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Abstract (Deutsch)

Der Beitrag fihrt in die US-amerikanischen New Jazz Studies der 1990er-Jahre ein, wo-
bei die Auseinandersetzung mit der Jazzgeschichtsschreibung und Kanonbildung sowie
die kulturwissenschaftliche Offnung hin zu einer other history< des Jazz im Zentrum ste-
hen. Der relativ grofie Einfluss der New Jazz Studies auf die neuere Jazzforschung in
GroBbritannien wird dargestellt, wihrend die zégerliche Rezeption in Deutschland und
Osterreich mit der dortigen frishen Institutionalisierung der Jazzforschung in Zusammen-
hang gebracht wird. Vor diesem Hintergrund werden einige zentrale Themen, Ansétze
und Desiderate der Jazzforschung heute skizziert, wobei dies neben Anregungen aus
den New Jazz Studies auch musikethnologische und -soziologische sowie musikanalyti-
sche Ansdtze umfasst.

Abstract (English)

The article introduces US-American New Jazz Studies of the 1990s, focusing on the
discussion about jazz historiography and canon formation, as well as the opening up
to cultural studies and towards an sother history< of jazz. The relatively large influence
of New Jazz Studies on recent jazz research in the UK is portrayed, while the hesitant
reception in Germany and Austria is associated with the early institutionalization of jazz
research. Against this background, some central themes, approaches and desiderata
of jazz research today are outlined, with suggestions from New Jazz Studies as well as
ethnomusicological, sociological and music-analytical approaches.
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Martin Pfleiderer

New Jazz Studies und die Jazzforschung heute

In der US-amerikanischen Jazzforschung haben sich in den 1990er-Jahren
Ansdtze entwickelt, die um die Jahrtausendwende als sNew Jazz Studies«
bekannt und international einflussreich geworden sind. Im ersten Teil mei-
nes Beitrags méchte ich in Grundziigen das Entstehen und die inhaltliche
Ausrichtung der New Jazz Studies in den USA nachzeichnen. Dabei setze
ich zwei Schwerpunkte, die sowohl historisch als auch inhaltlich im Mittel-
punkt der New Jazz Studies stehen. Einerseits geht es um die Reflexion von
Jazzhistoriographie und Kanonbildung, fir die vor allem die US-amerika-
nischen Musikwissenschaftler Scott DeVeaux und Gary Tomlinson stehen.
Auf der anderen Seite erfolgte eine kulturwissenschaftliche Offnung der
Jazzforschung iber die Musikwissenschaft hinaus, wie sie uv.a. die Litera-
turwissenschaftler Krin Gabbard und Robert O’Meally vorangetrieben ha-
ben. Im zweiten Teil meines Beitrags widme ich mich dem Einfluss der New
Jazz Studies auf die Jazzforschung in Europa, der in GroBbritannien nach
der Jahrtausendwende relativ gro war, in Deutschland und Osterreich
dagegen zundchst weit geringer ausfiel - was wiederum, so meine These,
mit der besonderen Situation der akademischen Jazzforschung in Deutsch-
land und Osterreich zu tun hat. SchlieBlich méchte ich einige zentrale
Themen und Desiderate der Jazzforschung heute skizzieren. Dabei leiten
mich zwei Fragen: Wie lassen sich Ansétze der US-amerikanischen New
Jazz Studies fir die Jazzforschung im deutschsprachigen Raum fruchtbar
machen? Und: An welchen Themen, Fragestellungen und Methoden kann
sich die Jazzforschung heute generell orientieren?

Jazzhistoriographie

Im Jahre 1987 verlieh der amerikanische Kongress dem Jazz den offi-
ziellen Status eines aufBergewdhnlichen und wertvollen nationalen Kultu-
rerbes, dem Aufmerksamkeit und tétige Unterstiitzung gebihrt, um es zu
erhalten, zu verstehen und weiter zu férdern (H.Con.Res. 57, 1987; vgl.
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auch Walser 1999: 333). Damit hatte der Jazz endgiltig sein Image als
kultureller Underdog abgelegt und war auf dem Wege, in der Allgemein-
bildung an Colleges und Hochschulen der USA sowie in der Ausbildung
junger Musiker eine Alternative zur klassischen abendlé@ndischen Musik zu
werden (DeVeaux 1991). Damals begann, so die US-amerikanische Jazz-
forscherin Sherrie Tucker riickblickend, »[...] a time of migration of jazz
history publishing from trade to academic presses, and a shift in who writes
these histories from critics and journalists to professors« (Tucker 2005: 34).
Vor diesem Hintergrund stellte sich nun auch die praktische, d.h. die Lehre
an Schulen, Colleges und Hochschulen betreffende Frage: Wie erzahle
ich die Geschichte des Jazz2 Welchen Kanon an wichtigen Musikern und
Aufnahmen lege ich dieser Erzéhlung zugrunde?

Constructing the Tradition - Scott DeVeaux

Einen festen Bezugspunkt der Diskussion um Fragen der Jazzgeschichts-
schreibung bildet der Aufsatz »Constructing the Tradition. Jazz Historio-
graphy« des US-amerikanischen Musikwissenschaftlers Scott DeVeaux aus
dem Jahr 1991. DeVeaux untersucht in diesem Text kritisch den Wandel
und die Motive der Jazzhistoriographie von den Anféngen in den 1930er-
Jahren bis zu den kanonisierten >student textbooks< der 1980er-Jahre. Uber
diese Jazzgeschichtsbicher schreibt DeVeaux zu Beginn seines Aufsatzes:

To judge from textbooks aimed at the college market, something like an
official history of jazz has taken hold in recent years. On these pages, for
all its chaotic diversity of style and expression and for all the complexity of
its social origins, jazz is presented as a coherent whole, and its history as
a skillfully contrived and easily comprehended narrative. (DeVeaux 1991:

525)

Spatestens seit den 1950er-Jahren hat sich, so macht DeVeaux deutlich,
eine Sichtweise auf die Jazzgeschichte durchgesetzt, die sich durch mehre-
re Erzéhlstrategien charakterisieren l&sst (ebd.: 532ff.):

* Linearitét: Die Geschichte des Jazz wird als eine lineare Abfolge von
Ereignissen erzahlt.

* Organismusmodell: Der Jazz entwickelt sich organisch, d.h. seine
spatere Entwicklung ist in den Anféngen bereits im Keim angelegt,
und diese Entwicklung ist daher unausweichlich und unumkehrbar.

* Personalisierung: In der Jazzgeschichte spielen bedeutende Musiker
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als Innovatoren eine entscheidende Rolle. Musiker séen die Samen
fir spatere Entwicklungen.

* Vernetzung: Die Jazzgeschichte kann daher als ein Netz von Einflis-
sen, das von einzelnen Musikern ausgeht und auf einzelne Musiker
einwirkt, geschrieben werden.

e Autonomie: Die Ursachen fir Stilwechsel liegen im Jazz selbst und
folgen einer inneren Logik. Dagegen spielen soziale, technologische,
wirtschaftliche und politische Einflisse nur eine untergeordnete Rolle.

Ein zentrales Ziel der Jazzhistoriographie war bekanntlich die &sthetische
und soziale Anerkennung des Jazz als kinstlerisch wertvolle Musik, als
sAmerica’s Classical Musicc. Daher ist es nicht weiter verwunderlich, dass
sich die genannten Erzghlstrategien stark an der herkdmmlichen Historio-
graphie europdischer Kunstmusik orientieren. Jazz - so die Argumentati-
on - sei keine bloe Modeerscheinung der Unterhaltungsmusik, sondern
eine Kunstform mit einer eigensténdigen und kontinuierlichen Tradition und
Geschichte. Indem die Jazzgeschichte auf Afrika und die Afroamerikaner
verweist, besitze sie jedoch zugleich eine Besonderheit, eine Art Allein-
stellungsmerkmal, durch das sich Jazz von der europdischen Kunstmusik
unterscheide.

