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mentationen und Beweisfithrungen. Wiirde man dies alles heute noch
genauso sehen und genauso sagen wie damals vor rund 20 Jahren, als die
Erstausgabe dieses Buches erschien? Kénnte es sein, dafl Erkenntnisse, die
seinerzeit als Aha-Effekte aufleuchteten, mittlerweile zu den Selbstver-
standlichkeiten jazzhistorischer Reflexion gehéren? Die partielle Zeitge-
bundenheit eines Texte wie des vorliegenden steht aufler Frage. Besonders
deutlich wird sie im Einleitungskapitel des Buches, das durch die wissen-
schaftstheoretische Diskussion jener Jahre um 1980 geprigt ist, insbeson-
dere durch die Frage nach der Notwendigkeit und den Dimensionen eines
sozialgeschichtlichen Ansatzes, wie wir ihn seinerzeit in Opposition zu
dem in der Musikwissenschaft im allgemeinen und in der Jazzforschung
im besonderen dominierenden Hang zur Stil- oder Heldengeschichts-
schreibung durchzusetzen versuchten. Uberholt scheint diese Einleitung
heute — trotz ihrer Verankerung im Methodenstreit der 70er Jahre —jedoch
keineswegs. An der Abstinenz der musikwissenschaftlichen Arbeit im
Hinblick auf soziomusikalische Fragestellungen hat sich in all den Jahren
kaum etwas geidndert. Im Gegenteil — sie ist eher noch umfassender ge-
worden. Und nach wie vor rangiert auch in der Jazzliteratur der stil-
geschichtliche und am Typus der genialen Musikerpersonlichkeit ausge-
richtete Ansatz an erster Stelle, wihrend sozialgeschichtlich fundierte
Arbeiten die Ausnahme von der Regel bilden. Kein Grund also, sich von
diesem Kapitel zu trennen. Es ist durchaus so aktuell »wie einst im Mai.

Mangel an historischer Distanz und Frequenz der Ereignisfolge ... Es
gibt noch einen weiteren Faktor, der eine »Aktualisierung« der Sozial-
geschichte des Jazz in den USA problematisch erscheinen Lifit. Er besteht
in der Tatsache, dafl bereits seit lingerer Zeit diese Geschichte des Jazz in
den USA nicht mehr isoliert von jener in Europa gesehen werden kann.
Europa bietet insbesondere fir die gegenwartsbezogenen Erscheinungs-
formen des amerikanischen Jazz mittlerweile nicht nur den wichtigsten
Markt, es fungiert zugleich als ein bedeutender musikalischer Ideen-
lieferant. Uber die Geschichte des Jazz in den USA nachzudenken, ohne
dabei — in soziologischer wie musikalischer Hinsicht — die Rolle Europas
zu reflektieren, ist kaum noch maéglich.

Als ich 1980 die Arbeit an meiner Sozialgeschichte des Jazz in den USA
(vorldufig) abschlof, blickte ich einigermaflen skeptisch in die Zukunft
und beklagte — im Riickblick auf die 70er Jahre — eine gesellschaftliche
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und geistige Situation, die fiir die innovativen Entwicklungen des Jazz nur
noch wenig Raum bot. Inzwischen sind rund zwanzig Jahre vergangen —
und mit ihnen eine extrem uniibersichtliche Phase des jazzhistorischen
Prozesses; eine Phase, die zwar vor allem durch konservative Tendenzen
geprigt war, in der jedoch gleichzeitig eine Vielzahl divergierender stili-
stischer Erscheinungsformen miteinander konkurrierten und dabei das
Jazz-Idiom an seinen Rindern gehérig in Frage stellten.

