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Zwel Musiker treffen sich in New York am Flughafen. Fragt der eine den anderen:
- Wo fliegst du hin?

Sagt der andere:

- Nach Wien.

- Wo ist das?

- In der Nihe von Nickelsdorf.

Wahre oder erfundene Geschichte

They say that history repeats itself, ..., they say that history repeats itself, repeats itself.

But history is his story, is not my story, what'’s your story?

Sun Ra, A Joyful Nowse

“Quick, hide the computers and the VCR, the anthropologists are coming!”

u. a. in George Lewis, Changing with the Times, CD
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Einleitung

Ich wollte zuerst eine ganz andere Arbeit schreiben, ich meine, ich hatte ein ganz anderes Thema
im Visier. Nebenbei, dachte ich mir, sammle ich Geschichten iiber die Jazzgalerie Nickelsdorf,
einem der wichtigsten Orte fiir improvisierte Musik, zumindest in Europa, um vielleicht irgend-
wann einen Kanon an interessanten kleinen Erzdhlungen zu haben, der fiir mehr Menschen als

die, die sie eh schon kennen, interessant sein kann.

Dies hdngt damit zusammen, dass ich seit etwa 15 Jahren dabe: bin. Ich arbeite am jihrlichen
Festival “Konfrontationen” mit, sowie unter dem Jahr. Ich verfolge die Musik auch anderswo in
Raum und Zeit. Was kann man sich aber nun darunter vorstellen? Improvisierte Musik oder
Free Jazz oder experimentell Musik? Jazzgalerie Nickelsdorf? Eine sehr gute Eingangsdefiniti-
on bietet uns einer der wichtigsten Vertreter des Feldes, George Lewis!, der zugleich Musiker
und Theoretiker ist: “In fact, a field termed ‘improvised music” has arisen and come to some
prominence in the period since 1970. I would identify improvised music as a social location inha-
bited by a considerable number of present-day musicians, coming from diverse cultural back-
grounds and musical practices, who have chosen to make improvisation a central part of their
musical discourse. Individual improvisers are now able to reference an intercultural establish-

ment of techniques, styles, aesthetic attitudes, antecedents, and networks of cultural and social

practice” (Lewis 1996: 110).

Nickelsdorf kennt man entweder vom ehemaligen Grenziibergang oder wegen dem Nova Rock
Festival, das zehntausende Menschen pro Tag besuchen. In die Jazzgalerie kommen an einem
Festivaltag ca. 300 Leute, die meisten bleiben alle drei Tage und versuchen so viel Musik wie
méglich zu héren. Man kennt sich untereinander, auch Publikum und Musiker/-innen. Man be-
geht gemeinsam ein Fest {iber drei Tage. Dieser Festcharakter, “das gibt’s nur hier” (Lovens,

Int. 1) provoziert viele und starke Emotionen und er ist meiner Meinung nach ein nicht zu un-

" Informationen iiber die einzelnen Personen finden sich im Anhang.
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terschitzender Bestandteil der ca. 34-jihrigen Geschichte der Jazzgalerie. Im Mittelpunkt steht
aber die Musik?

Es wird nicht jedes Jahr etwas “Brandneues” prisentiert, den Entwicklungen wird die Zeit ge-
geben, die sie brauchen. Wenn man das Programm von einem Jahr auf das andere vergleicht,
findet man &fters nicht viel Unterschied, wenn man aber in einer Zeitspanne von 10 oder gar 30
Jahren vergleicht, bemerkt man ganz klar eine Entwicklung bzw. besser ausgedriickt, eine Ver-
inderung (auf die ich hier nicht niher eingehen kann, vgl. dazu die Beitrige in Schmickl und
Falb 2009). Polemisch kénnte man noch anfiithren, dass man auch iiber Jahre am Nova Rock
Festival keine musikalischen Entwicklungen sondern nur die pathologischen Dynamiken unse-

rer kapitalistischen Gesellschaft ablesen kann.

Ich begann mit den Interviews, noch mit dem Ziel Geschichten zu sammeln, im Sommer 2008
wihrend der Nickelsdorfer Konfrontationen. Ich interviewte amerikanische, australische, fran-
zosische Musiker und Musikerinnen, die mir natiirlich ad hoc keine (oder nur wenige) gute Ge-
schichten erzihlen konnten, dafiir redeten sie iiber vieles andere und ich lernte von Gesprich zu
Gesprich, konnte immer bessere, mittlerweile ganz andere, Fragen stellen. Mein Zugang zu den
Interviews hatte sich vollkommen geéindert, auch weil ich daran dachte, dies zu meinem Diplom-

arbeitsthema zu machen.

Ein Interview hat mich nachhaltig geprigt, und zwar jenes mit Joelle Léandre, sodass ich im
Winter 2009 nochmals die Chance wahrnahm und an fast der selben Stelle noch ein Interview
mit ihr fiihrte. Aus diesen beiden Interviews (nachzulesen in Schmickl/Falb 2009), schépfte ich
einen sehr groflen Teil meiner Inspiration fiir diese Arbeit. Es ist vielleicht eine Paradoxie, dass
es eine Frau ist, die mich verleitet hat, {iber dieses Feld zu schreiben, da in meiner Arbeit haupt-
sdchlich Manner zu Wort kommen. Einerseits ist dies ein Spiegel des Feldes. Und andererseits
wollte ich ein Gleichgewicht annihernd herstellen, aber, wie ich im zweiten Teil genauer bespre-
che, kam die einzige Absage fiir eine Interview von einer Frau und ein email-Interview blieb
auch von einer Frau unbeantwortet oder es kommt demnichst zu spit. Wenn die beiden noch

dabei gewesen wiren, hitte sich ein etwa 50:50- oder 40:60-Verhiltnis herstellen lassen.

Bei diesem Thema, wie bei so vielen, halte ich es fiir notwendig, mehrere Sprachen zumindest zu

verstehen. In meinem Fall sind dies Deutsch, Englisch, Franzésisch (und etwas Spanisch, das

2 Genaueres zum Feld und meiner Position darin, vgl. Teil 2.
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ich hier aber nicht brauchte). Diese drei decken schon einen guten Teil der im champ jazzistique
wichtigeren Sprachen ab. Jedoch verstehe ich kein Japanisch, das fiir das globale Feld wahr-
scheinlich genauso wichtig ist, wie Deutsch. Ich kann auch nicht Niederldndisch oder Tsche-
chisch. Es ist wahrscheinlich auch nicht nétig, all diese Sprachen zu sprechen, um im chamyp jaz-
zttigue zu Erkenntnissen zu kommen. Aber, wenn man sich vorstellt, was herausgekommen wi-

re, hitte ich nur die deutschsprachige Literatur zu diesem Thema herangezogen...

In einer kultur- und sozialwissenschaftlichen Diplomarbeit wird sehr selten etwas ganz Neues
prisentiert?, sie dienen meist dazu, das was man kennt, in einer tieferen, noch mehr Verstindnis
erzeugenden Art und Weise darzustellen. Also, viel Neues wird hier nicht zu lesen sein, jedoch
konnte der Leser/die Leserin Manches in einem anderen Licht sehen bzw. eine mogliche Erkla-
rung auf ein Frage, die er/sie sich schon lange stellt, finden oder einfach nur sich daran halten,
was Paul Lovens iibers Konzerthéren sagt: “... dass wenn ich irgendeine Band hér, ganz egal,
vielleicht nicht ein Symphonieorchester, aber Rock, Pop, Jazz und improvisiert, es ist immer so,
als wiird” ich mitspielen. Ich wiisste, was ich anders machen wiirde, wenn’s was anders zu ma-
chen gibt, ich wiisste, was ich besser machen kénnte, wenn sich was verbessern lisst und wenn
was besonders gut ist, dann kann ich das genauso mir und denen sagen. Das mécht’ ich auch

koénnen, so wie ihr das da gemacht habt, Scheisse, super!” (Lovens, Int. 1, 1.00).

3 Mehr zu diesem Begriff in Teil 1 und 3.

4 Viele meiner Gedanken und Argumente, wenn auch nicht immer ausdriicklich gekennzeichnet, sind von den Arti-
keln von George Lewis inspiriert und bei ihm nachzulesen, vgl. Bibliographie.
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Teil 1 - Einfithrung ins champ jazzisti-

que
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Einfiihrung in le champ jazzistique

Ich benenne das Feld mit einem franzésischen Wort, le champ’ jazzistigue. Dies vor allem aus dem
Grund, weil dieser Begriff schon in einem Sinne geprigt wurde, den ich hier als einen der vielen
moéglichen Einginge zu meiner Thematik benutze. Eingefiihrt wurde le champ jazzistigue von Ale-
xandre Pierrepont (2002), vor allem im Zuge seiner Beschiftigung mit afro-amerikanischen
Formen von Musik. In seinem gleichnamigen Werk beschreibt er in 12 Kapiteln die Grundziige
des Feldes. Im Unterschied zu meinem Vorsatz, vor allem europiische, lebendige Musiker und
Musikerinnen sprechen zu lassen, entschied sich Pierrepont dazu, die Archive zu durchforsten
und die Worte/Parolen, in erster Linie afro-amerikanischer Musiker in seine Analysen einzube-
ziehen. Diese nahm er aus der Jazz-Literatur und Musikmagazinen, aus CD-Beiheften und von
Plattencovern. Das heiflt, Pierrepont bezieht auch “Informanten” mit ein, die zu der Zeit, als er
sein Buch schrieb, bereits verstorben waren. In Le champ jazzistigue ist kein Interview angefiihrt,

das er selbst fiir diese Publikation fiihrte.

Ein weiterer Grund fiir die Wahl des Begriffes le champ jazzwtigue ist dem Begriff inhirent, das
Wort “Jazz”®, womit die eigene Geschichte in die Bezeichnung miteinbezogen wird. Obwohl die
Musik in meinem Feld kaum (mehr) als Jazz bezeichnet wird, bleibt das, was gemeinhin als
Jazzgeschichte bezeichnet wird ein sehr wichtiger Bezugspunkt. Es war auch immer so, dass
jene, die bestimmte Stile geprigt haben, deren Bezeichnungen, wie etwa Bebop, nicht akzeptie-
ren wollten. Paul Lovens iiber Charlie Parker: “Der hat gespielt und nichts gesagt, es gab keine
Theorie, es gab ein maflloses Kénnen, instrumental wie stilistisch und, ich glaub auch nicht, dass

er sich ausgedacht hat, so jetzt mach ich, das nennen wir dann spiter Bebop” (Lovens, Int. 1,

5 dt. Feld.

6 Ich setze das Wort Jazz hier unter Anfiithrungszeichen um darauf hinzuweisen, dass es nicht eindeutig ist. Der
Begriff kann analog zum Begriff “Kultur” in der Anthropologie gesehen werden, da er von seiner Entstehung bis
heute viele Bedeutungswandlungen durchgemacht hat, von Publikum, Kritik und Musikern/-innen oft ganz unter-
schiedlich verwendet wird bzw. von einigen immer wieder als obsolet bezeichnet wird.

In dieser Arbeit soll es aber nicht um eine Definition des Begriffes gehen. Es ist auch sinnlos, zu versuchen, ihn fiir
die folgenden Seiten zu definieren, da ich viele Zitate verwende und somit fiir jedes Zitat, in dem der Begriff vor-
kommt, nach der genauen Bedeutung im Kontext suchen miisste.

Da der Begriff fiir meine Argumentationen keine grofle Relevanz hat, méchte ich ihn auch in seiner Mehrdeutigkeit
ohne Anfiithrungszeichen belassen.
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0.48). Die Musiker und Musikerinnen, die prigend wirkten und sich immer wieder einer Ein-
ordnung entzogen, méchte ich in Anlehnung an die AACM als creative musicians bezeichnen.
Damit meine ich jene, die die Tradition nicht einfach aufrecht erhielten bzw. erhalten, indem sie
bestimmte Stile pflegten oder pflegen, Standards spielten oder spielen, Soli kopierten oder ko-
pieren, sondern jene, die kreativ mit der Tradition” umgegangen sind sowie jene gegenwirtigen
agents® des champ jazzistique, die sich in keine Schublade stecken lassen méchten, weil sie (poten-
tiell) aus allen Laden ihre Inspiration beziehen. Daraus ergibt sich die Unterscheidung zwischen
“normalen” Jazzmusikern und Jazzmusikerinnen, die dhnlich klassischen Musikern, ein Reper-
toire pflegen und creative musicians, die kreativ mit Einfliissen umgehen und die die agents des
champ jazzistique darstellen. Zu den ersteren gehéren Musiker wie Wynton Marsalis”, einem
klassischen “institionellen Kiinstler”. Zu den letzteren zihlen u. a. jene, die hier zu Wort kom-

men.

Joelle Léandre iiber die Unterscheidung zwischen Jazz und Jazz Jazz, wie sie die Repertoire-
Pflege bezeichnet: “...méme dans les festivals de jazz jazz, les jazzmen, le “vrai”, they do not care
what s happening here, they hate it! 11 y en a beaucoup qui détestent ces musiques qui se construisent
dans l'instant, ils sont trés critiques de ce qu’on fait, mais la seule chose qu'ils ne savent pas, c’est
qu'ils jouent une musique classique méme, leur jazz est totalement récuperé, comme on écoute

encore et toujours tout ces Mozarts et ces Vivaldis et le reste” (Léandre 2009: 87).10

Aufgrund dieser Haltung, sich nicht dermafen definieren zu lassen, muss auch ich mit dem Be-
griff le champ jazzwtigue auf eine etwas kiinstliche Bezeichnung des Feldes zuriickgreifen, die

nicht von ¢nnen kommt, sondern von einem Beobachter des Feldes.

Die folgenden 12 Charakteristika habe ich aus dem Buch “Le champ jazzistique” von Alexandre

Pierrepont (2002) herausgelesen und versucht, deren jeweilige Essenz in einem oder zwei Sétzen

7 Mit Tradition meine ich hier nichts weniger als die in Raum und Zeit erreichbare Musikgeschichte.

8 “An agent is a person who is the subject of action. Agency, then suggests intention or consciousness of action, so-
metimes with the implication of possible choices between different actions” (Barnard and Spencer 2002: 595).

9 vgl. auch Broecking 2004, Einleiung.
10 “...man bemerkt sehr gut an den jazz jazz Festivals, die jazzmen, they do not care what's happening here, they hate it! Es

gibt sehr viele, die diese Musik hassen, die sich im Moment erschafft. Sie stehen dem, was wir machen, sehr kritisch

gegeniiber, aber was sie nicht wissen, ist, dass sie selbst eine sehr klassische Musik spielen, dass ihr Jazz vollkom-
men iiberholt ist, man hort thn wie diese Mozarts, Vivaldis und den Rest!” (Léandre 2009: 106).
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zusammenzufassen was oft eine starke Verkiirzung darstellt und dem Text von Pierrepont nicht
gerecht wird, da er von langen und an Assoziationen reichen Sétzen geprigt ist. Mein Ergebnis

habe ich mit dem Autor per e-mail kurz diskutiert, der darauthin die folgenden 12 franzésischen
Formulierungen der Merkmale des champ jazzistigue autorisiert hat. Die Ubersetzungen sind von

mir.

Es sollte an dieser Stelle nicht unerw#hnt bleiben, dass hier nur eine Wiedergabe der Argumente
von Alexandre Pierrepont folgt, die nicht immer mit meinen eigenen Ergebnissen iibereinstim-
men, sie sollen lediglich einen ersten Eingang in das Feld 6ffnen, der in diesem Falle eher histo-
risch!! angelegt ist. Ich versuche trotzdem, soweit es mir méglich ist, die einzelnen Punkte mit

Zitaten und eigenen Gedanken zu illustrieren.

1.

Les musiques du champ jazzistique ne recoupent que partiellement le "jazz" générigue construit par la critigue,

elles ouvrent l'éventarl d'un champ %

Bill Shoemaker dartiber, dass Jazz eine Quelle der Inspiration fiir creative musictans darstellt, in
diesem Fall iiber das New York Art Quartet, das vor allem Mitte der 1960er Jahre aktiv
war:"NYAQ helped germinate the now almost universally accepted idea that the jazz tradition is
a source of possibilities for the avant-garde, not an irrelevant canon to discard.”!3. Teile der
Jazzkritik aber versuchten viele afro-amerikanische Musiker/-innen ausschliefilich in dieses
Jazz-Eck zu stellen und “iibersahen” dabei, dass Jazz, nur eine Inspirationsquelle von vielen dar-
stellt. Stephen Lehman schreibt iiber die franzésische Jazzkritik der 70er Jahre: “Thus, African-
American experimental music could be critiqued on the one hand for a lack of connection to ste-

reotypical notions of blackness (often represented by Leroi Jones), and on the other hand for

"1 Historisch, weil Pierrepont auf historische Quellen zuriickgreift und weil das hier Prisentierte auch eine fiir mei-
ne Gesprichspartner sehr wichtige Tradition darstellt.

2 Die Musiken des champ jazzistique stimmen nur partiell mit dem Genre Jazz iiberein, das von der Kritik kon-

struiert wurde, sie 6ffnen das Spektrum eines Feldes.

13 http://pointofdeparture.org/archives/PoD-27/PoD27PageOne.html

17



being derivative of composers such as John Cage and Karlheinz Stockhausen” (Lehman 2005:
39).

Diese undifferenzierte Haltung, einer bestimmten Musik bestimmte Eigenschaften oder einen
bestimmten Nutzen zuzuschreiben, kénnte aus einer &lteren Einstellung resultieren, die Leroi
Jones in seinem Werk Blues People verficht: “If we think African music as regards its intent, we
must see that it differed from Western music in that it was a purely functional music. Bornemann
lists some basic types of songs common to West African cultures: songs used by young men to
influence young women (courtship, challenge, scorn); songs used by workers to make their tasks
easler; songs used by older men to prepare the adolescent boys for manhood, and so on. ‘Serious’
Western music, except for early religious music, has been strictly an ‘art’ music. One would not

think of any particular wse for Haydn’s symphonies, except perhaps the ‘cultivation of the soul

(Jones 2002: 28-29).

Zusammenfassend hat Jazz eine wichtige Bedeutung fiir das champ jazzwtigue, jedoch wurde er
immer wieder als einzige Inspirationsquelle propagiert und mit Stereotypen besetzt. Dies hatte
zur Folge, dass dunkelhdutigeren Musikern und Musikerinnen die Fihigkeit zu einer kreativen
Auseinandersetzung mit “westlicher Kunstmusik” (implizit) abgesprochen wurde. In der Tat
speist sich aber die Musik der creative musicians, unabhéngig von ihrer Hautfarbe, in der Logik
des Feldes, vom ganzen zur Verfl'igung stehenden musikalischen, bzw. dem scheinbar unmusika-

lischen Spektrum.

2.

“Avant tout, le champ jazzistique a été informé par le long processus de désagrégation, de confinement puts de
fixation des populations africaines aux Etats-Unis...” (Pierrepont 2002: 29). “Et ¢’est dano la cornue consti-
tuée entre 1880 et 1920 par le delta du Mississippi, que prit forme (4) le champ jazzistique” (Pierrepont 2002:
30).

14 “Vor allem speiste sich das champ jazzistique durch den langen Prozess des Zerfalls, der Abschirmung und

schliefilich der Implantierung der afrikanischen Bevélkerung in den Vereinigten Staaten ...”. “Und es war zwischen
1880 und 1920 im Mississippi-Delta, wo das champ jazzistique seine Form(en) angenommen hat.”

18



Das champ jazzistigue nahm seinen Ausgang im Mississippi-Delta, d. h. diese auf ihre Art und
Weise auch mythologische These bedeutet, dass ohne Sklaverei, Segregation und den Wider-
stand dagegen, das Feld so nicht entstehen hitte kénnen. In dieser Atmosphére entwickelte sich
eine Haltung, die das Entstehen des Feldes und der in ihr praktizierten Musikhaltungen begiins-
tigte. Diese Haltung fand Eingang in das heutige Feld tiber die Linie Blues - Jazz - chamyp jazzis-
tigue. “Jazz is commonly thought to have begun around the turn of the century, but the musics
jazz derived from are much older. Blues is the parent of all legitimate jazz, and it is impossible to
say exactly how old blues is - certainly no older than the presence of Negroes in the United Sta-
tes” (Jones 2002: 17). Hier geht es mir nicht darum, was legitimate jazz ist, sondern darum, dass
die Entstehung des Blues mit der Verschleppung und Versklavung von Afrikanern und Afrika-

t'®. Denn der Blues ist, so wie die Jazzgeschichte, eine Quelle der In-

nerinnen eng verkniipft is
spiration und ein Bezugspunkt fiir die von Pierrepont zitierten Musiker, aber auch fiir meine

Gesprichspartner/-innen.

3.

Le champ jazzistique est caractérisé par une volatilité, les agents circulent entre les centres et les marges de la

culture inotitutionnelle et inventent leur "culture" (alors, leur champ) eux-mémes.'°

Zur institutionellen Kultur sagt Joelle Léandre folgendes: “L'institution ce n’est pas la création,
par exemple, mais on nous fait avaler la pilule, ... que la création c’est l'institution. ... Non! La
création c’est peut-étre tout A I’heure 14 ou le concert & trois heures, ce qui se passe dans un petit
lieu ... ¢a c’est la création, c’est maintenant. Ce n’est pas toutes ces grandes merdes qu'ils nous

mettent dans les musées ...” (Léandre 2009: 87).17

5 Um es poetisch auszudriicken: “So great was the despair of the passengers sailing from the castles [of Ghana], it
must have seemed on bright, star filled nights that the moon danced in concert with their pulsating pain. The birth
of the blues...” (John Carter: Dance of the Love Ghosts, LP, 1987; vgl. auch Falb 2009: 47-53).

6 Das champ jazzistique ist von einer Fliichtigkeit gekennzeichnet. Die agents bewegen sich zwischen den Zentren
und den Réndern der institutionellen Kultur und sie erfinden ihre eigene “Kultur”, also ihr eigenes Feld.

17 “Die Institution ist nicht die Kreation, zum Beispiel, aber genau das sollen wir schlucken, wir sollen die Pille
schlucken, dass die Kreation die Institution ist. ...Nein! Kreation, das ist vielleicht gleich, das Konzert um drei Uhr,
das an einem kleinen Ort stattfindet ... das ist Kreation!! Es ist nicht der grofe Schas (grand merde), den man fiir
uns in die Museen stellt ...” (Léandre 2009: 106).
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Das champ jazzistique ist aber mit der institutionellen Kultur verbunden, deren Beziehung be-
schreibt sie folgendermaflen: “On nous met un peu on the border, , on nous met un peu a la frange
comme ¢a, on est un peu les outlaws, les outsider. Mais la société a besoin de nous! La société pen-
sante, la société musicale, la société politique a besoin de nous !! Seulement, on nous donne juste
un tout petit peu, tu sais, comme on dit, le sel et le poivre, on nous saupoudre, on nous saupoudre

un peu, on donne un peu quelques sous quand méme, que surtout ils n’ouvrent pas trop la bou-

che, dont open your mouth!” (Léandre 2009: 86).!8

Die Fliichtigkeit des champ jazzistigue ergibt sich aus der Tatsache, dass die agents, die das Feld
mit ithrem Tun erfinden, nicht nur das tun und nicht nur das hier besprochene Feld fiir ihre Iden-
titit konstitutiv ist, sondern auch ein Leben abseits des Feldes fiihren. Es gibt also keine natcves,
die immer anwesend sind. Es gibt auch keinen Ort, wo man das Feld immer vorfinden kann. Die
etwas poetischere Fliichtigkeit hat mit der Methode der musikalischen Improvisation zu tun,
denn die Musik ist (meist) unwiederbringlich verklungen, wenn die Musiker/-innen ihre Instru-

mente senken und ihre Képfe heben.

4.

On ne peut pas décrire le champ jazzistique sans le rapporter a l'expérience afro-americaine'®.

George Lewis leitet seine Beschreibung des afrological system of improvisative musicality (siehe Teil
3, “Aufnahme und (kreative) Umwandlung ...”) folgendermallen ein: “The history of sanctions,
segregation, and slavery, imposed upon African Americans by the dominant white American cul-
ture, has undoubtedly influenced the evolution of a sociomusical belief system that differs in cri-

tical respects from that which has emerged from the dominant culture itself” (Lewis 1996: 93).

“L’élement noir du champ jazzistique est une condition nécessaire, peut-étre méme la seule, mais

non suffisante & son existence - ce qui n'implique pas que son complémentaire obligé soit 1'¢1¢-

18 “Man dringt uns an den Rand, o the border, wir sind ein bisschen die outlaws, die outsider. Aber die Gesellschaft
braucht uns! Die denkende Gesellschaft, die musikalische Gesellschaft, die politische Gesellschaft, sie brauchen
uns! Aber sie geben uns nur sehr wenig, du weiflt, wie man sagt, Salz und Pfeffer, man bestreut uns ein bisschen,
man gibt uns ein wenig Geld, trotz allem, aber vor allem deswegen, dass wir ruhig bleiben, dont open your mouth!”

(Léandre 2009: 105).

19 Man kann das champ jazzistitque nicht beschreiben ohne auf die afro-amerikanische Erfahrung Bezug zu neh-
men.
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ment blanc, n’en déplaise a celui-ci. L'invention musicale et culturelle afro-americaine réside
dans la conjugaison incessante de ce qui lui serait propre avec ce qui ne le serait pas, le doute é-
tant jeté sur les deux termes de la proposition, dans le cumul de sources et d’origines apportées

par chaque époque, chaque lieu” (Pierrepont 2002: 56)2.

In dem Reader 7he Other Stde of Nowhere, der sich explizit mit Improvisation und afro-amerikani-
schen Traditionen beschiftigt, schreibt Mark Anthony Neal mit Bezug auf den Musikologen
Christopher Small: “Comparing the lack of improvisation generally present in modern classical
forms with the seemingly intrinsic improvisation in some African-American forms, Small sug-
gests that improvisation is inherently connected to African-American traditions because ‘perfor-
mers are free to choose within a number of styles and modes ...” (Neal 2004: 197). Hier kommen
wir dem Ausgang eines meiner Hauptargumente schon niher, nimlich jenem, dass sich die Me-
thode der Improvisation, ausgehend von der afro-amerikanischen Tradition, innerhalb des champ

Jazzistigue nach Europa, Japan, etc. diffundierte.

5.

Le champ jazzistique n'a pas un endrott fixe, il est (immament) dans les agents®'.

“Le champ jazzistique s’est formé au vetn d'un monde qui n’a pas de centre en lui méme” (Pierre-
pont 2002: 59).22 Dieser schwer fassbare, doch zugleich klare Satz beschreibt auch sehr gut die
stindige Gegenwart der Fliichtigkeit (sieche Punkt 3) des Feldes. Als mehr oder weniger Aus-
gleich zur Fliichtigkeit spricht Pierrepont von der Zugehérigkeit zur Totalitédt des Feldes, wenn
man es “betritt” bzw. (mit anderen) konstituiert: “Tout porte a croire que les musiciens sont

membres du champ jazzistique en son entier parce qu'ils le sont d'un groupe en particulier : cha-

20 Das schwarze Element des champ jazzistique ist eine notwendige Bedingung, vielleicht sogar die einzige, aber
nicht ausreichend fiir seine Existenz - was aber nicht heifit, dass seine zwingende Ergiinzung das weifle Element ist.
Die afro-amerikanische musikalische und kulturelle Erfindung beruht auf der stindigen Variation dessen, was ihr
eigen ist mit dem was ihr nicht eigen ist, den Zweifel auf die zwei hier verwendeten Termini werfend, beruht sie auf
der Anhdufung der Quellen und Urspriinge, die jede Epoche und jeder Ort mit sich bringen.