Dass diese >offizielle« Version der Jazzgeschichte eine starke Vereinfa-
chung ist, zeigt sich besonders deutlich an den Schwierigkeiten einer Histo-
riographie des Jazz nach 1970: Denn seither besteht der Jazz offensicht-
lich nicht mehr aus einer geradlinigen Stilentwicklung, sondern aus einer
Vielzahl von teilweise parallelen Strdmungen, die sich nur schwer in eine
einheitliche Traditionslinie bringen lassen. Generell sind die Stilibergénge
im Jazz fir die Geschichtsschreibung problematisch und wurden in der
zeitgendssischen Jazzpublizistik - und zum Teil auch unter Musikern - je-
weils sehr kontrovers diskutiert, etwa der Ubergang vom Traditional Jazz
der 1920er-Jahre zum Swing oder in den 1940er-Jahren vom Swing zum
Bebop. Immer wurde in solchen historischen Ubergangsphasen die Frage
gestellt: Ist das Gberhaupt noch Jazz2 Dabei wurde versucht, die Grenzen
des Jazz zu bestimmen - was gehdrt dazu, was nicht mehr. Wie DeVeaux
zeigt, wurden bei dieser Grenzziehung gerne zwei Strategien gewdhlt:

1. Jazz wird als unabhéngig von den modernen Marktmechanismen
konstruiert, und zugleich unabhéngig von Moden und Massenver-
gnigen - als eine sernsthaftec Musik. Kommerzieller Erfolg wird
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dabei zu einem Stigma, denn skommerziell< bedeutet in dieser Les-
art immer: kiinstlerisch minderwertig. Problematisch wird bei einer
solchen Ausgrenzungsstrategie freilich der kommerzielle Erfolg von
Jazzmusikern oder Jazzstilen, z.B. des Swing oder spdter der Fusion
Music.

2. Jazz wird als essentiell afroamerikanische Musik beschrieben. Eth-
nizitdt bildet somit das Gravitétszentrum der Jazzgeschichte. Die-
se Grenzziehung erweist sich jedoch ebenfalls als problematisch:
Wie soll der Beitrag von Jazzmusikern weifBer Hautfarbe gewiirdigt
werden? Und wie ist generell der Beitrag von nicht-amerikanischen
Musikern zu bewerten?

Afroamerikanische Ethnizitét und Ablehnung von Kommerzialitét definieren
Jazz als Musik einer Minderheit. Wenn allerdings Jazz von vornherein als
eine Minderheitenmusik konstruiert wird, droht ihm die Marginalisierung als
eine afroamerikanische Subkultur. Um dieser Marginalisierung zu entge-
hen, postulierte die Jazzpublizistik eine Universalitdt und Autonomie dieser
Musikpraxis: Jazz, so heif3t es dann, sei eine musikalische sWeltspraches,
eine slingua franca¢, die auf der ganzen Welt verstanden und praktiziert
werden kénne. Zugleich sei Jazz eine autonome Musik, bei der es allein
auf die innermusikalischen Entwicklungen und Innovationen ankomme.
Laut DeVeaux steht nun die angebliche Krise des Jazz als Musikpraxis
in direktem Zusammenhang mit den skizzierten Erzéhlstrategien, mit de-
nen eine kontinuierliche, sich linear und organisch entwickelnde Jazztra-
dition konstruiert wird und bestimmte Musikformen aus der Jazztradition
ausgegrenzt werden. Denn wenn Jazzmusiker Angst haben missen, mit
ihrer Musik aus dem Traditionsrahmen des Jazz herauszufallen, so wird
dadurch vermutlich ihre eigene Phantasie und Kreativitét, ihre Risikobereit-
schaft und Innovationsfreudigkeit eingeschrénkt. Besonders problematisch
ist diese Geschichtskonstruktion fir Musiker aus Europa und Japan, die sich
ja ebenfalls auf die US-amerikanische Jazztradition beziehen sollen, um
als >Jazzmusiker< zu gelten - obwohl sie aus ganz anderen kulturellen und
historischen Kontexten stammen. Wie sehr sich dieses Konzept der Jazzhis-
toriographie auch in Europa durchgesetzt hat, zeigt sich u.a. zu Beginn des
Artikels »Jazz« im Sachteil des Lexikons Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, wo Wolfram Knauer den »Traditionsbezug auf vorhergegangene
Stile der Jazzgeschichte« neben Improvisation, sswinge, einer speziellen
Art der Tonbildung und Instrumentenhandlung sowie der stilistischen Indivi-
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dualitat einzelner Musiker zum festen Bestandteil einer Definition des Jazz
macht (Knauer 1998: Sp. 1384).

Cultural Dialogics - Gary Tomlinson

Zur selben Zeit wie Scott DeVeaux schlug der US-amerikanische Musik-
wissenschaftler Gary Tomlinson eine interessante Alternative zur damals
vorherrschenden Jazzhistoriographie vor. Ebenfalls 1991 veréffentlichte er
einen Aufsatz mit dem Titel »Cultural Dialogics and Jazz. A White Histo-
rian Signifies, in dem er das Konzept des Signifyin(g) des US-amerikani-
schen Literaturwissenschaftlers Henry Louis Gates Jr. (1988) auf andere
postmoderne Theoretiker - u.a. nennt Tomlinson Michel Foucaults Diskurs-
archéologie und Michail Bachtins Theorie der Dialogizitdt - und auf den
Jazz bezieht. sSignifyin(g)< bedeutet bei Gates so viel wie srepetition with a
difference<, Wiederholung mit einem signifikanten Unterschied, mit kleinen
subversiven Abweichungen oder parodistischen Variationen, wodurch afro-
amerikanische Diskurspraktiken maf3geblich gepréigt werden (Tomlinson
1991: 231).

Tomlinsons Aufsatz steht im Kontext der US-amerikanischen >New
Musicologys, die sich in den 1980er- und 1990er-Jahren gegen eine in
den USA verbreitete positivistische Musikwissenschaft gewendet hat. Wih-
rend sich diese (angeblich) auf die Sichtung und ErschlieBung von Quellen
und eine musikimmanente Analyse der Notentexte beschrénkt habe, pro-
pagierten Autoren der sNew Musicology« wie Lawrence Kramer, Susan
McClary oder eben Gary Tomlinson ein kulturgeschichtlich orientiertes
Musikversténdnis, in dem es um eine Interpretation von Musik in ihren so-
zialen und kulturellen Kontexten geht - damals ein anscheinend revoluti-
ondres Konzept, das ja inzwischen ldngst musikwissenschaftliches Allge-
meingut geworden ist. Zugleich versuchte man in der sNew Musicologys,
theoretische Entwicklungen aus dem Umfeld der Diskussion um die soge-
nannte Postmoderne auf die Musik zu beziehen.

Zwar erkennt Tomlinson in seinem Aufsatz die Notwendigkeit eines
Kanons an, der das grundlegende menschliche Bedirfnis nach Ordnung
und Ubersichtlichkeit befriedige." Er kritisiert jedoch das europdische Mo-

1 Ahnlich argumentiert der US-amerikanische Jazzpédagoge Ken Prouty in Be-
zug auf die Kanonkritik der New Jazz Studies: »lt is one thing to point out what
is missing or what is wrong with a particular historical narrative. Suggesting an
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dell einer monologischen Kanonbildung, die immer zum Ausschluss be-
stimmter Musikformen fiihre. Gegen diese Tradition stellt er die - seit Louis
Armstrongs Adaptionen von Broadway-Hits - géngige Praxis im Jazz, sich
auf andere Musikstile zu beziehen und in einen Dialog mit anderen musi-
kalischen Bereichen zu treten. »Jazz signification«, so folgert Tomlinson,
»is largely extracanonic« (Tomlinson 1991: 246). Diese Erkenntnis eréffnet
Perspektiven, bei denen weniger ein angeblicher Wesenskern des Jazz,
sondern vielmehr Austausch und Dialog mit anderen Musikbereichen in
den Fokus der Jazzgeschichtsschreibung risicken.

