“ Alfons M. Dauer (Grcz)
"Don't call my music Jozz" | o

1. Die zwei Welten von Musik

. Zu-Beginn dieses 20. Jahrhunderts hat sich in"'den Vereinigten
Staaten eine Musik in der Offentlichkeit zu verbreiten begonne,
die von einem GroBtell der damaligen Zeitgenossen - als
Bargerschreck empfunden wurde. Im . weiteren Verlauf des
Jahrhunderts hat sich diese Musik, teilweise infolge von und im
Zusommehhdng mit der zur selben Zeit in Gang gekommenen

Wirksamkeit von. fechnischen Konservierungs- und Distributions-
medien, Uber groBe Teile des amerikanischen Kontinents, Uber’

- Europa und schlieBlich Uber die ganze technisierte Welt von
heute verbreitet. Von einem bestimmten Zeitpunkt um 1917/18/19
an hat die Musik den Namen JAZZ bekommen, und unter dieser
Bezeichnung ist' sie zu einem Bestandteil der musikalischen
Gegenwartskultur geworden. Was hat sich hier vor unser aller

~ Augen - und Ohren - ereignet? Und wie sind dlese Ereignisse zu

verstehen?

Es hondel’r sich um einen Vorgang, der (1) in der Geschichte der

“menschlichen Musikkulturen schon viele Male eingetreten ist; (2)
- im Zusammenhang mit der Entwicklung menschlicher Gesell-

schaffen dblich ist, und (3) unter gewissen historischen
Voraussetzungen geradezu unumgdnglich ist.. Der Vorgang

schien deswegen von so besonderer Bedeutung zu sein, weil er

unsere Musik - und damit uns selber - ganz direkt und unmittelbar

betroffen hat; und weil er infolgedessen .uns ouch ganz nahe

ging.

Wenn ich sage: uns und unsere Musik, dann meine ich damit uns
Europder und unsere europdische Musik. Genauer meine ich die
europdische Kunstmusik; und ganz genau meine ich die im
burgerlichen Bildungsverstandnis alleinig und global als die Musik
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betrachtete Auspréagung musikalischer Formen und Normen der
gegenwdartigen europdischen Geschichtsperiode. Bei der
Beurteilung dieses Vorganges mangelt es den meisten .
Betrachtern an’ der Einsicht, daB die sogenannte "europdische"
Musik weder die einzige noch die dlleinige Musik ist, noch daB sie
einen globalen Einmaligkeitsanspruch irgendwelcher “Art hat.
Ferner, daB es in den zahllosen anderen Musikkulturen auf unserer
Erde gleiche Vorgénge gibt, und in der Geschichte schon immer
gegeben hat. Was 148t sich zum VerstGndnis des genannten
Vorganges ndheres sagen? - ' :

Es handelt sich um ein Phanomen, wie es im Rohmeh von
geschichteten und segmentierten Gesellschaften. hlerorchlscher
Struktur Gblich ist:

- keine Gesellschaft ist eine amorphe Mossen von Indmduen

. - alle Gesellschaften sind strukturiert,

- Gesellschaftsstrukturen beruhen auf homogenen und
heterogenen Faktoren, betreffen also Eigenschaften im Inneren
“der Gesellschaft ebenso wie solche, die von auBen ‘

herangetragen werden.

Zu den heterogenen Faktoren gehdrt das Zusammenleben von
Menschengruppen, welche aufgrund von unterschiedlichen
sozialen,  kulturellen,  6konomischen und anderen Eigen-
merkmalen entweder Schichten oder Fraktionen bilden.
Schichten und Fraktionen einer Gesellschaft pflegen oft in einem
konkurierenden Verhditnis zueinander zu stehen. Solche
Schichtungs- und Segmentierungsfaktoren lassen sich auch am:.

