Hohepunkt der kulturellen Veranstaltungen, mit denen 1976
in den USA der 200. Geburtstag der Vereinigten Staaten
gefeiert wurde, war die internationale Konferenz ~America in
the World“ in Washington. 350 Fachleute aus der ganzen
Welt wurden eingeladen, um die Frage ,, Two hundred years of
american history - what difference has it made?“ - frei iiber-

setzt mit ,,200 Jahre Amerika und die Folgen“ - zu diskutie-
ren. Die Untersuchungen bezogen sich dabei auf Bereiche wie
Technologie, Erziehung, Politik, Film, Architektur, Okono-
mie und andere. Fiir den Sektor Musik wurde Joachim-Ernst
Berendt eingeladen. Der folgende Beitrag enthiilt Ausziige
aus seinem Washingtoner Vortrag.

Amerika und die Musik

Bebop geprigt: Dizzy Gillespie

Von Joachim-Ernst Berendt

Wenn man iiber die Prisenz der USA
im 20. Jahrhundert spricht, dann denkt
man an Politik, Technik und Technolo-
gie, an Kapitalismus und Okonomie.
Es gibt aber einen Bereich, in dem Ame-
rika stdrker prdsent ist als in den ge-
nannten. So ketzerisch es klingen mag:
Das ist die Musik.

Wo immer Sie in der Welt ein Radio
einschalten, in Ost- oder in West-Ber-
lin, in Bombay oder in Bangkok, in
Tokyo oder in Djakarta, in Rio oder in
Prag, in Warschau oder in Paris, wo
immer Sie in der Welt Musik im Fernse-
hen horen, zu einem Fernsehspiel,
einem Film, einem Commercial, einer
Dokumentation, wo immer Sie durch
Supermirkte gehen, wo Sie Lokale,
Clubs, Bars besuchen, wo Sie Hotel-
Lobbies betreten, die Chancen sind 70

zu 30, dall Sie eine Musik héren, die
ohne die amerikanische nicht denkbar
ist. Wohlgemerkt, ich sage nicht, daf3
Sie amerikanische Musik héren, aber
ich sage: die populidre Musik und die
Gebrauchsmusik, die Sie heute in der
Welt horen, ist zu 70 oder gar zu 80%
nicht denkbar ohne den amerikani-
schen Einflul3. Ich werde im einzelnen
begriinden, worin dieser EinfluB liegt,
aber lassen Sie mich jetzt schon feststel-
len, dal} es kein anderes Feld gibt - in
Politik, Technologie, Wirtschaft -, in
dem der amerikanische Einflul3 so iiber-
wiltigend ist.

Lassen Sie mich ebenfalls festhalten:
Selbst auf dem Hoéhepunkt des Einflus-
ses der deutschen Musik (die ja nicht so
sehr eine deutsche wie eine sterreichi-
sche und vor allem eine wienerische
Musik war und noch ist) war deren Wir-
kung auch nicht annihernd so allge-
genwiirtig wie heute die Durchdringung
der Welt durch amerikanische Klange.

Wir alle haben uns so sehr an die Allge-
genwiirtigkeit der amerikanischen Mu-
sik in der Welt gewdhnt, daB wir sie fiir
selbstverstdndlich halten. Es ist aber
eine oft gemachte Erfahrung: Gerade
die fiir selbstverstindlich gehaltenen
Dinge wirken unterschwellig und unter-
bewulit um so stirker.

Ich fasse im folgenden einige Thesen
zusammen, die den EinfluB der ameri-
kanischen Musik auf die Musik - und
damit iiberhaupt auf die Kultur und
Zivilisation - der Welt im 20. Jahrhun-
dert und die Bedeutung und Hinter-
griinde dieses Einflusses prizisieren.
Fast jede dieser Thesen konnte Thema
eines eigenen Beitrages sein, aber ich
darf davon ausgehen, daB zumindest
fir die Fachleute viele der folgenden
Thesen evident sind.