Im zweiten Teil seines Aufsatzes (Tomlinson 1991: 249ff.) widmet sich
Tomlinson einem Paradebeispiel der Ausgrenzung eines dialogischen Jazz-
versténdnisses: der Ablehnung von Miles Davis’ Fusion-Aufnahmen durch
Jazzkritiker, bei denen Tomlinson eine >Rhetorik der Abwesenheit< kons-
tatiert. Kritiker wie Stanley Crouch oder Amiri Baraka beméngelten beim
Schaffen von Davis nach 1969 das Fehlen von essentiellen Charakteristika
des Jazz und werfen dem Trompeter Kommerzialismus und Vergehen ge-
gen den swahren afroamerikanischen Ausdruck< vor. Dagegen zeichnet
Tomlinson ein ganz anderes Bild von Miles Davis’ kiinstlerischer Motivation,
in dem Differenz und Dialog ganz im Zentrum stehen.

The Other History - Krin Gabbard

Unterstiitzung fir ein erweitertes Versténdnis der Jazzgeschichte und eine
Reflexion des etablierten Jazzkanons kam von auBerhalb der Musikwis-
senschaft. Bereits Ende der 1980er-Jahre setzte sich eine Gruppe von
Amerikanisten und Literaturwissenschaftlern mit der Bedeutung des Jazz
innerhalb der US-amerikanischen Kultur auseinander.? Der Literatur- und
Filmwissenschaftler Krin Gabbard nutzte dieses akademische Netzwerk,

alternative, however, is more difficult. Perhaps this is why we have yet to see a
jazz history text that truly departs from the canon, one that represents a clear
break from the >consensus view« of Marshall Stearns, or of Scott DeVeaux’s
sofficial history<«« (Prouty 2010: 43). Tatséchlich folgt Scott DeVeaux's eige-
ne Version der Jazzgeschichte, die er zusammen mit dem Jazzkritiker Gary
Giddins geschrieben und 2009 versffentlicht hat (DeVeaux/Giddins 2009),
ebenfalls weitgehend den wohlbekannten Pfaden der herkémmlichen Jazzge-
schichtsschreibung.

2 Laut Sherrie Tucker hat sich eine Gruppe von jazzinteressierten Amerikanisten
und Filmwissenschaftler, unter ihnen Krin Gabbard, erstmals 1988 bei einem
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um zwei Sammelbénde mit rund zwei Dutzend Aufsétzen von Literatur-
wissenschaftlern, Filmwissenschaftlern, Historikern und Philosophen zusam-
menzustellen: Jazz among the Discourses und Representing Jazz (Gabbard
1995a, 1995b). Beide Sammelbénde kénnen als ein zweiter Startpunkt
der New Jazz Studies gelten.® In einer Rezension der Sammelbénde von
Mark Tucker taucht 1998 woméglich zum ersten Mal der Ausdruck sNew
Jazz Studies< auf (Tucker 1998).

Bereits 1993 hatte Gabbard im Annual Review for Jazz Studies den
Aufsatz »The Jazz Canon and its Consequences« (Gabbard 1993) ver-
offentlicht, den er fast unverdndert in die Einleitung zu Jazz among the
Discourses ibernahm.* Darin rechnet Gabbard mit der alten Jazzforschung
ab, die seiner Ansicht nach keine srichtige< Kulturwissenschaft sei. Denn
die »old jazz studies«< sperrten sich gegeniber dem, was Gabbard »proto-
cols of contemporary theory« nennt, und maskierten ihre kanonbildenden
Ideologien durch »desinterested aesthetics«, gemeint ist eine Autonomieds-
thetik. Als Vorbild fir die neven Jazzstudien nennt er die Film Studies, die,
so Gabbard, unter dem Einfluss von Kulturtheoretikern wie Roland Barthes
wissenschaftliche Methoden der Demystifikation entwickelt hétten. Zudem
weist er am Schluss seines Aufsatzes auf das Vorbild der Popular Music Stu-
dies hin, genauer auf Lawrence Grossbergs Idee einer Kartographie des
populdren Geschmacks. Gabbard geht es somit vor allem um die Frage

Panel der Modern Language Association zusammengefunden (vgl. Tucker
2005: 34).

3 Den beiden Sammelbénden voraus ging die Verdffentlichung des weit weniger
beachteten Bandes Jazz in Mind. Essays on the History of Meaning in Jazz
(Buckner/Weiland 1991).

4 Wéhrend der urspriingliche Aufsatz auf die »institutionalization of jazz in higher
education« (Gabbard 1993: 65) abzielte, die einhergehe »with current demys-
tifications of the distinctions between high and low culture, with the growing
trend toward multiculturalism in university, and with the postmodernist cachet
now enjoyed by marginal arts and artists« (ebd.), konstatiert Gabbard zu Be-
ginn der spdteren Version, »[...] jazz has entered the mainstreams of the Ameri-
can academy« (Gabbard 1995a: 1). Ansonsten Gbernimmt Gabbard den Text
fast unverdndert, aber unter Streichung der Zwischeniberschriften und ca. der
Hélfte der FuBBnoten. Die Inhaltsangabe zum Sammelband fehlt natiirlich in der
friheren Textfassung; die Schlussabsétze dieser Fassung - zur Popmusikfor-
schung und Lawrence Grossberg - iibernimmt Gabbard in die Einleitung des
Sammelbandes Representing Jazz (Gabbard 1995b: 3).
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nach einer wissenschaftlich seriésen Jazzforschung, die auf der Héhe der
Zeit ist, also am theoretischen und methodischen Stand der kulturwissen-
schaftlichen Forschung ankniipft.

Wer sind nun diese »alten< Jazzforscher? Gabbard nennt einerseits Dis-
kographen, die dazu neigen, Musiker zu romantisieren und Schallplatten
zu fetischisieren, andererseits Musikwissenschaftler und Musiktheoretiker,
die zwischen einer recht formalistischen Musikanalyse und unbegriindeten
Werturteilen aus der Fanperspektive hin und her schwanken; als Beispie-
le hierfir fohrt er die Schenkerianischen Analysen von Clifford-Brown-Soli
durch Milton Stewart (1975) und die Schriften von Gunther Schuller (1968,
1989) an. Bislang, so Gabbard weiter, habe sich die Kanonbildung im
Jazz daher weitgehend unreflektiert vollzogen - entweder gemaf einer
Kunstideologie, die alles, was angeblich kinstlerisch minderwertig sei, aus
dem Jazzkanon ausschlieBe, oder aber gem&f einer Romantisierung der
subkulturellen und widersténdigen Potenziale des Jazz. In der kurzen Ein-
leitung zu Representing Jazz, dem zweiten Sammelband, findet sich zu-
dem eine programmatische Formulierung, die aufhorchen l&sst. Gabbard
schreibt dort:

[...] the collected essays bring a new depth to the rapidly maturing discip-
line of jazz studies by concentrating on jazz myth and jazz culture rather
than jazz per se [Hervorhebung M.P.] (assuming for the moment that jazz
can in fact be isolated from myth and culture).

Und weiter:

The unspoken wisdom is that without jazz history our knowledge would
depend on platitudes of the daily press as well as on trite movies and tele-
vision dramas, lurid novels, sensationalizing photographs, and genre paint-
ings. But over time, don't these artifacts begin to constitute a history of their
own? Are there no reasons for looking at this other history, presumably
inaccurate, presumably unavoidable? If the jazz historians are giving us
a truth that is otherwise unavailable, does it necessarily follow that there
is no truth in what we are told by authors, filmmakers, dancers, painters,
photographer, and the rest2 (Gabbard 1995b: 2)

Eine »other history< des Jazz, wie sie Gabbard im Blick hat, zielt also we-
der auf eine >wahre< Geschichte des »>Jazz per se< noch auf einen alterna-
tiven Jazzkanon, sondern méchte die US-amerikanische Kulturgeschichte
erweitern und ergénzen durch einen Blick auf die individuelle und kollekti-
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ve Jazzrezeption - und zwar der Jazzrezeption auBerhalb der Jazzszene
und Jazzpublizistik im engeren Sinne.