21 Das champ jazzistique hat keinen festen Platz, es ist (immanent) in den agents.

22 Das champ jazzistique formte sich inmitten einer Welt, die in sich kein Zentrum hat.
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cun d’entre eux est en relation directe avec la totalité et concourt sans intermédiaire 4 la facon-

ner, chacune de leurs implications est premiére et fondatrice” (Pierrepont 2002: 72)%3.

Das kann zum Beispiel bedeuten, wenn sich an einem Montag in Wien verschiedene Musikerin-
nen und Musiker zur Jam Session des Neu New York / Vienna Institute of Improvised Music
einfinden und dort gemeinsam Musik machen, bilden sie nicht einfach eine Jam Session in
Wien, sondern spielen in der Totatlitit des champ jazzistigue. Das kann sich in musikalischen Zi-
taten duflern, ebenso kdnnen sehr wichtige Vertreter des globalen Feldes anwesend sein, etwa
Ken Vandermark oder Paul Lovens, die beide schon dort mit den “Einheimischen” spielten, aber
vor allem duffert sich die Verbindung zum gesamten Feld durch die Einzelnen, die das Feld in

sich aufgesogen haben bzw. stindig in sich aufsaugen. Damit meine ich seine Musik und seine

Geschichte.

6.

Les muviciens/-ennes du champ jazzistigue ne sont qu'occasionnellement des professtonels/-elles, (souvent iy

dotvent travailler a coté) et ve limitent rarement a un "style"™.

Zum ersten Teil der sechsten Charakterisierung méchte ich sagen, dass dies fiir meine Inter-
viewpartner/-innen weniger zutrifft, sie kénnen sich hauptsichlich der Musik widmen und von
ithr leben, jedoch kenne ich gentigend agents des Feldes bei denen das nicht so ist. Mats Gustafs-
son iiber seine Erfahrung damit und die méglichen Folgen: “I have a lot of really close friends
and colleagues that just don’t have enough job because there is a really difficult ... what you call
... market, or whatever you call it. It’s not that many festivals and clubs to pla_y and the competi-
tion is extremely high. So, there’s a lot of people who doesn’t have enough job and they have to
... take a normal job at a bar or a gas station or whatever. Or you start compromising with your
music and you agree to do projects with people that you know as not on your choose. And I hate

that and I feel always really sad when I see friends doing that and they are aware of it too. Be-

23 Alles deutet darauf hin, dass die Musiker Mitglieder des champ jazzistique im Ganzen sind weil sie es in einer be-
stimmten Gruppe sind: jeder unter ihnen steht in direkter Verbindung mit der Totalitit und wirkt ohne Vermittler
mit sie zu formen. Jede ihrer Implikationen ist grundsétzlich und begriindend.

24 Die Musiker/-innen des champ jazzistique sind nur gelegentlich professionelle Musiker/-innen, sie miissen oft
nebenbei arbeiten, und sie beschrinken sich selten auf einen “Stil”.
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cause it’s fucking with what you really believe in and how to share the moment. If you do too
many cCompromises, you do too many projects that you don’t want to do and then you share the
stage with people you really respect, you have that in your rucksack and that fucks up the e-

nergy, that fucks up the flow with the music, I think” (Gustafsson, Int. 1, 0.27).

Durch die competition ist es also fiir manche notwendig, sich anderen “Stilen” zu widmen. Das

bedeutet, dass sie, um Geld zu verdienen, thr Dasein als creative musicians dem finanziellen Druck
unterordnen miissen. Das ist oft natiirlich sehr bitter, denn wie Sonny Rollins in einem franzési-
schen Musikmagazin sagt: “C’est pourquoi je me suis engagé dans le jazz. C'est bien plus qu'une

musique, c’est une force sociale du bien”?® (Rollins in Pierrepont 2002: 75).

7.

La musique dano le champ jazzistique est principalement live, c'est-a-dire qu'elle est d'un tempo et d'un leew,
) . ) Y e w4 , L .
d'un environnement et d'une situation. ... de voir le moment du concert ... comme une cérémonie qui a besotn

des auditeurs pour étre accomplie, pour fonctionner ...”” (Peerrepont 2002: 102).

Deswegen sind auch die anchors (siehe Globalisierung) so wichtig, wo sich die einzelnen Indivi-
duen, oft nur fiir ein paar Stunden, treffen und gemeinsam das Feld konstituieren und “Jon Pa-

nish notes that ‘jazz is part of a cultural tradition in which live performance is central to the crea-

tion of music”” (Reason 2004: 73).

25 Darum hab ich mich im Jazz engagiert. Das ist mehr als eine Musik, das ist eine soziale Kraft des Guten.
26 Die Musik im champ jazzistique ist prinzipiell live, d. h. sie hat eine Zeit und einen Ort, eine Umgebung und eine

Situation. “... den Moment des Konzerts wie eine Zeremonie zu betrachten, der/die das Publikum braucht um
durchgefiihrt/erfiillt zu werden, um zu funktionieren ...
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8.

La logigue méme des musigues du champ jazzwstique poussent souvent les musiciens/-ennes a privilégier, dés

qgue possible, les formes d'autodétermination, par exemple AACHM? .

Hier geht in erster Linie um die Selbstorganisation von Musikern und Musikerinnen um von der
institutionellen Kultur (vgl. Punkt 3) unabhéngig zu bleiben bzw. um sich selbst Auftrittsmog-
lichkeiten zu schaffen. Neben den Beispiel AACM ist in der Vergangenheit unter vielen ande-

ren28

noch die Jazz Composer’s Guild in New York zu erwihnen und, um den Bogen zu meiner
Arbeit in die Gegenwart zu spannen, das Neu New York / Vienna Institute of Improvised Music

in Wien, das gegenwiirtig von Marco Eneidi, dem Griinder, geleitet wird.

Ahnliches kann man auch bei der Jazzgalerie Nickelsdorf beobachten, die von &ffentlichen
Geldgebern viel zu wenig geférdert wird wodurch die Mitarbeiter/-innen beim Festival alles un-
bezahlt selber machen. Ohne diesen Geist der autodétermination wiirde das Festival schon lange
nicht mehr existieren und ich denke, es lohnt, sich auf den Gedanken einzulassen, dass auch mit
einer doppelt so hohen Férderung aber ohne diesen vpirit, der dem champ jazzistigue innewohnt,
das Festival Konfrontationen (so wie viele andere) lingst “den Geist aufgegeben” hiitten. Nicht
zuletzt deswegen weil die Férdergelder in der Logik der institutionellen Kultur vergeben wer-
den, d. h. die Institutionen férdern ithre Kultur bzw. das, was sie als Kultur definieren. Etwa er-
mglichte das Land Burgenland im Haydn Jahr eine dazugehérige Orchideenausstellung, Bii-
cher wie das Sepperl Haydn Lese-Malbuch oder Haydns Kriutergarten?®, was prinzipiell keine
schlechte Sache ist, andererseits aber die Priorititen in der Geldvergabe im Bereich “Kultur” zu

erkennen gibt.

27 Die Logik der Musiken des champ jazzistique bringen die Musiker/-innen dazu, wenn méglich, Formen von
Selbstbestimmung zu privilegieren, z.B. AACM.

28 vgl. Pierrepont 2002: 111-112.

29 http://www.haydn2009.at/jart/prj3/haydnjahr/main.jart?rel=de&content-id=1236953420395&reserve-mode=active
http://www.haydn2009.at/jart/prj3/haydnjahr/main.jart?rel=de&content-id=1236953420766&reserve-mode=active
http://www.haydn2009.at/jart/prj3/haydnjahr/main.jart?rel=de&content-id=1210000621519&reserve-mode=active;
12. Mai 2010
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9.

Le champ jazzwstique est un domaine des possibles qui permet avxe musictens/-ennes de o'ouvrir @ eux-mémes

(@ lewrs doubles, leurs fantémes et leurs fantasmes) et au monde, au cosmos>°.

Diese Charakterisierung des Feldes entstammt afro-amerikanischen Zugingen zur Musik als
verbindende Kraft, sei es zwischen Menschen der eigenen, vor allem aber zwischen Menschen
unterschiedlicher communities. Dies manifestiert sich etwa auf Veranstaltungen wie den Crepu-
dseules von Douglas Ewart, die jedes Jahr im Herbst (in Philadelphia, Chicago, und anderen
Stddten) stattfinden. Dabei geht es darum, Menschen durch gemeinsames Musikmachen bzw.

Produzieren anderer Kunst wie Tanz oder Malerei, im Geiste der Improvisation zueinander zu

bringen (vgl. Pierrepont 2009: 150-201).

Man findet Andeutungen darauf aber auch unter européischen Musikern, wenn man die Worte
von Evan Parker beachtet, als er von mehreren Wegen, Zufall und Schicksal zu verstehen,
spricht. Einer davon sei die Musik, ein anderer Schamanismus (vgl. Parker 2009: 119 und weiter

“ . . »”
unten unter “Improvisation”).

10.

Les agents du champ jazzistique privilégient le tractement, c'est-a-dire la transformation de toute chose: “ce

n'esl pas ce que voud jouez qui comple, mats la fagon dont vous jouez” (Fats Waller, in: Pierrepont 2002:

128)51.

Im zweiten Teil dieser Charakterisierung ist gemeint, dass man nicht Jazz oder anderes, im Sin-
ne eines Stiles, spielen muss, damit man dazugehért, sondern es ist wichtig, mit den Sounds, die
dem/der Einzelnen zur Verfiigung stehen, das “Richtige” zu machen. Es kommt, neben der

Spielhaltung, auch auf andere Dinge an, wie etwa “ein prinzipielles Interesse, oder eine Offen-

heit fiir den Anderen” (Gartmayer, Int.1, 0.53).

30 Das champ jazzistique ist ein Bereich des Méglichen, der den Musiker/-innen erlaubt, sich sich selbst zu 6ffnen,
(thren Doppelgingern, Geistern und Triumen) und gegeniiber der Welt und dem Kosmos.

31 Die agents des champ jazzistique bevorzugen die Verarbeitung, d.h. die Transformation von allem méglichen. “es

kommt nicht darauf an, was man spielt, sondern auf welche Art und Weise man spielt."
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Im ersten Teil, der fiir meine weitere Argumentation wichtig ist, geht es darum, dass creative mu-
dicians sich einer Spielweise bedienen, die eine (kreative) Transformation dessen miteinschliefit,
was sie kennen. Das kénnen Straflengeriusche, Tierlaute und die unterschiedlichsten musikali-

schen Traditionen sein.

11.

aque personne dands le champ jazzistigue a (plus o moing) son propre son, l'expression musicale permet-
Chagque p dans le champ jazzistigue a (pl prop Lexp le permet

tant a l'individu de o 'individuer pour mieux partager sa différence avec celles de ses partenaires>*.

Hier méchte ich, um Wiederholungen zu vermeiden, auf die nichsten Kapitel verweisen, vor al-

lem auf “Individualismus/eigener Klang/Kérper”.

12.

L'improvwation est une methode trés important du champ jazzistique, a la fors moyen de connatssance et mo-

de d'organtsation®3.

Wie bisher schon durchgeschimmert hat, kam auch ich in meinen Forschungen darauf, dass Im-
provisation eine zentrale Methode im champ jazzistigue ist. Dazu mehr in den spezifischen Kapi-
teln. Ich m&chte hier aber anfiihren, dass dies nicht die einzige Methode im Feld ist, Kompositi-
on spielt genauso eine Rolle, egal ob in Europa oder in den Vereinigten Staaten, ob vor 50 Jah-
ren oder heute. Die Komposition im champ jazzistigue unterscheidet sich jedoch von der klassi-
schen Komposition, da sie meist kreative Musiker verlangt, die selbst Entscheidungen treffen.
Dennoch ist es Komposition. Joelle Léandre: “J’ai toujours une réflexion de dire bon, bien sir,
c’est moi qui vais composer, mettre en formes ... Je demande toujours des musiciens autant créa-

tives que mol qui sont leader, qui sont compositeur souvent, comme moi, qui sont tnproviser ou

32 Jede Person im champ jazzistique hat (mehr oder weniger) seinen eigenen Sound. Der musikalische Ausdruck
erlaubt es dem Individuum sich zu individualisieren und seine Differenz mit der der Partner/-innen zu teilen.

33 Improvisation ist eine sehr wichtige Methode im champ jazzistique, manchmal Mittel zur Erkenntnis und Form
der Organisation.
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leader der leurs propres bands. Je demande des musiciens créatifs qui peuvent lire, of course, une
partition et j’aime ¢a, parce que: il y a ces décisions qui viennent de moi bien sfir, mais c’est ou-
vert!! Il n'y a pas cette sorte de différence, de classe méme, qu'il y a dans la musique qu’on dit

savante” (Léandre 2009: 86)34.

Wenn ich meine Interviews in eine andere Richtung gelenkt hitte, hitte ich wahrscheinlich so
viel iiber Komposition schreiben kénnen, wie ich in weiterer Folge tiber Improvisation schreibe
bzw. zitiere. Das bedeutet aber nicht, dass ich zu vollkommen anderen Ergebnissen gekommen

waéare.

Diese 12 Merkmale des champ jazzistigue mschte ich nun um meine eigenen Erfahrungen, die ich
in erster Linie in Osterreich gemacht habe, erweitern. Dies bedeutet aber nicht, dass es einen
spezifisch 6sterreichischen Aspekt des Feldes gibt, sondern, wie in den folgenden Kapiteln er-
sichtlich werden wird, sind die Musiker und Musikerinnen hier (bei Konzerten oder Festivals
Wien, Nickelsdorf, Wels, St. Johann, Ulrichsberg, etc.) in das globalisierte Feld eingebunden,

sobald sie daran teilnehmen (vgl. Pierrepont, Punkt 5).

Es folgen nun einfithrende Beschreibungen meiner Hauptkategorien, die sich aus meiner For-
schung ergeben haben. Es gibt einige Uberschneidungen mit Pierrepont, jedoch denke ich, dass
in meinem Zugang die Schwerpunkte etwas anders gelegt sind und er somit als Erginzung bzw.
Ausweitung (auf das gegenwiirtige Mitteleuropa) dienlich ist, um das Feld besser zu verstehen

bzw. um einige neue Fragen aufzuwerfen, die ich im dritten Teil genauer bearbeiten mochte.

Was weiters zu beachten ist, ist dass jede Charakterisierung immer neben allen anderen steht.
Die einzelnen Eigenschaften stehen immer in Verbindung mit den anderen. Ich versuche sie hier
etwas zu “isolieren” um sie klarer hervortreten zu lassen, jedoch wird schnell klar, dass die ein-

zelnen Kategorien untrennbar miteinander verbunden sind.

34 “Wenn ich dariiber nachdenke, sage ich mir: Gut, natiirlich bin ich es, die komponiert, etwas in eine Form bringt
... Ich verlange immer Musiker, die so kreativ sind wie ich, die leader sind, die oft auch, so wie ich, komponieren, die
{mproviser sind oder leader threr eigenen Bands. Ich verlange kreative Musiker, die eine Partition lesen kénnen, of
course,, und das gefillt mir, weil: trotz der Entscheidungen, dich ich treffe, es offen ist. Diese Differenzen, diese
Klassen bestehen nicht, die man in der Ernsten Musik findet” (Léandre 2009: 105).
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Globalisierung

Ich sehe das champ jazzwtigue, wahrscheinlich anders als Pierrepont, der hauptsichlich auf dessen
afro-amerikanische Herkunft fokussiert, als ein Beispiel fiir eine Gruppe, die erst durch so etwas
wie Globalisierung bzw. deren Effekte im letzten Jahrhundert?® entstehen konnte. Durch die
Verbreitung der spezifischen afro-amerikanischen Spielhaltung nach Europa konnte erst hier
das Feld langsam entstehen und zu dem werden, was es heute ist?®, denn “globalization entails a
stretching of social, cultural, political, and economic practices across frontiers so as to make pos-
sible action at a distance - that is, so that happenings, decisions, and practices in one area of the
globe can come to have consequences for communities and cultures in remote locales of the glo-
be” (Inda & Rosaldo 2002: 9). The remote locale war in diesem Fall das Feld kreativer Musiker/-
innen in Europa, die beim Aufthéren mit dem Nachspielen amerikanischer Jazz-Standards waren
und the one area of the globe war z. B. Chicago und die happenings, decisions, and practices, jene der
AACM. Man kann dieses Beispiel natiirlich auch umdrehen und sagen, dass fiir die Musiker der
AACM in Chicago das, was musikalisch in Europa passiert ist, ebensolche Konsequenzen hat-

te37.

Ich méchte hier den Begriff vcape jazzistique’® (vgl. auch Appadurai 2005) fiir das Feld einfiihren
und folgendermaflen verwenden: Das champ jazzistigue wird zam veape jazzwtigue, da es sich um
die ganze Welt spannt, vom NowNow-Festival in Sidney bis zum “Super Ultra North of Every-
thing Project” in Spitzbergen (vgl. FreiStil # 26). Es ist tiberall Subkultur, d. h. kein Teil der in-
stitutionellen Kultur (Pierrepont, Punkt 3 und 8) bzw. mit nur leichten Beriihrungen. Informati-
on flief3t in diesen Bereichen und dringt selten nach auflen. Dass sich der Nickelsdorfer Veran-
stalter Hans Falb das Bein gebrochen hatte, wussten manche Leute in Amsterdam friiher als an-

dere in der Nachbarortschaft, oder dass dieser Musiker oder jene Musikerin eine neue Platte he-

35 Die Effekte der Globalisierung im letzten Jahrhundert sind auf eine andere Art und Weise wirksam als, die Pha-
nomene der Globalisierung davor. Durch die Verdnderungen in der Welt, von der Industrialisierung bis zum Inter-
net kam es erst zu diesen letzten Phasen der Globalisierung, die mit dem Zerfall der sozialistischen Blscke ihrer Ge-
genwart zustrebte. Die Verschleppung und Versklavung von Afrikanern, die in diesem Zusammenhang von vitaler

Wichtigkeit ist, ist ebenso ein Phinomen von Globalisierung, vgl. Kapitel “The Slave Trade” in: Wolf 1982: 195-231.

36 Zum Ubergehen der Spielhaltung vgl. Kapitel “Emanzipation” in Teil 1 und “Aufnahme und (kreative)
Umwandlung...” in Teil 3.

37 “... the AACM improvisers were clearly Afrological in perspective as a group, yet influenced individually by a
wide range of non-Afrological musics” (Lewis 1996: 111).

38 Champ jazzistigue ist schon ein sehr kiinstlicher Begriff, der wahrscheinlich nie in vivo verwendet wurde. Scape jaz-

zttique ist somit noch viel mehr kiinstlich, kann aber, wie man sehen wird, theoretisch prignant erkliren, wofiir ich
auch seitenweise Zitate anfiihre.
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rausgebracht hat, wissen die meisten Menschen gar nie. Viel von dieser Information ist ausser-
halb des Feldes auch irrelevant. Medien, wie Musikmagazine, online-journals oder blogs funkti-
onieren nur innerhalb des vcape jazzistigue, Platten werden ausserhalb auch fast keine verkauft.
Es sind fast ausschlieflich die Hérer und Hérerinnen, das Publikum, das zu einem grofien Teil
selbst aus Musikern/-innen besteht, innerhalb des Feldes, die diese Tontriiger kaufen, wenn sie
sie nicht geschenkt bekommen3?. Teuer hingegen sind die Platten der alten Helden, die in die

Jazzgeschichte eingegangen sind.

Die Musiker und Musikerinnen, manchmal auch das Publikum, reisen entlang der Kaniile des
acape jazzistigue zu den Orten, die ich als anchors bezeichnen méchte, oder als de/territorialization

des upirits, der dem Feld immanent 1st40.

Emanzipation

Emanzipation ist ein Begriff aus der Jazz-Geschichtsschreibung und wurde von Joachim Ernst
Berendt eingefiihrt (vgl. Berendt 1980: 215) und bedeutet soviel wie die Loslésung vom Nach-
spielen afro-amerikanischer Jazz-Musik. Dazu eine Aussage eines Musikers, die Berendt als Il-
lustration fiir seine These nimmt: “Es gilt, den Schutt der Vorurteile und des ‘Wissens” hinweg-
zufegen, damit wir leer werden und zu leben beginnen” (Berendt 1980: 216). Genau hier liegt
das Problem: einerseits wird beteuert “dafl der europiische Jazz nicht auch weiterhin vom ame-
rikanischen abhingig wire” (Berendt 1980: 215) und andererseits wird als zentrales Moment der
Emanzipation ein “Hinwegfegen des Wissens” propagiert. Dieses Wissen war/ist zu einem guten

Teil die afro-amerikanische Spielweise.

Berendt benutzt Formulierungen wie: “Zunichst stand Alexander von Schlippenbach unter dem
spiirbaren Einflufl von Cecil Taylor.” (Berendt 1980: 218), die ein darauf folgendes Abkuppeln

suggerieren, denn er beschlief}t den ndchsten Absatz mit “... seine Musik erfiillte auch die forma-

39 vgl. Kapitel Platten/Plattensammlung.

40 “So there is no deterritorialization without some form of reterritorialization. There is no dislodging of everyday
meanings from their moorings in particular localities without their simultaneous reinsertion in fresh environments.
You can't have one process without the other. It is a matter of both at once. It is a matter of de/territorialization”

(Inda & Rosaldo 2002: 12).
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len Anspriiche in sich geschlossener Orchesterstiicke, wie sie der Tradition eines Schénberg o-

der von Webern entsprechen” (Berendt 1980: 218).

Ich denke, Berendts Auffassung von Tradition, im Sinne von Uberlieferung, ist eine andere als
meine. Ich gehe, geleitet von den Parolen der Musiker/-innen, die im dritten Teil nachzulesen
sind, davon aus, dass dieser Prozess eine Aufnahme und kreative Verarbeitung?! darstellt und

keine Befreiung von den Vorbildern. Wenn schon Befreiung, dann Befreiung durch die (ehemali-

gen) Vorbilder.

Der Begriff Emanzipation sollte, meiner Meinung nach, in der Jazzgeschichte schon lange keine
Bedeutung mehr haben und fiir die meisten (alle Musiker und Musikerinnen, die ich interviewte
lehnten diesen Begriff und seinen Inhalt ab oder hatten sich damit nie beschiftigt) hat er auch
keine Bedeutung. Meiner Meinung nach wurde hier ein Bruch herbeigeschrieben, der so nicht

stattgefunden hat.

An dieser Stelle méchte ich auf einen grundsitzlichen Unterschied zwischen meinem Zugang
und dem von Berendt und Jost (u. a.) eingehen. Letztere schreiben vorwiegend tiber die Musik
und weniger iiber die Musiker und Musikerinnen. Sie zeichnen musikalische Entwicklungen
nach, das ist ihre Aufgabe, eine Interpretation dessen, was sie héren, dabei ist es nicht immer
wichtig, was die Kiinstler zu sagen haben. Jost (1987: 14) schreibt: “Selbstdefinitionen von Mu-
sikern taugen also offenbar wenig dazu, deren Nihe oder Ferne zu dem einen oder anderen mu-
sikalischen Genre hinreichend zu bestimmen.” Ich mchte anfiigen: die agents des champ jazzisti-
qgue, die creative musicians also, kiimmern sich darum auch nicht. Und hier versuche ich zu erfor-
schen, wie die Musiker und Musikerinnen ihr Feld entwerfen, ich schreibe eher iiber die Men-

schen.

Individualismus/eigener Klang/Kérper

Die Musiker und Musikerinnen sind sehr stark individualisiert bzw. begeben sich in einen Pro-
zess der Individualisierung, indem sie nach ithrem eigenen Sound forschen, der im Idealfall un-

verwechselbar ist/wird.

41 vgl. dazu die Ausfiihrungen zu Improvisation, die ebenfalls von Aufnahme und kreativer Verarbeitung von Ein-
fliissen lebt.
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“On construit quelque chose, on ne le sait pas encore, des petites choses et puis on répéte ce tra-
vail, cette vie, toutes ces rencontres et on arrive a créer son vocabulaire, son propre vocabulaire,

qui plus tard, peut-étre deviendra ton style” (Léandre 2009: 81)42

“Generell geht es mir eigentlich schon um das, dass der Sound auf irgendeine Art und Weise u-

nique ist” (Kern, Int.1, 0.19).

Bei Komponisten /-innen erkennt man natiirlich auch bestimmte Stile, ebenso wie bei Schriftstel-
lern/-innen, jedoch sind sie bei jenen nicht so mit dem Kérper verbunden wie bei improvisieren-
den Musikern/-innen, da diese ithren uniguen sound selbst spielen/auffithren. Das bedeutet weiters,
dass bei der Auffithrung selbst, anders als beim Komponisten oder bei der Schriftstellerin, “ob
man grad die Regel kriegt oder was man gegessen hat” (Gartmayer, Int. 1, 0.25) eine gewisse
Rolle spielt. Orchestermusiker/-innen kénnen durch andere ersetzt werden, weil diese ja “nur”
den uniguen sound des/der Komponisten/-in vortragen. In diesem Fall bekommt der Begriff creative

mudician, der kein ausfithrender Orchestermusiker sein kann, seinen eigentlichen Sinn“3.

In den meisten Fillen ist es so, dass die agents des champ jazzistigue mit anderen zusammenspielen,
ithr individueller Sound also nicht “rein” ertént, sondern dass er sich in ein Ganzes einfiigt, das
von mehreren Personen gemeinsam erzeugt wird*. Je stirker das einzelne Individuum ist, das
impliziert, je besser es sein/ihr Instrument beherrscht, desto hsher ist die Wahrscheinlichkeit, fiir
die Musiker/-innen sowie fiir das Publikum, “magische Momente” (Gartmayer, Int. 1, 0.19) zu

erleben.

“T like:

individuals

mystery
any work that brings the above two elements into play” (Parker 2009: 123).

42 “Man entwickelt etwas, man weiss noch nicht was, und dann wiederholt man diese Arbeit, dieses Leben, alle die-
se Begegnungen, und man kommt zu einem Punkt, an dem man ein Vokabular kreiert, sein eigenes Vokabular, das
spéter einmal vielleicht dein Stil wird ... das alles ist auch Politik, denn diese Musik zu spielen bringt auch eine Sicht
der Welt mit sich, eine utopische, einer anderen Welt” (Léandre 2009: 100).

43 vgl. Pierrepont Punkt 12.

44 vgl. Kapitel Improvisation, Teil 1 und 3.
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Platten/Plattensammlung

Nach der Bedeutung von Tontréigern kann man zunichst in zwei Richtungen fragen. Geht es um
die Platten von anderen, die Einfluss auf das Individuum ausiib(t)en oder geht es um jene Plat-

ten, die das Individuum selbst produziert?

