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1. EINLEITUNG

»In einer richtigen Gesellschaft kénnte vielleicht Angemessenheit von Qualitat
und Erfolg angesetzt werden; in der falschen ist ihnre Unangemessenheit nicht
sowohl Zeugnis einer okkulten Qualitdt denn der Falschheit der Gesellschaft.”
(Adorno 1982, S. 82)

Theodor Wiesengrund Adorno (*1903 in Frankfurt am Main/Deutschland, + 1969
in Visp/Schweiz) gilt als einer der einflussreichsten und gleichzeitig kritischsten
Philosophen des 20. Jahrhunderts. Als Mitbegrinder des Frankfurter Instituts fur
Sozialforschung, Stichwortgeber der 68er Bewegung und durch seine
philosophischen Arbeiten zur Totalitdt von Gesellschaften, die gerade fur die
Aufarbeitung der Grauel der Nationalsozialisten von zentraler Bedeutung waren,
hat Adorno das kritische westliche Denken starker gepragt als viele andere. (vgl.
Schwandt 2010) Weniger beachtet wurden jedoch seine Arbeiten im Bereich der
Musikphilosophie, bzw. -soziologie, die Adornos ersten Bildungsweg als
angehender Komponist, mit dem zweiten, der theoretisch-philosophischen Arbeit
verbindet. Adorno, der aus einer burgerlichen, im klassischen Sinne
musikalischen Familie abstammte, hat sich gerade in Zeiten des amerikanischen
Exils vermehrt mit moderner, bzw. mit der fur diese Arbeit relevanten, Jazzmusik
beschéftigt. In der folgenden Arbeit wird Anhand des namhaften Aufsatzes, Uber

Jazz, Adornos Kritik an dieser Kunstform dargestellt.

Adornos Denken ist gepragt durch seine Beschreibung des der kapitalistischen
Gesellschaft innewohnenden , Totalitdtsanspruch des Systems, das nicht dulden
mochte, dal man aus ihm herausspringt® (Adorno 2003, S. 14). Genau vor
diesem Hintergrund ist Adornos Rezeption von Kultur, der Musik und im
Konkreten, der Jazzmusik, zu verstehen. Adorno ordnet diese ein in ein System,
aus dem es kein Entweichen gibt. In der folgenden Arbeit soll vom Abstrakten hin
zum Konkreten Adornos Verstandnis vom Jazz dargelegt werden. Vom
Uberbegriff der Kulturindustrie, (iber Adornos Beschaftigung mit Musik im
Zeitalter des kulturindustriellen Massenkonsums, soll hingefuhrt werden zur
Adorno’schen Rezeption von Jazzmusik, die, wenn man den ersten beiden
Schritten folgt, nur kritisch ausfallen kann. Im darauffolgenden Abschnitt werden

zwei Argumente, die regelmallig gegen Adornos Jazzkritik angefihrt werden,
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erortert. Zuerst soll der von Georg W. Bertram in seiner Arbeit Jazz als
paradigmatische Kunstform angebotene Einwand, Subjektivitat durch interaktive
Improvisation koénne im Jazz Spharen des subjektiven, authentischen
Ausbrechens aus dem kulturindustriellen Schema bieten, diskutiert werden. Der
letzte Abschnitt widmet sich dem wohl bekanntesten Einwand gegen Adornos
Arbeiten zum Jazz, dem Vorwurf des Rassismus. Durch den Ruckgriff auf Martin
Niederauers Aufsatz, Zur wissenschaftlichen Kritik an Adornos Jazztheorie, soll
die allzu impulsive und kurzsichtige Anschuldigung, Adorno habe den Jazz rein
aus rassistischen Affekten und aus der ,Position des europaischen
Bildungsburgers® (Niederauer 2017, S. 259) heraus kritisiert, differenzierter

betrachtet werden.

2. AUTHENTIZITAT ODER KULTURINDUSTRIE — ADORNO
UND DER JAZZ

In den kommenden Abschnitten soll Adornos Betrachtung der Jazzmusik
dargestellt werden. Um sich Adornos Analyse zu nahern, scheint es sinnvoll,
diese im Kontext seiner philosophischen und soziologischen Arbeiten zu sehen.
Darum soll schrittweise vom Abstraktem hin zum Konkreten gefuhrt werden.
Dazu wird zu Beginn ein kurzer Abriss Adornos und Horkheimers Arbeiten zur
Kulturindustrie, vordergriindig anhand des entsprechenden Kapitels in der
Dialektik der Aufkldrung, erarbeitet. Kulturproduktion im Spatkapitalismus ist laut
Adorno nicht zu trennen von kommerziellen Mechanismen. Kultur ist Ware und
hat sich am Markt zu behaupten. Die sich herausbildenden amerikanische
Massengesellschaft mit ihren Konsum- und Zerstreuungsbedurfnissen dient
Adorno als Hintergrund. Einen Schritt konkreter wird im darauffolgenden
Abschnitt Adornos Verstandnis von Musik im kulturindustriellen Zeitalter
beleuchtet. Dabei liegt ein besonderer Fokus auf den Fragen des individuellen
Geschmacks sowie der vermeintlichen Unterscheidung zwischen leichter und
ernster Musik. Ab Abschnitt 2.4 soll genauer und konkreter auf Adornos
Verstandnis der Jazzmusik, so wie er sie in seinen Lebzeiten beobachtet hat,
eingegangen werden. Als Grundlage dieser Abschnitte dienen vor allem seine

Uberlegungen in der Schrift Uber Jazz. Neben seinen allgemeinen Gedanken
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zum Jazz, soll auf die Unterscheidung zwischen dem Schlager und der »hot
music« eingegangen werden um dann abschlie3end die vor allem in Zweiterer

auftretende Praxis der Reproduktion, bzw. genauer, der Improvisation und deren

vermeintliche Momente der Freiheit, Subjektivitat und Spontanitat zu erkunden.

2.2 Adornos Theorie der Kulturindustrie

,Weder geht es um die Massen an erster Stelle, noch um die Techniken der
Kommunikation also solche, sondern um den Geist, der ihnen eingeblasen wird,
die Stimme ihres Herrn* (Adorno 2009, S. 369).

Um sich Adornos Auffassung des Jazz zu nahern, bzw. die Perspektive zu
verstehen, die Adorno bei der Beurteilung einnimmt, lohnt sich ein — wenn auch
fluchtiger — Blick auf dessen Theorie der Kulturindustrie. Am prominentesten
dargelegt im wohl bekanntesten Werk aus dem Umfeld der kritischen Theorie,
der von Adorno gemeinsam mit Max Horkheimer im kalifornischen Exil verfassten
Dialektik der Aufkldrung. Darin wird unter Kulturindustrie die ,permanente
Durchsetzung kapitalistischer Herrschaft auf einer kulturellen Ebene®
(Niederauer & Schweppenhauser 2018, S. 10) verstanden. Im entsprechenden
Kapitel versuchen sich Adorno und Horkheimer daran, ihre bisherigen Arbeiten
zur kulturellen Sphare vor dem Hintergrund des sich in der amerikanischen
Gesellschaft schon abzeichnenden Vormarsches massenkultureller Phanomene
zu aktualisieren und systematisieren. Bewusst wurde der Begriff Massenkultur
durch den der Kulturindustrie ersetzt um mogliche Missverstandnisse, es handle
sich dabei um eine quasidemokratische Kulturwelt, vorzubeugen. Vielmehr
wollen Adorno und Horkheimer verdeutlichen, dass sie unter Kulturindustrie das

Eindringen kapitalistischer Imperative in die kulturelle Sphare verstehen:

,Weder geht es um die Massen an erster Stelle, noch um die Techniken der
Kommunikation als solche, sondern um den Geist, der ihnen eingeblasen wird,
die Stimme ihres Herrn* (Adorno 2009, S. 369).

