anderseits zeigten die achtziger Jahre immer deutlicher: Wer Afrikanisches, Tibetanisches, Balinesisches, Brasilianisches usw. als austauschbares Material sieht, der fusioniert gar nichts. Manches im frühen World Jazz hat erschreckend oberflächliche Ergebnisse hervorgebracht. Viele Musiker haben immer wieder darauf hingewiesen: Man muss die Inhalte und Bedeutungen dessen kennen, was da durchdrungen werden soll, wenn man die einzelnen Teile zu einem Ganzen verschmelzen will.
Die Musik anderer Kulturen lässt sich nicht im Schnellkurs lernen. Wenn Musiker einer nichtwestlichen Kultur ein halbes – weise Musiker sagen: länger, ein ganzes – Leben dafür benötigen, die musikalischen, symbolischen, mythischen, religiösen und funktionalen Bedingungen ihrer Musik zu ergründen und in sich aufzunehmen, dann wäre es vermessen anzunehmen, ein Jazzmusiker könne in kurzer Zeit – oder selbst in mehrjährigem harten Studium – den Reichtum dieser Musik verinnerlichen. Und das Problem potenziert sich ja, denn der Musiker des World Jazz beschäftigt sich in der Regel keineswegs mit nur einer einzelnen, sondern mit vielen verschiedenen Musikkulturen.
Der World Jazz tendiert also – nicht aus Desinteresse, sondern aus seiner Anlage heraus – zur Oberflächlichkeit. Es bedarf Format und Integrität, um dieser Gefahr zu entgehen. Erstaunlich ist, wie vielen Musikern dies gelungen ist: Die »kolonialistischen Raubzüge durch den Selbstbedienungsladen
weltmusikalischer Kulturen«, die es im World Jazz auch gegeben hat, verblassen angesichts der künstlerisch hoch stehenden Ergebnisse, die die Begegnung von Jazz und Weltmusik hervorgebracht hat.
 
Neben dem World Jazz – und auf vielfältige Weise beeinflusst durch ihn – entwickelt sich Noise Music oder No Wave. Man hat sich daran gewöhnt, darunter all die vielfältigen Tendenzen, Spielarten und Moden zusammenzufassen, die sich in der Reibung zwischen Freiem Jazz einerseits und Punk, experimentellem Rock, Minimal Music, ethnischen Elementen und diversen anderen Einflüssen andererseits ergeben haben. Der Wildwuchs der Etikettierung ist dabei so zahlreich, wie die musikalischen Ergebnisse vielfältig sind: von Art Rock wurde gesprochen, von Punk Jazz, Out Music, Fake Jazz und wie die Begriffe sonst noch alle heißen. Trotz ihrer Unterschiedlichkeit eint all diese Spielarten, dass sie sich – in ihrem bizarren, exzentrischen Spiel mit mosaikartigen stilistischen Bausteinen – einer eindeutigen Kategorisierung entziehen. Deshalb spricht man von »No Wave«, einer Musik, die gegen alle Wellen und Moden gerichtet ist, wenngleich manches an ihr unverkennbar modische Züge trägt.
Herausragende Musiker dieser Richtung sind der frühe Altsaxophonist und Komponist John Zorn, der Gitarrist Arto Lindsay, der Schlagzeuger David Moss, der Scratcher Christian Marclay, die Gitarristen Fred Frith und Elliott Sharp, der Saxophonist John Lurie, der Keyboarder Wayne Horvitz, die Harfenistin Zeena Parkins, der Bassist Bill Laswell u.a.
No Wave oder Noise Music setzt mit den Mitteln des Punk, des Trash Rock, der Minimal Music und zahlreicher anderer Einflüsse das fort, was der Free Jazz begonnen hat: die Emanzipation des Geräusches. Noch schockierender, noch aggressiver und wilder mit allem brechend, was zuvor als musikalisch gültig und verbindlich schien, setzten die No Wave-Musiker all die Sounds, die uns umgeben, in improvisierte Musik um. Dabei überschritten sie die Selbstbeschränkungen des Free Jazz mit demselben Elan und der gleichen Radikalität, mit der einst der Free Jazz gegen Funktionsharmonik, Beat und Tonalität zu Felde gezogen war. Es lassen sich mindestens vier Punkte entdecken, in denen Noise Music die Selbstverständlichkeiten des Free Jazz in Frage stellte.
	Die Noise-Musiker trennen sich von dem Entwicklungsgedanken des Free Jazz. Statt großer ekstatischer Spannungsbögen, die oft in Kollektivimprovisationen lange angebahnt werden, wird nun das kürzelhafte isolierte Klangereignis betont. Die Musiker von Noise Music und No Wave
zertrümmern und atomisieren die langen Formverläufe des Free Jazz in blitzschnell wechselnde Klangereignisse.
Free Jazz integriert Sounds. No Wave isoliert sie. Der musikalische Bruch ist das wichtigste Mittel der Noise Music, und ihr meistgeliebtes Medium wird die Collage: das Aneinanderfügen scheinbar unzusammenhängender musikalischer Verläufe und Sounds, wobei – versteht sich – auf einer übergeordneten Ebene musikalischer Zusammenhang und Ordnung entstehen, freilich ironisiert, gebrochen und auf doppelbödige Weise vexiert.

