DIE ENTWICKLUNG DER AFROAMERIKANISCHEN
BLUESKULTUR IM URBANEN KONTEXT — DAS BEISPIEL
CHICAGO IN DEN 1940ER UND 1950ER JAHREN

Christian Manfred Stadelmaier

Die afroamerikanische Bevolkerung Chicagos stieg zwischen 1940 und 1950
von 277.731 auf 492.265 und bis 1960 auf 812.637 Personen an. Waren 1940
8,2 Prozent der Bewohner Chicagos Afroamerikaner, waren es 1950 13,6 und
1960 23,6 Prozent. Die meisten Migranten stammten aus dem Suden der
USA, vor allem aus Mississippi, Tennessee und Arkansas (Rowe 1981: 35, 38,
211f.; Carney 2003: 243f.). Unter ihnen waren zahlreiche Bluesmusiker,
deren Herkunft sich weitgehend mit der der Ubrigen Zuwanderer deckt.

Die Zuwanderungswelle fuhrte zunachst zur Verdichtung der bestehen-
den Ghettos auf der South und der West Side, dann auch zur Ausdehnung
der Viertel mit uberwiegend afroamerikanischer Bevolkerung. Diese Ent-
wicklungen evozierten zum einen zahlreiche gewalttatige Auseinander-
setzungen zwischen Afroamerikanern und der benachbarten euroamerika-
nischen Bevolkerung. Zum anderen fuhrten sie zu raumlicher Segregation,
die u.a. durch die Abwanderung der euroamerikanischen Bevolkerung in die
Vororte, durch einen nach Ethnien trennenden, diskriminierenden Immo-
bilienmarkt sowie durch verschiedene diskriminierende Praktiken und ras-
sistische Restriktionen in der Wohnungsbaupolitik durchgesetzt wurde (Abu-
Lughod 1999: 172-174, 219, 221-227; Johns 2003: 72-75).

Ein Grund fir den Zuzug vieler Afroamerikaner nach Chicago war die
nach wie vor starke Unterdruckung im Suden und die Gefahr rassistischer
Gewalt (Cobb 1992: 209-229; Meyer 2000: 99). Arthur »Big Boy« Crudup
thematisiert diesen Migrationsanlass und die Hoffnung auf Besserung in sei-
nem 1946 in Chicago aufgenommenen »Chicago Blues«:
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Chicago, Chicago is the grandest place on earth.
Chicago, Chicago is the grandest place on earth.
You know, I even heard it, I even heard it from my birth.

(Yeah, man.)

Some day I'll get lucky, I'm gonna make Chicago my home.
Some day I'll get lucky, I'm gonna make Chicago my home.
I'm tired of stayin' down South always treated wrong.

(zit. n. Macleod 1998: 440)

Allerdings erfuhren die Migranten in Chicago weiterhin rassistisch motivierte
Gewalt und Ausgrenzung. l|hre Erwartungen wurden enttauscht. Blues-
musiker wie Muddy Waters und Jimmy Rogers lebten in denselben Vierteln
und unter den gleichen Bedingungen wie die anderen Zuwanderer (Brisbin
2000: 129; Obrecht 2000a: 100). Entsprechend teilten sie die Ghettoerfah-
rungen und ihre Auswirkungen: Little Walter, ein stilistisch pragender
Mundharmonikaspieler mit Alkoholproblemen, starb an den Folgen einer
gewalttatigen Auseinandersetzung, auch der Gitarrist Elmore James, um nur
ein weiteres Beispiel zu nennen, hatte starke Alkoholprobleme (Rowe 1981:
92, 207f.; Obrecht 2000b: 154).

Der primare Ausloser der intensiven und bestandigen Migration war der
Zweite Weltkrieg und der damit verbundene wirtschaftliche Aufschwung,
der auch nach dem Krieg durch den Wiederaufbau Europas, die Suburbani-
sierungswelle der euroamerikanischen Bevolkerung und den Koreakrieg
anhielt (Abu-Lughod 1999: 171-174, 218f.). Hinzu kam die zur gleichen Zeit
zunehmende Mechanisierung der Land- bzw. Plantagenwirtschaft des
Sudens, durch die den auf den Plantagen verbliebenen afroamerikanischen
Familien die Existenzgrundlage entzogen wurde (Lemann 1991: 70; Cobb
1992: 198-208). Die neuen urbanen Arbeitsplatze blieben der afroamerikani-
schen Bevolkerung jedoch zunachst weitgehend verschlossen. Die Diskrimi-
nierung in der Einstellungspraxis der Kriegsindustrie in Chicago fand erst
nach Pearl Harbor, der mit diesem Ereignis verbundenen Rekrutierung euro-
amerikanischer Arbeiter in die Armee und dem daraus resultierenden
immensen Arbeitsplatziuberschuss vorerst ihr Ende, sodass sich die durch-
schnittliche Einkommenssituation der Afroamerikaner Chicagos verbesserte
(Abu-Lughod 1999: 218f.; Johns 2003: 86).