—

. Der Einflufl der amerikanischen Mu-
sik auf die Musik der Welt ist - ober-
flichlich gesehen - ein Einflull der ame-
rikanischen Populdrmusik. Die tiberwie-
sende Anzahl der Fachleute in der gan-
zen Welt und eine noch tiberwiegendere

yvnzahl des Publikums sind der An-
sicht:

)yie amerikanische Populirmusik des
. Jahrhunderts ist nicht nur die erfolg-
reichste, sondern auch die beste der
Welt. Wihrend Populdrmusik in den
meisten anderen Lindern der Welt er-
starrt ist und sich in einer Banalisierung
und Simplifizierung von musikalischen
Formen und Inhalten erschopft, die in
den betreffenden Lidndern vor hundert
oder zweihundert Jahren lebendig gewe-
sen sein mogen, besitzt die amerikani-
sche Populdrmusik nach wie vor alle
diejenigen Kriterien, die die groflen
Musikkulturen aller Vdélker der Erde

er Welt

auf ihren Hohepunkten zu dem ge-
macht haben, was sie damals waren:
Kreativitit, Vitalitit, Einfallsreichtum
und eine schier unerschdpfliche Erneue-
ungsfihigkeit zu immer neuen Stilen
ind Spielformen. Es versteht sich, dal3
jedes kulturelle Phéinomen, das mit so-
viel Kraft und Vitalitit daherkommt
wie die amerikanische Pop-Musik, auch
und gleichzeitig eine Fiille negativer
Einfliisse ausiibt - schon deshalb, weil
es andere, vergleichbare Stile verdringt
und {iberwuchert, aber auch weil es
selbst stindig Wucherungen und De-
generationen ausgesetzt ist.

Die Kraftquelle der amerikanischen
Populdrmusik ist der Jazz. Nahezu al-
les, was innerhalb des Jazz zuniichst ein-
mal schwierig und esoterisch klang und
nur fiir eine kleine Gruppe von Zuho-
rern bestimmt schien, tauchte - jeweils
entsprechend vereinfacht und vulgari-
siert - einige Jahre spiter in der Pop-
Musik auf und erreichte dort ein Millio-
nenpublikum. Dieser Prozell ldlit sich
durch die ganze Geschichte des Jazz
und der Populdrmusik im 20. Jahrhun-
dert mit stupender RegelmaBigkeit ver-
folgen. Er beginnt mit dem Ragtime be-
reits in den letzten Jahrzehnten des ver-
gangenen Jahrhunderts. Dann folgte
der schwarze New-Orleans-Jazz, der als
simplifizierter und parodistischer wei-
lier Dixieland-Jazz ein Millionenpubli-
kum erreichte. Der ProzeB setzt sich
fort im ,Jazz-Age“ Scott Fitzgeralds
der zwanziger Jahre: Die Rhythmen,
nach denen Scott Fitzgerald und seine
Frau Zelda und ihre Freunde auf ihren
hektischen Parties tanzten, waren kein
Jazz und waren trotzdem ohne den Jazz
nicht denkbar. Als in den vierziger Jah-
ren der Bebop kam, schien diese Musik
tir die Masse der Hérer so kompliziert
und esoterisch, daB vom ,Ende des

Erfahrungen des Jazz iibernommen:
Komponist Karlheinz Stockhausen,
Komponist John Cage

Blues wiederentdeckt: Ray Charles

Jazz“, ja vom ,,Ende der Musik" gespro-
chen wurde - und gleichwohl war 10
Jahre spiter die ganze amerikanische
Populidrmusik, ja sogar die Film- und
Fernsehmusik vollgesogen von Bebop-
Phrasen. Darauf folgte in den fiinfziger
Jahren die Wiederentdeckung des Blues
durch Ray Charles und die anderen,
was seinerseits zur Blues-Haltigkeit und
Blues-Sittigung der gesamten Rock-
and-Roll-Musik der sechziger Jahre
fiihrte. FEine entsprechende Tendenz
zeigt sich in der Ausprigung von Spiel-
weisen wie Soul und Funky durch die
Jazz-Musiker der fiinfziger Jahre, vor
allem durch Horace Silver, und deren
weltweite Wirkung in der Pop-Musik
unserer siebziger Jahre. (Spielweisen,
die urspriinglich aus der Blues- und

Gospel-Musik des schwarzen Gettos

kommen.)