	Die Tempovorstellungen des Free Jazz werden intensiviert und beschleunigt. No Wave verdichtet den Puls des Freien Jazz zu zeitrafferhaft überdrehten Tempi. Unter ihren rasenden, hetzenden, sich überschlagenden Geschwindigkeiten werden die Stücke und Formen immer komprimierter und kürzer. Der Schlagzeuger und Sänger David Moss: »Uns ist es manchmal schon zu lang, wenn ein Stück eine Minute dauert.«

	Der Free Jazz hatte mit vielem aufgeräumt, was es vor ihm gab. An einem aber hielt er beharrlich fest: an der Idee des Handwerks und der Virtuosität. Noise Music bricht selbst mit diesem Ideal: Dilettantisches, Kitschiges und Banales aus Protest einbeziehend, den ganzen akustischen Müll, der uns alltäglich umgibt, ironisch brechend, verfremdend und parodierend.

	Die Noise-Musiker spielen ohne die Utopien des Free Jazz. Den düsteren und zersplitterten Klängen von No Wave und Noise Music ist der Glaube, dass Musik politische und gesellschaftliche Veränderungen bewirken kann, gründlich abhanden gekommen. An die Stelle der Vision einer besseren, humaneren Welt setzen die Noise-Musiker ein nüchternes, zynisches So-ist-es. Sie kritisieren die Unwirtlichkeit der Städte, den Wahnsinn einer ökologisch niedergemachten und militärisch hochgerüsteten Welt, indem sie die Realität in ihrer ganzen Brutalität und Aggressivität akustisch spiegeln und demontieren.



Natürlich gab es manches, was wir hier für Noise Music und No Wave genannt haben, vereinzelt auch schon im Free Jazz. Aber es kennzeichnet den Unterschied zwischen beiden Spielweisen, dass Noise Music überspitzt und übersteigert – frecher und doppelbödiger – formuliert, was in Teilen des Free Jazz eben nur angelegt war.
 
Man hat viel davon gesprochen, dass Noise Music und No Wave einen destruktiven Charakter haben. Aber aggressiv, brutal und gewalttätig
sind nicht die No Wave-Musiker, sondern die Lebensumstände, unter denen sie die Hörfelder ihrer Umwelt durchdringen und in Musik verwandeln. Seit es Kunst gibt, ist der Vorwurf immer der gleiche: Künstler werden für das verantwortlich gemacht, auf das sie als sensibilisierte und wache Menschen – meist als erste – hinweisen. Der Saxophonist und Komponist John Zorn: »Fahr mit dem Fahrrad um ein Uhr mittags den Broadway runter, und du wirst alles erleben, was in unserer Musik steckt.«
 
Zusammenfassend möchten wir noch einmal betonen: Neo-Hard Bop, Neoklassizismus, Free Funk, World Jazz und Noise Music sind nicht voneinander isolierte Spielarten. Im Gegenteil: Oft treten sie in ein buntes, verwirrendes Mischungsverhältnis. Noch komplizierter wird die Situation dadurch, dass viele Musiker freimütig zwischen diesen Spielarten und Strömungen hin- und herspringen. Immer häufiger lassen sich Musiker einer einzelnen Spielart nicht mehr zuweisen. Es ist ein erstaunlicher Kontrast zu früheren Jahrzehnten, in denen im Allgemeinen ein einziger Stil dominierte und allenfalls noch zwei weitere neben ihm spürbar waren.
Seit 1990