Auch zugewanderte Bluesmusiker fanden nun in verschiedenen Berei-
chen eine Anstellung: Jimmy Reed arbeitete in einem Stahlwalzwerk, Muddy
Waters verdiente sich seinen Lebensunterhalt als Lieferwagenfahrer und in
einer Papierfabrik (Forte 2000: 185; Obrecht 2000a: 100, 102). Zwar wuch-
sen Auswahl und Verfugbarkeit von Berufen ab Mitte der 1940er Jahre (Bris-
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bin 2000: 129), dennoch war der Arbeitsmarkt fur Afroamerikaner zwischen
1940 und 1960 in Chicago unsicher: Zum einen konnten sie aufgrund der
Segregationspraxis kaum den sich zunehmend in suburbane Raume verla-
gernden industriellen Produktionsstatten folgen, zum anderen wurde ihnen
bei Entlassungswellen als ersten gekundigt (Abu-Lughod 1999: 221; Rijn
2004: 8). Das Resultat war eine steigende Arbeitslosigkeit, die jedoch erst
ab der Mitte der 1950er Jahre offensichtlich wurde, als die Dezentralisie-
rung der Produktionsstatten und wirtschaftliche Probleme sich deutlich aus-
zuwirken begannen (Rowe 1981: 121; Abu-Lughod 1999: 175, 221). John
Brims Song »Tough Times«, 1953 in Chicago aufgenommen, veranschaulicht
diese Vorgange und ihre Folgen fur die Betroffenen:

Me and my baby was talking, and what she said is true,

Said: »Seems like times is getting tough, like they was in thirty-two.
You don't have no job, our bills is past due,

So, now tell me, baby, what we gonna do?«

Chorus:
Tough times, tough times is here once more.
Now, if you don't have no money, people, you can't live happy no more.

I had a good job, working many long hours a week,
They had a big lay-off, and they got poor me.

I'm broke and disgusted, in misery,

Can't find a part-time job, nothing in my house to eat.

(zit. n. Rijn 2004: 107)

Eine tiefgreifende Folge dieser raumlichen Ausgrenzung war die zunehmen-
de gesellschaftliche Isolation der Afroamerikaner (Massey/Denton 1993: 43).
Sie fuhrte zu einer kulturellen Abgrenzung, die vor allem in der Ruckbesin-
nung auf eigene kulturelle Traditionen, deren Erhalt und Weiterentwicklung
im Kontext urbaner Erfahrungen greifbar ist (Gillett 1971: 137; Cohodas
2002: 29). Dies lasst sich am Schaffen Muddy Waters' beispielhaft darlegen.
Zahlreiche populare Aufnahmen des Musikers, darunter die im Februar 1950
in Chicago aufgenommenen Stucke »Rollin' And Tumblin' Pt. 1/2<«, »Rollin’
Stone« und »Walking Blues«, enthalten Versatzstlicke traditioneller Themen
des landlichen Blues des Deltas oder sind Neufassungen bzw. Umarbeitungen
solcher Stlicke. »Rollin' Stone« z.B. ist eine Neufassung des »Catfish Blues«,
1941 von Robert Petway erstmals aufgenommen (Dixon/Godrich/Rye 1997:
717; Herzhaft 1998: 329). Muddy Waters' »She's All Right«, 1953 in Chicago
aufgenommen und melodisch ebenfalls klar am »Catfish Blues« orientiert,
stellt durch seinen Text — er handelt von einem Soldaten, der nach langer

