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EINLEITUNG

Seit den 1960er Jahren hat sich in Europa eine lebhafte Szene improvisier-
ter Musik entwickelt, die wesentliche Erweiterungen des Jazz-Konzepts
hervorgebracht hat. Beziige zur Neuen Musik haben dazu beigetragen, in-
novative klangliche, strukturelle und konzeptuelle Ansétze auf improvisato-
rischer Basis auzubilden. Die Transformation musikalischer Elemente und
deren Integration in individuelle Ausdeutungen freier Spielweisen des Jazz
sowie der Improvisationsmusik werden in dieser Arbeit untersucht, wobei
die Perspektiven der schopferischen Musikpraxis und der sie begleitenden
Musikritik betrachtet werden. Die einzelnen Untersuchungen ergédnzen sich
zu einem breiten Uberblick, der Traditionen und Errungenschaften von
Free Jazz und Improvisierter Musik vermittelt.

1. Begegnungen von Jazz und Kunstmusik

Im Hinblick auf den Einsatz von Kompositionstechniken und Elementen
Neuer Musik in Free Jazz und Improvisationsmusik sind drei Aspekte her-
vorzuheben:

e die Rolle kompositorischer Strukturierung und damit auch die Bedeu-
tung der darin gewéhrten improvisatorischen Freiheiten,

e cine iibergreifende, wirkungsstarke Auseinandersetzung mit kunstmusi-
kalischen Elementen betreffend Klangvorstellungen, Organisations-
techniken und dsthetischer Ideale sowie

e cine grundlegende und in gewisser Weise anachronistische Tendenz der
Auseinandersetzung, die sich im Wesentlichen mit historischen Prob-
lemstellungen der Kunstmusik befasst (eine Ausnahme stellt hier der
Free Jazz dar, der zeitnahe Parallelen zu Neuer Musik erkennen l4sst).

Dartiber hinaus ist festzuhalten, dass innovative Schritte jeweils aus einem

gewandelten Selbstverstandnis der Musiker und Komponisten heraus moti-

viert sind, das somit einen Grundimpetus im Umgang mit Elementen der

Kunstmusik markiert. Augenfillig ist auch, dass derartige Beziige mit einer

Orientierung an gesteigerter struktureller Ausarbeitung einhergehen. So ist

die Auseinandersetzung mit Kunstmusik vor dem Hintergrund komposito-

rischer Konzepte im Jazz zu betrachten. Wolfram Knauer (1990) unter-
scheidet hier drei zentrale Aspekte von Komposition, die gemeinsam auf-



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

treten, aber verschieden stark ausgeprigt sind: Komposition als ,,Rahmen-
geriist®, als ,,harmonischer Sologrund* und als ,,Impuls und Inspiration fiir
den improvisierenden Solisten™. (vgl. Knauer 1990, 66). Tendenziell er-
scheint der Aspekt ,,Komposition als Inspiration® zunehmend wichtiger in
jenen Stilen, die auf improvisatorischen Prinzipien basieren, wie z.B.
Bebop und Free Jazz. Allerdings sagt dies noch nichts dariiber aus, wie die
inspirierende Vorlage beschaffen ist und ob sich darin Bezugnahmen zur
Kunstmusik finden lassen.

Im Bereich des Jazz ist keine progrediente, d.h. kontinuierlich fort-
schreitende Auseinandersetzung mit Elementen der Kunstmusik festzu-
stellen: Wie auch in der kunstmusikalischen Auseinandersetzung mit Jazz
iberwiegen individuelle Problemldsungen; erstere weist jedoch gewisse
Phasen intensivierter Beschiftigung mit Jazz auf, letztere scheint demge-
geniiber individualisierter. Von den unterschiedlichen Ansdtzen des Jazz
scheinen zudem starkere Wirkungen fiir weiterfithrende Entwicklungen des
Genres ausgegangen zu sein, als es entsprechenden Werken innerhalb der
Kunstmusik moglich war. Die grundlegende Idee des Symphonischen Jazz
kann ebenso wie der programmatische Syntheseansatz des Third Stream als
Folie fungieren: Aufgrund der Absicht ,.to fuse jazz with classical forms*
ist Symphonischer Jazz nach Max Harrison (2001, 699) zum einen als Vor-
ldufer des Third Stream zu sehen und zum anderen als modellhafter Ansatz,
der zu unterschiedlichen Zeiten mit je spezifischen Mitteln umgesetzt wer-
den kann; Gunther Schuller gab dem Third Stream das programmatische
Etikett ,,a music or style which combines the essential characteristics and
techniques of both jazz and ,classical® music™ (Schuller 1968, 383; vgl.
auch Schuller 2001). Insgesamt ist im Jazz eine latente Affinitit zu
kompositorischen Verfahren der Kunstmusik zu konstatieren, zu ihren spe-
zifischen Klangédsthetiken und konzeptionellen Ansétzen. Doch kehrt sich
die zugrundeliegende Motivation der Auseinandersetzung mit Kunstmusik
im Verlauf der Jazzgeschichte um. Verfolgte Paul Whiteman eine Aufwer-
tung des Jazz (vgl. Jost 1991, 69), so setzt sich der Free Jazz von hochkul-
turellen Wertvorstellungen der weilen Biirgerschicht ab und markiert eine
sozio-politische Position als afroamerikanische Musik. Den Ausgleich zwi-
schen selbst formuliertem Kunstanspruch und einer Annidherung an Werte
und Praktiken der Hochkultur einerseits und afroamerikanischer Tradition
andererseits vermittelt schlielich das individuelle Selbstbild der Musiker,
so wie von John Lewis: ,,] am an American Negro. I’'m proud of it, and I
want to enhance that dignity.” (Lewis zit. nach Hellhund 1985, 221).

Bei der Ubernahme von Elementen der Kunstmusik in Jazzkontexte
setzt die Orientierung an kunstmusikalischen Prinzipien — mit Ausnahme
einiger Beispiele aus dem Bereich des Third Stream sowie generell des
Free Jazz — nicht am aktuellen Problemstand des kunstmusikalischen Kom-
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EINLEITUNG

ponierens an, wie auch umgekehrt die Auseinandersetzung der Kunstmusik
mit Jazz sich lediglich auf bekannte musikalische Erscheinungen bezog und
bspw. eben nicht Bebop sondern Versatzstiicke fritherer, tanzmusikbezoge-
ne Jazzformen aufgriff. Eine Anndherung wie in den 1960er Jahren fuflt in
der grundlegenden Bedingung, Werte des eigenen Genres zu hinterfragen
und an deren Grenzen zu treiben.

Im Rahmen der in der europdischen Jazzentwicklung der 1960er Jahre
vollzogenen Ausbildung von Spielweisen, die sich von US-amerikanischen
Tendenzen abzusetzen versuchten, wurden u.a. Berithrungen mit Neuer
Musik gesucht. Durch Entwicklungen in beiden Genres wurde eine Anni-
herung ermdglicht, die zu projektbezogenen musikalischen Kooperationen
fithrte. Verglichen mit vorausgegangenen Formen der Begegnung von Jazz
und Kunstmusik nimmt diese Phase der 1960er Jahre eine besondere
Bedeutung ein. Zudem scheint nun die Jazzentwicklung in Europa durch
den US-amerikanischen Free Jazz motiviert, eigene Wege zu erschlieSen.
Die Bedeutung Neuer Musik in diesem Kontext ist der Ausgangspunkt der
vorliegenden Studien.

2. Forschungslage und Fragestellung

Fiir die Ausbildung von Spielkonzepten im Free Jazz und Improvisations-
musik ist Neue Musik eine wichtige Bezugsgrofe. Vor diesem Hintergrund
richtet sich das Interesse dieser Studien auf den Umgang européischer Jazz-
musiker mit Neuer Musik: Es geht darum, Reflexionen Neuer Musik nach-
zuspliren und deren wesentliche Strukturen offenzulegen. Solche prozess-
haften Transformationen sind in der Musikpraxis wie auch in der Musik-
kritik zu beobachten, sie wurden jedoch bislang nicht eingehend erforscht.
Entsprechend ist hier der Versuch unternommen, Inhalte und Argumente
der fachlichen Diskussion zusammenfassend darzustellen und eine musik-
analytisch fundierte Systematik der schopferischen Auseinandersetzung mit
Neuer Musik vorzuschlagen. Das Verhiltnis von Neuer Musik und Free
Jazz bzw. Improvisationsmusik in Europa erscheint als Randgebiet inner-
halb der Jazzforschung. Zwar finden sich reichlich Aufsitze, die Begeg-
nungen von Kunstmusik und Jazz generell thematisieren, doch deutlich we-
niger zu diesem spezielleren Fokus: Hierzu liegen verschiedene Material-
sammlungen, Musikerinterviews und auch musikanalytische Betrachtungen
vor, systematisierende Ansitze sind jedoch deutlich geringer vertreten. Die
Forschungslage wird in der Literaturauswertung eingehend analysiert, an
dieser Stelle ist sie anhand relevanter Beitrdge chronologisch illustriert.
Hans Kumpf (1981) hat eine umfangreiche Materialsammlung vorge-
legt, die tiber Interview, Analysen und Partiturskizzen Einblicke in die In-

11
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teressen und das Schaffen von Jazzmusikern in den 1970er Jahren bietet
und in Gesprachen mit Komponisten auch die Perspektive Neuer Musik
vermittelt. Bert Noglik (1983) présentiert eine Vielzahl von Interviews mit
wesentlichen Protagonisten der Bereiche Free Jazz und Improvisierte Mu-
sik, in denen immer wieder individuelle Beziehungen zur Neuen Musik
thematisiert werden. Eine typologische Sichtung der Ansitze musikalischer
Praxis der Kunstmusik wie auch des Jazz hat Ekkehard Jost (1984) vorge-
nommen. Hieran sind Zugriffsweisen und Spielkonzepte unterscheidbar,
die sich dem jeweils anderen Genre bzw. deren Integration annehmen.
Dieser Ansatz hat bislang jedoch keine konsequente Weiterentwicklung er-
fahren. Eine von Ingrid Karl (1986) herausgegebene Anthologie versam-
melt Beitrige zu Stationen der Begegnungen von Jazz und europdischer
Kunstmusik vom Third Stream bis zur Improvisationsmusik der 1980er
Jahre. Aufschlussreich sind die Ergebnisse einer Befragung von Musikern
und Komponisten zum individuellen und allgemeinen Verhéltnis von Neuer
Musik und Jazz. Hierin, wie auch in den von Kumpf (1981), Noglik (1983),
Jost (1987) und Wilson (1999) prisentierten Interviews, tritt unmittelbar
die individuelle Relevanz Neuer Musik fiir Jazzmusiker hervor, die den
vorliegenden Studien wertvolle Aufschliisse bietet.

Ekkehard Jost (1987) zeigt in Portrétstudien und musikalischen Analy-
sen Einfliisse Neuer Musik und deren Bedeutungen im jeweiligen Kontext
auf und er6ffnet damit Ansatzpunkte fiir weitere Untersuchungen (Jost
1987). Bert Noglik (1990b) widmet sich wie schon in einem Vorlduferarti-
kel (Noglik 1986) der Improvisierten Musik und veranschaulicht deren
Umgang mit Neuer Musik mit Musikerinterviews. Eine Verbindung von in-
formativen musikpraktischen und anregenden theoretischen Sichtweisen
bietet die Sammlung ,,Jazz und Komposition* (Knauer 1992), die neben
theoretischen Zugédngen (Jost 1992) auch Einblicke in die Werkstitten von
Musikern er6ffnet (vgl. Glawischnig 1992). Peter Niklas Wilson (1999a)
diskutiert mogliche theoretische Ansidtze, um improvisierter Musik niher-
zukommen und stoBt erneut' eine Auseinandersetzung der Musikwissen-
schaft mit nicht-notierter Musik an. Diese Sammlung bietet duferst wert-
volle Einblicke in die Musikpraxis (individuelle Spielhaltungen, Selbstver-
standnis und Instrumentarium der Musiker) und zielt dartiberhinaus auf
eine Intensivierung der musikwissenschaftlichen Forschung.

Die Forschungslage ist wie folgt allgemein zu charakterisieren: Bezie-
hungen Neuer Musik zu Free Jazz und deren Bedeutungen in der Ent-
wicklung des europdischen Jazz werden auf unterschiedliche Weise thema-
tisiert, vielfdltige Materialien wurden zusammengetragen, zusammenfas-

1 Wie schon im 1998 publizierten Aufsatz ,,Der ,Metamusik‘ auf der Spur. Uberle-
gungen zur Analyse frei improvisierter Musik“ werden auch hier Ansatze refe-
riert, die Musik liber den Klang zu beschreiben suchen (Wilson 1998a).

12



EINLEITUNG

sende Darstellungen aber fehlen weitgehend. Die Stérke der vorliegenden

Forschungsansitze ist ihre unmittelbare Anbindung zur musikalischen

Praxis; eine systematisierende theoretische Reflexion wurde jedoch nur von

wenigen Autoren vollzogen. Eine kritische Aufarbeitung des verfligbaren

Materials ist notwendig, bevor weitere explorative Studien zum Thema

durchgefiihrt werden koénnen. Die Ermittlung eines Status quo erschlief3t

dartiber weiterfithrende Forschungsfragen. So wurden als Ausgangspunkte

fur die einzelnen Untersuchungen folgende Thesen formuliert:

e In der Herausbildung des europiischen (Free) Jazz nehmen Beziige zur
Neuen Musik eine wichtige Bedeutung ein.

e Uber Elemente der Neuen Musik werden Moglichkeiten des musikali-
schen Ausdrucks im Jazz-Kontext erweitert.

e Die Auseinandersetzung mit Neuer Musik in Free Jazz konzentriert
sich auf musikalische Gestaltungsmittel.

e Der Umgang mit Neuer Musik in Free Jazz orientiert sich an markanten
Entwicklungen innerhalb der Neuen Musik.

3. Aufbau der Arbeit und Auswahl
der Musikbeispiele

Entsprechend der formulierten Problemstellung ist das Vorgehen dieser
Studien gegliedert: Sie orientieren sich an diesen Thesen, sie untersuchen
die Vermittlung des Themas in der Fachliteratur anhand empirischer Ver-
fahren der Inhaltsanalyse und beleuchten die Perspektive der Musikpraxis
tiber musikalische Analysen konkreter Beispiele. Dariiber wird ein ein mo-
dellhafter Zugang erschlossen, der die Bedeutung Neuer Musik fiir Free
Jazz und Improvisationsmusik auf unterschiedlichen Ebenen erfasst. Dazu
werden einleitend Grundlagen europdischer Improvisationsmusik dargelegt
und die zentrale These der Emanzipation des europdischen Jazz diskutiert (/
Aspekte europdischer Improvisationsmusik). Die Positionen der Bereiche
Neuer Musik und Free Jazz wie auch Improvisierte Musik werden anhand
ihrer charakteristischen Eigenheiten erortert (/I Positionsbestimmungen).
Hier schlie3t sich die Untersuchung der eingangs formulierten Thesen in
zwei Teilstudien an. Zunéchst sollen die Inhalte und Strukturen des For-
schungsdiskurses aufgedeckt und objektiviert werden. Um eine verglei-
chende Betrachtung zu erméglichen, werden dabei AuBerungen der Musik-
kritik von jenen der Musiker getrennt. Diese explorative Analyse bemiiht
Methoden sozialwissenschaftlicher Textanalyse (/I Die theoretische Dis-
kussion). Die musikanalytischen Studien zeigen sodann konkrete Reali-
sierungen des praktischen Umgangs mit Neuer Musik (IV Die musikalische

13
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Praxis). Abschliefend werden diese Teiluntersuchungen in einem typologi-

schen Modellansatz zusammengefiihrt (V' Parallelen zu Neuer Musik).

Die musikanalytischen Untersuchungen zielen auf die systematische
Darstellung moglicher Beziige zu Neuer Musik mittels exemplarischer Fall-
studien. Sie behandeln individuelle Ansétze des Umgangs mit Neuer Musik
anhand ausgewihlter Musiker und diskutieren deren kompositorische und
improvisatorische Arbeit mit Ensembles. Dieser Fokus folgt der Annahme,
dass improvisatorische Prozesse in Ensembles durch bestimmte Regeln und
Vorgaben gelenkt sind und dabei auf Verfahren und Techniken der Neuen
Musik zuriickgreifen (vgl. hierzu Jost 1984, 62). Improvisationsensembles
sind dabei wesentlich durch das Zusammenwirken musikalischer Indivi-
dualstile geprégt, deren Beziehungen zueinander durch konzeptionelle Vor-
gaben bestimmt sind. Diese enge Verbindung kompositorischer Planung
und improvisatorischer Ausfithrung bietet einen Ansatzpunkt musikalischer
Analyse in einem Abgleich schriftlich fixierter Spielvorlagen mit der in
Tondokumenten festgehaltenen Gestaltung. Uber die Art der kompositori-
schen Vorgaben bestimmt sich auch die musikalische Ausrichtung der En-
sembles, die ein weiteres Auswahlkriterium darstellt. Im Mittelpunkt dieser
Untersuchungen stehen kompositorische Momente im Free Jazz, der als
Ausgangspunkt der Beschiftigung mit Elementen Neuer Musik Entwick-
lungen der nachfolgenden Improvisierten Musik ermdoglicht, die schlieBBlich
weitere, jazzferne Bereiche erschlieit. Entsprechend wurden Musiker aus-
gewidhlt, die unterschiedliche Ansitze verfolgen und dabei eine stilistische
Breite von Free Jazz-basierten Spielweisen bis zur Improvisierten Musik
reprisentieren:

e Georg Grawe, der als Leiter des Grubenklangorchesters iiber Anregun-
gen aus Neuer Musik von jazzbasierten Konzepten in den Bereich der
Improvisierten Musik fiihrt.

e Alexander von Schlippenbach, der Ende der 1960er Jahre mit dem
Globe Unity Orchestra Elemente der Neuen Musik aufgegriff und wei-
terhin derartige Bezlige in seinen Kompositionen verarbeitet.

e Barry Guy, aus dem Kreis der sogenannten ,,englischen Schule impro-
visierter Musik, der in seinen Arbeiten fiir das London Jazz Compo-
sers’ Orchestra Affinitidten zu postmodernen Kompositionstechniken
offenbart.

14



EINLEITUNG

4, Zur Terminologie

In Kapitel IT (Positionsbestimmungen) werden zentrale Begriffe der Unter-
suchungen eingehend erdrtert, an dieser Stelle soll jedoch bereits auf den
kontextuellen Gebrauch einiger Begriffe hingewiesen werden. Anhand der
vorliegenden Fachliteratur und dem darin explizierten Gebrauch stilisti-
scher Bezeichnungen soll im Folgenden unterschieden werden zwischen:

dem Begriff Jazz als iibergeordneter Kategorie, die unterschiedliche
stilistische Auspriagungen der Jazzmusik zusammenfasst;

Free Jazz als eigenstindigem Jazzstil;

sogenannter Improvisierter Musik, als einer Spielart ohne jazztypische
Anklénge;

improvisationsorientierter Musik als begriffliche Fokussierung kompo-
sitorischer Momente in Free Jazz und Improvisierter Musik, wobei Im-
provisation als wesentliches Moment erhalten bleibt und
Improvisationsmusik als itibergeordneter Kategorie, die sowohl impro-
visationsorientierte wie auch Improvisierte Musik und Free Jazz um-
fassen kann.

Der Begriff Reflexion wird im Sinne von Resultaten einer kiinstlerisch-
schopferischen oder auch theoretisch-reflektierenden Auseinandersetzung
mit anderen als den gewohnten, fiir das ,eigene‘ Genre typischen musikali-
schen Gestaltungsmitteln und kompositorischen wie dsthetischen Fragestel-
lungen und Problemen verstanden.
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I. ASPEKTE EUROPAISCHER IMPROVISATIONSMUSIK

1. Die Emanzipations-These

Der Begriff des europdischen Jazz steht in der Jazzforschung fiir ein be-
stimmtes musikalisches Idiom und nicht lediglich fiir Musik, die unter dem
Oberbegriff Jazz firmiert und in Europa produziert wird. Zwar ist der Be-
griff des europidischen Jazz so breit angelegt, dass er nicht geographisch
fassbar ist, wohl aber musikalisch: anhand von Merkmalen, die ,,im Jazz
amerikanischer Provenienz entweder kaum oder nicht oder so nicht auf-
findbar sind*“ (Jost 1994, 234; kursiv im Original). Gemeint sind neben per-
sonalstilistischen Merkmalen auch ,,solche von groBerer, gleichsam stilbil-
dender Reichweite, iibergreifende Merkmale also, die ein Attribut wie ,spe-
zifisch europdisch® rechtfertigen konnten™ (Jost 1994, 234). Diese zeigen
sich gepridgt durch musikimmanente Faktoren wie durch gesellschaftliche
und kulturelle Bedingungen und Traditionen. So ist das Charakteristische
des europdischen Jazz vor allem zu verstehen als eine ,,Haltung, in der die
bewullite Bezugnahme auf die eigene musikkulturelle Identitit eine zentrale
und gewissermallen demonstrative Rolle spielt* (Jost 1994, 249). Inwieweit
solche Prozesse und Bezugnahmen sich bewusst vollzogen haben bzw. von
Jazzforschern und -musikern gepflegt und demonstrativ hervorgehoben
werden, wird anhand einer in der Jazzforschung gefiihrten Diskussion dar-
gestellt, die hier als Emanzipations-These bezeichnet ist; diese ist auch in
den nachfolgenden Analysen mitgedacht.

Die Verldufe und Prozesse bis zur Entstehung eines originér europdi-
schen Jazzidioms sind vielfach beschrieben worden. Sie folgen der Vor-
stellung eines dreistufigen Modells, das eine Ablosung vom US-amerikani-
schen Vorbild bis hin zur Schaffung einer eigenen Sprache, fulend auf den
eigenen, europdischen kulturellen Gegebenheiten und Traditionen, nach-
zeichnet. Die Vielfalt dessen, was nun, seit immerhin knapp vier Jahrzehn-
ten, als europdisch gilt, hat seinen Ursprung im Free Jazz der 1960er Jahre.
Auch diese Richtung ging im Wesentlichen aus vorangegangenen (Spiel-)
Praktiken hervor: dem Nachspielen US-amerikanischer Vorbilder. Diese
Stationen kennzeichnen Meilensteine eines Umbruchs, in denen musika-
lische und gesellschaftliche Ereignisse und Tendenzen zusammentreffen.

2 Insofern ist die Emanzipations-These als musiksoziologisches Konstrukt zu ver-
stehen, das einen zentralen wissenschaftlichen Diskurs in der Jazzforschung er-
offnet hat, der sich bis in jlingste Veroffentlichungen erstreckt und die Debatte
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Zentrales Moment in diesem Kontext ist die These einer ,Emanzipation®
des europdischen Jazz iiber die Findung und Festigung einer eigenstandigen
Position der europdischen Jazzmusiker gegeniiber den US-amerikanischen
Jazzspielarten. Ekkehard Jost notiert zu den Entwicklungen der europii-
schen Jazzszene in den 1960er Jahren:

,Was sich vollzog, war ein gewaltiger psycho-musikalischer Kraftakt, der nicht
nur das altgewohnte Regelsystem der Jazzimprovisation aus den Angeln hob,
sondern in dessen Folge schlieBlich auch die jazzmusikalische Identitat selbst in
Frage gestellt wurde.“ (Jost 1987, 12)

Fiir diese Anstrengungen einer ,,Eigenentwicklung® (Noglik 1987, 178) eu-
ropdischer Jazzmusik zeigt Bert Noglik drei Motive, die schlieBlich die
Ausbildung eines eigenstindigen Idioms begiinstigt haben. So sind als Sta-
tionen dieser Entwicklung zu benennen:

1. Eine Nachahmung des amerikanischen Jazz ,,bis zu einem Punkt [...],
der den gewohnten Bezugsrahmen von Improvisation sprengte und die eu-
ropdischen Musiker beinahe zwangslaufig auf eigene Wege verwies* (Nog-
lik 1987, 178). Noglik meint damit den US-amerikanischen Free Jazz, in
dem unterschiedlichste Gruppen- bzw. Individualkonzepte bereits seit den
spiten 1950er Jahren eine neue Form des Zusammenspiels und neue musi-
kalische Vorstellungen eine Abkehr von traditionellen Spielarten markier-
ten (vgl. die stilistischen Portrits der wesentlichen Protagonisten in Jost
1975). Diese Imitationsphase erstreckte sich bis in die 1960er Jahre hinein
und wurde im Nachkriegseuropa der spiten 1950er Jahre wesentlich durch
den aktuellen Cool Jazz gesteuert, der leichter rezipierbar schien als der
Bebop, wie Wolfram Knauer thesenartig notiert:

»Dieser EinfluB betraf sowohl das musikalische Grundkonzept als auch die Art
der Improvisation - Einflisse finden sich also im Sound, in der typischen The-
menbildung, in einer mehr melodisch als rhythmisch, oft gar motivisch orien-
tierten Improvisation.“ (Knauer 1996c, 145)

2. Eine ,,bewullite Abkehr vom amerikanischen Jazz“ (Noglik 1987, 178),
die Wolfram Knauer als eine ,,Selbstbewufltwerdung®™ européischer Jazz-
musiker bezeichnet (Knauer 1996¢, 150) und mit der eine epigonale Phase
der Orientierung des europdischen Jazz endet. Es priagen sich unterschied-

um Improvisationsmusik gepragt hat. Der Beginn dieses Diskurses ist nur schwer
auszumachen, da die Jazzforschung in der Aufarbeitung der Entwicklungen der
1960er Jahre auch auf journalistische Arbeiten angewiesen war und ist. Ein fri-
her musikwissenschaftlicher Beitrag, der den Begriff der ,Emanzipation* auf-
greift, stammt von Ekkehard Jost (Jost 1979b); jener Beitrag bildet gleichsam
die Basis von Josts umfangreicher Studie Uber Jazz in Europa (Jost 1987).
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liche individuelle Konzepte aus, die von den Entwicklungen des amerikani-
schen Jazz abweichen. Ekkehard Jost hat in exemplarischen Portrétstudien
individuelle Entwicklungen aufgezeigt und so die Situation der européi-
schen Jazzmusiker der 1960er Jahre skizziert (vgl. Jost 1987, 52-109). Hier
wird deutlich, von welchen Ansitzen die Free Jazz-Entwicklung in Europa
ausgeht und welche Musiker-Szenen und -gruppen mafigeblich daran be-
teiligt waren. Ankniipfungspunkte waren z.B. ein Bebop-orientiertes Spiel,
das vom Quintett des Trompeters Manfred Schoof vertreten und mittels
kompositorischer Arbeit erweitert wurde.

3. Eine ,,neue Stufe der Auseinandersetzung mit Vorbildern, die von
der Nachahmung zur Reflexion des Problems musikalischer Authentizitét
fithrte* (Noglik 1987, 178). Der Einfluss US-amerikanischer Musiker moti-
viert zur Ausbildung eigener Konzepte, die sich mehr noch als in der vo-
rangegangenen Phase auf das direkte Umfeld der europédischen Musiker be-
ziehen. So duBerte der belgische Pianist Fred van Hove, er sei stirker vom
Glockenspiel der Antwerpener Kirche beeindruckt als vom Spiel Cecil
Taylors (vgl. Noglik 1983, 66f.) und der Kontrabassist Peter Kowald
wandte sich gar offen gegen eine Beeinflussung durch US-amerikanische
Jazzmusiker (vgl. Jost 1987, 113). An diesem Punkt setzt eine Auseinan-
dersetzung mit der eigenen, europdischen Musikkultur ein, die verschiede-
ne Dimensionen beriihrt, die als wesentliche Einflussfaktoren auf weitere
musikalische Entwicklungen improvisierter Musik in Europa einwirken.

In jiingster Zeit wurde dieses Modell durch Betrachtungen neuerer Ten-
denzen der Szene aktualisiert. So erhalten nun Fragen nach dem Verhéltnis
zur eigenen, europdischen Musiktradition eine grofere Bedeutung. Die Ent-
wicklung nach der Herausbildung européischer Spielhaltungen erschloss,
so Herbert Hellhund, nach einer Avantgardehaltung in Gestalt des Free
Jazz eine pluralistische Vielfalt, in der keine tibergreifenden oder gar rich-
tungsweisenden Tendenzen mehr auszumachen sind (vgl. die Darstellungen
in Hellhund 1998). Prigend erscheinen hierbei soziokulturelle Wandlun-
gen, ausgehend von jiingeren, nicht speziell jazzsozialisierten Musikern
und solchen, die sich vom Jazz entfernten — Bert Noglik hat hierfiir den Be-
griff der ,,Jazz-Dissidenten‘ gepragt (vgl. Noglik 1987, 180; Noglik 1990b,
211; vgl. dazu auch Jost 1984, 68; Wilson 2004, 231). Wichtig erscheint
hierbei auch ein Blick auf die soziomusikalische Bedeutung des kollektiven
Spiels als Garant musikalischer Substanz und Tréager bestimmter musikali-
scher Ideale und Asthetiken®: ,,Dieses freie Kollektiv ist inzwischen gera-
dezu ein Kennzeichen des neuen europdischen Jazz geworden®, bemerkt
Joachim Ernst Berendt (Berendt 1976, 368). Ekkehard Jost differenziert
hier und notiert eine deutlich stirkere Gewichtung von Gruppen, in denen

3 Zur musikalisch-asthetischen Aktualitdt der Gemeinschaftform des Kollektivs
vgl. Diederichsen 2004.
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die traditionelle Rollenverteilung der Instrumente aufgegeben ist (vgl. Jost
1979, 194; Jost 1994, 239); die europdische Szene demonstriert dariiber
hinaus Eigenstindigkeit mit der Bildung von Musikerkooperativen (vgl.
Jost 1987, 433; Beck 2000, 266f).