Meist war es ein Zeitraum von 8-12 Jah-
ren, der zwischen der Schaffung einer
neuen Spielweise oder eines neuen Stils
durch die Jazz-Musiker und der Popula-
risierung dieses Stils durch die Pop-Mu-
siker liegt. Eine Fiille der besten Pop-
Musiker Amerikas haben selbst als Jazz-
Musiker begonnen - Musiker wie Bing
Crosby, Glenn Miller, Tommy Dorsey,
Harry James, Frank Sinatra, Nat King
Cole - oder auch als unbekannte Blues-
Musikanten in den schwarzen Gettos:
wie Ray Charles, Otis Redding, B. B.
King, Chuck Berry, Muddy Waters und
zahllose andere.

- Wenn die amerikanische Populdrmu-
sik nicht denkbar ist ohne den Jazz,
dann ist der Jazz seinerseits nicht denk-
bar ohne die schwarze Tradition. Trotz-
dem ist es eine wissenschaftlich nicht
zuldssige Vereinfachung, wenn man
sagt: ,Jazz ist schwarze Musik." Immer
wieder sind bedeutende schwarze Jazz-
Musiker mit hohen Erwartungen nach
Afrika ,in das Land ihrer Vorviter”
gegangen und muliten dann enttduscht
feststellen, daB3 ihre Musik dort nur un-
zureichend oder iiberhaupt nicht ver-
standen wurde, wihrend sie vom wei-
fen Publikum der europiischen Kon-
zertsdle enthusiastisch gefeiert wurden.
Kein Zweifel, eine statistische Auswer-
tung jedes beliebigen Jazz-Lexikons be-
stitigt: die Mehrheit der schépferischen
Jazz-Musiker sind Afroamerikaner -
aber eben nur die Mehrheit; es gibt
auch bedeutende und schépferische
weille Jazz-Musiker - von Bix Beider-
becke iiber Benny Goodman bis Lee
Konitz, Stan Getz und dariiber hinaus.

Fiir die schwarzen Jazz-Musiker, die
den Jazz geschaffen haben und fir die
Schwarzen und Weillen, die ihn weiter-
entwickelten, war Jazz von Anfang an
eine Musik der Begegnungen: zunichst
zwischen der afrikanischen und der
europiiischen Musik, spiter auch mit
anderen Musikkulturen. Die Ge-
schichte dieser Begegnungen ist inzwi-
schen wissenschaftlich erfal3t worden.
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Joachim-Ernst Berendt, 1922 in Berlin gebo-
ren. 1945 Mitgriinder des Siidwestfunks.
Berendt leitet heute die Jazzredaktion des
SWF und produziert Funk- und Fernsehsen-
dungen. Er erhielt zahlreiche Auszeichnun-
gen, darunter den Bundesfilmpreis und den
Kritikerpreis des Deutschen Fernsehens.
1949 veroffentlichte er sein erstes Buch,
w~Der Jazz”. Seine Biicher, darunter das
meistverkaufte Jazzbuch der Welt - ,Das
Jazzbuch/Von Rag bis Rock* - wurden in
16 Sprachen iibersetzt. Ein neues Buch des
wweltliufigsten Kritikers des Jazz", wie
Leonard Feather ihn nannte, erscheint in
diesen Tagen: Joachim-Ernst Berendt, Ein
Fenster aus Jazz. Essays, Portriits, Reflexio-
nen. 440 Seiten mit Abb., 38 DM. S. Fischer
Verlag Frankfurt am Main.

Um einige Beispiele zu geben: Fiir den
Ragtime ist nicht nur das schwarz-afri-
kanische Rhythmus- und Zeitgefiihl
wichtig, sondern auch die Reihenform
des Wiener Walzers und iiberhaupt die
europiische Klaviermusik des vergange-
nen Jahrhunderts. Die New-Orleans-
Musiker haben zwar aus schwarz-afrika-
nischem Musiziergefiihl heraus gespielt,
aber die Songs, die sie gespielt haben,
fanden sie zunéchst einmal in der euro-
piischen, vor allem in der franzosi-
schen Musik, in franzosischen Quadril-
les, in der franzdsischen Oper, franzési-
schen Mirschen, die ja alle in New Orle-
ans der Jahrhundertwende lebendig
waren. Bix Beiderbecke, der beriihmte
Trompeter des Chicago-Stils hat De-
bussy und iiberhaupt die Impressioni-
sten, auch Richard Wagner studiert.
Die Arrangeure der groflen Swing-Big-
Bands haben die Orchestrierungskunst

der groBen europiischen Sinfonik des
19. und des beginnenden 20. Jahrhun-
derts verarbeitet und verwendet.