Verhalten gréBerer Verbénde beobachten; z.B. zwischen

verschiedenen Volkern, die in" einem gleichen gemeinsamen
Lebensraum ansdssig sind. Entstehen kdnnen solche Schichten,

- Fraktionen und Segmente durch’ eine Vielzahl von Prozessen:

durch technische Spezialisierungen ebenso wie durch: geistige

. Bildung, durch milité@rische oder politische Okkupation oder
~ Verdrdngung, durch Ausbren‘ung von Religionen und anderes

mehr.
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Hierarchische oder konkurrierende Schichtung und Segmen-

tierung bringt fast notwendigerweise ein soziales oder kulturelles

Gefdlle hervor. - Einzelne - Schichten oder Segmente einer
Gesellschaft werden vorherrschend; ihre Kultur, ihre Sprache oder
ihre Stellung wird. als beherrschend “anerkannt; sie selber
betrachten die Kultur, die Sprache und Stellung ihrer Gesell-
schaftspartner als untergeordnet. Im kulturellen Bereich wird z.B.
die Musik der vorherrschenden Schicht als représentativ fir die
gesamte Gesellschaft empfunden; die Musik der anderen
Schichten oder Segmente wird abgewertet, auf die Seite
.geschoben - verdréngt. SchlieBlich entstehen auf gleichem
Boden zwei Welten von Musik: eine vordergrindig présente,

bevorzugte, idealisierte Musik der herrschenden Schichten, und-

eine. weniger wertgeschdatzte, im Hintergrund gehaltene,
verdrangte Musik der beherrschten Schichten. In unserem

- Sprachgebrauch kaschiert die euphemistische Bezeichnung

"Volksmusik" diesen Tatbestand in ebenso nonurﬁlger wie hilfloser
Weise.

2. Beispiele zur zweiten Welt der Musik

Antike Tréiger sogenannter Hochkulturen fanden das ‘Wesen, die

Sprache, insbesondere .auch die Musik ihrer Nachbarvdlker, mit
denen sie in einem historischen Raum zusammenlebten, offmals
merkwurdig. Sie bezeichneten sie als "barbarisch". Derartige
Bemerkungen ziehen sich wie ein roter Faden durch die
Geschichtsschreibung aller Volker, von der Antike bis -in die
Gegenwart. In diesem Sinne GuBerte sich z.B. im Jahre 98 u.Z. der
rdmische Historiker Publius Cornelius Tacitus in seiner beriihmten
- "Beschreibung Germaniens". Er vergleicht das Musizieren und
Singen der von den Romern kolonisierten Germanen mit dem
Rumpeln von Wagenradern beim Fahren Uber Knppeld&dmme -
was damals wohl ein-Ublicher StraBenbelag im rédmischen Reich
gewesen ist, Welche musikalischen Ausdrucksformen im Norden
des Rdmerreiches mag der wertende Historiker konkret gemeint
haben? Und - welche der damdligen Gepflogenheiten der
Nordvélker des entstehenden Europas sind wohl lange genug
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erhalten geblieben, um uns heute noch eine Vorstellung vom
Musizieren unserer eigenen Vorvater zu vermitteln? Vielleicht war

.das Rumpeln assoziiert von der Technik des melodisch-

rhythmischen Verzahnens. vokaler oder instrumentaler Einzeltdne
zur Melodie- und Mehrstimmigkeitsbildung, welche seit difesten
Zeiten belegt ist, welche man im. Mittelalter als "Hoketus"
bezeichnete, und welche sich z.B. im Musizieren baltischer Volker

bis‘in die Gegenwart erhalten hat? : ’

In der Hinterlassenschaft des rdmischen Reiches ‘rouch’re' ein ‘

. weiteres Reich auf, welches vorgeblich "nicht von dieser Welt"

war, aber trofzdem ganz entscheidenden Einflud auf die
politischen und geistigen  Geschehnisse des  ndchsten
Jahrtausends ausgelbt hat: das Heilige Rdmische Reich des
Abendlandes. In ihm wurden die Schichtungen und Segmen-
tierungen aus der Antike in das Mittelalter Ubertragen, sie haben:
sich mit nur geringen Verdnderungen bis zum Beginn der
Gegenwart erhalten, Ein fester Bestandteil dieser Situation war die

fortdauernde Existenz der getrennten Welten. der Musik, Wo

immer es zu Begegnungen zwischen diesen beiden kam, setzte
sogleich der Mechanismus der BerUhrungsangst ein: die "andere"
Musik wurde abgewertet und mit despektierichen Bezeich-
nungen versehen. Diffamierende Bemerkungen von Angehdrigen
der Hermrschafts- und Bildungsschichten gab:- es zahllose. Bei den
"anstdBigen Eigenschaften" der abgelehnten Musik handelte es
sich  haufig um Form- und Ausdrucksmittel, welche in der