115



CHRISTIAN MANFRED STADELMAIER

Zeit heimkehrt — einen Bezug zu gegenwartigen Geschehnissen (Koreakrieg)
und den damit verbundenen Sorgen der Betroffenen her. Der Text von
»Rollin" Stone«, in dem es um Unabhangigkeit, Mobilitat und Sex geht (vgl.
Gordon 2002: 104f.), besitzt trotz des raumzeitlich ungebundenen Inhalts
dennoch Gegenwartsbezug. Der Text reflektiert die Mobilitat und das wach-
sende Selbstbewusstsein der urbanisierten Migranten — Zuge der afroameri-
kanischen Gesellschaft, welche in dieser Zeit mit Gefuhlen der Frustration
uber Diskriminierung und Rassismus einhergingen (vgl. Rijn 2004: XXIf.).
Tradition und Innovation sind hier nicht zu trennen. Traditionelle Inhalte
erhielten im urbanen Kontext veranderte Bedeutungen. Die zugewanderten
Bluesmusiker dokumentierten in ihren Texten kollektive Erfahrungen, sie
stifteten ldentitat (vgl. Rowe 1981: 49, 51; Carney 2003: 243) und waren
somit integrativer Bestandteil dieses gesellschaftlichen Mikrokosmos' (vgl.
Woods 1998: 168).

Die Migration und ihre okonomischen Folgen brachten Bewegung in den
urbanen Musikmarkt, der zunehmend auch auf die Bedirfnisse der Zuwande-
rer einging (vgl. George 1990: 56; Waksman 1999: 134). Er wuchs durch die
gesteigerten Einkiinfte der Afroamerikaner. Uberbevélkerung als Folge des
standigen Zuzugs und die damit verbundenen Probleme und Enttauschungen
steigerten die Nachfrage nach Unterhaltung in der afroamerikanischen
Bevolkerung — nach Unterhaltung, deren Form auch und vor allem von den
Zugezogenen determiniert wurde.

Bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs wurde Chicagos Blues vor allem
von dem Produzenten Lester Melrose gepragt, der fur die Plattenfirmen
Columbia und besonders RCA-Bluebird arbeitete. Dieser weitgehend stan-
dardisierte und glatte Chicago Blues sagte den Migranten, die wahrend des
Krieges nach Chicago kamen, nichts. Sie praferierten den rauen Blues des
Stdens bzw. des Deltas (Herzhaft 1998: 63; Carney 2003: 242f.). Melrose
und die groBen Plattenfirmen verpassten diesen Geschmackswandel und
konnten die Nachfrage nicht bedienen. Das entstandene Vakuum fullten
zahlreiche neue, unabhangige Plattenfirmen — z.B. Aristocrat, spater in
Chess umbenannt, JOB, Chance, United und Vee-Jay —, welche sich in ihrer
Geschaftspraxis gezielt am neuen Publikum orientierten (Herzhaft 1998: 64;
Waksman 1999: 134).

Die unabhangigen Plattenfirmen und ihre Studios lagen alle innerhalb
der afroamerikanischen Viertel Chicagos oder an deren Peripherie. Nach
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George O. Carney (2003: 248-251) spielten diese Plattenfirmen eine Schlus-
selrolle in der Entwicklung der regionalen Musikszene. Aber wo zeigt sich
diese Schlusselrolle konkret, auf welche Weise halfen diese Plattenfirmen
bei der Definition des Bluessounds und was bedeutet ihre Lage im oder am
Ghetto in diesem Zusammenhang fur die Blueskultur? Entscheidend war
zunachst die einfache Tatsache, dass sie den nach Chicago transferierten
neuen Bluesstil aus dem Suden aufnahmen, vermarkteten und dadurch re-
produzierbar machten. Daruber hinaus ist beachtenswert, dass die Musik vor
Ort produziert wurde, im unmittelbaren Umfeld der Musiker und der Rezi-
pienten, dort, wo aufgrund ortsgebundener Zustande die Nachfrage nach
Bluesproduktionen entstand. Dies ermoglichte den Produzenten, mit ihrer
Arbeit gezielt den Praferenzen der Ghettobewohner zu entsprechen, was es
ihnen wiederum erleichterte — wie im Falle von Chess verburgt —, die Musik
vor Ort in Schallplattenladen, aber auch in Schonheitssalons und aus dem
Kofferraum heraus abzusetzen (vgl. Waksman 1999: 135; Obrecht 2000a:
102). Die Bruder Leonard und Philip Chess z.B. nutzten die Kreativitat der
Musiker, beeinflussten die Songauswahl und griffen, wie unten weiter ausge-
fuhrt, aus wirtschaftlichem Kalkul aktiv in die Musik ein (Waksman 1999:
132f., 135, 141). Somit interpretierten sie die von ihnen wahrgenommenen
Entwicklungen jeweils nach eigenem Ermessen und trafen z.B. im Falle von
Muddy Waters genau den Publikumsgeschmack (Obrecht 2000a: 102; Gordon
2002: 291f.).