Anfang der neunziger Jahre war das Stildelta des Jazz unermesslich breit geworden. Der postmoderne Jazz hatte mit seinen Stil- und Gattungsgrenzen überschreitenden Tendenzen dafür gesorgt, dass hybride Spielarten – stilistische Mischungen jeder erdenklichen Art – allgegenwärtig waren. Gleichzeitig waren die Ränder des Jazz hin zu anderen Musiken extrem durchlässig geworden. »Der Sinn, warum Jazz wichtig ist – was Jazz in erster Linie bedeutet«, behauptet der amerikanische Kritiker Tom Piazza, »war verwässert worden; die Musik brauchte eine wiederbelebende, organisierende Metapher.« Mit Vehemenz trat in dieser Situation eine Gruppe von Musikern auf, die – unterstützt von einigen Kritikern – durch eine alles bestimmende Formel geeint wurde: »We need a canon«.
»We need a canon« – der Mann, der diese Forderung als erster erhob, sie rhetorisch besonders geschliffen, scharf und radikal formulierte und ihr mit seiner Musik den größten Nachdruck verlieh, war Wynton Marsalis. Der Trompeter, Komponist und Bandleader wollte der Jazzmusik zurückgeben, was diese Musik – so jedenfalls glaubte Marsalis – nach dreißig Jahren Free Jazz, nach zwanzig Jahren Jazz Rock und nach zehn Jahren der
Bindestrich-Stile des postmodernen Jazz verloren zu haben schien: Verbindlichkeit, Klassizität und feste Regeln.
Ob man den Marsalis-Kanon nun mochte oder nicht – er wurde bindend für eine ganze Generation damals junger Jazzmusiker, den Young Lions. Wie Wynton Marsalis musizierten sie in maßgeschneiderten Anzügen, und wie ihr Idol pflegten sie eine konservative Spielweise, die – ausgehend vom Bebop – eine Neubewertung der Jazztradition kultivierte.
Die Young Lions zogen aus, um dem Jazz ein Gefühl für Ganzheit und Kontinuität zu geben. Sie wollten Geschichten erzählen statt zerlegen, dienen statt provozieren. Ihre Lust am Konservativen spiegelte sich in Improvisationen wider, die nicht verändern und erfinden, sondern bejahen und wiederfinden wollten. »Bevor du dich von der Last der Jazzgeschichte befreien kannst, musst du sie erst einmal tragen«, meinte der Saxophonist Branford Marsalis.
Die neuen Konservativen im Straight-Ahead-Jazz rückten die Maßstäbe zurecht und – so zweifelhaft (wie wir sehen werden) manche ihrer Positionen auch waren – schufen durchaus persönliche Spielweisen. Erstaunlich ist, mit welcher Souveränität sie mit dem großen Erbe des Jazz umgingen; sie spielten »auf der Jazztradition« wie auf einem Instrument.
 
Im Januar 1991 richtete das Lincoln Center in New York eine permanente Jazzabteilung ein, mit Wynton Marsalis als künstlerischem Leiter an der Spitze. Die Gründung war mit einer Zuwendung von 3,4 Millionen US-Dollar verbunden, die dafür sorgen sollte, dass das Jazz at Lincoln Center auf gleicher Augenhöhe wie die Metropolitan Opera, die Julliard School of Music, das New York City Ballet oder die New York Philharmonic operieren konnte.
Es war ein wichtiges kulturpolitisches Signal. Zum ersten Mal waren Afroamerikaner federführend in einem wichtigen Teil des Kulturestablishments der USA vertreten. Mit einem Etat von zeitweise knapp 2,3 Millionen US-Dollar versuchten die Programmmacher einen verbindlichen Kanon klassischer Jazzmeisterwerke aufzustellen.
»Affirmation, Majesty und Sophistication« – diese Qualitäten (Losungsworte des Kultursoziologen und Marsalis-Mentors Albert Murray) – sollte das Programm ausstrahlen. Die Frage, wie der Jazz den »Anschlag der Popmusik« und den »Tod der großen Jazzmeister« überlebte, beantwortete das Jazz at Lincoln Center, indem es die »Ewigkeitswerte« des Jazz betonte – Werte, die Marsalis in den Elementen blues, swing, groove und in den Standards gefunden zu haben glaubte.
Dementsprechend konservativ war das Programm. Es favorisierte den Straight-Ahead-Jazz der Young Lions und feierte in Retrospektiven die Helden der Swing-Ära, des Bebop, Hard Bop und New Orleans Jazz. Aber alles, was darüber hinaus wies – Avantgarde und Free Jazz, HipHop Jazz und Jazz Rock, europäischer Jazz und World Jazz – wurde vernachlässigt. »Nenn es von mir aus Neue Musik oder Imaginäre Folklore«, formulierte Stanley Crouch, »aber bitte nenn es nicht Jazz.«