Es handelt sich eben gerade nicht um die Ausweitung kultureller Teilhabe auf die

Massen, demokratische Beteiligung an kulturellen Erzeugnissen oder gar ,um
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etwas wie spontan aus den Massen selbst aufsteigende Kultur [...], um die
gegenwartige Gestalt von Volkskunst® (Adorno 2009, S. 368). Die Rolle, die den
Menschen dabei zukommt, ist eine rein passive, konsumierende. Zwar scheinen
sie, eben in der Rolle der Konsument:innen, im Zentrum der Kulturindustrie zu
stehen, als Empfangeriinnen genau beobachtet, analysiert und potentielle
Bedurfnisse und deren Befriedung als Ausgangspunkt der Produktion zu stehen.
Im eigentlichen Sinn haben die Massen in der Kulturindustrie nur eine funktionelle
und passive Rolle, sie sind ,nicht das Primare sondern ein Sekundares,
Einkalkuliertes; Anhangsel der Maschinerie. Der Kunde ist nicht, wie die
Kulturindustrie glauben machen mochte, Konig, nicht ihr Subjekt, sondern ihr
Objekt* (Adorno 2009, S. 369). Adorno und Horkheimer versuchen mit dem
Begriff der Kulturindustrie eine Entwicklung zu fassen, die in der bisherigen
marxistischen Theorie nicht ausreichend Beachtung fand: Die noch auf Marx
zuruckgehende, relativ strikte Trennung zwischen der 6konomischen Basis und
dem kulturellen Uberbau' scheint mit dem Aufkommen massenkultureller
Phanomene ihre Aussagekraft zu verlieren. Die These, dass die kulturelle Sphare
lediglich die Imperative der kapitalistischen 6konomischen Struktur spiegle, wird
immer bruchiger. Vielmehr sind es gerade massenkulturelle Phanomene, die das
Mitspielen im Spiel der kapitalistischnen Okonomie erméglichen. Durch die
Okonomisierung der kulturellen Sphare ,wirkt das in alle Poren des materiellen
und geistigen Lebens eingesickerte Tausch- und Warenprinzip als unsichtbare
Hand“ (Schwandt 2010, S. 100), die jedoch anders als im Smith’schen Ursprung?
nicht als Steuerungsmechanismus hin zu mehr Gemeinwohl| verstanden wird,

sondern zur Gleichschaltung und Fligsamkeit Uber kulturellen Konsum.

Gerade Adorno wurde haufig ein unangebrachter Pessimismus vorgeworfen.
Seine Haltung zum Aufkommen massenkultureller Phanomene sind
durchdrungen von Skepsis und Zynismus. Die Massen werden als
uneingeschrankt passive Empfanger:innen von gesteuerter, propagandistischer
kultureller Werkzeuge verstanden, die allein dem Zweck dienen, die

kapitalistische Rationalitdt zu festigen und fortzuschreiben. Um diesen

" Marx, K. (1974): Zur Kritik der politischen Okonomie. (9. Aufl., Vol. 1). Berlin: Dietz

2 Smith, A. (1974): Der Wohlistand der Nationen. Miinchen: C. H. Beck



Pessimismus, wenn schon nicht zu verstehen, dann zumindest einordnen zu
konnen, hilft ein Exkurs in das historische und politische Umfeld, in dem Adorno
seine Gedanken zur Kulturindustrie formulierte. Beide jludischer Abstammung,
mussten Adorno und Horkheimer nach der Machtergreifung Hitlers Deutschland
verlassen. Nach einem kurzen Aufenthalt an der amerikanischen Ostkiste,
verlagerten sie ihren Wohnort, aber auch den Sitz des Frankfurter Instituts fur
Sozialforschung an die amerikanische Westkuste. Trotz ihrer materiellen, aber
vor allem politischen Sicherheit, erlebten sie die Entstehung von Hollywood als
Zentrum popkultureller Kinematographie, des damit einhergehenden Werbe- und
Marketingapparats und die rasante Verbreitung dieser neuen kulturellen

Massenphanomene als zivilisatorischen Ruckschritt.

Gerade fur Adorno, der tief in der burgerlichen Hochkultur verhaftet und durch sie
sozialisiert wurde, war die Gleichzeitigkeit von greller und seiner Auffassung nach
oberflachlicher Kulturindustrie und den Schrecken, den die Nationalsozialisten
uber Europa brachten, unertraglich. Der Argwohn, mit dem gerade Adorno die
neuen massenkulturellen Erscheinungen betrachtete, basieren neben der
vordergrundigen Ablehnung von Kultur als Instrument zur Zerstreuung auch
darauf, dass gerade durch diesen vermeintlich freiheitlichen Kulturbetrieb,
autoritaire Tendenzen sichtbar werden3. Zum Zweck der Aufrechterhaltung
offentlicher Ordnung, aber auch kapitalistischer Logiken, werde, anders als in
totalitaren Regimen, die ,Funktion der Propaganda [...] im liberalen Amerika des
New Deal von der Kulturindustrie Gbernommen® (Winter 2019, S. 1107) die ,zur
Institutionalisierung  und  Aufrechterhaltung  strukturell —asymmetrischer
Machtbeziehungen® (ibid., S. 1106) beitragt. Die neue Rolle von Kultur steht
demnach Adornos personlicher Auffassung diametral gegeniber: Sie ist Mittel
zum Zweck und erfullt eine Funktion, anstatt Selbstzweck zu sein. Kulturindustrie
ordnet, vereinheitlicht und verhindert Widerstand, anstatt Antagonismen

hervorzubringen und Differenzen zu affirmieren: ,Fur alle ist etwas vorgesehen,

3 Zur Frage des latenten autoritdren Charakters der amerikanischen Bevélkerung: Adorno, T. W.,
Frenkel-Brunswik, E., Levinson, D. J., & Sanford, R. N. (1950): The authoritarian personality. New
York: Harpers
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damit keiner ausweichen kann, die Unterschiede werden eingeschliffen und
propagiert* (Horkheimer & Adorno 2012, S. 131).

Adornos Beschaftigung mit Musik im Allgemeinen, aber besonders seine Be-
oder gar Verurteilung von Jazz als Kunstform entstand vor dem Hintergrund der
Theorie der Kulturindustrie. Auch im Folgenden wird daher immer wieder auf
Adornos Arbeiten zur Kulturindustrie zurlckgegriffen, um die Einbettung von
kulturellen Praktiken in kapitalistische Verwertungs- und Disziplinierungslogiken

zu erortern.

,Der kategorische Imperativ der Kulturindustrie hat, zum Unterschied vom
Kantischen, mit der Freiheit nichts mehr gemein. Er lautet: du sollst dich flgen,
ohne Angabe worein; fligen in das, was ohnehin ist, und in das, was, als Reflex
auf dessen Macht und Allgegenwart, alle ohnehin denken. Anpassung fritt kraft
der ldeologie der Kulturindustrie anstelle von Bewuftsein“ (Adorno 2009, S.
375).

Adorno, der sich Zeit seines Lebens intensiv mit Musik und Musiktheorie
auseinandersetze, portraitierte die musikalischen Entwicklungen seiner
Generation vor dem Hintergrund seiner Arbeiten Uber die Kulturindustrie. Trotz,
oder gerade ob, seiner Passion fur Musik, legte er dabei einen augenfalligen
Pessimismus an den Tag, der noch eklatanter erscheint als in seinen Gedanken

Uber andere Kulturformen.

2.3 Kulturindustrie und Musik

Im Aufsatz Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des
Hérens aus dem Jahr 1938, also noch sechs Jahre vor der Veroffentlichung der
Dialektik der Aufkldrung, befasste sich Adorno mit dem Wesen des aktuellen
Musikbetriebs vor dem Hintergrund des Aufstiegs des Totalitarismus. Neben dem
offensichtlichen Totalitarismus in Europa, ist es jedoch der spatkapitalistische,
kulturindustrielle Totalitarismus, den Adorno in der sich immer deutlicher
herausbildenden Massen- und Konsumgesellschaft der Vereinigten Staaten

wahrnimmt, der diesem Werk als Kulisse dient. Totalitar ist der amerikanische
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Konsumkapitalismus deshalb, weil er in alle Bereiche des Lebens eindringt.
Strukturiert wird nicht mehr nur der Arbeitsprozess; es geht um die
,Standardisierung der Sache selbst [...] und [um] die Rationalisierung der
Verbreitungstechniken, nicht aber streng [um] den Produktionsvorgang® (Adorno
2009, S. 371). Nach Adorno sind Kunst und besonders die Musik keine von der
Totalitat des Produktionsprozesses unabhangigen Bereiche. Ganz im Gegenteil,
durch den ,Einbruch einer katastrophischen Phase der Gesellschaft in die Musik*
(Adorno 1938, S. 353) wirkt diese noch durchsetzungsfahiger als die
Disziplinierung Uber den Arbeitsprozess — ,der Horer wird auf der Linie seines
geringsten Widerstandes in den akzeptierenden Kaufer verwandelt.“ (Adorno
1938, S. 324) Die Adorno gegenwartige Musik ist also im Zentrum Teil der
kulturindustriellen Maschinerie und Ubernimmt die Rolle der audiovisuellen

Integration der Massen.

"Unweigerlich reproduziert jede einzelne Manifestation der Kulturindustrie die
Menschen als das, wozu die ganz sie gemacht hat.“ (Adorno & Horkheimer
2012, S. 135).