Wichtig fur den Verkauf der Platten der unabhangigen Plattenfirmen
wurden Radioprogramme bzw. Radiostationen, die deren Musik spielten.
Pionier des Bluesradios in Chicago war der Afroamerikaner Al Benson, der in
den 1930er Jahren aus Mississippi in die Stadt kam. Ab 1946 spielte er lokale
sowie auswartige Bluesproduktionen in seiner Sendung beim Sender WGES.
Benson sprach die Sprache der Migranten aus dem Stiden und spielte die von
ihnen praferierte Musik, was ihn ungemein popular machte. 1948 fuhrte er
durch Radioshows auf drei Chicagoer Sendern, organisierte Blueskonzerte
und besaB zudem eigene unabhangige Plattenfirmen (Barlow 1989: 238f.;
Larkin 1998: 24). An seiner Person wird die Vernetzung der verschiedenen
Glieder der bluesbezogenen Chicagoer Musikwirtschaft deutlich. Seine Pio-
nierarbeit im Radio fuhrte dazu, dass weitere Diskjockeys wie z.B. Sam
Evans entsprechende Bluesprogramme starten konnten, was wiederum zu
einem ausgiebigen Angebot an Blues in den Radiostationen Chicagos in den
1950er Jahren fuhrte (Barlow 1989: 329).

Die Aufnahmen der unabhangigen Plattenfirmen machten die Blueskul-
tur Chicagos uber die Grenzen der Stadt hinaus Uberall in den USA und im
Laufe der Zeit auf der ganzen Welt bekannt, und sorgten dafur, dass diese
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Musik nicht nur von Afroamerikanern rezipiert wurde (vgl. Barlow 1992: 57).
Vor allem die Rezeption der Platten von Chess in den 1960er Jahren durch
britische Musikgruppen wie die Rolling Stones, belegt den grofRen Einfluss
dieser unabhangigen Plattenfirmen auf die weitere Entwicklung des Blues
und der popularen Musik uberhaupt (Wyman/Coleman 1990: 91, 113, 128,
133).

Fur die 1950er Jahre konnte Mike Rowe (1981: 216f.) 53 Clubs in und um
das afroamerikanische Ghetto in Chicago nachweisen. Die hohe Anzahl der
Clubs und deren reichhaltiges musikalisches Angebot sind ebenfalls als Re-
aktion auf eine gesteigerte Nachfrage nach Unterhaltung zu deuten. Dies
zeigen die folgenden Erinnerungen Jimmy Rogers' deutlich:

»There was a whole lot of clubs here in Chicago then that had live entertain-
ment. That was a big thing during that time. [...] Club owners wasn't makin'
no money that amount to anything, but they had live entertainment. That's
what's supposed to be getting' them a crowd: They'd have somebody sittin' in
there jammin'. [...] People would go somewhere where they have some live
music« (Brisbin 2000: 136).

Wie die Plattenfirmen lagen die Clubs ausnahmslos innerhalb der afroameri-
kanischen Viertel und an deren Peripherie (Rowe 1981: 40-47, 216f.; Barlow
1989: 328; Oliver 1994: 274f.; Carney 2003: 248f.).

Auch die StraBenmusik trug zur urbanen afroamerikanischen Blueskultur
Chicagos bei. Der Floh- bzw. StraBenmarkt auf der Maxwell Street, mitten
im Ghetto, war das Zentrum der StraBenmusik, Treffpunkt fur Musiker und
Ort des Austausches (Rowe 1981: 48f.; Carney 2003: 245-248). »On Satur-
days and Sundays, Maxwell Street was the place«, so Jimmy Rogers uber die
Zeit Mitte der 1940er Jahre:

»Everybody was gettin' down there to around 7:00, 8:00 in the morning. [...]
The streets was full of people. [...] After 9:00, oh, man, that place was
swamped with people, and it'd be that way until 5:00, 6:00 in the evening. [...]
You'd line you up a place there and sit out and play. [...] We'd start around
10:00 and go from there until around about 5:00 or 6:00 in the evenin'«
(Brisbin 2000: 130).