In den Gesprichen, die ich mit den Musikern und Musikerinnen fiihrte, ging es in erster Linie
um die Platten der anderen, was sicherlich mit meinem eher an Geschichtswahrnehmung orien-
tierten Zugang zu tun hatte. Es wurde um vieles weniger iiber die eigenen Tontréiger gespro-
chen. Fiir Ausserungen von Musikschaffenden (im oder am Rande des champ jazzistique) zu die-
sem Thema sei auf die Nummer 76 (Juin 2008) der in Grenoble erscheinenden Zeitschrift Revue
5 Corrigé verwiesen, in der die Antworten eben jener auf die Frage “Pourquoi faites-vous des

disques?#” nachzulesen sind.

Die Platten der anderen sind vor allem in den ersten Phasen des Musikmachens wichtig, “It
would have been impossible, I wouldn’t do music without records” (Gustafsson, Int.1, 0.13). A-
ber es darf die Eigenschaft einer Plattensammlung als Inspirationsquelle nicht vergessen werden:
“Records will always be a really an important source of information and inspiration for me, that

will not change I think, ever” (Gustafsson, Int. 1, 0.18).

Die eigenen Schallplatten und CDs wurden von Paul Lovens in einem anderen Kontext neben-
bei folgendermaflen erwihnt: “...kennen die Musik von Platten, héchstwahrscheinlich, das ist ja
unser Verbreitungsmedium” (Lovens, Int. 1, 1.15). Verbreitungsmedium ist wahrscheinlich auch
das beste Wort, denn wenn ein Tontrédger produziert wird, geht es in den seltensten Fillen da-
rum, Geld damit zu verdienen. Dies ist Sache der Musikindustrie, die sich fiir die ereative muvsici-
ans nicht interessiert. Es geht eher darum, einen Schritt in der eigenen Entwicklung zu doku-
mentieren oder hérbar zu werden, fiir Veranstalter und Kritikerinnen. In dem oben angespro-
chenen Sonderteil in Revue ¢5 Corrigée (2008) werden die Tontriger immer wieder als cartes posta-
les, Postkarten, bezeichnet. Natiirlich gibt es Musiker und Musikerinnen, deren Diskographie
iiber mehrere Seiten geht. Das liegt aber in erster Linie daran, dass sie gefragte Mitspieler/-in-

nen sind, als leader ist deren Diskographie meist viel kiirzer.

45 Warum machen Sie Platten/Cds?
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Geschichten iiber Geschichte

Dieses Kapitel ist in gewisser Weise verkniipft mit dem Kapitel “Emanzipation”, denn hier geht
es im weitesten Sinne darum, welche Genealogien sich die einzelnen agents des Feldes zulegen,
bzw. welche Abstammungslinie gemeinsam fiir das Feld ausverhandelt wird. Es geht aber auch
darum, wie dieses Wissen um die eigene Geschichte erhalten, dh. gepflegt bzw. gelernt oder

vermittelt, wird.

Es soll aber nicht unerwihnt bleiben, wie das Aufschreiben von Dingen, die dann Teil der Ge-
schichte werden (sollen), instrumentalisiert werden kann. Dies kann ich leider nicht durch alle
Teile meiner Arbeit konsequent verfolgen, ich hoffe aber, dass trotzdem immer wieder etwas da-
von durchschimmert. Ich méchte hier als Beispiel das Buch A Voix Basse erwihnen, in dem
Franck Médioni paroles von Joelle Léandre, die er in mehreren Interviews aufgenommen hat,
zusammenfasst und in mehrere Kapitel unterteilt. Im zweiten Kapitel, /nfluences/Confluences, geht
es um die Einfliisse, die auf Joelle Léandre gewirkt haben: darunter finden sich John Cage,
Giacinto Scelsi, Derek Bailey, neben anderen, nicht ganz so wichtigen weiflen, meist dlteren

Minnern, (solche, wie vielleicht Monsieur Médioni einer ist).

Im Interview mit mir sagte Joelle Léandre Folgendes: “Je suis arrivée en 68 & Paris, fin 68, et je
rentre au conservatoire de Paris ... Je vais aussi souvent au American Center, je me rappelle, j'al-
lais écouter tous les blacks qui étaient 13, ils venaient en Europe, et beaucoup a Paris, la ville des
lumieres, n’est pas? Et puis ils étaient vraiment entendus; beaucoup sont restés méme ... [Sidney]
Bechet est arrivé 1, [Louis] Armstrong, puis aprés tout le Free Jazz, Frank Wright, Frank Lo-
we, Alan Silva, Bill Dixon, [Ornette] Coleman, [Anthony] Braxton et j'étais jeune fille ... Mais
j'étais 13, fascinée ... une sorte de bouffée de liberté i fact ... Parce que je jouais trés classique cet-
te époque. Donc tous ces choses 12 m’ont interpellé personnellement. Et j’ai vu, car la musique
peut se voir, oui, la musique peut se voir, elle bouge, elle te bouge, c’est du corps aussi ... cette

force de liberté de jubilation de ces musiciens ... lls jouaient et moi j'étais ailleurs ... Rentrer chez
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mol, )’al commencé dés que possible & écouter des disques, a aller beaucoup écouter du jazz dans

les clubs ... Toute seule!!” (Léandre 2009: 84-85) 4,

Es wird im Znfluences/Confluences betitelten Kapitel nur in Nebensitzen (nicht im grammatikali-
schen Sinne) auf weifle Frauen, Iréne Schweizer, Maggie Nicols, u. a., und afro-amerikanische
Minner hingewiesen: Auf George Lewis und Anthony Braxton. Mit diesen spielt Joelle Léandre
regelmiflig. Man miisste neben dem Autor auch den Verlag untersuchen und die Mechanismen,
die beide zusammengebracht haben sowie die franzdsische (und internationale) Musikkritik, et-
wa so wie es Stephen Lehman (2005) in seinem Artikel “I Love You with An Asterisk” fiir die
Jahre 1970-1980 gemacht hat.

Nun aber wieder von der Stadt zuriick ins Feld. Innerhalb des Feldes gibt es eine bestimmte Art
und Weise, die eigene Geschichte zu erhalten. Ich erwihnte in der Einleitung, dass ich Ge-
schichten sammeln wollte um tiber Geschichten zu Geschichte zu kommen. Ich tat dies nicht in
dem Bewusstsein, dass es im Jcape jazzwtigue auf diese Weise funktionieren kénnte, sondern weil
es mir sonnenklar (und vor allem am Interessantesten) erschien. Hier wirkte wahrscheinlich
meine 15-jihrige Erfahrung im Feld, oder im Sinne der Grounded Theory“” formuliert: meine

theoretische Sensibilitit.

Es ist in der Tat so, dass sehr viel Wissen iiber Geschichten und Anekdoten weitergegeben wird,
meist in miindlich erzdhlter Form. Aber auch Biicher sind nicht ganz unwichtig. Dabei wird aber
durchwegs bevorzugt, Interviews zu lesen, also paroles. “In general I really really prefer to read,
... Interviews basically and especially if the guy who is interviewing has some kind of intelli-
gence, you know, and can take, questions depending on the answers and take them forward and

go deeper or go this and that direction” (Gustafsson, Int. 1, 0.49).

46 “Ich kam 68 nach Paris, Ende 68, und ich trat in Pariser Konservatorium ein ... ich ging aber genauso oft ins A-
merican Center, ich erinner’ mich, ich ging dort hin um die élacks zu héren, die dort waren. Sie kamen nach Europa
und sehr oft nach Paris, die Stadt der Lichter, nicht wahr? Und man hérte ihnen zu, viele von ihnen sind sogar ge-
blieben ... [Sidney] Bechet kam nach Paris, [Louis] Armstrong, der ganze Free Jazz, Frank Wright, Frank Lowe,
Alan Silva, Bill Dixon, [Ornette] Coleman, [Anthony] Braxton, und ich war ein junges Médchen, aber ich war da,
fasziniert ... eine Brise Freiheit, i fact, weil: ich spielte sehr klassisch zu dieser Zeit. Das wirkte sehr stark auf mich.
Und ich habe gesehen, denn die Musik kann man sehen, ja, man kann die Musik sehen, sie bewegt sich, sie bewegt
dich, da ist Leben ... diese Kraft, die Freiheit und Begeisterung dieser Musiker ... ich war hin und weg! Zu Hause
fing ich so bald als méglich an,Platten zu héren und begann auch Jazz in den Clubs zu héren, ganz alleine!!”
Léandre 2009: 103-104). Hier hat sich ein naiver Ubersetzungsfehler eingeschlichen: Paris, ville des lumiéres, besser
Lumigres, sollte vielleicht eher Stadt der Aufklirung als Stadt der Lichter heissen.

47 Ich stiitzte mich in der Forschung zu dieser Arbeit auf die Grundziige der Grounded Theory. Mehr dazu in Teil
2.
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Paul Lovens iiber die Geschichten, die in den Kanon aufgenommen werden: “Es schafft so ne ...
Atmosphire, ne philosophische, die den ganzen Geist der Bewegung, dieser Musik jedenfalls,
und alles so ein bisschen verriickt ... denn es ist auch so eine Art oral tradition, es wird weiterge-
geben und Cecil Taylor erzihlt von Sonny Rollins und ich erzihl von Cecil Taylor ... es schwirrt
immer rum, besonders wenn man zusammen auf Tour ist, es werden auch immer wieder diesel-
ben, ganz alten Geschichten erzéhlt und es ist ein bisschen wie das Evangelium, was man noch
so erinnert und was weitergegeben wurde. Von dem hab ich gehért, der hat damals einen getrof-

fen, der so und so, wer welche Wunder gewirkt hat, ist schon dhnlich wie Apostelgeschichte”

(Lovens, Int. 1, 0.02).

Improvisation

Improvisation ist die zentrale Methode im champ jazzistique. Zu Komposition vgl. meine Ausfiih-
rungen in Pierrepont Punkt 12. Es ist schwierig, in der hier gegebenen Kiirze, das Wichtigste
kurz zusammenzufassen. Ich iiberlasse das Wort lieber wieder einmal Joelle Léandre: “C’est un
sujet énorme, |'improvisation, ot il y a slirement moins toutes ces questions de power, de hiérar-
chie, mais plutdt une conscience/confiance de faire de la musique ensemble, c’est beaucoup de
responsabilité, de risque méme, d’organiser 'individu et le collectif, c’est ¢a I'improvisation, sujet
de mémoire aussi, de mettre en forme, ou bien de donner poids et mesures je pourrai dire ... au

fond c’est de la vie, c’est sociétal ... de prendre la parole here and now, c’est essentiel” (Léandre

2009: 85)4.

Es ist nicht zielfithrend, hier einige allgemeine theoretische Aussagen tiber Improvisation zu tref-
fen, denn sie ist meiner Meinung nach, nur tiber die dhnlich unterschiedlichen Zuginge der Mu-
siker und Musikerinnen verstindlich. Diese Zuginge werde ich im dritten Teil in angemessener
Liange prisentieren. Hier sollen folgende Verweise geniigen: Improvisation ist mehr oder weni-
ger verstidndlich, vielleicht so wie Poesie “verstindlich” sein kann. Der franzésisch-vietnamesi-

sche Perkussionist L& Quan Ninh zieht einen dhnlichen Vergleich: “Das Wichtigste ist es, mit

48 Improvisation ist ein enormes Thema, wo sicherlich weniger Fragen von power und Hierarchien auftauchen, wo
vielmehr ein Bewusstsein/Vertrauen gemeinsam Musik zu machen, eine Rolle spielt. Das ist eine sehr grofle Ver-
antwortung, ein Risiko, Individuen in einem Kollektiv zu roganisieren, da geht es auch um Erinnerung, um Form-
gebung, um Gewichtung ... im Grunde ist adas das Leben, es betrifft die Gesellschaft, die Stimme here and now zu
erheben...” (Léandre 2009: 104).
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der Poesie in Verbindung zu kommen. Das beschiftigt mich vor einem Konzert am meisten: Ge-
lingt es wieder, mich mit der Poesie zu vereinen? Das ist heikel, und der Kontakt bricht leicht
ab...” (FreiStil #1: 7). Oder wie Evan Parker auf die Frage nach Zufall oder Schicksal antwortet:

“There are ways of understanding this which are not the ways of science. Music is one of them,

shamanism another” (Parker 2009: 119).
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Teil 2 - Methode und Feld
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Eigene Position im Feld

Ich befinde mich seit 15 Jahren im Feld.

Meine Position ...

Alles begann, als ich mit 15 Jahren anfing, in Nickelsdorf beim “Festival”, wie wir es nennen,
mitzuarbeiten, drei Tage fast durchmachen, viele unterschiedliche Menschen aus aller Welt se-
hen, verschiedene Sprachen und unbekannte Musik héren und in der Kiiche Salzstangerl strei-

chen, Gliser einsammeln, spiter dann Bardienst.

Hans Falb, der gemeinsam mit Reinhard Stéger die Jazzgalerie gegriindet hat und der ca. um 25
Jahre ilter ist als ich, zeigte mir viel Musik und Literatur, ich konnte mir alles ausborgen, mit
nach Hause nehmen, anhéren und lesen. Im Lokal selbst, wo ich sehr viel Zeit verbrachte, hérte
ich immer wieder Neues (Musik), las die CD-Hefte, es lagen Zeitschriften und Musikmagazine
herum, ich brauchte mich also nur zu bedienen, was ich auch tat. Ich safl immer wieder bei den
Alteren und hérte ihnen bei ihren Gesprichen iiber Musik, Politik, den Alltag, usw. zu und lern-

te dabei viel mehr als nur den Spruch, dass die wahren Universititen die Wirtshduser seien.

Mit 17 oder 18 Jahren nahm mich Hans Falb dann das erste Mal auf andere Festivals mit, nach
Ulrichsberg und Wels. Ich lernte Musiker und Musikerinnen kennen, andere, meist dltere Men-
schen, die sich wahnsinnig gut in der Musik auskannten, andere weniger, denen reichte das Zu-
horen oder das Dabeisein. Ich merkte bald, dass diese Menschen, vor allem Osterreicher und
Deutsche, auf allen Festivals dieser Art in Osterreich anzutreffen waren. Selbst als ich vor eini-
gen Jahren in Marseille auf ein Festival (MIMI) ging, kannte ich Leute vom Sehen und einige
Musiker persénlich. Letztes Jahr in Mulhouse (Festival Météo) konnte ich sogar meinen eige-

nen Dialekt sprechen und wurde von einigen Leuten verstanden.

Als ich Anfang 20 nach Wien zog, begann ich, regelmiflig auf Konzerte zu gehen und kam so
immer mehr mit anderen “Konzertgehern und Konzertgeherinnen” sowie mit den Kiinstlern und

Kiinstlerinnen in Kontakt. Man fragte mich oft nach Nickelsdorf und wie es Hans Falb gehe. Ich
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wuchs immer mehr in die Szene hinein. Es gab dann ein, zwei Jahre, in denen ich nicht mehr so
so viele Konzerte besuchte (was auch an meiner finanziellen Situation lag), aber in den letzten
Jahren versuche ich, so oft wie méglich ins veape jazzistigue einzutreten, weil ich mich darin sehr
wohl fiihle. Darum beschéftige ich mich auch mit dessen Vergangenheit und habe 2009 gemein-
sam mit Hans Falb das Buch te// no lies claim no easy victories (Schmickl/Falb 2009) herausgegeben,
anlisslich des 30. Jahrestages des Festivals Konfrontationen. Dies kann auch als Dank an Hans

Falb und die Jazzgalerie Nickelsdorf verstanden werden.

... im Feld

Das Feld ist nicht an einen Ort gebunden, auch die Jazzgalerie Nickelsdorf ist nur ein anchor,
oder eine reterritorialization im Sinne Indas & Rosaldos (2002)#°. Der Ort hat zwar immer das
Potenzial, dass sich das champ jazzistigue dort fiir andere sichtbar manifestiert, meiste Zeit wird
die Lokalitit aber als mehr oder weniger normales Wirtshaus gefiihrt, mit Einser- und Zweier-
Menii unter der Woche und runden Geburtstagen am Wochenende, von Leuten, die das Ge-

quietsche bei Konzerten im Keller auch nicht nur 10 Minuten ertragen méchten.

Das Festival ist dazu das genaue Gegenteil: das Lokal wird geschlossen, Stammgéste werden zu
Mitarbeitern und andere Giste zu Zaungisten, die Verhéltnisse werden durcheinandergewir-
belt, etwa wie im Fasching. Wie viele rituelle Aspekte darin zu finden sind, miisste man in einer

eigenen Arbeit erforschen.

Meine Position im Feld ist also alles andere als die vieler meiner Kollegen und Kolleginnen, die
eine Diplomarbeit schreiben und sich meist erst in das Feld “einfithlen” miissen. Was meinen
Zugang vielleicht noch von den meisten unterscheidet, ist, dass ich in fast jeder Hinsicht den
Whunsch habe, so etwas zu erreichen wie meine “Forschungsubjekte”: das eigene Leben etwas zu

widmen wofiir man sich entschieden hat und damit genug Geld zu verdienen.

49 “__ there is no deterritorialization without some form of reterritorialization” (Inda & Rosaldo 2002: 12).
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Methode

Zunichst méchte ich erwihnen, dass ich von den unterschiedlichen methodischen Zugingen
“nur” inspiriert wurde, ich habe keine Methode vollstindig angewendet. Ganz so wie in der Lite-
ratur immer wieder darauf hingewiesen wird, keine vollstindigen Anleitungen darzustellen, son-

dern nur Anregungen vermitteln zu wollen. Die wichtigsten Impulse kamen von Naomi Quinn

(2005) und Kathy Charmaz (2001).

Grundsitzlich hielt ich mich an die Leitidee der Grounded Theory, dem Oszillieren zwischen
Datengenerierung im Feld und Datenauswertung zu Hause. Dieses Hin und Her halte ich fiir
sehr wichtig. Wie ich oben schon erwihnt habe, bewege ich mich schon, zu diesem Zeitpunkt,
mein halbes lang Leben im Feld. Deshalb hat sich mir die Frage gestellt, wie ich diese Erfahrun-
gen fiir diese Arbeit umsetzen kann. Ich habe keine Lésung gefunden. Ich denke, alles was ich
im Feld erlebt habe, woran ich mich oft wahrscheinlich gar nicht mehr bewusst erinnern kann,
wirkt auf meine Intuition bei Entscheidungen, z. B. die Wahl meiner Interviewpartner und
-partnerinnen bzw. in den Interviews selbst, wenn mir spontan Fragen einfielen. Das heisst,
meine “Kompetenz” im Feld floss implizit ein. Im Jargon der Grounded Theory wird dies “Theo-

retische Sensibilitit” genannt.

Grounded Theory

Die Grounded Theory war fiir mich, seit ich mit ithr in einem Proseminar in Beriihrung gekom-
men bin und mich mit ihr fiir eine PS-Arbeit beschiftigte, die natiirlichste Methode zu “for-
schen” (Vielleicht so, wie “Improvisation” die natiirlichste Methode ist, Musik zu machen®?).
Klar, man muss etwas wissen, um die richtigen Fragen zu stellen und man gelangt nur zu Wis-

sen, wenn man (sich) Fragen stellt.

Die Geschichte der Grounded Theory, wie sie ihre Begriinder Glaser und Strauss (1998) be-
schreiben, spielte fiir meinen Zugang nie eine Rolle, vielmehr fesselten mich die Vorschlige, wie
ins Feld gegangen werden sollte und wie mit den Daten umgegangen werden sollte, kurz: das

Oszillieren zwischen Datengenerierung und Datenauswertung sowie die “Ansicht, dafl man kein

50 vgl. Teil 1 und 3, Kapitel Improvisation.
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Genie sein muf}, um brauchbare Grounded Theory zu generieren.” (Glaser und Strauss 1998:

20-21)

Durch ein Methodenseminar gegen Ende meines Studiums konnte ich mein Wissen um die
Grounded Theory wieder auffrischen und wurde mit einem Text von Kathy Charmaz (2001)
bekannt. Darin fand ich alles, was ich vor meiner Diplomarbeit fiir diese brauchte. Charmaz’
“aktivierte” Anleitungen machten mir Lust, sofort ins Feld zu gehen. Dies war aber nicht ganz
méglich, bzw. erschien mir nach ein bisschen Uberlegen als zu vorschnell. Also begann ich mit

dem Literaturstudium, entgegen Charmaz’ Anweisungen.

“The distinguishing characteristics of grounded theory methods ... include” (vgl. Charmaz 2001:
245):

1) vimultaneous involvement in data collection and analyais phaves of research,

Hier méchte ich zunéchst auf die Einleitung verweisen, in der ich erzihlte, wie ich zu meinem
Thema gekommen bin. Ich fithrte mehrere Interviews mit einem ganz anderem Ziel.Ich dacht
noch nicht an diese Arbeit. Diese Gespriche fithrten mich aber hierher. Ich wurde also in erster
Linie von meinen Daten, die ich unbeabsichtigt, denn fiir meine damalige Intention waren sie
nicht unbedingt brauchbar, gesammelt hatte, zu dieser Diplomarbeit inspiriert. Doch bevor ich
mich ihr voll und ganz widmen konnte, war ich mit der Herausgabe des Buches tell no lies claim
no easy victories (Schmickl/Falb 2009) beschiftigt, das sich genau in dem Feld bewegt wie diese
Arbeit. Was ich zuerst nicht dachte, sich aber nach einer lingeren und intensiven Phase der Be-
schiftigung mit dem Feld, d. h. mit Texten, Musik, den Interviews, etc. herausstellte, war, dass
ich beim Wiederlesen meines eigenen Buches auf Details aufmerksam wurde, die mir vorher
nicht so aufgefallen waren, obwohl ich alles mindestens schon zweimal gelesen hatte. Auf den

gleichen Effekt hoffte ich bei den Interviews, leider blieb dafiir aber viel zu wenig Zeit.

Aber der Rethe nach: Nach den ersten Interviews entschied ich mich also fiir dieses Diplomar-
beitsthema. Als es angenommen wurde, hérte ich die Interviews wieder bzw. durch die intensive
Beschiftigung mit dem Joelle Léandre Interview (in: Schmickl/Falb 2009) hatte ich schon viel in
mich aufgesogen. Darauf basierend entwarf ich meine Diplomarbeit fiir ein Anthropologisches

Laboratorium, in dem mir gesagt wurde, dass ich damit drei Dissertationen schreiben kénnte.
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Also reduzierte ich ca. innerhalb einer Woche meine Forschungsfragen auf, wie ich es in Anleh-
nung an Bloch (1977) nannte: the presence of the past in the present. Aus meinem Wissen und meiner
Reduzierung entstanden eine Handvoll zentraler Interviewfragen, die ich allen Musikern und
Musikerinnen bzw. einem Veranstalter stellte. Auch hier lernte ich von Interview zu Interview
und es kamen immer mehr Fragen hinzu und es entwickelten sich neue mégliche “Kategorien”.
Die, mit der thickest description®!, fanden Eingang in den Text. Dies entfernte mich wieder etwas
von meiner Frage nach der determinierenden Wirkung von Vergangenem auf das Feld, jedoch

blieb dieses Thema eine wichtige Komponente in der Analyse des veape jazzwtigue.

2) creation of analytic codes and categories developed from the data, not from preconceived bypothests,

Obwohl ich schon lange Zeit ein Mitglied oder gar ein agent des Feldes bin, kam, wie erwihnt,
die erste Inspiration aus “unabsichtlich” gesammeltem Material. Ich hab mir das meiste, was ich
bei diesen Interviews hérte, nicht schon vorher gedacht, es war mir nicht auch nur irgendwie
bewusst. Ich war einfach Zuhérer, Mitarbeiter und war gerne unter diesen Menschen, safy gerne
bei thnen am Tisch und hérte zu. Da Pierrepont fiir mich der erste war, der in dieser charakteri-
sierenden, am ehesten ethnologischen, Art und Weise iiber das champ jazzistigue schrieb, und ich
ithn erst in der oben erwihnten lingeren und intensiveren Phase der Beschiftigung mit dem Feld

gelesen habe, gehe ich davon aus, keine preconceived hypothesis gehabt zu haben.

3) the development of middle-range theortes to explain bebavior and processes,

Ich werde keine kleinen Theorien aufstellen, aufler meine gefundenen Kategorien inklusive ihrer
thick description sind schon middle-range theories. In diesem Rahmen geht sich eine Darstellung
meiner ersten Ergebnisse aus, aber es ist mir nicht méglich, die einzelnen Kategorien zu verbin-
den und deren Zusammenhiinge auf eine ausreichende Art und Weise zu analysieren. Dafiir

miisste ich auch einen neuerlichen Durchgang mit Interviews starten.

51 vgl. Geertz 1996 und Charmaz 2001: 250.
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4) memo-making, i. e. writing analytic notes to explicate and fill out categories, the crucial intermediate step

between coding data and writing first drafts of papers,

Das habe ich von Anfang an betrieben. Ich habe alle meine Ideen, basierend auf den ersten In-
terviews, in ein selbst entworfenes “Datenraster” eingegeben. Dafiir habe ich Dokumente ange-
legt, etwa mit den Titeln “Geschichte”, “Methode”, etc. Diese Dokumente waren mit Uberschrif-
ten gegliedert, wie z. B. “Improvisation”, “Hierarchien”, “Kérper”, um solche zu nennen, die in

dieser Arbeit noch prisent sind.

Beim Lesen der unterschiedlichsten Texte kamen mir immer wieder Ideen bzw. fand ich wichti-
ge Stellen, die ich dann, wenn ich beim Schreibtisch saf}, sofort in diese Raster, im richtigen Do-
kument unter der richtigen Uberschrift, nummeriert, eintrug. So entstanden viele Seiten mit Zi-
taten, Gedanken, hin und wieder linger ausformulierten Abséitzen und Verweisen. Zu einem
gewissen Zeitpunkt ging ich alles einmal durch und strich die doppelten Eintrige bzw. verviel-
faltigte sie, wenn sie in mehrere Uberschriften (die zu Kategorien wurden) passten. Ich fiihrte

auch Verweise, wie z. B. “siehe Improvisation Pkt. 5” oder dhnliches, an.

Das aus der Literatur hinzugekommene Wissen verwendete ich, gemeinsam mit den ersten In-
terviews zum Entwerfen der ersten Interviewfragen, auch in einem eigenen Dokument und noch
ungeordnet. Das war wihrend dem Anthropologischen Laboratorium. Danach kiirzte ich den
ganzen “Raster” auf ein neues Dokument zusammen (¢he presence of the past in the present). Vieles
von dem, was ich bereits geleistet hatte, wurde (zumindest fiir diese Arbeit) mit einem Schlag
unbrauchbar, dafiir hatte ich ein genaueres Ziel vor Augen. Mit diesem einen Dokument, das
fiinf Uberschriften und sechs Seiten hatte, entwarf ich neue Interviewfragen, die, im Gegensatz
zu den zahlreichen ersten Fragen, schon sehr fokussiert erschienen. Damit ging ich wieder ins
Feld bzw. auf die agents zu und bat um weitere Interviews. Daraus wurden die Interviews, die

hier vorrangig analysiert werden.