John Lewis und andere Musiker der
Cool-Jazz-Ara haben sich fiir Bach und
iberhaupt fiir Barock-Musik interes-
siert, ja, man darf sagen: Bis zum An-
fang der sechziger Jahre haben die Jazz-
Musiker nahezu alles gepriift und adap-
tiert, was ihnen aus dem reichen Schatz
der europiischen Musik verwendungsfi-
hig schien. Danach, beginnend mit
John Coltrane, drangen sie auch in an-
dere musikalische Kulturen ein, vor al-
lem in die indische und arabische.

Inzwischen gibt es eine Entwicklung -
ich nenne sie ,Jazz Meets The World™
-, in der sich die Jazz-Musiker alle gro-
Ben Musikkulturen der Welt erschlie-
Ben: javanische und balinesische, brasi-
lianische und afrikanische (die auf
diese Weise zum zweiten Mal fiir den
Jazz fruchtbar wird), europiische Folk-
lore vom Flamenco Spaniens bis zur
schottischen und irischen Musik und
natlirlich auch immer wieder die ver-
schiedenen Stile der europiischen Kon-
zertmusik vom Barock liber die Roman-
tik bis zur zeitgendssischen Avantgarde,
all dies aber vor dem Hintergrund jazz-
miiBigen und das heifit zunfichst einmal
schwarzen musikalischen Empfindens.

Es ist offensichtlich, daf} sich dieser
ganze Musik-Vorgang nirgendwo an-
ders als in Amerika abspielen konnte.

- Jazz ist amerikanische Musik. Man
kann im Bereich nahezu jeder musikali-
schen Dimension zeigen, daf} die Ele-
mente, die den Jazz - und dariiber
hinaus die amerikanische Populirmu-
sik - kennzeichnen und prigen, in Ame-
rika entstanden sind und nur dort ent-
stechen konnten. Lassen Sie mich ein
Beispiel geben: die Form. Die eigent-
liche neue Form, die der Jazz in die
Musik gebracht hat, ist die Blues-Form
mit ihren 12 Takten, die jeweils in drei
viertaktige Perioden gegliedert sind.
Einesteils geht diese Form auf die re-
sponsorienhafte Musik Afrikas zuriick.
Diese Form wurde iibernommen von
der christlichen Spiritual- und Gospel-
Musik in den USA, wo der Pfarrer oder
Prediger Phrasen religidsen, oft bibli-
schen Inhalts vorsingt, die dann von
der Gemeinde weiterentwickelt werden.

Andererseits aber ist die Blues-Form
mit ihren 3 x 4 Takten, mit ihrer
Wiederholung der ersten vier Takte und
den darauf antwortenden letzten vier
Takten eine regelmiBige Form, und
diese RegelmiBigkeit - das also, was
wir Strukturiertheit nennen - kommt
aus Europa.

Fiir die Fachleute gilt der Blues als die
w~schwirzeste Musik™, die es in den
USA gibt. Die Uberlegenheit der
Schwarzen ist hier besonders offensicht-
lich. Gleichwohl: die Strukturiertheit
der Blues-Form ist ohne den europii-
schen EinfluB nicht denkbar. Im Riick-
griff einerseits auf die afrikanische Idee

des ,,Call and Response”, des ,,Ruf und
Antwort™, andererseits auf die europii-
sche Idee der Struktur wurde eine Form
geschaffen, die es weder in Afrika noch
in Europa gibt, die in den USA ent-
stand.