Die hiermit propagierte These der Herausbildung eines eigensténdigen
europdischen Idioms provoziert eine Gegenthese: Die Konstruktion einer
europdischen Tradition von Free Jazz und Improvisierter Musik geht einher
mit einer Ausblendung der afroamerikanischen Urspriinge. Auf solche Ten-
denzen haben George E. Lewis (2002) und Peter Niklas Wilson (2004) auf-
merksam gemacht. Lewis erkennt mit Blick auf die musikalische Entwick-
lung im Anschluss an den Free Jazz der 1960er Jahre in Europa einen
,Drang der 1970er, eine neue Tradition von ihren Jazz-Wurzeln zu distan-
zieren, indem man ihren rein europdischen Charakter hervorstrich® (Lewis
2002, 236), der auf einen ,,Kulturnationalismus® und ,,Nationalismusstrate-
gien europdischer Musiker® zuriickzufiihren sei (Lewis 2002, 237):

»Man versuchte, Praxis und Geschichte der Improvisation in ein vielschichtiges
Konstrukt einer weiBen, transnationalen, pan-europaischen experimentellen
Asthetik einzubinden, die alle afro-amerikanischen Traditionsstringe unumstoB-
lich marginalisierte.“ (Lewis 2002, 239)

Diese Diskursebene sieht auch Wolfram Knauer in den frithen 1970er
Jahren erreicht, in denen die deutsche Szene ihre ,,eigenen musikalischen
Probleme und die entsprechenden Losungsmoglichkeiten™ fokussiert (vgl.
Knauer 1996¢, 156). Jedoch spielten in diesem Kontext nicht nur innermu-
sikalische Faktoren eine Rolle, vielmehr waren es wohl zuvorderst 6kono-
mische Faktoren, die europdische Musiker dazu veranlassten, eigene Posi-
tionen zu bezichen. Die Einrichtung von Distributionsstrukturen, in der
Griindung musikereigener Plattenlabels (wie FMP, Incus, Ictus, Emanem
u.a.), und Festivals (wie dem Berliner Total Music Meeting) waren in
dieser Hinsicht folgerichtige Schritte, um die gefundenen Positionen zu
vertreten und nach aulen zu tragen. Eine Forderung und Unterstiitzung von
aullerhalb der Szene fand nur in einzelnen Fillen statt, wie etwa in den von
Joachim Ernst Berendt betreuten Jazzprogrammen im Rahmen der Donau-
eschinger Musiktage.*

4 Wobei auch hier keine kontinuierliche Darstellung des (US-amerikanischen und
europaischen) Free Jazz moglich war (zur Programmgestaltung vgl. auch Be-
rendt 1996). Das Jazzprogramm der Donaueschinger Musiktage bot europai-
schen Musikern und Gruppen zahlreiche Prasentationsmoglichkeiten. So bildete
die europdische Jazzavantgarde in jenen Jahren (1967-1972) einen Schwer-
punkt; die Position des Free Jazz wurde hierbei durch einzelne US-amerikani-
sche Free Jazz-Stars unterstrichen. Wie Ekkehard Jost in einer Untersuchung
der Programmgestaltung von rein jazzorientierten Festivals der 1990er Jahre
zeigte, sind hier europaische Musiker, und besonders Free Jazz-orientierte Mu-
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In diesen Faktoren sieht George E. Lewis (vgl. Lewis 2002, 238) ge-
wisse Parallelen zur Situation der Musiker in den USA, besonders zu den
Vertretern der AACM (Association for the Advancement of Creative Musi-
cians), deren Konzept 6konomischer Unabhéngigkeit und sozialer Verant-
wortung ,,als Antithese zu der herkdmmlichen Rollendefiniton des Jazzmu-
sikers innerhalb der Gesellschaft” (Jost 1975, 189) zu sehen ist. Der Ab-
wendung vom Jazzbegriff, die sich in der Jazzgeschichte immer wieder an
neuen Spielarten entziindet (so auch in der damaligen Kritik an Bebop),
scheint somit eine allgemeine Selbstpositionierung innezuwohnen.’

Die Negierung von Beziehungen zu afroamerikanischen Jazzrichtungen
seitens europdischer Jazzmusiker der 1960/70er Jahre ist im bekannten und
umstrittenen Schlagwort der ,,Kaputtspiel-Zeit* priagnant gefasst. Zuriick-
zufiihren ist dieser Ausdruck auf Peter Kowald, der damit eine spezifische
Haltung europédischer Musiker kennzeichnete, die in der Phase der ,,Re-
flexion des Problems musikalischer Authentizitét“ (Noglik 1987, 178) not-
wendig erschien:

»,Da ging es hauptsachlich darum, die alten Werte wirklich kaputtzubrechen,
das heiBt, alles an Harmonie und Melodie wegfallen zu lassen. Und das Resultat
war nur deshalb nicht langweilig, weil mit so groBer Intensitat gespielt wurde.
[...] Die Kaputtspiel-Zeit hat eigentlich erst alles, was musikalisch Uberhaupt
moglich ist, gleichwertig spielbar gemacht.“ (Kowald in Frose 1972 zit. nach
Jost 1987, 113)

Dass trotz einer derartig offenen Wendung gegen die Jazztradition musika-
lische Verwandtschaften bestehen, merkt George E. Lewis an (vgl. Lewis
2002, 233). Aber in welcher Weise wurden vor dem Hintergrund jenes
emanzipatorischen Strebens europdischer Jazzmusiker Beziehungen zum
US-amerikanischen Jazz gesucht oder aufrechterhalten?

2. Beziehungen zum US-amerikanischen Jazz

Der Begriff der ,,Kaputtspiel-Zeit™ erhilt besonders im Kontext des Eman-
zipations-Diskurses eine wichtige Bedeutung. Zwar bot er sich der Kritik
der europdischen Free Jazz-Praxis als stereotypes Merkmal an, doch ist da-

siker, nur noch unterdurchschnittlich in den Programmen vertreten (vgl. Jost
1992). Eine detaillierte Auswertung von Konzertprogrammen konnte auch im
Hinblick auf die unmittelbaren Kontakte der Spharen von Neuer Musik und Im-
provisationsmusik interessant erscheinen, dies ist aber im Rahmen der vorlie-
genden Arbeit nicht zu leisten.

5 Diese ist auch in der Geschichte westlicher Kunstmusik zu beobachten, vgl.
hierzu die Begriffsgeschichte der Neuen Musik (Blumrdder 1981) sowie die Bei-
trage in Reinecke 1969.
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mit zunichst eine rein musikimmanente Kategorie bezeichnet.® Eine Be-
griindung erhélt diese Kategorie durch zwei Argumentationsweisen, die
von den involvierten Musikern selbst vertreten wurden: Alexander von
Schlippenbach betont eher ein evolutiondres Motiv und merkt pragmatisch
an, ,,dall es auch Entwicklungen gibt, die sich aus musikalischen Notwen-
digkeiten ergeben“ (Schlippenbach in Noglik 1983, 113); Peter Kowald
geht dariiber hinaus und begriindet seinen Begriff dialektisch:

,Die musikalische Situation, die wir in den sechziger Jahren vorfanden, erschien
uns auf evolutionarem Weg nicht erneuerbar. In der damaligen Verflechtung
von evolutionaren und revolutionaren Prozessen lag der Akzent auf revolutiona-
rer Erneuerung. Sonst hatte dieser ProzeB auch nicht so befreiend gewirkt.*
(Kowald in Noglik 1983, 454)

Dass als Ausloser fiir diesen Prozess der US-amerikanische Free Jazz zu
sehen ist, wurde bereits angedeutet. Die europédischen Jazzmusiker folgen
im Suchen nach eigenen Problemlosungsstrategien der amerikanischen Ent-
wicklung, die individuelle Wege und Auspragungen fand (vgl. die Studien
in Jost 1975). Derartige Anregungen, die mit bereits von konventionellen
Jazznormen sich wegbewegenden Konzepten angeboten wurden, erffneten
einen breiteren Spielraum zur eigenen Ausgestaltung. Die wesentlichen
Protagonisten der frithen europdischen Improvisationsmusik berufen sich
auf die Jazztradition, sowohl beziiglich der Orientierung an bestimmten in-
strumentalen Spielweisen, als auch einer grundsitzlichen Einstellung ge-
geniiber der Musik.” Threm musikalischen Selbstverstindnis folgend, defi-
nieren sich bspw. Manfred Schoof und Alexander von Schlippenbach als
Jazzmusiker; ebenso beziehen sich Evan Parker und Peter Brotzmann in
exemplarischen Statements auf stilbildende Saxophonisten:

,Das geht ganz zu den Anfangen zurlick, als ich ... vollig in [John] Coltranes
Musik vernarrt war ... Also dachte ich mir: Wenn ich Albert Aylers Kontrolle der
Obertone mit Pharoah Sanders’ rasend schneller Artikulation verbinden kann,
wird mich das in eine ganz neue Position in jenem Spiel in drei verschiedenen
Registern bringen, das ich auch mit Eric Dolphy in Verbindung brachte.“ (Parker
in Wilson 1999a, 124)

6  Weswegen Ekkehard Jost - trotz der Ablehnung Peter Kowalds: ,,Der Begriff ist
wirklich nicht gut“ (Kowald in Noglik 1983, 453) - fiir eine weitere Verwendung
des Begriffs pladierte (vgl. Jost 1987, 113).

7  Mit Ausnahme von Derek Bailey, der das Konzept einer ,,non-idiomatic music*
verfolgt, die sich konsequent von jeglichen Anklangen an existente musikali-
sche Stile und damit auch vom Jazz zu befreien sucht (vgl. Bailey 1987, 11f.)
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»lch habe immer noch eine Menge mit Musikern wie Coleman Hawkins, Sonny
Rollins oder Ben Webster zu tun. ... Andererseits ging von den Platten von
Ornette Coleman und Sonny Rollins eine starke Faszination aus. [John] Coltrane
hat mich personlich nie so stark interessiert; aber der Eindruck von Charlie
Parker war natirlich standig prasent.“ (Brotzmann in Noglik 1983, 206)

Die Beziehungen zu US-amerikanischen Jazzstilen sind demnach auf der
Ebene individuellen musikalischen Ausdrucks auszumachen.® Es geht dabei
weniger um das Adaptieren charakteristischer Gestaltungsmittel, entschei-
dend ist hier das Versténdnis der musikalischen Praxis des Jazz als einer fiir
unterschiedliche Einfliisse offenen Spielhaltung.

Damit ist das Hauptaugenmerk auf eine der von Mark Tucker (2001)
vorgeschlagenen Bedeutungsdimensionen des Jazz-Begriffs gerichtet, wo-
raus sich eine Bestimmung des Verhiltnisses zu den anderen beiden Di-
mensionen (s.u.) ergibt: Wéhrend das Verstdndnis von Jazz als Spielhal-
tung unmittelbar eine distinkte musikalische Tradition als Voraussetzung
verlangt, kann der an charakteristische Elemente gebundene musikalische
Stil als jeweils verinderbare GroBe gesehen werden.” Hieran ist auch die
Kritik von George E. Lewis anzuschlieBen, die an der vor allem in der eng-
lischen ,improvised music* offensiv vertretenen Abkehr von der afroameri-
kanischen Jazztradition ansetzt. Die Auffassung von Improvisation als ,,Ar-
beitsmethode*, wie sie u.a. Derek Bailey postuliert hat (vgl. Bailey 1987,
192), ermoglicht aus dieser Perspektive die Losung von Tradition und da-
ran gebundenem Stil sowie eine Offnung zu parallelen musikalischen Prak-
tiken wie z. B. aus dem Bereich der Neuen Musik.

Des Weiteren zeigen sich Beziehungen auf einer zweiten Ebene der
musikalischen Kontakte und gemeinsamen, oft projektbezogenen Arbeiten.
Ein transkontinentaler Austausch wurde schon lange durch 6konomische
Bedingungen motiviert: US-amerikanische Jazzmusiker erhielten in Europa
leichter Auftrittsmoglichkeiten. Besonders Paris nimmt als héufig frequen-
tiertes Exil'" eine groBe Bedeutung ein (vgl. Jost 1987, 371-374; Cotro

8 Eine solche Strategie stilistischer Beziehungen, die allen oben beschriebenen
Emanzipations-Phasen als individualpsychologische Determinante implizit ist,
konnte als Grundlage das Verhaltnis des europdischen Jazzkonzeptes zu den US-
amerikanischen Vorbildern seit den Anfangen des Jazz in Europa nachzeichnen;
dazu ware jedoch eine Auswertung von Musikeraussagen iiber eine groRe zeitli-
che Spanne erforderlich, die im Rahmen dieser Studien nicht zu leisten ist.

9 Wenngleich Tucker sich in seinen definitorischen Ausfiihrungen zunachst auf die
Darstellung einer eher stereotypen, den Jazzstilen bis einschlieBlich des Mo-
dern Jazz angeglehnten Vorstellung musikalischer Gestaltungsmittel beschrankt
(vgl. Tucker 2001, 902-904; s. auch Kapitel 11.2).

10 Die Bedeutung von Paris als Zielort US-amerikanischer Musiker reicht bis in die
1930er Jahre zuriick (vgl. Cotro 1999, 15) und zog namhafte Musiker wie Sidney
Bechet, Duke Ellington, Miles Davis, Cecil Taylor und das Art Ensemble of
Chicago an und bot sich Emigranten wie Coleman Hawkins und Bud Powell an.
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1999, 15), zeigt aber gleichermallen explizit die Folgen der musikalischen
Immigration — eine ,,Dominanz amerikanischer Musiker auf der Pariser
Jazzszene* (Jost 1987, 374) die bis in die 1960er Jahre hineinwirkt:

,Die in Paris ansassige Schallplattenfirma Byg Actuel nahm in jenen Jahren fast
ausschlieBlich Free Jazz mit den im Lande lebenden oder durchreisenden Ame-
rikanern auf. Und wenn Vertreter der allmahlich sich entfaltenden franzosi-
schen Jazz-Avantgarde einmal den Weg ins Schallplattenstudio fanden, so ge-
schah dies in der Regel nur, wenn sie von gastierenden US-Musikern als Mitspie-
ler angeheuert wurden.“ (Jost 1987, 374)

Diese fiir europdische Jazzmusiker jener Zeit problematischen soziokultu-
rellen Bedingungen regten jedoch auch Kontakte an, die in zahlreichen ge-
meinsamen Produktionen miindeten. So wirkten u.a. Misha Mengelberg
und Han Bennink in den letzten Aufnahmen von Eric Dolphy mit, konzer-
tierte Don Cherry in Donaueschingen mit einer verdnderten Besetzung des
Globe Unity Orchestra"! und spielte in Paris mit verschiedenen Kleinbeset-
zungen (vgl. Jost 1987, 359; Pfleiderer 1998, 171; Cotro 1999, 15; White-
head 1999, 20ff.). Weitere Begegnungen wurden gegen Ende der 1970er
Jahre u.a. vom Globe Unity Orchestra und dem London Jazz Composers
Orchestra initiiert."

In der Entwicklung der européischen Jazzgeschichte zeigen sich gleich-
sam konstante Tendenzen, die jeweils unterschiedlichen historischen Be-
dingungen unterworfen sind. Die Herausbildung eines europdischen Idioms
ist somit unter der Pridmisse einer sozio-musikalischen Verdnderung der
Verhiltnisse des US-amerikanischen Jazz und der européischen Motivation
zur Auseinandersetzung damit zu sehen. Die oben aufgearbeitete Emanzi-
pations-These bietet hierbei die Mdoglichkeit eines sozialgeschichtlichen
Ansatzes, die aber davon ausgehen muss, dass auch europdische Musiker
sich genuin als Jazzmusiker definieren.

Auch Kopenhagen war wichtiger Anlaufpunkt fir Jazzmusiker aus den USA, wie
bspw. Eric Dolphy.

11 Unter dem Namen International Free Jazz Orchestra interpretierten die Musi-
ker Cherrys Stiick Humus - The Life Exploring Force und auch Krzysztof Pen-
dereckis Actions.

12 Hierbei waren Steve Lacy und Anthony Braxton als Musiker und Komponisten in-
volviert.
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3. Beziehungen zu europadischen
Musiktraditionen

An die Grundlegung sozialer Bedingungen im Rahmen der Emanzipations-
These schlieBen sich Fragen nach innermusikalischen Eigenheiten europii-
scher Improvisationsmusik an: Auf welche Art und Weise wurde eine Ab-
grenzung vom US-amerikanischem Free Jazz gesucht und iiber welche mu-
sikalischen Mittel wurde diese gefunden?

Die Jazzforschung diskutiert verschiedene Quellen als wesentliche mu-
sikalische Impulse fiir das entstehende europidische Idiom (vgl. Noglik
1987; Noglik 1990a; Jost 1994, 241ff). Diese sind in drei Bezugsfelder mit
jeweils differenzierenden Unterkategorien zusammenzufassen:'?

Kunstmusik Folklore Populire Musik
- Klassische Musik - regionale Folklore - Pop- und Rockmusik
- Neue Musik - imaginére Folklore - Schlager/Chansons

Tab.: Bezugsfelder des europdischen Jazz (nach Noglik 1987,
Noglik 1990a; Jost 1994, 241ff)

Verbunden mit dem Verstindnis von Jazz als einer spezifischen Spielhal-
tung, legt diese Ubersicht zunichst eine Offenheit nahe, in der prinzipiell
alle Musiken als Inspirations- und Materialquelle genutzt werden konnen.
Der Fokus des Interesses europidischer Jazzmusiker erscheint hiermit je-
doch enger gefasst, gerichtet auf westliche, konkreter: europdische Musi-
ken, insbesondere im Bereich der Folklore; Tendenzen zu weltmusikali-
schen Konzeptionen im Jazz (vgl. Pfleiderer 1998) sind in diesem Kontext
nicht beriihrt."* Konkrete Reflexionen dieser Bezugsfelder duBern sich so-
wohl in direkten Ubernahmen von Themen, Liedern oder in der Bearbei-
tung ganzer Stlicke wie auch in zitathaften Andeutungen, tiber Floskeln,
Spielmuster oder Klangvorstellungen. Uber die Aufnahme solcher Elemen-
te in das eigene Spiel wurden Wege in Bereiche erschlossen, die zur Aus-
bildung neuer Idiome und Stilrichtungen gefiihrt haben.

13 Auf eine ausfuihrliche Darstellung dieser Bezugsfelder anhand exemplarischer
Beispiele wird an dieser Stelle vezichtet, hier geht es vielmehr um das Aufzei-
gen grundlegender Voraussetzungen und Bedingungen dieser Aneignungsprozes-
se. ,,Pop- und Rockmusik* stellt keineswegs eine Kategorie rein europaischer
Musiktradition dar, zahlt aber - vermittelt durch experimentell orientierte
Gruppen wie z.B. Henry Cow - zum Einflussbereich Popularmusik.

14 Stiicke europaischer Folklore gelangten liber Exilanten in das Repertoire des
Jazz, wie Erik Kjellberg am Beispiel des schwedischem Volkslieds Ack, Védrme-
land du skona aufzeigt: ,,Stan Getz brachte die Melodie in die USA, wo sie auch
von anderen Jazzmusikern aufgenommen wurde, z. B. von Miles Davis (Dear old
Stockholm) und John Lewis (Warmeland)* (vgl. Kjellberg 1994, 225).
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Populare Musik

Aus dem Bereich der Populiren Musik'’ wurden Lieder und Themen aus
Kabarett, Chanson und Operette iibernommen, eine Praxis, die im Jazz seit
jeher weit verbreitet ist. Ekkehard Jost notiert fiir Entwicklungen im euro-
péischen Jazz bis in die 1990er Jahre hinein

»eine Tendenz, die iiber [...] vereinzelte Beispiele einer Vereinnahmung von eu-
ropaische Popularmusik hinausweist und in der sich so etwas wie ein BewubBt-
seinswandel manifestiert: eine Offnung gegeniiber der eigenen, d.h europii-
schen musikkulturellen Tradition, die sich ja keineswegs in der simplen Polari-
tat von hoher Kunst hier und pra-industrieller Volksmusik da erschopft, sondern
die eine ganze Reihe von soziomusikalischen Zwischenbereichen einschlieRt
[...].“ (Jost 1994, 247)

Die Beziehungen zu nationalen Musiktraditionen kommen dieser Position
vor dem Hintergrund des Emanzipationsprozesses entgegen, solche zu
rockmusikalischen Spielarten legen jedoch eine eher internationale Orien-
tierung nahe. Auch hier tritt wieder die Frage nach dem Selbstverstindnis
der einzelnen Musiker und der Absichten bestimmter Produktionen auf.

Das Aufgreifen von Liedern, musikalischen Fragmenten oder Stilmit-
teln aus der populdren Musik des 19. und frithen 20. Jahrhunderts duBert
sich vor allem in projektbezogenen Produktionen. Hierbei bilden Bear-
beitungen eine hdufige Umgangsweise. Wohl als Ausdruck einer spezifisch
wienerischen Musiktradition zu verstehen, sind Arbeiten des Vienna Art
Orchestra (All that Strauf3, TCB 20052, 2000) wie auch Franz Koglmanns
(An Affair with Strauf3, btl 006/EFA 10176-2), die sich auf Bearbeitungen
populdrer Themen von Johann Straufl (Sohn) stiitzen. Der Pianist Joachim
Kiihn interpretierte Lieder von u.a. Friedrich Holldnder sowie den Schlager
Lilli Marleen als Famous Melodies (EFA 20092-2), die franzdsische Chan-
sontradition inspirierte den Jazzmusiker Guy Lafitte, der Stiicke von Char-
les Trenet aufnahm (vgl. Jost 1994, 248).

Eine wesentliche, aber nicht origindr von europdischen Musikern vor-
angetriebene Erscheinung stellt die Verbindung von Jazz und Elementen
der Rockmusik dar. In der Friihzeit dieser Entwicklungen, die bis in die
spaten 1960er Jahre zuriickreichen (vgl. Kunzler 2002, 1102-1103), wurden
in der deutschsprachigen Jazzpresse kontroverse Diskussionen um Tenden-
zen der Anndherung des Jazz zum Rockidiom gefiihrt. In der Zeitschrift
Jazzpodium finden sich Anmerkungen dazu, die vor allem durch ein tradi-
tionelles Verstindnis der stilistischen Auspridgung von Jazz gekennzeichnet
war (vgl. Jazzpodium Jg. 18, Nr. 2, Februar 1969, S. 43f. u. Nr. 3, Mirz

15 Zum Begriff und seinen Verwendungsdimensionen s. Rosing 2005, 125-138.
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1969, S. 70f.)."® Joachim Kiihn stand hierbei als einer der ersten europii-
schen Jazzmusiker, die sich der Ausdrucksmittel der Rockmusik bedienten,
in der Kritik'"; fiir Kiihn selbst war dieses Konzept jedoch nur eines unter
vielen (vgl. Jost 1987, 184 u. 198f).

Wenngleich die Elektrifizierung als charakteristisches Merkmal dieser
Spielart gilt, weist Martin Kunzler darauf hin, dass die Bezugnahme auf
Rockstilistiken und deren Instrumentarium wie musikproduktionstechni-
sche Verfahren entsprechende Tendenzen im Jazz lediglich beschleunigt
habe (vgl. Kunzler 2002, 1102). Anhand dieser Voraussetzungen ist eine
Linie zu jungeren Produktionen zu ziehen, die sich auf aktuelle Verfahren
der Rockmusik stiitzen. So greifen Martin Kollers Bearbeitungen von Auf-
nahmen des Vienna Art Orchestra (Art & Fun, 2001, Emarcy 017072-2)
auf die gingige Praxis des Remixens zuriick. Das Prinzip des digitalen
Samplens verfolgt das Schweizer Trio Koch-Schiitz-Studer auf der CD
Hardcore Chambermusic (Intakt CD 042): Hier werden Versatzstiicke aus
unterschiedlichsten Richtungen der Pop- und Rockmusik wie auch der
Neuen Musik, in das Live-Spiel von Schlagzeug, Cello und Saxophon in
einer Weise eingearbeitet, die nicht mehr auf die Herkunft der Samples
schlieen lasst.

Eine Verkniipfung instrumentatorischer und musikalischer Gestaltungs-
mittel von Jazz und Rock propagiert Klaus Ko6nig. In seinem fiinfteiligen
Zyklus' fuBen verschiedene Kompositionen auf ausgesprochener Ver-
wandtschaft zu avancierten Rockpraktiken, wobei Konig selbst den Ein-
fluss Frank Zappas betont hat (vgl. Konig 1996, 176f). Konigs Bigband-
artige Besetzung wird dabei von starken Backbeats des Schlagzeugs und
hart verzerrten Riffs der E-Gitarre in die Ndhe der Rockmusik geriickt;
Zappa bietet hierbei einen Bezugspunkt, im Umgang mit divergenten Ele-
menten in einem offenen stilistischen Rahmen wie auch das Arrangement
betreffend. Eine Kombination von freien Spielarten des Jazz und Funk mit
Rockelementen vertrat in den 1980er Jahren die Gruppe Last Exit (Peter
Brotzmann, saxes; Ronald Shannon Jackson, dr; Bill Laswell, b; Sonny
Sharrock, g), die in gewisser Weise Vorldufer in englischen Gruppen der
1960/70er Jahre finden kann, wie Soft Machine und Henry Cow.

16 Vgl. auch die Folge ,Notizen zum Pop-Phanomen® in den Ausgaben Jg. 19,
Nr. 1, Januar 1970, S. 26-28; Nr. 2, Februar 1970, S. 60-63; Nr. 3, Marz 1970, S.
102-103 u. Nr. 4, April 1970, S. 138-139)

17 ,,Joachim Kiihn, Deutschlands Free Jazz-Apologet mit preziosem Hippie-Habi-
tus, griindete zusammen mit Barney Wilen eine ,Free Rock Group‘ und verzet-
telt sein groBes Talent zwischen kommerziellem Beat und aufgesetzten Avant-
gardismen.“ (Schade 1969, S. 44)

18 Bestehend aus Times of Devastation. Music for Orchestra (ENJA 601422,
1988/89), At the End of the Universe. Music for Douglas Adams (ENJA 60782,
1989/90), The Song of Songs. Oratorio for two Solo Voices, Coir and Orchestra
(ENJA 70572, 1991/92), Time Fragments. Seven Studies in Motion (ENJA 80762,
1993/94) und Reviews. A Revue for Frank Zappa (ENJA 90612, 1994/95).
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Das Nachwirken der Popularmusik im européischen Jazz kann so in der
Bearbeitung oder Interpretation von musikalischen Vorlagen gesehen
werden; es kann auch der Entwicklung personalstilistischer Merkmale die-
nen, und als Spielkonzept auch in musikalische Bereiche vorstofen, die nur
noch marginal mit einem an den Dimensionen Tradition und Stil orientier-
ten Jazz-Begriff zu tun haben."

Folklore

Folkloristische Elemente scheinen, aufgrund gewisser Parallelen beider
Musiktraditionen in der oralen Vermittlung und der sozial eingebundenen
Auffithrungspraxis, im Jazz leicht rezipierbar (vgl. Knauer 1994b, 189).
Als Voraussetzungen dazu formulieren einschligige Arbeiten der Jazzfor-
schung, dass zunichst die Entwicklungen der jeweiligen, als Bezugsgroflen
anvisierten volksmusikalischen Traditionen dargelegt werden miissen, wie
auch die Situationen und Bedeutungen des Jazz innerhalb der entsprechen-
den nationalen und regionalen Zentren. Dabei wird generell ein Schwinden
des tradierten Brauchtums festgestellt: Wandlungen in der volksmusikali-
schen Praxis werden z.T. durch eine Akademisierung forciert (vgl. Kjell-
berg 1994; Solothurnmann 1994). Das Aufgreifen von Folklore ist, wie
Wolfram Knauer konstatiert, ,,in der Regel [durch] auBermusikalische
Griinde** motiviert, worunter ein ,erstarkendes nationales BewuBtsein®,
eine ,,Abgrenzung gegeniiber internationalen Jazztraditionen* wie auch ein
»Sprung auf den Zug der Mode* verstanden werden konnen (vgl. Knauer
1994b, 190) — letzthin Motive, die auch in der Auseinandersetzung mit an-
deren musikalischen Quellen hervortreten kdnnen. Das Besondere jedoch
am Umgang von Jazzmusikern mit Folklore, und das meint in der Regel:
die eigenen, durch das soziokulturelle Umfeld vermittelten, unmittelbar na-
heliegenden Ausprigungen, ist die Einbeziehung nicht nur rein musikali-
scher Elemente, sondern dariiber hinausgehend eines bestimmten soziomu-
sikalischen Kontextes. Die musikethnologisch-orientierte Arbeit, die Jiirg
Solothurnmann im programmatischen Rahmen der Alpine Jazz Herd ge-
leistet hat, unterstreicht dies (vgl. Solothurnmann 1994, 214).*' Auf dieser
Basis konnte die Intention dieses Projekts gefestigt werden: ,,In erster Linie

19 Eine weitere Kontaktaufnahme vollzieht sich Uber die Adaption von Filmmusik;
als jungeres Beispiel sei an dieser Stelle auf Jens Thomas’ Interpretation von
Werken von Ennio Morricone verwiesen (Jens Thomas plays Ennio Morricone:
You can’t keep a good Cowboy down, ACT 9273-2).

20 Kritik entziindet sich dabei an Aspekten, des volksmusikalischen Materials, die
Motive zu einer kulturellen Distinktion anbieten. George E. Lewis und Peter
Niklas Wilson haben auf diesen Aspekt aufmerksam gemacht (vgl. Lewis 2002,
239; Wilson 2004, 231).

21 Vgl. auch die in den Kommentaren zu Stiicken der Alpine Jazz Herd gebotenen
dezidierterten Erlauterungen von Wurzeln und Beziehungen zu folkloristischen
Traditionen (Solothurnmann 1994, 217-220).
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ging es nicht um Formen, sondern um Praktiken und Mentalititen* (Solo-
thurnmann 1994, 212).

