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Vorwort

Ich freue mich, daf3 mich Ben Sidran um ein Vorwort zu Black Talk
gebeten hat. Ich habe das Buch unmittelbar nach seiner Erstverof-
fentlichung gelesen, und seitdem gehort es fiir mich zur Standardlite-
ratur. Bei meinen zahlreichen Vorlesungen und Kolloquien iiber
afro-amerikanische Musik an der Univesity of Massachusetts bin ich
oft auf dieses Werk eingegangen.

Ich schitze dieses Buch deshalb so hoch ein, weil es meines Erach-
tens seit LeRoi Jones’ Blues People eine der wichtigsten Arbeiten
iiber die sozialen Prozesse ist, in deren Rahmen schwarze Musik ver-
mittelt wird. Denn es erhellt die Sprache der schwarzen Musik, rela-
tiviert klassische Untersuchungen wie Muntu oder The Myth of the
Negro Past und bringt die Ergebnisse dieser Arbeiten auf den neue-
sten Stand. Bestimmte Uberlegungen, die bislang auch von schwar-
zen Autoren lediglich angedeutet wurden, werden hier klar und pré-
zise formuliert. Am ehesten kam bislang Harold Cruse mit seiner
Studie Crisis of the Negro Intellectual an Sidran heran. Cruse for-
derte in einem leidenschaftlichen Appell den Dialog zwischen
schwarzen Intellektuellen, um auf diese Weise eine schwarze »Kri-
tik« zu etablieren und so eine gemeinsame Haltung in Fragen der
Kunst zu gewinnen, die in politischer wie dsthetischer Hinsicht zwin-
gend ist.

Sidran schldgt allerdings einen anderen Weg ein. Als Soziologe ge-
lingt es ihm, einen unentdeckten Aspekt der Wirklichkeit freizule-
gen. Er verweist auf die oral tradition, fordert ihre Bewahrung in der
Neuen Welt und ihren Ausbau zu einer sozio-musikalischen Ganz-
heit - eine Forderung, deren Einlosung enorme Konsequenzen in po-
litischer wie kultureller Hinsicht nach sich zoge. Und wenn Sidran
auch keineswegs versucht, uns eine vollstdndige Rekonstruktion tra-
ditioneller Stammeserfahrungen zu vermitteln, so verschafft er dem
Leser doch eine gehorige Portion Einsicht in die »Nommo«-
Fakoren, wenn dieser Begriff aus der Bantu-Sprache hier gestattet
ist.

Bevor ich dieses Vorwort verfafite, fiihrte ich mit Ben Sidran ein
langeres Gespriach, und unsere Unterhaltung brachte mich zum
Nachdenken dariiber, welche Rolle die oral culture gerade fiir uns
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fend zusammen: »Meistens saBen wir einfach nur da, horten ihm zu
und brachten hin und wieder unsere Anerkennung zum AusQruck.
Wir alle waren uns unserer Unkenntnis angesichts dieses Genies zu-
tiefst bewuBt .« '
Einen Augenblick lang dachte ich zuriick an jene frithen ..Tage '1n
der Columbys Avenue, in der Coltranes Familie nach ihrer Ubersie-
delung aus Philadelphia wohnte. Georges Worte deckten sich genau
mit meinen Erinnerungen. Es war janicht so, daB wir Coltrane keine
musikalischen Fachfragen gestellt hitten. Aber tiber all diesen Fra-
gen stand ejpe Atmosphire, fiir die die personliche Beziehung zum
Lehrer bedeutsamer war als die handwerkliche Unterweisung. Sie

dhnelte der Umerweisung eines Yoruba—Lehrlings im Schnitzen einer
Holzplastik. Niemals wurden wir von Coltrane im Konservatoriums-
Stil unterrichtet.