Jazz at Lincoln Center (JLC) wurde zu einem Katalysator im Konflikt zwischen altem und neuem Denken im Jazz – und am Programm von JLC entzündete sich ein Streit, der mit erbitterter Heftigkeit geführt wurde. Die Tradition-versus-Innovation-Debatte wurde mitunter so polemisch und kompromisslos geführt, dass in den Zeitungen die Schlagzeile vom »New Yorker Jazzkrieg« die Runde machte.
»Die Armani Jazzer mit ihren Standards – sie riskieren nichts«, wetterte der Klarinettist Don Byron. »Museumsangestellte« seien da improvisatorisch am Werk, sagt der Trompeter Lester Bowie, der im Übrigen glaubt, »dass Rebellion die eigentliche Tradition des Jazz ist.« Und der Tenorsaxophonist Gary Thomas fügt hinzu: »Wer mit der Traditionskeule jene erschlagen will, die sich außerhalb stellen ... Fuck the tradition!«
Für die Anerkennung durch das amerikanische Kulturestablishment zahlten Wynton Marsalis und die Young Lions in der Tat einen hohen Preis: die Ausgrenzung großer Teile der zeitgenössischen Jazzmusik. Marsalis geißelte die Musiker des Free Jazz als »verirrte Patrouillen«, sein Mentor und Förderer Stanley Crouch titulierte schwarze Musiker, die sich auf die afrikanischen Roots des Jazz besannen als »bemalte Krieger mit Speeren«. Die letzten 25 Jahre des 20. Jahrhunderts würden, so Crouch, bestenfalls als »dadaistische Periode« in die Jazzgeschichte eingehen. Für den Kanon klassischer Meisterwerke seien die Ergebnisse der Jazz-Avantgarde, des Jazz Rock und des World Jazz letztendlich nicht zu gebrauchen.
»Die bebop cats und die Musiker der Klassik haben eine Sache gemeinsam«, konterte der Gitarrist Vernon Reid. »Beide sagen: Wir sind diejenigen, die das ›real thing‹ spielen, also gebt uns das Geld.«
Es gebe zwei Arten, sich der Jazztradition zu stellen, meint der Schlagzeuger Hamid Drake, und unterscheidet zwischen »small tradition« und »great tradition«. Die »small tradition« stehe für Nachahmung, für die Fortführung eines bestimmten Stils oder dessen Erweiterung. Die »great tradition« hingegen setzten Spieler fort, die die Reibung zum überlieferten Kanon suchen. Der »great traditionalist« spiele aus einem Paradoxon heraus: Er hält den
alten Meistern gerade dadurch die Treue, dass er deren Kompromisslosigkeit weiterführt. »Die Tradition dieser Musik – ihre Essenz –«, sagt der Komponist Muhal Richard Abrams, »ist der Wandel an sich.«
So berechtigt manche Kritik am Retrotrend der neunziger Jahre ist – einige Vorwürfe gegen den neokonservativen Jazz erwiesen sich als übertrieben. Denn den meisten der Young Lions ging es nicht darum, die Jazzvergangenheit zu rekreieren, sondern vielmehr darum, das innerste Wesen dieser Jazzvergangenheit zu erfassen – in der Hoffnung, zum eigenen Selbst vorzustoßen, indem man sich mit ihr misst. Vielen Improvisatoren – dem Tenorsaxophonisten Joshua Redman, den Trompetern Nicholas Payton und Roy Hargrove, den Pianisten Benny Green und Cyrus Chestnut – ist dies gelungen. Es klingt paradox, aber auch die neokonservativen Spieler haben zum Wandel des Jazz beigetragen. Denn sie bewiesen, welch unendlicher Reichtum an Subtilitäten und Differenzierungsmöglichkeiten in der Kombination und Neubewertung traditioneller Spielweisen liegen kann.
Die Befürchtung, dass mit der zunehmenden institutionellen Förderung des Jazz in den USA ganze kreative Zweige der Jazzentwicklung ausgetrocknet würden, hat sich nicht erfüllt. Das Gegenteil ist der Fall: Die gesteigerte Aufmerksamkeit kam letztendlich dem gesamten Jazz zugute. Und Ende der neunziger Jahre zeigte sich, dass das Lincoln Center seine strikten kanonischen Regeln mehr und mehr lockerte und sein Programm modernisierte.
»›Jazz wars‹ have nothing to do with creativity«, sagt Anfang 2000 der Trompeter Dave Douglas. Und der Tenorsaxophonist David Murray fügt hinzu: »Darf ich vielleicht noch sagen, was ich gerne am Ende dieser unseligen Auseinandersetzung sehen würde? Respekt zwischen Musikern, die in den verschiedenen Fraktionen der Jazzcommunity spielen. Es gibt keinen Grund dafür, dass es, nur weil Leute sich in verschiedenen musikalischen Genres bewegen, keinen Respekt füreinander geben sollte.«
 