- modischen Hof- und Sakralmusik der Zeit auBer Gebrauch

gekommen und dadurch in den Bann geraten waren. Solche

- Gestaltungsmittel waren, nach dem Aufkommen festgelegter

Tonalitaten, die alten Formen der Modalitét; oder nach dem

. Aufkommen der wohlklingenden Mehrstimmigkeit, die alten

Mehrstimmigkéitsformen der Diaphonie und des Organums. Elias

‘Salomonis, Angehdriger des franzésischen Hofes, beschrieb 1274
‘das ambrosianische - Kirchensingen in Mailand, also  den
langobardischen Choral, als "ohrenbetdubend" und "heulend

nach Art der Wodlfe". Franchino Gafor, ein mailéndischer
Musik’gelehrter, bezeichnete zweihunder’r Jahre spéter, 1497, den
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Kirchengesang aus der Zeit des Salomonis seinerseits als "falsch"

und als "eine scheuBliche Musik" wegen ihrer "schrecklichen
Mehrstimmigkeit", ein "wirkliches Indiz flr die Ignoranz der
Ambrosianer". :

Was -war geso'hehe_n? Zur Zeit des” S'olcﬁhwonis Aw_or die
diagphonische Mehrstimmigkeit der Langobarden durch die

Technik des. Organums abgeldst: worden. Davon haben wir im -~

Kunstbereich heute nur noch geschriebene Zeugnisse. Zur Zeit des
Gafori war das Organum als Kunstmusikstil gleichfalls passé und
hatte dem Motettenstil Platz gemacht. Und dieser begann
"Anfang des 16. Jahrhunderts auch schon wieder von neuen
Stilformen eingeholt zu werden '

In’reressonferwei‘se sind alle diese Stile urspringlich Bestandteile -
des Musizierens europdischer Landschaften gewesen, ehe sie von

den gebildeten Schichten aufgegriffen und zu mddischen Stilen
der hoéfischen oder sakralen Kunstmusik entwickelt worden waren.

- Und nach ihrer Abldsung sind sie wieder in die zweite Welt der

Musik zurGckgekehrt, wo sich die meisten von ihnen bis zur
~ Gegenwart erhalten haben, so z.B. die Organumtechnik auf
~ Sardinien und die Motetustechnik in der Provinz Genua.

Schon im Mittelalter war der musikalische Bestand Europas so weit
ausgebreitet wie heute: Er reichte an. der Atlantikkiste von
. Portugal bis nach Skandinavien, den Shetlands, Island und zu den

Baltenldndem; er ging im Osten an den Ural und-an den -

Kaukasus; er umschloB im Stden das nérdliche und westliche
Mittelmeer, das Schwarze Meer, grenzte an den Vorderen Orient,
und er hatte AnschluB an das westliche Zentralasien. Den
damaligen Zeitgenossen waren Musikformen geldufig, welche wir

heute erst muUhevoll. aus dem Bestand der "Zweiten Welt der

Musik' herausprparieren  mUssen - wobei sie  unseren
Zeitgenossen ganz extrem fremd und exotisch erscheinen. Im
~Jahre 1515 strémten Besucher und Musiker aus ganz Europa nach
Wien, um an den Feierlichkeiten einer Doppelhochzeit des
Kaiserhofes teilzunehmen. In ‘den Berichten Uber das glanzvolle,
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wochenlange Ereignis und dessen kinstlerische AusschmUckung
werden Aufflhrungen von Turken und Tataren geschildert.
Gewisse Berichterstatter konnten gleichwohl nicht umhin, das
tatarische Instrumentalspiel als das "Summen und Brummen von
Wespen und Bremsen" zu disqualifizieren; auch hier war also der
beschriebene Schichtungsmechanismus am  Werk. Immerhin
bestatigen die Berichte, daB die Musik von Surnai und Karnai den
Zeitgenossen damals vertraut war, als hoffdhiges Ensemble
ébenso wie als Begleitung von Boren‘rcnz‘rruppen Akrobaten
oder Jahrmorkfschousfellungen :

" Ahnliches gilt far die Entstehungsgeschichte unsérer Milit&r- und

Blasmusik. Der martialische Klang des vorderorientalischen
Blasinstrumentariums war europdischen Menschen spdtestens ab
der Kreuzzugszeit gegenwdrtig. Zur Zeit der Ausbreitung des
osmanischen Reiches ist es bis nach Mitteleuropa vorgedrungen.
Das "tOrkische Feldgeschrey" begleitete nicht nur die Heere,
sondern auch die osmanischen Wirdentrager in - diplomatischer
Mission an europdische Ho6fe. Die klassische orientalische
Aufeinanderfolge von ‘Einleitung und Tanz" wurde sogar eine
Quelle fUr die Suitenform europdischer Komponisten.