Ich erinnere mich an einen Nachmittag, an dem ich einfach nur
Zuhorte, mjt welcher Begeisterung er iiber Art Tatum redete, den er
neben Theloniug Monk und Miles Davis so liebte wie wir ihn. »Arte,
Sagte er voller Enthusiasmus, »konnte innerhalb von vier beats von
elflem Es- oder sogar Fis-Akkord aus den C-Septakkord erreichen
(eine Entfernung von einer iibermafigen Quart!) und auflsen.«
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Meines Erachtens wurzelt das typische schwarze Musikgenie in
drei grundlegenden Erfahrungsbereichen: zum einen in der afro-
christlichen Kirche; zum anderen im functional song aus der Skla-
venzeit (dem work song, dem arwhoolie und den cries); und schlief3-
lich in der Vielfalt von Liedern, Gesiangen und Spielen, die zu einer
schwarzen Kindheit gehoren.

Vor dem zweiten Weltkrieg war der iiberwiegende Teil der afro-
amerikanischen Musik ungeachtet ihrer instrumentalen Komponente
tanzorientiert. Hauptsache war, daB sie »swingte«. /t don’t mean a
thing if it ain’t got that swing, hatte Duke Ellington behauptet, ob-
wohl er selbst bereits in seinen frithen Kompositionen langere und
instrumental ausgerichtete Formen begriindet hatte. Die mit dem
Kriegseintritt der USA erhobene cabaret tax (Vergniigungssteuer)
fiir groBe Tanzpaldste machte es fiir Veranstalter unattraktiv, Big
Bands zu engagieren. Im Rahmen der dadurch entstehenden neuen
Arbeitsbedingungen fiir Musiker entwickelten sich mehrere musika-
lische Erscheinungsformen, die zueinander in Konkurrenz traten. Im
Unterschied zu frither wurde ein breiters Publikum erreicht. War in
den zwanziger Jahren mit Ausmahme des Ragtime jedwede schwarze
Musik als race music abgestempelt worden, um damit auszudriicken,
daf es die Musik der »Nigger« war, so wurde diese Bezeichnung im
Rahmen einer wachsenden kommerziellen Verwertung durch die
Schallplattenindustrie und spiter die Rundfunksender durch den
Oberbegriff Rhythm & Blues ersetzt, der auch den Jazz mit umfalite.
Darauf folgte die Aufspaltung der schwarzen Musik in kiinstliche
Subkategorien wie Blues, Classic Blues, Gospel, Jazz, Ragtime,
Soul, Pop und Rock ’n’ Roll. DaB all diese Unterbereiche ihren Ur-
sprung in einer schwarzen Musikkultur hatten, fiel dabei unter den
Tisch. (Warum wurden zur niheren Differenzierung schwarzer Mu-
sik eigentlich nie Begriffe wie »impressionistisch«, »barock«, »welt-
lich« oder »geistlich« verwendet? Und wenn schon nicht solche Ka-
tegorien - die ja untrennbar an die westliche Kulturgeschichte
gebunden sind -, warum dann nicht eine, die den Urhebern dieser
Musik und ihrem Lebenszusammenhang zur Anerkennung verhilft?)

So ist es kein Wunder, daB, wie Neil Leonard in Jazz and White
Americans hervorhebt, in den USA der Irrtum weit verbreitet ist, die

schwarze Musik des Landes sei in Wirklichkeit weilen Ursprungs -
in der Tat ein Witz, wenn man bedenkt, wie hoch der Anteil schwar-
zer Musiker an der amerikanisechen Musik ist. Und bei solchen Uber-
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legungen sollte.man auch gleich noch die deprimierenden Bedingun
gen mitberiicksichtigen, unter denen sie diese Musik hervorbrachten
Sie waren Parias in einem Land, in dem sie geboren und aufgewach
sen waren. — Zum Teil rithrt das Problem daher, daf} es weille Kriti
ker waren, die die schwarze Musik mit Etikettierungen versahen. D
erfanden sie den Begriff »Bop« in den vierziger Jahren, dann di
Schule des »West Coast«- oder »Cool«-Jazz (letzterer wurde in des
Medien als »weill« dargestellt, obwohl er eindeutig auf Innovatione
von Lester Young und Miles Davis zuriickgeht). Spater wurden di
schwarzen Musiker an der Ostkiiste als Opponenten der »Coo
School« aufgebaut und ihre Musik zum »Hardbop« oder »Funk:
erklart. Solange die schwarze Musik publizistische Freunde dieser
Schlages besitzt, sind erkldrte Feinde weil3 Gott tiberfliissig.