Das Center for Jazz Studies, New York City

1995 - also im selben Jahr, in dem die beiden von Gabbard herausge-
geben Sammelbénde veréffentlicht wurden - griindete der afroamerikani-
sche Literaturwissenschaftler Robert O’Meally an der Columbia University
in New York die Jazz Study Group, aus der dann kurze Zeit spéter das
Center for Jazz Studies hervorging. Die Jazz Study Group setzte sich (und
setzt sich noch immer) vorwiegend aus Literatur- und Kulturwissenschaftlern
zusammen, die sich in unregelmdBigen Absténden zu Meetings mit Vortrd-
gen und Diskussionen zusammenfanden. Auch hier wurde Jazz als ein um-
fassendes kulturelles Phdnomen angesehen, das mit anderen (afroamerika-
nischen) kiinstlerischen Ausdrucksformen verknipft ist. Im Mittelpunkt stand
die Interpretation dieser mannigfaltigen kulturellen Dimensionen des Jazz.?

Das Center for Jazz Studies wurde lange von George Lewis geleitet,
2016 hat der inzwischen pensionierte Krin Gabbard die Leitung ibernom-
men. Ubrigens besitzt das Center zwar keine festen Rdume, aber nach wie
vor eine Website mit einem >Mission Statementc. Dort war in den 2000er-
Jahren zu lesen:

The Center for Jazz Studies at Columbia University sees jazz as a music
without borders and ultimately without limits, @ model for the integration of
forward-thinking models of scholarly inquiry with innovative teaching and
community dialogue. Our direction, which emphasizes the themes of inter-
nationalization, technology, and community, is realized by promoting re-
search by innovative scholars in the arts, humanities, and sciences; encour-
aging excellence in the teaching of music and culture; and presenting public
events that complement and extend the Center’s research and teaching.
The Center for Jazz Studies views the interdisciplinary expansion of the intel-
lectual conversation surrounding jazz, and especially its lifeblood practice,
improvisation, as tracing a path toward the development of new knowledge
that illuminates the human condition. (Center for Jazz Studies, 0.J.)

5 Meetings der Jazz Study Group gibt es nach wie vor. Wie mir Wolfram Knauer,
der immer wieder zu den Meetings nach New York reist, erzhlte, handelt es
sich dabei um exklusive Veranstaltung mit geladenen Gésten, an denen auch
Studenten und Musiker wie z.B. Vijay lyer oder Steve Coleman teilnehmen.
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Dieses breite und offene Versténdnis von Jazz innerhalb der US-amerikani-
schen Kultur schlug sich in zwei Sammelbénden nieder, die aus den Mee-
tings der Jazz Study Group hervorgegangen sind. Bei dem 1998 erschie-
nen Band The Jazz Cadence of American Culture, herausgegeben von
Robert G. O'Meally, handelt es sich um ein sechshundertseitiges Konvolut
von délteren und neueren Schlisseltexten zu Jazz und afroamerikanischer
Kultur, geschrieben von Literaturwissenschaftlern, Literaten und Kritikern,
Musikforschern und Musikern, Bildendenden Kiinstlern und Téinzern, Kunst-
und Tanzwissenschaftlern. 2004 folgte der Sammelband Uptown Conver-
sations. The New Jazz Studies, herausgegeben von Robert G. O'Meally,
Brent Hayes Edwards und Farah Jasmine Griffin, mit neveren Essays zu
ganz unterschiedlichen Themen. Im Vorwort betonen die Herausgeber,
dass Jazz inzwischen Teil der Allgemeinbildung in den USA geworden und
daher nicht nur fir Musikforscher, Musiker und Musikh&rer von Interesse
sei. Jazz werde daher in den Kontext anderer Kiinste, der Literatur, Male-
rei, Bildhauerei und Fotographie, des Films und des Tanzes, aber auch von
nichtkinstlerischen Bereichen wie dem Recht oder der Wirtschaft gestellt.

New Jazz Studies in England

Eine Vorreiterrolle in der europdischen Rezeption der New Jazz Studies
spielte GroBbritannien, und insbesondere der englische Jazzforscher Tony
Whyton, der zundchst an der University of Salford lehrte, bevor er an die
School of Media der Birmingham City University wechselte. 2004 und
2005 gab Tony Whyton zwei Ausgaben der Zeitschrift The Source. Chal-
lenging Jazz Criticism heraus, aus der dann 2007 das von Whyton mit he-
rausgegebene Jazz Research Journal hervorgegangen ist. In den beiden
Ausgaben von The Source finden sich Aufsétze u.a. von Krin Gabbard,
Robert O’Meally und Scott DeVeaux sowie ein Text zu den New Jazz
Studies von Sherrie Tucker - die sie, so der Titel ihres Aufsatzes, schon
wieder >dekonstruierenc méchte. Die New Jazz Studies spielen auch im
Vorwort und der Textauswahl des 2011 erschienen Sammelbandes Jazz
eine Rolle, den Whyton fiir die mehrbéndige Library of Essays on Popular
Music zusammengestellt hat, und dann vor allem in seinem programmati-
schen Aufsatz »Europe and the New Jazz Studies« (Whyton 2012), auf
den ich nun etwas genauer eingehen machte.
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Whyton greift in seinem Text zunéchst die von Krin Gabbard (1993),
Lewis Porter (1998) und anderen geduBerte Kritik an den >old jazz studies«
auf und thematisiert dann die Frage des »African American exceptiona-
lism«, also die Annahme, Jazz sei eine wesentlich afroamerikanische Kul-
turpraxis, und eine afroamerikanische Perspektive auf den Jazz sei daher
unabdingbar. Whyton wirft in diesem Zusammenhang George Lewis vor,
dessen These eines grundlegenden Unterschieds zwischen eurologischem
und afrologischem Musikdenken fihre zu einem »inevitable loss of comple-
xity and sensitivity to the intercultural dialogue that existed throughout jazz
history« (Whyton 2012: 368). Dieser Schwarz-Weif3-Malerei hélt Whyton
die These des afrobritischen Kulturwissenschaftlers Paul Gilroy entgegen,
nach der auch die europdische Kultur aufgrund ihrer historischen Verflech-
tungen mit dem Kolonialismus grundlegend durch Afrikanisches geprégt
worden sei - und sei es auch nur durch das Gegenbild des >schwarzen
Anderenc«. Whython zitiert Gilroys programmatische Formulierung:

Something larger, bolder, and more imaginative is called for. We need to
see how the presence of strangers, aliens, and blacks and the distinctive
dynamics of Europe’s imperial history have combined to shape its cultural
and political habits and institutions. (Gilroy 2004: xiv, zit. nach Whyton
2012: 368)

Es geht Gilroy und Whyton somit um eine kritische Revision des modernen
europdischen Selbstverstdndnisses, aus ethnisch reinen Nationen zu beste-
hen, und um eine Anerkennung der Komplexitét der Interaktion zwischen
Schwarzen und Weif3en in Europa und in den USA, wie sie ja in New
Orleans die Grundlagen der Entstehung des Jazz gebildet hat. Im weiteren
Verlauf seines Aufsatzes wendet sich Whyton gegen essentialistische Ten-
denzen in Europa, etwa Stuart Nicholsons Konstruktion eines snordischen
Tons¢< im skandinavischen Jazz, und diskutiert ausfishrlich den problemati-
schen Umgang mit >Blackness< in Grof3britannien.