Nach der Datenerhebung verwendete ich den Raster fast gar nicht mehr. Ich ging dazu iiber,
alles handschriftlich auf einen Kellnerblock zu schreiben, auf dem man gut nach oben hin blit-
tern konnte. Nun waren es schon lingere Passagen und ich konnte schon einzelne Gedanken
verkniipfen. Manches habe ich eins zu eins in diese Arbeit iibernommen. Jetzt, beim Schreiben,

mache ich mir nur mehr ganz wenige Notizen, schreibe fast keine Memos mehr.
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5) theoretical vampling, (. e. sampling for theory construction, not for representativeness of a given population,

to check and refine the analyst's emerging conceptual categortes,

Das theoretical sampling verwende ich insofern, als ich mit den signifikanten Stellen aus meinen

Daten die Kategorien geformt habe und im dritten Teil dieser Arbeit mit weiteren Beispielen

auftiille.

6) delay of the literature review,

Dies habe ich, zumindest im Arbeitsprozess fiir die Diplomarbeit, nicht beachtet. Aber, wenn ich
bis zu meinem Eintreten ins vcape jazzwtigue zuriickgehe, dann schon. Obwohl ich mir friih Ro-
mane und Geschichtensammlungen, in denen Jazz eine Rolle spielt, kaufte und las, kann man
sagen, dass ich die ersten Jahre, von 15 bis 17, einfach so im Feld war. Erst als ich das erste Mal

andere Festivals besuchte, begann sich mir die Dimension dieses Feldes zu erschlief}en.

Interviews

Zur Datengenerierung machte ich Interviews, teils narrativ, teils biographisch, teils waren es
Gespriche, die ich in dieser Art auch schon ohne Mikrophon und Interviewsituation fiihrte.
Mein Ziel war “[to] encourag[e] the interviewee to organize the interview ... his or her own way
and to pursue his or her own thoughts, conveying the interviewer’s openness to the interviewee’s
own perspective, unique insight and special knowledge, and being an extraordinarily good lis-
tener and a nonjudgmental one. It should be clear that our approach to interviewing differs radi-

cally from the traditional method of question-asking ...” (Quinn 2005: 9).

Ich stiitzte mich auf ca. 10 Grundfragen, wobei ich fast jeder Person fast jede dieser Fragen ge-
stellt habe. Von diesen Grundfragen ausgehend, liel} ich das Gesprich laufen oder versuchte es
voranzutreiben und folgte meinen Gesprichspartnern (mit den oben angesprochenen spontanen
Fragen zwischendurch) dorthin, wo sie hinwollten. So kamen ganz unterschiedliche Gespriche
zustande, die ungefihr die selben Schwerpunkte (siehe Teil 3) auf verschiedenen Wegen erreich-

ten.
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Ich sehe das Interview als sehr gute Methode zu Daten zu gelangen, vor allem fiir meine Situati-
on. Ich versuchte eine Zeit lang, so etwas wie participant observation zu machen, nur wusste ich
nicht genau wie das geht und zudem bin ich viel zu involviert ins Feld und kann den Schritt zu-
riick oft nicht machen, den ein “Neuling” im Feld nicht machen muss weil er nicht so tief drinnen
steckt. Als Beispiel konnte meine Situation letztes Jahr beim Festival “Konfrontationen” dienen.
Ich hatte einen Stand am Festivalgelinde und verkaufte ein Buch, das im vcape jazzistigue spielt
und das ich gemeinsam mit Hans Falb herausgegeben habe. Ich erklirte den Leuten, wie das
Buch zustande gekommen ist, warum, was drinnen steht, etc. Eigentlich hétte ich mich in dieser

Situation selbst beobachten miissen.

Demgegeniiber besuchte ich auch andere Festivals und Konzerte sowie Jam Sessions und da
iiberlegte ich mir immer wieder, wie ich beobachten kénnte. Manchmal machte ich Notizen tiber
dies und das, 6fter vergass ich dann drauf, weil ich mit einem Gast oder einer Musikerin redete.
Im Nachhinein war es auch so, dass die Notizen, die ich etwa am Welser Festival gemacht habe,
véllig unbrauchbar waren. Hin und wieder machte ich mir in Gedanken Notizen und versuchte
den Gedanken so lange zu behalten, bis ich ithn “in Ruhe”, d. h. zu Hause bzw. auflerhalb des
Feldes, aufschreiben konnte. Ich weiss nicht, in wie weit man das teilnehmende Beobachtung

nennen kann.

Aus diesen Griinden entschied ich mich zur Schaffung von Daten durch Interviews, denn, um
mit Naomi Quinn zu sprechen: “... interviews can provide a density of clues to cultural under-
standings that is virtually unobtainable in any other way. This is largely because interviews
frame the interviewee’s task as one of communicating what he or she knows to the interviewer”
(Quinn 2005: 7). Und: “This is not to say that such discourse automatically makes implicit cul-
tural understandings explicit; rather, the expository discourse in interviews provides relatively

rich and frequent clues to these tacit understandings” (Quinn 2005: 9).

Datenhierarchie

Ich habe im Laufe meiner Forschung eine Menge an Daten gesammelt, die ich nicht alle in einen
Topf werfen wollte. Deshalb hat sich so etwas wie eine “Datenhierarchie” ergeben. Diese duflert

sich darin, welchen Wert bzw. welche Autoritit ich unterschiedlichen Quellen beimesse:
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Meine primdéren Quellen sind auf jeden Fall die Interviews, die ich gefiihrt habe. Da nehme ich je-
de Auﬁerung fiir 100% (so, wie die Musiker und Musikerinnen auf der Biihne jede Auﬁerung
eines/r Mitspielenden fiir bare Miinze nehmen). Etwas weniger Autoritiit besitzen Interviews,
die ich in Biichern gefunden habe (und iibersetzt wurden) bzw. Zitate in Texten iiber Musik. Sie
gehoren jedoch allemal noch zu den primiren Quellen, ebenso wie Texte, die von Musikern oder

Musikerinnen selbst verfasst wurden.

Als vekundire Quellen betrachte ich Musikmagazine, online-journals, etc. Genauer: Texte von Mu-
sikjournalisten/-innen iiber die Musik und die Ausfithrenden. Diese Schriften gehéren nicht
mehr zu primiren Quellen, da viele Aussagen eher auf der Interpretation der Musik beruhen als

auf einer Interpretation “anthropologisch” generierter Daten.

Tertiiire Quellen sind Biicher, Romane, wie etwa Buddy Boldens Blues von Michael Ondaatje oder £/
perseguidor (Der Verfolger) von Julio Cortdzar, die ausdriicklich ebenso auf Imagination wie auf

Fakten beruhen.

Wie man im dritten Teil sehen wird, verwende ich hauptsédchlich meine Primirquellen als Belege
fiir meine Argumente, da es ja auch so ist, dass die Musiker/-innen selbst, alle Quellen, also auch
meine sekundiren und tertiiren, mehr oder weniger aufnehmen und mir als primére Quelle préa-

sentieren, im Interview, als improvisierte Interpretation von allem was sie wissen (im Idealfall).

Eine weitere wichtige Unterscheidung ist hier vor allem bei George Lewis zu treffen. Einerseits
kann er sich eher als Musiker duflern, das kommt aber in meiner Arbeit so gut wie nicht vor.
Und andererseits als scholar, was im Kapitel “Emanzipation” bzw. “Aufnahme und kreative Um-
wandlung von Tradition” in Teil 3 den Kern meiner Argumente ausmacht. Jedoch darf man

nicht davon ausgehen, dass es eine klare Trennlinie zwischen den Identititen gibt.
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Durchfiihrung

Interviews

Ist ein Interview eine natiirliche Situation? Meiner Meinung kommt es dabei auf das Feld an.
Ich nahm und nehme gegeniiber den creative musisicans dfters eine Haltung dhnlich wie im Inter-
view ein. Das Interview ist Teil unserer Kultur und deshalb keine Sonder-Sondersituation, wie
etwa ein Interview mit jemandem, der nicht einmal daran gewéhnt ist, Interviews zu lesen oder
im Fernsehen zu betrachten. Das Interview bleibt also in meinem Feld im schlimmsten Falle eine
(bekannte) Sondersituation. Meine nterviewees sind aber durchwegs gewshnt, Interviews zu ge-
ben. Die einen mehr und die anderen weniger. Wihrend den Gesprichen, die alle an 6ffentli-
chen Orten (teilweise auch in der Jazzgalerie Nickelsdorf) stattgefunden haben, wandelte sich
die Sondersituation 6fters zur Normalsituation, nicht zuletzt weil es nicht das erste oder zweite
Mal gewesen ist, dass wir iiber Musik (und Umgebung) gesprochen hatten. Vor allem zwischen
meinen oben erwihnten Grundfragen entwickelte sich ein eher “normales” Gesprich. Mein spe-
zifischer Zugang und meine Fragen waren fiir meine Interviewpartner und -partnerinnen viel-

leicht etwas ungewohnt.

“As Linde comments, ‘[I]t is a mistake to try to make a sharp distinction between the interview
situation and so-called real life, or between the interview situation and non-contrived social in-
teraction.” She emphasizes that the interview itself ‘is part of real life too,” that it is ‘an existing
social form used as a technique to achieve all kinds of social purposes’ - for example, doctor-
patient, lawyer-client, hairdresser-client, and decorator-homeowner interviews. More generally,
interview data are valid, she believes, because what people do in interviews - represent them-
selves and tell their life stories - is something that they do spontaneously in a wide variety of
other contexts. That this task of self-presentation makes sense to interviewees - in the context of
an interview just as in other, more ordinary contexts - is responsible for their willingness to take
charge of the interviewing process and to talk. Further, it accounts for what Luttrell describes as

the ‘narrative urgency’ with which people like the women she interviewed tell their stories and

thereby ‘define and defend their selves and identities”” (Quinn 2005: 12).

Ich fithrte auch zwei Interviews per email, wobei ich von einer Person, bis auf die Zusage, noch

keine Antwort erhalten habe. Das andere hat sehr gut funktioniert. Ich schickte ca. 156 Fragen in
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einem Dokument mit und erhielt bald darauf die Antworten, die ich gemeinsam mit meinen Fra-
gen in ein neues Dokument einfiigte. Ich las die Aussagen meines Interviewpartners aufmerksam
und schob, wo ich es fiir angemessen hielt, eine weitere Frage ein. Es waren ca. 10 neue Fragen
an den Text. Dieses Dokument schickte ich wieder an meinen Interviewpartner. Diesmal kam es
aber zu technischen Problemen, wie man sie oft mit Computern haben kann. Deshalb musste ich
ein wenig linger als beim ersten Mal auf die Antworten warten. Nichtsdestotrotz kam ein sehr

interessanter Text dabel heraus, den ich im dritten Teil an mehreren Stellen zitiere.

Zum Ablauf der Interviews

Mit einigen Musikern habe ich schon ca. ein halbes Jahr bevor ich sie um einen Interviewtermin
fragte geredet und von meiner Diplomarbeit erzihlt und die prinzipielle Méglichkeit eines Inter-
views in Erfahrung gebracht. Als dann die Zeit niherriickte, fiir die ich das Durchfiihren der
Interviews geplant hatte, begann ich, persénlich oder per email, anzufragen und Termine aus-
zumachen. Innerhalb ungefihr eines Monats konnte ich alle Interviews durchfiihren. Es ging
sich fiir mich aus mehreren Griinden leider nicht aus, mit einem oder einer ein zweites Interview
auszumachen. Ich bekam durchwegs Zusagen bis auf eine Frau, die mir absagte, was angesichts
des Ungleichgewichts zwischen ménnlichen Musikern und weiblichen Musikerinnen innerhalb
des champ jazzistique, zumindest der hier in Osterreich leichter erreichbaren, sehr schade war.
Aus Zeitgriinden, konnte ich auch andere Frauen, die prinzipiell in Frage kamen, nicht anspre-
chen. Das hatte vor allem mit deren Touren zu tun. Andere Frauen, die mir als Gesprichspart-
nerinnen empfohlen wurden, wollte ich nicht fragen, da sie im Feld, wie ich es wahrnehme, eher

an den Rand als ins Zentrum tendieren.

Jedes Interview kam mehr oder weniger problemlos zustande und die Gespriche verliefen
durchwegs entspannt, manchmal wurde dabei Wein getrunken, meist aber nicht. Meine Konzen-
tration war bei den Interviews, bei denen Kaffee und Wasser getrunken wurde um einiges héher,
durch den Wein vergall ich, mich auf meine Frage zu konzentrieren und das Gesprich driftete
dahin. Ich méchte nicht sagen, dass diese Gespriiche uninteressant waren, auf gar keinen Fall,
ich konnte im Nachhinein aber weniger davon verwenden, weil ich darauf vergessen hatte, sie

von Zeit zu Zeit in meine Richtung zu lenken. Das passierte aber nur bei einem Interview.

Ich begann jedes Interview mit der Frage nach der allgemeinen Bedeutung von Geschichte fiir

das jeweilige Leben. Uber die Wichtigkeit von Musikgeschichte fiir die momentan gespielte Mu-
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sik begann das Interview dann meist richtig in Gang zu kommen. Der Grof¥teil der Gespriche
dauerte ca. eine Stunde, manche eineinhalb und eines zweieinhalb (das mit dem Wein). Ich den-
ke, danach fiihlte nicht nur ich mich bereichert, sondern auch meine Partner und Partnerinnen.
Zumindest blieben ihnen sicher noch Fragen im Kopf, die wihrend des Interviews nicht bespro-
chen werden konnten bzw. im Laufe des Gespriichs wieder vergessen wurden. Schon alleine
deshalb wiire es interessant und wichtig gewesen, eine weitere Runde von Interviews durchzu-

fithren. Aber, wie gesagt, es fehlte die Zeit.

Daten horen und Transkribieren

Schon wihrend dem Monat, in dem ich die Interviews fiihrte, begann ich Inhaltsverzeichnisse
anzulegen. Die genaueren Versionen entstanden aber erst nachdem ich alle Interviews abge-
schlossen hatte und mich auf das Héren konzentrieren konnte, wobei meine ungeteilte Aufnah-
mefihigkeit bei ca. zwel Stunden Interview pro Tag erschépft war. Ich hérte also normalerweise
zweimal eine Stunde, was pro aufgenommener Stunde zwei bis drei Stunden dauerte, da ich im-
mer wieder otop und rewind driickte, um mitnotieren zu kénnen bzw. wenn ich etwas nicht ver-

stand, zum Nocheinmalhoren.

Ich hérte jedes Interview ohne die live-Situation mindestens dreimal. Die Inhaltsverzeichnisse
wurden mit jedem Mal héren immer enger gestrickt. Ich notierte manchmal ganze Sitze mit, so
entstanden Verzeichnisse tiber mehrere Seiten, die sich fast wie Transkripte lesen lassen. Die
Zitate fiir diesen Text sind natiirlich genau transkribiert. Auf Wunsch meiner Gesprichspartner
und auf Anraten meines Betreuers sowie aus eigenem Antrieb habe ich die zitierten Stellen “les-
barer” gestaltet und die unfertigen Sétze, #hms, irgendwies usw. weggelassen und sie auf das

Wesentliche konzentriert.

Nach der Transkription der fiir meine Zwecke wichtigen Interviewpassagen, fiihlte ich mich ein
wenig planlos und wusste nicht genau, wie ich jetzt weitermachen sollte. Ich hatte insgesamt, mit
dem was ich schon geschrieben hatte, ca. 45 Seiten Text. Der Rohentwurf stand also. Bei einer

langweiligen Priifung hitte ich abgegeben. Bei meiner Diplomarbeit aber machte ich den Schritt

zuriick zur Literatur und las die unterstrichenen Stellen in den bereits gelesenen Artikeln und
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Biichern sowie meine Exzerpte. Schon langsam kam die Inspiration zuriick und als ich dann eine
Stunde feedback auf den ersten Teil meiner Arbeit, der nun etwas anders aussieht, von Herrn
Kraus erhielt, begann ich mit dessen Uberarbeitung und fand wieder zuriick zu meinen klareren

Gedanken.

An einem gewissen Punkt meiner Arbeit, noch vor dem feedback, merkte ich, dass ich dazu ii-
bergegangen war zu schreiben. Vor allem am Anfang war es eine fast surrealistische éeriture au-
tomatigue. Daraus entstanden die Strukturen fiir den ersten und zweiten Teil der Arbeit, die je-
doch noch zu viel Wissen voraussetzten und Argumente iiber Anspielungen erklirten. Das feed-
back war ungemein wichtig um diese écriture automatique in eine wissenschaftliche Ordnung brin-
gen zu kénnen. Ich schrieb einfach alles heraus, was ich in den letzten eineinhalb Jahren genau
fiir diesen Zweck in mich aufgenommen hatte. Ich konnte und wollte den Schreibprozess nicht
mehr aufhalten, im Hinterkopf meine mir selbst gesetzte Frist. Deswegen blieben auch viele, fiir

diese Arbeit wichtige Biicher, Artikel, Plattencovers, etc. ungelesen und viel Musik ungehéort.
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Teil 3 - Das scape jazzistique
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Globalisierung

“It makes me think, because I always answer ... | almost every time get asked like “‘What is so
special about Scandinavian music?” and they want to have the normal fjord-esoteric-bullshit
answers and | always said: ‘It’s not about cultural and social background and all, it’s about the

individual person, the language you have” (Gustafsson, Int. 1, 0.43).

the scape and its anchors

Wie ich im ersten Teil schon erwihnt habe, méchte ich das gegenwirtige champ jazzwtigue als
scape betrachten. “The suffix -scape allows us to point to the fluid, irregular shapes of these land-
scapes” (Appadurai 2005: 33). In diesem Fall wird das Suffix zum Prifix, aber nur aufgrund der
Francophonisierung. Die anchors oder reterritorializations oder Manifestationen des Feldes sind

selbst Teil des Feldes bzw. das Feld selbst.

Genauer gesagt, sind anchors Orte, die das Potential haben, als locality fiir das vcape jazzistigue zu
dienen, wie etwa die Jazzgalerie Nickelsdorf (vgl. Teil 2, ... im Feld). Ohne diese Orte wiirde

das vcape nicht in Erscheinung treten kénnen, denn es ist in erster Linie an das physische In-Er-
scheinung-Treten der agents gebunden. Das bedeutet, dass das veape jazzwtigue nicht rein von In-

formation bestimmt wird, sondern an die Kérper der Menschen gebunden ist.

Im Bezug auf locality unterscheidet es sich von dem Zugang, den Gupta und Ferguson vorschla-
gen, indem sie fragen: “How are understandings of locality, community, and region formed and
lived?” (Gupta &Ferguson 2001: 6). Das Feld braucht die anchors um sich zu manifestieren, es
bewegt sich aber selbst, in gleicher Weise wie die Information, die einen Ort prigt, und prigt
seinerseits in gleicher Weise die Orte, an denen es sich manifestiert (vgl. Teil 2, ... im Feld).
Manche Orte (dazu zihle ich bestimmte Stidte, Dérfer, verschiedene Bars oder andere Lokale
in einer Stadt, etc.) sind als anchor oder locality fiir das vcape jazzistigue besser geeignet als andere,
indem sie, aus welchen Griinden auch immer, eine Offenheit fiir die Methoden der agents auf-

weisen (vgl. dazu auch Griawe 2009).

52



Wege der Verbreitung - Gittin’ to know y’all

Hier méchte ich einen kurzen Blick in die Vergangenheit werfen, um einen méglichen Weg der
Verbreitung des Feldes zu beleuchten, denn wie ich im ersten Teil erwihnt habe, war, unter an-
derem, die weltweite Verbreitung der afro-amerikanischen Spielhaltung bzw. der Afrological per-
apective essentiell fiir die Entstehung des heutigen champ jazzistique. Die passierte nicht nur, wie
bereits angedeutet, durch Platten und Print, sondern auch durch persénliches Aufeinandertref-
fen. “Following Jason Stanyek, what is critical here is precisely this kind of ‘intercorporeality’ - a
body-based, face-to-face exchange of ideas and sounds where, to gloss Judith Butler, improvi-
sing bodies themselves are precisely what matter” (Lewis 2004: 13). Ich m&chte so ein Aufeinan-
dertreffen entlang eines Artikels von George Lewis beschreiben, der die Begegnung von Musi-

kern der AACM und européischen Musikern als Ausgangspunkt nimmt.

“Steve McCall provided entrée for the newcomers into the expatriate and itinerant musicians’
community in Paris. Given his knowledge of the European music scene, McCall could well have
been in a position to suggest to festival organizers that the Chicagoans be invited to the 1969 edi-
tion of the Free Jazz Treffen. Besides McCall, three other members of the ‘Chicago avant-garde’
who were living in Paris - Lester Bowie, Joseph Jarman, and Roscoe Mitchell - came to Baden-
Baden for the event, along with the pianist Dave Burrell. Ensconsced in the Schwarzwald, they
met Heinz Sauer, Gerd Dudek, John Surman, Willem Breuker, Terje Rypdal, Leo Cuypers,
Tony Oxley, and Karin Krog” (Lewis 2004: 13).

Den Musiker/-innen wurde bei den Baden-Baden Jazz Treffen sehr viel Freiheit gelassen, es
wurde ithnen Raum (space) gegeben, in dem sie sich ohne Vorbedingungen bewegen und entfal-
ten konnten. Das Ergebnis dieses Aufeinandertreffens wurde von der Musik Produktion
Schwarzwald auf der LP Gittin’ to know y'all dokumentiert. “As [Lester] Bowie himself affirmed,
shortly before his untimely passing, ‘I called it Gittin’ to know y all because that's what it was -

being acquainted with them, getting to know each other””(Lewis 2004: 13).

“Bowie and his AACM cohorts had been living in Europe just eight months, invited by drummer
and organizer Claude Delcloo, who also came to Baden-Baden and participated in the sessions.
[Roscoe] Mitchell had come into contact with Mangelsdorff from his Army days in 1958, when
he was stationed in Heidelberg, while Bowie and [Joseph] Jarman were newcomers to Europe,

‘gittin” to know’ its peoples, cultures and musics” (Lewis 2004: 14).
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... its not about the cultural and social background ...

Das Spiel Mats Gustafssons ist nicht skandinavisch, genausowenig wie jenes von Edoardo Mar-
raffa italienisch ist, oder das Schlagzeugspiel von Paul Lovens deutsch. Gustafsson spricht im
Interview die irrige Annahme vieler aus, die davon ausgehen, dass es, im weitesten Sinne, noch
so etwas gibt, wie nationalstaatliche bzw. regionale Szenen. Selbst Jost (1987), der sein Buch
Europas Jazz kapitelweise in die unterschiedlichen européischen Nationen aufteilt, spricht davon,
dass dies eigentlich schon iiberholt sei. Man darf dabei aber nicht vergessen, dass staatliche
Strukturen der Férderung von Musik, die nicht zur institutionellen Kultur gehort, schon Ein-
fluss darauf haben, wie sich Musiker und Musikerinnen eines bestimmten Landes entwickeln

kénnen. Dennoch hat dies keine Bedeutung fiir die Stile, die sich diese Musiker/-innen aneignen.

1ty not about cultural and vocial background and all, it s about the individual person, the language you have.
Mats Gustafsson ist am nérdlichen Rand von Schweden aufgewachsen und lernte die Musik ii-
ber Schallplatten, die in den Vereinigten Staaten, Frankreich oder Deutschland produziert wur-

5

den®?, spiter dann von anderen Musikern und Musikerinnen®3 und nicht von Fjorden, Rentie-

ren oder den schwedischen Institutionen. Der endgiiltige Eintritt ins globale vscape jazzistigue war

es, der es ihm erméglichte, zu dem Musiker zu werden, der er heute ist>“.

Verarbeitung von Einfliissen und creolization

Alle Einfliisse trafen auf das individuelle Subjekt, das natiirlich eingebettet in sein Umfeld exis-
tiert. Die Verarbeitung dieser Einfliisse fithrte dazu, in diesem Umfeld, losgelst von dessen mu-
sikalischen Konventionen, seine eigene musikalische Sprache entwickeln zu kénnen. Der physi-

sche Gang nach auflen war nur eine logische Konsequenz.

“... the process of reception is not a straightforward imposition of meaning but a creative encoun-
ter between ‘the symbolic resources of the viewer and the symbolic offerings of the text’. They

[Liebes und Katz 1990] suggest, in other words, that the reception of media products is an intri-

52 vgl. Teil 1 und 3, Platten/Plattensammlung.
53 vgl. Teil 1 und 3, Geschichte.
54 “At that very time, that year I met Raymond Strid and Sten Sandell, Dror Feiler and also Paul Lovens. So, every-

thing happened at the same time and I immediately felt like: no, fuck it, I postpone my school and I go with this new
thing, the new connections” (Gustafsson, Int. 1, 0.06).
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cate cultural process that entails the active involvement of individuals in making sense of the 1-

mages they consume” (Inda & Rosaldo 2002: 16).

Kénnte man hier herauslesen, dass es, im Falle von Mats Gustafsson, eine spezifisch schwedi-
sche Art der Verarbeitung der Einfliisse des vecape jazzwtigue geben kénnte. Man kénnte, und auf
viele Beispiele wiirde dies auch zutreffen, etwa auf die Verarbeitung von Fisch oder den Um-
gang mit der letzten “Finanzkrise”. Im Falle des hier beschriebenen vcapes ist das jedoch etwas
anders, da es sich nicht auf der allgemeinen Oberfliche der schwedischen Gesellschaft bewegt.
Ich méchte damit nicht sagen, dass gar nichts Schwedisches, was auch immer das sein kann, auf
die Aufnahme und Verarbeitung der spezifischen Einfliisse wirkt, aber bedeutend weniger als

auf anderes, das ndher dem mainstream steht. Es ist in erster Linie das vcape jazzistique mit seinen

Methoden und Geschichten, das wirkt.

55 wurden von den Sirenen des Jazz

Aber nicht nur Mats Gustafsson und andere Skandinavier
betort, das passierte weltweit, von Japan iiber Lissabon bis Australien. Diese Aufnahme und
Verarbeitung hatte natiirlich auch Riickwirkungen auf die afro-amerikanischen Musiker und
Musikerinnen. Das Feld dehnte sich iiber vier oder fiinf Jahrzehnte®® auf seine momentane glo-
bale Dimension aus. Diesen Prozess, der noch nicht bzw. nie vorbei ist, mdchte ich als ereolization
(“the continued emergence of new culture and new diversity through contact and mixture”;
Hannerz 2006:565) bezeichnen, denn “cultures can perhaps never be completely worked out as
stable, coherent systems; they are for ever cultural 'work in progress'.” (Hannerz 1987: 550) Das

bedeutet gleichzeitig eine klare Absage an die Trennung von “schwarz und weil}” bzw. der Ver-

einigten Staaten vom Rest der Welt®7.

George Lewis meint dazu in einem Interview, das er wihrend des Umbria Jazz Festival 2009
gegeben hat, wo er als leader mit dem AACM Great Black Music Ensemble aufgetreten ist: “...In-
grid Monson said an interesting thing —the ethnomusicologist from Harvard whom I work with
... She said that African-American culture is majoritarian in jazz culture. That is to say, African-
American spiritual, cultural, and psychological values are majoritarian, even in all-white bands

or all-European bands. So they adopt jazz models. You see people here, they're using black slang

55 Skandinavien war eine Region, die teilweise noch vor Frankreich sehr viele afro-amerikanische Musiker aufnahm
und ihre Musik présentierte, man denke an Albert Ayler in Schweden oder an Cecil Taylor in Dédnemark.