Die Behauptung, der Jazz sei die ein-
zige Kunstform, die die Amerikaner
nicht aus anderen Lindern oder von
anderen Kulturen dbernommen, son-
dern selbst geschaffen hitten, ist nicht
bloli ein Publicity-Slogan. Sie ist wissen-
schaftliche Wahrheit.

- Ein anderes Moment, das durch den
Jazz in die amerikanische Musik und
von dort in die Musik der Welt gedrun-
gen ist, ist die Improvisation, die seit
dem Ende des 18. Jahrhunderts weitge-
hend aus der europidischen Musik ver-
driangt war. Ich verzichte auch hier
darauf, IThnen Beispiele aus dem Be-
reich des Jazz zu geben: diese Beispiele
liegen auf der Hand. Auffillig aber ist
folgendes: Als die europiische moderne
Konzertmusik in den flinfziger Jahren
durch die sogenannte ., Serialitdt™ festge-
schrieben war, da waren es die Amerika-
ner, die das Moment musikalischer Frei-
heit, der Improvisation - oder wie man
damals sagte: der Aleatorik - in die
moderne Konzertmusik zuriickgebracht
haben, allen voran John Cage, der nun
riickldufig auch in Europa wieder das
BewulBtsein fiir Improvisation intensi-
viert hat.

- Obwohl der Jazz in den USA nur die
Musik einer Minoritit ist, hat er das
musikalische Klima des ganzen Landes
geprigt. Dies betrifft nicht nur die Pop-
Musik, die ohne den Jazz nicht zu den-
ken ist, es betrifft auch die Country-
und Western-Music, die den charakteri-
stischen Beat des Jazz hat, es betrifft
sogar die sogenannte Konzertmusik.
Nach Louis Armstrong kann kein sym-
phonischer Trompeter, auch wenn er
Bach, Beethoven oder Mozart spielt, so
blasen, als ob es Armstrong nicht gege-
ben habe. Deshalb sind die Blechbliser
der amerikanischen Sinfonieorchester
soviel besser, soviel kraft- und glanzvol-
ler als die der europiischen Sinfonieor-
chester. Bereits Koussevitzky, der groBle
Dirigent, hat darauf hingewiesen: Fast
jeder Trompeter oder Posaunist, der in
den USA in einem Sinfonieorchester
sitzt, hat irgendwann in seiner Studien-
zeit einmal Jazz gespielt und er hat
diese Erfahrung tief in sich aufgenom-
men und wird sie nie vergessen.

Und Gunther Schuller hat beobachtet,
dall bestimmte Blechbldser-Partien in
seinen Kompositionen, die einem ameri-
kanischen Sinfonieorchester sogar weit
hinten in der Provinz keinerlei Schwie-
rigkeiten bereiten, selbst bei den besten
europdischen Sinfonieorchestern auf
Schwierigkeiten stoBen.

Die neue Behandlung der Blechbliser
ist bereits tief in die moderne Konzert-
musik eingedrungen. Stockhausen z. B.
schreibt in seinem Stiick .. Trans™ fiir
groBBes Sinfonieorchester Partien, die
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ohne die Erfahrungen der amerikani-
schen Blechbliser - und das heilt letzt-
lich: des Jazz und des Swing - nicht
denkbar erscheinen.

— Wir haben gesagt, Jazz ist amerikani-
sche Musik. Aber der Jazz ist nicht
denkbar ohne afrikanische Musik. AfTi-
kanisches Zeitgefiihl, afrikanische Musi-
sierweisen, afrikanisches Rhythmusfeel-
ing stehen am Anfang des Jazz und be-
oleiten seine Entwicklung und treiben
diese Entwicklung voran. Damit hat
der Afroamerikaner einen Beitrag gelei-
stet, der nicht tiberschitzt werden kann.
Indem er den Jazz schuf, schuf er mehr:
er inspirierte die amerikanische Popu-
larmusik, die - wie gesagt - ohne den
Jazz nicht denkbar ist. Und er sittigte
das amerikanische Lebensgefiihl, das
ohne die amerikanische Populidrmusik
nicht denkbar ist.