3. Jazz als Vokabel der Stigmatisierung

Alle bisher erwéhnten Musikformen besitzen, - abgesehen davon,
daB sie anonym geschaffen und spontan gestaltet sind -
Hauptmerkmale, welche sie von der sogenannten "klassischen"
Musik stark unterscheiden. Viele dieser Eigenschaften werden in
landidufigen Definitionen als genuine Eigenschaften des Jazz
namhaft gemacht. Und unsere Beispiele lieBen sich beliebig
vermehren, vor allem Uber die Grenzen des europdischen
Musikraumes hinaus. Was ergibt sich daraus? Entweder wdre alle
diese Musik in der einen oder anderen Weise als Joz
anzusprechen, oder die bisherige Vorstellung und Definition von
Jozz ist falsch und bedarf der Korrekfur Doch wo hdtfte eine
solche Korrektur anzusetzen? :

Es gle Zwei Sfellen an denen sie ongebroch‘r :s’r
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(1) an der Jazzbezeichnung, : _
also am Versté&ndnis der Jazzvokabel;,

- (2) am Verstandnis der Jazentstehung,

" dlso an der Jazzgenese.

L]

Jazz ist das Wort zur Bezeichnung eines Stilkomplexes aus der
zweitep Welt der Musik in Nordamerika. Dieser hatte sich in der

dorfigén, hierarchisch geschichteten Geselischaft als  ein -

Residuum transferierter Musikidiome aller am Kolonisierungsproze
beteiligten Bevolkerungen unter der Dominanz des europdischen
Kunstmusikideals aufklérerisch-blrgerlicher Prégung entwickelt.

Jozz ist das Wort zur Stigmatisierung dieses Musikkomplexes. Es -

sagt Gber die Musik selbst Uberhaupt nichts aus, sondern dient nur
zu - ihrer sozialen Lokalisation und ihrer kulturellen Charok-
terisierung.

Uber die Verwendung bzw. die Entstehung dieser Bezeichnung
gibt es verschiedene AuBerungen. Die am wenigsten
widerspruchsvollen decken sich in groben Zigen: Es kann sich
nicht um einen Einzelvorgang gehandelt haben, denn der
abzulehnende Musikkomplex war auf dem. ganzen Kontinent
présent; und es hat mit Sicherheit auch mehrere Ablehnungs-
vokabeln gegeben. DaB es zur aligemeinen -Akzeptierung der
Jazzvokabel gekommen ist, bedurfte gewisser historischer
Faktoren, welche relativ leicht zu eruieren sind.

Nach allgemeinem Konsens steht einer der Benennungsprozesse

‘dieses Stilkomplexes durch die Jazzvokabel im Zusarmmenhang -

mit der Benennung bzw. der Umbenennung einer New Orleanser
Tanzkapelle aus dem weiBen Unterhaltungsmilieu. Eddie Edwards,
der Posaunist dieser Gruppe, hat 1947 in der Zeitschrift "The Jaz
Record" Uber den Vorgang berichtet: "Bevor wir 1916 nach
Chicago kamen, haben wir das Wort 'Jazz' fir unsere Musik

" niemals veiwendet. Es hatte eine unansténdige Bedeutung". 19117
“beschloB der Manager der Band, Harry James (keine Verbindung

zu dem gleichnamigen Trompeter), von threr Musik Schallplatten
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machen zu lassen, da diese unter den Besuchem des New Yorker
Cafés Reisenweber ziemliches Aufsehen erregt hatte. Bei diesen
Aufnahmen hat ein Studiomitarbeiter, vermutlich als er den Titel
eines eingespielten Stackes fur das Protokoll notieren wollte, die
Musiker gefragt: "What's.that jazz you playin?* Dazu wieder Eddie
Edwards: "Diese Bezeichnung hat unserem Manager sehr
gefallen. Er schlug vor, die Band damit zu benennen. Er dachte,
es sei eine gute Sache; denn die Leute wurden sich fragen, was

~ es bedeuten soll." So ist aus Tom Brown's Band von New Orleans

die Original Dixieland Jazz Band geworden.