56 “_..the more general fact that in the past fifty years a highly reflexive form of interculturalism has emerged as an
important new framework for both organizing musical performance and analyzing cultural production” (Stanyek

2004: 88).

57 Es wire auch interessant, die dieser Kreolisierung inhidrenten Machtbeziehungen zu untersuchen.
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routinely. That means that African-American ways of thinking ... there’s a creolization present
even in an [talian jazz ensemble. You hear it all the time. You heard it at Perugia with that mar-
ching band, Funk Off.

The second thing is that the people in the Great Black Ensemble, although it comes out of a
black milieu, don’t seem averse to having Mary Oliver play, or having Miya Masaoka play. So

there’s a lot of creolization there..."”%8.

58 http://jazz.com/features-and-interviews/2009/12/11/in-conversation-with-george-lewis; 19. 5. 2010
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Aufnahme und (kreative) Umwandlung der Tradition

Im ersten Teil ging ich ein wenig auf den Begriff Emanzipation in der Geschichte des Jazz ein
und argumentierte gegen ihn, ohne eine Alternative anzubieten. Dies m&chte ich in diesem Kapi-
tel, gemeinsam mit meinen Gesprichspartnern tun. Ich méchte nicht mehr von Emanzipation
sprechen, sondern von der Aufnahme und der kreativen Verwendung von Tradition, also von
dem, allem, was vorher schon da war, sei es Jazz, koreanische Musik, Candomblé, serielle Mu-

sik, etc. Dieser Zugang ist auch zentral fiir die Methode Improvisation.

Alles Revolutionire hat einen dicken Draht zur Tradition

Zunichst Paul Lovens: “Ich kenn’ halt diese geschriebene Theorie [iiber Emanzipation] nicht,
aber: die Musik hat sich in den Vereinigten Staaten entwickelt, das ist an den Stilen {iber die
Jahre eindeutig abzulesen. Und es war, um das Wort zu benutzen, immer wieder eine Emanzi-
pation vom Vorgingermaterial, rhythmisch, melodisch, wie auch immer, also von Armstrong bis
Coltrane da ist ja viel passiert. Die haben sich immer wieder auf die Tradition berufen aber auch
immer wieder abgenabelt. Und das ist dann riibergeschwappt. Also, die haben uns oder den Leu-
ten, die das in der ersten Stunde gemacht haben, die Perspektive und den Mut gegeben, dass
man einfach losziehen soll und mach! Und in dem Sinn, in diesem besten Sinne, sind wir abhin-
gig von dem was da geschehen ist und dass die uns gezeigt haben: es ist méglich, so wie Sshnen
oder Kindern, und dann ham wa gemacht. Das heisst, es ist nicht nétig, sich abzuwenden von
dem, was da vorher war. Denn alles was revolutionir scheint, hat immer einen dicken Draht zur
Tradition, braucht es auch, um daran zu schrauben, um als Grundlage auch zu haben. ... Es gab
nur, und zwar aus der Sache, Kraft genug, um nicht mehr die Platten zu kopieren oder das was

die machten, sondern selber was zu versuchen” (Lovens, Int. 1, 1.18).
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Hier wird schon einiges angesprochen, was einer Emanzipation des Sklaven vom Herrn®® wi-
derspricht: Die Musik hat sich vielleicht von der Musik davor emanzipiert, das kann ich nicht so
beurteilen, wie andere. Was ich aber einschitzen kann, ist, dass sich die Musiker und Musike-
rinnen nicht emanzipieren mussten®?. Die haben eher gelernt von den “Vitern”, und eine “eman-
zipatorische Haltung” angenommen. “Die Haltung Mut zu haben, was zu riskieren und sich

selbst zu vertrauen” (Lovens, Int. 1, 1.21). Es war also nicht notwendig, sich abzuwenden , vom

afrological system of music making, (siehe weiter unten), das riibergeschwappt ist.

Um zu verdeutlichen, dass es keinen Bruch gegeben hat, sondern nur die Aufnahme und innova-
tive Verwendung unterschiedlicher Einfliisse, méchte ich Mats Gustafsson zu Wort kommen las-
sen:“... I mean, Peter [ Brétzmann] would say just: fuck it! [Emancipation] Because his inspirati-
ons are, anyway it’s like George Lewis, Sidney Bechet, like all those guys, he drew a lot of inspi-
ration from and I would say Peter is a true jazz musician, in all senses of the word and I think
just that the Europeans, the time it was born like mid-60s in England and then little later maybe
in Germany, that time and that, also the contemporary music we had in Europe with Stockhau-
sen and Ligeti and all that stuff, that was affecting the music a lot. I don’t think it was about try-
ing to go away from the Afro-Americans, from the jazz scene. Like Evan Parker and John
Stevens too, are using shitloads of elements from the Afro-American tradition, jazz tradition. But
mixing them up with more abstract playing which is drawn from, a lot from the contemporary
music scene but also from, like African music and Asian music and stuff, and creating something.
I think it’s a combination of the time and other music traditions more than trying to go away
from something. It’s like why would you go away? And I never heard anyone really talking a-
bout that, more talking about, yeah, how to deal with it, how to take it forward, how to use it,
you know, but not escaping from it. I might be wrong, I was not there at the time and I never

had such a discussion with anyone” (Gustafsson, Int. 1, 0.46).

Oder Radu Malfatti: “was ich jetzt spiele, kann ich natiirlich nicht vollstindig von der geschichte
und der tradition trennen, sie beeinflusst mein denken und meine handlungen nachhaltig. in an-
deren worten, ich mache das, was ich jetzt mache aus dem grunde, was vor meiner (eigenen) zeit

passierte” (Malfatti, e-Int.).

59 “Borrowing from a critically important event in 19th-century American history, the end of chattel slavery, Be-
rendt, in a 1977 essay, called this declaration of difference and independence “The Emancipation” (Lewis 2004: 3).
Auch wenn man eine ironische Umkehrung der Verhéltnisse herauslesen méchte, wie Lewis vorschligt, ist der Pro-
zess ein anderer als Paul Lovens ithn beschreibt.

60 ygl. hierzu meine Betrachtung zum Unterschied zwischen mir und Kritikern in Teil 1, Kapitel “Emanzipation”
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Afrological attitudes

George Lewis entwirft in seinem wichtigen Artikel von 1996 Improviesed Music After 1950: Afrolog:-
cal and Eurological Perspectives zwei grundsitzliche mudsical belief syatems. Die agents des scape jazzisti-
gue sind sicherlich von beiden beeinflusst, nur in unterschiedlichem Ausmafd. Fiir dieses Kapitel
aber, in dem es um Anerkennung von oft publizistisch verneinten Einfliissen®! geht, mschte ich
mich mehr auf erstere Perspektive konzentrieren. Zuvor aber Grundsitzliches: “Thus, my con-
struction of ‘Afrological” and ‘Eurological’ systems of improvisative musicality refers to social
and cultural location and is theorized here as historically emergent rather than ethnically essenti-
al, thereby accounting for the reality of transcultural and transracial communication among im-
provisers. For example, African-American music, like any music, can be performed by a person

of any ‘race’ without losing its character as historically Afrological...” (Lewis 1996: 93).

Eine genaue Auseinandersetzung, was der Begriff Afrological alles bedeuten kann, findet sich in
oben genanntem Artikel. Ich mchte hier nur ein paar wichtige Punkte kurz zusammenfassen
bzw. zitieren. Der aufmerksame Leser wird einige Ubereinstimmungen mit meinen aus den In-

terviews gewonnen Kategorien entdecken:

e durch Charlie Parker und den Bebop musste sich eine breitere Offentlichkeit mit afrologischer
Asthetik auseinandersetzen, "Bebop’s challenge to the dominant culture was not limited to musi-
cal concerns” (94-95).

e Improvisation ist eine wichtige Methode (95).

e afrologische Einfliisse werden oft nicht anerkannt (101), “... reluctance of commentators on
Eurologicial music to admit indebtedness to ‘the other™” (103).

e “... the African-American improviser, coming from a legacy of slavery and oppression, cannot
countenance the erasure of history” (109).

* “A more nuanced view of improvised music might identify as more salient differentiating cha-
racteristics its welcoming of agency, social necessity, personality, and difference, as well as its
strong relationship to popular and folk cultures” (110).

* “One important aspect of Afrological improvisation is the notion of the importance of personal

narrative, of ‘telling your own story’. ... Part of telling your own story is developing your own

‘sound” (117).

61 vgl. Lewis 2004a, der vor allem iiber anglophone Publikationen schreibt. Auf eine francophone Publikation bin
ich in Teil 1, Kapitel “Geschichte” eingegangen bzw. vgl Lehman 2005. Wie das im deutschen Sprachraum gegen-
wirtig gehandhabt wird, wire genauer zu untersuchen.
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Diese afrologische Art und Weise mit Musik umzugehen, oder: diese Spielhaltung, halte ich fiir
den wichtigsten Einfluss, der die Entwicklung vom champ jazzistigue zam scape jazzistigue ermog-
lichte. Radu Malfatti, wie er zu seinem pervonal narrative fand: “ich stellte mir einmal die frage,
was ich auf einem bestimmten jazzfestival in italien eigentlich zu suchen hatte. ich war und bin
kein amerikaner, ich bin nicht schwarz und ich spiele keinen jazz. was ich wohl jahrelang ver-
suchte, ndmlich jazz zu spielen, konnte in keiner weise mit dem geschichtlich erfassten gedan-
kengut und dem eigentlichen sein des jazz zu tun haben. alles was ich frither wollte, war, mog-
lichst so zu klingen, wie die grossen — oder kleinen — figuren des kulturellen erbes eben klangen.
ich habe nur imitiert (ein véllig legitimes verfahren als anfinger) aber ich habe niemals jazz ge-
spielt, sprich: wirklich und organisch tief empfunden. was das mit geschichtlichem empfinden zu
tun hat? ich habe zu dieser zeit meine geschichte mit der geschichte der eigentlich schaffenden
verglichen und das musste zu einem uniiberbriickbaren dilemma gefiihrt haben, welches mir,
satan sei dank, rechtzeitig die augen geédffnet hatte: so kannst du das nicht machen! das machten
eben schon die anderen. deine geschichte fingt erst jetzt an, zu dem zeitpunkt da du dich von
dem versuch, dich in andere schicksale einklinken zu wollen, lossagen konntest” (Malfatti, e-

Int.).

Evan Parker: “Das geht ganz zu den Anfingen zuriick, als ich einerseits véllig in Coltranes Mu-
sik vernarrt war, andererseits aber wuflte, das der Kern von Coltranes musikalischer Botschaft
war: Finde Deine eigene Stimme. Ich habe meine - finde Du eine fiir Dich selbst (Wilson 1999:
124).

Mein Argument hier ist, dass ich behaupte, dass es die Haltung, die attitude, war, die auf die Eu-
ropder/-innen iibergegangen ist. Sie hérten also auf, nachzuspielen und so zu klingen wie die A-
merikaner/-innen. Der Impetus dazu kam aber ebenso von jenen Amerikaner/-innen, deren afro-
logical muosical belief system als moglicher Ausweg erschien. Jene, die diesen Weg nahmen, befin-

den sich heute zu einem guten Teil im vcape jazzwtigue, wie ich es bisher beschrieben habe.

Oder wie George Lewis schreibt: “Another important and very different model of ‘improvised
music’ is practiced by the European ‘free’ improvisers, such as contrabassist Joelle Léandre; gui-
tarist and theorist Derek Bailey; bassist Barry Guy; pianists Misha Mengelberg, Alexander von
Schlippenbach, and Irene Schweizer; percussionist Paul Lytton; vocalists Maggie Nicols and
Phil Minton; multi-instrumentalist and composer Lindsay Cooper; and saxophonists Peter
Brétzmann and Evan Parker. Reflecting their diverse backgrounds, these musicians often blend

personal narrative reminiscent of an Afrological perspective with sonic imagery characteristic of
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European forms spanning several centuries. ... The term [improvised music] was adopted, I be-

lieve, not to distinguish it from jazz in the sense of critique but to better reflect the European im-

provisers’ sense of having created a native model of improvisation, however influenced by Afro-
logical forms” (Lewis 1996: 111-112). Paul Lovens sagt dazu iiber seine “alten Helden, wie ich
sie nenne, ... Und die sind fiir uns dann eine Art Vergangenheit gewesen auch wenns nicht im
eigenen Land war oder am eigenen Kontinent ... es konnt” auch gar nicht anders kommen”

(Lovens, Int. 1, 1.21).
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Individualismus/eigener Klang/Kérper

... der unique Sound

Hier macht sich der afrologische Zugang der agents ganz klar bemerkbar, denn wenn man den
letzten Punkt in der obigen Aufzéhlung betrachtet: “One important aspect of Afrological impro-
visation is the notion of the importance of personal narrative, of ‘telling your own story’. ... Part
of telling your own story is developing your own ‘sound” (Lewis: 1996: 117), und mit dem ver-
gleicht, was Mats Gustafsson zu seinen Anfangszeiten sagt, kann man eine klare Ubereinstim-
mung feststellen: “... and then, what everyone does with jazz or free jazz, imitating, you know,
trying to sound like Brétzmann or like Evan [Parker] and it’s of course hopeless because it do-

esn’t work. Its them and I am me. But that you have to realize yourself” (Gustafsson, Int. 1,

0.10)62.

Radu Malfatti: “auch als es mir vergdénnt war, meine eigene sprache zu entwickeln, habe ich
mich an den grenzen des erfahrenen entlang geschwungen und versucht, fiir mich neues zu ent-
decken. da kam dann der moment, in dem ich mich fragen musste, was ich eigentlich will. ich
konnte ziemlich genau sagen, was ich nicht mehr will, aber ich konnte zu dem zeitpunkt nicht
genau formulieren was ich denn wollte. das musste die zeit und die individuelle entwicklung erst

zeigen” (Malfatti, e-Int.).

Oder Joelle Léandre iiber Derek Bailey: “Si tu met 20 guitaristes et Derek Bailey au milieu, tu
reconnaitra Derek Bailey. Pour moi c’est un grande exemple, un musicien comme Derek”

(Léandre 2009: 83)°3.

62 vgl. Teil 1, Kapitel “Individualismus”.

63 “Wenn 20 Gitarristen und Derek Bailey in der Mitte, wird du Derek Bailey erkennen. Fiir mich ist er ein grofles
Vorbild (exemple), ein Musiker wie Derek” (Léandre 2009: 102).
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Ego in der community

Paul Lovens betrachtet den Individualismus in einem weiteren Sinne folgendermaflen: “Das
Konzert beginnt fast schon, wenn man sich das mit Tinte in den Kalender schreibt statt nur mit
Bleistift. Es ist gut, das ein halbes Jahr vorher zu wissen. Man kuckt immer wieder wegen Neu-
eintragungen oder Verschiebungen mal in den Kalender und ich weifi: ja: der 4. Mirz da und da.
Dann ist Weihnachten und ich kuck wieder und irgendwann, schwupp, ist der 4. Mirz da. Und
ich hab immer schon dran gedacht, wie ich da hinkomm’, was ich da mitnehm’, Fahrkarten kau-
fen, das schiebt sich dann alles so in die Richtung. Es gibt einen alten Film: ‘Die Herrn Einbre-
cher geben sich die Ehre’, und es gibt noch einen, ich glaub “Vier im roten Kreis’ ist auch so ein
Krimi ... Der zum Beispiel, wo das alles grofle Individuen sind und jeder bereitet sich anders vor.

Bei jedem wird gezeigt, wie er das macht und schliefilich, wupp, kommen sie alle zusammen und

machen ihren Einbruch. So dhnlich ist das mit der Musik auch (Lovens, Int. 1., 0.30).

Es hidngt also sehr viel am Einzelnen, am Individuum. Dabei darf aber nicht vergessen werden,
dass es auch immer darum geht, sich in ein Gréferes, eine Gemeinschaft, einzufiigen. “[Geht s da
auch ums Ego?; Ph. S.] Es geht immer ums Ego. Aber auch darum das Ego in dieses Miteinander
einzubauen. Man kann eine grofle Schau abziehen, sich danach wunderbar fiihlen, man kann
aber das auch lassen, also keine Schau abzuziehen und fiihlt sich trotzdem wunderbar, weil alles
so gut zusammen geklappt hat” (Lovens, Int. 1, 0.43). Das Selbst sowie die community, auf der
Biihne und abseits davon, spielen zu jeder Zeit eine Rolle: “out of the musical form most associa-
ted (however incorrectly) with the virtuosic self engaged in a struggle to be individual over and

above anything else comes the musical form that addresses the matter of community in the most

compelling of ways” (Fischlin and Heble 2004: 5)°4.

Zu jedem Individuum, zu jeder Person gehért ein Kérper, der fiir die Auffithrung der Musik,
wie oben schon beschrieben, eine gewisse Wichtigkeit hat. Mit dem eigenen Kérper weild der
Musiker oder die Musikerin, wie die Musik zu spielen ist, nur mit dem eigenen Kérper (natiir-

lich inklusive Intellekt, der ja untrennbar mit dem Leib®® verbunden ist) kann das eigene In-

64 Das Zitat geht folgendermafien weiter: “The paradox is profoundly tied to the experience of African-Americans
and the music they forged out of their experience in bondage as slaves, where even the possession and playing of
drums was probibited” (Fischlin and Heble 2004: 5). Nur, um auf den afrologischen Einfluss hinzuweisen.

65 Ich mochte mich hier auf keine Diskussionen tiber den Unterschied zwischen Leib und Kérper, oder Seele, Geist
und Kérper etc. einlassen, sie haben in diesem Falle keine Bedeutung.
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strument dermafen beherrscht werden, damit der eigene unigue sound méglich wird®®. ... et [je]
. ‘l : : . d , . faire? O & . 5
me suis posé les vrais questions, pour moi sans doute, qu'est ce que je veux faire? Ou j'en suis?

Ou je suis le mieux, dans ma téte, dans mon corps, ma vérité?” (Léandre 2009: 85)¢”.

Der Kérper auf der Biihne

Etwas weniger tiefschiirfend, hat das Sein im eigenen Kérper auch ganz praktische, auf das
Konzert, bezogene, Auswirkungen. Das hat auch mit der Methode der Improvisation zu tun, wie
Susanna Gartmayer weif}: “... an so einem Ort wie hier [Garnison 7], wo dir, wie der Didi gesagt
hat, die Leut in Oasch einelauschn, wo's einfach so still ist, dass ich manchmal sogar Probleme
mit dem Atmen krieg und mit dem Luft holen weil man einfach alles hort. Das ist dann viel miih-
samer, also da, ndmlich wenn du dann starke Entscheidungen triffst und dir dann irgendwas
ausrutscht und, man sich dann irgendwie wiinscht, dass das nicht passiert wire, ja und du musst
dann aber irgendwie da bleiben und da von dem Punkt aus irgendwo hingehen wo’s einen Sinn

macht ...” (Gartmayer, Int. 1, 0.24).

Eine Beobachtung, die ich unmittelbar nach einem Konzert machte, war, dass ein Musiker zum
anderen gesagt hat: “I felt, that you smoked [eine Jazzzigarette] in the break”. Das bedeutet,
dass innerhalb dieses Ensembles so ein Gefiihl fiir den anderen und dessen Musik besteht, dass
eher kleine Verinderungen im Bewusstsein des Kollegen iiber die Musik beim Spielen “gefiihlt”
werden kdnnen. Denn es war keineswegs so, dass sich im Benehmen des Rauchers etwas gravie-

rend verindert hitte.

66 Ich wiirde es auch sehr interessant finden, das Verhilinis der Einzelnen zu ithren Instrumenten auf unterschiedli-
chen Ebenen, wie etwa als Verldngerung des eigenen Kérpers (cyborg) oder als “Identitits-switch-Mittel” zu erfor-
schen.

67 “... und ich habe mir die wirklichen Fragen gestellt, fiir mich: Was méchte ich tun? Wo bin ich? Wo liegt meine
Wabhrheit, in meinem Kopf, in meinem Kérper?” (Léandre 2009: 104).
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Platten/Plattensammlung

Schallplatten und CDs sind Produkte, die eine haptische Funktion haben, CDs sicher weniger
als Vinyl, aber auf jeden Fall mehr als ein mp3-file. Auf letztere und deren véllig andersartige
Verbreitungswege (Internet) kann ich in dieser Arbeit leider nicht eingehen, zumal mp3s auch
nicht diese Bedeutung besitzen, wie etwa in der zur Giinze kommerzialisierten Musikindustrie.
Ihr Bedeutung fiir das Lernen bzw. Héren von Geschichte, Musik, die aus allen méglichen Rich-
tungen in Raum und Zeit daherkommt, ist fiir die agents im vcape jazzwtigue jedoch von grofler
Bedeutung. Auch die Verbreitung der eigenen Musik iibers Internet ist in gewissen Bereichen
des vcapes von nicht zu unterschitzender Bedeutung. Dies hingt aber wiederum vom Individuum
ab und wie es mit den “neuen Technologien” umgeht oder umgehen kann. Aus diesem Grund
mochte ich keine allgemeineren Aussagen treffen, auch weil in den Interviews nur ganz wenig

dariiber gesprochen wurde.

The Medium contains the Message

Eine Platte oder eine CD sind also Dinge, die auf einem anderen Wege Verbreitung finden als
iiber das Internet (wo sie sich hchstens anbahnen kann). Die Verbreitung findet weltweit statt,
somit ist das Produkt in die Prozesse und Dynamiken der Globalisierung eingebunden und kann

daher auch Prozesse in unterschiedlichen vcapes férdern, in unserem Fall, des veape jazzwtigue.

“I wouldn’t do music without records. Because living in Umed up on the border to Lappland ...,
ok, we had a local jazz club and we actually hat Steve Lacy and Per Henrik Wallin and people
like that coming up and playing which is fucking sensational if I think about it right now and we
had a good jazz festival too. I was lucky because me and a couple of friends that I grew up with
where really into Free Jazz and stuff and it was only because of records. We were lucky to have
a good record shop, this is a small town, it’s a university town, and that record shop is still a-
round. Burmans Musik, and they were like importing FMP records and, the Art Ensemble of
Chicago and there was this really weird, not a weird shop but like a grocery shop like Billa or

whatever, called Domus in Umed and of some really weird reason they had a really crappy re-
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cord department. But, the jazz section was like maybe one meter, that was the total thing and the
half of that was only John Zorn and Borbetomagus and like really harsh American abstract im-
prov, you know. So I thought, that was really normal, then, and now I realize it’s not really nor-
mal to find that at Billa. So me and my friends we bought or stole records there and we were sit-
ting and listening to records and after school, we were only 14 or 13 when we started getting into
that kind of music. So it was kind of a surprise when I moved ..., when I was 19 I moved away
from Ume& to Stockholm to find out that I couldn’t find those records. Almost anywhere in
Stockholm which is the capital and there was only one club that presented any kind of like mo-
dern jazz or anything. So I was lucky to grow up in Ume& and I was really lucky to get so much
information from records. ... It was like we listened all the time, and there was no internet, of
course, it’s like the only information you could get was to read on the back of the covers. We
didn’t dare to ask any of the musicians that was travelling by, so it was a great, in a way a really

great way of learning” (Gustafsson, Int. 0.13).

vom Finden ...

Wie ich im ersten Teil schon angedeutet habe, hatten die Platten der anderen in der “formativen
Phase” der Musiker/-innen eine sehr wichtige Funktion. Mit formativer Phase meine ich die
Zeit, in der sie sich dem vcape jazzwtigue angenihert haben bzw. eingetreten sind und die An-
fangszeit mit threm Instrument, mit dem sie meist zuerst andere imitiert haben, auf der Suche

nach dem eigenen Sound.

Paul Lovens iiber die wichtigsten Personen in seiner Entwicklung: “Also in meiner Biographie,
... nenne ich ... keine Musikernamen, mit denen ich schon gespielt hab, dieses name-dropping.
Aber zwei nenn ich die ganz am Anfang sind, das war ein kleiner verkriippelter Mann, der Va-
ters Stelle iibernahm ein bisschen, weil mein Vater ja kurz vor Schlagzeugkauf verstorben, oder
eher umgekehrt, Schlagzeug kam kurz nach seinem Tod. Und das war ein Ober-Jazzfan und
Plattensammler und jeden Tag nach der Schule bin ich in dessen Wohnung gegangen, wo er
chaotisch mit Familie wohnte und ... den ganzen Tag nur Scheiben gehort. Das war der stilisti-
sche Lehrer... der kleine Mann aus Aachen ist der Robert Wensler. [ Welche Platten hat der zu Hau-
dse gebabt, also, was hast du dort alles gebhort? Ph. S.] Charlie Parker, Fats Waller, Mingus, Coltrane,
Monk, Rollins, die ganzen Helden” (Lovens, Int. 1, 0.37). (Der andere war der Schlagzeugleh-

rer).
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... und Suchen

Bei beiden also, Mats Gustafsson und Paul Lovens, war die Erfahrung des regelmifligen Horens
einschlidgiger Musik als Teenager mafigebend fiir die spitere Entwicklung und die Tendenz zum
selben Feld. Und die Liebe, vor allem zum Vinyl, bleibt, nicht nur des Sammelns wegen, die

Scheiben dienen auch als Inspirationsquelle:

“You know I'm a pretty bad discoholic, I'm collecting records. Records will always be a really
important source of information and inspiration for me, that will not change I think, ever. And I
didn’t see that when I was younger but now I see, | mean a lot of my main inspirations and main
ideas for groups or projects comes directly from my record collection. Like the last, the Swedish
Azz project, with Per Ake [Holmlander] now, is completely from my record collection. You
know, searching for interesting material to play, to transpose, to deal with, without my record

collection it would be really difficult” (Gustafsson, Int. 1, 0.18).
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Geschichten iiber Geschichte

“Thus, not to put too fine a point on it, we need an ethnography that is sensitive to the historical

nature of what we see today ..., but I suggest that we cut into the problem through the historical
present” (Appadurai 2005:64).

Ich méchte hier ein paar Impressionen geben, wie Geschichte im veape jazzistigue tradiert wird,
wie Tradition entsteht, nicht nur musikalisch, und zugleich auf die Wichtigkeit von Geschichten
hinweisen, wahren oder erfundenen Geschichten, die sich auf Tour erzéhlt werden, beim ge-
meinsamen Mittagessen vor der Abreise, nach dem Konzert, gemeinsam mit den Leuten aus dem
Publikum. Diese Geschichten formen die Identitit des Feldes. So entsteht gleichzeitig Geschich-
te. Oder memory, wie Elisabeth Tonkin in ihrem Werk Narrating Our Pasts argumentiert: “The
memories with which people interpret the present and go on to make the future are also social in
that we recall social relationships, and scenes experienced along with other people; so that
memories are less individual than is commonly supposed in a culture of individualism” (Tonkin
1992: 12). Dieses weniger individuelle memory beinhaltet meiner Meinung auch sehr viele afrolo-
gische Aspekte. So wird die Briicke geschlagen und man kann verstehen, dass afro-amerikani-
sche Musik und ihre Geschichte zu einem der wichtigsten Orientierungspunkte aller agents im

Jeape jazzislique geworden ist.