Das Horen von, bzw. die Beschaftigung mit Musik hat sich vom bewussten
Ausstieg aus gesellschaftlichen Konventionen, dem Betreten von Raumen
potenziellen Widerstands oder gar der bewusst gewahlten Uberforderung zu
einer rein die Verwertungslogik fortschreibenden Tatigkeit verwandelt. Das Horen
von Musik ist vielmehr das Horen ,Regredierter, auf infantiler Stufe
Festgehaltener.“ (Adorno 1938, S. 339) Bildungsanspriche, die in friheren
Jahrhunderten mit dem Konsum von Kultur einhergingen, die eng mit dem
(burgerlichen) Ideal der Miundigkeit verschmolzen waren, sind in Adornos
Interpretation des 20. Jahrhunderts in ihren Gegensatz umgeschlagen. Kultur
dient nicht mehr der Erhéhung, der Heranbildung von kritischen Geistern bzw.
dem Ausstieg aus Konventionellem. Im Gegenteil, die ,regredierten Horer
benehmen sich wie Kinder. Sie verlangen immer wieder und mit hartnackiger
Tucke nach der einen Speise, die man ihnen einmal vorgesetzt hat.“ (Adorno
1938, S. 345)

Besonders deutlich wird diese Rolle nach Adorno, wenn es um die Frage von
Geschmack geht, noch deutlicher, wenn es um die Imagination von individuellem

Geschmack, bzw. subjektiver Praferenzen geht. Die vermeintliche Wahlfreiheit
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musikalischer Angebote ist vordergriindig Schein — das Selbstbild von sich als
interessiert oder versiert gebenden Musiknutzer:innen ist simuliert — ,[e]s wird
vorschriftsmaRig gehodrt, und freilich, die Depravation selber ware nicht mdglich,
wenn Widerstand erfolgte; wenn die Horer uberhaupt noch vermdchten, in ihren
Anforderungen irgend Uber den Umkreis des Angebotenen hinauszugehen.®
(Adorno 1938, S. 338) Musikangebote werden zugeteilt und dabei so verkurzt
und verknappt wie moglich dargestellt. Sie werden zu Kulturglitern, deren

Verwertungslogik im Vordergrund steht.

,Nicht blof3, da® die wenigen wieder und wieder gespielten sich abnutzen wie
die Sixtinische Madonna im Schlafzimmer. Die Verdinglichung ergreift ihre
inwendige Struktur. Sie verwandeln sich in ein Konglomerat von Einféllen, die
durch die Mittel von Steigerung und Wiederholung den Hérern eingepragt
werden® (Adorno 1938, S. 333)

Der Konsum von Musik wird passiv. Die Notwendigkeit zur eigenen Anstrengung,
zur Interpretation und Einordnung wird hinfallig. Den Konsument:innen wird
vorgekaut und vorsortiert und "[jJede logische Verbindung, die geistigen Atem
voraussetzt, wird peinlich vermieden" (Adorno & Horkheimer 2012, S. 145). Nach
Adorno wird individueller Geschmack obsolet, Vorlieben klammern an
Oberflachlichkeiten wie soziodemografischer Herkunft oder willklrlichen
Emotionen gegentber Raum und Zeit, nicht aber an genuinen Auspragungen von
Praferenzen, die sich zentral gegenltber der Beschaffenheit des konsumierten
Werks bilden. Anspruche auf Freiheit und Selbstbestimmung, die ursprunglich

bedeutender Bestandteil von Kulturschaffen war, wird hinfallig.

,Die horenden Subjekte bufien mit der Freiheit der Wahl und der Verantwortung
nicht blof3 die Fahigkeit zur bewul3ten Erkenntnis von Musik ein, die von je auf
schmale Gruppen beschrankt war, sondern trotzig negieren sie die Méglichkeit
solcher Erkenntnis Uberhaupt. [...] sie héren atomistisch und dissoziieren das
Gehorte, entwickeln aber eben an der Dissoziation gewisse Fahigkeiten, die in
traditionell-asthetischen Begriffen weniger zu fassen sind als in solchen von
FuRballspielen und Chauffieren.“ (Adorno 1938, S. 339)

Es gilt es ein potenzielles Missverstandnis aufzuklaren: Fur Adorno, der sich Zeit
seines Lebens mit klassischer Musik und Komposition beschéaftigt hat, ist die

Unterscheidung zwischen ernster und leichter Musik irrefihrend. Auch wenn als
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Beispiel oft der Schlager herangezogen wird, betont Adorno immer wieder, dass
im kulturindustriellen Zeitalter ein vermeintliches Aussteigen Uber die
Beschaftigung mit ernster Musik, bzw. deren Rolle als aullerhalb des
Verwertungsprozess stehend, ein Trugschluss ist. Auch wenn Adorno von der
Maoglichkeit des echten Kunstwerks Uberzeugt ist, sieht er die Unterscheidung als
Heuchelei — auch ,dem Schlagerenthusiasten muf} [...] versichert werden, dal}
seine Idole nicht zu hoch fur ihn seien, wie dem Besucher der Philharmoniker
sein Niveau bestatigt.“ (Adorno 1938, S. 327)

Der Imperativ der Verwertbarkeit hat auch vor der Sphare der ernsten Musik
keinen Halt gemacht — ,das gesamte gegenwartige Musikleben wird von der
Warenform beherrscht: die letzten vorkapitalistischen Rickstande sind beseitigt.”
(Adorno 1938, S. 330) Produziert, ausgestrahlt und aufgefuhrt wird was gefallt,
was bekdmmlich ist. Nicht die Kunstform per se hat sich der Kulturindustrie
unterworfen, sehr wohl aber die Art und Weise des Wiederkauens bestehender,
vorkapitalistischer Komposition. Das Festhalten und sich Abgrenzen uber die
Zuflucht hin zur ernsten Musik scheint schwer mdglich, seit sie als Ware

gebraucht wird.

,Die Moglichkeit des individuellen Unterschlupfens und der wie immer
fragwirdigen Sekuritat verbaut den Blick auf die Anderung des Zustands, in den
man unterschlupfen will.“ (Adorno 1938, S. 349)

Zentrale Bedeutung bei der Praferenz von Musikstilen und der Art und Weise des
Konsums ist das Bedurfnis nach sozialer Distinktion. Das Sich-Erhaben-Fuhlen
durch die Beschaftigung mit, bzw. den Konsum von ernster Musik wird im
Zeitalter der Kulturindustrie zum Entscheidungsprinzip. Diese Distinktion hat laut
Adorno mit der gewahlten musikalischen Form nichts zu tun, sie ist eine
oberflachliche, gesellschaftliche Praxis, die sich der konsumierten Musik als
Mittel zu einem anderen Zweck bedient. Die Distinktion funktioniert in beide

Richtungen - der Zweck bleibt gleich, nur das jeweilige Mittel wird ausgetauscht.

,Die  Mucker, die sich in pathetisch-sadistischen Briefen an die
Sendegesellschaften Uber das Verjazzen heiliger Glter beklagen, und die
Jugend, die an solchen Exhibitionen ihre Freude hat, sind eines Sinnes. Es
bedarf nur der geeigneten Situation, um sie zur Einheitsfront

zusammenzuschweifden.“ (Adorno 1938, S. 351)
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Werten an sich ist demnach ein in den gesellschaftichen Kontext
eingebundenes, ein nur in diesem Kontext verstandliches Tun — ,[d]as wertende
Verhalten ist fir den zur Fiktion geworden, der sich von standardisierten
Musikwaren umzingelt findet®. (Adorno 1938, S. 322)

2.4 Adorno und der Jazz

,Mit dem Jazz stirzt ohnmachtige Subjektivitat aus der Warenwelt in die
Warenwelt; das System a3t keinen Ausweg. Was dabei an uraltem Trieb sich
wiederherstellt, ist nicht die ersehnte Freiheit sondern Regression durch
Unterdriickung“ (Adorno 1982, S. 84).

Bevor Adornos Ansichten Uber den Jazz genauer beleuchtet werden, soll noch
einmal kurz auf seinen eigenen musikalischen Hintergrund verwiesen werden.
Adorno, in einem gutburgerlichen und musikalischen Haushalt sozialisiert,
studierte Mitte der 1920er Jahre in Wien Komposition. Durch seinen Lehrer Alban
Berg kam er intensiv mit der Zwolftonmusik in Beruhrung. Musikphilosophisch
gedeutet sient Adorno gerade im Ausbrauch aus konventionellen Form- und
Tonsystemen die Mdglichkeit kritischer Musik. Kritisch in dem Sinn, sich der
Verwertungslogik durch den Ruckgriff auf Konventionelles zu verweigern. Die
herrschende Musik wird, wie jede andere Kunstform, in ein Verhaltnis gesetzt zur
gesellschaftlichen Wirklichkeit. Ohne diesen Ruckgriff ist die Beurteilung aus
Sicht Adornos nicht mdglich — Kunst, als urspringlich kritische, sich auflehnende
und Freiraum schaffende Praxis, kann nur mit Blick darauf verstanden werden,
inwiefern sie diesem Imperativ folgt und wogegen konkret sie sich kritisch (oder
eben unkritisch) zeigt. (vgl. Adorno 1958) Nach Adorno ist es eben die
Zwolftonmusik, die am ehesten diesen Anspriichen gentgt — der Jazz, so wie ihn
Adorno versteht, ist der vermeintliche Gegensatz. Jazz ist Kulturindustrie und
damit ,Ware im strikten Sinn“. (Adorno 1982, S. 77)

Das in dieser Arbeit zentral beleuchtet Werk Adornos, Uber Jazz, ist kein
musiktheoretisches Werk, keine sich mit konkreten Kompositionen, Formen oder
Harmonien befassende Schrift. Der Jazz wird hier aus Sicht eines weil3en,

europaischen, sich in der burgerlichen Musiklandschaft eingerichteten, aber
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dennoch gesellschaftskritischen Philosophen betrachtet. Mehr als um
kompositorische Merkmale geht es um die gesellschaftliche Rolle der Jazzmusik
aus Sicht eines Philosophen, der sich nur aus der Ferne mit der Genese des
beschriebenen Stils beschaftigt hat und der hauptsachlich mit dessen
kommerziellen und kulturindustriellen Fragmenten in Beriihrung kam*. Die von
Adorno betrachteten Varianten des Jazz sind demnach keine ursprunglich, nicht-
formalisierten und potenziell authentischen Varianten, sondern Uber- bzw.
vermittelte und notierte Ausformungen. Gerade die in der Zwischenkriegszeit
nach Europa ubergeschwappten und von europaischen und klassisch
ausgebildeten Musiker:innen zur Unterhaltung aufgeflhrten Stucke, die sich dem
,europaisch-amerikanische[m] Amdusierbetrieb® (Adorno 1982, S. 83)

unterordnen, sind es, mit denen sich Adorno vordergrundig beschaftigt.