In dhnlicher Weise ist das Konzept der franzosischen Musikerkoopera-
tive ARFI (Association a la Recherche d’un Folklore Imaginaire; vgl. Jost
1987, 427-433) einer ,folklore imaginaire“ zu sehen, das Sabine Beck
(2000) als ,,4sthetische Grundhaltung* beschreibt:

»lmaginare Folklore ist weniger die Suche nach einem musikalisch bestimmten
Idiom, das die Illusion einer neu erfundenen Folklore kreiert, sondern vielmehr
ein offenes Konzept, bei dem zum einen jeder Musiker seine vielfaltigen per-
sonlichen Einflusse einbringt (Militarmusik, traditionelle Volksmusik, afrikani-
sche Musik, aber auch Bebop und Free Jazz US-amerikanischer Pragung). [...]
Imaginare Folklore soll weder Kunstmusik noch Popmusik sein, sondern eine
Form von ,Musique Vivante‘, lebendiger Musik. Dabei ist Improvisation, wenn
auch fest in der Kompositionspraxis verankert, keine grundsatzliche Konstante.*
(Beck 2000, 267f)

So ist es nicht die Pflege eines bestimmten Brauchtums, die sich hier &u-
Bert, als vielmehr die Konstruktion einer eigenen aktiven Praxis, in die ele-
mentare Bedingungen volksmusikalischer Tradition als ,,Teil der eigenen
musikkulturellen Identitét™ (Jost 1994, 244) eingehen.

Kunstmusik

In der Geschichte des Jazz gab es des Ofteren Auseinandersetzungen west-
licher Kunstmusik (s.0.). Im Kontext der Entstehung européischer Improvi-
sationsmusik erlangt zuvorderst die Kunstmusik des 20. Jahrhunderts eine
gewichtige Bedeutung: Neue Musik bietet in diesem Zusammenhang eine
radikalere Moglichkeit, von tradierten musikalischen Idiomen (und damit
auch von Parametern wie Melodik, Harmonik, Rhythmik) abzusehen, als
die Verwendung popular-, volks- und kunstmusikalischer Elemente friihe-
rer Epochen. In der Aufnahme von Kompositionsverfahren der Neuen Mu-
sik ist eine eher abstrakte Ebene anvisiert, die auf eigene Vorstellungen
uibertragen werden kann und damit in gewisser Weise weniger traditionsbe-
lastet ist. Zudem ermdglichen avancierte Organisationstechniken eine Lo-
sung vom (funktions)harmonischen System und bieten eine praktikable Er-
ginzung des grundlegenden Impetus des Free Jazz: der Abkehr und Uber-
windung eines als einschriankend empfundenen etablierten Musizierens.
Die im europdischen Jazz der 1960er Jahre gefiihrte Diskussion um ein
frei improvisatorisches Spiel beriihrte auch die Ebene der ,,Strukturierung
freier Improvisation®, in die Konstruktionsverfahren eingingen, die von
Neuer Musik ,nicht iibernommen, aber inspiriert sein konnen* (Knauer
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1996¢, 155). Die Argumentation richtete sich dabei auf die produktiven
Moglichkeiten eines integrativen Ansatzes, wie ihn der Kontrabassist Barry
Guy beschreibt:

,»Wir versuchten, die Details zu klaren, die verschiedenen musikalischen Diszi-
plinen zu verkniipfen. Es ging auch darum, Formen eines musikalischen Diskur-
ses zu finden, um mit den anderen koexistieren zu konnen.“ (Guy 1993, 120)

In allen Auspriigungen europiischer Spielarten® ist eine bewusste und kri-
tische Auseinandersetzung mit der Jazztradition und neuen musikalischen
Wegen erkennbar, die in einer Kommentierung und Erklarung gegeniiber
dem Publikum miinden.”® Wolfram Knauer erkennt darin eine Parallele zur
»Selbsterklarung der Neuen Musik (vgl. Knauer 1996¢, 151), die sich iiber
die Darlegung von Kompositionsverfahren und &sthetischen Ideen musik-
theoretisch begriindet (vgl. hierzu Dahlhaus *1988). Insofern tritt auch der
Free Jazz der 1960er Jahre in einen musikédsthetischen Diskurs ein und
zeigt sich beeinflusst von der hermeneutischen Tradition des Bezugsobjek-
tes Neue Musik. Dass hierin die Grundlegung einer neuen musikalischen
Tradition zu verorten ist, wird deutlich mit einem Blick auf die nachfolgen-
de Entwicklung. So ist im Anschluss an die Konstituierung der europii-
schen Idiome in gewisser Weise eine Konsolidierung erkennbar. Diese hat
in den 1970er Jahren unterschiedliche Ausformungen und Ansétze hervor-
gebracht — als wichtigste die Herausbildung des Bereiches der Improvisier-
ten Musik und deren explizites Verhiltnis zur Neuen Musik.

4. Merkmale europaischer Improvisationsmusik

An diese Uberlegungen anschlieBend, konnen charakteristische Merkmale
der europidischen Improvisationsmusik festgehalten werden, wie sie sich
durch Spielpraktiken seit den 1960er Jahren herausgebildet haben. Eine
Unterscheidung in distinkte Parameter soll hierbei zugunsten einer iiber-
greifenden Beschreibung aufgegeben werden.**

22 Auf die spezifischen Orientierungen und Auspragungen einzelner Szenen soll
hier nicht weiter eingegangen werden, dazu sei verwiesen auf die umfassenden
Darstellungen bei Jost 1987, Whitehead 1999, Wickes 1999 und Cotro 1999
sowie thematisch ausgerichtete Ausgaben der Zeitschrift Jazz Live (No. 114,
1997: England; No. 115, 1997: Schweiz; No. 117, 1997: Russland; No. 118, 1998:
Finnland; No. 119, 1998: Italien).

23 Vgl. hierzu exemplarisch den Kommentar, den Alexander von Schlippenbach
seinem Stiick Globe Unity beistellte (SABA 15109).

24 Eine solche hat Ekkehard Jost verfolgt, um die Eigenheiten der europaischen
Free Jazz-Praxis gegeniiber US-amerikanischen Spielweisen aufzuzeigen (vgl.
Jost 1979b, 193f.) Mit Blick auf aktuelle Entwicklungen scheint eine libergrei-
fende Perspektive, die europdische Spielweisen als ,,Haltung“ versteht, nun an-
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Eine Konzentration auf den Parameter der Klangfarbe lésst sich seit
den Anfingen des Free Jazz feststellen und zieht sich bis in die Verwen-
dung elektronischer Verfahren in Improvisationsmusik der jingsten Ver-
gangenheit. Charakteristische Instrumentaltechniken und der Einsatz elek-
tronischer Hilfsmittel wie auch dynamisches Ensemblespiel und eine Vor-
strukturierung der Instrumentation bieten hier Moglichkeiten der klangfarb-
lichen Modifikation; die improvisatorische Praxis groer Ensembles greift,
auch im Sinne kompositorischer Regulierung, das freie Spiel im Kollektiv
auf. Musikstrukturell bedeutend erscheinen die Bezugnahmen zu Folklore
und Kunstmusik, die zur Ausbildung selbstéindiger Spielarten beitrugen;
Ansitze wie das energetische Spiel der ,,Kaputtspiel-Zeit“ scheinen in ak-
tuellen Spielpraktiken eher als stilistische Bezugspunkte zu fungieren und
nicht ldnger als Distinktionsmittel gegeniiber nicht-européischer jazzbasier-
ter Improvisationsmusik.

Dieser Versuch einer abstrakten Bestimmung der Spezifik européischer
Improvisationsmusik verweist in seiner Problematik zugleich auf eine kriti-
sche Einschédtzung der vorangestellten Emanzipations-These. Diese bietet
ein idealtypisches Modell zur Beschreibung der Entwicklung europdischer
Improvisationsmusik, das zuvorderst eine sozialgeschichtliche Perspektive
eroffnet. Zur Beschreibung innermusikalischer Sachverhalte kann hieran je-
doch lediglich thesenhaft angeschlossen werden: Die Beziehungen einzel-
ner Musiker zu den Wurzeln des Free Jazz in der afroamerikanischen Mu-
sikkultur sind zu beachten, um einen Verstdndniskontext zu ermoglichen.

An dieser Stelle erscheinen drei Aspekte bedeutsam, die von den nach-
folgenden Untersuchungen beriihrt werden:

1. Der Europidische Jazz resultiert aus einem Verstdndnis von Jazz als
Spielhaltung (Definition).

2. Dadurch ist es moglich, unterschiedliche musikalische Traditionen und
Stile aufzunehmen (Integration).

3. Bezichungen zum US-amerikanischen Jazz bleiben wichtige Grofen
zur Ausbildung von Personalstilen und Stilrichtungen wie auch Spiel-
konzepten (Relation).

Diese Aspekte dienen als hilfreiche Orientierung fiir die vorzunehmende

Inhaltsanalyse der Fachliteratur und musikalischen Analysen. Individuelle

Positionen von Improvisationsmusikern konnen so angemessen erfasst

werden: Welches Selbstverstiandnis ist zugrunde gelegt (Definition), welche

Anregungen werden aufgenommen (Integration) und welche Bedeutung

wird angestrebt (Relation)? Die Diskussion dieser Fragen ist eingebunden

in die Darstellung der Ergebnisse der musikalischen Analysen.

gemessener - zumal Uber diese Darstellung auch Parallelen zu nicht europai-
schen Musikern verfolgt werden konnen, ohne dass die Konstruktion eines spe-
zifischen Musizierideals, wie es die Literatur propagiert, aufgegeben ware.
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I1. POSITIONSBESTIMMUNGEN

1. Das Verhadltnis von Komposition und
Improvisation

,Geht man bei dem Versuch, Improvisation dadurch zu bestimmen, daB man sie
von Komposition abgrenzt, von dem Unterschied zwischen fixierter und nicht
fixierter Musik aus, so zeigt sich, daB Definitionsbemuhungen entweder in Ver-
legenheit geraten oder in Willkur verfallen, und zwar darum, weil es sich streng
genommen Uberhaupt nicht um isolierbare, gegeneinander abgeschlossene Be-
reiche, sondern um eine Skala von Moglichkeiten handelt, eine Skala, auf der es
sozusagen nichts als Uberginge und Zwischenformen gibt und deren Extreme,
die absolute Komposition und die absolute Improvisation, sich ins Irreale, Un-
greifbare verlieren. Die musikalische Wirklichkeit besteht, sofern sie nicht jen-
seits der Alternative von Komposition und Improvisation angesiedelt ist, aus Ge-
bilden, die an der einen wie der anderen Kategorie in groBerem oder geringe-
rem MaBe partizipieren.* (Dahlhaus 1979, 15)

Diese Bestimmung der Problematik einer Begriffskldrung steht als ab-
schlieBende Einschétzung unter Carl Dahlhaus’ fundamentaler Improvisa-
tionskritik aus dem Jahr 1979. Eine wie hier vorgeschlagene explizite Tren-
nung der Produktionsweisen Komposition und Improvisation verliert ange-
sichts der musikalischen Praxis immer mehr an Boden (vgl. Wilson 2000,
3). Vielmehr riicken Schnittpunkte in den Blick, die hier nun nachvollzogen
werden. Den Ausgangspunkt bildet dabei die ,klassische’ Terminologie der
Musikwissenschaft; diese wird mit Positionen der musikalischen Praxis
konfrontiert, um auf einer formalen Basis die Eigenheiten von Kunstmusik
und Improvisationsmusik darzulegen. Die Gestaltung dieser definitorischen
Ubersicht ist angelegt als moderierte Expertenrunde, die wichtige Positio-
nen und zentrale Argumente prasentiert und so eine Verbindung zwischen
theoretischer Reflexion und musikalischer Praxis ermdglicht. Der Blick auf
die Positionierung improvisierender Musiker erschlieit ein Grundverstén-
dnis fiir die behandelte Musik selbst. Dazu soll zunédchst noch einmal Dahl-
haus’ Aufsatz herangezogen werden, der iiber eine ,,Arbeitshypothese® zu
einer negativen Definition von Improvisation gelangte:
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,»Als Arbeitshypothese mag es genligen, den Begriff der Komposition, wie er sich
in der europaischen Musik seit dem spateren Mittelalter herausgebildet hat,
durch funf Merkmale zu definieren und innerhalb einer Diskussion, die auf die
Kategorie der Improvisation zielt, von der Behauptung auszugehen, daB eine
Komposition 1) ein in sich geschlossenes, individuelles musikalisches Gebilde
ist, welches 2) ausgearbeitet und 3) schriftlich fixiert wird, um 4) aufgefuhrt zu
werden, wobei 5) das Ausgearbeitete und Notierte den essentiellen Teil des
asthetischen Gegenstandes ausmacht, der sich im BewuBtsein des Horers konsti-
tuiert.“ (Dahlhaus 1979, 10f)

Diese These bietet trotz oder gerade aufgrund ihrer einengenden Perspekti-
ve und der daran gekniipften traditionellen Werkésthetik der Kunstmusik
eine pragnante Vorlage zur Bestimmung des in der hier zu untersuchenden
Musik verankerten Improvisationsbegriffs.” Die These wurzelt in der Tra-
dition westlicher Kunstmusik — Improvisation gilt dabei als Vorstufe zur
Komposition, zum schriftlich fixierten Notat gesehen und in dieser Weise
asthetisch deutlich geringer geschitzt (vgl. hierzu Ferand 1938, 4; Knepler
1982, 205ff.). Insgesamt ist dieser Position eine eingeschrinkte dsthetische
Sicht vorzuhalten, die sich auf einen traditionellen Werkbegriff stiitzt, der
weite Bereiche selbst der eigenen Tradition entwachsener Musiken nicht
angemessen aufnehmen kann (z.B. fluxusnahe Performances, Klanginstal-
lationen und Soundscapes sowie multimediale Arbeiten). Insofern ist Dahl-
haus’ These als historische Perspektive zu kennzeichnen.

Zur Fokussierung der Perspektive dieser Erorterung ist diese mit einer
origindren Definition von Improvisation zu kontrastieren.

,Improvisation. The creation of a musical work, or the final form of a musical
work, as it is being performed. It may involve the work’s immediate composi-
tion by its performers, or the elaboration or adjustment of an existing frame-
work, or anything in between. To some extent every performance involves ele-
ments of improvisation, although its degree varies according to period and
place, and to some extent every improvisation rests on a series of conventions
or implicit rules. The term ,extemporization‘ is used more or less interchangea-
baly with ,improvisation‘. By its very nature - in that improvisation is essen-
tially evanescent - it is one of the subjects least amenable to historic re-
search.” (Nettl 2001, 94)

25 Mit diesem anachronistisch anmutenden Rickgriff auf die Dahlhaus’schen These
ist der Versuch unternommen, eine Perspektive einzunehmen, die an iibergrei-
fenden, musikalischen Kategorien entlang das Bezugsfeld der vorliegenden Fra-
gestellung aufarbeitet und so jeweils aktuelle Aspekte aufzunehmen imstande
ist. Diese flieBen im folgenden Kapitel in einer Lokalisierung der Bezugspunkte
Neue Musik, (Free) Jazz und Improvisierte Musik zusammen, die das For-
schungsgebiet dieser Arbeit markieren.
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Improvisation stellt sich nach dieser Bestimmung als Schnittpunkt sponta-
ner Schopfung und planvollem Ausarbeiten musikalischer Texturen dar,
der als ein mogliches methodisches Vorgehen musikalische Produktionen
in unterschiedlichen Auspridgungen erdffnet. Dies wiederum verweist auf
ein egalitdres Verstdndnis von Improvisation und Komposition, beruhend
auf der Anerkennung der jeweiligen eigenstindigen Bedingungen als Me-
thoden musikalischer Kreativitit.*®

Vor diesem Hintergrund sind die Bestandteile von Dahlhaus’ Defini-
tion von ihren dsthetischen Implikationen zu 16sen und fiinf Kategorien zu
extrahieren, anhand derer im Folgenden eine Bestimmung der Produktions-
weisen Komposition und Improvisation vorzunehmen ist:

Form (= ,,musikalische Gestalt®),

Konstruktion (= ,,ausgearbeitet),

Notation (= ,,schriftlich fixiert®),

Reproduktion (= ,,um aufgefiihrt zu werden®),

asthetischer Wert / Text (= ,,essentielle[r] Teil des &sthetischen Gegen-
standes® / ,,das Ausgearbeitete und Notierte®)

In Umkehrung von Dahlhaus’ Bestimmung und mit Blick auf unterschiedli-
che westliche und nicht-westliche Improvisationspraktiken, kann fiir den
Bereich musikalischer Improvisation formuliert werden:*’

Improvisation bezeichnet stil- und kulturiibergreifend eine 1) ,,in sich
geschlossene musikalische Gestalt®, die 2) nicht (vollstidndig) ausgearbeitet
ist, die 3) nicht (vollstindig) schriftlich fixiert sein muss, weil sie 4) spon-
tan, d.h. im Moment des Erfindens und Spielens, aufgefiihrt wird und somit
5) der Klang bzw. das gegenwirtige Klangerlebnis den ,,essentiellen Teil
des dsthetischen Gegenstandes ausmacht®.

M

Form

Musikalische Improvisation besitzt eigene Formungsprinzipien (vgl. Bailey
1987, 166; Jorgensmann 1991, 27). Sie folgt nicht den ,klassischen’ Form-
schemata der Kunstmusik, sie ist nicht teleologisch, d.h. auf einen durch
vorgezeichnete Entwicklungen erreichten Endzustand gerichtet, sondern
bewegt sich im Gegenwirtigen, im Moment des Spiels. Formbezogene Ent-
scheidungen ergeben sich aus dem Spielprozess, durch Interaktion mit an-
deren (Musiker, Publikum) oder mit sich selbst (,Fehlerkorrektur®) oder
dem Instrument (instrumentenspezifische Spielweisen).

26 Ein Verstandnis, das zuriickweist auf Traditionen der Kunstmusik vor der Etab-
lierung des Werkbegriffs in der Musikasthetik des 19. Jahrhunderts.

27 In dieser ,Arbeitshypothese“ sind die wesentlichen, auch in anderen Definitio-
nen von Improvisation konstituierenden Elemente enthalten, in der Formulie-
rung jedoch so konkretisiert, dass vergleichende Beziige zum Bereich der Kunst-
musik moglich werden (vgl. Andreas 1993, 506).
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Als musiktheoretischer Begriff mit bestimmten Mustern besetzt, eta-
blierte sich Form als eigenstindiger Parameter erst im 19. Jahrhundert.”®
Improvisation betreffend, ist dieses Verstindnis musikalischer Form ein
Missverstiandnis. Derek Bailey reklamiert, dass ,,Formlosigkeit der eindeu-
tige Favorit“ unter den kritischen Vorwiirfen an freie Improvisation sei
(Bailey 1987, 165). So ist auch die von Carl Dahlhaus vorgebrachte Kritik
falsch angesetzt, da sie Kriterien abendlédndischer Musiktradition bemiiht
(vgl. Dahlhaus 1972, 498). Das Wesentliche bringt Bailey zur Sprache:

,Das meiste an musikalischer Form ist einfach, um nicht zu sagen einfaltig.
Aber im allgemeinen machen sich Improvisatoren die vielen Moglichkeiten an
,Rahmenwerk‘, die sich anbieten kaum zunutze. Sie scheinen die Formlosigkeit
vorzuziehen. Oder genauer gesagt, sie ziehen es vor, daB die Musik ihre eigene
Form bestimmt.“ (Bailey 1987, 166)

Nicht das ,Fehlen® einer Form, sondern das Fehlen einer ,gewohnten Form*
16st das Missverstidndnis der Kategorie Form aus. Ein Missverstdndnis, das
auf génzlich unterschiedlichen Voraussetzungen in der Haltung zum Mu-
sikmachen beruht. Auf der Haltung und dem ,,Entschluf, seine musikali-
schen Entscheidungen dem Augenblicklichen anzuvertrauen, wie Theo
Jorgensmann formuliert (Jorgensmann 1991, 18). Dies wirkt unmittelbar
auf das Gestalten der Musik ein. Jérgensmann beschreibt dieses Prinzip aus
der Perspektive eines improvisierenden Musikers:

,Die Freiheit des Improvisators besteht [...] in der kreativen Ausschopfung aller
ihm moglichen Freiheitsgrade auf eine Spontangestalt hin. Sie wird nicht prinzi-
piell durch eine offene musikalische Form oder durch eine geschlossene behin-
dert, noch durch Formgebundenheit {iberhaupt. Denn Form ist nicht Formsche-
ma, noch ist sie Form im Sinne einer ,Formenlehre‘, sondern die Ermoglichung
sinnlich anschaulicher Erscheinung, ist somit ,Dach‘ und ,Haus‘ des musikali-
schen Materials (,Bausteine‘) und der musikalischen Struktur (,Mauerwerk‘). Die
Spontangestalt tritt als autonom aus der Struktur heraus, kann bereits endgul-
tige Form sein oder vernetzt mit anderen Spontangestalten ein NeugefaBtes,
quasi Spontangestalten Ubergeordnetes zur Erscheinung verhelfen. Gebunden
zu sein an eine musikalische Form vermindert zwar die Anzahl der Freiheits-
grade, laBt also dieses Material zu und jenes nicht, reduziert jedoch keineswegs
das kreative Ausschopfen innerhalb der musikalischen Form.“ (Jorgensmann
1991, 27)

28 In Heinrich Christoph Kochs 1802 erschienenem Musicalischem Lexikon ist ein
Stichwort ,,Form“ noch nicht verzeichnet (Koch 1802, Nachdruck Hildesheim
1988).
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Diese Auffassung musikalischer Formgewinnung ist auch in vorgeplanten
Verldufen nicht aufgegeben, die Raum fiir die Entfaltung individueller Ge-
staltung durch die Musiker lassen. Interaktive Prozesse als musikalische
Kommunikationshandlungen sind hierbei bedeutend, wie Stefan Richter
mit Blick auf die Jazztradition unterstreicht:

»Jazz wird in einem Akt der Kommunikation geschaffen, ist abhangig von der
Reaktion und Gesprachsfahigkeit seiner Urheber, ja, er hangt sogar von der In-
teraktionsfahigkeit seiner Horer ab. Jazz ist im Kern Kommunikation, er ist dies
mehr als Form. Er ist weniger Werk als Aktion. Er ist nicht statisch, sondern dy-
namisch. Kommunikation also heiBt hier Austausch musikalischer Daten, heiBt
Verstandigung uber Inhalte, Inhalte, die beinahe narrativen Charakter haben.“
(Richter 1995, 63)

Die Formbildung in freien Improvisationprozessen schlieit an diese grund-
legende Bedeutung von interaktiven Prozessen an.

Konstruktion

Musikalische Improvisation ist nicht konstruiert, d.h. die entstehende Mu-
sik ist nicht vollstindig ausgearbeitet. Jedoch ist sie vorbereitet in dem
Sinne, dass a) in der Ausarbeitung improvisatorischer Freiraum geschaffen
wird (improvisierte Komposition) oder b) der Musiker durch Erlernen eines
Instruments und im Zusammenspiel mit anderen Musikern seine musikali-
schen Fahigkeiten ausbaut und improvisatorische Fertigkeiten testet und
sich aneignet (vgl. Berliner 1994), die dann im Vorgang des Improvisierens
zum Einsatz kommen (komponierte Improvisation). André Hodeir be-
schreibt mit dem Begriff der ,,simulierten Improvisation” ein Verfahren,
das Einfluss auf die Improvisationspraxis des Jazz zu nehmen versucht: Ein
Solo wird auskomponiert und zwar mit den improvisatorischen Mitteln des
ausfiihrenden Interpreten (vgl. Hodeir 1986, 106).

Im Bereich des Free Jazz und Improvisierter Musik weit verbreitet sind
nicht total deterministische Spielvorlagen oder -regeln. Mit der Skizzierung
eines Rahmens sind bestimmte Markierungen im Verlauf gesetzt, innerhalb
derer eine freie Ausgestaltung moglich ist; abzuschitzen ist diese durch die
Personalstile der beteiligten Musiker, die zudem oft eine wichtige Rolle in
der kompositorischen Planung einnehmen.

Notation

Musikalische Improvisation ist nicht vollstindig ,,schriftlich fixiert*. Struk-
turen und Verldufe konnen durch Regeln vorgezeichnet und skizziert sein,
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sodass das Erklingende in der Vorausahnung ndherungsweise bestimmt und
abgewogen werden kann, jedoch niemals exakt geplant ist. Als Notations-
techniken dienen bspw. die Form des Leadsheets, der Graphischen Nota-
tion und Textvorlagen. Ein Indikator fir den Grad kompositorischer Deter-
mination ist dabei die gewéhlte Notationsform, wobei graphische Symbole
in gewisser Weise flexibler sind als die traditionelle Notenschrift, da sie ei-
ner Auslegung bediirfen, die auch Entscheidungen des Interpreten fordern
kann. Erhard Karkoschkas generelle Unterscheidung von ,,priaziser Nota-
tion“, ,,Rahmennotation®, ,hinweisender Notation“ und ,,Musikalische[r]
Graphik® im Bereich der Kunstmusik (vgl. Karkoschka 1966)* wird von
Roman Kowal mit Beispielen aus der Jazzpraxis erweitert: Kowal iiber-
nimmt die beiden ersten Kategorien Karkoschkas, differenziert aber die
dritte nach ,,graphic* und ,,verbal suggestions und erginzt die Aufstellung
um ,,Improvisation without notation* (Kowal 1973, 181f.). Gemeinsam ist
beiden Modellen eine quasi hierarchische Ordnung mit bestiandig steigen-
dem improvisatorischem Anteil und damit einer gesteigerten Verantwor-
tung des Interpreten der Musik gegeniiber.

Reproduktion

Musikalische Improvisation kann, konsequent formuliert, nicht reproduziert
werden.*® Graduelle Unterschiede ergeben sich aus der Art der Improvisa-
tion: Je nach Strenge einer Vorlage kann das Ergebnis mehrerer Ausfithrun-
gen dhnlich sein; ein Musiker wird zudem immer seine eigene musikalische
Personlichkeit in das Spielen einflieBen lassen, indem er bestimmte Wen-
dungen, Spielmuster oder Floskeln einbaut, also Gelerntes und Erprobtes
»reproduziert. Der Begriff der Reproduktion bertihrt in diesem Kontext
unterschiedliche Aspekte: zum einen als exakte Wiedergabe eines musikali-
schen Ereignisses, zum anderen als individueller und damit wiedererkenn-
barer musikalischer Ausdruck.

Die Reproduktion improvisierter Musik via Tontrdger ist moglich, doch
Improvisation als musikalische Handlungsform basiert zunéchst auf Unmit-
telbarkeit und Interaktion; sie ist ein Spiel mit (Hor-)Erwartungen zwischen
Musikern und Hérern — im Falle mehrmaligen Horens kann dies verloren
gehen, das Horen wandelt sich vom adidquaten dsthetischen Genuss zum
analytischen Erkunden der Musik. Peter Niklas Wilson weist darauf hin,

29 Die letzte von Karkoschka benannte Kategorie ist die ,,Notation elektronischer
Musik“; anhand dieser Kategorien ist Karkoschkas Systematisierung von Nota-
tionsformen gegliedert.

30 Wolfgang Dauner bedauerte ironisierend im Belgeittext der LP Fiir..., dass es
»hoch nicht ausfiihrbar® sei, dass sich diese Platte ,,beim ersten Abspielen
automatisch vernichtet (vgl. Jost 1987 97f.).
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dass personalstilistische Elemente und Ausdrucksweisen von improvisie-
renden Musikern zu charakteristischen Idiomen gewachsen sind:

,,Die er-improvisierten Musiksprachen eines Derek Bailey, Cecil Taylor oder Evan
Parker werden heute, da man sie drei Jahrzehnte und langer kennt, langst
werkhaft rezipiert - ahnlich wie die er-komponierte Gerausch-Syntax eines Hel-
mut Lachenmann, und mit den gleichen Erwartungen der Reproduzierbarkeit
verknupft.“ (Wilson 2002, 277)

Die von Wilson angedeutete rezeptionsésthetische Haltung ist auch im Hin-
blick auf bestimmte Spielvorlagen oder: Stiicke bedeutsam — diese bewah-
ren ihre Intention trotz moglicher unterschiedlicher Ausfithrungen.

Asthetischer Wert

Musikalische Improvisation widersetzt sich dem Versténdnis des tiberlie-
ferten Werkbegriffs, indem sie kein lesbares Produkt erzeugt, sie hinterldsst
keinen schriftlichen Text, aus dem sich den der Regeln Kundigen einen
Sinn erschlosse — das Produkt von Improvisation ist klingende Musik. So-
mit ist nur das Live-Erlebnis addquate Form der Rezeption, die Klangerleb-
nis und Klangproduktion zusammenfiihrt und alle moglichen Interaktionse-
benen (Musiker — Instrument, Musiker — Musiker, Musiker — Publikum) er-
fahrbar werden. Dies wird in der Jazzforschung an unterschiedlichen Stel-
len thematisiert: Dietrich Noll hat den ,,Hic-et-Nunc-Charakter” von Impro-
visation herausgestellt und in eine eigenstindige Zeiterfahrung eingebun-
den (vgl. Noll 1977, 101); Roger T. Dean vertritt die Ansicht, dass Impro-
visation als ,,music in process™ zu sehen sei und entsprechend behandelt
werden miisse (Dean 1992, vii). Mit der Konservierung des improvisierten
Klangereignisses treten jedoch Schwierigkeiten solcher Positionen auf.
Tontréger, die im Sinne einer sekundidren Miindlichkeit als Speichermedi-
um fungieren (vgl. Elschekova 1998, 227), reduzieren zwangslaufig das Er-
lebnis. Ubrig bleibt der reine Klang, {iber den bis zu einem gewissen Grad
Beziehungen der Musiker untereinander entschliisselt werden konnen (s.u.).