Nun folgen die wichtigsten Punkte, die sich wihrend der Interviews beim Reden iiber Geschich-

te, herauskristallisiert haben, erkldrt von meinen Gesprichspartner/-innen.

Geschichte voneinander lernen

Hier méchte ich betonen, dass es keine Art Schule gibt, wo und wie die Tradition erhalten wird.

Es gibt zwar Akademien, wo Jazz gelehrt wird, diese sind jedoch eher der institutionellen Kultur
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zuzuordnen. Man lernt von den agents, von seinen Kollegen, von Jiingeren, meist aber von Alte-

ren auf unterschiedlichste Arten.

Didi Kern, noch mit einem Verweis auf das vorige Kapitel, wie er zu seinem Wissen kommt bzw.
gekommen ist: “Hauptsichlich héren und iiber halt die Info, die auf den Plattencovers gestanden
ist, schon diverse Fanzines aber leider viel zu wenig und das mit den Lektiiren ist erst iiber den
Linschinger Joe mit Fuckhead so Mitte der 90er Jahre angegangen. Der hat mir dann von di-
versen Jazzern oder von irgendwelchen Leuten Biicher in die Hand gedriickt und gesagt: check
des amoi aus. ... Aber es geht schon das meiste iiber Musik héren und Zeitzeugen dann finden
bei irgendwelchen Konzerten, auf einmal erzihlt dir halt einer einen Schwank wie das war mit
der Band und so. Da hat’s viele wichtige Leute in meinem Leben gegeben, aus diversen kulturel-
len Umfeldern oder wenn’s auch nur irgendwelche Plattentandler waren, die halt die Geschich-

ten gewusst haben, wo man auf einmal zu Info gekommen ist ...” (Kern, Int. 1, 0.12)

Hans Falb iiber die ersten Jahre in der Jazzgalerie und wie er zu dem Wissen um die Geschich-
te des Feldes gekommen ist: “Ohne die vielen Gespriche mit so vielen verschiedenen Musikern
oder Musikerinnen auch, ... aus dem ergibt sich ein Puzzlespiel, die Summe meines Bewusstseins

oder meines ewigen Lernens” (Falb, Int. 14, 1.03).

Und: “Das ist dann teilweise tiber die ganzen langen Jahre, iiber die Bekanntschaft mit Musi-
kern, iiber Gespriche, meistens nichtens an der Bar, nach dem Gig, dass man da noch zusam-
mengestanden ist. Und mein Vorteil war, ich war jung und die Musiker, die damals gespielt ha-
ben waren so durchschnittlich ... 15 Jahre ilter, also war das eine Generation vor mir und ... ich
bin in das kalte Bad des Free Jazz geworfen worden und hab iiberhaupt ganz wenig Ahnung
gehabt von der Tradition und Zusammenhingen, nicht, aber als dann so Leute wie Brétzmann
1982 oder 83 dagestanden sind und erzihlt haben von den Clubs in Paris wo Don Byas gespielt
hat, oder Sonny Rollins oder Cecil Taylor. Das waren so Namen aus der Vergangenheit ...Und
ich hab dann angefangen zu forschen und hab dann auch ... den Bebop entdeckt, der ja in unse-
rer Zeit ... in den 70er Jahren, hat ja niemand, da war die Electric-Fusion-Rock-Jazz Revolution
und da ist das ganze so ein bisschen unter den Teppich gekehrt worden, die Zeit war vorbei, die
Zeit eines Charlie Parker, John Coltrane ist friih gestorben, Albert Ayler ist friih gestorben. Art
Ensemble [of Chicago] war damals irrsinnig populir und ich hab die dann auch kennengelernt,
... Ich hab von diesen Leuten irrsinnig viel an Erfahrung und durch néichtelange Gespriche, aus
threr Jugend, aus ihrer Zeit, wie sie sensibilisiert worden sind iiber die Musik, ... das ist ein Wis-

sen, das ich so auch ein bisschen vergleiche mit afrikanischer oral history, wo man eben nichts
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niederschreibt sondern wo das von Musiker zu Musiker oder von Vater auf Sohn oder von Mut-
ter auf Tochter, dass das Wissen weitergegeben wird und ich glaube, die oral history ist eine viel

groflere als alles Geschriebene auf der Welt zusammen...” (Falb, Int.1/, 0.24).

Auch Mats Gustafsson ist ganz klar dariiber, wie er am meisten gelernt hat: “... then it was really
obvious for me that the best, without doubt, the only way to ... learn this music is by doing it,
with other people. So thats without any doubt, I'm sure there is good schools and good Pidago-
gik, I think, but: through other human beings on stage and off stage, then you learn. And you
make mistakes and you learn and you make mistakes again and you learn something and you can
go on. And with this music its really great because, most people, whatever generation, first, se-
cond, third or fourth, whatever, really look at it in a similar way and they are really willing to
share their experiences. Some of them in a more abstract way, talking in metaphors, like Lovens
for instance, on a more philosophical level, some other musicians more very concrete about
technique and some people maybe don't talk at all, but you learn anyway on stage, by watching
and by feeling, when you make a mistake. So most of what I put in my rucksack is with the help
of other musicians and thats the only way, its like learning, learning from other peoples experi-
ence, what they've been doing in the past. And I also like that because it makes the historical as-
pect very deep and interesting, in a direct line through all generations ... Some of us have five,
six, seven, eight years of education and big loans you know and some have not but I think every-
one would agree to say: the stuff that you really learn is really on stage and off stage together

with those people. You just have to be open to see, you know, and hear” (Gustafsson, Int. 1,

0.07).

Susanna Gartmayer auf die Frage nach der Wichtigkeit der Geschichte der Musik, die sie spielt:
“Ich interessier mich total dafiir, es ist eigentlich so wie, wie Geschichten, also nicht wie die gro-
e Geschichte, sondern Einzelgeschichten von Menschen und ich interessier mich besonders fiir
Geschichten von Musikern, Musikerinnen, wie die so leben, eben auch wie die zu ithren Ent-
scheidungen kommen, ... aber ich wiird’ nicht sagen, dass ich’s in einem groflen Zusammenhang
seh’, also ich kenn” mich nicht wahnsinnig gut aus, angefangen von Jahreszahlen oder sonstigen,
dafiir hab ich tiberhaupt kein Hirn. Es sind dann eher persénliche Geschichten, die mich da inte-

ressieren” (Gartmayer, Int.1, 0.02).

Wie kommen die Geschichten zu dir?: “Uber meinen Freundeskreis, ich mein, da wird ja schon

ziemlich viel tiber so Sachen geredet, weil sich halt viele, so wie der Didi [Kern] auch total dafiir
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interessieren und dann wenn er wieder irgendwas gelesen hat oder gehért hat, erzédhlt er das ...”

(Gartmayer, Int. 1, 0.04).

Wahre oder erfundene Geschichte(n)?

Die agents lernen ihr Feld also zu einem sehr groflen Teil voneinander, durch Kommunikation,
entweder verbal oder musikalisch mit dem Instrument. Verbal werden viele Geschichten erzihlt.
(Manche sagen auch, dass sie mit threm Instrument eine Geschichte erzihlen, was einen sehr
afrologischen Zugang ausdriickt.) Fiir Auflenstehende mag es vielleicht seltsam klingen, aber die
Geschichten miissen keineswegs immer der “Realitit” entsprechen. Sie kénnen auch erfunden

sein und es stort nicht.

Paul Lovens wihrend dem Gesprich iiber Charlie Parker: “Bird lives heift das Buch, wo auch
sicher ein Haufen Erfundenes drinsteht. Aber wie gesagt,wenn wir schon unsere Stiicke nicht

komponieren, dann werden wir ja noch ein paar Geschichten erfinden diirfen” (Lovens, Int. 1,

1.06).

Und: “Es gibt ein Buch von Paul Bley, das heifit ‘Stopping Time’ und alles die’s gelesen haben,

sagen, die Hilfte ist gelogen. Aber es ist so schén zu lesen, es macht gar nix. ... “ (Lovens, Int.1,

0.01).

Diesen Zugang, es mit der Wahrheit, oder dem Konzept der Wahrheit, das bei uns verbreitet ist,
nicht so genau zu nehmen, méchte ich auch afrologisch nennen, denn wie Paul Carter Harrison
iiber Griots, schreibt, ist die Vermittlung zwischen fact and fiction ein Bestandteil ihrer Tiétigkeit:
“In the theatrical rendering of a toast, the narrator [griot] dismisses formal or fixed structures in
order to mediate fact and fiction in the service of revealing the iconographic significance of im-
mediate experience, a process that enlarges the meaning of the familiar. As in the communicative
nuances created in jazz improvisation, it is an occasion to reveal metaphoric relationships
through a distribution of culturally coded observations, so that the familiar is revivified with new
illumination” (Paul Carter Harrison 1993: linernotes zu George Lewis: Changing with the Ti-
mes). Wie hier herauszulesen ist, werden hier auch verbale und musikalische Kommunikation

gleichgesetzt.
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Improvisation

Improvisation ist eine sehr wichtige Methode im Feld. Ich méchte sie hier nicht nur als kiinstle-
rische Praktik darstellen sondern auch als soziale. Ein Konzert im vcape jazzistigue ist keine “nor-
male” Auffiihrung von Musik, bei der Musiker und Musikerinnen ein Werk auffiihren, wie sie es
mehr oder weniger immer machen. Ein Konzert in der Improvisationsmusik ist im Normalfall zu
einem sehr groflen Teil Kommunikation selbst, das Dargebotene beruht auf Kommunikation
zwischen den Spielenden, ohne diese Interaktion wiirde nichts zu héren sein. Und Kommunika-

tion ist eine soziale Praktik.

Aufnahme und Umwandlung

So wie ich weiter oben den Prozess der Aufnahme und kreativen Umwandlung der Tradition
beschrieben habe, mochte ich auch, wie schon angedeutet, die Improvisation beschreiben. Sie
kann als analoge Methode gesehen werden oder, wie ich hier behaupten méchte, als Kern von
allem. So wie die Musiker/-innen mit Sounds umgehen, so gehen sie auch mit Einfliissen um, so
wie sie sehr vielen Einfliissen gegentiiber offen sind, so entspannt gehen sie auch mit den unter-
schiedlichsten Sounds um. Das heiflt, sie beziehen alle méglichen Kldnge in ihr Vokabular ein,
nicht nur die “schénen”. Auch der Umgang mit dem Instrument ist offener als in klassischeren
Bereichen der Musik. Zwei Musikerinnen, die ihre Instrumente auf ihre originale Weise verwen-
den sind folgende: “Christine Abdelnour Sehnaoui and Magda Mayas both play acoustic music
that is diametral, a space they conquered by changing the traditional ways of their instruments:

modern alchemy” (Thomas Millroth, CD: Teeming).

Die einzelnen agents bringen in der Regel etwas “Originales” von sich selbst ein, denn ein Auf-
tritt ist ein kreativer Prozess. Es wird nicht, oder nur zum Teil, vorher festgelegt, was auf der
Biihne passieren soll. Dennoch ist nicht zu bestreiten, dass sich Routine breitmachen kann, oder
wie es Christof Kurzmann formuliert:“Die Diskussion auf der Biihne kann man heute schon so
abwickeln, dass man gar nicht richtig diskutiert sondern jeder nur das sagt, was er eh immer

sagt. Und man tut sich nicht weh damit. Das wiirde ich auch auf einem Podium nicht gerne se-
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hen aber solche Podiumsdiskussionen gibt es ja auch: der Vertreter der Partei und der Vertreter
der Kirche und der Vertreter von da und das heisst dann Sozialdemokratie und alle sagen was,
was den anderen nicht stért und trotzdem hat man seine Position gesagt und alle kénnen sich am

Schluss die Hand geben. Das gibt’s in der Improvisation auch” (Kurzmann, Int. 1, 0.23).

Dies hat mit einem kreativen Prozess nichts mehr zu tun. Das merken dann aber auch die meis-

ten. In diesem Zitat kommt auch wieder ganz klar der Aspekt der Kommunikation durch.

Ich werde nun einige Musiker und Musikerinnen zu Wort kommen lassen, um ihr Konzept ithrer
Methode ein wenig zu klidren. Im ersten Teil hab ich die Verbindungen, die Musiker zwischen
Improvisation bzw. Musik und Poesie bzw. Schamanismus herstellen, angesprochen. Ob das
bedeutet, dass sich etwa Evan Parker mit einem Schamanen vergleicht, kann man aus dieser
kurzen Sequenz nicht herauslesen, auch nicht, was L& Quan Ninh unter Poesie versteht. Man
kann als Beobachter aber sagen, dass beide ihr Tun in ein eher schummriges Licht riicken, das
keine klaren Konturen mehr erkennen ldsst. Dies passiert sicher aus dem Grund, weil die Im-
provisation als Praktik auf der Bithne (und auch abseits) keine klaren Konturen hat und es auch
wenig Sinn hat, genau definieren zu wollen, was die Musiker und Musikerinnen miteinander
tun, dass solche Musik entstehen kann. In dieser Arbeit soll die Methode ein Mysterium blei-
ben®®. Susanna Gartmayer: “Es gibt auf der einen Seite diesen magischen Moment, den man
immer sucht, den kann man ja nicht erzwingen, aber das ist das was man sucht, damit ein Kon-
zert wirklich “wertvoll” war. ...Es ist eigentlich so eine Art von Konzentration ... Es ist ja auch
das, wenn man im Publikum ist und man so eine Spannung merkt, die einen mitnimmt, also wo’s
dann diese Stille gibt. Das muss ja irgendwie von den Musikern gemacht werden, dadurch dass
sie selber so einen Zustand erzeugen, dass sie selber total aufmerksam sind, dass das Publikum
dann auch aufmerksam wird. ... Es ist ja dann manchmal gar nicht so wichtig, was passiert, wenn

eben dieser Zustand einfach da ist, weil da mit einem was gemacht wird” (Gartmyer, Int. 1,

0.19).

Es folgen nun lingere Passagen aus den Interviews, die natiirlich viel mehr Punkte ansprechen,
als allein die Praktik der Improvisation. Vorneweg méchte ich zusammenfassen, dass die Kon-
zertsituation oft mit Alltagssituationen verglichen wird, dass es immer wieder um die eigene Rol-
le im Kollektiv geht und dass man als Musiker/-in wissen muss, wann man nichts macht und

wann man spielt, dass es um magische Momente geht oder dass der Funke springt. Es werden,

68 Wie so oft in anthropologischen Werken die Methode, wie der/die Wissenschaftler/-in zu seinen/ihren Ergebnis-
sen gekommen ist, ein Mysterium bleibt.
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wenn es um die Praktik der Improvisation geht, fast alle Punkte und Argumente, die bis hierher

zu lesen waren, nocheinmal wiederholt.

Noch ein Nachsatz zur Unklarheit von Improvisation®®. Die Worte, die ich und die ereative musi-
ctans in den letzten beiden Absitzen verwendet haben, um den Kern der Improvisation zu be-
schreiben, waren: modern alchemy, Schamanismus, Poesie, magische Momente, und die eigene
Entscheidungen treffende Person im Kollektiv. Das sind durchaus Bezeichnungen (vielleicht
nicht unbedingt die letzte), die eine Flut von Assoziationen mit sich bringen. Man versteht zwar,
was gemeint ist, aber wenn man beginnt, genauer und mehr im Detail zu fragen, flieffen die Be-
griffe wieder auseinander. Auch deshalb wihlte ich die eher ausschweifende Herangehensweise
iiber die paroles der Involvierten zur Anniherung an die Praktik der Improvisation, auch wenn

sie die Gefahr von Wiederholungen birgt.

Improvisation als soziale Praktik/Kommunikation

Didi Kern: “Da [Celeste, Keller, Session des Neu New York / Vienna Institute of Improvised
Music] fiihl ich mich gerade extrem wohl, irgendwie weil halt die musikalische Vergangenheit
der letzten 20 Jahre war halt schon immer mit Bands irgendwelchen Formen nachjagen, das
passiert da unten auch, aber es ist halt viel organischer, es ist einfach auch viel mehr zugelassen.
Ich find das auch total spannend wenn ich irgendwo Sachen hér’ und drauf einsteig’ und viel-
leicht dann doch wieder was anderes mach’ wie derjenige der die line angefangen hat und sich
eigentlich gedacht hat, ah, vielleicht geht’s ja da und da hin, dann wird’s doch wieder was ande-
res und iiberhaupt, einfach die Freiheit, da tun und lassen zu kénnen was du willst und aber
auch gleichzeitig auch die Verantwortung zu haben, dass man halt schauen muss, dass das auch
irgendwie fesch dahingeht. ... Vor allen Dingen sind Momente dabei da unten im Celeste, die
hast du nie mehr wieder, just in dem Moment wann der Dreck auf einmal rennt und du denkst,
Scheisse, jetzt geht’s aber super dahin, und man sich riiberdreht und alle mit offenen Augen und
Ohren dasitzen, das sind schéne Momente irgendwo, wenn du einfach merkst, dass da der Fun-

ke springt und alles ist gebannt und alles schaut und alles hort, inklusive mir selber, ich mein, ich

69 und noch einer: “If music is a language, then it is certainly a poetic language full of the potential for allusion, sym-
bolism, ambiguity and paradox.

There can be jokes and references which are intended to be private among the players. The art of ‘quotation’, much
loved by some players is just an example of how jokes can be made. There is not much point in my view do much of
that. The point for me is to dissolve the distinction between playing and listening and by extension between player
and listener” (Parker 2009: 128).
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lass es mir nicht immer anmerken, fiir mich gibt es auch Momente beim Improvisieren wo ich da
oben sitz und mir denk, na, jetzt fillt mir aber nichts mehr ein, aber dann hért man halt auf, sind
eh genug andere Musiker auch noch da just in dem Moment, die spielen. Als Schlagzeuger wird

man ab und zu missverstanden, dann hérst du zu Spielen auf, dann glauben gleich alle, es ist aus,

passiert mir leider auch immer wieder, aber naja, dann ist’s halt aus (Kern, Int. 1/, 0.08).

“... ab diesen Celeste-Sessions am Montag, das hat halt den Kopf endgiiltig aufgemacht, sag ich
mal, auf einmal stehst du da mit Vandermark oder mit diversen Leuten und musst dir selber hel-
fen und du weisst dir zu helfen. ... das ist meistens gut gegangen, ... das [Celeste Jam Session]
bedeutet mittlerweile recht recht viel fiir mich, einfach die Freiheit zu haben tun und lassen zu
kénnen, was man will. Das ist eigentlich das genaue Gegenteil von der Blasmusikkapelle wo ich
herkomm’. Und das ist natiirlich super weil du auch auf eine Art und Weise viel mehr Verant-
wortung tridgst und wenn du da irgendwo ausburst und irgendwohin einen Ausflug machst, mu-
sikalisch, und die anderen ziehen nicht mit, dann stehst oder sitzt halt da, in meinem Fall. Es 1st
extrem spannend einfach, ich find das eigentlich eine der spannendsten Arten zu musizieren, ii-
berhaupt, wenn man das erste Mal mit neuen Leuten auf der Biihne sitzt, ich mein, kann auch in
die Hose gehen, weil man sich denkt, das ist jetzt gar nicht interessant oder man traut sich noch
nicht so wie wenn man sich gut kennt, aber das ist fiir mich schon eine der héchsten Formen des

Musizierens” (Kern, Int. 1/, 0.03).

Mats Gustafsson: “The learning process is, ... sometimes very hurtful, you make something, you
play live and you make a mistake by playing too much or too loud or too stupid or something and
the musicians you play with make sure you understand that you made a mistake and that can be
really painful. And also in life its important to, I think the whole ego-thing, also when you are
younger you want to play really strong and really good and really whatever shit but that’s not
what communication is about. So you have to put your ego away and I think that is something
really important in life also that you really should put your ego away more often than you think
and let other people exist. So that, thats one thing, to be humble towards other people and to si-
tuations and not like overact but its also the other thing with improvisation that you have to take
initiative, you cant just sit back and wait for something to happen, you have to take a step for-
ward and do something and that’s also in life, you cant just sit home and wait for the house to be
built or the money to come in or whatever, you have to do something for it and yeah, I would say

... on many levels it [improvisation] affects the way I am and who I want to be” (Gustafsson, Int.

1, 0.55).
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What is most important in improvisation? “If there is one thing which is always in a way ... of
course, 1t's easy to say but really hard to do, to go in blank, when you start playing to be totaﬂy
empty, you are never empty, you are not totally, its not, its never a blank paper, you know, that’s
bullshit. But you try to come as close as possible but, listening is always what I try to think a-
bout, whatever situation, if its a duo with acoustic instruments or if its a large ensemble with on-
ly noise, harsh noise musicians, listening is always what has to come first. And I think the more I
do music, if I dont feel anything intuitively and the music takes me somewhere, its always the
best solution to step back and listen and then jump on the train, when the moment comes. So, to

go in with big ears, that would be always on top of the rucksack, yeah” (Gustafsson, Int. 1, 0.36).

Susanna Gartmayer: “Ja und es ist eigentlich auch heikel, ... es kann ja sogar eine Art Kampf

sein auf der Biihne, also auch so: wer ist prisenter oder: wer macht wem mehr Platz” (Gartmay-

er, Int. 1, 0.44).

“Da kann ich mich erinnern, an so konkrete Momente beim Spielen wo ich so gemerkt hab: jetzt
kann ich zum Beispiel auch einen Wechsel, einen musikalischen Wechsel herbeifiihren ... das
war extrem interessant, aber eigentlich ist es nur das Spielen und Machen, spielen und machen,

also, immer weiter, man muss es einfach viel machen” (Gartmayer, Int. 1, 0.18).

“Ja, ich mein, Entscheidungen treffen hat ja viel mit improvisierter Musik zu tun, du gibst den
Willen ja nicht ab und spielst, was dir jemand anderer hinlegt, sondern du musst wihrend dem

Spielen Entscheidungen treffen, die ganze Zeit” (Gartmayer, Int. 1, 0.09).

Welche Fihigkeiten sind notwendig? “Sich zuriickzunehmen, einfach mal still zu sein, eben sich
das zu sparen, was nicht notwendig ist, weil das Zuhéren ist absolut essentiell. Das mit den hal-
berten Entscheidungen, das gibt’s schon auch, dass man merkt, dass jemand was ausprobiert,

das kenn’ ich auch von mir natiirlich sehr gut, man probiert so halbert was aus und dann funkti-
oniert das nicht und dann schleicht man sich wieder hinaus, also dass man’s ganz macht oder halt

nicht ist wichtig” (Gartmayer, Int. 1, 0.21).

Christof Kurzmann: “Ich glaub eben auch in der Improvisation gibt es inzwischen diese Kodexe,
und mit denen kannst du dich relativ sicher durch die Gesellschaft manuoevrieren, insofern ist
das auch kein, per se nicht Musik wo man sagt: Wir improvisieren kollektiv, das ist ein Gesell-
schaftsentwurf, das war einmal, aber das ist sicher nimmer so. ... Das sind ja durchaus Sachen
gewesen, wo man in den 70er Jahren vielleicht gesagt hat, das sind politische Utopien, sozusa-

gen, ein Gesellschaftsmodell, das sich auch durchsetzt im Alltag aber, aber das ist nicht so. Also
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das ist nicht mehr so, das war am Anfang sicher so, das es spannend war und alles, aber, es ist

noch spannend aber nicht mehr dafiir, dass es ein Gesellschaftsmodell ist” (Kurzmann, Int. 1,

0.21).

“Also diese Art von Miteinander ist eine praktizierte Utopie, die sich aber auf Gesellschaft, auf
ne Familie vielleicht tibertragen lisst, aber nicht auf ein, auf das Volk eines Landes oder eines

Kontinents, oder global (Lovens, Int. 1, 0.45).

Was bedeutet fiir dich Improvisation?

Mats Gustafsson: “It means sharing a moment with someone, I think, most of all, yeah, sharing
the moment, not the future and not the past, in a way, the past is in the rucksack and the future
we don’t know anything about it. And it’s, on all levels it’s about sharing, giving and taking, but
that doesn’t mean that you have to give all the time or take all the time, its a pretty interesting
balance sometimes and in some groups maybe you give more or you take more, it depends on the
music. But to improvise is really to share, even if you play solo, its to share the moment with the
ones who are listening and maybe sharing it with yourself somehow, playing solo its a little diffe-
rent from all other kinds of improvisation, I would say. But in a way, pah, I don’t know, its a
way of living too, when you do, I think for me personally it has opened up a lot of other perspec-
tives in life, too. When I met my really important sort of teachers and masters to work with and
the way they were looking at the improvisation and taught me, concrete or abstract, that gave me
a completely new perspective on life and how to deal with people, you know. I think improvisa-
tion in music for me is on very many levels and very rewarding, a very rewarding process and
also it means a lot of sacrifices too if you really want to, only express yourself through improvisa-
tion and express who you are through the music with your own language and dont do any com-
promises with doing music that you dont really want to do. Then you have to do a lot of sacrifi-
ces. You burned a lot of bridges maybe, you have to sacrifice family life and you have to sacrifice
a lot of other things too and I think there’s no way round it, but the positive things you get back,
balance it out, totally, I can’t, I mean I'm so extremely privileged to do this kind of music with

the people I'm doing it with, its completely crazy, I would say” (Gustafsson, Int. 1, 0.24).
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Susanna Gartmayer: “Also eigentlich, bedeutet’s fiir mich schon, dass theoretisch alles méglich
ist. Also mal diesen, Freiraum anzunehmen, der so vielleicht nicht wirklich in Wahrheit da ist
aber das ist das, was ich auch dran such’, an tiberraschende neue Orte zu kommen. ... Bei véllig
freier Improvisation ist es eigentlich noch gefihrlicher, dass du in altbekannte Dinger abrutscht,
also, das ist insofern ein bisschen aufregender. Aber so allgemein kann man’s natiirlich nicht sa-
gen, weil’s auch furchtbar aufregend ist, wenn ich irgendwas, was sich wirklich so anhéren muss,
spiel. Also es kann ja helfen, wenn man irgendwelche Strukturen hat oder auskomponierte Sa-
chen, dass man eben was Bestimmtes, Prizises ausformuliert, sagen wir so, und wo man dann an
einen bestimmten Ort kommt, der hoffentlich neu und interessant ist. Und wenn man ganz frei
improvisiert, dann gibt’s einfach die Gefahr, also ich kenn’ zum Beispiel bei mir in meiner Mu-
siksprache so viele Sachen, die mir schon so auf die Nerven gehen und in die ich mich aber dann
doch wieder hineinfliichte, die halt dann doch wieder passieren kénnen. Das ist eben der Reiz,
das zu vermeiden und wirklich neue Sachen zu entdecken, auszuprobieren, an neue Ort zu

kommen” (Gartmyer, Int. 1, 0.11).