Mit seinen Uberlegungen, sich vom Gravitationszentrum der USA abzu-
|6sen und eigene Themen und Fragestellungen zu finden, die fiir den Jazz
in Europa relevant und von Interesse sind, hat Whyton der europdischen
Jazzforschung richtungsweisende Perspektiven eréffnet. Zudem ist bemer-
kenswert, in welchem Maf3e Whytons Aktivitdten inzwischen zu einer inter-
nationalen Offnung und zu einer gréBeren internationalen Sichtbarkeit der
europdischen Jazzforschung gefihrt haben: Auch die US-Amerikaner fah-
ren gerne zu den internationalen Konferenzen des Rhythm-Changes-Netz-
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werkes, das 2010 bis 2012 durch die Humanities in the European Rese-
arch Area (HERA) geférdert wurde; seit 2014 wurden in Amsterdam drei
Rhythm-Changes-Konferenzen durchgefiihrt, eine vierte fand 2019 in Graz
statt. AuBBerdem hat Whyton internationale Jazzforscher zum Routledge
Companion to Jazz Studies versammelt (Gehardt, Rustin-Paschal, Whyton
2019). Allerdings stammt nur einer der 44 Beitrdge von einem deutschen
Jazzforscher, Wolfram Knaver, und Osterreicher fehlen ganz.

Keine New Jazz Studies im deutschsprachigen Raum?

Die US-amerikanischen New Jazz Studies wurden in den 1990er- und
2000er-Jahren in der deutschsprachigen Jazzforschung kaum rezipiert.
Zumindest sucht man entsprechende Hinweise und Autoren in den Grazer
Jazzforschungs-Jahrbiichern oder in den Tagungsbdnden des Darmstadter
Jazzforums dieser Zeit vergeblich. In meiner eigenen Bestandsaufnahme
der Jazzforschung aus dem Jahre 2002 erwdhne ich zwar die Texte von
DeVeaux (1991) und Tomlinson (1991), ins Zentrum meines Uberblicks
iber die neuere Jazzforschung habe ich damals jedoch die musikethno-
logisch orientierten Studien von Paul Berliner (1994) und Ingrid Monson
(1996) sowie eine Auseinandersetzung mit dem Signifyin’-Konzept geriickt
(Pfleiderer 2002).

In Deutschland und Osterreich konnte sich ein wissenschaftliches Inte-
resse am Jazz bereits in den 1960er- und 1970er-Jahren institutionell eta-
blieren, zum einen durch die Griindung der Internationalen Gesellschaft fir
Jazzforschung 1969 und des Instituts fir Jazzforschung 1971 in Graz, zum
anderen durch den Jazzforscher Ekkehard Jost, der von 1973 bis 2003 an
der Universitét Gielen als Professor fiir Systematische Musikwissenschaft
lehrte und forschte (vgl. hierzu die Beitrdge von André Doehring und Mi-
chael Kahr in diesem Band). Vor diesem besonderen institutionellen Hinter-
grund l&sst sich meiner Ansicht nach die Zégerlichkeit der Rezeption der
New Jazz Studies im deutschsprachigen Raum verstehen.

Natirlich gab es auch im Nachkriegsdeutschland eine sehr lebendige
Szene von Jazzjournalisten und Diskographen, die >old jazz studies< im
Sinne von Gabbard betrieben haben - und es gibt diese Szene nach wie
vor. Wie Andrew Hurley und Martina Taubenberger in ihren Dissertationen
herausgearbeitet haben, verstanden sich die Jazzpublizisten und Jazzfans
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im Westdeutschland der 1950er-Jahre als Teil eines kulturellen Umbruchs,
in dem es um die Neuausrichtung der Nachkriegskultur an den amerikani-
schen Werten von Freiheit, Demokratie und Fortschritt ging (Taubenberger
2010, Hurley 2009). Zugleich ging es, &hnlich wie zeitgleich in den USA,
um eine Aufwertung und Anerkennung des Jazz als Kunst, als legitimer
Teil der Hochkultur. Diese Bemithungen waren, wie wir wissen, weitgehend
erfolgreich, was die Institutionen der Hochkultur betrifft. So hat sich Jazz
in der DDR in den 1960er-Jahren, in Westdeutschland seit den 1980er-
Jahren in der Musikerausbildung an Musikhochschulen etablieren kénnen.
Zudem steht Jazz seither im Zentrum zahlreicher von den Kommunen fi-
nanzierten Konzertreihen und Festivals und ist inzwischen Bestandteil der
Lehrpléne allgemeinbildender Schulen.

Die Ausrichtung der Jazzforschung in Graz, so zeigt Michael Kahr in
seinem Beitrag, war nach anfénglicher Vielfalt allerdings zunehmend auf
einen engen, auf Transkriptionen und Strukturanalysen fokussierten Ansatz
beschréankt. Diese Herangehensweise an den Jazz, wie sie prdgnant in
Franz Kerschbaumers Dissertation zu Miles Davis (Kerschbaumer 1978)
oder in Franz Kriegers Habilitations-Schrift iber Piano-Interpretationen von
»Body and Soul« zutage tritt (Krieger 1995), hat etwas sehr Akribisches.
Neuere Dissertationen aus Graz (Szegedi 2011, Bruckner-Haring 2015)
konzentrieren sich auf umfangreiche Transkriptionen und Analysen von Ton-
aufnahmen und reduzieren Interpretationen und Kontextualisierungen der
Musik, die hieran ankniipfen kénnten, auf ein Minimum.

Zwar war die Herangehensweise von Ekkehard Jost ebenfalls von musik-
analytischen Fragestellungen gepréigt. Er verkniipfte sie freilich mit einem
umfassenden kultur- und sozialgeschichtlichen Interesse, was sich aus dem
akademischen Hintergrund Josts in der Systematischen Musikwissenschaft
heraus verstehen lésst. Jost studierte bei Hans-Peter Reinecke in Hamburg
und ist somit, gemeinsam mit Helga de la Motte-Haber oder Klaus-Ernst
Behne, ein Spross der in Deutschland einflussreichen Reinecke-Schule der
Systematischen Musikwissenschaft. 1973 habilitierte Jost mit einer stilkri-
tischen Untersuchung zum US-amerikanischen Free Jazz (Jost 1975) und
wurde im selben Jahr auf eine Professur fir Systematische Musikwissen-
schaft nach GieBen berufen. Die kulturwissenschaftlich orientierte Rich-
tung der Systematischen Musikwissenschaft zeigte sich prinzipiell offen
fir populére Musik und Jazz. Der ebenfalls in Gieflen lehrende Musik-
wissenschaftler Peter Faltin hat die neue Ausrichtung der Systematischen
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Musikwissenschaft in einem programmatischen Aufsatz mit dem Titel »Das
Problem Systematische Musikwissenschaft«, der 1976 in der Zeitschrift Die
Musikforschung, dem Zentralorgan der Gesellschaft fir Musikforschung,
verdffentlicht wurde, folgendermafBBen beschrieben:

Systematische Musikwissenschaft ist weder eine akribisch sortierte Ord-
nung von isolierten Einzeldisziplinen, die ihre Doméne auferhalb der
Musikwissenschaft haben, noch ist sie ein methodischer Zwang zur ex-
perimentellen Arbeitsweise, sondern sie sollte ein offenes System von Er-
kenntnisinstrumenten sein, dessen Ziel es wdre, alles, was unter den Begriff
>Musik« féllt, in seiner strukturellen Beschaffenheit, dsthetischen Bedeutung,
sozialen Bedingtheit und kulturellen Funktion zu erkléren. Eher als ein siche-
res Fundament ist sie ein Programm komplexer und integrierender Betrach-
tungsweisen des Phanomens sMusik«. (Faltin 1976: 279)

In Ubereinstimmung mit dieser Programmatik wandte sich Ekkehard Jost
im Laufe der 1970er-Jahre vom experimentellen Forschen in Akustik und
Musikpsychologie ab - nicht ohne mit einer Kritik an der Fetischisierung
des Mittelwerts in der musikpsychologischen Forschung noch seine akade-
mische Duftnote zu hinterlassen (Jost 1974) - und konzentrierte sich neben
stilanalytischen auf sozial- und kulturgeschichtliche Fragestellungen, u.a.
auf Zusammenhénge zwischen Jazz und der Situation der Schwarzen in
den USA, zwischen Free Jazz und afroamerikanischer Birgerrechtsbewe-
gung sowie zwischen europdischem Free Jazz und den gesellschaftlichen
Umbriichen in Europa. In seinem FreeJazz-Buch (Jost 1975) geht es ihm
nicht allein um die stilanalytische Untersuchung von Gestaltungsprinzipien
der untersuchten Musiker, die er anhand von Transkriptionen und Analysen
herausarbeitet, vielmehr werden diese Stilportréts immer in den Kontext
der sozialgeschichtlichen Entwicklungen in den USA gestellt. In zwei 1982
erschienenen Publikationen arbeitete Jost seine Programmatik einer Sozio-
logie des Jazz (Jost 1982a) bzw. einer Sozialgeschichte des Jazz (1982b)
- die nicht nur eine Sozial-, sondern ebenso eine Kulturgeschichte des Jazz
ist - weiter aus.