Das Paradigma des tradierten Werkbegriffs, auf den sich Kunstmusik
beruft, wird so in improvisierter Musik negiert. Als ,dsthetischer Gegen-
stand* von Improvisation erscheint das unmittelbare Involviertsein im Pro-
zess des Musikmachens und umschlieft Klang ebenso wie dessen Entste-
hung, Formung und Gestaltung. Doch bilden sich hieriiber dem Kunstwerk
verwandte rezeptionsidsthetische Kategorien aus. Eine Entmystifizierung
von Improvisation, wie sie Martin Pfleiderer (2004) unter verschiedenen
Aspekten propagiert hat, fokussiert das musikalische Geschehen und ab-
strahiert von dsthetischen Ideologien.
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2. Die Traditionen der Neuen Musik
und des Jazz

Der Begriff Neue Musik wurzelt in journalistischen Arbeiten des frithen 20.
Jahrhunderts, wie Christoph von Blumrdder dargelegt hat (vgl. Blumréder
1981). In der Begriffsgeschichte, die sich an unterschiedlichen Entwicklun-
gen der Kunstmusik im 20. Jahrhundert ausrichtet, liegt eine Schwierigkeit
in der begrifflichen Unschérfe:

»Was Neue Musik sei, laBt sich nicht terminologisch definieren, sondern nur be-
grifflich explizieren und historisch deuten.*“ (Danuser 1997, Sp. 75; kursiv im
Original)

Hermann Danuser betont mit Blick auf die unterschiedlichen Auslegungen
des Begriffs auf dessen ,,Status als Relations- und Funktionsbegriff*, der
im Wesentlichen eine ,,historische Kategorie“31 darstellt, und versteht daran
anschlieBend ,,Neue Musik [...] als eine umfassende — vieles, nicht alles
umfassende — plurale Kategorie fiir die Musik und Musikgeschichte des 20.
Jh.“ (Danuser 1997, Sp. 76; kursiv im Original). Diese Einschrinkung ist
auf den Bereich der Kunstmusik zu beziehen und impliziert einen, die Giil-
tigkeit von Neuer Musik als ,,historische Kategorie® weit iiberschreitenden
Anspruch auf die Zugehorigkeit zu einer bestimmten Tradition und deren
spezifischer Merkmale. Doch ist damit auch die Diversifikation der Neuen
Musik benannt: Im Sinne einer konkreten Bestimmung des Genres ist von
der Sichtung und Sammlung einzelner Félle auszugehen, die das Gesamt-
bild der unter dem Oberbegriff der Neuen Musik zusammengefassten musi-
kalischen Produktionsweisen veranschaulichen. Es geht hier um eine Viel-
zahl unterschiedlicher Ausrichtungen, die von jeweils eigenen Systemen
kompositorischer Techniken, Verfahren und dsthetischen Prinzipien be-
stimmt werden. Eine verallgemeinernde Basis auf der Ebene des musikali-
schen Materials wie im Hinblick auf Kompositionstechniken ist, mit An-
schluss an Hermann Danusers Ausfithrungen, nicht konstruierbar (vgl. Da-
nuser 1997, Sp. 77). So wird hier nun ein offener, jeweils neu zu bestim-
mender Ansatz einer begrifflichen Klarung vorgeschlagen, der operationale
Definitionen anhand einiger markanter Merkmale ermdglicht:

Fur den Kontext dieser Studien soll mit dem Begriff Neue Musik ein
Diskurs bezeichnet werden, der in seiner Funktion als ,historische Katego-
rie*“ den Traditionslinien der Kunstmusik folgt; der durch eben jene histori-

31 Vgl. hierzu die Aufsatze in Reinecke 1969, die jene Auffassung von Neuer Musik
als ,historische[r] Kategorie“ verdeutlichen; als Grundaussage ist dieser Auf-
satzsammlung zu entnehmen ist, dass Musikgeschichte im Wesentlichen die Ge-
schichte neuer Musik ist, d.h. eine Abfolge stets neu, im Sinne von anders ge-
dachter musikalischer Konzepte darstellt.
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sche Dimension verschiedene Errungenschaften hervorgebracht hat, die als
Gegenstand des Diskurses weiterhin produktive Momente darstellen; der
damit ein Konglomerat unterschiedlicher Moglichkeiten der Gestaltung von
musikalischen Klang-Gebilden bereitstellt und der diese Gestaltungsmog-
lichkeiten als Systeme kompositorischer Verfahren ordnet, die wiederum
unterschiedlichen &sthetischen Vorstellungen angeschlossen sind.

Diese Offenheit in der Bestimmung Neuer Musik als Bezugsobjekt von
Free Jazz und Improvisierter Musik kommt, wie zu zeigen ist, den ver-
schiedenen, individuellen Zugangsweisen und Umgangsformen seitens der
Improvisationsmusik nach. Diese orientiert sich jeweils an den spezifischen
Merkmalen des eigenen Genres, d.h. im Weiterfiihren von Momenten des
Free Jazz oder deren Negierung in Improvisierter Musik. Beide Bereiche
wurzeln in ein und derselben Anstrengung, der européischen Free Jazz-Ent-
wicklung der 1960er Jahre. Jedoch zeigen sich schon in einer frithen Phase
dieser Entwicklung unterschiedliche Interessen, was die Arbeit an musika-
lischen Moglichkeiten angeht. Im Anschluss an die Bestimmung von Neuer
Musik als offenes Beziehungssystem unterschiedlicher Ausdeutungen soll
jedoch zunichst die Frage gestellt werden: Was ist Jazz?

Auf die Problematik einer allgemeingiiltigen Bestimmung, haben Mark
Gridley, Robert Maxham und Robert Hoff (1989) mit einer exemplarischen
Auswahl und Diskussion von Definitionsversuchen hingewiesen. Gridley,
Maxham und Hoff unterscheiden drei definitorische Ansitze: eine enge De-
finition, die auf Improvisation und swing-Feeling basiert (,,strict defini-
tion®), einen stilgeschichtlichen Ansatz, der auf verwandtschaftliche Bezie-
hungen unterschiedlicher Jazzstile zielt (,,family resemblances approach®)
und eine die genannten Ansétze integrierende Auffassung von Jazz als
Kontinuum, die auf relationale Anteile von als jazzgemil anerkannten Ele-
menten gerichtet ist (,,jazzness approach®). Das Verhiltnis dieser Ansitze
zueinander ist dabei wie folgt skizziert:

,»The family resemblances approach and the jazzness approach are more rela-
tivistic, with a flexibility that accommodates jazz as an evolving art form and
thereby excludes far fewer performances than the strict definition excludes.
(Gridley / Maxham / Hoff 1989, 530)

Gridley, Maxham und Hoff pladieren nicht fiir die Bevorzugung eines be-
stimmten Ansatzes, sondern betonen die Eigenheiten und praxisorientierten
Anwendungsmdglichkeiten der Ansitze:

,»In conclusion, we feel that the definition having the greatest utility for scho-

lars is the strict definition. Its simplicitiy allows us to determine what is not
jazz, though it excludes much music that the public ordinarily calls jazz. That
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having the greatest utility for the public is the family resemblances approach
because it allows the public to continue calling ,jazz‘ anything they ever
thought was jazz. The repriorization of elements that is possible with the jazz-
ness approach might reflect most adequately the changing nature of what is
regarded as jazz from decade to decade, improvisation being most important
sometimes, swing feeling other times, bluesy flavour other times. The defini-
tion by jazzness is probably the way the majority of jazz fans are responding.“
(Gridley / Maxham / Hoff 1989, 531)

Interessant bei dieser Unterscheidung ist die Offenlegung unterschiedlicher
Interessen der Definition von Jazz, so werden Positionen der Spezialisten
wie auch Laien erkennbar. Fiir die vorliegenden Studien ist eine Konzen-
tration auf den ,,jazzness approach hilfreich, da dieser keine kategorische
Qualifizierung anstrebt, sondern die Mo6glichkeit bietet, innerhalb eines ab-
gesteckten Rahmens iiber Einzelfille entscheiden zu konnen. So kann auch
die Unterscheidung von Free Jazz und Improvisierter Musik auf eine ge-
meinsame Basis gestellt werden, da dieser Ansatz eine Sachkenntnis der
Jazzentwicklung voraussetzt. Dazu sind jedoch weitere Annahmen zur
Orientierung notwendig.

Inhaltliche Dimensionen, die in diesem Sinne zur Ausfiillung des
gleichsam kulturrelativistischen ,,jazzness approachs® herangezogen wer-
den konnen, konkretisiert eine Definition von Mark Tucker (2001):

,»The term [Jazz] conveys different though related meanings: 1) a musical tradi-
tion rooted in performing conventions that were introduced and developed ear-
ly in the 20" century by African Americans; 2) a set of attitudes and assump-
tions brought to music-making, chief among them the notion of performance as
a fluid creative process involving improvisation; and 3) a style characterized by
syncopation, melodic and harmonic elements derived from the blues, cyclical
formal structures and a supple rhythmic approach to phrasing known as swing*
(Tucker 2001, 903-904)

Tuckers dreigliedrige Bestimmung dessen, was musikalisch als Jazz zu
kennzeichnen ist, rekurriert auf die Dimensionen Tradition, Haltung und
Stil. Hierin angelegt ist eine {ibergreifende Charakterisierung, die als Ober-
begriff unterschiedlicher Erscheinungsformen aufzufassen ist: sowohl
Spielweisen des frithen Jazz wie auch des Free Jazz konnen hiermit be-
schrieben werden. Die drei Bestimmungsdimensionen stehen dabei in ei-
nem je spezifisch zu gewichtenden Verhiltnis; wihrend bspw. das Merk-
mal der Synkopierung besonders im frithen Jazz charakteristisch erscheint,
tritt im Free Jazz deutlich das ,,set” von Haltungen und Annahmen eines
bestimmten Musizierens hervor. Auf diese Weise scheint es moglich, unter-
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schiedliche Jazzstile zu erfassen, wobei das Merkmal der ,, Tradition diese
auf einen gemeinsamen Ursprung zuriickfiihrt — jedoch ist auch dessen Be-
deutung jeweils zu bestimmen.*

Tuckers Definition bietet somit ein triangulares Modell, dessen Kom-
ponenten in unterschiedlicher Auspragung bestimmend fiir einzelne Stile
sind und dennoch charakteristische musikalische Gestaltungsmerkmale und
Parameter des Jazz aufnehmen konnen.

»Solche Charakteristika sind beispielsweise: Improvisation, swing [...], eine spe-
zielle Art der Tonbildung und Instrumentenbehandlung, stilistische Individuali-
tat einzelner Musiker sowie ein Traditionsbezug auf vorhergegangene Stile der
Jazzgeschichte.“ (Knauer 1996a, Sp. 1384)

Diese von Wolfram Knauer exemplarisch aufgelisteten Merkmale konnen
als Wissensbereiche innerhalb des ,,jazzness approachs* aufgefasst werden,
wobei sie — je nach stilistischer Auspriagung — in Anteil und Bedeutung zu
bestimmen sind.** Hierin wird die enge Verbindung der Dimensionen des
Stils und der Tradition angesprochen, die sich im quasi hierarchischen
Modell von Gridley, Maxham und Hoff auf der zweiten Ebene des stilge-
schichtlichen Ansatzes darstellt (s.0.).

In Tuckers Ansatz erhélt die spezifische Einstellung des Musikmachens
(,,set of attitudes and assumptions brought to music-making*) eine vermit-
telnde Position: hieriiber scheint es moglich, Erscheinungen der Musikge-
schichte und jiingere Tendenzen des Jazz zusammenzufiihren. Diese nicht
an konkreten musikalischen Gestaltungsmitteln bestimmter Stile ausge-
richtete Haltung erlaubt die Einbeziehung verschiedener musikkultureller
Aspekte in das Jazzidiom — und damit letztlich auch dessen Erweiterung.
Diese Eigenheit nimmt Martin Kunzler (2002) in seine Definition von Jazz
auf. Kunzler verweist neben der oralen Tradierung dieser Musik auf den ihr
eigenen

,besonderen Stellenwert der Freiheit, die sich eben nicht allein in der Improvi-
sation manifestiert, sondern in der gesamten musikalischen Gestalt, sei nun von
Rhythmus, Intonation, Artikulation, Phrasierung, Tonalitat oder der gewaltigen
Assimilationsfahigkeit dieser Musik die Rede.“ (Kunzler 2002, 5)

32 Vgl. hierzu die in Kap. 1.2 nachgezeichnete Argumentation um die Bedeutung
afroamerikanischer Anteile in der europaischen Improvisationsmusik.

33 Dabei ist darauf hinzuweisen, dass Knauers Liste keineswegs vollstandig er-
scheint, sondern als Konzentration auf die Kernbereiche dessen, was als jazzty-
pisch anerkannt ist - gleichsam als Riickgriff auf den von Gridley, Maxham und
Hoff beschriebenen ,,strict approach“ (s.o.).
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Die Schwierigkeit Jazz schlussendlich definitorisch zu fassen, ist jedoch
aufgrund der dieser Musik inhdrenten Wandlungsfahigkeit nicht auflosbar;
Stefan Richter (1995) akzentuiert gerade dies als entscheidendes Kriterium:

»Jazz und sein asthetisches Denken erscheint [...] nicht als ein festgelegtes
Ganzes, sondern definiert sich schier durch seine Festlegungslosigkeit.“ (Richter
1995, 63)

So soll der Bereich des Jazz im Hinblick auf die durchzufithrenden Unter-
suchungen hier mit einer offenen Begriffsbestimmung gefasst werden:

Fiir den Kontext dieser Studien soll mit dem Begriff Jazz eine Musi-
zierweise bezeichnet sein, die aus einer tiefen Verankerung in der Tradition
afroamerikanischer Musik spezifische Parameter bezieht (wie Phrasierung,
Artikulation sowie die Deutung rhythmisch-metrischer Verhéltnisse) und
aufgrund einer spezifischen improvisationsorientierten Musizierhaltung in
der Lage ist, Einfliisse verschiedener Musikkulturen aufzunehmen und so
einen Pluralismus an musikalischen Auspriagungen hervorzubringen und
weiterzufiihren.

Wie angedeutet haben sich die Merkmale des musikalischen Stils Jazz
einem bestidndigen Wandel unterzogen; so ist der Bebop nicht mehr unter
dieselben Kategorien zu fassen wie der Jazz der 1920er Jahre, der Free Jazz
schliefSlich brach endgiiltig mit den tradierten Merkmalen. Im vorliegenden
Fall einer europédisch geprigten Musik erhilt die spezifische Spielhaltung
eine wichtige Bedeutung: Auch daraus resultiert eine Offenheit fiir Einfliis-
se anderer Musiken bei Bewahrung der tradierten Kernpunkte.

Inwieweit sich nun gerade von diesem Kern einzelne Entwicklungen
(Stilrichtungen, Jazzkomponisten/-musiker oder einzelne Stiicke) fortbewe-
gen, bleibt im Einzelfall zu kldren. Hierbei bietet die Unterscheidung der
musikalischen Produktionen nach Free Jazz und ihm folgenden Richtungen
einerseits und der sogenannten Improvisierten Musik andererseits wichtige
Hilfslinien. Es ist zu fragen, wie sich diese Bereiche definieren und worin
ihre Unterscheidung wurzelt.

3. Die Positionen des Free Jazz
und der Improvisierten Musik

Die oben vorgenommene Bestimmung des Begriffs Jazz ist in der Lage,
musikalische und historische Qualititen auf drei Dimensionen zu repréisen-
tieren: Tradition, Haltung und Stil. Um sich der inhaltlichen Position des
Free Jazz ndhern zu kénnen, wird auch hier zunichst nach der Bestimmung
des Begriffs gefragt. Konkrete musikalische Qualititen des Free Jazz wer-
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den anhand ausgewdhlter Stellen der Literatur priasentiert und kommentiert.
Daran anschliefend wird die aus diesen Entwicklungen hervorgegangene
Improvisierte Musik ndher bestimmt, sodass beide fiir die vorliegenden
Studien bedeutenden musikalischen Konzepte improvisationsbasierter Mu-
sik dargestellt sind.

Free Jazz

,Der Begriff Free Jazz, der erst in der Retrospektive nach 1965 die fiinf Jahre
zuvor in einem InnovationsprozeB entstandene und zunachst unverbindlich als
,new thing‘ charakterisierte Musik umschrieb, wird sinnvoll nur als Sammelbe-
griff fur verschiedene musikalische Ausdrucksmoglichkeiten verstanden werden
konnen - wenn er nicht als ein dem Begriff ,postseriell‘ analoges Versatzstiick
zur Bezeichnung dessen, was nicht zu bezeichnen ist, fungieren soll.“ (Sandner
1982, 119)

Die Benennung des Free Jazz als ,,Sammelbegriff resultiert aus dem Ver-
héltnis dessen charakteristischer Musizierhaltung gegeniiber der Jazztra-
dition, das von einer Losung von den etablierten Normen gepragt war. Als
grundlegendes Charakteristikum dieses Verhéltnisses notiert Ekkehard Jost:

,Die Absage an den normativen Charakter dieses traditionellen Regelsystems
[des Jazz] war nicht gleichzusetzen mit seiner kompletten Abschaffung. ,Frei
zu spielen, im Sinne der Wegbereiter und maBgeblichen Innovatoren des Free
Jazz, beinhaltete nicht den Verzicht auf alles historisch Gewachsene, sondern
bedeutete vielmehr, die Freiheit der Wahl zu haben, die durchaus das Spiel mit
den traditionellen Gestaltungsmitteln des Jazz (z.B. Improvisation liber changes
und uber einen swingenden Fundamentalrhythmus) einschlieBen konnte.* (Jost
2003, 612)

Die daraus erméglichte Entscheidungsvielfalt duflert sich in einer Vielfalt
musikalischer Auslegungen der Grundprinzipien des Free Jazz, des freien
Spiels. Ekkehard Jost hat bereits 1975 in seiner grundlegenden Monogra-
phie tiber ,,Stilkritische Untersuchungen zu Jazz der 1960er Jahre* den Be-
griff des ,,Stilkonglomerats Free Jazz* gepragt (Jost 1975, 10). Die Vielfalt
unterschiedlicher, individueller Ansétze und Spielkonzepte exemplifizierte
Jost an Beispielen US-amerikanischer Free Jazz-Musiker. Mit Blick auf die
Entwicklungen seit den 1960er Jahren (auch und gerade in Europa) kann
diese relativistische Bestimmung generalisiert werden, wie Bert Noglik mit
Blick auf die nun zur Verfiigung stehenden musikalischen Gestaltungsmit-
tel und Ausdrucksméglichkeiten anmerkt:
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,Dem Free Jazz kommt in diesem Problemzusammenhang besondere Bedeutung
zu, weil mit ihm der stilistische Bezugsrahmen so stark erweitert wurde, daB
von Stil-Verbindlichkeiten nur noch sehr bedingt die Rede sein konnte.* (Noglik
1990, 347)

Free Jazz ist demnach als pluralistisches Konzept von Spielhaltungen ange-
messen zu deuten; dabei sind bestimmte musikalische Merkmale auszuma-
chen, die seine Herkunft als Richtung des Jazz kennzeichnen:

»Wenn der Free Jazz als ein fundamentaler Bruch mit der Jazztradition empfun-
den wurde - und zwar in weit groBerem MaBe als zwei Jahrzehnte zuvor der Be-
bop -, so hangt dies mit allgemeineren Prinzipien zusammen, die sich unab-
hangig von stilistischen Divergenzen bei vielen Jazzmusikern in der ersten Half-
te der 60er Jahre gemeinsam ergaben [...]: die Aufgabe von Improvisationen auf
der Basis von Akkordprogressionen, die Unabhangigkeit von herkommlichem
thematisch-formalem Bezugsrahmen und die Negierung eines durchlaufenden
Fundamentalrhythmus.* (Sandner 1982, 119)

Wihrend Wolfgang Sandner die Losung von tradierten musikalischen Kon-
ventionen benennt, skizziert Ekkehard Jost die daraus konsequent erwach-
senen Kriterien des sich konsolidierenden Free Jazz:

,»von den traditionellen innermusikalischen Charakteristika des Jazz ist seit dem
Aufkommen seiner freien Spielformen zu Anfang der 60er Jahre letztlich nur
noch die Improvisation iibriggeblieben, die zumeist auch bestimmte Formen der
Interaktion einschlieBt, sowie eine recht vage Vorstellung von jazzspezifischer
Rhythmik, die man - wenn auch noch so entfernt - mit dem swing feeling zu
assoziieren pflegt oder mit dem aus der Musikpsychologie entlehnten Konzept
der rhythmischen Energie.*“ (Jost 1987, 14, kursiv im Original)

Die von Sandner und Jost konstatierten Abweichungen von bis dahin ,giilti-
gen‘ Konventionen des Jazz beziehen sich in ihrer Negation doch deutlich
auf frithere Jazzentwicklungen. Interessant ist, dass beide Beschreibungen
mit den Kernaspekt der ,,strict definition* im Sinne von Gridley, Maxham
und Hoff operieren, die auf die Improvisation und swing-Feeling zuriick-
greift, und dennoch eine exklusive Stil-Bestimmung vermeiden konnen:
Free Jazz erscheint per se relativistisch, Beziehungen zu den drei von
Tucker genannten Bestimmungsdimensionen werden dabei stets individuell
gezogen. In der von Jost angefiihrten, vom Free Jazz erdffneten ,Freiheit
der Wahl“ (Jost 2003, 612) zeigen sich die moglichen Bezugnahmen auf
traditionelle jazztypische wie auch andere, jazzfremde Materialien fiir das
eigene Musizieren. Hierbei kommt der ,,Assimilationsfihigkeit™ (Kunzler
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2002, 5) des Jazz eine bedeutende Rolle zu, was die Herausbildung musika-
lischer Auspragungen betrifft:

,»Im Verlaufe des Free Jazz ist das vor allem mit akustischen Instrumenten er-
zeugte Material gewaltig erweitert worden: VorstoB in den Raum der freien Ato-
nalitat, Auflosung einer Konzeption fortlaufend markierter rhythmischer Konti-
nuitat usw. Diese Entwicklung laBt sich weiter ausformen und differenzieren,
wohl kaum auf gleichem Wege und mit gleichem methodischen Ansatz in etwas
ganzlich anderes umformen. Mit anderen Worten: Diese Entwicklung hat ihre ei-
genen Traditionen hervorgebracht, ohne ihre Dynamik einer festgeschriebenen
Konvention zu opfern. Nur eine dogmatische Interpretation der ,Tendenzen des
Materials‘ wirde den TrugschluB eines Endpunktes nahelegen.* (Noglik 1990,
352)

Im Zuge solcher Entwicklungen wurden iiber die Praxis der von sti-
listischen Normen befreiten Improvisation Mittel, Wege und Moglichkeiten
erschlossen, die den charakteristischen Stilpluralismus innerhalb des Free
Jazz-Bereiches erst ermoglichen.

,Deshalb sollte man Free Jazz nicht daran messen, ob er standig etwas ,Neues’
hervorbringt, sondern ob er seine Verbindungen, Netzwerke etc. ausbaut, ob er
offen bleibt, alle mdglichen musikalisch-kiinstlerischen Einflisse in sich aufzu-
nehmen (ohne sich ihnen zu unterwerfen), und umgekehrt dabei so zwingend
bleibt, dass er andere musikalische Diskurse inspiriert, befeuert und natirlich in
Frage stellt.” (Klopotek 2002, 14)

Felix Klopotek unterstreicht damit die Bedeutung der Haltung und Ein-
stellung dem Musikmachen gegeniiber, die — als Bestandteil des Jazz iiber-
haupt — im Free Jazz neu ausgedeutet und mit erweiterten, auch ,fremden*
Mitteln konkretisiert wurden. Aus dieser Perspektive einer kulturhistorisch-
relativistischen Anndherung wird es moglich, den Free Jazz retrospektiv zu
wiirdigen, ohne ihn als historische Erscheinung abzuwerten:

»Inzwischen, nach der historisch notwendig vollzogenen Befreiung, ist der Free
Jazz als temporar anwendbare Spielweise innerhalb der gesamten zeitgenossi-
schen Improvisationsmusik mehr oder weniger wirksam.“ (Kunzler 2002, 389)

Martin Kunzlers Einschétzung zur Situation und Wertigkeit des Free Jazz
verdeutlicht dessen Anerkennung als Teil der Jazzgeschichte, wobei das
wesentliche Charakteristikum, die stilistische Offenheit, beibehalten wird
in der Beschreibung als ,,Spielweise®: Einer solchen unterliegen zwar typi-
sche aber normenunabhéngige, individuell deutbare Merkmale.

47



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

Improvisierte Musik

Die Folgen der Preisgabe einer intrastilistischen Geschlossenheit in der US-
amerikanischen Free Jazz-Entwicklung fiir deren Aufnahme in Europa
skizziert Bert Noglik:

,»Mit dem Free Jazz verlagerte sich das Schwergewicht von der idiomatischen
Stimmigkeit auf die spontane, intensive und authentische Mitteilung. Damit
wurden eigenstandige Richtungen improvisierter Musik in Europa angeregt. Jazz
war der entscheidende AnstoB fiir diese Bewegungen, deren weiterer Verlauf
wohl nur noch zum Teil als Jazz anzusprechen ist. [...] DaB europaische Impro-
visatoren in Ausdrucksbereiche vorgedrungen sind, die mit den Essenzen des
Jazz (seinen Definitionszutaten) wenig oder nichts mehr zu tun haben, kann
nicht als MiBachtung der Jazztradition interpretiert werden. Dieser zum Teil so-
gar durch den Respekt vor den Jazz-Originalen beforderte ProzeB ist im Zusam-
menhang mit dem Versuch zu sehen, den Kreislauf von Nachahmung und Wie-
derholung zu durchbrechen. Freilich sagen die Motivationen noch nichts uber
die Qualitat der Resultate aus.“ (Noglik 1990, 350)

Eine der in diesem Zusammenhang zu erwdhnenden Richtungen ist die sog.
»~Englische Schule“ (vgl. Wilson 1999a, 37-46), die in den 1960er Jahren
unter dem Begriff der free music von britischen Improvisationsmusikern
propagiert wurde.

»Das Konzept der free music, aus welchem bezeichnenderweise der Begriff Jazz
getilgt war, zielte darauf ab, daB man sich frei entfalten konnte, ohne Riick-
sicht auf tradierte Normen und iiberkommene Klangvorstellungen. Was sich voll-
zog, war ein gewaltiger psycho-musikalischer Kraftakt, der nicht nur das altge-
wohnte Regelsystem der Jazzimprovisation aus den Angeln hob, sondern in des-
sen Folge schlieBlich auch die jazzmusikalische Identitat selbst in Frage gestellt
wurde.“ (Jost 1987, 12, kursiv im Original)

Wihrend Ekkehard Jost deren Herkunft aus dem Jazz betont, verweist Bert
Noglik auf eine in der jazzfernen Improvisierten Musik gebotene Offnung
gegeniiber genrefremden Einfliissen:

»,Die neue improvisierte Musik resultiert einerseits aus der historischen Ent-
wicklung des Jazz, die mit dem Free Jazz in das Stadium einer gravierenden
Umwalzung getreten ist, zum anderen - und beides muB im Zusammenhang ge-
sehen werden - aus der gleichzeitigen Verfligbarkeit bzw. dem gleichzeitigen
Einwirken jazzferner musikalischer Gestaltungsmittel und Kulturtraditionen.*
(Noglik 1990, 267)
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Bereits an dieser Stelle erscheint neben der Herkunft der Improvisierten
Musik auch das wesentliche Prinzip einer offenen musikalischen Spielhal-
tung als Bezilige zum Jazz. Weitere Erkundungen der musikalischen Cha-
rakteristika Improvisierter Musik kénnen sich insofern durchaus auf einen
Vergleich zur Jazzpraxis stiitzen. Bert Noglik hat in den Nachbetrachtun-
gen seiner Interviewsammlung ,,Jazzwerkstatt International® wesentliche
Charakteristika Improvisierter Musik zusammengefasst:

,Die ,improvised music‘ unterscheidet sich vom Jazz, auch vom Free Jazz im
landlaufigen Verstandnis, graduell durch Verfahrensweisen, die es freilich gele-
gentlich auch im Jazz gibt: Die weitgehende Aufhebung eines markierten, ge-
dachten oder gefiihlten rhythmischen Kontinuums im Sinne von ,swing‘ oder
,pulse‘ sowie durch eine starkere Konzentration auf Klang- und Gerausch-
farben.“ (Noglik 1983, 507)

Den Begriff der Energie, den Ekkehard Jost an unterschiedlichen Bei-
spielen als charakteristische musikalische Kategorie des Free Jazz einge-
fithrt und belegt hat (Jost 1975, 80), erkennt Bert Noglik, in abgeschwéch-
ter Form, auch in der Improvisierten Musik:

»Wenn in der ,improvised music‘ die differenzierte Auslotung von Klang- und
Gerauschstrukturen dominiert und die Bewegungsintensitat dabei zuweilen re-
duziert wird, so scheint zumeist doch noch ein gewisses MaB an musikalischer
Energie im eben bezeichneten Sinne im Spiel zu sein. Diese, auch mit dem
Spielimpuls zusammenhangende Energie unterscheidet die ,improvised music*
von improvisatorischen Praktiken, die der neuen komponierten Musik entwach-
sen.“ (Noglik 1983, 511f)

Das Verhiltnis der beiden Richtungen, Free Jazz und Improvisierte Musik,
zum musikalischen Material beschreibt Noglik dabei wie folgt:

,Das ,Erspielen‘ der Mittel steht im Zusammenhang mit der Einstellung zum mu-
sikalischen Material. Wahrend sich die Erneuerungen in der vom Jazz gepragten
Haltung eher als Beiprodukt expressiver Mitteilung einstellen, neigen die starker
zur ,improvisierten Musik‘ tendierenden Musiker mitunter zu einer regelrecht
forschenden Beschaftigung mit musikalischen Materialien. Im hier zur Diskussion
stehenden Musikbereich spannen sich die - oftmals auch ,vermischt‘ vorkom-
menden - Haltungen zum musikalischen Material zwischen den im folgenden
vereinfacht dargestellten Polen: Beharren auf einem bestimmten Materialstand
und Ausdruck in einem im wesentlichen vorgepragten Idiom; konsequente, oft-
mals auch auf Detailbereiche konzentrierte ,Erkundung‘ neuer musikalischer
Materialien. Zwischen diesen ,auBeren‘ Punkten gibt es wiederum zwei beson-

49



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

ders markante Positionen: Kombination bzw. Integration [511] verschiedener
vorhandener Materialien zu einem eigenen Idiom; individuelle bzw. kollektive
Selektion vorhandenen Materials.“ (Noglik 1983, 510f.)