Der Bop-Boom der neunziger Jahre brachte eine gewaltige Aufwertung des Handwerklichen. Eng verbunden mit dem Erfolg der Young Lions (ihn ebenso beflügelnd wie von ihm profitierend) ist ein Aufschwung der Jazzpädagogik.
1975 spielte der Vater von Branford Marsalis mit dem Tenorsaxophonisten Sonny Stitt. Branford, damals 15 Jahre jung und voller Bewunderung für die Größen der Jazztradition, spielte dem gestandenen Saxophonmeister etwas vor. »Oh, das ist in Ordnung«, meinte der Ältere, »du arbeitest mit dem
shit.« Branford antwortete: »Sie wissen, was für ein shit das ist, MrStitt.« Darauf Stitt: »Nein, mein Sohn. Ich kann fluchen. Und du kannst es nicht.«
Einerseits: »Jazz ist eine der am wenigsten lernbaren Kunstformen.« (Keith Jarrett) Kann man einem jüngeren Spieler beibringen, wie ein alter, reifer Musiker zu klingen? »Nein«, sagt der Saxophonist David »Fathead« Newmann, »du musst leben und hören.«
Andererseits: Jazzpädagogik funktioniert. Es sind heute weniger die Clubs und die Jamsessions, wo junge, aufstrebende Jazzmusiker etwas lernen können, sondern die Schulen mit ihren Jazzprogrammen und Workshops. »New York hat sich verändert«, sagt der Saxophonist Marcus Strickland. »Ich glaube, dass die Schule die Straße als Netzwerk ersetzt hat.« Die Geschichte und Entwicklung der Jazzpädagogik, ihre Chancen und Risiken, bewegen sich zwischen diesen Extremen.
Die Welt der Jazzakademien bietet für Musiker eine stabile und für manchen sogar lukrative Beschäftigung. Diese neue Generation von Lehrern / Spielern widerlegt das Sprichwort »those who can, do; others teach«, weil Jazzmusiker – junge wie alte – zunehmend die Universitäten und weniger »die Straße« als das Hauptübungsfeld für aufstrebende Talente ansehen.
1972 boten nur fünfzehn Universitäten oder Colleges in den USA Abschlüsse in Jazzstudiengängen an. Im September 1998 waren es mehr als hundert. Die Zeitschrift ›Jazz Times‹ berichtete 1992, dass in Amerika alleine über 100 000 Studenten in die Jazzpädagogik involviert seien. Weltweit hatte damals die IAJE – die International Association of Jazz Educators – mehr als 7000 Mitglieder in 32 Ländern.
Um sich gegenüber Kollegen von der klassischen Musik zu profilieren, suchten viele Jazzpädagogen nach Formeln und Codes, die den Jazz zu einer – ebenfalls klassischen – Kunstform adelten. Und sie wurden in der nach westlichem Maßstab notierbaren Musik des Bop fündig, die darüber hinaus den Vorteil hat, dass sie nach den Regeln der europäischen Funktionsharmonik beschreibbar ist.
Der gigantische Aufschwung der Jazzpädagogik führte zu der Verbreitung einer Spielweise, die sich am besten mit dem Begriff »konzeptualisierter Bebop« umschreiben lässt. Die kodifizierten, formelhaften Elemente sind in ihm – trotz seiner stilistischen Offenheit – so vorherrschend, dass der Schlagzeuger Kenny Washington meinte: »Die Musiker verstehen heute nichts von Feeling. Die jüngeren Musiker mögen es sogar nicht, den Blues zu spielen. Sie haben das Gefühl, das sei schon getan worden. Der Blues steht neben ihnen.«
Ob bewusst oder unbewusst – manche Zweige der Jazzpädagogik sind mit Nachdruck an den Idealen der klassischen Musik orientiert. Die Lehrer betonen Notation und Harmonik, das Lernen von bestimmten Melodiemodellen (Patterns) und note choices und die Genauigkeit der Artikulation. Aber Jazzpädagogen, die so vorgehen, vergessen, dass die Einzigartigkeit der Musik von Lester Bowie, Joe »Tricky Sam« Nanton, Peter Brötzmann oder Jan Garbarek gerade darin besteht, dass diese Instrumentalisten Timbres auf einzigartige Weise modulieren. Gewiss, wer über Standards improvisieren will, braucht Harmoniekenntnisse. »Aber es ist weniger klar«, meint David Ake, »warum in den Improvisationskursen die Harmonielehre dominiert und warum in der Jazzpädagogik der Colleges notiertes Material eine solche privilegierte Stellung einnimmt.«
Es wäre beispielsweise nicht schwer, die shrieks und sounds der Free Jazz-Saxophonisten zu lehren. Aber zu spielen wie der späte Coltrane, wie Evan Parker oder Albert Ayler würde die klassische »Autorität« der Lehrer und die Notwendigkeit ihrer »genauen« und »objektivierbaren« Instruktionen unterminieren. Denn die Einzigartigkeit dieser Sounds ist nicht notierbar. Deshalb darf diese Musik in der institutionellen Jazzpädagogik nicht stattfinden, und deshalb klagt der Pianist und Komponist Anthony Davis zu Recht: »Es ist so traurig, dass die Pädagogik nicht die ganze amerikanische Erfahrung einbringen kann.«
Erfreulicherweise wird die Fixierung der Jazzpädagogik aufs »Klassische« in jüngster Zeit – auch von Lehrern – zunehmend in Frage gestellt. Alternativen zu den Ritualen des kodifizierten, verschulten Lernens gibt es reichlich. Steve Coleman beispielsweise vermittelte seine extrem verzahnten Kompositionen, indem er sie von den Studenten im kanadischen Banff nach Gehör nachspielen ließ. Immer mehr Lehrer sind sich bewusst, dass die rhythmischen, klangfarblichen Elemente – das intuitive Hören – wichtig sind.
Ein guter Jazzmusiker hört nie auf zu lernen. »Education is a forever process«, meint der Posaunist Slide Hampton. Als er das sagte, war er 70 Jahre alt. Es wäre deshalb auch unsinnig – wie dies gelegentlich geschieht – anzunehmen, dem zeitgenössischen Jazz ginge es besser, wenn es die Jazzpädagogik nicht gäbe. Das Gegenteil ist der Fall. All die großen Jazzmusiker, die dem Jazz der neunziger Jahre und des beginnenden 21. Jahrhunderts kreative Impulse gegeben haben und geben – Jason Moran, Brad Mehldau, Branford Marsalis – betonen: Ohne die Anstöße, die sie zu einem bestimmten Zeitpunkt ihrer Karriere von Jazzcolleges und -universitäten, von Mentoren und Lehrern bekommen haben, wären sie heute
nicht das, was sie sind – kreative Improvisatoren mit einer unverwechselbaren musikalischen Handschrift.
»Jazzpädagogik wirkt«, meint der Pianist Jason Moran. »Ich habe jeden Montag bei Jaki Byard studiert. Es hätte nicht besser sein können. Aber es kommt auf den Studenten an. Bevor du dich entscheidest, Jazz in der Schule zu lernen, solltest du eine Idee davon haben, was du tun willst, wer du sein möchtest. Einmal traf ich einen Studenten in Brasilien, der von den Jazzschulen in New York träumte. Ich zeigte auf seinen Kopf und sagte: ›Das ist, wo deine Schule ist.‹«
 