Dass die New Jazz Studies im deutschsprachigen Raum zunéchst kaum
rezipiert wurden, hat somit woméglich zwei Griinde: Das tonangebende
Institut fir Jazzforschung in Graz war spétestens seit den 1980er-Jahren
mit strukturanalytischen und stilgeschichtlichen Fragestellungen inhaltlich
véllig anders ausgerichtet als die New Jazz Studies, zu denen es daher
kaum Anknipfungspunkte gab. Dagegen hatte Ekkehard Jost eine kultur-
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und gesellschaftswissenschaftliche Offnung der Jazzhistoriographie, wie
sie spdter von den New Jazz Studies proklamiert wurde, bereits in den
1970er- und 1980er-Jahren vollzogen. Fir ihn bestand somit kein Anlass,
die New Jazz Studies als jene véllig neue Richtung der Jazzforschung zu
begriien, als die sie im amerikanischen Raum in den 1990er-Jahren an-
scheinend angesehen wurde und als die sie sich selbst verstand.

Eine dritte Séule der Jazzforschung im deutschsprachigen Raum wur-
de das im Anschluss an die v.a. von Ekkehard Jost konzipierte Ausstel-
lung auf der Darmstédter Mathildenhéhe 1990 gegriindete Jazzinstitut
Darmstadt, das alle zwei Jahre eine mehrtdgige Tagung durchfihrt. Jazz
institut und Jazzforum wenden sich dabei nicht nur an Wissenschaftler,
sondern an die gesamte Jazzszene, also auch an Fans, Sammler und
Musiker. In den vergangenen Jahren hat Wolfram Knauer, der Leiter des
Jazzinstituts Darmstadt, das Darmstédter Jazzforum zunehmend internatio-
nal ausgerichtet. Seit 2013 ist die Tagungssprache vorwiegend englisch,
und im Zuge dessen sind inzwischen viele namhafte Autoren der New Jazz
Studies in Darmstadt zu Gast gewesen: 2013 u.a. Tony Whyton und John
Gennari, 2015 Sherrie Tucker und Nicolas Pillai und 2017 schlieBlich Scott
DeVeaux und Krin Gabbard (vgl. Knaver 2014, 2016 und 2018).

Schaut man iber Graz, GieBen und Darmstadt hinaus, so ist die
deutschsprachige Jazzforschung allerdings nach wie vor recht iiberschau-
bar. Wéhrend sich die Popmusikforschung im Laufe der letzten beiden Jahr-
zehnte im deutschsprachigen Raum gut etablieren und institutionalisieren
konnte, fristet die Jazzforschung im akademischen Bereich eher ein Schat-
tendasein, so auch innerhalb der beiden mitgliederstarken Vereinigun-
gen der Popmusikforschung, der Gesellschaft fir Popularmusikforschung
(GFPM, bis 2014 Arbeitskreis Studium populdrer Musik, ASPM) und dem
deutschsprachigen Branch der International Association for the Study
of Popular Music (IASPM D-A-CH). Die 2006 gegriindete Radio Jazz
Research-Gruppe richtet sich mit ihren zahlreichen Arbeitstagungen weni-
ger an Wissenschaftler, sondern vorwiegend an Jazzjournalisten. Zudem
hat sich beim Darmstddter Jazzforum 2015 eine Gruppe jingerer Jazz-
forscher zusammengefunden und eine AG Neue Jazzforschung ins Leben
gerufen, auf deren Aktivitdten und Publikationen man gespannt sein darf.
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Themen und Forschungsfragen der Jazzforschung heute

Womit beschéftigt sich die Jazzforschung heute2 Welchen Themen und Fra-
gestellungen sollten sich die Jazzforscherinnen und Jazzforscher in néchs-
ter Zeit verstdrkt widmen2 Und was kénnen sie dabei von den New Jazz
Studies lernen? Im Schlussabschnitt meines Beitrags méchte ich einige Be-
obachtungen und Ideen zur aktuellen Jazzforschung zur Diskussion stellen.

Jazzgeschichtsschreibung und Kanonbildung

Die Jazzgeschichtsschreibung ist heute vielfdltiger als je zuvor. Sie ist al-
lerdings, so mein Eindruck, nach wie vor sehr stark auf die USA fokussiert,
und zwar vor allem auf die ersten 50 Jahre der US-amerikanischen Jazz-
geschichte (1917-1967). Die Aufmerksamkeit fir die zweite Hélfte der
Jazzgeschichte fallt dagegen sowohl in Ubersichtsdarstellungen als auch
Einzelstudien weit geringer aus. So werden etwa auf der recht umtriebigen
internationalen Jazz-Research-Mailing-Liste, auf der sich viele namhafte
US-amerikanische (und manch européische) Jazzforscher zu Wort mel-
den, vorwiegend recht kleinteilige Fragen zu Biografien US-amerikanischer
Musiker aus dieser >goldenen Zeit des amerikanischen Jazz thematisiert,
es werden Musiker auf alten Fotografien identifiziert und diskographische
Licken geschlossen. Erfrischend sind Verdffentlichungen, in denen die Jazz-
geschichte in einen gréBeren gesellschaftlichen und kulturgeschichtlichen
Zusammenhang gerickt wird, ohne dabei die musikalisch-klangliche Di-
mension aus den Augen zu verlieren - allen voran das Opus Magnum von
Scott DeVeaux, The Birth of Bebop (DeVeaux 1997), in dem Schilderun-
gen der historischen Entwicklungen im Musikbusiness der 1940er-Jahren
gekonnt mit musikalischen Analysen verknipft werden. Allerdings ist eine
solche Verbindung von Sozial- und Kulturgeschichte mit einer detaillierten
musikalischen Analyse - also der Ansatz Ekkehard Josts - weiterhin eher
die Ausnahme.