Der Widerstreit zwischen den zeitgenossischen und den retrospektiv
orientierten jazzmusikalischen Strémungen bildet das Leitmotiv meines
Versuches, die Geschichte des Jazz in den USA in die Gegenwart hinein
fortzuschreiben — und zwar unter soziologischem Aspekt. Es besteht je-
doch in der Musiksoziologie, die ihrem Gegenstand gerecht werden will,
keine Chance zur Trennung der soziologischen von der 4sthetischen Aus-
sage. Die Idee der Wertfreiheit bleibt dabei ebenso auf der Strecke wie die
Ausklammerung des Subjektiven. Es gibt nun einmal, bezogen auf die
Hervorbringungen des menschlichen Geistes, keine Neutralitit. Bereits
die Entscheidung, woriiber man schreibt und woriiber nicht, beinhaltet
ein Werturteil.

Die Tatsache, dafl ich mich in dem neu hinzugefiigten Schlufikapitel
dieser Arbeit ausfiihrlicher iber musikalische Details verbreite als in den
vorangegangenen Kapiteln, hingt erstens damit zusammen, daf ich mich
selbst streckenweise auf musikalischem Terrain bewegte, das mir wenig
vertraut war, ich mich selbst also meiner eigenen musikalischen Wahr-
nehmung vergewissern wollte; und zweitens damit, daf} ich angesichts des
aktuellen Stilpluralismus und aufgrund der Segmentierung der Musik-
szenen und -mirkte mich auch nicht darauf verlassen mochte, daf} all
meinen Leserinnen und Lesern die diversen musikalischen Idiome, von
denen die Rede sein wird, gleichermaflen bekannt sein werden, wie es —
sagen wir — Swing oder Bebop sind. Insofern fillt dieses letzte Kapitel
meiner Sozialgeschichte des Jazz deutlich »musikalischer« aus als die
anderen.

Giefien, den 22.12.2002



Einleitung

Was eine Sozialgeschichte des Jazz zu leisten vermag, hingt nicht nur
davon ab, wie tief sie gribt und welche Fiille von Fakten sie dabei zutage
fordert, sondern vielmehr davon, worauf sie ihre Fragestellungen richtet
und welchen Geltungsanspruch sie an sich selbst stellt.

Begniigt sie sich damit, die historische Entwicklung der Jazzszene (auf
den Begriff ist zuriickzukommen) in einer Art Ereignisgeschichte des
Auflermusikalischen nachzuweisen, so gibt sie nicht nur ihren Anspruch,
eine Sozialgeschichte des Jazz zu sein, preis, sondern wird zugleich als
Sozialgeschichte fragwiirdig.

Geschichtsschreibung besteht, wenn sie als solche ernst genommen
werden will, niemals nur in der chronologischen Aneinanderreihung von
einzelnen Fakten, sondern in deren sinnwoller Verkniipfung. Erst in den
Zusammenhingen zwischen den Einzelphinomenen wird Geschichte
sichtbar.

Verstehen wir unter Jazzszene die historisch verinderliche Gesamtheit
der Organisationsformen jazzmusikalischer Produktion, Distribution und
Rezeption einschlieflich der an den verschiedenen Stufen des Prozesses
beteiligten sozialen Gruppen, so besteht eine der grundlegenden Auf-
gaben sozialgeschichtlicher Jazzforschung in der Analyse dieses Be-
ziehungsgefliges in seiner historischen Dynamik. Eine solche Analyse ist
notwendiger Bestandteil, wenn nicht gar Voraussetzung fiir eine Sozial-
geschichte des Jazz, jedoch nicht mit dieser zu verwechseln. Denn die
letztere ist, auch bei einer deutlichen Akzentuierung des Sozialen, keines-
wegs im gleichen Mafle von der Musik selbst emanzipierbar wie die
erstere.

Die Sozialgeschichte des Jazz verlangt damit, beim Worte genommen,
nach einer Verkniipfung von drei Dimensionen: der historischen, der
sozialen und der musikalischen oder dsthetischen. Das klingt, auch ohne
dafl zunichst geklirt ist, wie diese Dimensionen aufeinander bezogen
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werden konnen, sehr anspruchsvoll. Impliziert es doch eine Integration
oder zumindest Kooperation von Teildisziplinen, die im allgemeinen eher
beziehungslos nebeneinander stehen: Jazzgeschichtsschreibung, Jazz-
soziologie und jazzmusikalische Analyse.