Nach Auskunft einschléigiger WorterblUcher und anderer Quellen
bedeutet im nordamerikanischen Slang der Begriff "to jozz"
ursprunglich ganz eindeutig "to fuck". Dennoch ist der Jazzbegriff
in seiner . stigmatisierenden Anwendung auf eine nord-
amerikanische Gegenwartsmusik nicht im mindesten sexuell
gemeint gewesen. Die sexuelle Konnotation besteht nur dem
Anschein nach. Die Stigmatisierung = kommt durch  die

~ Gewohnheit englischsprachiger Unterschichten zustande, zur

sprachlichen Herabsetzung von Dingen, Personen oder Begriffen,

Vokabeln aus dem Kopulationsverhalten zu verwenden. Eine

bekannte Formulierung aus diesem Milieu ist die Frage: "What a !
fuck is this?" Ebenso bekannt ist die Aufforderung: "Cut this fuckin

thing out!" Beides, Frage wie Aufforderung, sind in dieser Form auf

der Ebene vulgdrer Umgangssprache gestellt. Wenn ein Sprecher

der Aufforderung oder Frage besonders diffamierenden

Nachdruck verleihen will, so kann er beide Formulierungen auch

im "Slang" der Unterschichten machen. Dann lautet die Frage:

"What a jazz is this?" Und die Aufforderung: "Cut that jozz out!"

Sprachlich ist. die Jazzvokabel also sehr einfach zu erkléren. Auch
inre Ubersetzung in eine andere Sprache bereitet auf dieser
Ebene keine Schwierigkeiten: Man sucht in der Uber-
fragungssprache das Vokabular fir  Herabsetzung und
Diffamierung auf, "und kommt dann zu analogen Herab-
sefzungsbegriffen. Im deutschen Sprachgebrauch benutzt man
far den gleichen Zweck das Vokabular des Defdzierverhaltens. Im
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Deutschen lautet die Frage auf der gleichen Sprachebene: "Was™ -
" ist das fir eine ScheiBe?" Und die Aufforderung lautet analog: -

"H6r mit dieser ScheiBe auf!" Die korrekte Andlogie zur Vokabel
"Jazzmusik" wdre im Deutschen also: "ScheiBmusik”. In einem
deutschen Studio hd&tte der protokollierende Mitarbeiter die
Musiker nach der Aufnahme gefragh: "Was furn ScheiB habt ihr
denn da gespielt?" Und das konnte ‘er ebenso ironisch wie
d:ffomierend gemeint haben,

4, Ethymologisches zur Vokabel Jazz

Zur Erklarung der Jazzvokabel war es. bisher Ublich, nach ihren
sogenannten "Wurzeln" zu  fragen. Gesucht wurde in zwel
Richtungen: Die einen haben in” europdischen Sprachen nach
verwandten Begriffen gesucht, wohl aus der alten Vorstellung
heraus, daB musikalische Begriffe aus Europa kommen miiten,
weil dort doch 'die". Musik zuhause ist. ‘Hier ist- man im
wesentlichen mit der Wortanalogie: "jazz" gleich "chasse"- (bzw.

"chasser) fundig geworden. Diese Analogie. ist ziemlich an den-

Haaren herbeigezogen, zumal keine der beteiligten Vokabeln
eine primare musikalische Bedeutung oder Konnotation hat.

Die anderen haben in afrikanischen Sprachen gésuch’r, weil nach
ihrer Vorstellung das Jazzmusizieren ein primér oder ausschlieBlich
. afro-amerikanisches Phédnomen ist. Auch sie sind im Grunde

gescheitert, nicht zuletzt weil die Lautverbindung "dsch" und iz
mit Binnenvokal bei den in Frage kommenden afrikanischen.