»[D]er unwiderstehliche Propagandaapparat hammert den Massen solange die
Schlager ein, die er gut findet und die meist die schlechten sind, bis ihr mides
Gedachtnis wehrlos ihnen ausgeliefert ist; und die Mudigkeit des

Gedachtnisses wiederum wirkt auf die Produktion zuriick.“ (Adorno 1982, S. 80)

241 Schlager oder »hot music«

Wie aus obenstehendem Zitat hervorgeht, bezeichnet Adorno die
kulturindustriellen Jazzkompositionen oft als »Schlager«. Schon allein aus der
Verwendung dieses Begriffs lasst sich schlieRen, aus welcher Perspektive
Adorno den Jazz betrachtet: Kommerziell erfolgreiche Jazzkompositionen
werden komponiert, um kommerziell erfolgreich zu sein — ,seine Tauglichkeit zum
Gebrauch setzt in der Produktion anders nicht sich durch denn in Gestalt seiner
Absatzfahigkeit” (Adorno 1982, S. 77). Das Zurlckwirken des kulturindustriellen,
rein der Unterhaltung dienenden Konsums von Jazzstiucken auf die Produktion
derer, fuhrt laut Adorno zur weiteren Standardisierung und Vereinheitlichung. Der
»Schlager« ist nicht erfolgreich, weil er etwas Neues oder Aullergewdhnliches
bietet, sondern weil er sich so gleichformig wie moglich gibt. Kommerzieller Erfolg

lasst sich nicht rational erklaren, sich nicht auf Komposition oder Interpretation

4 Mehr dazu ab Abschnitt 3.
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stitzen, sondern basiert, wie bei fast allen Waren im Zeitalter des
Massenkonsums, auf Irrationalitat. Kulturindustrieller Erfolg ist etwas Zufalliges,
lasst nicht auf die Essenz des Stlickes schliefden, sondern sich ,so wenig sich
voraussagen wie das Schicksal eines Wertpapieres.“ (Adorno 1982, S. 81) Diese
Irrationalitat darf laut Adorno keinesfalls mit schopferischer Eingebung
verwechselt werden. Nicht der/die romantisierte, geniehafte Schopfer:in ist es,
der/die der kulturindustriellen Ware die distinktive Eigenheit verleiht, auf die sich
kommerzieller Erfolg grindet. Nicht die Essenz eines Werkes, nicht die Sache an
sich ist es, die Erfolg verspricht, sondern die Zufalligkeit kapitalistischer

Okonomie:

,Die fortschreitende Analyse mag dann auf die »irrationalen« Momente stol3en;
auf die Frage etwa, warum von zwei durchaus aquiformen und &quivalenten
Stucken das eine reussierte und nicht das andere. Aber sie wird kein
schopferisches Wunder annehmen durfen, wo nichts geschaffen ist. Wofern die
Irrationalitat sich nicht auf ungleiche Chancen der Propaganda und Distribution
reduziert, ist die Zufalligkeit selber Ausdruck einer gesellschaftlichen
Gesamtverfassung” (Adorno 1982, S. 81).

Adorno sieht in der Welt der Jazzmusik jedoch auch eine andere Ebene, die der
»hot music«. Darunter versteht er instrumental und kompositorisch komplexere
Stlcke und Interpretationen, die fur Adornos Analyse auf unterschiedlichen
Ebenen relevant ist. Zum einen interpretiert er den Drang von Musiker:innen —
vor allem der Virtuosen unter ihnen — zu zeigen was sie kdnnen als Folge der
Unterkomplexitat der »Schlager«. Eben, ,weil die immerwahrende Wiederholung
der simpelsten Dinge unertraglich sie langweilt.“ (Adorno 1982, S. 80) Die oft
auch in Adornos Auffassung erstaunlich virtuosen Musiker:innen, die sich zum
Zweck des besseren Verdiensts den kommerziellen und mit ,Verlag[en] liierten
Kapellen® (ibid., S. 88) anschlieRen, versplren das Bedurfnis, aus dem engen
Korsett des kommerziell erfolgreichen Komponierens und Musizierens

auszubrechen.

Zum anderen ist die »hot music« ein weiteres Werkzeug zur sozialen Distinktion.
Obwohl die Jazzmusik scheinbar aus nichtburgerlichen Kreisen entstanden ist,
dient die Kenntnis der »hot music« gebildeteren Schichten als Mdglichkeit sich

ihres sozialen Status bewusst zu werden — ,das Verstiandnis der hot music
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[bestatigt] der Oberklasse das gute Gewissen ihres Geschmacks® (ibid., S. 80).
Auch hier scheint Adornos philosophischer Hintergrund durch: die Kulturindustrie
vermag Klassenwiderspruche zu vereinnahmen und kommerziell zu glatten. Die,
das erkennt Adorno durchaus an, als Gegenentwurf zur burgerlichen Musik mit
ihrer formlichen Strenge entstandene Jazzmusik wird gerade von der

Bourgeoisie angeeignet und erneut als Mittel zur Distinktion gebraucht.

Eine weitere Ebene auf der »hot music« fir Adorno kulturtheoretisch relevant ist,
ist die der Frage nach der Spontanitat und Authentizitat von Improvisation. Dem
Jazz eigen ist die charakteristische Distinktion von Produktion (der Komposition)
und Reproduktion (der Interpretation). Wo Adorno, wie oben ausgefuhrt, in den
Kompositionen der »Schlager« vor allem kommerzielle Interessen ausmacht,
scheint die Praxis der Reproduktion — also der Interpretation durch virtuose
Musiker:iinnen — die Moglichkeit eines authentischen Ausbruchs aus dem
kulturindustriellen Korsett zu bieten. Diese spontanen Elemente der Entaul3erung
und scheinbaren Flucht hin zu authentischen Momenten sind fur Adorno aber
keineswegs Regungen echter Freiheit bzw. Ausbriche aus der kulturindustriellen
Verwertungslogik, sondern ein gerade-so-viel an Spontanitat, um das Korsett zu
festigen — ,[d]er Reproduzierende mag an den Ketten seiner Langeweile zerren,

wohl auch mit ihnen klirren: zerbrechen kann er sie nicht.“ (Adorno 1982, S. 86)

2.4.2 Spontanitat oder Unterdriickung?

.[K]eine Archaik gibt es im Jazz denn die aus Moderne mit dem Mechanismus
der Unterdriickung gezeitigte. Nicht alte und verdrangte Triebe werden in den
genormten Rhythmen und genormten Ausbrichen frei: neue, verdrangte,

verstimmelte erstarren zu Masken der langst gewesenen.“ (Adorno 1982, S.
84)

Adornos Beurteilung der seiner Auffassung nach meist schlichten Kompositionen
mag eine Facette der Jazzmusik beleuchten, fachkundige Hérer:innen mdégen
aber zu Recht einwenden, dass gerade die Improvisation im Jazz den Grofteil
des Reizes, aber auch des musikalischen Mehrwerts ausmacht. Besucher:innen
eines Jazzkonzerts fokussieren meist nicht auf die zigfach wiederholte

Interpretation des Themas eines bekannten Jazzstandards, sondern beurteilen
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eine Performance anhand der improvisatorischen Leistung der Solist:innen.
Ebenso kann wohl (wenn auch verallgemeinert) gesagt werden, dass
Improvisationen im Vergleich zum Thema einen Grol3teil der Zeit auf sich ziehen.
Wenn auch etwas gewagt: das Thema bzw. die Komposition an sich scheint oft
Beiwerk einer Jazzauffihrung zu sein — eher Mittel zum Zweck der
improvisatorischen Teile. Auf die Interpretation wird geachtet, weniger auf die
Komposition. Das hat auch Adorno erkannt, wenn er schreibt, ,[b]anal — so darf
ubertreibend gesagt werden — ist das Stlck als solches; charakteristisch, apart,
virtuos seine Wiedergabe, die es oft bis zur Unkenntlichkeit verkleidet.“ (Adorno
1982, S. 85) Der virtuose, fast schon schopferische Gehalt der Jazzmusik ist laut
Adorno aber kein vollstandiger Ausbruch aus kulturindustrieller Produktion. Zwar
ist die ,Mdoglichkeit, das Starre vibrieren zu lassen, oder allgemeiner [...] die
Mdglichkeit der Herstellung von Interferenzen zwischen Starrem und
Ausbrechendem® (ibid., S. 75) ein bedeutendes Merkmal der Jazzmusik, es ist
aber eben nur ein Zwischen. Unter Interferenz versteht Adorno demnach namlich
keinen eindeutigen Bruch, kein sich der kommerziellen Massenproduktion
entziehendes Moment, sondern ein Zwischenstadium, das eher andeutet, als

tatsachlich etwas zu Ende zu fiihren.