Damit ist freilich noch nicht das ganze Terrain abgesteckt und jede
relevante Relation unter Kontrolle. Denn natiirlich enthilt auch dieses
relativ aufwendige Begriffsgebilde Sozialgeschichte des Jazz immer noch
einen Grad an Abstraktion, der schwer zu ertragen ist. Denn nicht nur ist
eine soziale Konfiguration wie die Jazzszene, losgelost von den allgemei-
nen gesellschaftlichen Verhiltnissen, deren Teil sie ist, kaum angemessen
zu analysieren; auch die musikalischen Konfigurationen hingen, soweit
sie durch Auflermusikalisches tiberhaupt erklirbar sind, keineswegs nur
mit der inneren Dynamik der Jazzszene zusammen, sondern ebenso mit
den gesamtgesellschaftlichen Bewegungen. Woraus folgt, dafl eine So-
zialgeschichte des Jazz immer auch aus der Perspektive und im Zusam-
menhang mit der Geschichte — in diesem Fall der amerikanischen Ge-
schichte — gesehen werden muf.

Da es nicht Sinn dieser Vorbemerkungen sein kann, eine ausfihrlich
ausgearbeitete Methodologie einer Sozialgeschichte des Jazz zu entwer-
ten, mochte ich nur versuchen, in der gebotenen Kiirze einige grundsitz-
liche Probleme meiner Arbeit zu erértern und insbesondere einige Be-
griffe zu kliren.

Geht man davon aus, daf} das hinter historiographischer Arbeit ste-
hende Erkenntnisinteresse im wesentlichen nicht auf die Sachen selbst
gerichtet ist (das heifit fiir uns: den Jazz, die Musiker, die Schallplatten-
industrie, die amerikanische Gesellschaft usw.), sondern vielmehr auf die
Relationen zwischen ihnen, und zwar in ihrer historischen Dynamik, so
ist es zunichst einmal wichtig, sich tiber die Art des Beziehungsgefiiges
Klarheit zu verschaffen, das wir vor uns haben.

In seinem Vorwort Zur Kritik der politischen Okonomie schreibt Marx:

»In der gesellschaftlichen Produktion ihres Lebens gehen die Menschen
bestimmte, notwendige, von ihrem Willen unabhingige Verhiltnisse ein,
Produktionsverhiltnisse, die einer bestimmten Entwicklungsstufe ihrer
materiellen Produktivkrifte entsprechen. Die Gesamtheit dieser Produk-
tionsverhiltnisse bildet die 6konomische Struktur der Gesellschaft, die
reale Basis, worauf sich ein juristischer und politischer Uberbau erhebt,
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und - welcher bestimmte gesellschaftliche Bewufitseinsformen entspre-
chen. Die Produktionsweise des materiellen Lebens bedingt den sozialen,
politischen und geistigen Lebensprozef iiberhaupt. Es ist nicht das Be-
wufltsein der Menschen, das ihr Sein, sondern umgekehrt ihr gesell-
schaftliches Sein, das ihr Bewuftsein bestimmt. Auf einer gewissen Stufe
ihrer Entwicklung geraten die materiellen Produktivkrifte der Gesell-
schaft in Widerspruch mit den vorhandenen Produktionsverhiltnissen
oder, was nur ein juristischer Ausdruck dafiir ist, mit den Eigentums-
verhiltnissen, innerhalb deren sie sich bisher bewegt hatten ... In der
Betrachtung solcher Umwilzungen mufl man stets unterscheiden zwi-
schen der materiellen, naturwissenschaftlich treu zu konstantierenden
Umwilzung in den 6konomischen Produktionsbedingungen und den
juristischen, politischen, religidsen, kiinstlerischen oder philosophischen,
kurz ideologischen Formen, worin sich die Menschen dieses Konflikts
bewufit werden und ihn anfechten.«

Die Anschaulichkeit und scheinbare Einfachheit des Basis-Uberbau-
Modells, das fiir die musiksoziologische Reflexion — wie auch immer —
von grofler Bedeutung war und ist, verhinderte nicht, sondern provozierte
cher, daf} dieses Modell haufig zur Begriindung eines abstrakten Kausali-
titsprinzips herangezogen wurde, nach welchem die Ursache jeder kiinst-
lerischen Auferung in einer letzten Gkonomischen Instanz zu finden sei.