Aber setzen wir unsere kleine historische Rundreise fort. Eine Me
tamorphose schwarzer Musik setzte ein, als ihre Assoziation mit den
Tanz in eine plastische Tonsprache transformiert und somit aufge
16st wurde. Der Saxophonist mit seinem flexiblen Instrument liefert:
dazu die entscheidende Waffe. Und keiner verstand sie besser einzu
setzen als Charlie Parker, der die schwarze Musik endgiiltig aus de
Knechtschaft des Tanzbodens befreite. Er verwandelte die bislang
im wesentlichen immer noch ldndlich gebliebene Musik in eine urba
ne. Er verkdrperte die Wiedereinfithrung eines Prinzips, das Sowan
de ritual experience nennt, und verstand seine Musik als dsthetische
AuBerung von Menschen, die in einer kulturellen Diaspora leben.

Die Verfeinerung dieser Musik im Verlauf jener heilen Sessions,
die in den vierziger Jahren uptown New York stattfanden, doku-
mentiert einen bewullten Versuch des schwarzen Kiinstlers, ganz ge-
zielt eine Musiksprache zu schaffen, die nach den Worten des genia-
len Musikers Thelonius Monk von den »white boys« nicht imitiert
werden konnte (am Rande: Imitation ist die Grundlage kiinstleri-
scher Schopfung iiberhaupt). Mit anderen Worten: der Grund fiir
die Erstellung dieser neuen Sprache lag im Bediirfnis nach einer neu-
en Asthetik jenseits der westlichen akademischen Theorie (es handel-
te sich hier um reine Musiktheorie - der unternommene Schritt hatte
jedoch weiterreichende Konsequenzen).

Ben Sidran trifft den Nagel auf den Kopf, wenn er in seiner Arbeit
darlegt, dal} schwarze Musik die Erfahrungen der Schwarzen weit-
aus wirkungsvoller zu vermitteln vermochte als alle von irgendwoher
entlehnten Worte. McLuhan prégte den Satz The medium is the
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message, und Ellington formulierte mit der ihm eigenen Eloquenz
die Beobachtung, daB3 »die ganze Welt irgendwie orientalisch« wird.
Der Entwicklungsproze3 schwarzer Musik - wie auch das vorliegen-
de Buch - verdankt sich den gemeinsamen Bemiihungen von
Schwarzen, die die Wurzeln ihrer Musik freilegen wollten. Und er
wurde moglich, weil Musik, wie Herskovits sagt, »unbewul3t gesell-
schaftliche Prozesse widerspiegelt«. Man hore sich einfach eine Auf-
nahme von Ellington oder Henderson aus den zwanziger Jahren an
und stelle fest, wie weitaus intensiver als tausend Gatsbys sie das Le-
bensgefiihl der sogenannten Jazz-Ara einfangen. Der schwarze In-
strumentalist, vom Sanger und Tédnzer emanzipiert, war dazu in der
Lage, seiner Sache eine Welt zu verschaffen, deren Worte aus Musik
bestanden und deren Sprache ihm selbst gehorte.

Lesen Sie dieses Buch, es gehort in die Bibliothek eines jeden Jazz-

interessierten.
ARCHIE SHEPP
Ambherst, Massachusetts
im September 1980

Archie Shepp auf der Bowery, New York 1971