Sprachen keine . wurzelbildende: Bedeutung hat,. weder fUr
Nomina noch fUr Verba - und schon gar nicht fur Musik. Denn ein
Aquivalent zum europdischen Begriff "Musik" - gibt es in
afrikanischen Kulturen so gut wie Gberhaupt nicht.

Der gréBte MiBgriff dieser Uberlegungen besteht darin, in der
Jazzvokabel eine Eigenbezeichnung der Musiker fUr ihr Tun und
dessen Ergebnisse zu sehen. Diese Uberlegung wird umso
plausibler, wenn wir in der Jazzvokabel ein Mittel zur kulturellen
Diffamierung oder zur gesellschaftlichen Stigmatisierung  er-
blicken. Warum sollten die Musiker ihr eigenes Werk selbst so
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herabsetzen? Es kann sich also doch nur um eine Fremd-

“bezeichnung gehandelt haben. Und als Fremdbezeichnung

findet die Jozzvokabél eine durchaus .logische Erkiérung; vor
allem wenn wir sie als Stigmatisierungsmittel -auBenstehender
Angehoriger einer Gesellschaft mit- einem  dominierenden
anderen Kulfur- und Kunstideal interpretieren. Dann gewinnt auch
die Aussage einer immer groBer werdenden Gruppe junger afro-
amerikanischer Musiker Bedeutung, die sich und ihre Werke vor
eben dieser stigmatisierenden  Abquadiifizierung  schitzen
maochten; "Don't call my music 'jazz'l" '

Inzwischen hat es einige interessante Beitrdige zur Wortgeschichte
der Jazzvokabel gegeben. Als Sexualbegriff ist das Wort "Jazz" in
der umgangssprachlichen Ebene des American English
wenigstens 150 Jahre nachweisbar. Im musikalischen Umfeld wird
es um die letzte Jahrhundertwende gebrduchlich im  Zu-
sammenhang mit den Eigenschaften "loud and snappy". Dabei

. kommt ein rhythmischer Begriff ins Spiel, der musikgeschichtlich als

ein VoriGufer far den spéter allgemein akzeptierten Synkopen-
begriff dient: das ist der "Snap", speziell der "Scotch Snap". Um
1915 lag die Jazzvokabel als Bezeichnung fur laute und
schwungvolle Musik geradezu in der Luft. Daher ist es nicht
verwunderlich, daB es eine ganze Reihe von -Musikern oder
Gruppen gibt, die im Nachhinein den Anspruch erhoben, die
"Originators of Jazz" gewesen zu sein. Bekanntlich gehort dazu
auch der lange Zeit in seiner Glaubwurdigkeit sehr unterschétzte
Jelly Roll Morton. Alle diese Leute haben recht, und alle sind von -
ihren Protagonisten grandlich miBverstanden worden,

5. Die Kiitik der Jazzgenese

Die mit dem Wort "Jazz" stigmatisierte. Musik war immer ein
Bestandteil der Ausdruckskultur Nordamerikas. Sie bedurfte keiner
gesonderten Genese, vor allem nicht im konventionell
evolutionistischen Sinne. Wir bekommen sie zu_ greifen, wenn wir
neben bzw. hinter der vom offiziellen Prestigeideal sanktionierten
Kunstmusik nach- der zweiten Welt der Musik in Amerika suchen.
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Der musikalische Transfer zwischen Europa und Amerika, dem E

unserer Meinung nach. das Jozzph&nomen  seine Existenz
verdankt, hat vom Beginn der Kolonisierung an stattgefunden.
Das heiBt, daB er z.B. nach Mittel- und Stdamerika viel friher
eingesetzt hat als nach Nordamerika, denn dieses wurde ja erst
ein halbes Jahrhundert nach-Kolumbus entdeckt, und zwar von
ganz anderen Leuten. Es bedeutet auch, daB der Transfer in
Nordamerika zeitlich und geographisch nicht einheitlich einsetzte,

da der BesiedelungsprozeB an ganz verschiedenen Stellen ganz

unterschiedlich begann. Wer wei schon, daB die Besiedelung
der Nordostkiiste Kanadas lange vor dem Eintreffen jener
Siedlergruppen stattfand, welche die "Urvater' der spdteren USA
wurden. AuBerdem waren beides ganz verschiedene Bevol-

kerungen mit vollig verschiedenen Musiken. Zudem muB endlich .