Sprachwissenschaftler haben  darauf
hingewiesen, dall das Amerikanische
nicht zuletzt deshalb zu einer eigenen
Sprache geworden ist - immer spiirba-
rer unterschieden vom europdischen
Englisch -, weil es geprigt ist durch die
Diktion der Schwarzen. Und die uns
FEuropiern so auffillige amerikanische
.Relaxtheit*, die Gelostheit, die Gelas-
senheit - woher sollte sie kommen,
wenn nicht von den Afroamerikanern?
Die frithen Siedler, die Puritaner aus
England, Holland und Deutschland
waren ganz gewill nicht ,relaxed™,

Fs gibt inzwischen eine ganze Literatur
dariiber, die nachgewiesen hat: Die Art,
wie Amerikaner gesellschaftlich mitein-
ander verkehren, ihre Parties, ihre Art
zu lachen, die Kadenzierungsweisen ih-

Pianist Keith Jarrett: Viele der
besten Jazzkiinstler wurden nicht in
den USA, sondern zuerst in Europa
entdeckt

Nach Louis Armstrong kann kein
symphonischer Trompeter, auch
wenn er Bach oder Beethoven
spielt . . .

. . . 50 blasen, als ob es Armstrong
nicht gegeben habe (Blechsektion des
Chicago Symphony Orchestra)
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res Sprechens, auch das, was man
~body-awareness*. KorperbewuBtsein,
nennt: das alles kommt von Schwarzen,
vom Afroamerikaner - und diejenigen
Schwarzen, die es den Weillen bewult
gemacht haben, das waren entschei-
dend die schwarzen Sidnger und die
schwarzen Musiker. Kein Zweifel, der
Anteil, den die Afroamerikaner an dem
besitzen, was man ,amerikanische Kul-
tur™ nennt, tibersteigt die 20% ihres Be-
vilkerungsanteiles um ein Vielfaches.
Es ist moglich, dal Amerika nur eine
andere Art von Europa wiire ohne seine
Afroamerikaner.

Nochmals: Jazz ist amerikanische
Musik. Wenn irgendwo in der Welt ein
Volk eine Kunstform so eindeutig ge-
schaffen hat, wie die Amerikaner den
Jazz schufen, dann wird die Kenntnis
dieser Kunstform in den Schulen und
Hochschulen des betreffenden Landes
ausfithrlich und voller Stolz gelehrt.
Die Amerikaner haben als eine ihnen
eigene, origindre Kunstform nur den
Jazz. Es 1st deshalb dem ausliindischen,
zumal dem europiischen Beobachter
unverstidndlich, dall Jazz nicht lidngst
Bestandteil des Lehrplans jeder ameri-
kanischen Schule geworden ist und da@
staatliche und stidtische Stellen ihn
nicht mit Nachdruck und Engagement
fordern. Ein Beispiel: Die National
Endowments for the Arts in Washing-
ton geben 85% ihrer Funds [iir Sinfonie-
Orchester, Opern und Ballett aus, also
fiir eine Musik, die letztlich aus Europa
kommt- - und nur 7% fiir jene origini-
ren amerikanischen und musikalischen
Kiinste, deren wichtigste und repriisen-
tativste der Jazz ist! Das ist ein ungesun-
des Verhiiltnis.

Hierzu ,._L_uh(')ll es auch, dalBl Jazz in
Europa und in Japan viel stirker und
lebendiger als zeitgendssische Kunst
empfunden wird als in den USA, wo er
immer noch mehr oder minder ein unge-
liebtes Kind des . Music and Entertain-
ment Business™ ist. Jazzkritik begann in
Europa: in Belgien und Frankreich in
den dreilliger Jahren mit Kritikern wie
Robert Goffin und Hugues Panassié.
Nach wie vor sind ein groBer Teil der
bekannteren  Jazzkritiker  Europier
(und neuerdings Japaner), ja sogar zwei
der bekanntesten ;mwnkdmschm Jazz-
kritiker stammen aus Europa: Leonard
Feather aus England, Dan Morgenstern
aus Osterreich. Die . International So-
ciety for Jazz Research” hat nicht etwa
in den USA, sondern in Graz in Oster-
reich ihren Sitz. Und die auflagenstérk-
ste und aktivste Jazz-Zeitschrift der
Welt erscheint nicht etwa in den USA.
sondern in Tokyo.