Trotz wichtiger Anstrengungen verschiedener Autoren (z.B. Atkins
2003, Bohlmann/Plastino 2016) war die globale Ausbreitung und Rezep-
tion des Jazz und seine transnationalen oder transkulturellen Eigenheiten
lange ein, wie ich finde, eher unterbelichteter Bereich der internationalen
Jazzforschung. Immerhin wurden 2018 zwei umfangreiche Sammelbén-
de zur Geschichte des Jazz in Europa veréffentlicht: Jazz in Europe. New
Music in the Old Continent, herausgegeben von drei slowakischen bzw.
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tschechischen Autoren in Zusammenarbeit mit dem Music Centre Slovakia
(Wasserberger et al. 2018), und das Kompendium The History of European
Jazz: The Music, Musicians and Audience in Context, herausgegeben
von dem italienischen Jazzforscher Francesco Martinelli im Rahmen des
European Jazz Networks (Martinelli 2018). Weitere Versffentlichungen
sind angekiindigt, so das auf mehrere Bande angelegte Kompendium The
Oxford History of Jazz in Europe, herausgegeben von Walter van de Leur.
AuBBerdem wird es 2019, rund ein halbes Jahrhundert nach dem Erschei-
nen von Horst Langes Jazz in Deutschland (Lange 1966) wieder ein neues
Jazzin-Deutschland-Buch geben, verfasst von Wolfram Knauver. Mit Jazz
in Deutschland bzw. in Europa beschéftigen sich brigens inzwischen
nicht mehr nur européische Jazzenthusiasten, vielmehr hat sich gerade der
Blick >von aufBens, etwa von Germanisten aus den USA (Wipplinger 2017,
Thompson 2018) oder Australien (Hurley 2009) als besonderes anregend
und bereichernd erwiesen. Auch von Seiten der Geschichtswissenschaftler
gibt es inzwischen zahlreiche Publikationen etwa zum Jazz im Kalten Krieg
und zum Jazz in Osteuropa (z.B. Pickhan/Ritter 2010, 2016). In eine &hn-
liche Richtung zielt die Frage des Verhéltnisses zwischen Jazz und totalita-
ristischen Regimes (Johnson 2017). All diese Publikationen zeugen von ei-
nem wachsenden Interesse am Jazz aufBerhalb der USA. Dabei wird Jazz
zunehmend als eine transnationale Musikpraxis begriffen, die mit eigen-
sinnigen Rezeptionsweisen verbunden ist und tendenziell geographische,
kulturelle und soziale Grenzen Uberschreitet (vgl. den Beitrag von Mario
Dunkel und Micha van Kan in diesem Band).

Kulturwissenschaftliche Offnung

In den vergangenen Jahren sind zahlreiche Untersuchungen verdffentlicht
worden, die den Jazz ausdricklich in einen breiteren kulturellen Kontext
stellen (u.a. Ake 2002, 2010; Gebhardt 2001; Whyton 2010, 2013). Zu-
gleich entstanden Studien zum Image des Jazz speziell im Film (vgl. etwa
Gabbard 2004; Yanow 2004; McGee 2009; Pillai 2017), aber auch in
der Fotografie und auf Plattencovern (vgl. Pinson 2010; Pfleiderer 2011).
Dadurch haben sich neue interdisziplindre Perspektiven auf die >other
history< im Sinne Gabbards eréffnet, also auf die Rezeption von Jazz im
kulturellen Mainstream - und das nicht nur in den USA, sondern ebenso in
Europa. Dariiber hinaus beschéftigen sich Amerikanisten und zunehmend
auch Germanisten (Dérfel 2011; Krick-Aigner 2013) mit Jazz in der Lite-
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ratur, aber auch mit Jazzkritik und Jazzpublizistik im kulturgeschichtlichen
Rahmen (Gennari 2006; Hurley 2009). Diese Offnung ist nicht zuletzt ein
der Verdienste der New Jazz Studies.

Freilich sind manche Veréffentlichungen von Autoren, die sich selbst den
New Jazz Studies zurechnen, nicht ohne Kritik geblieben. So warf ein Re-
zensent des Journals of American Studies Tony Whyton vor, er verwende
in seinem Coltrane-Buch (Whyton 2013) unklare Begrifflichkeiten, arbeite
sich an Scheinproblemen ab, die niemanden auBBerhalb des akademischen
Elfenbeinturms interessieren (so etwa an dem angeblich binéren Gegen-
satz von Improvisation und Komposition) und biete dem Leser nur wenig
neue Einsichten oder Erkenntnisse. Das Fazit des Rezensenten fallt recht
nichtern aus:

[...] the book contributes to the trend of academic music studies drifting to a
place where issues and language of the moment matter more than making
a lasting contribution through research and insight. (Cohen 2015: 408)

Der australische Jazz- und Popmusikforscher Bruce Johnson geht &hnlich
hart mit der Dissertation von Nicolas Gebhardt Going for Jazz. Musical
Practices and American Ideology (2001) ins Gericht; Nicolas Gebhardt ist
seit langem ein Mitstreiter Whytons an der School of Media der Birming-
ham City University. Johnson betont, dass Gebhardt in vieler Hinsicht das
»Rad neu erfinde«, weil er die Studien der Popmusikforschung nicht zur
Kenntnis nehme. Johnsons Fazit: »It is not clear to me what the book adds
to the understanding of music (and jazz in particular) that has not already
been arrived at by popular music studies« (Johnson 2005: 159).

Noch hérter féllt das Urteil des amerikanischen Jazzpublizisten Randall
Sandke zu Krin Gabbards Buch Hotter Than That: The Trumpet, Jazz, and
American Culture (Gabbard 2008) aus, in dem Gabbard mit einem psy-
choanalytischen Ansatz die Jazztrompete als Phallussymbol interpretiert.
Sandke weist Gabbard eine Reihe von inhaltlichen Fehlern nach und rét

ihm schlieBlich:

[...] Gabbard should take a hard look at the culture he comes from: one in
which the arduous but noble task of seeking informed and impartial con-
clusions has been supplanted by a glitzy pursuit of easy acclaim through
a zombie-like adherence to fashionable ideologies. The aim of scholarship
now seems too often bound up in formulating a theory first (with the requi-
site dose of racism and sexism) and then selectively marshalling evidence
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to support it. It doesn’t matter whether the theory is provable, or even valid
or useful. (Sandke 2011: 119)

Vor allem der Vorwurf, dass nicht ergebnisoffen geforscht werde, sondern
dass die Theorien - und damit die Ergebnisse - bereits vorab feststiinden,
sodass die untersuchten Jazzphdnomene der bloBen Staffage fir modische
Theorieentwiirfe dienten, geht an die Substanz der wissenschaftlichen Red-
lichkeit. Etwas wohlwollender ist da Mark Tuckers Rezension der beiden
oben erwdhnten, von Krin Gabbard in den 1990er-Jahren herausgegebe-
nen Sammelbdnde (Gabbard 1995a, 1995b). Freilich dufBert auch Tucker
Bedenken, was die zunehmende Spezialisierung der Jazzforschung betrifft:

Calling for increased specialization in writing about jazz is unfortunate at
a time when humanities are under siege, funding sources are eroding, and
student interest is waning. Surely it must be possible to raise standards of
jazz scholarship while simultaneously reaching out beyond the academy’s
walls to the large and diversified audience already atftracted to the music.
(Tucker 1998: 141)

Ich finde, dass man als Wissenschaftler diese Kritik ernst nehmen sollte,
wenn es um die eigene Forschung und die eigenen Texte geht - und in-
sofern man an einer Jazzforschung interessiert ist, die Gber den kulturwis-
senschaftlichen Elfenbeinturm hinausragt und neben Fachwissenschaftlern
auch eine breitere Leserschaft erreichen méchte, die in der Regel weniger
an theoretischen Reflexionen, sondern vielmehr an konkreten Ergebnissen
und neuen Erkenntnissen interessiert ist.