Die Bestimmung von Free Jazz und Improvisierter Musik sowie ihr Ver-
héltnis zueinander kénnen an den Beziehungen zu den musikalischen Tra-
ditionen des Jazz ansetzen. So steht Musik, die sich an Errungenschaften
des Free Jazz orientiert, genau wie dieser zu seiner Entstehungszeit in den
1960er Jahren, in der Tradition des Jazz, indem deren charakteristische
Merkmale als Grundlage des Musizierens herangezogen werden. Diese
betreffen eine spezifische Auffassung rhythmisch-metrischer Relationen
(swing bzw. Energie) sowie typische Ausdrucksmittel der Artikulation und
Phrasierung. Ein Schnittpunkt von Free Jazz und Improvisierter Musik
zeigt sich in der Aufnahme stilfremder Gestaltungsmittel, ermoglicht durch
die Beibehaltung und Erweiterung des grundlegenden Konzeptes von Im-
provisation als musikalischem Produktionsverfahren.

Indem sich die Improvisierte Musik von ihren Wurzeln im Jazz durch
die Negation dessen wesentlicher musikalischer Parameter zu befreien
sucht und dariiber ihre Eigensténdigkeit behauptet, scheinen Anndherungen
an andere Musiken produktive Impulse zu bieten. Grundlage dieses Prozes-
ses ist dabei, wie auch im Free Jazz, das musikalische Prinzip der Improvi-
sation; die Unterschiede beider Richtungen scheinen also eher graduell und
dufern sich in der Art der Ausgestaltung der musikalischen Parameter.
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1. Zur Inhaltsanalyse

In der Jazzforschung und Jazzkritik wird Neue Musik als ein konstitutives
Merkmal des europdischen Idioms improvisationsbasierter Musik angese-
hen. Die in diesem Kontext geduBerten Einschitzungen zu Bedeutung und
Stellenwert der Neuen Musik liefern fiir die vorliegenden Studien wichtige
Anhaltspunkte, bieten allerdings in ihrer eher allgemein gehaltenen Formu-
lierung und oft idiographischen Ausrichtung keine ausreichende Grundlage
einer fundierten Untersuchung. Derartige Ansétze zur Thesenbildung und
Systematisierung basieren auf Erfahrungen und Analysen der musikali-
schen Praxis, prisentieren musiktheoretische Uberlegungen und Interviews
mit improvisierenden Musikern. Eine zusammenfassende Darstellung die-
ses vielfiltigen Materials wurde bislang jedoch noch nicht geleistet. Ent-
sprechend dieser Problematik soll eine Textanalyse eine konzentrierte Dar-
stellung der wesentlichen Inhalte dieser fachlichen Diskussion ermoglichen
und eine kritische und systematische Aufarbeitung der Literatur gewéhren.
Als methodisches Vorgehen wurde die Inhaltsanalyse gewéhlt, die zu defi-
nieren ist als eine ,,empirische Methode zur systematischen, intersubjektiv
nachvollziehbaren Beschreibung inhaltlicher und formaler Merkmale von
Mitteilungen (Frith 2004, 25). Wenn Neuer Musik eine konstituierende
Bedeutung im Kontext der europdischen Improvisationsmusik zugewiesen
wird, so ist damit eine historische Dimension angesprochen, die ebenfalls
Beriicksichtigung finden muss; im Hinblick darauf bietet diese Methode
einen besonderen Zugang:

»Inhaltsanalysen eignen sich besonders gut zur Erforschung sozialer und kultu-
reller Werte und des Wandels von Werten im langfristigen Zeitverlauf. [...] An-
ders als die Techniken der Befragung oder Beobachtung erlaubt die Inhaltsana-
lyse die Erhebung und Auswertung von Material aus langst vergangenen Zeiten.“
(Diekmann 2002, 486)

Mit diesem objektivierenden Verfahren der Textkritik ist es moglich, An-
sitze und Erkenntnisse der Fachliteratur zu systematisieren und dariiber
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neue Forschungsperspektive zu erschlieBen.** Die folgende Untersuchung
ist angelegt als Themen-Frequenzanalyse (vgl. Frith 2004, 135ff.), die dar-
stellt, in welcher Weise Neue Musik als Bezugsobjekt fiir Free Jazz und
Improvisationsmusik diskutiert wird, d.h. welche Aspekte Neuer Musik be-
deutend erscheinen und welche Verbindungen zu Free Jazz und Improvisa-
tionsmusik vermittelt werden. Daraus sind Hypothesen abzuleiten, die eine
Riickkopplung mit den Erkenntnissen der musikalischen Analyse erlauben.
So ist es moglich, implizit formulierte Thesen an der Musik selbst zu testen
und empirisch abzusichern.

Eingangs soll noch einmal der Blick auf die argumentativen Aspekte
des fachlichen Diskurses gelenkt werden, um die Situation der vermittelten
Beziehungen von Neuer Musik und Improvisationsmusik zu veranschauli-
chen und die Notwendigkeit einer objektivierten Textanalyse hervorzuhe-
ben. In die Problematik einer solchen impliziten Thesenbildung einfiihrend,
werden methodologische Schwierigkeiten an exemplarischen Thesen der
Fachliteratur erlautert. **

Ausgangslage

Der Stand der Forschung und die Literaturlage zum Thema wurden bereits

erortert, die wesentlichen Aspekte seien an dieser Stelle jedoch noch ein-

mal skizziert. Die Diskussion zum Thema Jazz und Neue Musik présentiert

e bei einer Vielzahl an Beitrdgen inhaltlich hauptséchlich thesenhaft zu
verstehende Ansitze typologischer Art, die oft aufgegriffen und repe-
tiert werden;

e viele Interviews mit Musikern, aber keine iibergreifende, zusammenfas-
sende Auswertung von deren AuBerungen; diese werden vorwiegend
genutzt als Illustrationen in Musikerportrits. Vorherrschend ist zudem
ein journalistisch-feuilletonistischer Zugang und Gestus (vgl. hierzu
Sandner 2002).*¢

Eine Sichtung der Literaturlage zeigt, dass:

e bislang hauptséchlich vereinzelte Beitrdge und Anmerkungen in Mono-
graphien existieren;

34 Erst nach dieser notwendigen Arbeit und auf einer derart gesicherten Basis ei-
nes Status quo der Forschung ist es angebracht, weitere vertiefende Studien
durchzufiihren.

35 Eine linguistisch-sprachphilosophisch ausgerichtete Analyse des Diskurses um
Neue Musik als Bezugsobjekt ist in diesem Kontext nicht angestrebt, kann
jedoch auf diesem Weg erschlossen werden.

36 Eine Schwierigkeit, der auch in der vorliegenden Arbeit nicht ohne weiteres zu
entgehen ist. Ekkehard Jost unterscheidet die Richtungen der Jazzpublikatio-
nen in eine wissenschaftlich fundierte Jazzforschung und eine feuilletonistisch
ausgerichtete Jazzkritik (vgl. Jost 2003, 636 u. 638); anhand dieser Unter-
scheidung ist eine Orientierung zur Einschatzung der Literatur gegeben, der
auch die vorliegenden Studien folgen.
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e noch keine zusammenfassende Darstellung und Konkretisierung des

Themas geleistet wurde.
Die in der musikwissenschaftlichen Jazzforschung gedufBerten Einschétzun-
gen zur Bedeutung der Neuen Musik flir Free Jazz und Improvisationsmu-
sik basieren auf Kenntnissen der musikalischen Praxis, auf szeneinternen
Informationen und auf Interviews mit Musikern. Vereinzelt wurden auf die-
ser Grundlage idealtypische Modelle formuliert, die Uberblicksartig das
Thema konkretisieren und so Orientierungen im Umgang improvisierender
Musiker mit Neuer Musik bieten (s. Kapitel V.1). Aufgrund deren tenden-
ziell explorativen Charakters steht eine empirische Uberpriifung an einem
groBeren Sample musikalischer Beispiele jedoch noch aus.

Exemplarisch seien hier zwei Thesen der Literatur vorgestellt, um die
methodologische Problematik zu veranschaulichen.

a) ,Eine statistische Auswertung zahlreicher mit europaischen improvisieren-
den Musikern gefiihrter Gesprache [gemeint ist Noglik 1983] sowie weiterer re-
cherchierter Selbstaussagen von Musikern dieses Umkreises laBt unschwer die
Sonderstellung erkennen, die die Musik von Anton Webern als EinfluBfaktor fur
diesen Musizierbereich einnimmt.“ (Noglik 1990a, 274)

Eine vergleichende Grundlage der Einschitzung von Weberns Bedeutung
fehlt, das Material ist nur teilweise offengelegt, das methodische Vorgehen
(quantitativ oder qualitativ) nicht beschrieben, Verfahren der Datenerhe-
bung und -auswertung bleiben unklar. Es kann also nicht von einer gesi-
cherten Erkenntnis ausgegangen werden.

Daher wurde die in diesem Beispiel geduBerte These der ,,Sonder-
stellung® Weberns einer quantitativen Priifung unterzogen, die sich an der
Nennung des Namens ,,Anton Webern* im von Noglik benannten Quellen-
material ausrichtete: Tatsdchlich fillt der Name Weberns in den AuBerun-
gen der improvisierenden Musiker am héufigsten (insgesamt 12 Mal); ge-
folgt von Schonberg (8) sowie Penderecki und Stockhausen (je 7 Nennun-
gen). Doch erfasst eine rein quantitative Auszdhlung nicht die ideelle Be-
deutung, die Webern als Komponist fiir improvisierende Musiker einneh-
men kann. Es stellt sich hier die Frage, wie die behauptete ,,Sonderstel-
lung Weberns zu definieren wire. Dieser Begriff ist als theoretisches Kon-
strukt zu deuten, das nicht allein tiber eine Haufigkeitsauszidhlung bestimmt
werden kann.”” Nogliks These beansprucht implizit qualitative Momente,
legt diese jedoch nicht offen. Als Orientierung einer Untersuchung des Um-
gangs improvisationsorientierter Musik mit Neuer Musik erweist sich diese
These als nicht ausreichend fundiert und bedarf einer griindlichen Revision.

37 Auffallend ist zudem, dass von den in Noglik 1983 zitierten Improvisationsmusi-
kern zahlenmaRig mehr verschiedene Komponisten nennen als der Autor selbst.
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b) ,Diese - im improvisatorischen Zusammenhang - neuen Paradigmen sind
zum erheblichen Teil darin verwurzelt, daB sich besagte Musiker und Musikerin-
nen nicht nur auf die Tradition des Jazz und der aus ihm erwachsenen frei im-
provisierten Musik beziehen, ja erstere haufig genug vehement ablehnen, son-
dern auch auf die Musik einer relativ eng umgrenzten Gruppe von Komponisten
der Neuen Musik, insbesondere Vertreter reduktiver Ansatze wie Morton Feld-
man, Giacinto Scelsi, der spate John Cage und der spate Luigi Nono und Kompo-
nisten, die, wie Helmut Lachenmann und Mathias Spahlinger, herkommlichen
Instrumenten neue, vielfach gerauschhafte Klangvokabulare erschlossen ha-
ben.“ (Wilson 2004, 230)

Hier sind konkrete Anhaltspunkte benannt, die auf eine Forschungshypo-
these hindeuten — diese konnte als Vergleichshypothese pointierter formu-
liert sein: Vertreter sogenannter ,,reduktiver Ansétze* der Neuen Musik ha-
ben eine grofere Bedeutung fiir den Bereich der Improvisationsmusik er-
langt als Jazztraditionen. Auf dieser Basis wird eine empirische Uberprii-
fung dieser impliziten Hypothese durchfiihrbar. Methodologisch gesehen,
ist der Ausdruck der ,,neuen Paradigmen® ein Konstrukt, das definiert wer-
den kann als Bereich von Einfliissen unterschiedlicher musikalischer Tradi-
tionen und Ansitze. Uber Befragungen oder musikanalytische Studien ist
dieses Konstrukt wiederum operationalisierbar und empirisch zu erheben.

Diese Skizzen illustrieren exemplarisch, wie unterschiedlich Beziehungen
der Improvisationsmusik zu Neuer Musik in Jazzkritik und -forschung ver-
mittelt werden. Sie legen auch die Vermutung nahe, dass in diesem Kontext
weniger bestimmten Werken, sondern vielmehr einzelnen Komponisten
Neuer Musik eine wichtige Rolle zuteil wird. Vor diesem Hintergrund soll
nun der Stellenwert Neuer Musik fiir Free Jazz und Improvisierte Musik
aus dem in der Fachliteratur etablierten Diskurs heraus erfasst werden. Eine
explorative Themen-Frequenzanalyse bietet damit die Grundlage fiir wei-
terfithrende Schritte qualitativer Untersuchungen.

Fragestellung, Zielsetzung, Forschungshypothesen

Um die erwartete Breite moglicher Darstellungen des Themas in den auszu-

wertenden Beitrdgen aufnehmen zu konnen, wurde die Fragestellung der

Inhaltsanalyse offen gehalten: Unter welchen Aspekten wird Neue Musik

in der Jazzforschung und -kritik diskutiert? Als Basis der Untersuchung

wurden daraus zwei Forschungshypothesen abgeleitet:

e HI: Neue Musik spielt im Diskurs der Jazzforschung und -kritik als
Bezugsgrofe fiir improvisierende Musiker wie auch als Einfluss fur die
europdische Improvisationsmusik keine Rolle.

54



DIE THEORETISCHE DISKUSSION

H2: Neue Musik wird in der Literatur der Jazzforschung und -kritik als
eine wesentliche BezugsgrofBe fiir improvisierende Musiker diskutiert
und dariiber als von konstitutivem Einfluss auf europdische Improvisa-
tionsmusik angesehen.

Davon ausgehend wurden Leitfragen formuliert, die jeweils ein spezifi-
sches methodisches Vorgehen motivieren:

1.

Welche Aspekte umfasst der Begriff Neue Musik im Kontext der Jazz-
forschung und -kritik? Inhaltliche Dimensionen des Begriffs Neue Mu-
sik werden in einem theoriegeleiteten Kategoriensystem zur Orientie-
rung der Auswertung erfasst. Dies ermoglicht eine Konkretisierung der
Definition des Begriffs Neue Musik wie auch der moglichen Anbin-
dungen zu Improvisationsmusik.

Welcher Komponist (aus dem Bereich Neue Musik) wird in den ausge-
wihlten Beitrdgen in welchem Zusammenhang genannt und

welche Attribute werden diesen Komponisten zugewiesen? Die Evalu-
ierung der kontextuellen Nennung von Komponisten bietet einen wert-
vollen Ansatzpunkt fiir die Frage nach dem Stellenwert Neuer Musik
fiir Free Jazz und Improvisierte Musik: Hiermit wird die Bedeutung er-
fasst, die einzelnen Komponisten zugesprochen wird; diese wird festge-
macht an einer Beachtung der ihnen zugewiesenen Attribute. **

Welche improvisierenden Musiker werden mit welchen Komponisten in
Verbindung gebracht und auf welche Weise? Die Nennung bestimmter
Kombinationen von Komponisten Neuer Musik und improvisierenden
Musikern verweisen auf deren Beziehungen; hieraus konnen Hinweise
fiir die Analyse der Musikbeispiele erwartet werden: So sind die be-
nannten Beziehungen an der musikalischen Praxis zu priifen.

Ist ein Wandel in der Bezugnahme auf Neue Musik im Verlauf der Jah-
re erkennbar? Im Hinblick auf eine historische Entwicklung ist zu fra-
gen, ob in der Fachliteratur ein Wandel der Thematisierung Neuer Mu-
sik zu erkennen ist. Dies schliet an die These einer gewandelten Be-
deutung der Neuen Musik fiir Free Jazz und Improvisierte Musik an.

Theoretische Konstrukte und Operationalisierung

Von zentraler Bedeutung fiir das Verfahren der Inhaltsanalyse ist die Kon-
struktion eines Kategoriensystems, da die hierin zusammengetragenen Ka-
tegorien als Variablen fungieren, mittels derer die Forschungshypothesen
operationalisiert werden (vgl. Diekmann 2002, 489). Die Bildung eines
Kategoriensystems kann grundsitzlich auf zwei Arten erfolgen: als deduk-

38 Der Begriff Stellenwert fungiert hierbei als Chiffre einer qualitativen Wertung

und Einschatzung Neuer Musik in den ausgewerteten Beitragen, die sich in un-
terschiedlichen Kategorien auBern kann.
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tiv angelegtes Raster (theoriegeleitet) oder als induktiv erstelltes System
(empiriegeleitet). Das Vorgehen bei der Operationalisierung der beiden
grundlegenden Variablen wird im Zusammenhang mit der Erlduterung des
jeweiligen Kategoriensystems erortert (s.u.).

In der zu untersuchenden Fachliteratur werden nicht nur Aspekte Neuer
Musik beschrieben, sondern auch Arten des Umgangs improvisierender
Musiker mit spezifisch musikalischen und é&sthetischen Charakteristika
Neuer Musik. Zudem werden Beispiele der Musikpraxis dargestellt, als
konkrete Exemplifizierungen von Arbeiten oder Konzepten improvisieren-
der Musiker. Dies gilt es ebenfalls zu beriicksichtigen. Als Variablen der
Untersuchung sind somit zwei Sets zu bestimmen: Set 1 fokussiert den
Bereich Neuer Musik, Set 2 den Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik; die Unterscheidung der Variablentypen ergibt:

unabhingige Variable 1: Neue Musik unabhingige Variable 2: Umgang

improvisierender Musiker mit Neuer Musik
abhingige Variable 1: kontextuelle abhingige Variable 2: kontextuelle
Bedeutungsdimensionen des Begriffs Umgangsformen

Anhand der hier angefiihrten unabhiéngigen Variablen Newe Musik und
Umgang improvisierender Musiker mit Neuer Musik wurden die ausge-
wihlten Texte untersucht. Beide Variablen wurden als theoretische Kon-
strukte definiert, wobei deren Operationalisierung auf unterschiedlichem
Weg erfolgte; dies wird im Folgenden erlautert.

Neue Musik

Neue Musik als Untersuchungsobjekt wird aufgefasst als theoretisches

Konstrukt. In diesem Sinne stellt Neue Musik eine Oberkategorie dar, die

sich definitorisch an die oben geleistete Begriffsbestimmung anschlief3t (s.

Kapitel II. 2). Eine Operationalisierung dieses Konstrukts erfolgt mittels

Subkategorien als dichtomen Variablen; diese umfassen nominalskalierte

Variablenwerte, die optional Sets von ordinalskalierten Variablen zur Er-

fassung wertender Einschéitzungen erschlieBen kénnen (s.u.). Die Variable

Neue Musik wurde unterteilt in folgende Kategorien:

1. allgemeine Benennungen: als Kategorie von Synonymen zur Benen-
nung (z.B. ,,Neue Musik®, ,,zeitgendssische Kunstmusik®, ,,europdische
Avantgarde-Musik*)

2. Komponisten: als Kategorie zentraler Protagonisten Neuer Musik (z.B.
Karlheinz Stockhausen)

3. Werke: als Kategorie konkret benannter Musikstiicke (z.B. ,,Die Solda-
ten von Bernd Alois Zimmermann®)

4. stilistische Richtungen: als historisch gliedernde Kategorie (z.B. Seriel-
le Musik)
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5. Kompositionstechniken: als Kategorie unterschiedlicher organisatori-
scher Lehren (z.B. Arnold Schonbergs Methode der Komposition mit
zwolf nur aufeinander bezogenen Téonen)

6. dsthetische Prinzipien: als Kategorie ideeller auch klang- und struktur-
generierender Richtlinien (z.B. John Cages Konzept der Indetermina-
tion)

7. musikhistorische Traditionen: als Kategorie historischer Entwicklungen
der Kunstmusik (z.B. musikalische Stile wie Barock, Klassik, Romantik
sowie deren typische musiktheoretische und -philosophische Grundla-
gen, Komponisten und Werke)

8. Institutionen: als Kategorie der Triger Neuer Musik (z.B. Donaueschin-
ger Musiktage)

Die hier erlduterte Bildung von Kategorien zur Operationalisierung der Va-

riablen Neue Musik ist ein theoriegeleitetes Vorgehen im Sinne der In-

haltsanalyse. Die acht Kategorien wurden in einer Probekodierung durch
untergeordnete Kategorien erginzt. Diese Riickkopplung empirischer und
theoretischer Erkenntnisse entspricht der Forderung von Werner Frith nach
einer Verbindung beider Vorgehensweisen wie auch der von Philipp May-
ring vorgeschlagenen ,,schrittweise[n] Kategorienbildung aus dem Material
heraus* (Mayring 2000, 472; vgl. Frith 2004, 142).

Umgang improvisierender Musiker mit Neuer Musik

Die Kategorien der Variable Neue Musik konnten in einem zweiten Schritt

in handlungsbezogene Variablen transformiert werden, die unter dem Kon-

strukt Umgang improvisierender Musiker mit Neuer Musik zusammenge-
fasst sind. So wurde es moglich, verschiedene Aspekte sowohl des Einflus-
ses von Neuer Musik als auch des praktischen Umgangs improvisierender

Musiker damit aufzunehmen. Zur Operationalisierung wurden zunichst die

Kategorien der Variable Neue Musik als dichotome Variablen zugrunde ge-

legt; nach einer Probekodierung konnten diese Variablen ergédnzt und das

Kategoriensystem konkretisiert werden. In dieser Hinsicht ist das so er-

stellte Kategoriensystem bereits als ein erstes Ergebnis anzusehen (s.u.).

Den Ausgangspunkt dieses Verfahrens bildeten folgende Bereiche, die sich

an den Kategorien der Variable Neue Musik orientieren:

1. Arten allgemeiner Beschéftigung mit Neuer Musik: Interesse an Neuer
Musik; Instrumental-/Gesangsunterricht; Horen, Studieren, Interpre-
tieren von Werken.

2. Arten spezieller Beschéftigung mit Neuer Musik: Interesse an einzelnen
Stilrichtungen Neuer Musik oder spezifischen &sthetischen Prinzipien;
Kooperationen mit Komponisten und Institutionen; Bearbeitungen von
Werken; Ubernahmen von Kompositionstechniken.
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Diese Bereiche umfassen musikalisch-technische, #sthetische Momente
und Aspekte musikalischer Sozialisation. Das Kategoriensystem wurde zu-
vorderst empiriegeleitet konstruiert, da konkrete Umgangsweisen erst im
Verlauf der Probekodierung in Variablen tibersetzt werden konnten (s.u.).

Auswahl und Diskussion des Untersuchungsmaterials

Die Auswahl des Untersuchungsmaterials griindet sich auf der Literatur-
lage. Eine vollstindige Zusammenschau aller das Thema beriihrenden Bei-
trage war aus pragmatischen Griinden nicht realisierbar. So wurden Setzun-
gen getroffen, um die Anzahl zu untersuchender Texte zu reduzieren. Zu-
néchst sollten zentrale Beitrige der Jazzforschung und Jazzkritik aufge-
nommen werden; deren Bedeutung wurde aus ihrer Stellung im Diskurs um

Beziehungen zwischen Neuer Musik und Improvisationsmusik abgeleitet.

Zugleich sollte dieser Diskurs innerhalb der Jazzforschung und -kritik ver-

ortet sein und so dessen fachlich-musikalischen Hintergrund und Spezifizi-

tit betonen: Es geht um die Perspektive der Improvisationsmusik, darge-
stellt an Pubikationen von theoretischen Erérterungen von Musikkritikern
und Wissenschaftlern, sowie InterviewduB3erungen von Musikern.

Wie bereits angemerkt, gibt es nur wenige explizit zum Thema publi-
zierte Beitréige. Die Diskussion wird zudem wesentlich von wenigen Auto-
ren bzw. Publikationen und damit von bestimmten Positionen dominiert.
Eine vollstindige Auswahl aller zum Thema veroffentlichten Arbeiten liefe
Gefahr, jene Dominanz zu reproduzieren. Eine Moglichkeit, diese zu relati-
vieren und einen umfassenderen Kontext zu erschliefen, wurde in der For-
mulierung von Kriterien zur Bestimmung einer Stichprobe gesucht, die sich
an die o.g. Setzungen anschliefen: Zur Untersuchung ausgewahlt wurden
nun Beitrdge der Fachliteratur in Form relevanter Monographien und Sam-
melbénde der europdischen Jazzforschung und -kritik,

e die sich Formen des europdischen Jazz und europdischer Improvisa-
tionsmusik widmet,

e die Beziehungen zwischen Neuer Musik und europdischer Improvisa-
tionsmusik thematisiert,

e die grundlegende musiktheoretische Fragen behandelt (z.B. Kompo-
sition, Kompositionstechniken).

Diese Kriterien werden im Folgenden kurz erlautert:*

e Um den Fokus auf fachlich-relevante Verdffentlichungen zu richten,
wurde als Grundbedingung die unmittelbare Zugehorigkeit eines Bei-
trags zum Bereich der Jazzforschung und -kritik gesetzt; dies soll die
angestrebte Darstellung einer erweiterten Perspektive gewéhren.

39 Siehe hierzu auch die in der Einleitung und den Kapiteln Il und Il dargestellten
Argumentationen und Diskussionsgegenstanden.
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e Als erstes spezifizierendes Auswahlkriterium ist die Konzentration auf
europdische Improvisationsmusik gesetzt, d.h. nur solche Publikationen
sollten Beriicksichtigung finden, die sich explizit auf europdische Pha-
nomene beziehen; dadurch soll der Diskurs konzentriert und die in der
Fachliteratur diskutierte Emanzipations-These beriihrt werden.

e Als weitere Spezifizierung soll der Fokus eines Beitrags auf die Bezie-
hungen von Neuer Musik und europdischer Improvisationsmusik ge-
richtet sein; hiermit soll die in der Fachliteratur diskutierte konstituie-
rende Bedeutung Neuer Musik verfolgt werden.

e FEin letztes Auswahlkriterium zielt auf musiktheoretische Zugédnge zum
gewihlten Themenkomplex; damit verbunden ist die implizite Annah-
me, dass Elemente Neuer Musik zuvorderst zur Strukturierung musika-
lisch-improvisatorischer Verldufe eingesetzt werden.

Das anhand dieser Kriterien zusammengetragene Material umfasste anfang-

lich 21 Monographien und Sammelbénde der Jazzliteratur seit den 1970er

Jahren in chronologischer Ordnung;:

Berendt 1973, Jost 1975, Berendt 1978, Noglik/Lindner 1980, Kumpf 1981,
Noglik 1983, Litweiler 1984, Karl 1986, Jost 1987, Noglik 1990, Dean 1992,
Knauer 1994, Knauer 1996, Cotro 1999, Knauer 1999, Whitehead 1999, Wickes
1999, Wilson 1999, Knauer 2000, Knauer 2002, Knauer 2004.

Um eine Konzentration auf europdische Improvisierte Musik und europdi-
schen Free Jazz zu ermoglichen, wurde das Sample bereinigt und folgende
Literatur von der Auswertung ausgenommen:

e Jost 1975 konzentriert sich auf die Darstellung des US-amerikanischen
Free Jazz, europdische Tendenzen werden als beachtenswert erwihnt,
aufgrund der Konzeption jedoch nicht verfolgt;

e Litweiler 1984 reprisentiert eine US-amerikanische Sicht des européi-
schen Jazz, behandelt aber tiberwiegend US-amerikanische Entwick-
lungen;

e Dean 1992 sichtet unabhingig von ,nationalen® Szenen allgemeine Ent-
wicklungen, ist jedoch — trotz der weiten Beachtung seiner Arbeit —
nicht zur europdischen Jazzforschung zu rechnen;

e Knauer 2000 présentiert eine Sammlung von Duke Ellington gewidme-
ten Aufsdtzen, die inhaltlich keinen Bezug zu europdischem (Free) Jazz
und Improvisationsmusik suchen.

Trotz eines eher peripheren thematischen Anschlusses nicht ausgeschlossen

wurde folgende Literatur:

e Knauer 2002 prisentiert Beitrdge, die sich dem Themenkreis ,,Jazz und
Gesellschaft™ widmen; da in diesem Kontext Hinweise auf Beziige des
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(Free) Jazz zu Neuer Musik in musiksoziologischer Hinsicht erwartet
wurden, wurde diese Literatur in die Auswertung aufgenommen.

e Berendt 1973 und Berendt 1978 wurden in die Auswertung aufgenom-
men, da Joachim Ernst Berendt sich als einer der ersten Autoren Bezie-
hungen zwischen Jazz und Kunstmusik allgemein gewidmet hat. Seine
Ausfithrungen zu diesem Thema beziehen sich jedoch nahezu aus-
schlieBlich auf US-amerikanischen Jazz, sodass nur in geringem Um-
fang Material entnommen werden konnte.

e  Wickes 1999 betont in einer detaillierten Darstellung der englischen
Szene die fiir jene in den 1960er Jahren charakteristischen engen Ver-
bindungen zwischen den Bereichen des Jazz / der freien Improvisation
und improvisationsorientierter Rockmusik. Aufgrund moglicher Ver-
zerrungen wurden AuBerungen in diesen Kontexten nicht ausgewertet,
wie auch AuBerungen, die nicht-europiische Musiker benennen.

Die anhand der genannten Kriterien zusammengesetzte Stichprobe bietet

eine gute Grundlage der Anndherung und Analyse des Diskurses um Bezie-

hungen zwischen Neuer Musik und Improvisationsmusik. Im ausgewihlten

Untersuchungsmaterial sind nicht ausschlieBlich Beitrdge zum Themenfeld

»Neue Musik und Jazz“ enthalten. Vielmehr werden musiksoziologische

Aspekte und generelle musiktheoretische Fragen beriihrt; so werden sozio-

kulturelle Anmerkungen wie auch schaffenspsychologische Momente und

musikanalytische Hinweise fassbar, die mogliche Thematisierungen Neuer

Musik umfassend abzubilden.

Zum methodischen Vorgehen

Das methodische Vorgehen orientiert sich an den im Bereich empirischer
Sozialforschung diskutierten Modellen der Inhaltsanalyse (Bortz 1984,
234-237; Mayring 2000; Diekmann 2002, 481-516; Mayring 2003; Friih
2004). Anhand von Elementen der quantitativen und qualitativen Inhalts-
analyse wird das nach den genannten Kriterien ausgewéhlte Material unter-
sucht. Die Untersuchung verfolgt eine Analyse der Texte mittels quantitati-
ver Elemente in Form einer Héufigkeitsanalyse (als Basis qualitativer Ana-
lyseschritte) sowie qualitativer Elemente in Form einer strukturierenden In-
haltsanalyse (zur Fokussierung zentraler Aspekte) und induktiver Katego-
rienbildung (mit Revision der Kategorien).