Schwer verstidndlich auch fiir einen Aus-
linder, warum so viele gerade der be-
sten Jazzkiinstler nicht in den USA, son-
dern zuerst in Europa entdeckt wurden
- Musiker wie Eric Dolphy oder Ro-
land Kirk und spiter Chick Corea.
Keith Jarrett, Anthony Braxton und die
meisten  Mitglieder der Chicagoer
AACM.

Alle diese Musiker muBten erst in
Europa Erfolge haben und Philharmo-
nien fiillen, bevor man in ihrer ameri-
kanischen Heimat begann, sie zdgernd
anzuerkennen. Selbst John Coltrane,
der in den USA geblieben ist und von
dem heute l'ulm.ht dall er die ganze
zeitgendssische Jazz- und Rock-Musik
maBgeblich beeinfluft und geprigt hat,
erhielt in den amerikanischen Polls -
den alljdhrlichen Rundfragen nach den
besten Musikern des Jahres - zuniichst
nur dadurch fiihrende Plitze, daf auch
europdische und japanische Kritiker an
diesen Polls beteiligt waren.

- Die vorerwiihnten Fakten sprechen
fir die weltweite Wirkung des Jazz. Mit
dem Jazz hat Amerika eine kiinstleri-
sche, anspruchsvolle Musizierweise ge-
schaffen, die von musikalisch und
kiinstlerisch ~ anspruchsvollen  jungen
Menschen und Musikern in der ganzen
Welt wverstanden wund tibernommen
wurde. Es gibt heute Jazzgruppen in
Tokyo und Moskau, in Djakarta und in
China, in Ost- und in Westdeutschland.
kurz in der ganzen Welt. Immer wieder
bestitigen die Fachleute: die da Jazz
spielen, das sind die musikalisch an-
spruchvollsten, sensibelsten unter den
jungen Leuten und unter den Musikern.

Mir scheint, man ist sich in den USA
nicht dariiber im klaren: unter den an-
spruchsvolleren Kiinsten ist der Jazz
Amerikas wichtigster, wirksamster und
originellster kulNquthn,r Export-Arti-

kel.

- Es gibt Elemente im Jazz - und bis zu
einem gewissen Grade auch in der ame-
rikanischen Populirmusik -, die iiber
ihre musikalische Bedeutung hinaus
psychologische und gesellschaftliche
Implikationen besitzen. Ich nenne vier
solcher Elemente:

Das Moment der Begegnung (die soge-
nannte Akulturisation), die Improvisa-
tion, die Individualisierung und die
Spontaneitit.

- Die Begegnung verschiedener musika-
lischer Elemente aus verschiedenen affi-
kanischen und europiischen Musikkul-
turen und dariiber hinaus aus den Kul-
turen der ganzen Welt ist nicht nur ein
musikalischer, sondern auch ein gesell-
schaftlicher, ja in mancher Hinsicht ein
politischer Prozel3. Die Fiille dieser Be-
gegnungen in 80 Jahren Jazz-Ge-
schichte lassen sich nur unbefriedigend
erkldren, wenn man allein musikwissen-
schaftliche Erwiigungen in den Vorder-
grund stellt. Musikalische Offenheit
und musikalische Toleranz sind nicht
denkbar ohne eine entsprechende
menschliche, kulturelle, psychische, cha-
rakterliche, gesellschaftliche Offenheit
und Toleranz.

Das Bild Amerikas hat sich in den letz-
ten Jahren =zunehmend verdunkelt,
Aber der Prozef3 der musikalischen Be-
gegnungen ist weitergegangen, ja, er hat
sich woméglich noch m[emmert

Der ,Melting Pot*
teil des
litisch,

_ , der ja ein Bestand-
wAmerican Dream® ist, mag po-
rassisch, gesellschaftlich nicht

Die Sehnsucht nach Ruhe wurde zu einem Bekenntnis:

Yamaha V1, das Blackline Stereo-System fur storungsfreien HiFi-GenuB.