Jedoch die Beziehungen zwischen Wirtschaft und Gesellschaft, Pro-
duktionsweisen und Bewufitseinsformen sind 4uflerst komplex, und man
darf sich nicht dariiber hinwegtiuschen, daf ein so anschauliches Be-
griffspaar wie Basis-Uberbau nur ein vereinfachendes Bild fiir die in der
Komplexitit historischer Prozesse wirkende Dialektik ist.

Als Produkt menschlichen Bewufitseins gehért der Jazz dem (ideo-
logischen) Uberbau an, der freilich — wie Georg Lukics deutlich machte —
nicht nur passiv auf die 6konomischen Zwinge reagiert, sondern selbst
wiederum an der »Erzeugung« gesellschaftlicher Wirklichkeit beteiligt
ist.” Marx spricht davon, daf die Musik im Menschen den Sinn fiir Musik
schaffe. Das bedeutet: Die Musik ist nicht nur — und wie zu zeigen sein
wird, niemals ginzlich — Funktion von etwas, sondern erfiillt zugleich
selbst auch immer Funktionen.

Akzeptiert man als Grundaussage, daf} in der Beziehung von Unter-
bau und Uberbau, Gesellschaft und Kunst kein starres Kausalititsprinzip
am Werke ist, sondern daf8 ein kompliziertes Geflecht von Wechsel-
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wirkungen besteht, so gilt es, die Perspektiven zu finden, von denen aus
dieses Geflecht zu betrachten ist. Versuchen wir analytisch auseinander-
zuhalten, was in der Realitit ineinandergreift, so gelangen wir zu drei
Aspekten, die uns als Leitlinien unseres Erkenntnisinteresses niitzlich zu
sein versprechen:

1. Die Frage nach den Konstitutionsbedingungen: Wie greifen gesell-
schaftliche Tendenzen in die jazzmusikalische Produktion ein?

2. Die Frage nach dem Widerspiegelungsverhiltnis: Was sagt eine be-
stimmte jazzmusikalische Erscheinungsform iiber die gesellschaft-
lichen Tendenzen der Zeit aus?

3. Die Frage nach der gesellschaftlichen Funktion: Welchen Zweck und
welche Aufgaben erfiillt Jazz in einer bestimmten gesellschaftlichen
Konstellation?

Die Herausarbeitung dieser drei Aspekte soll nicht nahelegen, dafl es sich
dabei um alternative methodologische Ansitze handelt. Sie bezeichnen
vielmehr eine dreiseitige Fragestellung, in der freilich ein Wechsel der
Perspektive von Fall zu Fall durchaus legitim sein diirfte.

Die iiber eine im plattesten Sinne materialistische Basis-Uberbau-
Schematik hinausfithrende Erkenntnis, daf} Kunst, Literatur und Musik
als Produkte geistiger Arbeit mehr sind als nur passiver Reflex der an der
Basis ablaufenden okonomischen Bewegungen, daf} sie vielmehr als
Teilmomente im gesamtgesellschaftlichen Prozef selbst aktiv sind, ist fiir
unser Beziehungsgeflige »Sozialgeschichte des Jazz« von grundlegender
Bedeutung. Aus ihr folgt eine zweite, nicht weniger wichtige. Lukdcs
schreibt:

»Die geistige Titigkeit des Menschen hat also auf jedem ihrer Gebiete
eine bestimmte relative Selbstindigkeit; dies bezieht sich vor allem auf
die Kunst und die Literatur. Ein jedes solches Titigkeitsgebiet, eine jede
Sphire entwickelt sich — durch das schaffende Subjekt hindurch — selbst,
kniipft unmittelbar an die eigenen fritheren Schépfungen an, entwickelt
sich weiter, wenn auch kritisch und polemisch. — Wir haben schon darauf
hingewiesen, daf} diese Selbstindigkeit relativ ist, daf} sie keineswegs das
Leugnen der Prioritit des wirtschaftlichen Unterbaus bedeutet. Daraus
folgt aber bei weitem nicht, daf jene subjektive Uberzeugung, eine jede
Sphire des geistigen Lebens entwickle sich selbst weiter, eine blofe Illu-
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sion sei. Diese Selbstindigkeit ist im Wesen der Entwicklung, in der
gesellschaftlichen Arbeitsteilung objektiv fundiert.«’

Der »relativen Selbstindigkeit« oder auch »relativen Eigengesetzlichkeit«*
kiinstlerischer Produktion, die sich in einer — wie Dahlhaus es nannte —
»internen Problemgeschichte« (beispielsweise des Komponierens) mani-
festiert’, kommt in den verschiedenen kiinstlerischen Disziplinen eine
unterschiedliche Geltung zu. Dies hingt nicht nur mit den Besonder-
heiten des jeweiligen kiinstlerischen Materials zusammen, sondern auch
mit dem Grad der Traditionsbindung und vor allem mit dem Maf} der
direkt funktionellen Verklammerung des jeweiligen Genres mit dem ge-
sellschaftlichen Kontext, mit seiner Abhingigkeit oder Unabhingigkeit
von den Verwertungsinteressen der Kulturindustrie. In dieser Hinsicht ist
es durchaus naheliegend, dafl der Spielraum relativer Eigengesetzlichkeit
im Jazz — als einer in starkem Maf3e von den Gesetzmifigkeiten des Mark-
tes abhingigen Musik — vergleichsweise geringer ist als in der unter dem
Anspruch des Autonomieprinzips auftretenden Sinfonik des 19. Jahrhun-
derts. Was wiederum nicht heif’t, daf im Jazz — selbst noch in seinen funk-
tionalisiertesten Erscheinungsformen — nicht autogene Momente auffind-
bar sind, die sich einer sozialgeschichtlichen Interpretation verschliefien.

Die relative musikalische Eigengesetzlichkeit, die gesellschaftlichen
Konstitutionsbedingungen, der dokumentarische (die Widerspiegelungs-
verhiltnisse betreffende) Aspekt und die Frage nach der gesellschaftlichen
Funktion — jeweils in ihrem historischen Wandel — bezeichnen die Per-
spektiven, unter denen wir das Beziechungsgefiige einer Sozialgeschichte
des Jazz anpeilen.

Was aber betrachten wir konkret? Ohne Frage kann weder die Gesell-
schaft Fixpunkt unserer analytischen Bemiihungen sein, noch scheint es
angemessen, von dem Jazz zu sprechen, so als gibe es diesen einen Jazz.

Beginnen wir mit dem letzteren und fragen uns: In welcher Form tritt
Jazz im Rahmen einer sozialhistorischen Untersuchung‘sinnvollerweise in
Erscheinung? Ich greife in diesem Zusammenhang einen Vorschlag Tibor
Kneifs auf, wonach »musiksoziologische Aussagen sich nicht primir auf
die Analyse der Einzelkomposition oder des Lebenswerkes eines Ton-
setzers stiitzen« konnen, sondern »sich vielmehr auf die Beobachtung von
moglichst vielen Belegen musikalischer Formung« zu griinden haben.
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Eine Zusammenfassung dieser Vielzahl von Beobachtungen findet Kneif
unter anderem im musikalischen Stil, der — wie er ausfiihrt — eine Briicke
zwischen sozialer Welt und musikalischer Form, zwischen allgemeiner
Sozialgeschichte und Musikgeschichte schligt®.

Der Stilbegriff bildet fir die Auseinandersetzung mit der Jazz-
geschichte eine zwar nicht unproblematische, aber dennoch zentrale Ka-
tegorie. Verstanden im Sinne des von Max Weber eingefiihrten Begriffs
des Idealtypus, bezeichnet er eine Konstruktion, die dazu dient, »einen
Komplex von Zusammenhingen in der geschichtlichen Wirklichkeit . ..
begrifflich zu einem Ganzen zusammenzuschliefen«’ und damit eine un-
tibersichtliche Realitit iberhaupt erst beschreibbar zu machen.