Der Untersuchungsplan kombiniert Aspekte theoriegeleiteter und empi-
riegeleiteter Kategorienbildung und entspricht den methodologischen For-
derungen (vgl. Frith 2004, 144f; Mayring 2000 und 2003). Als Analyseein-
heiten wurden Textstellen im Sinne syntaktischer Einheiten (Sétze bzw.
Absitze) festgelegt. Als Indikatoren der skizzierten Variablen wurden ein-
zelne Worte (z.B. Komponistennamen) wie auch Wortkombinationen (z.B.
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Komponistennamen und Attribute) festgelegt; diese orientieren sich an den

in den Definitionen genannten Aspekten und an den zur Operationalisie-

rung erstellten Subkategorien. Es wurde darauf geachtet, moglichst voll-
standige syntaktische Einheiten aufzunehmen. Wenn dies aus Griinden der

Komplexitit des Untersuchungsmaterials nicht moglich schien, wurde der

Kontext reduziert und entsprechende Indikatoren aufgenommen (vgl.

Mayring 2000, 472; Mayring 2003, 59ff.; Frith 2004, 144f.).

Dies soll an einem Beispiel veranschaulicht werden. Fiir die der Va-
riablen Neue Musik zugeordnete Unterkategorie Komponist konnte u.a. eine
Subkategorie Wiirdigung gebildet werden. Darunter sind die in den Texten
geduBlerten Einschitzungen gefasst, die als Attribute den Komponistenna-
men beigestellt sind. Neben eindeutigen Wertungen wurden auch ironisie-
rende Konstruktionen beachtet und Satzteile und Attribute gegeneinander
abggeglichen (vgl. Frith 2004, 126ff.). Derartige Einschédtzungen wurden
mittels einer fiinfstufigen Skala erhoben, die positive, indifferente und ne-
gative Wertungen erfasst. Die Stufenwerte wurden wie folgt definiert:

e positiv = eindeutig positiv aufzufassende Einschitzungen wie z.B.:
,such twentieth century masters as Debussy, Bartok, Schoenberg and
Webern®, ,,the famous Russian composer Khatchaturian®, ,,,divinitées*
telles que Varese ou Stockhausen®, ,,die Meisterschaft von Mozart oder
Strawinsky*.

e cher positiv = tendenziell positiv aufzufassende Einschédtzungen wie
z.B.: ,Edgar Varese or Yannis Xenakis, the two twentieth century
masters of noise complexity”, ,,Seiber had at least the foresight to
realise that jazz musicians could supply answers to problems posed by
avant-garde music.*

e indifferent = neutrale Benennungen wie z.B..: ,the German composer
Hans Werner Henze*, ,,Der Komponist Erhard Karkoschka®.

e cher negativ = als tendenziell negativ aufzufassende Einschétzungen
wie z.B.: ,,one-time high priest of Italian avant-garde music Luciano
Berio (tongue in cheek?)“, ,,mancher musikalische Kontrollfetischist
vom Schlage eines Pierre Boulez.

e negativ = eindeutig negativ aufzufassende Einschitzungen wie z.B.:
»Willem Pijper, der sich als Schmierenjournalist seinen Platz als Kom-
ponist gesichert hat.”, ,,Stockhausen, der einfach den Regler aufmacht
oder dichtmacht®, ,,Auflerdem hat Penderecki ein Informationsdefizit*.

Fiir die Kodierung der Textstellen und deren Einordnung in das Katego-

riensystem wurden in dieser Art Stichworte und Ankerbeispiele zusammen-

gestellt. Eine Uberpriifung der Verlisslichkeit des Kategoriensystems und
der Kodiervorgaben wurde in einem Intrakoderreliabilititsverfahren durch-
gefiihrt (vgl. Mayring 2000, 474). Dies legte eine Verfeinerung der Kodier-
anweisungen nahe, um bestimmte Auspragungen differenzierter fassen zu
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konnen: So wurde bspw. das Stichwort ,,studieren” (zur Subkategorie Be-
schdftigung allgemein der Variablen Umgang improvisierender Musiker
mit Neuer Musik) kontextuell unterschieden in konkret werkbezogene Aus-
einandersetzungen mit Neuer Musik (studieren (Partitur)/analysieren)
und allgemeines Interesse an musiktheoretisch-kompositionstechnischen
Fragen (studieren (Theorie)).

Als methodisches Problem stellte sich in der Kodierung die Zitierpraxis
des Diskurses heraus. Einige markante Aussagen werden besténdig perpe-
tuiert, besonders die Interviewsammlung von Bert Noglik (1983) zeigt sich
hier als ergiebiges Quellenmaterial. Ein pragnantes Beispiel ist ein Zitat des
englischen Schlagzeugers Tony Oxley, die hierin zuerst abgedruckt wurde:

,»Als ich mich gemeinsam mit Derek Bailey und Gavin Bryars in der ersten Halfte
der sechziger Jahre vom amerikanischen Jazz wegbewegte, lbte beispielsweise
die Musik Anton Weberns auf uns starken EinfluB aus. Die Komplexitat der Ein-
driicke beim Horen der Werke Weberns faszinierte uns noch starker als die Mu-
sik Schonbergs. Wir lieBen den musikologischen Diskussionszusammenhang weit-
gehend unberiicksichtigt, interessierten uns weniger fur die Kompositionsme-
thoden, dafiir um so mehr fiir die Klangeindriicke, die wir schlieBlich auch ver-
suchten, im Kontext von Improvisation umzusetzen.“ (Oxley in Noglik 1983, 477)

In zeitlich nachfolgenden Publikationen ist dieser Text unterschiedlich auf-
bereitet und gekiirzt, so bei Jost (1987, 294-296) und Wilson (1999a, 37).
Solche Textpassagen wurden entsprechend ihres Auftretens in unterschied-
lichen Publikationen mehrfach gewertet, um der Dynamik des Diskurses
gerecht zu werden. Bezogen auf das genannte Beispiel bedeutet dies, dass
der Name ,,Tony Oxley* insgesamt je dreimal mit ,,Webern und ,,Schon-
berg™ verbunden ist. Eine Gewichtung dieser Zitierpraxis wurde in der
Auswertung nicht vorgenommen, da nicht eine Kritik der diskursiven Qua-
litat angestrebt war, sondern eine Evaluierung der thematischen Inhalte.

Aufgrund der individuellen Interessenlagen des Untersuchungsmate-
rials sowie der teilweise deutlich unterschiedlichen Schreibstile (von feuil-
letonistisch bis wissenschaftlich) wurden Verzerrungen in der Héufigkeit
der Nennungen bspw. von Komponisten angenommen; schon in der Ko-
dierphase wurde versucht, dies zu minimieren. Um die Bildung und Poten-
zierung derartiger Artefakte zu vermeiden, wurden die Schritte einer quan-
titativen Auswertung des Materials auf wenige Fragestellungen beschrankt
(s.u. zur Reduktion der Datenmenge).

Im Untersuchungsmaterial finden sich neben den theoretischen Ausein-
andersetzungen und Uberlegungen der Jazzforschung und Jazzkritik auch
reichhaltige AuBerungen von Musikern aus den Bereichen des Free Jazz
und der Improvisierten Musik. Letztere sind enthalten in Interviewsamm-
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lungen (z.B. Noglik/Lindner 1980, Noglik 1983, auch Wilson 1999a) sowie
in Form von wortlichen oder sinngeméBen in die Texte eingearbeiteten Zi-
taten (z.B. Jost 1987, Wilson 1999a). Um der Frage nachgehen zu koénnen,
ob sich Unterschiede zwischen den Darstellungen der Jazzforschung und -
kritik einerseits und den von den Musikern geduflerten Perspektiven ande-
rerseits ergeben, wurde die Auswertung entsprechend des Untersuchungs-
materials in zwei Teilbereiche gegliedert. Die Darstellung der Ergebnisse
unterscheidet entsprechend zwischen ,Theoretikern® und der ,Praktikern‘:
Die AuBerungen von Jazzforschern und -kritikern werden zusammen-
gefasst, diese Gruppe wird als KRITIKER bezeichnet; ebenso werden
AuBerungen von Musikern aus den Bereichen des Free Jazz und der Im-
provisierten Musik zusammengefasst, diese Gruppe wird als MUSIKER
bezeichnet.

2. Ergebnisse

Die aus den 17 Monographien und Sammelbénden der Stichprobe zur Ana-
lyse entnommenen Textstellen wurden in zwei Gruppen aufgeteilt. Fiir die
Gruppe KRITIKER konnten 13 Quellen als Grundlage der Auswertung be-
nannt werden, fiir die Gruppe MUSIKER 15 Quellen. Insgesamt wurden
934 Textstellen unterschiedlichen Umfangs extrahiert (KRITIKER: 708;
MUSIKER: 226)*.

Themenfrequenzanalyse

Die Themenfrequenzanalyse verkniipft primdr theoriegeleitete (Neue Mu-
sik) und primér empiriegeleitete (Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik) Kategoriensysteme, ein feingliedrigeres Analyseraster nimmt
wertende AuBerungen zu einzelnen Subkategorien auf. Dieser interessege-
leitete Ansatz gewéhrt die Ermittlung der Auftrfetenshaufigkeit von Merk-
malen wie deren kontextuelle Bedeutung.

Das Kategoriensystem Neue Musik
Die Operationalisierung des Konstrukts ,,Neue Musik™ erfolgt mittels
einem pseudo-hierarchisch angelegten Kategoriensystem. Dieses markiert
ein Untersuchungsfeld, das sich vom Zentrum zur Periphere erstreckt und
zeigt enge Beziehungen der einzelnen Kategorien — ausgehend von Kompo-

40 Aufstellung nach Publikationen s. Anhang A. Das Verhaltnis der nach den Ko-
dierregeln extrahierten Textstellen betragt etwa 3:1 (3,13); d.h. auf eine Text-
stelle der Gruppe MUSIKER kommen drei Textstellen der Gruppe KRITIKER. Aus
dieser Differenz resultierende Unterschiede der Einschatzungen von KRITIKERN
und MUSIKERN werden jeweils im betreffenden Zusammenhang angemerkt.
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nisten, als wesentlichen Protagonisten und Schopfern Neuer Musik, liber
Werke und verschiedene stilistischen Richtungen, die spezifische Komposi-
tionstechniken propagieren und dsthetische Prinzipien verfolgen, bis zum

Umfeld musikhistorischer Traditionen und fordernden Institutionen des

Musiklebens Neuer Musik. Die Kategorienbildung erfolgte deduktiv; Sub-
kategorien wurden im Verlauf der Kodierung induktiv gebildet und inte-
griert, um den Kontext der zu konkretieren. Das Kategoriensystem Neue

Musik ist wie folgt gegliedert:

Kategorie Variable Auspragung Einschidtzung
1. allgemeine
Benennungen
2. Komponisten 2.1 Zitate a. Anekdote
b. Aphorismus
als Motto
c. Zitat als Beleg
2.2 als Mal3stab a. stilistisch bestétigend
neutral
ablehnend
b. ideell bestatigend
neutral
ablehnend
2.3 Wegmarken
2.4 Wirdigung positiv
eher positiv
indifferent
eher negativ
negativ
2.5 Kooperation
2.6 Lehrer a. direkt
b. indirekt
2.7 Stilportrat
2.8 als Eindruck/In- bestatigend
spiration/Einfluss ablehnend
3. Werk a. Einschatzung
b. als Vergleich
c. Beschreibung
4. Kompositions- a. Einschatzung
techniken b. Erlduterung
5. stilistische
Richtungen
6. asthetische
Prinzipien
7. musikhistorische
Traditionen

8. Institutionen

Abb..: Kategoriensystem Neue Musik
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Diese schematische Darstellung wird anhand der Kategorien erldutert, die
im Schaubild aufgefiihrten Einschédtzungen werden aufgrund ihres selbster-
kldrenden Charakters nicht néher berticksichtigt:

Unter allgemeine Benennungen sind Bezeichnungen der Neuen Musik
im Sinne der oben gegebenen Definition zusammengetragen.

Unter Komponisten sind Eigennamen der Komponisten gezahlt, wie
auch Personalpronomina als deren Substitutionen innerhalb einer Ana-
lyseeinheit; folgende untergeordnete Variablen wurden gefunden:

- Zitate als das wortliche oder sinngeméfle Zitieren von aphoristischen
AuBerungen einzelner Komponisten; auch in Form mottoartiger Skiz-
zierung eines Sachverhaltes oder als Bestdtigung eigener Aussagen.

- als Mapstab als stilistischer oder ideeller Vergleich von Improvisa-
tionsmusikern mit Komponisten.

- Wegmarken als markante musikhistorische Ereignisse.

- Wiirdigung als den Komponisten zugewiesene Attribute; diese konnen
wertschétzend wie auch ironisierend abwertend gedufert sein.

- Kooperation als gemeinschaftliche Arbeit von Komponisten und Im-
provisationsmusikern.

- Lehrer, direkt bezeichnet eine auf Unterricht und Studien gegriindete
Lehrer-Schiiler-Beziehung zwischen Komponisten Neuer Musik und
Improvisationsmusikern.

- Lehrer, indirekt bezeichnet eine potenzierte Lehrer-Schiiler-Bezie-
hung, in der auf die Lehrer der Lehrer verwiesen wird.

- Stilportrt als Darstellung und Erlduterung spezifischer musikalischer
Charakteristika von Komponisten.

- Eindruck/Inspiration als die Qualitit der Wirkung von des Schaffens
und Denkens von Komponisten auf Improvisationsmusiker.

Unter Werke sind konkret benannte Kompositionen gefasst, wie auch
Umschreibungen, die auf Werkgruppen oder Schaffensphasen verwei-
sen; spezifizierend unterschieden sind

- Deskription der Eigenheiten eines Werkes (Beschreibung),

- retrospektive Wiirdigungen (Einschdtzung) und

- vergleichende Aussagen (Vergleich).

Unter stilistische Richtungen sind einzelne distinkte Stromungen zu-
sammengefasst, die eigenstindige Impulse wie auch weitreichende
,Lehren‘ im Kontext Neuer Musik darstellen.

Unter Kompositionstechniken sind sowohl allgemein der Neuen Musik
zugewiesene strukturierende Fahigkeiten sowie konkret benannte struk-
turelle Ordnungsprinzipien musikalischer Texturen gefasst; spezifizie-
rend unterschieden sind

- retrospektive Wiirdigungen von Kompositionstechniken (Einschdit-
zung) sowie

65



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

- kompositionstheoretische oder musikhistorische Informationen zu
Kompositionstechniken (Erlduterung).

e Unter dsthetische Prinzipien sind allgemeine in der Neuen Musik etab-
lierte Konzepte sowie an bestimmte Komponisten gebundene Ideen ge-
fasst, die objektive Sachurteile darstellen (z.B. als verstdndnisférdernde
Erlauterungen).

e Unter musikhistorische Traditionen sind musikalische Stile, Kompo-
nisten, Werke sowie Asthetiken der Pri-Neue Musik-Epochen gefasst.

e Unter Institutionen sind Einrichtungen des o6ffentlichen Musikbetriebs
gefasst, die Neue Musik fordern und auffithren, z.B. Rundfunkanstal-
ten, Festivals und Ensemble.

Das Kategoriensystem Umgang improvisierender Musiker
mit Neuer Musik

Die Kategorien dieser Variablen wurden induktiv gebildet und in einer Pro-
bekodierung tiberpriift. Auf eine allzu kleinteilige Systematik wurde zugun-
sten erweiterter Kontexte verzichtet, da die jeweiligen Kategorien selbst
das primire Erkenntnisinteresse formulieren und den hochsten Informa-
tionsgehalt aufweisen sollten. Das auf diese Weise empiriegeleitete kon-
struierte Kategoriensystem umfasst folgende Kategorien:

Code Variable
1. Beschaftigung allgemein
2. soziale Nobilitierung

3. allgemeine Sozialisation
4. Unterricht allgemein

5. Interesse
6
7
8
9
1

. Hérerfahrungen

. Auffiihrung von Werken

. Kooperationen

. Bearbeitungen

0. Stilzitat a. Stilzitat stilistische Richtung
b. Stilzitat Komponist
c. Stilzitat Werk

11. Widmung
12. Bezugnahme auf asthetische Ideen a. Bezugnahme Komponist
b. Bezugnahme stilistische Richtung
13. Ubernahme von Kompositionstechniken
14. Anregung durch Werke
Abb.: Kategoriensystem Umgang improvisierender Musik mit Neuer Musik.
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Die Struktur dieses Kategoriensystems und die inhaltliche Begriindung der
einzelnen Kategorien werden stichwortartig erldutert:

Als allgemeine Beschdftigung sind Hinweise auf ein generelles Inter-
esse und nicht nédher spezifizierte Auseinandersetzungen mit Neuer
Musik gewertet.

Als soziale Nobilitierung sind AuBerungen gewertet, die Neue Musik*'
als Prestige suggerierendes Mittel ansehen und entsprechende Handlun-
gen andeuten.

Als Beschreibung von Effekten allgemeiner Sozialisation sind Ver-
weise auf ein musikalisches Umfeld im Elternhaus und Freundeskreis
angesehen.

Als Unterricht allgemein sind nicht ndher spezifizierte musikalische
Studien gewertet, wie bspw. Instrumental- oder Gesangsunterricht, die
keine Hinweise auf konkrete Lehrer bieten.

Als Interesse sind AuBerungen kodiert, die eine intrinsisch motivierte
Beschiftigung und konkrete Auseinandersetzungen mit Neuer Musik
bezeichnen.

Als Horerfahrungen sind Auseinandersetzungen mit Neuer Musik via
Tontrager und Konzertbesuche gefasst.

Als Auffiihrung von Werken sind die Interpretation von Werken Neuer
Musik durch Improvisationsmusiker oder -gruppen bezeichnet.

Als Kooperationen sind (vorwiegend) projektorientierte Zusammenar-
beiten von Komponisten der Neuen Musik und Improvisationsmusikern
und -gruppen bezeichnet.

Als Bearbeitung sind Arrangements oder weitergehende Umarbeitun-
gen einer Vorlage aus dem Bereich der Neuen Musik bezeichnet.

Als Stilzitat sind Bezugnahmen auf charakteristische musikalische Stil-
mittel oder Eigenheiten bezeichnet; spezifizierend unterschieden sind
Bezugnahmen auf

- Merkmale stilistischer Richtungen (Stilzitat stilistische Richtung),

- Merkmale von Komponisten (Stilzitat Komponist) und

- Merkmale von Werken (Stilzitat Werk).

Als Widmung sind Stiicke bezeichnet, die auf bestimmte Komponisten
bezogen ist, ohne dabei unmittelbar entsprechenden stilistischen oder
asthetischen Ansitzen folgen zu missen.

Als Bezugnahme auf dsthetische Ideen sind AuBerungen gewertet, die
auf spezifische &sthetische Ideen verweisen; unterschieden werden

- individuelle Ansitze von Komponisten (Bezugnahme Komponist) und
- Stilrichtungen (Bezugnahme stilistische Richtung).

41

Der Begriff ,,Neue Musik* wird hier im Sinne der in Kapitel I.2 formulierten De-
finition gebraucht, die mit dessen Bestimmung als Diskurs Traditionen der
Kunstmusik auch musiksoziologische Aspekte einschlieBt; die Kategorie Institu-
tionen der Variable Neue Musik unterstreicht dies.
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o Als Ubernahme von Kompositionstechniken sind Texte kodiert, die auf
konkrete organisatorische Techniken der Neuen Musik verweisen.

o Als Anregung durch Werke sind Hinweise auf Motivationen durch kon-
kret benannte Werke der Neuen Musik bezeichnet.

Das Kategoriensystem reprasentiert die im Untersuchungsmaterial themati-

sierten Arten des Umgangs improvisierender Musiker mit Neuer Musik; die

eingeschobenen Subkategorien prézisieren die jeweiligen Kontexte. Eine

Differenzierung zwischen den @hnlich gelagerten Kategorien Beschdftigung

allgemein und Interesse wurde aufgrund der unterschiedlichen Spezifizie-

rung vorgenommen. Auch dieses System erfasst wertende Aussagen, die

Aufschliisse tiber die Bedeutung einzelner Aspekte geben (s. Anhang B).

Haufigkeitsverteilungen
Die Systematik der Kategoriensysteme ist den im Untersuchungsmaterial
vermittelten Beziehungen von Free Jazz und Improvisierter Musik zu
Neuer Musik angepasst ist. Die Gewichtung der Diskussionsinhalte duBert
sich in den Verteilungen einzelner Kategorien.

Die Kategorien des Konstrukts Neue Musik
Die folgenden Tabellen zeigen die Verteilung in den Gruppen KRITIKER
und MUSIKER. Einzelne Variablen sind dabei in bis zu drei Ebenen unter-
gliedert, um die kontextuelle Nennung aufzunehmen. Derartige Subkatego-
rien wurden entsprechend der Regeln der Inhaltsanalyse ggf. mehrfach ge-
wertet, d.h. ibergeordnete Kategorien prisentieren keine kumulativen Hau-
figkeiten (s.o. Abb.: Kategoriensystem Neue Musik).

Auffallend ist die hohe Anzahl von Nennungen in der Kategorie Kom-
ponist (KRITIKER: 1084, MUSIKER: 338); auch die Kategorie Werk er-
reicht — ohne Subkategorien — eine vergleichsweise hohe Anzahl von Nen-
nungen (KRITIKER: 222; MUSIKER: 52). Dies kann auf eine personali-
sierte Vermittlung des Konstrukts Neue Musik verweisen, in der Kompo-
nisten und ihre Werke als Konkretisierung eingesetzt werden. Die Darstel-
lung Neuer Musik folgt offenbar einem historiographischen Ansatz; dem
entspricht die Gewichtung der Variablen Wegmarken (KRITIKER: 42,
MUSIKER: 0) und Stilportréit (KRITIKER: 31, MUSIKER: 9), in der die
Leistung und individuelle Eigenheit der Komponisten dargestellt ist — dies
scheint fiir die Gruppe der MUSIKER jedoch weniger bedeutsam.
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Kategorie 1. Ebene 2. Ebene 3. Ebene
f(x) % f(x)] %| f(x)] %
1. allgemeine Benennungen 119| 6,777
a. Geschichte und Entwicklungen 9 \ |
2. Komponisten 1084 61,731
2.1 Zitate 22] 8,661
a. Anekdote 2 9,091
b. Aphorismus als Motto 1 50
c. Zitat als Beleg 9| 40,909
2.2 als MaRstab 27 \ 10,631
a. Mafstab stilistisch 12| 44,444
b. MaRstab ideell 15| 55,556
2.3 Wegmarken 42| 16,535
2.4 Wirdigung 90| 35,433
2.5 Kooperation 9| 3,543
2.6 Lehrer 12 4,724
a. direkt 9 75
b. indirekt 3 25
2.7 Stilportrat 31| 12,204
2.8 Eindruck/Inspiration/Einfluss 21 8,268
254 | 99,999
3. Werk 222112,642
a. Einschatzung 22|20,561
b. als Vergleich 28|26,168
c. Beschreibung 57 (53,271
107 100
4. Kompositionstechniken 37] 2,107
a. Einschéatzung 3 60
b. Erlduterung 2 40
5 100
5. stilistische Richtungen 81 | 4,613
6. asthetische Prinzipien | 65] 3,702]
7. musikhistorische Traditonen | 76| 4,328]
8. Institutionen [ 72]  a1]
SUMME 1756]  100] 263 ] [112 ]
gesamt: 2131

Tab.: Verteilung des Konstrukts Neue Musik in der Gruppe KRITIKER.

Auffallend ist auch, dass die Variable Mafistab offensichtlich einseitig aus-
geprigt ist: ausschlieBlich die KRITIKER beziehen sich auf ideelle oder
stilistische Aspekte, die einzelne Improvisationsmusiker an bestimmten
Komponisten messen. Dabei werden stilistische Vergleiche eher ablehnend
und ideelle bestitigend geduBlert — dies kann verstanden werden als eine
Betonung der Eigenstindigkeit der Improvisationsmusiker.
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Kategorie

1. Ebene

2. Ebene

3. Ebene

f(x) %

(x) |

%

f(x) | %

1. allgemeine Benennungen

19| 3,918

a. Geschichte und Entwicklungen

4]

2. Komponisten

338] 69,691

2.1 Zitate
a. Anekdote
b. Aphorismus als Motto
c. Zitat als Beleg

5]

6,250

2.2 als Malstab
a. MaRstab stilistisch
b. Maf3stab ideell

o]

2.3 Wegmarken

2.4 Wirdigung

37

46,25

2.5 Kooperation

o

2.6 Lehrer
a. direkt
b. indirekt

8,75

IN

57,143
3 42,857

2.7 Stilportrat

11,25

2.8 Eindruck/Inspiration/Einfluss

22

27,5

80

100

3. Werk

52| 10,722

a. Einschéatzung
b. als Vergleich
c. Beschreibung

79,167
4,167
16,667
100,001

N

24

4. Kompositionstechniken

3] 0619

a. Einschéatzung
b. Erlduterung

5. stilistische Richtungen

19] 3,918

6. sthetische Prinzipien

10] 2,062]

7. musikhistorische Traditionen

28] 5,773]

8. Institutionen

16] 3,209]

SUMME

485[100,002]

84|

(24|

gesamt: 593

Tab.: Verteilung des Konstrukts Neue Musik in der Gruppe MUSIKER.

Dagegen ist in der Variable Eindruck/Inspiration/Einfluss, prozentual ein
starkeres Gewicht auf Seiten der MUSIKER zu konstatieren (MUSIKER:
9,735 %, KRITIKER: 2,825 %)*. Zudem sind die AuBerungen der
MUSIKER ausschlieBlich positiv, es finden sich keine Ablehnungen. Dies
kann darauf hindeuten, dass konkrete Anregungen fiir die Improvisations-

42 Zur Moglichkeit eines direkten Vergleichs werden im Folgenden auch prozentu-
ale Anteile einzelner Kategorien angegeben, gemessen an den kodierten Text-
stellen der jeweiligen Gruppen (KRITIKER: n = 708, MUSIKER: n = 226).
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musiker wichtiger sind, als sich selbst an einzelnen Komponisten zu mes-
sen. Diese Tendenz spiegelt sich auch in der Kategorie Werk...als Ver-
gleich (KRITIKER: 28, MUSIKER: 1).

Die der Kategorie Komponist zugeordnete Variable Kooperation™
scheint fiir die MUSIKER keine Relevanz zu besitzen, offenbar werden ge-
meinsame Projekte mit Komponisten der Neuen Musik nicht als dem Be-
reich Neue Musik zugehorig empfunden oder nicht als alleinige Angele-
genheit der Komponisten (KRITIKER: 9, MUSIKER: 0). Ebenso scheint
der Kategorie Kompositionstechniken ein deutlich geringeres Interesse sei-
tens der MUSIKER zuteil zu werden (KRITIKER: 37, MUSIKER: 3), Ein-
schitzungen oder Erlduterung spezifischer kompositionstechnischer Ver-
fahren fehlen génzlich. Interessant ist jedoch, dass die Einschdtzung von
Werken auf Seiten der MUSIKER eine deutliche Ausprigung erfihrt (MU-
SIKER: 8,407 %, KRITIKER: 3,107 %).

Die Kategorie Komponist nimmt offenbar eine zentrale Stellung in der
Vermittlung Neuer Musik ein, die Darstellung von deren Beziehung zu Im-
provisationsmusikern unterscheidet sich jedoch zwischen den Gruppen der
KRITIKER und MUSIKER. Aufseiten der KRITIKER umfassen die Dar-
stellungen von Komponisten deren stiltypische Merkmale und musikhisto-
rische Bedeutung (in den Kategorien Wegmarken, Wiirdigung, Lehrer) bis
hin zu einer funktionellen Deutung als Bezugobjekt fiir improvisations-
orientierte Musik (in den Kategorien Aphorismus als Motto, als Mafstab,
als Eindruck/Inspiration/Einfluss). Gerade im direkten Vergleich ergeben
sich jedoch gravierende Unterschiede zur Gruppe der MUSIKER: Eine
Funktionalisierung von Komponisten der Neuen Musik als Mafstab tritt
hier gar nicht auf; demgegeniiber ist eine kreative Anregung deutlich stér-
ker verbreitet als in der Gruppe der KRITIKER (Kategorie als Eindruck/In-
spiration/Einfluss). Unterschiede in der Nennung der Kategorie Komposi-
tionstechnik konnen in Zusammenhang mit den Wertungen der Kategorie
Werk gesehen werden: Offenbar interessiert in der Gruppe der MUSIKER
ein technisches Verfahren an sich weit weniger als Resultate daraus, die
ganzheitlich erlebt werden konnen.

43 Diese Variable ist aus der Bestimmung der Kategorie Komponist des Konstrukts
Neue Musik abgeleitet; eine qualitativ andere Thematisierung solcher projekt-
orientierter Gemeinschaftsarbeiten von Komponisten Neuer Musik und Impro-
visationsmusikern ist im Konstrukt Umgang improvisierender Musiker mit Neuer
Musik gefasst (s.u.). Beide Variablen sind nicht miteinander vergleichbar, da
unterschiedliche Perspektiven der Einschatzung vorliegen: im ersten Fall als
Subkategorie von Komponisten Neuer Musik, im zweiten Fall als Tatigkeitsfeld
improvisierender Musiker. Der generelle Unterschied abweichender Einschat-
zungen seitens der MUSIKER resultiert offenbar aus der aktiven Teilhabe der
Improvisationsmusiker an der Gestaltung dieser Projekte.
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Die Kategorien des Konstrukts Umgang
improvisierender Musiker mit Neuer Musik

Die Kategorisierung erfolgte induktiv, Kodierung der Kategorien Stilzitat
und Bezugnahme auf dsthetische Ideen wurden direkt den jeweiligen Sub-
kategorien zugeordnet, da entsprechende Verweise im Untersuchungsma-
terial unmittelbar kontextualisiert, d.h. mit Explikationen verbunden waren.