\Y

Rapider Fortschritt in der Entwicklung hochtechnisierter HiFi-
Anlagen hat die DIN-Forderungen langst iiberholt; bereits Gerate
mit durchschnittlichem Leistungsvermogen ubertreffen die
geforderten Mindestwerte betrachtlich. Um so verwirrender wer-
den deshalb Ersatzbezeichnungen, die den HiFi-Anspruch durch
Superlative erganzen. .

Da jedoch nicht ein Wert fir andere, sondern alle gemeinsam
fir die Ausgewogenheit des Klangbildes stehen, erhalt die Frage
nach sinnvollen Bewertungskriterien immer starkere Bedeutung.

Die Yamaha-Technologie setzt mitdem neuen V1-System gultige
MaBstabe der Vernunft, die sowohl konstruktiv als auch im Preis-
Qualitats-Verhiltnis den Wertbegriff des Natural Sound einem
wachsenden Kreis anspruchsvoller Horer offnen.

L

DNIGHT SILENCE

STEREO-VERSTARKER CA-V1. In Design und MeB-
daten eindrucksvoll ausgewogener Systembaustein
der neuen V1-Serie — eine verninftige Synthese aus
Klangreinheit und Kraft.

Eine spezielle Bandkopiereinrichtung gestattet das
Abhdoren von Platten wahrend einer Rundfunkaufzeich-
nung und umgekehrt.

Technische Hauptdaten :
Ausgangsleistung: 2 x 33 W Sinus (4 ). Klirrgrad:
0,05°0 bei Nennleistung. Signal-Stérabstand Phono:
77 dB.

STEREO-TUNER CT-V1. Ideal auf den Verstarker
CA-V1 abgestimmter UKW/MW-Stereoempfanger, d_er
durch hohe Werte fiir Empfindlichkeit und Trennschéarfe
besticht. Dieser Tuner liefert den Beweis, daB diffe-
renzierter Fernempfang und satter Stereoklang
vereinbar sind.

Technische Hauptdaten UKW
Eingangsempfindlichkeit (DIN): 1,5 uV. Frequenzgang:

20 — 15.000 Hz (+ 0,5/— 1,5 dB).

STEREO-CASSETTENDECK TC-511B. In konstruk-
tiver Konsequenz auf das V1-System ausgerichtet,
vollendet dieser Frontlader den groBen Schritt zum
anspruchsvollen Natural Sound — zum kompakten
Stereo-Zentrum mit neuen MaBstéaben fir erfillbare
HiFi-Traume.

Technische Hauptdaten :
Frequenzgang: 30 —15.000 Hz. Stérabstand (mit Dolby):
61 dB.

REGALTURM LC-V1. Das systemgerechte Kontroll-
zentrum fur die gesamte Anlage; konzipiert fur moder-
nes Wohnempfinden.

& YAMAHA

YAMAHA Europa GmbH.
SiemensstraBe 22—34, 2084 Rellingen.
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Philips.

~ Sichwiees

Nur hochwertige Elektronik garantiert lhnen
unverfalschte Musikwiedergabe.

PHILIPS [=

Philips HiFi-Automatik-Plattenspieler Fragen Sie lhren Fachhandler.
222 ELECTRONIC: absolute Spitzen-  Er berat Sie gern.
klasse. Allein das fortschrittliche
Antriebssystem (DC-Servo-Belt-Drive)
und das Philips SUPER M 401 Ton-
abnehmersystem sichern diesem
HiFi-Spieler seinen technologischen
Vorsprung. :
Es gibt nur wenige Plattenspieler, bei
denen die hervorragende Qualitat

i zuverlassig durch Elektronik garantiert
wird. Alle technischen Werte dieses
Gerates liegen weit iiber der HiFi-
Norm DIN 45 500.
Der 222 ELECTRONIC ist ein Muster-
beispiel fiir viele Meisterstlicke, die

Philips GmbH Anderungen und Liefermaglichkeit vorbehalten

Philips HiFi-Automatik-Plattenspieler

222 ELECTRONIC (DIN 45 500) Philips in der Unterhaltungs- Erschitterungsfreies Umschalten -*
@ Antrieb: DC-Servo-Belt-Drive Elektronik vollbracht hat. durch einfaches Beriihren der S
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