Vorwort

Von George E. Lewis

2007, als ich das Zentrum fiir Jazzstudien an der Columbia University leitete,
organisierte ich das »Columbia/Harlem Festival of Global Jazz«. In Zusammen-
arbeit mit dem Kritiker Howard Mandel und der Jazz Journalists Association
veranstaltete das Zentrum zusitzlich eine eintdgige Konferenz zum Thema
»Jazz in der globalen Imagination: Musik, Journalismus und Kultur«. Journalis-
ten aus fiinfzehn Lindern versammelten sich zu Themen wie »Das Globale und
das Lokale«, »Neue Musik, Neue Asthetik« und »Journalismus und Geschichte«.

Das abschlieBende Kolloquium versprach »eine offene Diskussion iiber The-
men, die Musik, Kultur und Globalisierung miteinander verbinden«. Die Dis-
kussion wurde von June Cross, Professorin an der Columbia Journalism School,
eingeleitet, welche die durchaus unangenehme Frage stellte, ob Jazzjournalis-
ten iiberhaupt Journalisten seien - bezugnehmend auf das Verstiandnis dieses
Begriffes im amerikanischen Diskurs. Sie warf Fragen zu Interessenkonflikten
auf, wie das Schreiben von Liner Notes fiir Kiinstler, iiber die die Journalisten
gleichzeitig berichten. Doch noch wichtiger scheint mir zu sein, dass sie die
Jazzjournalisten ermahnte, selbst unbequeme Fragen zu gesellschaftlichen,
kulturellen, politischen und &sthetischen Problemen zu stellen, die von der
Musik und deren Umfeld aufgeworfen werden.

Es war vielleicht ganz passend, dass diese Fragen in unmittelbarer Nahe zur
Statue des Zeitungsmagnaten Joseph Pulitzer gestellt wurden, dessen Schen-
kungen die Griindung der Journalismusfakultdt ermoglicht hatten und in des-
sen Namen jedes Jahr prestigetrichtige Preise fiir Journalismus, literarische
Kiinste und Musik vergeben werden. Oder vielleicht dachte Cross auch an die
legenddre Aufgabe des Journalismus, oft zitiert als »die Bequemen leiden zu
lassen und die Leidenden zu trésten«. Dass die Urspriinge dieses Zitats auf den
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Chicagoer Satiriker Finley Peter Dunne und eine satirische Sendung iiber jour-
nalistische Heuchelei zuriickreichen, hinderte spitere Generationen nicht,
diese Aufgabe als ernsthaftes Ziel des wahren Journalismus anzunehmen.

Jedenfalls kann dieses wohlmeinende Diktum nicht auf das endemisch un-
terkapitalisierte Feld des Jazz angewendet werden, wo das Leiden chronisch
und Geborgenheit schwer zu finden ist. So kann Journalisten, die iiber Jazz-
identifizierte Musik und Musiker schreiben, verniinftigerweise nicht vorge-
worfen werden, dem Chor zu predigen und zusammen mit den Musikern fiir
die gemeinsame Idee einzustehen, wie es ebenso in vielen anderen Bereichen
des Musikjournalismus und sogar der historischen Musikwissenschaft ge-
schieht - oder wie John Cage sein Tagebuch von 1969 titelte: »How to Improve
the World (You Will Only Make Matters Worse)«.

Aber in diesen entscheidend wichtigen Interview- und Kommentarbiichern
scheut Christian Broecking, der bei der Konferenz 2007 eine Schliisselrolle
spielte, nicht davor zuriick, seine Gesprichspartner mit essentiellen Fragen zu
konfrontieren - {iber Asthetik, Politik, Identitit sowie dem dringlichsten aller
Anliegen, die Zukunft der Musik. Als beeindruckender Wissenschaftler, der die
wirkmichtige Auseinandersetzung der beiden deutschen Kulturikonen, Theo-
dor W. Adorno und Joachim-Ernst Berendt, beschrieben und sichtbar gemacht
hat, bietet Broecking seit langem sensible, tiefgreifende und breit gefacherte
Interviews, die den Lesern nicht nur ein Gefiihl fiir die Kosten und Risiken ver-
mitteln, die mit der Praxis des Jazz verbunden sind, sondern auch fiir die
Schonheit.