Dieses Andeuten verdeutlicht Adorno, wenn er den/die Jazzmusiker:in mit dem
Excentric vergleicht. Diese Figur, aus Debussys Praludium Général Lavine,
Excentric entlehnt, ahnelt oberflachlich betrachtet dem Clown, als ein sich dem
standardisierten Leben entziehendes Subjekt. Beide =ziehen ihre
Daseinsberechtigung eben genau aus jenem Ausbrauch aus dem Schema; aus
deren ,anarchische[r] und archaische[r] Unmittelbarkeit® (ibid., S. 97), die ,dem
verdinglichten bulrgerlichen Leben sich nicht einflgt, vor ihm lacherlich wird®
(ibid). Als sich widersetzend betrachtend, deuten Clown und Excentric die
Maoglichkeit eines AuBerhalb an, die Moglichkeit, ein sich der Vorlage
entziehendes Subjekt sein zu kdnnen. Adorno fangt dieses Ausbrechen jedoch
sofort wieder ein, in dem er zuerst dem Clown ein Ausbrechen nur als Ohnmacht
gegenulber der burgerlichen Welt zugesteht. (vgl. Zechner 2004, S. 13) Es ist nur
ein Vorhalten des Spiegels durch Ironie, ein aul3erhalbstehend ohne Wirkung,

ohne Bedeutung. Den Excentric, der mit dem Jazzsubjekt verglichen wird,
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beschreibt Adorno zwar nicht als ohnmachtig, sondern als scheinbar Gberlegen.

Uberlegen aber eben nur in einem vorgeblichen Sinn.

.0er Rhythmus seiner Willkir ordnet bruchlos einem GrdéReren,
Gesetzmaligen sich ein; und sein Versagen hat seinen Ort nicht unter, sondern
uber der Norm: dem Gesetz gehorchen und doch anders sein.“ (Adorno 1982,
S. 98)

Um wieder auf den Jazz, bzw. seine Subjekte zuriickzukommen: Auf was Adorno
mit diesem Vergleich hinauswill, ist zu zeigen, dass so sehr der Reproduktion,
also im Jazz konkret der Interpretation bzw. der Improvisation virtuose oder gar
dem kulturindustriellen Schema ausbrechende Potenz zugesprochen wird, so

bricht sie doch nur immer so weit aus, wie es das »Gesetz« zulasst.

Unter dem Gesetz versteht Adorno Form und Funktion. Form, eben die der
Improvisation zugrundeliegende — und nach Adorno meist banale — Komposition,
wird nie verlassen; immer dient sie als Grenze des Mdglichen, als Start und
Endpunkt. Jeder Ausbruch, auch wenn er noch so virtuos daherkommt, wird ,im
Jazz, so wie die Scheintakte der hot music, ins metrisch-harmonische Schema
der »normal« kadenzierenden achttaktigen Periode eingespannt” (Adorno 1982,
S. 91) und ,[n]Joch den ausschweifendsten breaks des Arrangements ist das
Schema anzuhdren.” (ibid., S. 86) Funktion ist die der Unterhaltung, der
kulturindustriellen Integration. So virtuos und abstrakt eine Improvisation auch
sein mag, sie ist im banalsten Fall unterhaltsam, im anspruchsvollsten Fall Mittel
gegen die Langeweile der Improvisator:innen und Distinktionswerkzeug fur das
bargerliche Publikum. Das Aufbegehren scheint ,lacherlich und wird von der
Trommel niedergeschlagen wie die Synkope von der Zahlzeit.“ (ibid., S. 100)
Obwohl Adorno also spontane und exzentrische Momente anerkennt, interpretiert
er diese als nicht widerstandisch genug, um aus dem strikten Schema der
kulturindustriellen Welt auszubrechen. Es wird angedeutet, vorgegeben,
versucht, gar aufbegehrt; aber eben immer nur im Rahmen des Mdglichen, des
Erlaubten. Laut Adorno ist der Jazz als Musikgattung demnach auch in seiner

virtuosesten Auspragung immer Teil des Apparats.

,Das musikalische Korrelat der Forderung nach »ebenso wie« und »originell«

aber ist: dall ein erfolgreicher Jazzschlager einen individuellen,
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charakteristischen Zug mit vollstandiger Banalitat in allem Ubrigen vereinen
muB.“ (Adorno 1982, S. 85)

Die notwendige Gleichzeitigkeit von Originalitat und Banalitat, von etwas Neuem,
das gleichzeitig alt und trivial ist, ist laut Adorno das zentrale Merkmal
spatkapitalistischem Massenkonsums. Das Jazzsubjekt unterwirft sich dem
,Gesetz, das eines des Marktes so gut ist wie eines der Mythen: e[s] mul}
gleichzeitig stets dasselbe sein und stets das Neue vortauschen.“ (Adorno 1982,
S. 84) Problematisch ist dieses Vortaduschen nach Adorno auch deshalb, weil es
vorgibt, im kulturindustriellen Apparat sei die Moglichkeit von Subjektivitat und
Individualitat gegeben. Laut Adorno wird dadurch gerade die virtuose und
scheinbar spontane Reproduktion bzw. Improvisation im Rahmen der Jazzmusik
zur Ideologie: sie gibt vor Ausbruch zu ermdglichen, verleugnet dabei aber ihren
Herstellungsprozess. (vgl. Zechner 2004, S. 14) Dieser ist eben laut Adorno in
einem sehr viel strengeren Sinn an die Form der Komposition, das Wiederkehren
von meist achttaktigen Abschnitten und dem Abrufen von einstudierten und blof}

minimal adaptierten Phrasen gebunden.

»~oynkopierungen wirden Ausbriiche des musikalischen Subjekts inszenieren,
das gleichsam eingeladen werde, aus der Reihe zu tanzen, um doch stets
sogleich wieder ins symbolische Kollektiv eingegliedert zu werden.”
(Schweppenhauser 2022, S. 130)

Vorgetauscht wird im Jazz die Maoglichkeit von Freiheit, von Ausbruch und
Widerstand gegen den kulturindustriellen Apparat. Folgt man Adornos
Interpretation ist genau das Gegenteil der Fall: spontan und authentisch ist der
Jazz gerade soweit, als dass er als Ausbruch wahrgenommen wird. Er gaukelt
vor, etwas zu sein, was er nicht ist, er ,suggeriere nur eine Realisierung
kunstlerischer Freiheit, sei aber in Wahrheit eine musikalische Praxis, in der nur
das burgerliche Subjekt immer aufs Neue bestatigt und damit im Zustand der
Unfreiheit gehalten werde.” (Bertram 2014, S. 16)

Hier hilft ein Blick zurick auf Adornos Denken im Kulturindustrie-Kapitel der
Dialektik der Aufkldrung. Durch einen Ruckgriff auf die griechische Mythologie
zeigen Adorno und Horkheimer, wie sie dieses Vortauschen von Subjektivitat und
Freiheitim Rahmen des Konsums von kulturindustriellen Waren verstehen. Dafur

befassen sie sich mit Tantalos, einer Figur aus der griechischen Mythologie. Der
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Mythos sagt, dass Tantalos vom Tisch der Goétter stahl und dadurch bestraft
wurde, dass er ,in einem See stehen [muss], dessen Wasser zurlckweicht,
sobald er sich zum Trinken buckt, und dem sich die von nahrhaften Frichten
schweren Aste eines Baumes immer dann entziehen, wenn er vor Hunger nach
ihnen greift* (Schwandt 2010, S. 95). Adorno und Horkheimer vergleichen dieses
Andeuten, Versprechen und dann dennoch Entziehen mit kulturindustrieller
Logik. Waren und Produkte, in diesem Fall kinstlerische Tatigkeit, versprechen
Ausbruch und Aufstand, ein sich gegen das Schema auflehnen; einldsen kdnnen

sie dieses Versprechen jedoch nicht

,<immerwahrend betrigt die Kulturindustrie ihre Konsumenten um das, was sie
immerwahrend verspricht. [...] [H]Jamisch bedeutet das Versprechen, in dem die
Schau eigentlich nur besteht, dal es zur Sache nicht kommt, dafl® der Gast an
der Lekture der Menukarte sein Genulgen finden soll. Der Begierde, die all die
glanzvollen Namen und Bilder reizen, wird zuletzt blof} die Anpreisung des
grauen Alltags serviert, dem sie entrinnen wollte* (Horkheimer & Adorno 2012,
S. 148).