einmal die Vorstellung prézisiert werden, daB nach Amerika Musik
im Stile des europdischen Kunstideals der burgerlichen Epoche
transferiert wurde: solche Musik hat es in den ersten beiden
~Jahrhunderten der Kolonisierung Amerikas Uberhaupt noch nicht
gegeben. . \

Die erste aus Europa nach Amerika fransferierte Musik wurde von
‘gdlisch sprechenden Fischerfamilien aus Nordschottland, Inand
und den Hebriden an die &uBerste NordostkUste gebracht,
“welche spdter ein Teil Kanadas geworden ist, Es ist das berihmte
"schottische Psalmsingen”. von dem man nur in alfen Musik-
geschichtsblichern lesen kann. Da die Gebiete von Neu-

schottland,  Neufundiand,  Neubraunschweig bis heute

wirtschaftliche Rickzugsgebiete geblieben sind, hat sich dieses
‘Musizieren vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart konfinuierlich
ethalten. Nach der Ubertragung des burgerlichen  Kunst-
musikideals aus Europa auf amerikanischen Boden ist es zu einem

Bestandteil der zweiten Welt der Musik. Amerikas geworden. Es

handelt sich hierbei um eine volig modale Musik, deren
Entstehung weit vor der Bildung der Dur-Moll-Tonleitern unseres
"klassischen" Musizierens liegt. Ihre Intervall- und Melodiestruktur
geht auf die dltesten Formen des orientalischen Choralgesanges
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zuriick,. welcher mit der Ausbreitung des Christentums zur Ent-
stehungsgrundlage europdischer Sakralmusik wurde.

- Weitere Einlagerungen von alteuropdischer Musik aus dem

Musiktransfer wdhrend der Kolonialzeit Amerikas stammen aus
dem 17. und 18. Jahrhundert. Es ist das sogenannte "Sacred Harp
Singing". In den Sudstaaten der USA gestalten noch heute
zahlreiche Kirchenchore inre gottesdienstliche Musik in der Form
dieser gemeinschaftichen spontanen Mehrstimmigkeit auf der
Basis einer gewdhlten Hymnen-Melodie. '

Zu den Besonderheiten der amerikanischen ’Kolonialgesellschdﬁ
gehort die Anwesenheit nicht-europdischer Bevolkerungsteile auf
dem Kontinent. Das sind entweder Nachkommen der von den
europdlischen Siedlern verdrangten Vorbewohner - die man
aufgrund eines historischen Irrtums in unserer Sprache: "Indianer”
nennt -. und es sind Nachkommen von Sklavenbevdlkerungen,
welche die europdischen Siedler flr die Verrichtung schwerer
physischer Tatigkeiten ins Land geholt hatten. Sie stammen zum .
Uberwiegenden Teil aus Afrika. Beide, Indianer und Afrikaner,
haben ihre eigenen Formen von Musik. Diese werden von den
Euro-Amerikanern wie eine dritte Welt von Musik behandelt: sie
erfahren die Beurteilung einer "Musik von Wilden', und zwar

- deshalb, weil ihre speziellen Eigenschaften jenseits des Ver-
- stGndnisrahmens von Europdern liegen.

Wdhrend die amer-indische Musik das Schicksal der Verdrangung
und Vernichtung der bodenstdndigen Volker und Kulturen
Amerikas teilte, haben die afrikanischen Einwanderer in ihrer
unfreiwilligen Diaspora eigene traditionelle Kulturformen einesteils
erhalten, andernteils mit attraktiven Elementen der kulturellen
Tradition ihrer Besitzerklassen vermischt. Aus der akkulturativen
Vereinigung ist ihre afro-amerikanische Musik entstanden. In inr
sind teilweise noch heute alte Musikformen aus der Master-
Gesellschaft nachweisbar, welche diese selbst schon. lange
aufgegeben hat. '

#
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Ein wesentlicher Aspekt der Genese Gfro;omerikanischer'Musik
besteht in der akkulturativen Auseinandersetzung der

afrikanischen  ‘Bevolkerungen  Amerikas — mit Stimitteln  der
europdischen Kunstmusik ihrer Herrscherklassen. Das  Kunst- .