Auf den ersten Blick scheint der Jazz der neunziger Jahre ganz im Zeichen der Restauration und des Konservatismus zu stehen. In Wirklichkeit hatte der Jazz nichts von seiner Neugier verloren; niemals zuvor war die Jazzszene so vielfältig und so originell. Unabhängig vom neokonservativen Jazz der Young Lions – und gelegentlich in scharfem Kontrast zu ihm – entwickelten sich mindestens sechs prägende Tendenzen, zwischen denen sich selbstverständlich alle möglichen Überlappungen ergeben konnten:
	Die New Yorker Downtown-Szene wird zum Katalysator für die multistilistischen Tendenzen des Jazz.

	Die Entwicklung einer »Imaginären Folklore«. Ihre Entstehung deckt sich zu weiten Teilen mit dem Erstarken des europäischen Jazzbewusstseins.

	Die Einbeziehung der Sampler- und Remixkultur in den Jazz. Sie reicht von den frei improvisierenden Musikern bis hin zu Spielern, die Elemente von HipHop, Drum 'n' Bass und Techno in ihren Improvisationen aufgreifen.

	Die Blüte der M-Base-Musik. Die metrische »Verrätselung« des Jazz – das Improvisieren durch metrische und rhythmische Labyrinthe – wurde zu einer Spezialität eines Musikerkollektivs, das sich M-Base nannte.

	Die Jazzszene globalisiert sich in rasantem Tempo. Der World Jazz macht einen Quantensprung. Migranten formulieren in der Sprache des Jazz ihre veränderten Lebensbedingungen und kulturellen Erfahrungen. Immer mehr nichtwestliche Musiker prägen den zeitgenössischen Jazz mit.

	Eine Vokal- und Songwelle ungewöhnlichen Ausmaßes. Ausgelöst hat diese Welle die kanadische Sängerin Diana Krall, deren eben kaum noch für möglich gehaltene Popularität bei einem Massenpublikum wenig später durch den siebenfachen Grammy-Gewinn der Vokalistin Norah Jones übertroffen wurde. Seit Ende der neunziger Jahre feiern Jazzsängerinnen mit Standards – den großen Klassikern der amerikanischen
Populärmusik – und mit Singer-Songwriting große Erfolge (Näheres hierzu in dem Kapitel Die Sängerinnen des Jazz).