Paul Lovens: “Dass untereinander nicht abgesprochen wird, wer was tut, dass jeder weif}, was er
kann und was er den anderen zutrauen kann und dass sich dann mit dem nétigen Vertrauen da-
raus was ergibt, was ein Ding ist. Da muss kein Tempo angezihlt werden, da muss keine Har-
moniefolge und kein melodisches Thema, es gibt auch kein Muster in den Képfen der Einzelnen,
wie sich was zu bewegen hiitte, aber symptomatisch ist immer zu wissen, wann Schluss ist, in
einer frei improvisierenden Gruppe, das ist das erste woran sich zeigt: alle waren am Ball, alle

haben aufgepasst” (Lovens, Int. 1, 0.38).

“Sagen wir mal es gibt eine Sequenz in einem Quintett, wo zwei nicht spielen und drei spielen.
Und was der eine von den dreien macht ist so stark und eindeutig, dass die zwei andern aufhs-
ren kénnen. Aber in dem Vertrauen darauf, dass er weitermacht. Aus irgendeiner Unsicherheit
heraus hért der dann auch auf. Das ist dann meistens wenn das Stiick mit Einatmen aufthéren

soll, das geht dann nicht, dann briill ich auch schon mal riiber” (Lovens, Int. 1, 1.10).

“Ein Bild oder ein Film oder ein Stiick Musik, das muss von vorne kommen und da muss ich gar

nix wissen. Ich muss mich natiirlich 6ffnen” (Lovens, Int. 1, 0.52).

Warum Improvisation? “Weil sie glauben, dass sie irgendetwas Besonderes finden, ... eine Suche
danach, welil, also, weil man sich wiinscht, dass irgendwas Magisches passiert. Dann begibt man
sich auf die Suche und glaubt, dass man in der Konstellation vielleicht irgendwas findet, was ei-

nem taugt” (Gartmayer, Int. 1, 0.27).
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Woher kommt die Methode der Improvisation?

Ich habe meine Gesprichspartner/-innen auch danach gefragt, woher die Praktik der Improvisa-
tion, die sie verwenden, komme. Ich hitte mir vorher nie gedacht, dass folgende Antworten

kommen, und zwar von allen. Ich hatte bei dieser Frage eher an das Kapitel Emanzipation ge-

dacht.

Mats Gustafsson: “Since its about communication it started when humans started to communica-
te, you know, and I'm sure there was lots of improvisations happening before language even was
an issue, you know, I think music and improvisation is a very very fundament for human com-
munication and what we have, what we call the improvised music scene or whatever is just an
extreme, ... follows a line, a very very very long line through human history and takes it, maybe
not as far as you can go but we are trying to push the borders all the time, but its all about the
same thing, its all about communication, sharing the moment and communicate. Trying to, yeah,
in a way trying to understand the other on stage, who they are, why they are, whatever, you

know, so its about communication and, yeah, understanding, in a way (Gustafsson, Int. 1, 0.38).

Susanna Gartmayer: “Also abgesehen von der Geschichte, iiberhaupt nur frei Musik zu machen,
irgendwas zu spielen, also fiir mich war das immer schon das Allerlogischste. Ich hab Blockfls-
ten und Klavier als Kind g’spielt und das ist einfach logisch, dass man damit versucht irgendwas
auszudriicken oder halt seine eigene Musik zu machen, find ich, also, das wars fiir mich, also na-
tiirlich hab ich auch Stiicke gespielt und gelernt, Alle meine Entchen, Klassik und sonst was,
Jazz, aber das war fiir mich nie verstindlich, dass jemand zum Beispiel der klassisch irgendein
Instrument lernt, das noch nie gemacht hat, frei zu spielen, das versteh ich iiberhaupt nicht. Ich
find’s einfach nur logisch und das Naheliegendste, das ist doch sicher das, was die Steinzeitmen-

schen auch g’'macht haben, halt irgendwas ausprobiert” (Gartmayer, Int. 1, 0.24).

Paul Lovens: “Bevor es Notenschrift gab und andere Formen von Festlegung hat’s das immer
schon gegeben. Musik wurd’ nie anders gemacht, im Grunde. Und wenn einer ein Streichquar-
tett aufschreibt, fiigt er die vier Stimmen ja so wie die unter Umstinden auch ohne die Noten
miteinander agieren wiirden, mit allen Kontrapunkten und Verschachtelungen und rhythmi-
schen Gegensitzen und so weiter. Nur der Komponist hat die Idee, dass es so gehen soll, aber im
Grunde schreibt er etwas vor, was ohne die Vorschrift auch geschehen kénnte. Nur, viele Leute,
die an diese Arbeitsweise gewdhnt sind, kénnen sich nicht einfach hinsetzen und miteinander

spielen. ... Na, weil ithnen die Vorschrift fehlt. Die sind nicht gewohnt, nur so aufeinander zu hé-
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ren. Sind sie schon, denn wenn ein Streichquartett an einem Haydn Stiick richtig arbeitet, dann
feilen die auch bis in die letzten Winkel, ... aber im Grunde braucht man fiir diese Musikalitit
keine Vorschrift. Die kann, wenn man’s trainiert, oder wenn man’s halt macht, immer wieder,
aus sich selber entstehen und dann entsteht ne Musik die nicht vordefiniert ist, aber durchaus

den selben Gehalt haben kann wie das Haydn Streichquartett” (Lovens, Int. 1, 0.42).
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Schlussbetrachtungen

Die beiden wichtigsten Einsichten meiner Arbeit waren die Wandlung des Feldes, des champ
zum Jeape jazzislique, das die ganze Welt umspannt, und, dass es keine Abwendung der européi-
schen Musiker und Musikerinnen von den afro-amerikanischen Vorbildern gegeben hat, son-
dern eine Aufnahme und kreative Umwandlung der Tradition, die sie auf die selbe Stufe stellt
wie thre afro-amerikanischen Kollegen und Kolleginnen der gleichen Generation, die die glei-
chen Traditionen inkorporieren konnten. Sie teilen nun ihre Geschichte, die sich auf keinen
Kontinent mehr reduzieren lisst, denn, wie ich versucht habe zu zeigen, ldsst sich die Verwurze-
lung des veape jazzistigue nicht auf eine locality zuriickfiithren. Es ist in seiner globalen Geschichte
verwurzelt und stark von einer Haltung beeinflusst, die ich hier - in Anlehnung an George Lewis

- afrological attitude nennen méochte.

Eine weitere Einsicht ist, dass es im veape jazzwtique so etwas wie gemeinsames Wissen gibt, das
fiir Aussenstehende sehr schwer zuginglich, da man, um zu diesem Wissen zu gelangen, mit den
agents bekannt werden muss um es von ithnen zu erfahren. Klar, es gibt die offizielle Jazz-Histo-
rie, aber die Feinheiten dieser Geschichte(n) werden miindlich weitergegeben, wie etwa der
Drogenkomsum dieses oder jener Musiker/-in. Und an diesen Feinheiten erkennt man, wie sehr

jemand in diese Gesellschaft involviert ist.

Vielleicht ist dies ein Mitgrund fiir den Schein des Elitiren, der Festivals wie die Konfrontatio-
nen manchmal umgibt. An der Musik, die in diesem Falle eher etwas Archaisches ist (sieche Kapi-
tel Improvisation), als etwas, wofiir man sehr viel spezielles Wissen benétigt, kann es eigentlich

nicht liegen.

Es kam also zu einer Deterritorialisierung der Geschichte. Forschungsfelder waren nie ganz ab-
geschlossen von auflen und einem vcape bleibt auch immer etwas Besonderes und etwas Einzel-

nes’’. Ich habe die ganze Diplomarbeit {iber versucht, das Besondere des vcape jazzistigue heraus-

70 vgl. Gingrich 2007: 5-8.

81



zuarbeiten. Das Allgemeine, das es mit vielen anderen teilt, habe ich weniger betont. Das Ein-
zelne aber herauszuarbeiten ist aufgrund einer zu geringen Datenmenge unméglich. Eine zu-
kiinftige Moglichkeit wire, mich einer Person ganz genau zu widmen. Dann kénnte ich jemand
Einzelnen im vcape darstellen, aber ich miisste zur gleichen Zeit nach dem Einzelnen im (kiinstle-
rischen) Leben dieser Person suchen und dann danach fragen, was das iiber das vcape aussagt.
Oder ich kénnte Vergleiche mit anderen musikalischen Feldern oder scapes anstellen und so he-
rausfiltern, was in meinem Forschungsgebiet wirklich einzigartig ist, wenn es darin iiberhaupt

etwas Einzigartiges gibt.

Eine andere Méglichkeit, diese Studie weiterzufiihren, wire eine Sammlung von Geschichten
der creative musictans . Manche nehmen 6fter die Identitiit eines Griots innerhalb des vcape jazzisti-
gue an und deren Geschichten kénnte man unter Zuhilfenahme von Methoden zur Analyse von
oral hutory bzw. Methoden aus der Literaturwissenschaft genauer betrachten. Dies ist aber we-
niger in meinem Sinne. Ich wiirde gerne nochmal, wenn méglich in aller Ruhe, meine Ge-
spriachspartner/-innen aufsuchen und die offen gebliebenen Stellen aus den Interviews anspre-

chen um sie so zu vervollstindigen, bzw. neue Bereiche zu eréffnen.

In diesem Augenblick kann ich aber nicht sagen, wie genau ich mich dem Thema Improvisation
widmen wiirde. Ob ich es lieber bei einer Beschreibung durch die agents belassen wiirde, oder ob
ich doch versuchen wiirde, deren Aussagen genau zu interpretieren. Bei vielen Aussagen wiirde
eine Interpretation die Mehrdeutigkeit, die auch immer beabsichtigt ist, zu sehr verwischen, wie
zum Beispiel bei jener von Paul Lovens: “... aber symptomatisch ist immer zu wissen, wann
Schluss ist, in einer frei improvisierenden Gruppe, das ist das erste woran sich zeigt: alle waren

am Ball, alle haben aufgepasst” (Lovens, Int. 1, 0.38).
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Personen”

Alan Silva (b, v, p, div. Instrumente), geb. 22. 1. 1939 in Bermuda. He grew up in Harlem, New York City, first
taking up the trumpet. Silva is known as one of the most inventive bass players in jazz and has performed with many
of the great names in the world of avant-garde jazz, including Cecil Taylor, Sun Ra, Albert Ayler, Sunny Murray,
and Archie Shepp. Silva performed in 1964's October Revolution in Jazz and for Ayler's Live in Greenwich Village
album. He has lived mainly in Paris since the early 1970s, where he formed the Celestial Communication Orchestra,
a group dedicated to the performance of free jazz with various instrumental combinations. In the 1990s he picked up
the electronic keyboard, declaring that his bass playing no longer surprised him. He has also used the electric violin
and electric sarangi on his recordings. Since around 2000 he has performed more frequently as a bassist and band-

leader, notably at New York City's annual Vision Festivals”?

Alexander von Schlippenbach (p, comp, 1d), geb. 7. 4. 1938 inBerlin. Das 1966 anléfllich der Berliner Jazzta-
ge von Alexander von Schlippenbach begriindete Globe Unity Orchestra gilt seitdem nicht nur als prominent be-

setzter Fixpunkt des jlingeren europiischen jazz, sondern auch als gelungenes, stindig sich weiterentwickelndes

Beispiel der Realisierbarkeit freier Musizierpraktiken im Big Band Kontext. (Kunzler 1988: 1228)

Amiri Baraka geb. 7. 10. 1934. Amiri Baraka, formerly known as LeRoi Jones, (born October 7, 1934) is an A-
merican writer of poetry, drama, essays, and music criticism. An often controversial figure, he is the author of nume-
rous books of poetry and has taught at a number of universities, including the State University of New York at Buf-
falo. In 1967 he became a lecturer at San Francisco State University In 1968, he was arrested in Newark for alle-
gedly carrying an illegal weapon and resisting arrest during the 1967 Newark riots, and was subsequently sentenced
to three years In prison; shortly afterward an appeals court reversed the sentence based on his defense by attorney,
Raymond A. Brown.[8] That same year his second book of jazz criticism, Black Music, came out, a collection of
previously published music journalism, including the seminal Apple Cores columns from Down Beat magazine. In
1970 he strongly supported Kenneth A. Gibson's candidacy for mayor of Newark; Gibson was elected the city's first
Afro-American Mayor. In the late 1960s and early 1970s, Baraka courted controversy by penning some strongly
anti-Jewish poems and articles, similar to the stance at that time of the Nation of Islam. Around 1974, Baraka dis-
tanced himself from Black nationalism and became a Marxist and a supporter of anti-imperialist third-world libera-
tion movements. In 1979 he became a lecturer SUNY-Stony Brook's Africana Studies Department. The same year,
after altercations with his wife, he was sentenced to a short period of compulsory community service. Around this
time he began writing his autobiography. In 1980 he denounced his former anti-semitic utterances, declaring himself

an anti-zionist.”®

71 Ich habe den Grofiteil der(die fiir meine Arbeit am wichtigsten) Musiker und Musikerinnen, deren Namen im
Text vorkommen, hier kurz beschrieben. Wenn méglich, zog ich die ersten paar Sitze aus dem Jazzlexikon von
Martin Kunzler (1988) heran, die ich nicht unter Anfithrungszeichen gesetzt habe. Wenn nicht konsultierte ich das
Internet bzw. die Beschriebenen selbst.

72 http://en.wikipedia.org/wiki/Alan_Silva; 17. 5. 2010

73 http://en.wikipedia.org/wiki/LeRoi_Jones; 17. 5. 2010
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Anthony Braxton (as, Kontrabaflsaxophon, sax, cls, comp), geb. 4. 6. 1945 in Chicago. Dieser Musiker,
schwirmte Michael Naura, bewiltige das “in seinen Improvisationen, wozu sich mancher européische Neuténer
wochenlang am Schreibtisch abquélen mufl”. Steve Lacy bezeichnete thn gar als “Weltmeister unter den Solospie-
lern”, und Oliver Lake resignierte 1979 in einem Blindfold Test der Zeitschrift “Down Beat”: “Es gibt keine Super-
lative fiir ihn, die nicht schon gesagt worden wiren.” Anthony Braxton, aus der Chicago-Avantgarde hervorgegan-
gen, gilt als besonders intellektualistischer Vertreter der dritten Free Jazz-Generation, der neben Charlie Parker,

Paul Desmond und Lee Konitz auch John Cage, Karl-Heinz Stockhausen und die zweite Wiener Schule zu seinen

Haupteinfliissen zihlt... (Kunzler 1988: 149)

Bill Dixon (tp, comp), geb. 5. 10. 1925 Nantucket, Massachusetts. Als Partner Cecil Taylors auf der Platte “Con-
quistador” und Mitinitiator der viertidgigen “October Revolution in Jazz” 1964 im New Yorker Cellar Cafe ist Bill
Dixon mit seinem dunklen, briichigen Ton und seinem 6konomischen Spiel iiber Avantgarde-Zirkel hinaus be-
kanntgeworden. Der Mitbegriinder der Jazz Composers’ Guild und der United Nations Jazz Society definiert die
Rolle des Kiinstlers aus streng marxistischer Sicht, lehnt den kommerziellen Musikbetrieb ab und vertritt innerhalb

des Free Jazz ein pluralistisches Konzept, das die Verwendung jeglicher Materialien erlaubt, wenn eben nur er-

kennbar bleibe, daf alles seinen Sinn habe... (Kunzler 1988: 299)

Cecil Taylor (p, comp, Id), geb. 25. 3. 1933 in New York. “Hitte er von Anfang an die Publicity gehbat, die er
verdient, dann wire er und nicht Ornette Coleman zur Schliisselfigur der Jazz-Avantgarde geworden” bemerkte
1966 in der groflen Zeit des Free Jazz der Trompeter Ted Curson und vertrat damit die Uberzeugung zahlreicher
Musiker seiner Generation, die in Steve Lacys Feststellung gipfelt: “Cecil Taylor ist fiir mich der im Hintergrund
wirkende Fiihrer des Jazz. Der King of Jazz. Und das schon seit vielen Jahren. Er war es mehr als irgendein ande-

rer ..., der den Jazz in den letzten 15 Jahren geformt hat. Nur wurde das nicht erkannt. Aber er war tatsichlich die

wichtigste Kraft tiberhaupt.” (Kunzler 1988: 1154)

Charlie Mingus (b, p, comp, 1d), geb. 22. 4. 1922 in Nogales, Arizona; gest. 5. 1. 1979 in Cuernavaca, Mexiko. In
seinem Werk verscchmolz der grofle Neuerer und Vollender Charles Mingus Elemente und Techniken der schwar-
zen Musik - so das Ruf-Antwort-Prinzip (Call and Response) und die ekstatische Intensitit der Gospelmusik, Blues
und New-Orleans-Zitate, die wiedergewonnene Kollektivimprovisation und vor allem orale Instrumentaltechniken -
zu einer véllig eigenen Musik. Er tat dies mit einer von Duke Ellington beeinflufiten Farbsicherheit der Instrumen-
tierung einerseits und einer Reihe fiir den Jazz bis dahin revolutiondrer Neuerungen andererseits. ... “Kein Musiker
... hat so intensiv wie er und gleichzeitig so virtuos aus dem kollektiven Unterbewufitsein der Jazzhistorie, aus der

dionysischen, rauschhaften ekstatischen Kirchenmusik der amerikanischen Farbigen geschépft.” (Kunzler 1988:
796)

Charlie Parker (Bird) (as, comp, I1d), geb. 29. 8. 1920 in Kansas City, Kansas; gest. 12. 3. 1955 in New York.
Seit Louis Armstrong hatte keine Einzelpersénlichkeit so entscheidenden Einfluf} auf die gesamte Entwicklung des
Jazz wie in den vierziger Jahren Charlie Parker, die charismatische Zentralfigur des Bebop, die eine Teilung der
Jazzgeschichte in eine Zeit vor un deine nach Parker rechtfertigt. ... “Durch Louis dnderten sich die Trompeter und

Posaunisten, aber Bird dnderte die Spielweise aller Instrumente”. (Kunzler 1988: 889
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Christine Sehnaoui Abdelnour (sax), Born in 1978 and living in France, Christine is from lebanese origins. It
is with the discovering of improvised music in 1997 that Christine Sehnaoui decided to start her own autodidact
study of sound experimentation on the alto saxophone. She creates a personal language on how to make electronic
music on an acoustic instrument. Far away from narrative or dramatic music, her music tries to deal with the relati-
on between listening and the concept of perception, time and space. With deep sensitivity, she develops extended
techniques and complex patterns, exploring the microtonal aspects of the saxophone or the high-pitched tone. She
produces nifty tonguing tricks, unpitched breaths, spittle-flecked growls, biting, slicing notes or breathy echoey so-
unds from the bell of her horn. Her main musical partners include Sharif Sehnaoui, Michel Waisvisz, Stéphane Ri-
ves, Mazen Kerbaj, Michael Zerang, Mathias Forge, Olivier Toulemonde, Pascal Battus, Basile Ferriot and many
others. For the past few years, she has been working with dancers ( Buto and contemporary dance) and she also
undertakes an ungoing research on musical pedagogy (concerts for children, intervention in schools). Since 2001,

she contibutes to develop impovisation in her country of origins, Lebanon, where she co-organizes the annual festi-

val of improvised music in Lebanon, called « Irtijal ».74

Christof Kurzmann (laptop, sax, voc. g), geb. 19. 6. 1963 in Wien. christof kurzmann, presently lives in buenos
aires. musician between electropop, improvisation and "new music". sometimes soloist, he prefers to be part of an
collective or an working group. played concerts in all continents with the exception of australia. organizer of various
events in the music- and media-genre. labelowner of the small independent label "charhizma" - which at the moment
only exists as a plattform to present musicians from around the world in various live settings. conscient objector of

military- and civil-service, he still is politicly active and/or interested”®.

Derek Bailey (g, comp), geb. 29. 1. 1932 in Sheffield, England; [gest. 25. 12. 2005 in London]. “Es gibt nieman-
den auf unserem Planeten, der wie Derek Bailey spielt”, sagte Anthony Braxton iiber den englischen Free-Pionier,
mit dem zusammenzuarbeiten John Stevens als eines der wichtigsten Ereignisse bezeichnete, das ihm widerfahren
sei. Derek Bailey gehort als kompromiflloser Avantgardist zu den ersten europiischen Musikern, die elektronische
Mittel (Elektronik) zur systematischen Erkundung klanglicher Moglichkeiten einsetzen und und Einfliisse zykli-
scher wie auch anderer zeitgensssischer E-Musik in ihr Spiel mit einbezogen. Er arbeitete beispielsweise mit prapa-
rierten Tonbéndern, verfremdete den Klang seiner Gitarre manchmal bis hin zum fast tonlosen Zirpen und erklrt
seine 1976 gegilindete Gruppe Company als “Typ eines weder personell noch stilistisch festgelegten, aber aus Musi-
kern zusammengesetzten Ensembles, die jeder mit der Arbeit eines jeden anderen vertraut sind”, und daher seine

Idee “totaler Improvisation” optimal verwirkliche kénnen. (Kunzler 1988: 60)

Didi Kern (dr, el), Spielt in Bands wie Wipeout, Fuckhead und Bulbul. Durch die Jam Sessions des Neu New

York / Vienna Institute of Improvised Music kam er mehr mit der freien, improvisierten Musik in Kontakt. Daraus

entstanden Projekte mit Marco Eneidi, Philipp Quehenberger, Susanna Gartmayer, u. a.

74 http://christinesehnaoui.blogspot.com/; 17. 5. 2010

75 http://ckurzmann.blogspot.com/; 17. 5. 2010
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Douglas Ewart (sax, cl, fl, perc., div. Instrumente), geb. 1946 in Kingston, Jamaica. Ewart emigrated to the Uni-
ted States in June 1963 (coming to Chicago) and became associated with the Association for the Advancement of
Creative Musicians (AACM) in 1967, studying with Joseph Jarman and Roscoe Mitchell. He served as that orga-
nization's president from 1986 to 1979. He has performed or recorded with J. D. Parran, Muhal Richard Abrams,
Art Ensemble of Chicago, Anthony Braxton, Alvin Curran, Anthony Davis, Robert Dick, Von Freeman, Joseph
Jarman, Amina Claudine Myers, Roscoe Mitchell, James Newton, Rufus Reid, Wadada Leo Smith, Cecil Taylor,
Richard Teitelbaum, Henry Threadgill, Hamid Drake, Don Byron, Malachi Favors Maghostut, and George Lewis.
In 1992 Ewart collaborated with Canadian artist Stan Douglas on the video installation Hors-champs which was
featured at documenta 9 in Kassel, Germany. The installation features Ewart in an improvisation of Albert Ayler's

"Spirits Rejoice" with musicians George Lewis, Kent Carter and Oliver Johnson.

Evan Parker (ts, ss, c-Melody-Saxophon), geb. 5. 4. 1944 in Bristol. Mit eigenstindiger Stilisitik und technischer
Brillanz zeigt sich der englische Saxophonist Evan Parker als “véllig kompomiflloser, radikaler Experimentator”,
wie der englische Trompeter Ian Carr bemerkt, der hinzufiigt: “Von Musikern aller Richtungen wird er als Meister-

saxophonist geschitzt und als Mann, der méglicherweise eine neue Sprache schépft - oder eher einen neuen Dialekt

der Jazzsprache.” (Kunzler 1988: 895)

Fats Waller (p, org, voc. 1d, comp), geb. 21. 5. 1904 in New York; gest. 15. 12. 1943 in Kansas City. Zischen Ja-
mes P. Johnson, dem klassischen Reprisentanten des Stride, und dem Supervirtuosen Art Tatum, der ass diesem
Klavierstil das moderne Jazuzpiano vorbereitet hat, steht als unverzichtbare Briicke Fats Waller, den Count Basie
als seinen wichtigsten Einfluf}, Jaki Byard als “eines der Genies unseres Zeitalters” und Mary Lou Williams als “den
Grofiten der Groflen” gepriesen hat. ... Die auflerordentliche Wertschidtzung Fats Wallers bezieht sich nicht einmal
vorwiegend auf den mit unerschépflicher melodischer Phantasie begabten Komponisten von rund 400 zu einem
Grofiteil sogar ins Standardrepertoire eingeflossenen Kompositionen, sondern vor allem auf den stilbildenden Pia-

nisten, den ersten Hammondorganisten des Jazz und den fiir Jahrzehnte einzigen Pfeifenorganisten dieser

Musik.(Kunzler 1988: 1236)

Frank Lowe (ts, ss, bel, fls, comp), geb. 24.6. 1943 in Memphis, Tennessee; [gest. 19. 9. 2003 in New York]. Mit
dunklem, hart konturiertem und “wirklich persénlichem Sound” (Lester Bowie), iiberraschenden melodischen
Wendungen, perfekt beherrschten Uberblastechniken und mit der Auslotung der tiefen Registers des Tenorsaxo-
phons ebenso wie durch einen stets prisenten Blues-Bezug erweist sich Frank Lowe im modernen Stilgemisch zwi-

schen Free Jazz und Neo-Bop als eigenstindige Stimme. (Kunzler 1988: 718)

Frank Wright (b, cl, ss, ts), geb. 9. 7. 1935 in Grenada, Mississippi; gest. 19. 5. 1990 in Wuppertal. Wright be-
gann als Bassist in Rhythm & Blues-Gruppen in Cleveland, wo er auch Albert Ayler hérte. Er zog nach New York
City, um mit Ayler, Sunny Murray und weiteren Musikern der ersten Free Jazz-Generation zu spielen. Im Novem-
ber 1965 nahm er fiir ESP-Disk sein erstes Album unter eigenem Namen auf (Frank Wright Trio), an dem Henry
Grimes und der Schlagzeuger Tom Price mitwirkten. Im Mai 1967 entstand in Quintettbesetzung mit dem Trompe-
ter Jacques Coursil und dem Altsaxophonisten Arthur Jones noch ein zweites Album fiir ESP, Your Prayer.

Wright zog dann 1969 nach Paris, wo er lange Jahre lebte und mit Bobby Few, Alan Silva und Muhammad Ali zu-
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sammenarbeitete. Gelegentlich spielte er auch mit Cecil Taylors Orchestra of Two Continents (zu héren auf den
Soul Note-Alben Winged Serpent, 1984 und Olu Iwa 1986), Noah Howard, Peter Brétzmann, Hans Dulfer, Han-
nibal Marvin Peterson und mit Musikern um A. R. Penck. Wrights hymnische Spielweise auf dem Tenorsaxophon

war stark durch Albert Ayler beeinflusst. Sein Spielweise fithrte zu dem Spitznamen ,The Reverend“7°.