Tatsachlich ist der Jazz oft l4stig und manchmal sogar ein Fluch fiir Macht-
und Autorititsstrukturen, ein lachender AuRenseiter selbst in seinem Heimat-
land, der die Mission, die Bequemen leiden zu lassen und die Leidenden zu
trosten, sehr gut umzusetzen vermag. Hier bleibt der Jazz ein Subalterner, ein
im Verstindnis kolonialer Geschichte Untergeordneter/Ausgegrenzter, der je-
doch nicht nur mit Nachdruck spricht, sondern auch gewissenhaft zuhért. So
verarmt und verunglimpft diese Musik in ihrem Heimatland auch sein mag,
repriasentiert der Jazz (und sein Herzblut, die Improvisation) weiterhin Frei-
heit, Mobilitit und kritisches Denken fiir Musiker und Zuhorer weltweit.

Praktisch seit seiner Entstehung ist der Jazz von instabiler Identitit gepragt.
In einem Zitat, das George Gershwin um 1926 zugeschrieben wird, heif3t es, das
Wort Jazz »wurde fiir so viele Dinge benutzt, dass es aufgehort hat, irgendwel-
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che bestimmten Bedeutungen zu haben«. Selbst Wissenschaftler, die das Wort
Jazz noch heute problemlos aufrufen, sind sich des Streites, der Missbilligung
und regelrechten Verleugnung bewusst, die der Begriff immer wieder iiber Ge-
nerationen afroamerikanischer Musiker hinaus provoziert.

Damals wie heute finden Debatten iiber die Ontologien des Jazz meist in bi-
nédrer Form statt: schwarz/weil}, populdr/ernst, Kunst/Unterhaltung. Chris-
tian Broecking und seine Interviewpartner zeigen, dass diese Gegensatzpaare
unentwirrbar mit Fragen wie Rasse, Ethnizitit, Macht, Authentizitit, gesell-
schaftlicher und beruflicher Teilhabe und zunehmend auch mit Genderfragen
und Sexualitdt verbunden sind - und dies nicht nur in spezifisch amerikani-
schen, soziomusikalischen Szenen, sondern in einem globalisierten Jazzumfeld.
Viele der Interviews, wenn auch keineswegs alle, beziehen sich auf die noch
immer zentralen Fragen des Jazz nach Innovation, Virtuositat, Originalitit und
die »eigene Stimmex, das tibergeordnete Symbol des Jazz fiir integrierte Iden-
titat.

Aus diesen Interviews lernen wir in vielerlei Hinsicht, dass Genre fiir Jazz-
musiker ein Ort ist, an dem sich die eigene Stimme mit Uberlegungen zu Infra-
struktur, Macht und symbolischem Kapital tiberschneidet. Wie Broeckings Ar-
beit zeigt, hat sich sein Ansatz zum Verstdndnis der Auswirkungen von
Genrediskursen auf das Territorium der Jazzmusiker in der Genreanalyse we-
sentlich besser bewihrt, als das Vorgehen vieler anderer in diesem Feld tétiger
Wissenschaftler.

Auf diesen Seiten duflern Musiker pointierte Ansichten zu den Torwichter-
und Grenziiberwachungs-Funktionen des Genres und weisen darauf hin, wie
leicht Genrezuweisungen auf starre Gegensatzpaare wie Insider und Outsider,
Rand und Zentrum, reduziert werden kénnen - und auf iibermiRig verallge-
meinerte moralische Imperative, die sich oft genug nicht auf den Inhalt der
Musik, sondern auf deren Herkunft in Bezug auf Geschlecht, Rasse, Ethnizit4t
oder Nationalitdt beziehen. Sowohl die Interviews, als auch der Titel des Bu-
ches »Respekt!« verweisen auf die langwierigen Schlachten um den Jazz - der
in vielen klassischen Musikkreisen bereits in den 1920er Jahren als unheiliges
Produkt einer Ubereinkunft von »Unterschichts-Negern« mit »Tin Pan Alley
Juden« bezeichnet wurde - und seine Anerkennung als »Kunst« sowie auf das
kulturelle Kapital, das eine solche Einstufung mit sich bringt.