Ein Idealtypus »wird gewonnen durch einseitige Steigerung eines oder
einiger Gesichtspunkte und durch Zusammenschluf einer Fiille von diffus
und diskret, hier mehr, dort weniger, stellenweise gar nicht vorhandenen
Einzelerscheinungen, die sich jenen einseitig herausgehobenen Gesichts-
punkten fiigen, zu einem in sich einheitlichen Gedankengebilde«’. Die Stil-
bereiche des Jazz, Swing, Bebop, Free Jazz usw. sind solche Gedanken-
gebilde, die in der Totalitit der sie konstituierenden Merkmale nirgendwo
real auffindbar sind und die dennoch eindeutig auf Reales sich beziehen.

Fur die sozialgeschichtliche Arbeit bedeutet die Konstruktion von
Idealtypen auf der Basis von musikalischen Strukturanalysen nicht das
Ziel, sondern die Grundlage. Das heifdt, die Analyse musikalischer Ge-
staltungsprinzipien und Ausdrucksmittel, die einen Stilbereich des Jazz
konstituieren, ist der Sozialgeschichte vorgelagert, ist immer schon erfolgt,
bevor die sozialhistorische Reflexion einzusetzen vermag. Insofern steht
die Sozialgeschichte des Jazz der Analyse eines einzelnen Musikstiickes
oder des Personalstils eines einzelnen Musikers keineswegs desinteressiert
gegeniiber, vielmehr setzt sie diese voraus.

Weder der Jazz im Sinne eines einheitlichen Ganzen noch seine im
einzelnen Musikstiick sich darstellenden Konkretionen taugen also als
Gegenstinde sozialgeschichtlicher Analyse, sondern Stilbereiche als ideal-
typische Reprisentanten bestimmter musikalischer Merkmalskonfigura-
tionen. Einzelne Werke, das heifit in unserem Fall z.B. bestimmte Schall-
platteneinspielungen, konnen dabei insoweit bedeutsam werden, als sie
exemplarisch fiir einen Stil zu stehen vermégen, als ihnen Modellcharakter
zukommt.
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Was fiir die dsthetische Seite unserer Fragestellung gilt, gilt entspre-
chend fiir die Analyse des materiellen Unterbaus und der ideologischen
Zwischenbereiche. Auch hier haben wir es weder abstrakt mit der Gesell-
schaft zu tun noch mit einzelnen Individuen, sondern mit bestimmten,
typischen Strukturen und Bewegungen, mit kollektiven Verhaltens- und
Denkweisen, die als idealtypische Zuspitzungen von keinem konkreten
Individuum erschépfend und abschliefend reprisentiert werden und die
dennoch Realitit bezeichnen.

Um ein Beispiel anzufiihren: Den Jazzclub der 50er Jahre gab es in
diesem Sinne nie, sondern nur Jazzclubs. Dennoch ist es durchaus nicht
illegitim, von dem Jazzclub als einer fiir die Okonomie und Auffiihrungs-
praxis des Jazz bedeutsamen Institution zu sprechen, solange man sich
dessen bewufdt ist, daf} es sich dabei um eine methodisch notwendige
Konstruktion handelt. Einzelne Phinomene, eine Schallplattenfirma oder
ein individueller Musiker, kénnen in diesem Zusammenhang allerdings
nicht nur — analog zur musikalischen Seite der Fragestellung — insofern
bedeutsam fiir die Argumentation werden, als sie als symptomatisch fiir
eine allgemeine, gesellschaftlich relevante Tendenz anzusehen sind, son-
dern auch dadurch, daf sie innerhalb eines bestimmten gesellschaftlichen
Prozesses de facto eine ausschlaggebende Rolle spielen.