Unterschiede der Gruppen zeigen sich besonders in Kategorien, die
aktives Engagement vermitteln: die Kategorien Beschiftigung allgemein,
allgemeine Sozialisation und Interesse nennen MUSIKER hiufiger als
KRITIKER, auch in den Kategorien Unterricht allgemein (MUSIKER:
5,304%, KRITIKER: 1,977%) und Horerfahrungen (MUSIKER: 4,425%,
KRITIKER: 1,836%) sind Abweichungen zu verzeichnen.

Kategorie 1. Ebene 2. Ebene
£(x) % fx) [ %
1. Beschéftigung allgemein 12 3,271
2. soziale Nobilitierung | 3] 0,817]
3. allgemeine Sozialisation | 1 | 0,272 |
4. Unterricht allgemein | 12] 3271]
5. Interesse | 8| 2,181 [
6. Horerfahrungen | 13| 3,5542]
7. Auffiihrung von Werken | 36 | 9,809 \
8. Kooperationen | 30 | 8,174 \
9. Bearbeitungen | 14] 3.815]
10. Stilzitat 91] 24,79
a. Stilzitat stilistische Richtung 33 36,264
b. Stilzitat Komponist 46 50,549
c. Stilzitat Werk 12 13,187
100,000
11. Widmung 2 0,545
12. Bezugnahme auf asthetische
Ideen 113| 30,790
a. Bezugnahme Komponist 88 77,876
b. Bezugnahme stilistische
Richtung 25 22,124
100,000
13. Ubernahme von
Kompositionstechniken 24 6,541
14. Anregung durch Werke | 8 | 2,181 \
SUMME | 367]100,005]

Tab.: Verteilung des Konstrukts Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik in der Gruppe KRITIKER.

72



DIE THEORETISCHE DISKUSSION

Diese Tendenz einer hdufigeren Nennung von positiv besetzten Kate-
gorien seitens der MUSIKER zeichnet sich auch in den Kategorien des
unmittelbaren Kontakts mit Neuer Musik als Interpret im weitesten Sinne
ab: Auffiithrung von Werken als Interpret (MUSIKER: 7,080%, KRITIKER:
4,802%), Kooperationen mit Komponisten der Neuen Musik (MUSIKER:
6,195%, KRITIKER: 4,237%), Bearbeitungen von Werken der Neuen
Musik (MUSIKER: 2,655%, KRITIKER: 1,977%) und Anregung durch
Werke der Neuen Musik (MUSIKER: 2,655%, KRITIKER: 1,130%) ver-
mitteln eine initiative Auseinandersetzung mit Neuer Musik.

Kategorie 1. Ebene 2. Ebene
f(x) % ) | %
1. Beschaftigung allgemein 13 8,667
2. soziale Nobilitierung | 2] 1,334]
3. allgemeine Sozialisation | 2 | 1,334 \
4. Unterricht allgemein | 12 | 8 |
5. Interesse | 14] 9,334]
6. Horerfahrungen [ 10] 6,667]
7. Auffiihrung von Werken | 16 | 10,667 |
8. Kooperationen | 14 | 9,334 \
9. Bearbeitungen | 6 | 4 \
10. Stilzitat 12] 8
a. Stilzitat stilistische Richtung 1 8,334
b. Stilzitat Komponist 11 91,667
c. Stilzitat Werk 0 0
100
11. Widmung 1] 0,667
12. Bezugnahme auf asthetische
Ideen 38| 25,334
a. Bezugnahme Komponist 31 81,579
b. Bezugnahme stilistische
Richtung 7 18,421
100
13. Ubernahme von
Kompositionstechniken 4 2,667
14. Anregung durch Werke | 6 | 4 \
SUMME [ 150]100,005]

Tab.: Verteilung des Konstrukts Umgang improvisierender Musiker mit
Neuer Musik in der Gruppe MUSIKER.

Demgegentiber erscheinen Kategorien, die eine deutliche Anlehnung an
Neue Musik nahelegen aufseiten der MUSIKER insgesamt seltener. Dazu
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zdhlen die Kategorien Stilzitat und Bezugnahme auf dsthetische Ideen mit
entsprechenden Subkategorien. Bemerkenswert erscheint, dass ein gravie-
render Unterschied der Nennungen in der Kategorie Stilzitat Werk zu kon-
statieren ist (KRITIKER: 12, MUSIKER: 0). Auffallend ist auch, dass die
Kategorie soziale Nobilitierung als Motiv des Umgangs mit Neuer Musik
eine Gewichtung der prozentualen Anteile in einem Verhiltnis von etwa
1:2 erféhrt (KRITIKER: 0,424%, MUSIKER: 0,885%).

Diese Ergebnisse verweisen auf unterschiedliche Perspektiven der Be-
handlung Neuer Musik. Tendenziell &hnelt dies den Ergebnissen des Kon-
strukts Neue Musik (s.0.). Wahrend aufseiten der KRITIKER Bemiihungen
aufscheinen, die Auseinandersetzungen von Improvisationsmusikern mit
Neuer Musik am Bezugsobjekt Neue Musik selbst zu messen (Kategorien
Stilzitat, Bezugnahme auf dsthetische Ideen), markieren die MUSIKER eine
eigenstindige Position, die initiative Momente betont. Das Moment sozia-
ler Nobilitierung erscheint auf das Gesamt der MUSIKER bezogen uner-
heblich, im Vergleich zur Gruppe der KRITIKER jedoch beachtenswert: Es
kann im Sinne eines vorhandenen Bewusstseins des sozialen Prestiges aka-
demisch tradierter Musikkultur verstanden werden.

Die Kategorie Komponist

Die quantitative dominante Kategorie Komponisten, lasst auf die Bedeu-
tung von Komponisten als zentrale Protagonisten innerhalb der Variablen
Neue Musik schlieBen*. Gestiitzt wird diese Annahme durch die Vielzahl
an Subkategorien und Beziehungen zu anderen Kategorien, dabei beson-
ders auch zu jenen Kategorien der Variable Umgang improvisierender Mu-
siker mit Neuer Musik; hier tritt die Kategorie Bezugnahme auf dsthetische
Ideen besonders hervor. Mit der Analyse der Kategorie Komponisten soll
wird diese stark personalisierte Vermittlung von Neuer Musik beleuchtet.
Dazu wurde aus den kodierten Textstellen der KRITIKER und MUSIKER
die genannten Komponisten Neuer Musik extrahiert und gruppenspezifi-
sche Ranglisten der Auftretenshiufigkeit der insgesamt 153 genannten
Komponisten erstellt. Diese Ranglisten werden vergleichend diskutiert.

Unter den zehn am héufigsten genannten Namen finden sich aufseiten
der KRITIKER (n = 1084) ausschlieBlich Komponisten, die stilistisch den
sogenannten ,Klassikern der Moderne® (wie Bartdok, Strawinskij), avantgar-
distischen (Stockhausen, Penderecki) oder experimentellen Ansétzen (wie
Ives, Cage, Kagel) zuzuordnen sind. ist John Cage am haufigsten genannt
(140), mit deutlichem Abstand folgen Karlheinz Stockhausen (99), Arnold
Schonberg (51) und Beld Barték (50). Die folgenden Rangplétze sind

44 Eine Orientierung allein an den Haufigkeiten kann mitunter starke Verzerrun-
gen bedingen, etwa durch die einseitige Betonung bestimmter Aspekte durch
einen Autor, die in anderen Publikationen keine Beriicksichtigung finden (z.B.
wird Dieter Schnebel ausschlieBlich bei Kumpf 1981 erwahnt, 19 Nennungen).
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relativ dicht verteilt: Anton Webern ist dabei leicht hervorgehoben (37),
Krzysztof Penderecki (33), Mauricio Kagel (30) und Igor Strawinskij (30)
liegen bereits unterhalb des 75%-Quantils (= 35 Nennungen).

Nr. | Komponist f(x) f(x) % % kum
kum
1|Cage 140 140 26,820 | 26,820
2 | Stockhausen 99| 239 18,966 | 45,786
3| Schénberg 51 290 9,770 | 55,556
4 | Bartok 50| 340 9,578 | 65,134
5| Webern 37| 377 7,088 | 72,222
6 | Penderecki 33| 410 6,322 | 78,544
7 | Kagel 30| 440 5,747 | 84,291
8 | Strawinskij 30| 470 5,747 | 90,038
9 | Weill 27| 497 5,172| 95,210
10 | lves 25| 522 4,789 99,999

Tab.: Rangliste Komponisten, Gruppe KRITIKER: Héufigkeiten und
Prozente.

In der Liste der MUSIKER (n = 338) finden sich nahezu dieselben Kompo-
nisten, allerdings in verdnderter Reihenfolge: Anton Webern (34) ist seitens
der MUSIKER am hédufigsten genannt, gefolgt von John Cage (32). Arnold
Schonberg (30) erscheint hiufiger als Karlheinz Stockhausen (25); Bela
Bartok (18), Krzysztof Penderecki (13), Igor Strawinskij (13) und Kurt
Weill (13) erscheinen in prinzipiell dhnlicher Reihenfolge wie in der
Gruppe der KRITIKER:

Nr. | Komponist f(x) f(x) % % kum
kum
1| Webern 34 34 17,259 | 17,259
2| Cage 32 66 16,244 | 33,503
3 | Schénberg 30 96 15,228 | 48,731
4 | Stockhausen 25| 121 12,690 | 61,421
5 | Bartok 18| 139 9,137 | 70,558
6 | Penderecki 13| 152 6,599 | 77,157
7 | Strawinskij 13| 165 6,599 | 83,756
8 | Weill 13| 178 6,599 | 90,355
9 | Eisler 11 189 5,584 | 95,939
10 | Berg 8| 197 4,061 100

Tab.: Rangliste Komponisten, Gruppe MUSIKER: Hdufigkeiten und
Prozente

Diese Ranglisten zeigen, dass eine Anzahl bestimmter Komponisten ge-
nannt wird, denen tiiber eine offenbar grofle Akzeptanz in den Gruppen
KRITIKER und MUSIKER eine wichtige Bedeutung im Kontext der The-
matisierung von Neuer Musik zukommt. Da in der ausgewerteten Fach-
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literatur héufig Aussagen von Improvisationsmusikern zititert sind, wurde
angenommen, dass derartige Zitate die Argumentationen der Musikkritik
bestitigen sollen. Entsprechend wiére zu erwarten, dass keine oder nur ge-
ringe Unterschiede in der Nennung von Komponisten Neuer Musik zwi-
schen den Gruppen KRITIKER und MUSIKER bestehen.* Tatsichlich
korrelieren die vorliegenden Ergebnisse auf mittlerem Niveau miteinander
(r=.662, s) und weisen signifikante Unterschiede auf (p =.007). Dies kann
wie folgt interpretiert werden: Die Gruppe MUSIKER duflert eigene Ein-
schitzungen, die sich von jenen der KRITIKER unterscheiden. Aussagen
von Improvisationsmusikern werden im Untersuchungsmaterial demnach
nicht zur Unterstlitzung der Argumentation der Musikkritik eingesetzt.

Aufgrund der offenbar groflen Bedeutung von Komponisten wurde die
Beziehung zwischen Komponisten Neuer Musik und Improvisationsmusi-
kern untersucht. Wiederum wurden Ranglisten erstellt, diesmal mit Nen-
nungen von Improvisationsmusikern*® erstellt, getrennt nach den Gruppen
der KRITIKER und MUSIKER. Auffillig ist, dass aufseiten der KRITI-
KER (n = 540) die zehn Meistgenannten der ersten Generation europii-
scher Improvisationsmusiker sind angehdéren — mit Ausnahme Anthony
Braxtons. Die weitaus meisten Nennungen erhdlt Wolfgang Dauner (44),
gefolgt von Alexander von Schlippenbach (35), Willem Breuker (27) und
Manfred Schoof (21).

45 Dies wurde in einem Signifikanztest Uiberpriift. Nullhypothese und Alternativhy-
pothese lauteten: « Hy: Die Nennungen von Komponisten in den Gruppen KRITI-
KER und MUSIKER unterscheiden sich nicht,e H;: Die Nennungen von Kompo-
nisten in den Gruppen KRITIKER und MUSIKER unterscheiden sich. Die Stichpro-
be bildet die oben gezeigte Auswahl der ersten zehn Rangplatze der Gruppen-
listen. Da diese nicht identisch sind, wurden sie ergdnzt. Die Komponisten
Hanns Eisler und Alban Berg erscheinen in der Gesamtliste der KRITIKER auf
nachgeordneten Rangplatzen, in der Gesamtliste der MUSIKER erscheinen die
Komponisten Mauricio Kagel und Charles Ives auf spateren Rangen; die entspre-
chenden Haufigkeiten wurden in die Stichprobe aufgenommen (KRITIKER: Eis-
ler: Rang 12 / 22 Nennungen; Berg: 24/12; MUSIKER: Kagel: 22/3; Ives: 17/5);
diese erganzte Liste weist mittlere Rangkorrelationen bei sehr signikanten Un-
terschieden auf (t= 636, p = .004). Die in der nun 12 Items umfassenden Liste
zusammengefiihrten Komponisten wurden als unabhangige Variable definiert
und die Nennungen der KRITIKER und MUSIKER als abhangige Variablen, die in-
tervallskaliert und normalverteilt sind. Um den Zusammenhang der abhangigen
Variablen zu beschreiben, wurde der Korrelationskoeffizient nach Pearson be-
rechnet. Dieser ergab eine mittlere Korrelation (r = .662), die auf dem 5%-Ni-
veau signifikant ist (p = .019). Der durchgefiihrte zweiseitige t-Test fir gepaar-
te Stichproben ermittelte ein auf dem 5%-Niveau sehr signifikantes Ergebnis
(p < .01), was zur Verwerfung der Nullhypothese und zur Akzeptanz der Alter-
nativhypothese fihrte.

46 Hierbei wurden sowohl Gruppen beriicksichtigt (wie bspw. AMM) als auch US-
amerikanische Musiker, wie Anthony Braxton, Jeanne Lee und Cecil Taylor, die
in verschiedenen Konstellation auf der europaischen Szene aktiv waren. Louis
Andriessen wurde ebenfalls aufgrund der kontextuellen Nennungen seiner da-
maligen Verbindungen zur Improvisationsmusik in den Niederlanden zur Zeit
seines Studiums als Improvisationsmusiker gewertet.
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Nr. | Improvisationsmusiker | f(x) | f(x) % % kum
kum
1| Dauner 44 44| 20,183 | 20,183
2 | Schlippenbach 35 79| 16,055 36,238
3 | Breuker 27 106| 12,385| 48,623
4 | Schoof 21 127| 9,633 | 58,256
5 | Braxton 18 145| 8,256| 66,512
6 | Mengelberg 18 163| 8,256 | 74,768
7| AMM 16 179| 7,339| 82,107
8 | Portal 14 193| 6,422| 88,529
9| Guy 13 206| 5,963| 94,492
10 | Parker 12 218 5,505| 100,042

Tab.: Rangliste Improvisationsmusiker, Gruppe KRITIKER: Hdufigkeiten
und Prozente.

Auch aufseiten der MUSIKER (n = 236) ist auf den ersten zehn Rang-
platzen eine Dominanz von Improvisationsmusikern der ersten Generation
festzustellen, die durch den jiingeren niederlandischen Pianisten Gus Jans-
sen (geb. 1951) erginzt ist. Verglichen mit jener der KRITIKER zeigt sich
nun jedoch eine andere Gewichtung: am héufigsten genannt ist Willem
Breuker (36) mit deutlichem Abstand vor Misha Mengelberg (11), Tony
Oxley (11), Alexander von Schlippenbach (9) und Giinter Christmann (9).

Nr. | Improvisationsmusiker | f(x) | f(x) % % kum
kum
1| Breuker 36 36| 32,143| 32,143
2 | Mengelberg 11 47| 9,821| 41,964
3 | Oxley 11 58| 9,821| 51,785
4 | Schlippenbach 9 67| 8,036| 59,821
5 | Christmann 9 76 8,036 | 67,857
6 | Janssen 9 85| 8,036| 75,893
7 | Parker 8 93| 7,143| 83,036
8 | Andriessen 8 101 7,143| 90,179
9 | Petrowsky 6 107| 5,357 | 95,536
10 | Portal 5 112 4,464 100

Tab.: Rangliste Improvisationsmusiker, Gruppe MUSIKER: Hdufigkeiten
und Prozente

Die Ranglisten der Gruppen KRITIKER und MUSIKER korrelieren hin-
sichtlich der Verteilung auf etwa mittlerem Niveau (t = .400, ns), jedoch
waren keine signifikanten Unterschiede festzustellen.

Diese Betrachtungen zeigen zunichst, dass in Bezug auf die Bestimmung
Neuer Musik und den Umgang mit ihr in den Bereichen Free Jazz und Im-
provisierter Musik offenbar ein Kanon von Komponisten Neuer Musik und
Improvisationsmusikern diskutiert wird. Es zeigen sich jedoch auch deut-
lich unterschiedliche Ausprigungen jenes Kanons. Zwar treten in den
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Ranglisten hiufig dieselben Objekte auf, doch differieren deren Bedeutun-

gen offensichtlich zwischen den Gruppen. Dies ist anhand von zwei Kate-

gorien zu illustrieren, die beide indirekt mit der Nennung von Komponisten
verbunden sind und unterschiedliche Perspektiven darstellen:

e Die Kategorie Komponist als Eindruck / Inspiration / Einfluss (der Va-
riable Newe Musik zugeordnet), beschreibt Anregungen durch das
Schaffen von Komponisten im Rahmen der theoretischen Thematisie-
rung Neuer Musik.

e Die Kategorie Bezugnahme zu dsthetischen Ideen veranschaulicht eine
handlungsorientierte Perspektive, in der das Selbstverstidndnis der Im-
provisationsmusiker angesichts Neuer Musik und dessen Einschédtzung
seitens der Jazzforschung und -kritik zum Ausdruck kommt.

Diese Kategorien wurden anhand der darin geduBerten Urteilsdimensionen

(s.u.) auf Unterschiede der Verteilungen in den Gruppen der KRITIKER

und MUSIKER untersucht. Fiir die Kategorie Komponist als Einfluss / In-

spiration / Eindruck sind die absoluten Haufigkeiten wie folgt verteilt:

Urteilsdimension| KRITIKER | MUSIKER
f(x) f(x)
allgemein 25 2
klanglich 0 0
musikstrukturell 0 1
asthetisch-ideell 6 10
musikanalytisch 5 9
musikhistorisch 0 0

Abb..: Hdufigkeitsverteilung der Urteilsdimensionen in der Kategorie Kom-
ponist Einfluss (absolute Hciufigkeiten).

Die Gruppen unterscheiden sich nicht signifikant voneinander (p = .602),
trotz geringer Korrelation (r = .103) sind Einschitzungen der KRITIKER
und MUSIKER als tendenziell dhnlich gelagert zu bezeichnen.

Fiir die Kategorie Bezugnahmen zu dsthetischen Ideen zeigt folgende Auf-
stellung die Verteilung der absoluten Héufigkeiten der Urteilsdimensionen:

Urteilsdimension| KRITIKER | MUSIKER
f(x) f(x)
allgemein 73 20
klanglich 14 0
musikstrukturell 19 12
asthetisch-ideell 82 23
musikanalytisch 0 0
musikhistorisch 0 0

Abb.: Haufigkeitsverteilung der Urteilsdimensionen in der Kategorie Be-
zugnahme auf dsthetische Ideen (absolute Hdufigkeiten).
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Auch beziiglich dieser Kategorie unterscheiden sich die Gruppen nicht
signifikant (p =.098) und zeigen dhnliche Einschétzungen (r = .947, s).

Es ist nun zu fragen, inwieweit die von den Gruppen KRITIKER und
MUSIKER genannten Objekte (Komponisten und Improvisationsmusiker)
zueinander in Beziehung gesetzt werden, d.h. ob es gewisse Konstellatio-
nen gibt, die hiufig auftreten. Dazu wurden in den Texten geduBerte Attri-
butierungen aufgenommen. Zur Ermittlung derartiger Beziehungen wurde
das Verfahren der Korrespondenzanalyse gewdhlt.

Korrespondenzanalysen

Es wird hier zunichst davon ausgegangen, dass im Untersuchungsmaterial
bestimmte Beziehungen zwischen Komponisten und Improvisationsmusi-
kern angefiihrt werden, iiber die musikalische Eigenheiten vermittelt und
erklart werden sollen. Solchen Zuordnungen gilt es nachzuspiiren. Die in
Listen geordneten Nennungen von Komponisten und Improvisationsmusi-
kern sind nominalskalierte Hiufigkeitsdaten. Um in diesem Material latente
Beziehungen aufzudecken, bietet das Verfahren der Korrespondenzanalyse
ein angemessenes methodisches Vorgehen. Dieses wird im Folgenden kurz
erldutert, da die Anwendung dieses Verfahrens in der Musikwissenschaft
noch nicht weit verbreitet ist.

Zur Methode

Die Korrespondenzanalyse ist ein Verfahren zur graphischen Darstellung
von Héufigkeitsdaten auf nominalskaliertem Niveau, das auf eine explorati-
ve Sichtung von Zusammenhéngen zwischen Merkmalen zielt. Fiir die ein-
zelnen Merkmale des Datensatzes werden dazu Punkte in einem Koordina-
tensystem berechnet, die Aufschluss iiber Relationen zwischen einzelnen
Positionen gibt. Klaus Backhaus et al. beschreiben das Verfahren in Bezug
zu anderen, dhnlich angelegten Methoden:

,Die Korrespondenzanalyse ist als ein Verfahren zur Skalierung von multivaria-
ten Daten eng verwandt mit der Faktorenanalyse [basierend auf metrisch ska-
lierten Daten] ... und der Multidimensionalen Skalierung [basierend auf ordinal
skalierten Daten] ... . Wie diese Verfahren ist auch die Korrespondenzanalyse
[basierend auf nominal skalierten Daten] ein strukturen-entdeckendes Verfah-
ren, das zur Beschreibung und Exploration von Daten bestimmt ist. Alle drei
Verfahren ermoglichen die Visualisierung komplexer Datenmengen und unter-
stiitzen die Aufdeckung von zugrundeliegenden latenten Dimensionen.“ (Back-
haus et. al. 2003, 677)
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Ausgangspunkt des Verfahrens ist die Anordnung der Daten in einer
Kreuztabelle, die zwei Merkmale nach ihrer Auftretenshdufigkeit ordnet.
Die Korrespondenzanalyse ermittelt rechnerisch die Lage der Merkmals-
ausprdgungen in einem gemeinsamen Raum und bietet iiber eine graphi-
sche Darstellung Moglichkeiten zur Interpretation der Zusammenhénge
zwischen einzelnen Datenpunkten (vgl. Backhaus et. al. 2003, 678). Das
entsprechende Rechenverfahren ist mehrstufig gegliedert:

Mit der Aufbereitung der Daten in einer Kreuztabelle werden Zeilen-
und Spaltenprofile erstellt, die im Projektionsraum abgebildet werden. Die
Haufigkeiten einer jeden Zeile bzw. Spalte werden durch die zugehdorige
Zeilen- bzw. Spaltensumme dividiert und so ,,jeweils auf Eins normiert und
die Haufigkeitsverteilungen in den Zeilen [bzw. Spalten] besser vergleich-
bar.“ (Backhaus et. al. 2003, 683). Wichtige Kenngroflen der Zeilen- und
Spaltenprofile sind Masse und Inertia. Die Masse bezeichnet das Durch-
schnittsprofil einer Zeile bzw. Spalte und markiert so den ,,Anteil einer
Zeile bzw. Spalte an der Gesamthiufigkeit (Backhaus et. al. 2003, 686).
Die jeweiligen Massen ,,werden bei Ermittlung der Konfiguration der Zei-
len- und Spaltenpunkte zur Gewichtung verwendet und beeinflussen damit
die Lage der Punkte im Korrespondenzraum.* (ebd.), wobei die Massen der
Zeilen- und Spaltenprofile sich im Koordinatenursprung kreuzen. Die In-
ertia bezeichnet die ,, Tragheit bzw. auch [das] Gesamttrigheitsmoment*
(ebd., 691) einer Kreuztabelle, basierend auf dem in der Kontingenzanalyse
angewandten Verfahren, die Abhédngigkeiten zwischen Zeilen- und Spalten-
werten mittels Chi-Quadrat zu bestimmen (vgl. ebd., 688). In der Korres-
pondenzanalyse fungiert Chi-Quadrat als StreuungsmaB, der entsprechend
ermittelte Wert fiir den Zusammenhang zwischen den beiden Merkmalen
ergibt bei Division durch die Gesamthéufigkeit die Inertia der Kreuztabelle
der Korrespondenzanalyse (vgl. ebd., 689ff.): ,,Der Wertebereich der Iner-
tia ist begrenzt durch die Anzahl der Zeilen und Spalten einer Kreuztabelle.
Genauer gesagt ergibt sich der maximale Wert aus dem Minimum von Zei-
len und Spalten vermindert um Eins.* (ebd., 690). Daran ist eine Standardi-
sierung der Daten angeschlossen, bei der die absoluten Héufigkeiten und
relative Haufigkeiten umgewandelt werden und eine Zentrierung der Spal-
ten- und Zeilenmittelwerte am Koordinatenursprung erfolgt (vgl. Backhaus
et. al. 2003, 692ff.).

Im néchsten Schritt wird die Extraktion der Dimensionen vorgenom-
men. Die maximale Anzahl der Dimensionen eines Korrespondenzraumes
bildet die Obergrenze der Inertia (vgl. ebd., 695). Im Sinne einer tibersicht-
lichen Darstellung werden Korrespondenzraume mit geringer Anzahl von
Dimensionen angestrebt. Um bei dieser Reduktion die Informationsqualitét
nicht zu beeinflussen, werden die Werte einzelner Elemente im Prozess der
Singuldrwertzerlegung bestimmt:
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,Die Singularwerte liefern ein MaB fiir die Streuung (Information), die eine Di-
mension aufnimmt oder reprasentiert. Die quadrierten Singularwerte sind sog.
Eigenwerte und lassen sich im Kontext der Korrespondenzanalyse als Tragheits-
gewichte der Dimensionen bezeichnen. Sie summieren sich zur totalen Interia
(Tragheit).“ (ebd., 697).

Daraus ist die Gewichtung der Dimensionen untereinander abzuleiten: Die
erste Dimension enthilt die meisten Informationen, d.h. sie nimmt den
,maximalen Anteil der in den Daten vorhandenen Streuung (Information)*
auf; die ,,zweite Dimension nimmt einen maximalen Anteil der noch ver-
bleibenden Streuung auf, usw. Die Wichtigkeit der Dimensionen nimmt
somit sukzessiv ab.“ (ebd., 697). Die graphische Darstellung erfolgt des-
halb in der Regel zweidimensional.

AbschlieBend wird eine Normalisierung der Koordinaten durchgefiihrt,
um eine angemessene Gewichtung der Achsenverteilungen zu gewéhren;
hierbei wird die Inertia iiber die einzelnen Werte (Singuldrwerte) auf die er-
mittelten Dimensionen projiziert (vgl. ebd., 705). Diese Normalisierungs-
verfahren ermoglichen eine exakte Abbildung der Distanzen zwischen den
ermittelten Singuldrwerten. Die Art der Normalisierung entscheidet dabei
tiber die anteilsméBige Verteilung von Zeilen- bzw. Spaltenanteilen der
Kreuztabelle. Bei einer symmetrischen Normalisierung wird die Inertia
gleichermaflen auf Zeilen- und Spaltenelemente verteilt. Zwei asymmetri-
sche Verfahren orientieren sich an den Zeilen- (Zeilen-Prinzipal-Normali-
sierung) bzw. Spaltenelementen (Spalten-Prinzipal-Normalisierung) und
riicken zur Erhaltung der Inertia die jeweiligen Prinzipial-Werte néher an
den Koordinatenursprung, wihrend die Werte der jeweils anderen Ebene
auseinandergezogen werden (vgl. ebd., 705ft.).

Die Notwendigkeit unterschiedlicher Normalisierungsverfahren resul-
tiert aus moglichen Interpretationen der graphischen Darstellung. Wenn
einzelne Dimensionen oder Werte einer Merkmalsgruppe betrachtet wer-
den, représentiert dies eine symmetrische Normalisierung. Fiir eine verglei-
chende Betrachtung der Distanzen einzelner Elementen unterschiedlicher
Merkmalsgruppen erméglichen asymmetrische Normalisierungsverfahren
eine exaktere Abbildung der Auspragungen, da iiber die gewichtete Vertei-
lung der Inertia die durch die Standardisierung der Daten entstandenen
Niveauunterschiede ausgeglichen werden und so die Gefahr einer Uberbe-
tonung eines niedrigen Wertes ausgeschlossen wird.*” Die Wahl eines Nor-
malisierungsverfahrens ist dabei abhéngig von der Anordnung der Objekte

47 Backhaus et al. exemplifizieren dies am Beispiel von Automarken und dazu er-
hobenen Merkmalen wie ,,Komfort“ und ,,Sicherheit“ (Backhaus et. al. 2003,
710f.). Im vorliegenden Fall ist zwischen Komponisten- und Musiker-Nennungen
ebenso ein Verhaltnis von unabhangiger und abhangiger Variable (s.u.) zu se-
hen, sodass eine asymmetrische Normalisierung angemessen erscheint.

81



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

und der ihnen zugewiesenen Merkmale in der Kreuztabelle und der Frage-
stellung der Analyse. Bei Anordnung der Objekte in den Spalten der Kreuz-
tabelle verdeutlicht eine Spalten-Prinzipal-Normalisierung die Verteilung
von Merkmalen beziiglich der Objekte; eine Unterscheidung der Objekte
untereinander bezogen auf die Merkmalsauspragungen wird in dieser Form
durch eine Zeilen-Prinzipal-Normalisierung gestiitzt. In der Anordnung der
Objekte in den Zeilen der Kreuztabelle verhélt sich dies in umgekehrter
Weise (vgl. Backhaus et al. 2003, 713).