Aber Genre kann als ein Ort der Traume sowie als Ort des Kampfes dienen.
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Die Interviews in diesem Buch zeigen, dass Genre die soziale Verortung mar-
kieren, Strategien zur Schaffung eines soziomusikalischen Raums férdern,
Uberzeugungen und Ideologien iiber das, was Musik ist oder sein kénnte, trans-
portieren sowie lokale und transnationale Netzwerke, die Wissen iiber sich
selbst und andere produzieren, formen kann und sogar kulturelle Identitidten
zu konsolidieren vermag, zu denen die Ablehnung des Begriffs »Jazz« zentral
gehort. Broeckings Fragen machen mit seinen Interviewpartnern gemeinsame
Sache und bestitigen, dass die Beschiftigung mit Jazz - einer Musik, die immer
noch grundlegend fiir die Vorstellungen von Amerika und somit ein wichtiges
Thema des Buches ist - zur Akzeptanz von Unterschiedlichkeit und Kritikalitét
verpflichtet.

Diese Interviews dokumentieren eine Periode, in der New Yorks immer noch
beeindruckende Institution Jazz at Lincoln Center - und vielleicht sogar New
York selbst - fiir die soziomusikalischen Netzwerke des Jazz wesentlich zen-
traler waren als heute, wo grofe Teile der globalisierten Jazzwelt sehr wirksam
und unabhingig von beiden funktionieren. In diesem Licht vermag der Aus-
druck »no margin, no center« (kein Rand, kein Zentrum) den Jazz heute weit
besser zu beschreiben, als die Inside/Outside-, Mainstream/Other-Gegensatz-
paare vergangener Zeiten. Sogar der Jazzbegriff »Mainstream« scheint Sir Do-
nald Toveys Konzept einer abendldndischen klassischen Musiktradition und
seinem Aufsatz »The Main Stream of Music« aus dem Jahre 1949 entnommen
zu sein.

Wihrend die fortgesetzte Verwendung des Begriffs »Mainstream in der tra-
ditionellen Jazzgeschichtsschreibung Toveys metaphorisch-wissrige Anrufung
des Rheins und der Themse durch den Mississippi heilsam ersetzt hat, mit der
Verdringung von Bebop-basierten Virtuositdtsvorstellungen, die einst die in-
ternational anerkannte Erlaubnis zur Mitgliedschaft in der Jazzkunstwelt dar-
stellten, mag die zunehmende Schwierigkeit, den Rand vom Zentrum zu sepa-
rieren, heute als gesundes Zeichen fiir eine Musikszene gelten, deren Vielfalt
nie grofer war.

Trotzdem reflektieren einige Interviews in »Respekt!« ein anhaltendes Un-
behagen mit wichtigen Verdnderungen in der Jazzpraxis seit den 1960er Jah-
ren. Das Versagen bedeutender US-Jazzinstitutionen, »Swing« als wesentliches
Merkmal der Musik zu definieren, hitte von modernen Musikhistorikern und
Musikwissenschaftlern vorhergesagt werden kénnen. Sie kennen seit langem
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die enormen intellektuellen Probleme, jene groben Schemata und starren Mar-
kierungen, die mit der unwiderlegbaren Definition einer musikalischen Tradi-
tion verbunden sind. Die freie Musik der 1960er Jahre stellte eine erste Abspal-
tung von der iiberlieferten Weisheit der Vergangenheit sowie einen Bruch mit
der traditionellen Struktur der Generationenkontrolle dar - rechtzeitig mit
dem Aufkommen der Postmoderne.

Diese Entwicklungen und Innovationen sind nicht zuletzt vielen jener Musi-
ker zu verdanken, deren Ideen auf diesen Seiten zu lesen sind und deren indi-
viduelle Kreativitdt und kollektive Prasenz eine Welt neu definiert haben.
Christian Broecking gelingt es mit groBem Einfithlungsvermégen, diese und
viele andere Fragen der &sthetischen Krifte im Ubergang zu erforschen und
zu verstehen, und genau das macht dieses Buch, das Sie vor sich haben, zu
einem grundlegenden und dauerhaften Dokument, das uns eine Ahnung von
der Zukunft dieser Musik zu geben vermag.

New York, Januar 2018
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