Kulturindustrielle Produktion und im Kontext dieser Arbeit, die vermeintliche
Freiheit und Subjektivitat der Improvisation im Jazz, dienen laut Adorno demnach
dazu, den Menschen glaubhaft zu machen, dass das kulturindustrielle Schema
eben kein starres, funktionsgebundenes Schema ist, aus dem kein Ausbrauch
moglich ist. Die vorgefuhrte Spontanitat in der Improvisation lasst das Publikum,
sowie die Interpret:in im Glauben, sich schopferisch den Gesetzen zu entziehen.

Dabei bestatigen sie diese um so mehr.

Adorno sieht den Jazz, bzw. die Musikproduktion ganz allgemein, eingebettet in
den groReren Zusammenhang der Kulturindustrie. Auch wenn er dem Jazz
besonders kritisch gegenubersteht, verliert  Kulturproduktion  zur
Massenunterhaltung schon beinahe per se den strengen kunstlerischen
Anspruch, den Adorno verfolgt. Kunst sei etwas genuin Schopferisches, sich
nicht dem Diktat von Markten, Nachfrage und Popularitat unterwerfendes Tun.
Auch wenn Adorno in seiner Analyse auf konkrete Charakteristika der Jazzmusik
eingeht, so geht es ihm in seiner Kritik viel starker um die gesellschaftliche Rolle,
die der Jazz seiner Ansicht nach einnimmt — ,[e]s ging bei Adorno immer ums

Ganze, wenn es um Musik ging.“ (Schweppenhauser 2022, S. 129) Eben um die
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Rolle der leichten Unterhaltung, die im schlimmsten Fall banal ist, im besten Fall
vortauscht, Subjektivitat sei im kulturindustriellen Zeitalter eine Moglichkeit.
Deutlich wird hier Adornos Pessimismus, der als Grundlage all seiner
Betrachtungen dient. Jegliche Bereiche des Lebens, nicht rein die 6konomische
Basis oder philosophische Problemstellungen, werden vor dem Hintergrund des
Scheiterns der Alternativen zum Kapitalismus, sowie noch deutlicher, vor dem

Hintergrund einer Welt, in der Auschwitz moglich war, betrachtet.

,ES gibt kein richtiges Leben im falschen.“ (Adorno 2003, S. 19)

3. DAS AUSBLENDEN DER INTERAKTION UND
RASSISMUSVORWURFE

Kritik an Adornos Auffassung von Jazzmusik, so wie sie oben zumindest
fragmentarisch dargestellt wurde, gibt es seit der Veroffentlichung seiner Texte
zu genuge. Die Pauschalkritik, Adorno habe sich als weiler, mitteleuropaisch und
bargerlich sozialisierter Philosoph, dessen musikalische Welt und kunstlerisches
Ethos sich auf das klassische Kunstwerk bezieht, einfach zu wenig mit dem Jazz
befasst, zu wenig mit der die Musik umgebenen Subkultur beschaftigt und
demnach elitar ein ganzes Genre allzu simplifiziert verteufelt, mag an der
Oberflache zutreffen. Schwer zu ignorieren ist, dass Adorno einem relativ
.elitdiren Kunstbegriff* (Bertram 2014, S. 15) anhangt. Missverstandnisse
daruber, was denn Jazzmusik im Kern eigentlich sei, stehen im Zentrum der

meisten Einwande an Adornos Jazzkritik.

Eine davon, die die musikalische Praxis der Interaktion ins Zentrum stellt - soll
hier im folgenden Abschnitt besprochen werden. Improvisation im Jazz, wenn
auch basierend auf einer festen Form und vorgegebenen Harmonien, kann
immer nur als Interaktion zwischen Musiker:innen verstanden werden. Diese
Interaktionen gleichen einem Gesprach, einer Auseinandersetzung, aus der mehr
entspringt als reines Abrufen von Gelerntem. Um diesen Einwand zu beleuchten,
soll besonders auf Georg W. Bertrams Aufsatz Jazz als paradigmatische

Kunstform eingegangen werden.
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Ein weiteres — bis jetzt noch nicht erwahntes — zentrales Problem mit Adornos
Jazzkritik ist das des Rassismus. Adorno verwendet in seinen Aufsatzen
mehrmals das N-Wort und zieht in der, aus seiner Sicht, pseudospontanen
Reproduktion im Jazz Vergleiche mit afroamerikanischer Kultur, der Geschichte
der Versklavung und der Exotisierung und Fetischisierung afroamerikanischer
Musiker:innen. Kiritisiert wird hier, neben klassischen Rassismusvorwurfen,
Adornos ,weilder Hochmut‘ (Schweppenhauser 2022, S. 137). Im letzten
Abschnitt dieser Arbeit soll dieser Vorwurf im Lichte Martin Niederauers Arbeit
Zur wissenschaftlichen Kritik an Adornos Jazztheorie betrachtet werden.
Niederauer interpretiert die entsprechenden Passagen in Adornos Arbeiten
kontrar zur oben genannten Kritik: Adorno habe bemangelt, wie
,<afroamerikanische Musiker aufgrund ihrer Ethnizitat fetischisiert werden und den
Bedurfnissen einer weillen Horerschaft ausgesetzt sind.“ (Niederauer 2017, S.
260)

3.1 Subjektivitat durch Interkation

»2Adorno Ubergehtin all seinen Charakterisierungen des Jazz — auch und gerade
in seinen Charakterisierungen von Improvisation und Rhythmik — die interaktive
Dimension. Aus diesem Grund verfehlt seine Kritik den Jazz.“ (Bertram 2014,
S. 21)

Bertram beschaftigt sich zu Beginn seines Aufsatzes mit der Frage, was Jazz
denn eigentlich sei, wodurch er bestimmt ist. Die augenscheinliche Antwort, der
Jazz strukturiert sich (zumindest rhythmisch) durch ,Swing und Groove als
Merkmale“ (Bertram 2014, S. 18), liegt auf der Hand. Eine weitere
Herangehensweise, die scheinbar von Adorno gewahlt wurde, ist die der Analyse
des notierten Materials, also der Frage nach der ,ausgebildeten musikalischen
Struktur® (ibid.) — Adorno denkt den Jazz ,notational” (ibid.). Wenig Uberraschend
fallt die Untersuchung aus: der Jazz sei voll von Wiederholungen und banaler
Wiederkehr von schon Bekanntem; ,Jazz sei von Stereotypen gepragt: Von
wiederkehrenden Pattern genauso wie von immergleichen Verlaufen von Soli,
Ablaufen” (ibid).
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Fir Bertram wird diese Herangehensweise dem Jazz keinesfalls gerecht. Das,
was Jazzmusik ausmacht, ist nicht durch eine Analyse der musikalischen Form,
der Analyse des unlebendigen Materials zu erkennen. Adorno bleibt dabei
gefangen in seiner Rolle als klassisch ausgebildeter Musiker/Komponist, der es
gewohnt ist, sich Uber formalisierte und notierte Gestalt dem Wert musikalischer
Werke zu nahern. Bertram betont, dass es vielmehr die ,musikalische Praxis*
(Bertram 2014, S. 18) ist, die bestimmt, was Jazz ist und als zentrales Merkmal
anzusehen sei. Die Praxis und kunstlerische Form der Jazzmusik ist die der
Interaktion, ,in der die wechselseitige Bezugnahme von Subjekten aufeinander
pragend ist. Musiker reagieren aufeinander. Sie antworten, fordern auf, nehmen
zueinander Stellung, verwerfen Angebote von anderen, treiben die Mitspieler an
und vieles andere mehr.“ (ibid., S. 19) Interaktion geschieht wahrend der
Improvisation, die laut Bertram eben genau nicht, wie in der Adorno’schen
Interpretation, ein rein individuelles Abrufen von einstudierten Phrasen,
musikalischen Zitaten und Patterns ist. Entscheidend seien die ,Ereignisse
wechselseitigen Antwortens, die immer wieder das genaue Zuhdren auf andere
und das Hervorbringen angemessener Reaktionen verlangen.” (ibid.)
Improvisation als Interkation basiert auf dem Miteinander, dem Zuhdren,
Reagieren und womdglich auch dem Widerstand gegen das Vorpreschen von
Mitmusiker:innen. Auch ist die Improvisation mit ,den Reaktionen eines
Publikums konfrontiert® (ibid.), was die interaktive Praxis beeinflusst. Interaktion
versteht Bertram aber auch in dem Sinn, dass Musiker:innen alleine interagieren.
Diese abgeleitete Interaktion ist ein Gesprach, ein ,aufeinander antworten — im
Sinne eines Selbstgesprachs,“ (ibid.) das einen ,Ausschnitt aus einem
umfassenden Gesprachszusammenhang [darstellt], in dem man mit anderen
steht.” (ibid.)