Die am Anfang meiner Uberlegungen aufgestellte These, daf} eine
Sozialgeschichte des Jazz niemals nur aus der inneren Dynamik der
Jazzszene ableitbar sei, sondern immer auch aus der Perspektive und im
Zusammenhang mit der Geschichte der amerikanischen Gesellschaft
gesehen werden mufl, bedarf hier allerdings einiger Modifikationen.

So unwiderlegbar der in der marxistischen Geschichtsphilosophie
beheimatete Satz »Es gibt nur eine Geschichte« prinzipiell ist, so steht
es andererseits aufler Frage, dafl historiographische Praxis niemals e
Geschichte als Ganzes zum Gegenstand haben kann, sondern immer nur
Teilzusammenhinge innerhalb eines Gesamtzusammenhanges. »Der
Historiker hat«, wie Dahlhaus pointiert formuliert, »die >Geschichte als
Ganzes« ... gleichsam immer im Riicken, statt sie vor sich hinstellen zu
kénnen.«’

Bei der durch die Erfordernisse historiographischer Praxis vorgege-
benen Segmentierung der Geschichte und der Gesellschaft sowie der
damit verbundenen Selektion von Teilzusammenhingen hat man Ge-
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wichtungen vorzunehmen, die aus der relativen Bedeutung einzelner
Phinomene und Zusammenhinge, innerhalb des Ganzen einerseits und
bezogen auf den Untersuchungsgegenstand andererseits, resultieren. So
kann man beispielsweise davon ausgehen, daf fiir eine Musik wie dem
Jazz, deren Vermittlung in so starkem Mafle durch die Gesetzmifig-
keiten des Marktes reguliert wird, die Wirtschaftsgeschichte der USA in
einem direkteren Verhiltnis bedeutsam ist als — sagen wir — jene der
Auflenpolitik, obwohl beide natiirlich wiederum miteinander zusammen-
hingen.

Auf die gleiche Weise leuchtet es ein, daf} fiir den Jazz als einer im
wesentlichen afroamerikanischen Musik proletarischer Herkunft die
ideologischen Tendenzen innerhalb der schwarzen Bevélkerung von gro-
Rerer Relevanz sind als — sagen wir — die Normen und Wertvorstellungen
der weiflen angloamerikanischen Oberschicht. Die Beispiele lieflen sich
fortsetzen.

Die relative Bedeutung der verschiedenen gesellschaftlichen Teil-
systeme fiir unsere Fragestellung, die nicht mit einer Hierarchie der Ur-
sachen zu verwechseln ist, bestimmt die forschungspraktische Arbeit wie
die Darstellungsweise. Die Geschichte der Vereinigten Staaten »als Gan-
zes im Riicken« haben wir uns auf Teilmomente von ihr zu konzentrie-
ren, um nicht den Boden unter den Fiilen zu verlieren. Einige grund-
legende Tendenzen der nordamerikanischen Gesellschaft dienen uns
dabei als Orientierungshilfe, als potentielles Fundament fiir den Entwurf
einer Theorie der Stilgeschichte des Jazz.

Ausgangspunkt unserer Uberlegungen ist dabei die Feststellung, dafl
der Jazz im wesentlichen musikalischer Ausdruck einer unterdriickten ge-
sellschaftlichen Minderheit innerhalb der Bevolkerung der USA ist. Jazz
ist — trotz aller konstruktiven Beitrige, die weifle Musiker im Laufe der
Jahrzehnte leisteten — ein schwarzes musikalisches Idiom; was nicht aus-
schliefit, sondern sogar bedingt, dal es bestimmte wezfe Dialekte gibt.

Von entscheidender Bedeutung ist in diesem Zusammenhang, dafl es
sich hierbei nicht — wie es vordergriindig scheinen mag — primar um eine
Rassenfrage handelt, sondern vielmehr um eine von dieser tiberlagerten
Problematik von Klassengegensitzen. Dies ist einer der Griinde dafiir,
daf beispielsweise das afroamerikanische Biirgertum, die &lack bourgeoisie,
als eine aufsteigende und dabei zu euroamerikanischen Wertvorstellungen