 
Ausgehend von den (oft schrillen und bunten) Ergebnissen der No Waveund Noise-Musik – und diese in vielfältiger Weise integrierend und weiterentwickelnd – entstand Ende der achtziger Jahre in Manhattans Lower East Side eine dynamische Szene für experimentelle Musik – die New Yorker Downtown-Szene.
»Was aus dieser Szene kommt, ist unzweifelhaft hybride Musik«, meint der Altsaxophonist und Komponist John Zorn, »sie ist das Ergebnis von Menschen, die in den sechziger und siebziger Jahren aufgewachsen sind und die meiste Zeit ihres bewussten Lebens Musik aus der ganzen Welt gehört und erfahren haben.«
Eine der wichtigsten Aussagen der Downtown-Szene lautet: Es gibt keine Einheit mehr. An ihre Stelle ist die Pluralität getreten. Im ebenso frechen wie lustvollen Spiel mit Zitaten folgt sie einer paradoxen, nach Zusammenhalt strebenden Ästhetik des kunstvollen Zertrümmerns. Ein Kennzeichen der Downtown-Szene ist ihre hemmungslose Polystilistik.
Der Pluralismus der Downtown-Szene brachte keineswegs Beliebigkeit, sondern eine Vielheit von Unterschiedlichkeit und von Verbindlichkeiten. »Viele Leute haben Schwierigkeiten, mich stilistisch einzuordnen«, meinte der Gitarrist Jim O'Rourke, der zwar kein New Yorker ist, aber der Downtown-Szene nahe steht. »Sie sagen: Der macht ja lauter verschiedene Sachen, die nichts miteinander zu tun haben. Ich sehe das anders: Für mich hängt alles zusammen. Und der gemeinsame Nenner sind schwierige, fast unlösbare Situationen, aus denen ich mich ästhetisch befreien muss und in denen ich Neues lernen kann.«
Die Downtown-Szene ist ein Kind der Großstadt New York – ihre Musik tendiert zu Lautheit, Dichte und extremen Sounds. Die ungehemmte Bricolage, das multistilistische (und manchmal auch schrille) Kombinieren in Pastiche-Techniken – Thomas Miessgang spricht von »cut + paste-Ästhetik« – wurde zur gängigen Klangsprache der Downtown-Szene. Im Taumel der Stile und Zitate – im Kombinieren widersprüchlicher musikalischer Sprachen und Idiome – erinnern die Improvisationen der Downtown-Szene daran, dass der Jazz eine Musik der Neugierde, des Aufbegehrens, der Unruhe und des Protests ist.
Die Sounds der Downtown-Szene kommen aus einer Welt, in der sich das Tempo der musikalischen Wahrnehmung massiv beschleunigt hat.
Deshalb klingt ihre Musik oft unstet und kürzelhaft. »Wir hören Musik so, wie wir Filme sehen«, sagt der Pianist Uri Caine, »mit schnellen Schnitten, Jumpcuts und abrupten Szenenwechseln.«
»In unserer Zeit werden wir von Musik aus allen Epochen und Genres überschwemmt«, meint der Trompeter Dave Douglas. »Wie macht man eine Synthese daraus, das ist die große Frage.« All die wichtigen Musiker der New Yorker Downtown-Szene – der Altsaxophonist John Zorn, der Trompeter Dave Douglas, der Pianist Uri Caine, der Klarinettist Don Byron, der Gitarrist Marc Ribot, der Keyboarder Jamie Saft, die Schlagzeuger Joey Baron und Bobby Previte, der Geiger Mark Feldman – haben eine persönliche Antwort auf diese Frage gefunden.
Viele Stilisten der New Yorker Downtown-Avantgarde haben intuitiv die besondere Nähe des Jazz zu den großen nicht-westlichen Musikkulturen erspürt und erfahren; sie empfinden den Reichtum der Weltmusik als wichtige Inspiration. Es ist deshalb kaum verwunderlich, dass auffallend viele Musiker außereuropäischer Herkunft – Migranten und Spieler mit Lebenserfahrung zwischen mehreren Kulturen – dieser Szene kreative Impulse geben konnten: der brasilianische Perkussionist Cyro Baptista, die philippinischstämmige Schlagzeugerin Susie Ibarra, die Japanerin Ikue Mori, der kubanisch-amerikanische Perkussionist Roberto Rodriguez u.a.
Allein schon die unterschiedliche Herkunft dieser Spieler deutet darauf hin, wie vielschichtig die Beschäftigung der Downtown-Szene mit den unterschiedlichen Stilen und Sounds aus den großen Musikkulturen der Welt ist. Daneben zeigten sich im Laufe der neunziger Jahre in den weltmusikalisch inspirierten Improvisationen der Downtown-Musiker zwei Tendenzen, die in dieser Szene prägend waren:
	In zeitlicher Nähe zum Revival der Klezmermusik – dieses aber experimentell weiter treibend und radikalisierend – besannen sich jüdische Downtown-Musiker auf neue und alte Elemente ihrer Musikkultur. Sie schufen einen neuen multistilistischen Klezmer-Jazz. Es kam zur Entwicklung einer »Radical Jewish Culture« (benannt nach der gleichnamigen CD-Serie auf dem Label Tzadik von John Zorn).

	Hinzu kam eine auffälligen Hinwendung vieler New Yorker Jazzmusiker zu den Melodien und Rhythmen der Balkanfolklore (von dieser Tendenz wird im Abschnitt über die »Imaginäre Folklore« die Rede sein).