Um dies weiter zu veranschaulichen, vergleicht Bertram die Improvisation im
Jazz mit den Praktiken der Improvisation im Theater. Auch wenn sich Adorno
gegen die Behauptung dieser Verwandtschaft gewahrt hat — ,der Eingriff des
Arrangeurs oder Interpreten in den Jazz vermag nicht, so wie stets noch die
Improvisation des grofden Schauspielers, den Stoff wahrhaft zu verandern, zum
bloRen Anlal3 der subjektiven Kundgabe zu machen® (Adorno 1982, S. 86) —

argumentiert Bertram, dass es sehr wohl Kongruenzen zwischen dem
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interaktiven Jazz und dem Theater gibt. Konkret meint er die Praxis der
,Subjektive[n] Artikulation in einem interaktiven und konflikthaften Geschehen.”
(Bertram 2014, S. 20) Auch wenn sich Jazzmusiker:innen — durch den Mangel an
Sprache — in der Interkation nicht unmittelbar als Subjekte setzen konnen, so
handeln sie doch subjektiv in dem Sinn, als dass Uber ,subjektive Artikulationen
und Expressionen® (ibid.) ,subjektive Handlungsfahigkeit als solche verhandelt
wird“ (Bertram 2014, S. 20). Das interaktive Element im Jazz ist zwar nicht im
philosophischen Sinne subjektivitadtsschaffend, sehr wohl aber ein Kosmos, in
dem Uber das durch die Interaktion bestimmte individuelle Schaffen Subjektivitat

ausgedruckt, sichtbar wird.

Das Bestehen einer Sphare, die zwischen Form und Ausbruch steht, als
.interferenz[...] zwischen Starrem und Ausbrechendem® (Adorno 1982, S. 75),
deutet Bertram neu: Die durch die interaktionelle Improvisation entstehende
~opannung zwischen Kollektivitat und Individualitat* (Bertram 2014, S. 21) ist das
eigentliche, eine mdgliche Subjektivitdt andeutende, Merkmal des Jazz. Anders
als Adorno sieht Bertram darin keine nur vermeintlich ausbrechende Handlung
des Excentric, der allein dem kulturindustriellen Schema folgend andeutet, aber
nicht zu Ende fuhrt, verspricht, aber nicht einlost und damit gesellschaftliche
Strukturen bestatigt. Die Interaktion im Jazz ist in Kategorien wie der ,Offenheit
fureinander, Grof3zugigkeit usf. zu fassen — in Begriffen, in denen wir wiederum
die Handlungsfahigkeit und das soziale Tun von Subjekten kennzeichnen.” (ibid.,
S. 20) Das Ero6ffnen einer Sphare des sozialen Tuns von Subjekten ist es, durch
das der Jazz zumindest die Potentialitat hervorbringt, durch interaktives Handeln
dem Schema und der Standardisierung des kulturindustriellen Massenkonsums

zu entfliehen.

3.2 Positiver Rassismus?

,Was enthusiastisch verstockte Unschuld als Urwald ansieht, ist durch und
durch Fabrikware, selbst dort noch, wo in Sonderveranstaltungen Spontaneitat
als Sparte des Geschafts ausgestellt wird.“ (Adorno 1997a, S. 126f)
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Bemuht man eine schnelle Internetsuche um die Frage nach potenzieller Kritik
an Adornos Auffassung von Jazz, scheint gleich zu Beginn das Problem des
Rassismus auf. Die Kritik, Adorno hatte den Jazz aus der Perspektive ,des
europaischen Bildungsburgertums® (Niederauer 2017, S. 59) kritisiert, die die
Rolle der afroamerikanischen Kultur verkennt® (ibid.) ist so alt, wie Adornos
Arbeiten (iber den Jazz selbst. Wenn Adorno im Aufsatz Uber Jazz® Begriffe wie
,N[-Wort]-Jazz“ (Adorno 1982, S. 82), ,N[-Wort]musik® (ibid.) verwendet und die
haufige Verwendung des Saxophons im Jazz damit erklart, dass es ,die
uberreizten abendlandischen Nerven der N[-Wort]vitalitat pervers preisgeben
soll“ (Adorno 1982, S. 75), dann scheint der Vorwurf, in Adornos Kritik schwingt
eine doch nicht Ubersehbare ablehnende bzw. entwertende Grundhaltung

afroamerikanischer Kultur gegenliber mit, angebracht.®

Niederauer betont die politische Ebene der Entstehung des Jazz, wenn er
schreibt, dass dieser ,in einen engen Zusammenhang mit der Unterdriickungs-
und Emanzipationsgeschichte der Afroamerikaner gestellt” (Niederauer 2017, S.
259) werden kann. Gerade in den frihen Jahren des Aufkommens von
Jazzmusik, galt diese vielen Menschen als progressives Element, das im Bereich
der Kultur die Unterdriickung afroamerikanischer Kunstler:innen abbauen kénne.
Die eurozentrische Kulturlandschaft, mit ihren bildungsbirgerlichen
Eintrittsbarrieren musste fir afroamerikanische Kunstler:iinnen als weiteres
Segregationsmittel aufgefasst werden. Wenn Adorno also den Jazz gerade
wegen seiner ,N[-Wort]vitalitat (Adorno 1982, S. 75) verunglimpfte, bzw. ihm den

kinstlerischen Gehalt absprach, so scheint Kritik daran durchaus angemessen.

Martin Niederauer zeichnet in seinem Aufsatz jedoch ein differenzierteres Bild:
die entsprechenden Stellen liel3en sich, mit der notwendigen zeitlichen Distanz,
eher so lesen, dass Adorno die weilde Bevolkerung bzw. den kulturindustriellen
Apparat dafir tadelt, sich fetischisierte, vorkulturelle und urspringliche
Musiker:innen herbeizusehnen, die zumindest dem Schein nach ermdglichen,

sich der kulturindustriellen Standardisierung zu erwehren. Wenn Adorno schreibt,

5 Die Verwendung dieser Zuschreibungen findet sich auch in anderen Arbeiten Adornos.

6 Auch wenn es sich nur um die Wiedergabe von Zitaten handelt, sei hier auf die bewusste
Weigerung hingewiesen, die Begriffe wortlich zu zitieren. Der/die Leser:in wird die entstandene
Licke problemlos fillen kénnen.
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dass ,das Verhalten des Publikums [...], das derart unter der Faszination
vermeintlich negroider Urgewalt steht, dal es sie selbst dort noch findet, wo sie
gar nicht ist® (Adorno 1997b, S. 99), dann scheint Niederauers Interpretation
zumindest mdoglich. Wie dem Zeitalter der Kulturindustrie entsprechend, wird
alles Kinstlerische, Schopfende zur Ware; wird der Vermarktung und zum

Verkauf preisgegeben und dadurch fetischisiert.

Laut Niederauer sei es heute angebracht, Adorno dahingehend zu lesen, dass er
frah  erkannt hat, dass afroamerikanische  Kunst durch die
Verdinglichungstendenzen im kulturindustriellen Massenkonsum eben keine
befreiende Wirkung hat, sondern dass sie durch die Verwertungslogik erst recht
ethnisiert und ihrer politischen Sprengkraft kastriert wird. Dadurch, dass der
afroamerikanische Jazz zur ,abenteuerlichen Kulisse fur ein kulturelles
Amisement relativiert* (Niederauer 2017, S. 261) wird, wird eben jene politische
Sprengkraft in ihr Gegenteil verkehrt, konsumierbar gemacht. Wenn Adorno in
Uber Jazz schreibt, dass ,[d]er Glaube an den Jazz als eine Elementarkraft [...]
eine bloRRe Ideologie® (Adorno 1982, S. 82) darstellt, und die Massen ,den
Markenartikel N[-Wort]-Jazz* (ibid.) fordern, dann scheint sich der
eindimensionale Vorwurf des Rassismus aufzulésen. Adorno kritisiert die
Verdinglichung afroamerikanischer Musiker:innen und deren Kunst zur fur die
weille, gelangweilte Bevolkerung konsumierbaren Ware. Laut Niederauer
kritisiert Adorno eben die ,exotistische Jazzrezeption, bei der Rezipienten auf der
Suche nach vermeintlich naturlicher  Authentizitat glauben, im
afroamerikanischen Jazz noch unzivilisierte Willenskraft identifizieren zu kdnnen
und genau damit der kulturindustriellen Produktion auf den Leim gehen®
(Niederauer 2017, S. 260).