George Lewis (tb, tu, synt, comp), geb. 1949 in Chicago. Bebop-Phrasierung, Tailgate, Growl, die gesamte Tra-
dition und moderne Errungenschaften ... bezieht der mit Humor, Ideenreichtum, Formbewufitsein und scheinbar
unbegrenzter Technik ausgestattete Posaunist in seinen eklektizistischen Free-Mainstream ein ... Als Instrumentalist

fiihlt sich Lewis vor allem von Saxophonisten beeinfluf3t und hebt dabei besonders John Coltrane, Lester Young
und Charlie Parker hervor ...(Kunzler 1988: 698)

Giacinto Scelsi (comp), geb. 8. 1. 1905 in La Spezia, Italien; gest. 9. 8. 1988 in Rom. Scelsi schuf ein sehr eigen-
williges Werk, das nicht in die zeitgendssischen Strémungen der Moderne passt. Seine Kompositionen widerspre-
chen der europiischen Tradition einer Kompositionspraxis, die auf eindeutiger Autorenschaft beruht, und sie fuflen
weder auf traditionellen Satztechniken noch besitzen sie eine Nihe zu Konzepten der musikalischen Moderne. Er
entwickelte eine Vorstellung vom ,sphirischen” Klang, die er durch mikrotonale Elemente in seiner Musik umzu-
setzen bestrebt war. Zudem verabscheute er das Tonsetzen. Eine grofle Vielzahl seiner Werke entstand daher in
einer Art intuitiver Improvisation, die er auf dem Klavier oder einer Ondioline (einem friithen elektronischen Musik-
instrument) spielte. Diese ,Improvisationen” schnitt Scelsi auf Tonband mit und lief} sie anschlieflend von (zumeist
unbekannt gebliebenen) Komponisten in Notenschrift bringen. In seinem Nachlass fanden sich mehr als 900 solcher
Tonbinder, die zu einem Grofiteil bis heute noch nicht untersucht wurden. Einflussreich fiir seine Kompositionen
ist Scelsis Auseinandersetzung mit 6stlichen Philosophien, insbesondere Indien. 1953 schrieb er seine "Quattro Il-
lustrazioni", vier "Erleuchtungen" iiber verschiedene Gestalten Vishnus, deren Einzelteile er "Avatare" nannte. Scelsi

erwarb in den 1980ern besonders in Frankreich und Deutschland einen relativ hohen Bekanntheitsgrad’”.

Hans Falb geb. 4. 4. 1954. Betreiber der Jazzgalerie Nickelsdorf. Griindete gemeinsam mit Reinhard Stéger das
Festival “Konfrontationen”, das bisher 30 Mal stattgefunden hat und als eines der wichtigsten européischen Festi-

vals gilt.

Iréne Schweizer (p, dr), geb. 2. 6. 1941 in Schaffhausen, Schweiz. In ihrer eigenstindigen, seit den frithen sech-
ziger Jahren konsequent entwicklten Arbeit geht es Iréne Schweizer um eine “frei improvisierende Spielweise, die

Geriusche, perkussive Elemente, schnelle, teils mit den Armen angeschlagene Clusters und konventionellere Piano-
techniken miteinander verbindet. Sie umfafit dabei ein Spektrum, das - unter Einbeziehung folkloristischer Elemen-

te und brauchbarer Errungenschaften der Konzert-Avantgarde - vom Ragtime bis zu Cecil Taylor reicht, ihrem

wichtigsten Einflul neben Thelonious Monk und Dollar Brand. (Kunzler 1988: 1038)

76 http://de.wikipedia.org/wiki/Frank Wright; 17. 5. 2010
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Joelle Léandre (b, voice), geb. 12.9. 1951 in Aix-en-Provence, Frankreich. French double bass player, improvi-
ser and composer, Joélle Léandre is one of the dominant figures of the new European music. Trained in orchestral
as well as contemporary music, she has played with I'Itinéraire, 2e2m and Pierre Boulez’s Ensemble Intercontempo-
rain. Joélle Léandre has also worked with Merce Cunningham and with John Cage, who has composed especially
for her — as have Scelsi, Fénelon, Hersant, Lacy, Campana, Jolas, Clementi and about 40 composers. As well as
working in contemporary music, Léandre has played with some of the great names in jazz and improvisation, such
as Derek Bailey, Anthony Braxton, George Lewis, Evan Parker, Irene Schweizer, William Parker, Barre Phillips,
Pascal Contet, Steve Lacy, Lauren Newton, Peter Kowald, Urs Leimgruber, Mat Maneri, Roy Campbell, Fred

Frith, John Zorn, Mark Naussef, Marilyn Crispell, India Cooke and so many others.. 78

John Cage (comp), geb. 5.9. 1912 in Los Angeles, Kalifornien; gest. 12. 8. 1922 in New York. John Cage war ein
US-amerikanischer Komponist und Kiinstler. Mit seinen mehr als 250 Kompositionen, die hdufig als Schliisselwerke
der Neuen Musik angesehen werden, gilt er als einer der weltweit einflussreichsten Komponisten des 20. Jahrhun-
derts. Hinzu kommen musik- und kompositionstheoretische Arbeiten von grundsétzlicher Bedeutung. Aulerdem
gilt Cage als Schliisselfigur fiir die Ende der 1950er Jahre entstehende Happeningkunst und als wichtiger Anreger
fiir die Fluxusbewegung und die Neue Improvisationsmusik. Neben seinem kompositorischen Schaffen betitigte er

sich auch als Maler?°.

John Carter (cl, as, fl, Oboe, comp), geb. 24. 9. 1929 in Fort Worth, Texas; [gest. 31. 3. 1991]. Avantgarde und
Tradition sind kein Widerspruch fiir den wie Ornette Coleman aus Rhythm & Blues-Bands hervorgegangenen Mu-
siker, der - zuvor tiberwiegend Altsaxophonist - seit den siebziger Jahren die neue Rolle der Klarinette im Jazz
entschheidend mitbestimmt hat. Er phrasiert eckig scharf, dann wieder flielend oder bluesig in der Tradition der

Texas-Tenoristen, vor allem aber immer mit groflem Ton, den er durch allerlei Techniken wie “false fingering” beugt

und klangfarblich reich abschattiert. (Kunzler 1988: 198)

Ken Vandermark (sax, cl) geb. 22. 9. 1964 in Warwick, Rhode Island, USA. Since the spring of 1986, Ken Van-
dermark has worked to expand the possibilities of improvised and composed music. He has worked continuously
from the middle 1990's onward- both as a performer and organizer in North America and Europe- and his primary
creative focus has been contemporary music that deals directly with advanced methods of improvisation. Vander-
mark moved to Chicago from Boston in 1989. Since then he's performed and recorded in a vast array of contexts,
and with many internationally renowned musicians, touring on a regular basis in North America, Europe, and Ja-
pan for more than half of each year. His concerts and numerous recordings have been critically acclaimed both at
home and abroad. Past groups of significance include the DKV Trio, the Territory Band, NRG Ensemble, AALY,
the Vandermark Quartet, Spaceways Inc., FME, School Days, Caffeine, Cinghiale, and Steam3°.

Leroi Jones siehe Amiri Baraka

78 http://www.joelle-leandre.com/biography/; 17. 5. 2010
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Lé Quan Ninh (perc), geb. 29. 12. 1961 in Paris. L& Quan Ninh (born Paris, 1961) is a French percussionist ac-
tive in contemporary music and free improvisation. He began studying piano at the age of 5, but turned towards
percussion as a teenager. When he was 16, he entered the National Conservatory in Versailles. During this time he
discovered free jazz. After graduating, he taught percussion for 3 years at a conservatory in Bondy, France while
performing with contemporary music, dance, and theater groups often using self-taught techniques and found ob-
jects in his improvisation. In the 1980s Ninh collaborated with Daunik Lazro, Michel Doneda, Serge Pey, Peter
Kowald, Butch Morris, and Nicholas Peskine’s Compagnie du Hasard. In 1992 Ninh founded the Association La
Flibuste which organized and presented improvisational artistic events across genres. He is a member of the multi-

media percussion ensemble Quatuor Helios and, along with cellist Martine Altenburger , a founder of the Hiatus

Ensembled!.

Magda Mayas is a pianist and curator currently based in Berlin, Germany. After studying jazz and improvisation
in Berlin she began developing a specific set of techniques for inside-piano performance. Magda has concentrated
her musical investigations on the piano and its sonic possibilities, utilizing extended techniques, amplification and
preparations as a process of abstraction, whilst focusing on the physicality of both internal and external parts of the
piano. As a continuation of this research Magda founded the festival Tasten-Berliner Klaviertage featuring contem-
porary and innovative approaches for the piano. Magda Mayas performs internationally in a variety of roles as in-
terpreter, solo and in collaboration with varying musicians and composers: in a duo with drummer Tony Buck, in
the trio Phono Phono with Michael Renkel and Sabine Vogel, the Quartet Mayas/Nutters/Olsen/Galvez and as part
of the Amsterdam based N-Collective. She has appeared in various festivals including The Total Music Meeting,
Konfrontationen and Festival of Exiles. Over the years Magda has performed with many leading figures in improvi-

sation such as Johannes Bauer, Christoph Kurzmann, Andy Moore, Tristan Honsinger, Frank Gratkowski and Mi-

chael Moore.8?

Maggie Nicols (voc), geb 24. 2. 1948 in Edinburgh, Schottland. In den spéten 1970er Jahren griindete sie ge-
meinsam mit Lindsay Cooper die Feminist Improvising Group, die europaweit erfolgreich auftrat. Sie war auch die
Organisatorin einer multi-medialen Performance-Gruppe Contradictions, die ihre Arbeit 1980 begann. Gemeinsam
mit der Pianistin Iréne Schweizer und der Bassistin Joélle Léandre arbeitet sie seit den 1980ern im Trio Les Diabo-
liques zusammen. Mit dem Pianisten Pete Nu bildete sie ein Duo; mit den Avantgardistinnen Charlotte Hug und
Caroline Kraabel spielte sie ebenso wie mit Pinguin Moschner und Joe Sachse im Trio. Auf dem Moers Festival ist
sie alleine, in einem Solokonzert, aufgetreten. Regelmiflig arbeitet sie mit einem groflen Improvisations-Workshop
The Gathering. In den letzten Jahren war sie auch mit Cat’s Craddle und Sean Bergins Song Mob (mit Han Ben-
nink, Minton und Michael Moore) auf Tournee. Anfang der 1990er Jahre war er Mitglied im Dedication Orchest-

ra. Nicols hat in zahlreichen weiteren Projekten gearbeitet. Sie ist auf der einen Seite an der radikalen Erweiterung

81 http://en.wikipedia.org/wiki/[.é_Quan_Ninh; 17. 5. 2010
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der stimmlichen Ausdrucksméglichkeiten interessiert und verkniipft diese textlich und szenisch mit Darstellungen

des Frauenalltags und Stepptanz, andererseits singt Nicols aber auch gerne melodische Songs®3.

Marco Eneidi (as), geb. 1956 in Portland, Oregon, USA. Eneidi wuchs in San Franciscos Bay Area auf und be-
gann zunichst im Alter von neun Jahren mit dem Klarinettenspiel; spéter lernte er Gitarre und Bass. Als Jugendli-
cher spielte er Dixieland Jazz in einer lokalen Pizzeria. Er wechselte dann zum Saxophon, entschied sich, Berufs-
musiker zu werden und zog 1981 nach New York City, wo er den Avantgarde-Saxophonisten Jemeel Moondoc und
dessen damalige Bandmitglieder Dennis Charles, Roy Campbell und William Parker kennenlernte. Danach arbeite-
te er mit Cecil Taylor, Dewey Redman und Bill Dixon. 1987 griindete Eneidi sein eigenes Plattenlabel Botticelli, auf
dem vorwiegend seine eigenen Alben erschienen, auf denen er mit William Parker, Lisle Ellis, Wilber Morris, Jack-
son Krall, Glenn Spearman und Wadada Leo Smith sowie der Fagottspielerin Karen Borca spielte. Eneidi wirkte
auflerdem an Aufnahmen von Bill Dixon (1985), William Parker (1997), Glenn Spearman (1995) mit und arbeitete
zudem mit Paul Lovens, Georg Griwe, Ken Vandermark, Damon Smith, Butch Morris, Peter Brétzmann, Han
Bennink, Andrew Cyrille, Bertram Turetzky und Sabu Toyozumi. 1995 kehrte er nach Kalifornien zuriick und
griindete mit Glenn Spearman das Creative Music Orchestra, schliefilich das American Jungle Orchestra. 2002 trat
er live mit Peter Brétzmann auf (Live at Spruce Street Forum)®4. 2005 zog Marco Eneidi nach Wien, wo er im sel-
ben Jahr die Monday Jam Session startete, die sich zum Neu New York / Vienna Institute of Improvised Music

entwickelte.

Mary Oliver (violin, viola, hardanger fiddle) was born in La Jolla, California, and studied at San Francisco State
University (Bachelor of Music), Mills College (Master of Fine Arts) and the University of California, San Diego
where she received her Ph.D in 1993 for her research in the theory and practice of improvised music.Her work as a
soloist encompasses both composed and improvised contemporary music; she has premiered works by among o-
thers,Richard Barrett, John Cage, Chaya Czernowin, Brian Ferneyhough, Joélle Léandre Liza Lim, George E.
Lewis , Richard Teitelbaum and lannis Xenakis . Oliver has worked alongside improvising musicians such as Han
Bennink, Mark Dresser, Cor Fuhler, Jean-Charles Frangois, Tristan Honsinger, Joélle Léandre, George E. Lewis,
Nicole Mitchell, Andy Moor, Misha Mengelberg Evan Parker, and Anthony Pateras. As a soloist and ensemble
player she has performed in numerous international festivals including the Darmstddter Feriendurse fiir neue Musik
,Donaueschinger Muziektage 2002, Bimhuis October Meeting, Vancouver and Toronto Jazz Festivals, Ars E-
lectronica , Ars Musica, London Musicians Collective Festival, Miinchener Biennale, Salzburger Festspiele and

Maertz Musik festspiel in Berlin8®.

Mats Gustafsson (sax, el, comp), geb. 1964 in Umed, Schweden. Saxplayer, improviser and composer. Soloartist
and international tours and projects with a.o. Peter Brétzmann, Sonic Youth, Merzbow, Jim O“Rourke, Barry Guy,
Otomo Yoshihide, Yoshimi and in working groups The Thing, Sonore, Gush, Boots Brown, Swedish Azz and Nash

Kontroll. Large ensemble work with Barry Guy New Orchestra, Peter Brétzmann Chicago Tentet and the NU —
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ensemble.1500 concerts and over 140 recordproductions in Europe, North America and Asia. Collaborations with
contemporary dance, theater, art as well as projects with noise, electronica, contemporary rock and free jazz. Produ-
cer of international festivals and concert tours as well as work with own record labels Slottet, OlofBright Editions

and Blue Tower Records 8¢.

Miles Davis (tp, flh, Id, comp, div. Instrumente), geb. 25. 5. 1926 in Alton, Illinois; [gest. 28. 9. 1991 in Santa
Monica, Kalifornien). Uber mehr als drei Jahrzehnte hinweg hat Miles Davis die Entwicklung des Jazz entschei-
dend beeinfluf’t: als Neuerer ebenso wie als Vollstrecker von Tendenzen, die - hdufigreprisentiert durch geschickt
ausgewihlte Sidemen - schon in der Luft gelegen haben. Bedeutende Meilensteine der auf Platten dokumentiertn
Geschichte improvisierter Musik tragen seinen Namen. Sie markieren Uberginge vom Bebop zum Cool, dann zum
Hardbop, von dort zur modalen Spielweise, die John Coltrane dann weiterfiihrte, schliefllich zum rhythmisch kom-
plexen, frei-tonalen Mischstil der sechziger Jahre - allerdings unter Ausklammerung des eigentlichen Free Jazz -
und zum elektrischen Rock-Jazz, den er salonfihig machte und dessen kreativ bedeutsame Gruppen aus Miles Da-
vis-Formationen hervorgegangen sind. Fast alle seine Platten l6sten aber nicht nur Entwicklungen aus, sondern

erwiesen sich retrospektiv auch als deren vorweggenommene Vollendungen, gewissermaflen als perfekte Klassiker.

(Kunzler 1988: 278)

Ornette Coleman (as, comp, ts, tp, v), geb. 19. 3. 1930 in Fort Worth, Texas. [hm gehe es um die Umsetzung
von Ideen im Verhiltnis zu musikalischen Verldufen, hat Ornette Coleman sein radikales improvisatorisches Kon-
zept wiederholt erldutert, das 1959/60, als der Revolutionir mit seinem Plastiksaxophon die Szene betrat, duflerst
kontroverse Diskussionen - ausnahmsweise auch in Musikerkreisen - ausléste. Die Stellungnahmen reichten von
totaler Verurteilung - des Instrumentalisten, weniger des Komponisten - aufgrund “mangelnder Technik”, “falscher
Rhythmik, Harmonik, Intonation” etc. bis hin zu so eindeutigen Auflerungen wie: “das einzig wirklich Neue seit
Charlie Parker, Dizzy Gillespie und Thelonious Monk” (John Lewis); “sein Spiel hat eine tiefe innere Logik”
(Gunther Schuller); “er macht irgend etwas mit seinen Stiicken, das einen nicht nur die Melodielinie, sondern
gleichzeitig unzihlige Durchfithrungsméglichkeiten horen 1a3t” (Shelly Manne); “seine Musik klingt wie organisier-
te Unordnung oder wie falsch richtig spielen” (Charles Mingus). (Kunzler 1988: 235)

Paul Lovens (dr), geb. 6. 6. 1949 in Aachen. Als Motor des Globe Unity Orchestra und klanglich orientierter
Schlagzeuger, der Perkussion auch melodisch begreift und Zusatz-Klangquellen bis hin zu “singenden Ségen” ein-
setzt, hat Paul Lovens dynamische Spannung und Differenzierung in den deutschen Free Jazz eingefiihrt. Alexan-
der von Schlippenbach betont: “Was Paul Lovens auf seinem Schlagzeug und mit seinen unzihligen Kombinationen

von Material hervorbringt, schafft immer wieder neue Differenzierungen.” (Kunzler 1988: 717)

Peter Brotzmann (sax, cl), geb. 6. 3. 1941 in Remscheid. Der von Irene Schweizer zum “Vater des deutschen
Free Jazz” erklirte Saxophonist hat sein Total Free-Konzept kurz so beschrieben: “Urspriinglich war ich Maler,
und ich habe in der Malerei gelernt, die Freiheit des persénlichen Ausdrucks zu gebrauchen und iiber alle konventi-
onellen Schemata hinwegzugehen.” Die Individualitit der Musiker, bemerkt er an anderer Stelle, sei das System,

die Zusammenarbeit und Musikalitit die Form. Seine exzessiven Uberblaseffekte, Stakkato-Liufe und ein zunichst

86 http://matsgus.com/archives/19; 17. 5. 2010

91



fast nur dynamisch, d. h. im Fortissimo-Bereich, dokumentierter Wille zu demonstrativer Expressivitit haben Peter

Brétzmann das Kritiker-Pradikat “teutonisch” eingebracht. (Kunzler 1988: 154)

Radu Malfatti (tb, comp), geb. 16. 12. 1943 in Innsbruck.

1965-70 musikakademie in graz gesucht
bei eje thelin studiert

mit sonny rollins gesprochen

mit luigi nono kaffee getrunken

spielt gerne schach mit siegfried fussy

sehr viel gelesen, alles vergessen®”

Sidney Bechet (cl, ss, comp), geb. 14. 5. 1897 in New Orleans; gest. 14. 5. 1959 in Paris. Als einer der drei be-
deutendsten frithen Klarinettisten und erster beherrschender Sopransaxophonist des Jazz genofl Sidney Bechet
zunichst primér unter Kollegen wirklich hohe Anerkennung. Seine gewaltige Popularitit auch beim jazzfremden
Publikum muf} eher als franzésische Nachkriegserscheinung in der Folge von Hugues Panassiés Revival-Bewegung

verstanden werden, die den wihrend der Swingzeit nahezu vergessenen Giganten wieder in Erinnerung gerufen

hat. (Kunzler 1988: 93)

Sonny Rollins (ts, ss, comp), geb. 7. 9. 1929 in New York. Ahnlich wie Dexter Gordon verband Sonny Rollins in
seiner frithen Zeit den michtigen Sound der Coleman Hawkins-Schule mit der neuen Beweglichkeit, die Charlie
Parker dem Jazz erschlossen hat. Dabei bewies er ein besonders Gespiir fiir aktuelle musikalische Strémungen.
Rollins entwickelte eine eigenstidndige, thematisch orientierte Improvisationsweise, ... Improvisation erscheint bei

Sonny Rollins nicht mehr als Folge von Chorussen, vielmehr wird Improvisation selbst zum Werk. (Kunzler 1988:

993

Sun Ra (p, kb, Sun Harp, div. Instrumente, comp, ld),geb. Mai 1914 oder 1915 in Birmingham, Alabama; [gest.
30. 5. 2003]. Kaum eine Figur im Jazz war und ist so umstritten wie Sun Ra, in dem die Jazzpblizistik und auch
Musiker entweder den Urvater des Free Jazz oder den Gipfel an Scharlatanerie zu erkennen glauben. Der Musiker
selbst tridgt mit der Verschleierung seiner Herkunft und seines wahren Namens ebenso zu Verwirrung bei wie mit
dem merkwiirdigen philosophischen Uberbau, den er seiner utopischen “space music” iiberstiilpt: “Zur Idee meiner
kosmischen Gesellschaft gehért es, daf’ jeder auf diesem Planeten einen Anteil am Universum haben sollte. Wir
miissen eine Musik haben, die schiddlichen Schwingungen von anderen Planeten widersteht”. Dennoch ist unbe-
streitbar, daf Sun Ra aufgrund eines grof3en persénlichen Beitrags zu dieser Musik und zahlreicher Pionier-Leis-

tungen als einer der Viter des Free Jazz gelten kann. (Kunzler 1988: 1131)

Susanna Gartmayer (bcl, Konra-Altklarinette, as), geboren 1975 in Wien, Studium der Malerei und Druckgra-
Y g g
phik an der Akademie der Bildenden Kiinste, Wien (Diplom 2000) Intensive Beschiftigung mit Improvisation und

den Klangméglichkeiten auf der Bassklarinette, Konzerte seit 2004 spielt in diversen Experimentalrockbands, beim

87 http://www.timescraper.de/malfatti/RMBiografie.html; 17. 5. 2010
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Gemiiseorchester und in verschiedenen Improvisationsformationen Auftritte bei Konfrontationen Nickelsdorf, Un-

limited Wels, Kaleidophon Ulrichsberg, Viennale Wien, Wien Modern u.v.A.88
Vereinigungen

Association for the Advancement of Creative Musicians (AACM) Association For The Advancement

Of Creative Musicians, heifit eine am 9. 5. 1965 von Muhal Richard Abrams zusammen mit Malachi Favors, Fred
Anderson und anderen Vertretern der Chicago-Avantgarde gegriindete Musiker-Initiative, die einerseits Auffiih-
rungsmoglichkeiten fiir den Free Jazz geschaffen hat, andererseits auch musikerzieherisch und - zum Wohle der
Getto-Jugend - sogar sozial titig ist. Die erfolgreiche, inzwischen 6ffentlich geférderte Organisation, deren Mitglie-
der sowohl in Chicago als auch - heute zum Grof¥teil - in New York wirken, gilt weltweit als bislang lebensfihigstes
Vorbild dhnlicher Initiativen. Ihre musikalische Kerntruppe und zugleich bekannteste Formation ist das Art En-
sembel Of Chicago; hinzu kommen u. a. Air (Henry Threadgill), die Creative Construction Company und das Aub-
de Ensemble sowie Solisten wie Anthony Braxton, Joseph Jarman, Leroy Jenkins, Lester Bowie, Chico Freeman
und George Lewis. (Kunzler 1988: 18) Hier méchte ich anfiigen, dass das Hauptaugenmerk nicht unbedingt auf
Free Jazz gelegen ist, sonder auch auf Komposition, Komposition von original music. Um sich genau mit der

AACM auseinanderzusetzen, sie das Werk A Power Stronger Than Itself von George Lewis (2008) empfohlen.

Jazz Composer’s Guild ist eine von Bill Dixon und weiteren Musikern gegriindete Organisation, die 1964 eine

Reihe von Konzerten in New York durchfiihrte, bekannt als die "October Revolution in Jazz". Eine Big Band, die
darauthin von [Carla] Bley and [Michael] Mantler gebildet wurde, wurde unter dem Namen des Jazz Composers
Guild Orchestra bekannt, deren erste Platte im April 1965 aufgenommen wurde. Nach dem Zusammenbrechen der
Guild firmierte sie fortan als the Jazz Composer's Orchestra. 1966 wurde auch eine gemeinniitzige Organisation ins

Leben gerufen, die Jazz Composers Orchestra Association Inc. (JCOA)®.

Neu New York / Vienna Institute of Improvises Music What began as a “jam session” in September

2005, featuring guest artists from Europe, West Africa, North Africa and the United States, mixing and matching all
of the disciplines, including theater, music, dance and visual arts, has evolved into an important and exciting venue
for the creation and experimentation of new thoughts and ideas in improvisation. Straight Up, Straight Out, Strap-
ped. Hard-Core-Smash-Groove, Toes Tapping Across the Room. Bringing together the power house combination of
the American blues, avant-gard jazz, electronic music, techno, hard-core, and noise rock. Hans Falb: Erméglicht
wird das durch den unkonventionellen Geist von Marco Eneidi, der Musiker unterschiedlichster Richtungen (Rock,
Pop, Jazz, Neue Musik, ...) zu einem Wechselspiel von klarer Struktur undoffenem Denken zusammenfiihrt und
dadurch die Sessions im Celeste von einem Geheimtip zu einem Fixpunkt der &sterreichischen Freejazzszene macht.

Dieses anregende Klima wird durch ein Kontinuum, das ohne Sommer- u. Winterpause auskommt, begiinstigt®°.

88 per email, 18. 5. 2010
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Orte

Jazzgalerie Nickelsdorf, Konfrontationen, www.konfrontationen.at

Alter Schlachthof Wels, Music Unlimited, www.musicunlimited.at
Alte Gerberei St. Johann, Art Acts, www.muku.at

Jazzatelier Ulrichsberg, Kaleidophon, www.jazzatelier.at

Celeste, Monday Jam Session des Neu New York Institute of Improvised Music,

WWW.Nnenuvi.org
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Abstract

Das Feld der improvisierten Musik und deren Musiker und Musikerinnen hat sich, so wie es
heute besteht, in den letzten 50 Jahren entwickelt. Ausgehend von der “Revolution” des Free
Jazz in den USA, deren Protagonisten in erster Linie Afro-Amerikaner waren, entwickelte sich
ein Haltung, die sich auf die ganze Welt verbreitete. Diese Haltung nenne ich - in Anlehnung an
George Lewis (1996) - Afrological Attitude. In der Gegenwart hat sich die gemeinsame Geschichte
deterritorialisiert.

Diese attitude wird von den agents im vcape jazzistigue geteilt und bringt jene Konsequenzen mit
sich, die das Feld bzw. das vcape charakterisieren. Ausgehend von der ersten mir bekannten (his-
torischen) Ethnographie des Feldes von Alexandre Pierrepont (2002) beschreibe ich die wich-
tigsten Punkte, die sich mir in ca. 8 Interviews mit agents des scapes erschlossen.
Charakterisierend bzw. von anderen Feldern unterscheidend sind:

-der Umgang mit der eigenen Geschichte und wie sie tradiert wird

- der Bezug zum eigenen Instrument als Teil des Kérpers der einen spezifischen vound hat

- die Rolle von Tontrigern, eigene sowie jene von anderen

- die Methode wie Musik gemacht wird - Improvisation.

Der letzte Punkt ist der Kern meiner Argumentation, das sich die Methode der Improvisation
nicht nur auf das Musik machen auf der Biihne beschrinkt, sondern als afrological attitude fest in

den agents verankert ist und die Haltung zu allem anderen bestimmt.
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