Was nun den Klezmer-Jazz und die »Radical Jewish Culture« betrifft, so sahen viele Musiker in der jüdischen Musik eine willkommene Alternative
zu den Dogmen der Young Lions-Bewegung und »ein probates Gegenmittel zum afroamerikanischen Ahnenpass« (Peter Niklas Wilson).
So wie die schwarzen Musiker der AACM in der Great Black Musik die Wurzeln für einen genre- und stilübergreifenden avantgardistischen Jazz fanden, genauso fanden und finden die Musiker der Downtown-Szene in der jüdischen Musik die Wurzeln für einen neuen hybriden Jazz. »Uns fehlte eine ethnische Identität«, sagt der Keyboarder Anthony Coleman, »und dann fanden wir diese Sache, die cool war, und sie hatte so viel Funkiness wie der Blues oder die andere schwarze Musik, die wir zu stehlen versuchten.«
Andere New Yorker Downtown-Musiker – etwa der Trompeter Frank London oder der Schlagzeuger Joey Baron – betonen die Nähe der jüdischen Musik zum Blues. Die Affinität gehe über eine Vorliebe für erniedrigte Tonstufen – den blue notes (s. Seite 262 f.) – hinaus. Denn ähnlich wie im Blues können in der jüdischen Musik emotionale Extreme – ekstatische Freude und Schmerz, Trauer und Glück – in einem Augenblick zusammenfallen. Der Klarinettist Ben Goldberg fasst es in den paradoxen Worten zusammen: »Klezmer eröffnet mir einen Weg, den Blues zu spielen, ohne den Blues zu spielen.«
Es fällt auf, dass der neue Klezmer-Jazz vielen Musikern jenen Sinn von Halt und Geborgenheit gibt, der in der ausufernden Stilvielfalt des multistilistischen Jazz verloren zu gehen schien. Es scheint, als biete die jüdische Musik den Downtown-Improvisatoren eine hervorragende Gelegenheit im kalten Wind der Postmoderne warm zu bleiben.
Was aber ist »jüdische Musik«? Was lässt sie »jüdisch« klingen? Diese Frage beantworten die Downtown-Musiker immer wieder neu und jeder Musiker anders. Es reiche eben nicht aus, einige nahöstlich klingende Skalen zu spielen, meint der Keyboarder Anthony Coleman: »Ich kann einen Cowboyhut aufsetzen und mich richtig großartig als Amerikaner fühlen.« Das habe aber etwas Begrenztes. Das Interessante sei vielmehr, eine jüdische Musik zu spielen, die es noch nicht gegeben habe: »eine Musik jenseits von orthodoxen Klischees.«
Afro Beat, Latin Music, Samba, Free Jazz, Klezmer – für Frank London, dem Trompeter der Klezmatics ist all das Teil seines jüdischen Erbes, er hat all diese Musiken erlebt, gespielt und deshalb feiert er sie in seinem Jazz (unter anderem mit seiner Shekkina Big Band) wie aus einem Guss. Ähnlich der Klarinettist David Krakauer: Seine Band Klezmer Madness bricht mit Jimi Hendrix-Sounds und Noise-Elementen die Klischees und
Verkrustungen der traditionellen jüdischen Musik auf und bewahrt gleichzeitig das große Erbe der Klezmermusik.
Die Musik der neuen jüdischen Downtown-Szene lebt aus einem Paradoxon: Einerseits überwindet sie die Beliebigkeit der Postmoderne, indem sie sich auf ihre jüdischen Wurzeln besinnt. Gleichzeitig aber nimmt sie die gesamte gewonnene Stilvielfalt mit in die Erfindung einer neuen Musik hinein. Für Frank London steht die jüdische Musik für beides zugleich: für eine uralte Tradition und für eine ständige Neuerfindung. »Es geht nicht darum, Klezmer mit Free Jazz zu mischen«, sagt der Klarinettist Ben Goldberg. »Ich kann all die modernen Elemente im Klezmer hören: fantastische Melodien, ein sonderbares Verhältnis zu Harmonien, Stil, Vokabular, Verrücktheit.«
Es kennzeichnet John Zorns Stellung als Motor und Integrationsfigur der Downtown-Szene, dass er auch in der Begegnung des Jazz mit neuer und alter jüdischer Musik bahnbrechend wirkte. Die Initialzündung für diese Bewegung lieferte er, als er 1992 für das Münchener Festival ›Art Projekt‹ ein Programm mit »neuer jüdischer Kultur« zusammenstellte. In einem Manifest forderte Zorn eine »Radical Jewish Culture«: Die Patchworkmusik New Yorks solle zur Erneuerung der jüdischen Kultur beitragen. Nur wenige Jahre später war aus der Vision klingende Realität geworden.
Mit seinem Quartett Masada schuf John Zorn das Modell für eine Improvisationsweise, jüdische Musik aus einem individuellen, modernen Blickwinkel zu interpretieren. Auf seinem Plattenlabel Tzadik etablierte er die Reihe »Radical Jewish Culture«, in der bisher über 70 CDs erschienen sind und über zwei Dutzend Künstler und Gruppen ihre Sichtweise der aktuellen jüdischen Jazzmusik formulieren. Jeder von ihnen hat eine andere, individuelle Antwort auf Zorns Frage: »Was ist für dich neue jüdische Musik heute?«
Wie groß die musikalische Ausstrahlungskraft des neuen Downtown-Klezmer-Jazz ist, zeigt sich auch in dem Umstand, dass er sich zunehmend internationalisiert. Inzwischen haben Bands aus Berlin (Ahava Raba, Paul Brodys Sadawi), London (Koby Israelite), Krakau (Cracow Klezmer Band) und Paris (Zykaria) es bis in den inneren Zirkel von John Zorns »Radical Jewish Culture« geschafft.
All diese Musiker fasziniert der Gedanke, dass man eine jüdische Musik ohne Vorurteile, Dogmen und Klischees machen kann. Als der jüdische Trompeter Paul Brody gefragt wurde, was für ihn denn das »Radikale« an der »Radical Jewish Culture« sei, antwortete er: »Dass ich an den jüdischen Feiertagen
genauso gerne arabisches Essen für meine Kinder koche wie jüdisches. Dass für mich Falafeln genauso auf den Tisch gehören wie Matze-Brot.«
 
»Vieles, was im heutigen Jazz am originellsten und vitalsten ist, kommt aus Europa«, konstatierte 2003 der amerikanische Jazzkritiker Dan Quellette in der amerikanischen Zeitschrift ›Down Beat‹. Und ein anderer Kritiker spitzte es auf die provokante These zu: »Jazz has moved to Europe.«
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