Der StraBenmarkt erscheint hier als zentraler Ort des Ghettolebens. Die
Lange der Spielzeiten vermittelt den Eindruck einer breiten Rezeption der
dargebotenen Bluesmusik. Die Musik gehorte fur viele Afroamerikaner zu
ihren Wochenendeinkaufen. Ein weiteres Indiz fur eine breite Rezeption der
StraBenmusik ergibt sich aus der hohen Anzahl der Musiker, die in den Jah-
ren wahrend und nach dem Zweiten Weltkrieg auf der Maxwell Street spiel-
ten (Rowe 1981: 48, 51; Oliver 1994: 274).
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Die Bluesperformance impliziert nach Fred J. Hay tiefgreifende Aspekte:
»The blues performance was a communal affirmation and celebration of the
group's culture, and because this group's culture was created in opposition
to white culture, it was a ritual of negation as well« (Hay 1992: 19). Die
Auffuhrungsorte des Blues sind fur ihn Raume, an denen die afroamerika-
nische Gesellschaft zusammenkam, um ihre Verbundenheit zur »blues con-
sciousness« (ebd.), ihrer eigenen, raumlich und mental abgeschlossenen
kulturellen Identitat, zu zelebrieren. Inwieweit diese Vorstellung dem Publi-
kum immanent war, ist schwer zu beurteilen. Die Lage der Auffihrungsorte
im Ghetto und die Rezeption der Bluesmusik durch die Migranten an diesen
Orten zeigen aber deutlich die Vernetzung des Raumes mit den dort leben-
den Menschen und ihrer musikalischen Kultur. Diese Entwicklungen erfolg-
ten als Reaktion auf die Segregation und die damit verbundene raumliche
und kulturelle Ausgrenzung der Afroamerikaner Chicagos. Unter diesem
Blickwinkel betrachtet, gewinnt die These Hays an Plausibilitat.

Die Elektrifizierung der Instrumente im Blues Chicagos wird ab den 1940er
Jahren signifikant (vgl. Gillett 1971: 137; Palmer 1989: 15). Diese Entwick-
lung vollzog sich zunachst in den Clubs und war notig, um vor einem Publi-
kum zu bestehen, das aufgrund der geschilderten historischen Entwick-
lungen stetig anwuchs (Waksman 1999: 122; Baker 2002: 122). Aus diesem
Grund wechselte auch Muddy Waters 1944 zu einer elektrisch verstarkten
Gitarre (Waksman 1999: 123; Obrecht 2000a: 101). Die hoheren Lautstarken
hatten Folgen fur die Musik. Die E-Gitarren erklangen in den Clubs durch die
Ubersteuerung der Verstarker mit ihren geringen Leistungen von oft nur 5
bis 20 Watt (Burrluck/Seabury 1996: 11) nun in vielen Fallen verzerrt, was
der Musik neue, aggressivere Klangqualitaten verlieh (vgl. Waksman 1999:
137f.; Baker 2002: 122). Die klangliche Transformation impliziert die sie be-
dingenden Umstande und ist deren klangliche Dokumentation.

Angezerrte bis deutlich verzerrte E-Gitarrenklange sind ein pragender
Bestandteil der Aufnahmen Muddy Waters', die zwischen 1947 und Mitte
1954 fur Aristocrat bzw. Chess entstanden sind (Muddy Waters 2006a). Der
verzerrte Klang der E-Gitarre wurde nun auch im Studio reproduziert. Um
dies zu bewerkstelligen, wurde nicht nur Muddy Waters' Verstarker uber-
steuert, sondern auch der Eingangspegel des Aufnahmegerates, sodass die
gesamte Aufnahme angezerrt wurde. Dies geschah wiederum auf Initiative
der Bruder Chess und zeigt ihren Einfluss auf das Klangbild des Chicago
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Blues (Palmer 1989: 19f.; Waksman 1999: 137). Diese im Studio produzierte
Verzerrung gibt der Musik — also auch den alten Themen wie dem Stick
»Rollin’ Stone« und musikalischen Gestaltungsmitteln wie dem Slide-Spiel —
eine neue, expressive und, da sie dem Klangbild der Musik in den Clubs nahe
kam, authentisch urbane Qualitat. Die zunehmende Anzahl verzerrt spielen-
der Gitarristen in Chicago, von denen vor allem ab Ende der 1950er Jahre
die Vertreter des West Side Sounds die Verzerrung bewusst als Effekt ein-
setzten, dokumentiert ihren asthetischen Stellenwert im Blues Chicagos
(vgl. Stadelmaier 2005: 129-158).