Adorno scheint demnach friuh erkannt zu haben, dass positiver Rassismus, also
das Betonen vermeintlich positiver Attribute gerade in der Bewertung der friihen
Jazzmusik besonders absurde Auspragungen angenommen hat. (vgl. ibid., S.
262) Nicht geht es um die Betonung angebrachter positiver Merkmale, sondern
um ein Uberstiilpen weilRer Fantasien und Zuschreibungen auf eine unterdriickte
Bevolkerungsgruppe. Die Tatsache, dass gerade die Unterdricker, das durch sie

verursachte Elend in kulturindustriell verwertbare und reizvolle Formen giel3en
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wollen, scheint Adorno als Hintergrund seiner Bemerkungen zur ethnischen

Genese der Jazzmusik.

»ist es nicht eine Beleidigung der N[-Wort], die Vergangenheit ihres
Sklavendaseins seelisch in ihnen zu mobilisieren, um sie zu solchen Diensten
tauglich zu machen?“ (Adorno 1997c, S. 123)

Der vermeintlichen Bewunderung afroamerikanischer Ursprunglichkeit,
Authentizitat, dem ,exotistische[n] Gefallen am >Anderen<“ (Niederauer 2017, S.
260) stellt Adorno die Uberlegung gegeniiber, inwiefern eben diese scheinbare
»oolidaritat mit den Unterdrickten® (ibid. S. 261) die ,Unterdrickung reproduziert,
inwiefern das weild-schwarze Herrschaftsverhaltnis oberflachlich aufgeweicht
wird und latent weiter intakt bleibt.“ (Niederauer 2017, S. 262)

4. FAZIT

Konnte sich Adorno uberhaupt mit dem Jazz sympathisieren? Das scheint nach
der dem Abschnitt 2.4 vorangegangen Diskussion wohl nur mit nein zu
beantworten zu sein. Weniger hat sich Adorno mit den dem Jazz zugrunde
liegenden Kompositionstechniken oder Harmoniegertsten beschaftigt, als mit
der Frage, inwiefern Kunst, konkret eine Musikgattung, im kulturindustriellen
Zeitalter authentisch sein kann. Seine wahrlich pessimistische Grundhaltung den
Entwicklungen seiner Zeit gegenuber, ganz konkret, mit dem Aufstieg des
Faschismus als Kulisse, betrachtet Adorno den Jazz als rein der
kulturindustriellen Vermarktungs- und Verwertungslogik sich einflUgenden
Kunstform. Gerade der Ebene der Reproduktion, also der Improvisation, der
scheinbar ein befreiendes bzw. spontan-authentisches Element innewohnt, steht
Adorno besonders kritisch gegenuber. Die in seiner Theorie der Kulturindustrie
zentrale Annahme, dass gerade die Bereiche, in denen Authentizitat versprochen
wird, am ehesten zur ideologischen Festigung des Status Quo beitragen,
gebraucht er hier, um die die vermeintliche Freiheit im Jazz als falsches

Versprechen zu enttarnen.

Der These Adornos, auch vor dem Hintergrund seiner nur unzureichenden

Beschaftigung mit dem origindren Jazz und seiner formalen musikalischen
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Ausbildung, wonach subjektive Elemente im Jazz als rein ideologische
Andeutungen und Versprechungen zu verstehen sind, entgegnet Bertram mit
seiner These des Jazz als Interaktion zwischen Subjekten. Im Bereich der
Improvisation wird, ahnlich wie im Theater, subjektive Handlungsfahigkeit,
illustriert, die eben die Moglichkeit eines spontanen, authentischen Handelns

andeuten.

Zur Frage, inwiefern Adornos Jazzkritik auf rassistischen Annahmen beruht,
konnte mit Niederauer eine mdgliche andere Lesart gezeigt werden. Adornos
Kritik gelte demnach weniger den afroamerikanischen Wurzeln des Jazz, als
deren Ausbeutung, Fetischisierung und Exotisierung im kulturindustriellen
Kapitalismus. Die Stilisierung afroamerikanischer Musikeriinnen als
,exotischel...] Rebellen“ (Niederauer 2017, S. 261) und die damit einhergehende
Starkung des ,weil3-schwarze[n] Herrschaftsverhaltnis® (ibid. S. 262) hat Adorno

frih erkannt und kritisiert.

AbschlielRend bleibt die Frage, inwiefern Adorno dem Jazz per se Unrecht tut,
indem er ihn fast ausschlieflich als Form des kulturindustriellen
Vergnugungsapparat betrachtet. Ist der Jazz, losgelost von Verwertungslogiken
analysierbar? Kann Kunst im Allgemeinen von der jeweiligen gesellschaftlichen
und 6konomischen Konstellation getrennt betrachtet werden? Und wenn ja, was
ist der Jazz getrennt von Kulturindustrie und Massenkonsum? Auch wenn Adorno
noch am Leben ware, wirde er auf diese Fragen keine Antworten geben — zu
sehr ist er vom, der modernen Gesellschaft innewohnenden, ,Totalitatsanspruch
des Systems, das nicht dulden méchte, dal man aus ihm herausspringt® (Adorno
2003, S. 14) beeinflusst.

5. LITERATUR- UND QUELLENVERZEICHNIS

Adorno, T. W. (1938): ,Uber den Fetischcharakter in der Musik und die
Regression des Horens®. In: Zeitschrift fur Sozialforschung 7, Nr. 3.
Frankfurt am Main: Institut fir Sozialforschung

Adorno, T. W. (1958): ,Ideen zur Musiksoziologie®. In: Schweizer Monatshefte.
Bd. 38. Zurich: Verlag der Gesellschaft Schweizer Monatshefte.

28



Adorno, T. W. (1982): ,Uber Jazz“. In: Musikalische Schriften IV — Gesammelte
Schriften XVII. Frankfurt am Main: Suhrkamp

Adorno T. W. (1997a): ,Zeitlose Mode. Zum Jazz“. In: GS, Bd. 10.1. Frankfurt am
Main: Suhrkamp

Adorno T. W. (1997b): ,Frankfurter Opern- und Konzertkritiken®. In: GS, Bd. 19.
Frankfurt am Main: Suhrkamp

Adorno T. W. (1997c¢): ,Replik zu einer Kritik der ,Zeitlosen Mode*“. In: GS, Bd.
10.2. Frankfurt am Main: Suhrkamp

Adorno, T. W. (2003): Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschadigten
Leben. Frankfurt am Main: Suhrkamp

Adorno, T. W. (2009): ,Resumee uber Kulturindustrie. In: Steenbock, Volker:
Philosophisches Lesebuch. Von den Vorsokratikern bis heute. Stuttgart:
Reclam

Bertram, G. W. (2014): ,Jazz als paradigmatische Kunstform — Eine Metakritik
von Adornos Kritik des Jazz". In: Zeitschrift fur Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft. Hamburg: Felix Meiner Verlag

Horkheimer, M./Adorno, T. W. (2012): Dialektik der Aufklarung. Philosophische
Fragmente. Frankfurt am Main: S. Fischer

Niederauer, M. (2017): ,Zur wissenschaftlichen Kritik an Adornos Jazztheorie®.
In: Zeitschrift fur kritische Theorie, Heft 44/45, S. 246-263. Springe: zu
Klampen Verlag

Niederauer, M./Schweppenhauser, G. (2018): ,Kulturindustrie“: Theoretische
und empirische Annaherungen an einen popularen Begriff. Wiesbaden:
Springer Fachmedien

Schwandt, M. (2010): Kritische Theorie. Eine Einfihrung. (2., durchgesehene
Auflage). Stuttgart: Schmetterling Verlag

Schweppenhauser, G. (2022): ,Jazz und die Aporien der Avantgarde®. In: Adorno
und Die Folgen, 127-40. Stuttgart: J. B. Metzler'sche
Verlagsbuchhandlung & Carl Ernst Poeschel GmbH

Winter, R. (2019): ,Die Macht der Kulturindustrie im Spatkapitalismus®. In:
Blittingmayer, U. H./Demirovi¢, A./ Freytag, T.: Handbuch Kritische
Theorie. Wiesbaden: Springer

Zechner, I. (2004): ,Die Melancholie der Moderne: Adorno, Wien und der Jazz".
In: Maderthaner, W./Musner, L./Mattl, S./Horak, R./Penz, O. (Hg.):

29



Randzone. Jugend und Massenkultur in Wien 1950-1970. Wien: Turia +
Kant

30



	Inhaltsverzeichnis
	1. EINLEITUNG
	2. AUTHENTIZITÄT ODER KULTURINDUSTRIE – ADORNO UND DER JAZZ
	2.2 Adornos Theorie der Kulturindustrie
	2.3 Kulturindustrie und Musik
	2.4 Adorno und der Jazz
	2.4.1 Schlager oder »hot music«
	2.4.2 Spontanität oder Unterdrückung?


	3. DAS AUSBLENDEN DER INTERAKTION UND RASSISMUSVORWÜRFE
	3.1 Subjektivität durch Interkation
	3.2 Positiver Rassismus?

	4. FAZIT
	5. LITERATUR- UND QUELLENVERZEICHNIS