musikideal der Mastergesellschaft bildete zu allen Zeiten ein
hervorifagendes Prestige-Objekt - fir alle Schichten der Black
Community. Daher ist es nicht verwunderlich, im Spektrum: ihrer
Musikformen eine religidse Chorgesangsweise zu finden, welche
sich durch zdglingshaft. adaptierte europdische Harmonik
‘auszeichnet. Es sind die sogenannten Negro-Spirituals, welche
bekanntlich wdhrend des Sezessionskrieges um 1863-64 durch
eine At "Entwicklungshelfer'- aus dem Norden unter den
"befreiten” Sklaven der Stidstaaten "enfdeckt" wurden. -

Diese Gesdnge vermochten es, das bis dahin flr ein "wildes
Gehabe" gehattene Musizieren der schwarzen Mitmenschen als

eine Art zweite Welt von Musik einzustufen. Man konnte es positiv
- zur Kenntnis nehmen und als einen angenehmen Exotfismus

weltweit zur Schau stellen. Zugleich ist aber untbersehbar, daB im
Kontext dieser Z&glingsmusik starke Elemente aus der
afrikanischen Welt der Musik fortzuleben vermochten. Nehmen
wir zum Beispiel das Spiritual "Il go" der 'Spirits of Memphis', Hier

wird harmonischer Chorgesang nach europdischem Muster um

eine "gesungene Predigt" aufgebaut: eine vollig geldufige Szene
- aus dem Gebrauch der schwarzen Kirchen. Das sogenannte
‘Sermonizing" verbindet orientalische Mittel wie das "Shouting" mit
dem . adaptieten Harmoniegesang - aus der waestlichen
Kunstmusik. : ' : '

Der kulturelle Verdrdngungsmechanismus der burgerlichen
Bildungsgeselischaft . tritt immer dann besonders krass hervor,
wenn Musikformen in der Offentlichkeit erscheinen, welche
keinerlei Kunstanspruch erheben kbénnen, weil sie - einer
Bevolkerungsschicht entstammen, die dafr nicht "qualifiziert" ist,
oder welche Uber Eigenschaften verflgt, die den sankfionierten
Normen des musikalischen Kunstideals nicht entsprechen oder
ihm sogar entgegengesetzt sind. Treten in einer Musik beide
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Defizite zur gleichen Zeit auf, so wird diese von. den

Meinungsbildnemn und Kritikern der dominierenden Klassen
kategorisch abgelehnt. Die Ablehnungsmittel sind in der Regel
verbaler Art; es besteht daflr ein eigenes Vokabular.

In der US-amerikanischen Offentlichkeit ist um die Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert eine Musik in kieinen Orchestern von
Blasinstrumienten aufgetaucht, deren Eigenschaften den beiden
genannten Bedingungen voll und ganz entsprachen. Die
Reaktion der dominierenden Schichten darauf war, wie nach den
bisherigen AusfUhfungen nicht anders zu erwarten, negativ. Es
handelte sich um eine gelungene Synthese von Elementen aus

der "zweiten" und "dritten" Musikwelt Nordamerikas mit einzelnen

Eigenschaften  kontempordrer  Kunstmusik, die, aufgrund

bestimmter sozialer Umstdnde und technischer Gegebenheiten,
. aus dem Ghetfo ihrer primdren Erzeuger- und Konsumenten-

klassen hinauszukommen vermochte. Die teils erschreckte, teils
faszinierte Antwort der aligemeinen Offentlichkeit auf diese Musik

~duBerte sich in nichts eindeutiger und besser, als in der
Bezeichnung, welche sie ihr schon kurz nach ihrem Erscheinen

gab - und die sie bis zum heutigen Tag behalten hat: ndmlich
"JOZZ". . . .

_lch habe eine ganze Reihe von Aussprichen-und Zitaten zum

Thema ‘stigmatisierte  Musik" gesammelt. Sie enthalten
Bemerkungen sehr unterschiedlicher, aber meist eindeutiger Art,
von so bekannten zeitgendssischen Jazzmusikern wie Roy
Eldridge, Charles Mingus, Anthony Braxton, Archie Shepp und
anderen mehr. Die hdbscheste Sequenz darunter geht etwa so:

- "I want nobody call my music jazz.
It's because it's my music - it's my own music.
Nobody will ever call Bach's music other than Bach music;
So, why should | like my own music named ‘fuck music'?"
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