Nach dem Zweiten Weltkrieg entwickelten sich in Chicago zunehmend
elektrifizierte Bandbesetzungen, bestehend aus ein bis zwei E-Gitarren, ver-
starkter Mundharmonika, (E-)Bass, (E-)Piano und Schlagzeug (Evans 2002:
39; Carney 2003: 243), welche den Blues starker rhythmisierten und seine,
uber die klangliche Transformation einzelner Instrumente hinausgehende,
klangliche Gesamterscheinung tief greifend veranderten (vgl. Barlow 1989:
328). Diese Entwicklung ist ebenfalls auf die Lautstarke in den Clubs zurlick-
zufuhren und somit wie die Elektrifizierung eine Folge der hohen Frequen-
tierung der Clubs (Carney 2003: 248), d.h. auch sie ist sozialgeschichtlich
bedingt.

In diesem Zusammenhang mussen die bereits oben (vgl. Il) zitierten The-
sen Carneys bezuglich des Einflusses der unabhangigen Plattenfirmen auf
die Musik nochmals aufgegriffen werden. So forderten die Brider Chess
nicht nur den verzerrten Gitarrensound, sondern griffen z.B. auch in die Be-
setzung ihrer Bands ein. Muddy Waters wurde von ihnen anfanglich — nach
wenigen Versuchen mit erweiterter Besetzung (Wight/Rothwell 0.J.) — nicht
mit seiner damals noch aus drei Mann bestehenden elektrifizierten Band,
sondern allein (Gesang/Gitarre) oder mit Begleitung des Bassisten Big Craw-
ford aufgenommen (Rowe 1981: 71; Waksman 1999: 125f., 132f.). Die Auf-
nahmen dokumentieren somit eine im Studio entwickelte sparlich besetzte
Variante von Muddy Waters' Musik und nicht ihre authentische Erscheinungs-
form, die sich in ihrem performativen Kontext in den Clubs entwickelt hat,
wo sie von den urbanisierten Afroamerikanern primar konsumiert wurde.
Dennoch besitzen diese Studioaufnahmen eine Form von Authentizitat, nam-
lich die einer in der urbanen Produktion geschaffenen Asthetik, die durch
ihre geringfugig erscheinende Modifizierung den Country Blues des Deltas
urbanisierte (vgl. Obrecht 2000a: 102). Hier sei nur auf die urbanen Assozia-
tionen von Geschwindigkeit und Larm verwiesen, die die rhythmischen und
klanglichen Veranderungen erzeugen, wie der treibende Bass von Big Craw-
ford im Zusammenspiel mit Muddy Waters' angezerrtem Slide-Spiel auf »l
Can't Be Satisfied«, 1948 in Chicago aufgenommen. Bis auf die Songstruktur,
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die Melodie und Teile des Textes verbindet diese Aufnahme nichts mehr mit
»| Be's Troubled«, der 1941 in Stovall, Mississippi, entstandenen Erstaufnah-
me des Titels (Wight/Rothwell o.J.). Diese Transformation des Delta Blues
traf genau den Nerv der Migranten. Die Platte war in Chicago ein grofer
Erfolg (Waksman 1999: 130-132, 142; Obrecht 2000a: 102).

V.

Bei der hier untersuchten Blueskultur Chicagos handelt es sich um eine sich
wahrend der 1940er und 1950er Jahre im Zuge der vermehrten Migration aus
dem Suden im historischen Kontext generierende spezifische, urbane Blues-
kultur. Durch die Untersuchung einiger ihrer Teilbereiche konnte deutlich
gemacht werden, dass diese Blueskultur gleichsam als Produkt synchroner
historischer Prozesse sowie als dokumentierender und integrativer Bestand-
teil dieser Prozesse zu betrachten ist. Die Chicagoer Blueskultur der 1940er
und 1950er Jahre ist von den sozialgeschichtlichen Umstanden und ihren
sich im urbanen Umfeld vollziehenden Folgen fur die Blueskultur nicht zu
trennen. Sie sind ihr vielmehr immanent, wodurch diese urbane Blueskultur
als zentraler Bestandteil der afroamerikanischen Geschichte Chicagos in
dieser Periode bewertet werden kann. Diese Zusammenhange zeigen sich in
der Musik, ihren Inhalten, ihrem Klang, ihrer Produktion und Rezeption und
letztlich durch die Prasenz zahlreicher Clubs und der StraBenmusik im
Stadtbild Chicagos.
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Abstract

This paper deals with the evolution of the Chicago blues culture in the 1940s and
1950s. It discusses the links between musical and historical developments, the way
they where interacting, and by that determinating the musical, social and spatial
evolution and shaping of this blues culture. By analysing selected aspects of this
specific blues culture it is made obvious that historical developments had an
immediate influence on its genesis. Musical developments and urban African-
American history can't be parted in the set time and space.
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