Musikethnologie und -soziologie

Neben den New Jazz Studies bietet die neuere musikethnologische For-
schung seit den 1990er-Jahren der Jazzforschung mit teilnehmender Be-
obachtung und qualitativen Interviews wertvolle methodische Zugdnge
zur kulturellen Praxis des Jazz. Der US-amerikanische Musikethnologe Paul
Berliner hat dies mit Thinking in Jazz (Berliner 1994), einer umfassenden
Interview-Studie zu Jazzmusikern in New York, eindriicklich unter Beweis
gestellt - umso mehr als er in einem umfangreichen Anhang zugleich die
zentralen Gestaltungsmittel des Jazz, iber die die Musiker reden, anhand
von Transkriptionen und Analysen darstellt. Weitere Autoren aus dem Um-
feld der US-amerikanischen Ethnomusicology knipfen an Berliners epocha-
les Buch an, so Ingrid Monson (1996) und Travis Jackson (2012).
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In der US-amerikanischen Ethnomusicology wurden in den letzten
Jahrzehnten eine Vielfalt von Forschungsfragen und Forschungsmethoden
diskutiert, die auch fiir die Jazzforschung von Interesse sein kénnten (vgl.
Rice 2017). Dabei geht es nicht nur um den allgegenwértigen Themen-
komplex von Globalisierung und >Glokalisierung¢, um kulturelle Identitét
und Transkulturalitét, sondern auch um eine anwendungsorientierte For-
schung (»applied ethnomusicology«, vgl. Pettan/Titon 2015), was die Fra-
ge der Nachhaltigkeit von Musik und Musikforschung (»sustainability«, vgl.
Titon 2010) und Ansétze eines gemeinsamen, dialogischen Forschens von
Wissenschaftlern und Musikern (»collaborative ethnography«, vgl. Lassiter
2005) miteinschlieBt. All dies kénnte fir die Jazzforschung eine spannende
Alternative zum Forschen im stillen Kémmerlein werden. Anknipfungspunk-
te des kiinstlerischen Forschens an einer so ausgerichteten Jazzforschung
liegen meines Erachtens auf der Hand - umso mehr als ja viele jingere
Jazzmusiker im Rahmen ihres Hochschulstudiums auch wissenschaftliche
Ansdtze kennengelernt und somit keine Berilhrungséingste gegeniiber der
Wissenschaft haben diirften.

Qualitative empirische Methoden werden freilich nicht nur in der Musik-
ethnologie, sondern ebenso in der Musik- und Kultursoziologie angewen-
det. Aus diesen Gebieten stammen einige materialreiche neuere Studien
zur Jazzpraxis, die auf Musikerbefragungen beruhen, so die Dissertatio-
nen von Martin Niederauver (2014) und Christian Miiller (2017) und die
Habilitationsschrift von Silvana Figueroa-Dreher (2016). Dabei geht es
aus jeweils unterschiedlichen Perspektiven um grundlegende Fragen des
interaktiven Handelns und der ésthetischen Erfahrungspotenziale des Jazz
als einer improvisatorisch-performativen Musikpraxis (vgl. auch Pfleiderer

2018b).

Jazz erleben

Kultur- und sozialwissenschaftliche Ansétze arbeiten oft ausschlieBlich mit
Texten, anhand derer Aspekte der Jazzpraxis rekonstruiert oder interpre-
tiert werden. Eine Beschrdnkung auf diesen texthermeneutischen Zugang
ist freilich im Falle von Musik deshalb problematisch, weil hier die sinnliche
Erfahrung einen besonderen Stellenwert besitzt - um mit Hans Ulrich Gum-
brecht zu sprechen: die @sthetische »Oszillation zwischen Bedeutungs- und
Prasenzeffekten« (Gumbrecht 2012, S. 341ff) schldgt im Falle von Musik
stark in Richtung der Présenzeffekte aus. Anders ausgedriickt: Jazz muss
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man primér als Klang und als Performance erleben. Natiirlich wird dieses
Erleben immer auch von den jeweiligen kulturellen und sozialen Kontex-
ten geprégt, innerhalb derer sich die Kléinge mit Bedeutungen aufladen -
welche dann im besten Falle hermeneutisch entschlisselt werden kénnen.
Gravitationszentrum bleibt jedoch das sinnliche Erleben. Daher sollten, so
finde ich, Versuche, das sinnlich-kérperliche Préasenzerlebnis, das uns Jazz
ermdglicht, adéquat und differenziert zu beschreiben und zu verstehen,
auch im Zentrum der Jazzforschung stehen. Hierzu gibt es verschiedene
Ansétze, so die genannten Versuche, auf der Grundlage von Interviews die
Erlebnisdimensionen des Jazzmachens, aber auch des Jazzhérens heraus-
zuarbeiten; Material zu solchen >dichten Beschreibungen« bieten freilich
- und hier schlieBt sich der Kreis zu den New Jazz Studies - unter Um-
stéinden auch Spiel- und Dokumentarfilme, literarische Quellen und Auto-
biografien von Jazzmusikern. Méchte man noch einen Schritt weiter gehen
und konkrete Jazzerlebnisse mit den ihnen zugrundeliegenden Kléngen
und Performances verknipfen, so kommt man um eine Beschreibung der
Musik und letztendlich um einen musikanalytischen Zugang nicht herum.
Dabei versteht es sich inzwischen von selbst, dass ein solch analytischer
Zugang nicht bei strukturellen oder harmonischen Zusammenhdngen ste-
hen bleiben kann. Wichtig sind vielmehr ebenso Aspekte der klanglichen
und rhythmischen (Fein-)Gestaltung und einer Analyse der Jazz-Performan-
ces als sozialer Ereignisse einschlieBlich Interaktion und Improvisation. Erst
wenn diese Erlebnis- und Gestaltungsdimensionen addquat in den Blick
genommen werden, lassen sich Jazz und seine &sthetischen Erlebnisqua-
litéten detailliert und differenziert beschreiben. Hieraus kénnte eine For-
schung resultieren, die sich mit Jazz in méglichst vielen seiner klanglichen,
sozialen und &sthetischen Dimensionen beschéftigt und dadurch vielleicht
auch neue Méglichkeiten aufzeigen und eréffnen kann, Jazz zu erleben
und zu gestalten.

Fazit

Seit den 1990er-Jahren hat sich die Jazzforschung stark aufgeféchert. War
sie zuvor vorwiegend stilanalytisch orientiert, so hat sie sich seither zahl-
reichen neuen Fragestellungen und Forschungsmethoden geéffnet. Durch
eine Reflexion der Erzéhlstrategien in der Jazzhistoriographie wurden
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wichtige Ergdnzungen und Erweiterungen des Jazzkanons erméglicht, so
im Hinblick auf die Rolle von Frauen im Jazz, auf transnationale Musiker-
biographien und -netzwerke wie auch auf die nicht wenigen Grenzgénger
zwischen den Musikstilen. Wenn man davon ausgeht, dass die Art, wie
Jazzgeschichte erzéhlt wird, auf das Selbstversténdnis von Jazzmusiker-
innen und -musikern zuriickwirkt, so hat eine Ausweitung oder Neudefi-
nition der Jazzgeschichte unter Umstdnden auch Rickwirkungen auf die
Jazzszene und das aktuelle Musikschaffen von Musikerinnen und Musi-
kern, die sich auf die eine oder andere Weise dem Jazz verpflichtet fih-
len. Die kulturwissenschaftliche Offnung der Jazzforschung, die ja gerade
von vielen Vertretern der New Jazz Studies betont wurde, hat zu neuen
Sichtweisen auf Rezeptions- und Bedeutungsgebungsprozesse gefihrt und
so die Stilgeschichte des Jazz durch differenzierte Rezeptionsgeschichten
erweitert. Fir die Jazzforschung ebenfalls bedeutsam war die Offnung hin
zu ethnographischen, ethnologischen oder kultursoziologischen Ansétzen
und Methoden wie beispielsweise Musikerinterviews, die nicht nur auf die
Erweiterung der Jazzgeschichte im Sinne der Oral History zielen, sondern
fir eine Rekonstruktion jazzmusikalischer Praktiken, etwa des Tradierens
und Lernens, des Improvisierens oder des musikalischen Austauschs und Di-
alogs fruchtbar gemacht werden kénnen. Die Frage, ob sich die jeweiligen
Ansdtze den s>New Jazz Studies< zurechnen lassen oder einfach nur »Jazz
Studies< bzw. Jazzforschung (sjazz research<) sind, wird dabei zunehmend
irrelevant werden. Aufgabe der Jazzforschung heute ist vielmehr, diese
Ansdtze und Methoden an konkreten Fragestellungen weiterzuentwickeln
und mit ihrer Hilfe zu einem umfassenderen Versténdnis des vielgestaltigen
Phénomens Jazz zu gelangen.
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