Das Untersuchungsmaterial

Das in der Korrespondenzanalyse zu untersuchende Material besteht aus
den Nennungen von Komponisten Neuer Musik und Improvisationsmusi-
kern, sowie aus jenen den Komponisten zugewiesenen Attributen (Urteils-
dimensionen, s.u.). Die Komponistennamen stellen dabei die unabhéngige
Variable (Objekte im Kontext der Korrespondenzanalyse) dar, Namen von
Improvisationsmusikern und Urteilsdimensionen fungieren als abhingige
Variablen (Merkmale). Einleitend wird zunichst die notwendige Reduktion
der Ranglisten von Komponisten- und Musikernamen erldutert, anschlie-
Bend die Bildung der Urteilsdimensionen.

Nennungen der Kategorien Komponisten und

Improvisationsmusiker
Aus Griinden der erwarteten Ungenauigkeit des Ergebnisses wurde keine
Korrespondenzanalyse an den vollstindigen Ranglisten der Gruppen
KRITIKER und MUSIKER durchgefiihrt; die maximale Anzahl moglicher
Dimensionen hitte in diesem Fall K = 152 (als K =MIN {I,J} — 1) betragen
und kein aussagekriftiges Resultat zugelassen. Eine Reduktion der Daten-
menge war daher notwendig. Dazu wurden zwei Auswahlverfahren durch-
gefiihrt, wobei eines an der Anzahl der Nennungen, das andere an der Plat-
zierung in der jeweiligen Rangliste ausgerichtet war. Hiermit sollte gepriift
werden, ob sich die Auswahlkriterien des Materials iiberschneiden. In
einem dritten Schritt wurden die Ergebnisse beider Verfahren zusammen-
gefiihrt und eine Gesamtliste erstellt, wobei als Auswahlkriterium ein ge-
meinsames Auftreten in beiden Gruppenlisten (KRITIKER und MUSI-
KER) galt. Die auf diese Weise ausgewidhlten Elemente wurden als
Stichprobe fiir die Korrespondenzanalyse herangezogen. Diese Reduktions-
schritte werden anhand der Nennungen von Komponisten und Improvisa-
tionsmusikern erldutert.

e Nennungen von Komponisten:

a) Anzahl der Nennungen: Dieses Verfahren ist anhand der absoluten Hiu-
figkeiten festgelegt: Es mussten mindestens 10% der max. Anzahl der Nen-
nungen erreicht sein. So wurden aus der Liste der KRITIKER (max. Nen-
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nung = 140) jene Objekte ausgewdhlt, die > 14 Nennungen erreicht hatten
und aus der Liste MUSIKER (max. Nennung = 34) jene, die > 3 Nennun-
gen erreicht hatten.*®

b) Rangfolge der Listen: Die Auswahl erfolgt nun anhand der rankings der
Listen der KRITIKER und MUSIKER; bezogen auf die Gesamtzahl der ge-
nannten Komponisten (n = 153) wurden hierbei 10% der haufigsten Nen-
nungen ausgewihlt, dies entspricht hier den ersten 15 Rangplétzen.

¢) Ubereinstimmung: Diese Listen wurden zusammengefiihrt, ausschlagge-
bend waren Ubereinstimmungen der Auswahllisten untereinander; die Ob-
jekte mussten zudem den Kriterien ,,Héufigkeit und ,,Rangliste* entspre-
chen.* Dies ergab folgende Auswahl:

Komponist KRITIKER MUSIKER
f(x) f(x)
Bartok 50 18
Berio 15 7
Boulez 19 5
Cage 140 33
Cardew 17
Eisler 22 11
Henze 14
lves 25 5
Kagel 30 3
Penderecki 33 13
Reich 15 6
Riley 23 3
Schoénberg 51 30
Stockhausen 99 26
Strawinskij 30 13
Webern 37 34
Weill 27 13

Tab.: Auswahlliste Komponisten gesamt, Gruppen KRITIKER und
MUSIKER (absolute Héufigkeiten, Kendall-Tau-b = .581, ss).

48 Hier erweist sich eine Schwache des rein quantitativen Vorgehens: Durch dieses
Verfahren wird bspw. Morton Feldman ausgeschlossen (f(x) KRITIKER = 13; f(x)
MUSIKER = 2), eine mogliche Bedeutung Feldmans flir den Bereich der Improvi-
sationsmusik ist jedoch aufgrund der kontextuellen Nennungen anzunehmen.

49 Auf diese Weise wurde das als Artfefakt anzusehende Objekt Schnebel ausge-
schlossen: Der Komponist wurde lediglich aufgrund massiver Nennungen einer
einzigen Quelle in die Liste der KRITIKER aufgenommen. Bei Dieter Schnebel ist
keine Verbindung zu Jazz oder gar eine groBere Einwirkung auf Improvisations-
musik zu konstatieren. Die haufige Nennung beruht ausschlieBlich auf der aus-
gewerteten Arbeit von Kumpf 1981. Ein solches Artefakt kann bei dem gewahl-
ten Vorgehen nicht restlos ausgeschlossen, jedoch anhand der gezeigten Aus-
wahlkriterien eingegrenzt werden. Allerdings wurde in den quantitativ basier-
ten Auswahlverfahren Morton Feldman ausgeschlossen (s.0.), dessen Einfluss
auf Improvisationsmusik jedoch von verschiedenen Musikern hervorgehoben
wurde (vgl. u.a. Wilson 1999a, 201ff.).
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Nach ersten Analysen zeigte sich, dass anhand dieser Auswahl die Darstel-
lung im Korrespondenzraum auf zu vielen Dimensionen errechnet wurde,
um aussagekriftige Ergebnisse zu erhalten. Eine weitere Reduktion des
Materials wurde somit notwendig. Diese akzeptierte nun lediglich die finf
meist genannten Komponisten der vorher getroffenen Auswahl®’, sodass
dieses Datenmaterial nun gute Darstellungen anhand weniger Dimensionen
im Korrespondenzraum erlaubte:

Komponist KRITIKER MUSIKER
f(x) f(x)
Bartok 50 18
Cage 140 33
Schoénberg 51 30
Stockhausen 99 26
Webern 37 34

Tab.: Auswahlliste Komponisten reduziert, Gruppen KRITIKER und
MUSIKER (absolute Héufigkeiten, Kendall-Tau-b = .000).

e Nennungen von Improvisationsmusikern:

Analog zur Auswahl der Komponisten erfolgte eine Auswahl von Improvi-
sationsmusikern bzw. Gruppen anhand derselben Kriterien der Reduktion.
a) Anzahl der Nennungen: Aus der Rangliste der KRITIKER (max. Nen-
nung = 44) wurden Objekte mit > 4 Nennungen ausgewéhlt, aus der Liste
MUSIKER (max. Nennung = 36) jene mit > 4 Nennungen.

b) Rangfolge der Listen: Die Auswahl von 10% der hiufigsten Nennungen
entspricht bei n = 167 Improvisationsmusikern den ersten 17 Rangplitzen.
¢) Ubereinstimmung: Die Zusammenfiihrung der Listen ergab:

Improvisationsmusiker | KRITIKER MUSIKER
f(x) f(x)
Breuker 27 36
Christmann 9 9
Hampel 6 5
Mengelberg 18 11
Oxley 4 11
Parker 12 8
Portal 14 5
Rutherford 9 4
Schlippenbach 35 9

Tab.: Auswahlliste Improvisationsmusiker reduziert, Gruppen KRITIKER
und MUSIKER (absolute Hciufigkeiten, Kendall-Tau-b = .235).

50 Mit den beschriebenen Verfahren war eine gewichtete Auswahl intendiert, die
durch diesen praktisch bedingten letzten Reduktionsschritt quasi umgangen
wurde: Die hier aufgefiihrten Komponistennamen reprasentierten zugleich die
ersten flinf Rangplatze der gesamten Haufigkeitsliste aus Nennungen der KRITI-
KER und MUSIKER.
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Die auf diese Weise ausgewéhlten Objekte (Namen von Komponisten und
Improvisationsmusikern) gehen als Untersuchungsmaterial in die Korres-
pondenzanalyse ein. Eine weitere Grofe in diesem Auswertungsverfahren
sind die den Komponisten zugewiesenen Attribute (Urteilsdimensionen).

Die Kategorie Urteilsdimensionen

Als Urteilsdimensionen wurden den Komponisten kontextuell zugewiesene
Pradikate bezeichnet und. alle in syntaktischen Einheiten genannten Expli-
kationen gezéhlt. Dazu wurden bei der Kodierung Textstellen auf inhaltli-
che Merkmale untersucht. Urteilsdimensionen kénnen musikalische und
musikisthetische wie auch musikhistorische Anmerkungen enthalten.”’ Aus
den kodierten Textstellen der Gruppen der KRITIKER und MUSIKER™
wurde ein iibergreifendes Kategoriensystem abgeleitet, das unterschied-
liche Ausprigungen erfasst:>

e allgemeine Merkmale als nicht ndher spezifierende Aussagen; Bsp. ...
das, was Igor Strawinsky in der Neuen Musik ist, konnte [Wolfgang]
Dauner auf der Jazz-Szene sein.*; ,,Mike Gibbs states as his main for-
mative influences Charles Ives.“

o klangliche Merkmale als speziell auf Aspekte des Ensemble-Klangbil-
des und instrumentalen Klanggebung gerichtete Aussagen; Bsp.
»ISME] sounded fragmented, abstract, superficially close to the aural
world of the most extreme serial compositions of Webern, and the com-
plex, atomised, mathematically-predetermined structures of integral
serialism of the classical fifties avant-garde as exemplified by Boulez,
Stockhausen and Nono.*

o musikstrukturelle Merkmale als speziell auf strukturelle Aspekte der
Komposition und deren Parameter (Rhythmik, Melodik, Harmonik) ge-
richtete Aussagen; Bsp. ,,[Willem] Breuker schreibt {iberwiegend tonal,
zum Teil unter Verwendung der...an Eisler und Weill ankniipfenden
nicht-funktionalen Harmonik.”; ,, The piece ,Klankast’ [von Guus

51 Siehe dazu den Kodierschlissel in Anhang B. Textpassagen (z.B. als zitierte
Musiker-Zitate) wurden entsprechend ihrem Auftreten in den unterschiedlichen
Texten mehrfach gewertet, um der Dynamik des Diskurses gerecht zu werden.
Besonders aus Noglik 1983 werden immer wieder AuBerungen zitiert. Eine Ge-
wichtung dieser Zitierpraxis wurde in der Auswertung nicht vorgenommen, da
es nicht um eine reine Darstellung des Diskurses geht, sondern um eine The-
menfrequenzanalyse (s.0.).

52 Die MUSIKER-Aussagen sind sowohl Interviews wie auch Beitragen der KRITIKER
(als Zitate aus Interviews) entnommen; die in letzteren Texten getroffene Aus-
wahl ist bereits interessengeleitet. Die Aussagekraft der MUSIKER-Gruppe ist
dadurch nicht beeintrachtigt, die angesprochene Vorauswahl durch KRITIKER ist
jedoch bei der Interpretation der Ergebnisse zu beachten.

53 Die Benennung der Kodierungschiffren erfolgte in zwei Schritten: zunachst wur-
den konkrete Beschreibungen kodiert, anschlieBend die in der Fachliteratur
dargestellten Arten des Zugangs. Es erwies sich als sinnvoll, die Systeme zusam-
menzufiihren, um eine umfassende Betrachtung zu gewahren.

85



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

Janssen] is missing-note rather than wrong-note music: very spare, bars
between single notes sometimes, like Cage’s adaptions of old American
Hymns, from which most of the notes have been removed.*
dsthetisch-ideelle Merkmale als speziell auf dsthetische Vorstellungen
und den strukturellen wie klanglichen Aspekten iibergeordnete Mo-
menten gerichtete Aussagen; Bsp. ,,L’intéret de [Jean-Louis] Chau-
temps pour la musique contemporaine en général et pour le domaine
électroacoustique en particulier n’est pas a negliger dans 1’approche de
son travail d’improvisateur, mais nous nous gardeons prudemment, en
cette analyse, de tout paralléle esthétique avec I’Ouvre de Berio.; ,,.Die
Anregung fiir sein [Peter Kowalds] Stiick [,Jahrmarkt’], das im {ibrigen
bei Charles Ives und John Cage seine Vorldufer hat, fihrt Kowald auf
personliche Erlebnisse zuriick...*; ,,Es gibt auf der LP ,Fiir* [von Wolf-
gang Dauner]...ein Stiick, das schon vom Titel her auf einen dstheti-
schen Bezugspunkt hinweist, an welchem sich Dauner wéhrend jener
Zeit moglicherweise orientiert haben konnte. Dieser Bezugspunkt heif3t
John Cage.*

musikanalytische Merkmale als Beschreibungen musikstruktureller
Sachverhalte, Begriindungen eines Stils iiber strukturelle Kategorien;
nahezu ausschlieBlich aufseiten der MUSIKER angewandt; Bsp. ,,Frii-
her habe ich versucht, ohne Repetitionen auszukommen. Das hatte si-
cher auch etwas mit dem EinfluB Anton Weberns zu tun.*
musikhistorische Merkmale als Hintergrundinformationen zu Werken,
Kooperationen und biographische Informationen zu Komponisten; Bsp.
»Eigentlich kam keine Zusammenarbeit, sondern nur ein Kontakt zu-
stande. Penderecki horte uns [Globe Unity Orchestra] 1967 zu den Do-
naueschinger Musiktagen.*

Die Kategorisierung der Textstellen orientierte sich an den jeweils fiir die
einzelnen Urteilsdimensionen formulierten Stichworten und deren kontex-
tueller Bedeutung. So galt z.B. das Stichwort ,,Musik* (bspw. als ,,Die Mu-
sik Weberns ...*) zundchst als bedeutungsoffen, eine Spezifizierung er-
schloss sich tiber den jeweiligen Kontext. Entsprechend wurden Begriffe
daher je nach Kontext in verschiedene Urteilsdimensionen eingeordnet.
Dabei zeigten sich bestimmte, immer wiederkehrende Deutungsschwierig-
keiten einzelner Begriffe:

Vieldeutige Begriffe wurden je nach Spezifizierung eingeordnet; waren
bspw. die Begriffe ,,.Gestus“ / ,,gestisch® mit entsprechenden Erldute-
rungen oder Hinweisen versehen, wurden sie als ,strukturell gewertet
oder als dsthetische Kategorie gedeutet und eingeordnet unter ,,ideell.

Kombinationen von Begriffen wurden ebenso behandelt; so wurde z.B.
,Asthetik der Verknappung® eingeordnet als ,,ideell, da der Akzent
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auf ,, Asthetik* liegt, die strukturelle Beschaffenheit (hier: ,,Verknap-
pung®) erscheint hier als nachgeordnete, quasi abhéngige Variable.

e Der Begriff ,,Ausdruck” wurde eingeordnet als ,,ideell*, da bestimmte
asthetische Vorstellungen den konkreten musikalischen Gestalten zu-
grunde liegen.

e Der Begriff ,,Ausdrucksmittel wurde eingeordnet als ,,strukturell”, da
der inhaltliche Schwerpunkt auf konkrete (spiel- bzw. kompositions-)
technische Moglichkeiten verweist.

e Der Begriff ,,Idiom‘/,,idiomatisch* wurde eingeordnet als ,,allgemein®,
da hier klangliche, strukturelle und ideelle Faktoren zusammenflieBen
und als ganzheitliche Beschreibung der Gesamtheit eines Stils dienen.

In der Korrespondenzanalyse wurden die drei vorgestellten Objektgruppen

(Komponisten, Improvisationsmusikern; Urteilsdimensionen) zusammenge-

fuhrt. Dabei wurde die Objektgruppe Komponisten als unabhingige Variab-

le gedeutet, die damit in kontextuelle Verbindung gesetzten Objektgruppen

Improvisationsmusiker und Urteilsdimensionen als abhingige Variablen.

Ergebnisse der Korrespondenzanalysen

AuBerungen der KRITKER und MUSIKER wurden separat geordnet. Die
Auswertung fragte nach Eigenheiten der Gruppen beziiglich deren Ein-
schitzungen ausgewihlter Objekte (Komponisten, Improvisationsmusiker,
Urteilsdimensionen) und deren Bezichungen untereinander. Zunéchst
wurden spezifizierende Merkmale der Objektgruppe Komponisten unter-
sucht (= Urteilsdimensionen), um die Charakterisierung von Komponisten
zu beleuchten. AnschlieBend wurden Kombinationen von Elementen der
Objektgruppen Improvisationsmusiker und Komponisten analysiert, um Be-
zichungen von Neuer Musik und Improvisationsmusik auf der Ebene der
handelnden Personen zu veranschaulichen. Die Ergebnisse dieser Auswer-
tungen werden anhand graphischer Darstellungen der durchgefiihrten Kor-
respondenzanalysen diskutiert.

Korrespondenzen der Kategorien
Komponisten - Urteilsdimensionen
Die Korrespondenzanalyse ermittelte einen vierdimensionalen Korrespon-
denzraum.>* Die Dimensionen 1 und 2 korrelieren geringfiigig (r = .028)
und umfassen 87,5%, d.h. die Darstellung in einem zweidimensionalen
Korrespondenzraum erklért gut die Verteilung der Merkmalsauspragungen:

54 Die Kreuztabelle ordnet die Objekte (Komponisten als unabhangige Variable) in
Spalten und die zugewiesenen Merkmale (Urteilsdimensionen) in Zeilen. Um
Unterschiede der Merkmalsauspragungen zwischen Elementen derObjektgruppe
Komponisten aufzuzeigen, wurde eine Zeilen-Prinzipal-Normalisierung gewahlt
(s. Anhang C fiir Kennwerte der Verteilungen aller durchgefiihrten Korrespon-
denzanalysen).
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Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Urteilsdimensionen und
Komponisten, Gruppe KRITIKER, Zeilen-Prinzipial-Normalisierung.

Die Darstellung zeigt Zuweisungen, die offensichtlich musikhistorische
von musikanalytischen Einschétzungen trennen. Der Korrespondenzraum
ist bestimmt durch die Urteilsdimensionen allgemein (Dim. 1: .591) und
musikanalytisch (Dim. 2: .619), damit konvergieren Elemente der Objekt-
gruppe Komponisten (Barték; Dim. 1: .374 und Schonberg; Dim. 2: .801).
Eine vergleichende Betrachtung der Positionen einzelner Elemente der Ob-
jektgruppen Komponisten und Urteilsdimensionen ermoglicht nun, charak-
teristische Einschitzungen herauszuarbeiten:

Es fillt auf, dass sich Elemente im Korrespondenzraum iiberlagern
(grau gefiarbte Koordinatenpunkte): Schonberg ist identisch verortet
wie die Urteilsdimension musikanalytisch; Stockhausen ist deckungs-
gleich mit der Urteilsdimension musikhistorisch.

Die Positionierung von Komponisten auf Dimension 1 des Korrespon-
denzraums zeigt, dass die Objekte Bartok und Webern dem Objekt
Cage gegeniiberstehen.

Die Distanz von Komponisten zu Urteilsdimensionen betreffend ist
festzustellen, dass Bartok am weitesten von diesen entfernt verortet ist.
Dabei ist der Abstand zu dsthetisch-ideellen Einschiatzungen am ge-
ringsten, gefolgt von allgemeinen Einschétzungen; die groBte Distanz
besteht auf Dimension 2 des Korrespondenzraums zu musikanalyti-
schen und auf Dimension 1 zu musikhistorischen Einschétzungen.
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e (Cage erscheint auf Dimension 1 des Korrespondenzraums in unmittel-
barer Nidhe zur musikhistorischen Urteilsdimension, die Distanz zu
weiteren Urteilsdimensionen differiert nur marginal (in der Reihenfol-
ge: musikanalytisch, dsthetisch-ideell, klanglich). Auf Dimension 2 des
Korrespondenzraums hingegen erscheint Cage in geringer Distanz zu
klanglichen Einschitzungen, gefolgt von strukturellen und ideellen; der
Abstand zu musikanalytischen Einschitzungen ist hier am groften.

Hierin offenbaren sich Tendenzen, einzelne Komponisten in bestimmten

Konexten zu behandeln: Schonberg ist ebenso deutlich an musikanalytische

Aspekte gebunden, wie Stockhausen an musikhistorische. Stockhausen und

Cage werden beide mit klanglichen Aspekten in Verbindung gebracht,

Cage wird zudem noch konzeptionell angesprochen; Webern und starker

noch Bartok werden eher allgemein diskutiert.

Zum Abgleich der Perspektiven der Gruppen KRITIKER und MUSIKER
wurde dasselbe Verfahren auf die Aussagen der Improvisationsmusiker an-
gewandt. Die Korrespondenzanalyse fiir die Gruppe MUSIKER ermittelte
folgende Charakteristika des Korrespondenzraums: Die Dimensionen 1 und
2 weisen eine geringe, gegenldufige Korrelation auf (r = -.076) und erkli-
ren zusammen 93,4% der Streuung. Bestimmt werden die Dimensionen
durch Elemente der Objektgruppe Komponisten: Webern (Dim. 1: .558)
und Cage (Dim. 2: .646) sowie die Urteilsdimensionen musikanalytisch
(Dim. 1: 339) und allgemein (Dim. 2: .356).
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Dimension 1 s.?=0,236 (71,1%)

Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Urteilsdimensionen und
Komponisten, Gruppe MUSIKER, Zeilen-Prinzipial-Normalisierung.
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Die hier gezeigte Positionierung der Objekte wird im Vergleich zur Vertei-

lung Gruppe der KRITIKER diskutiert.

e Auffillig ist, dass die Urteilsdimension musikhistorisch hier nicht auf-
tritt; offenbar nimmt diese Perspektive keine Bedeutung in der Gruppe
der MUSIKER ein.

e Es gibt keine deckungsgleichen Koordinatenpunkte von Elementen der
Objektgruppen: Schonberg tendiert zu einer eher allgemeineren Ein-
schitzung, jedoch ohne dass musikanalytische Aspekte ausgeblendet
werden; Stockhausen wird deutlich mit klanglichen Aspekten in Ver-
bindung gebracht, musikanalytischen Aspekten kommt hierbei offenbar
keine grofle Bedeutung zu.

o  Webern wird deutlich musikanalytisch aufgefasst, die Einschitzung
Bartoks hingegen tendiert ebenfalls zu einer allgemeinen Auffassung.

e (Cage erscheint abgesetzt und wird auf drei Urteilsdimensionen (klang-
lich, musikstrukturell, dsthetisch-ideell) verhandelt.

Die aufgezeigten Unterschiede der Gruppen KRITIKER und MUSIKER
scheinen eher gradueller Art denn grundsétzlicher Natur. Das Fehlen der
Urteilsdimension musikhistorisch seitens der MUSIKER erscheint in die-
sem Kontext jedoch beachtenswert: Die Verkniipfung des Objekts Stock-
hausen mit jener Perspektive in der Gruppe der KRITIKER, ist mit der im
Untersuchungsmaterial populdren Anekdote zu den Aufnahmen einiger
Stiicke des Zyklus’ Aus den sieben Tagen zu erkldren, die von der Kon-
troverse zwischen Karlheinz Stockhausen als Komponist und Aufnahmelei-
ter und seinen improvisierenden Interpreten, u.a. Michel Portal, berichtet.
In den Einschétzungen der MUSIKER tritt dies nicht hervor, vielmehr ist
Stockhausen hier mit klanglichen Aspekten verbunden.” Auch die Bedeu-
tung von Schonberg, die in der Einschéitzung der KRITIKER stark musik-
analytisch gepragt ist, scheint aufseiten der MUSIKER vergleichsweise
weniger stark ausgeprdgt und wird tendenziell eher allgemein gedeutet.
Dafiir zeigt sich in der Einschédtzung Weberns eine deutlichere Auspragung
musikanalytischer Aspekte seitens der MUSIKER. Generell werden dhnlich
gelagerte Urteile getroffen, die Bedeutung einzelner Komponisten chan-
giert jedoch. Uberraschend ist dabei, dass eine erwartete starke Betonung
konzeptioneller Momente in John Cages Musik in beiden Gruppen nicht
aufzufinden war und sich stattdessen sogar strukturelle Aspekte abzeichne-
ten; Béla Bartok hingegen scheint in beiden Gruppen einer eher allgemei-
nen Urteilstendenz zu unterliegen.

55 Diese Einschatzung der KRITIKER dominiert auch in einer gemeinsamen Auswer-
tung der Gruppen KRITIKER und MUSIKER deutlich und wird also nicht durch die
Hinzunahme kontrarer Einschatzungen relativiert (s. Anhang C).
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Korrespondenzen der Kategorien Komponisten -
Improvisationsmusiker

Um mogliche Beziehungen zwischen Elementen der Objektgruppen Kom-
ponisten und Improvisationsmusiker mit einer Korrespondenzanalyse zu
untersuchen, wurden Komponisten als Objekte aufgefasst und Improvisa-
tionsmusiker als die ihnen zugewiesenen Merkmale. Die Gruppen der
KRITIKER und MUSIKER wurden auch hier getrennt untersucht, um eine
vergleichende Betrachtung zu erreichen.*

Die in der Gruppe der KRITIKER geduBlerten Einschitzungen wurden in
der Korrespondenzanalyse wie folgt berechnet:

4 . Komponist
O Improvisationsmusiker

Mengelberg

Ly Schlippenbachgy, “Schonberg Oxley
Cage .O Webern O Rutherford
Breuker @ Christmann
0-1 O Parker
@Bartok

@Stockhausen

Dimension 2 s,?=0,632 (37,6%)

O Portal

T T T T T T
-3 -2 -1 0 1 2 3

Dimension 1 s,*=10,778 (46,3%)

Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Komponisten und Impro-
visationsmusikern, Gruppe KRITIKER, Spalten-Prinzipal-Normalisierung.

Die beiden Dimensionen des Korrespondenzraumes weisen eine sehr gerin-
ge Korrelation auf (r = .195) und erkldren zusammen 83,8% der Streuung.
Sie konnen sind anhand der Positionierung von Elementen der beiden Ob-
jektgruppen zu charakterisieren: Dimension 1 ist bestimmt durch die Ele-
mente Webern (Dim. 1: .708) und Parker (Dim. 1: .209) wie auch durch die
Elemente Christmann, Rutherford und Oxley, die identisch gewichtet sind
(Dim. 1: .202). Dimension 2 ist bestimmt von Portal (Dim. 2: .682) und
dem Stockhausen (Dim. 2: .606). Das Schaubild weist Besonderheiten auf:

56 Die Darstellung in den Kreuztabellen entspricht der o.g.: Komponisten sind
angeordnet in Spalten, Improvisationsmusiker in Zeilen; es wurde eine Spalten-
Prinzipal-Normalisierung ausgewahlt, um die Verteilung von Merkmalen (= Im-
provisationsmusiker) auf Objekte (= Komponisten) zu fokussieren.
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e Essind einige deckungsgleiche Merkmale auszumachen: Die Elemente
Christmann, Oxley und Rutherford weisen auf beiden Dimensionen des
Korrespondenzraumes gleiche Koordinatenpunkte auf.

e Eszeigen sich drei Cluster, Bartok erscheint davon abgesetzt:

a) ein Cluster von Elementen der Objektgruppe Improvisationsmusi-
ker, versammelt um Webern: dieses Cluster ist zu identifizieren als
die sog. ,,englische Schule®;

b) eine Kombination der Elemente Stockhausen und Portal sowie

c¢) ein Cluster um die Elemente Cage und Schonberg.

Die Einschitzungen der MUSIKER zeigen trotz unterschiedlicher Anord-
nung der Objekte gewisse Parallelen zu Einschédtzungen der KRITIKER:

4 @ Komponist
O Improvisationsmusiker
O Portal

2

Mengelberg
OBreuker @Cage Stockhausen

®Bartok 0Oxley OChristmann

[ ]
Schonberg ~ ®Webern

(o]
Schlippenbach
OHampel  gpgrker

Dimension 2 s, = 0,298 (27,3%)
N o
1

T T T T T T
-3 -2 -1 0 1 2 3

Dimension 1 s.%=0,501(46%)
Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Komponisten und Impro-
visationsmusikern, Gruppe MUSIKER, Spalten-Prinzipal-Normalisierung

Die Dimensionen 1 und 2 korrelieren etwa auf mittlerem Niveau (r = .048)
und erkldren gemeinsam 73,3% der Streuung. Dimension 1 ist bestimmt
durch Bartok (Dim. 1: .370) und Schlippenbach (Dim. 1: .368), Dimen-
sion 2 durch Stockhausen (Dim. 2: .354) und Portal (Dim. 2: .297). Die
Darstellung veranschaulicht folgende Eigenheiten der Gruppe MUSIKER:
e Rutherford ist nicht, wie in der Gruppe KRITKER, genannt, hingegen
ist hier Hampel erginzt.
e Von den drei bei den KRITIKERN zu beobachtenden Clustern sind
hier nur noch zwei aufzuzeigen, wenngleich nicht so markant:
a) die ,,englische Schule* ist im rechten unteren Bereich versammelt,
b) Portal ist weiterhin lediglich Stockhausen zugeordnet;
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e das Cluster ¢c) um Cage und Schonberg ist zerfallen: Mengelberg ist
weiterhin Cage zugeordnet, Schlippenbach tendiert hier jedoch stirker
zu Schonberg als zu Cage.

e Bartok erscheint nun stirker integriert, flankiert von Schlippenbach und
Breuker.

e Fiir Hampel ist keine direkte Zuordnung aufzuzeigen, wie sie flir ande-
re Improvisationsmusiker beschrieben werden konnten; vielmehr er-
scheint dieses Element auf zwei Ebenen: zunichst zwischen Schonberg
und Webern platziert, sodann in &dhnlichen Distanzen zu Bartok, Cage
und Stockhausen.

Beziiglich der Zuordnung von Elementen der Objektgruppen Komponisten
und Improvisationsmusiker sind generell dhnliche Tendenzen der Gruppen
KRITIKER und MUSIKER aufzuzeigen Die Anordnung im Korrespon-
denzraum erscheint in der Gruppe MUSIKER ausgewogener als in der
Gruppe KRITIKER. Eine mogliche Erkldrung wire ein homogeneres Ur-
teilsverhalten der MUSIKER, das weniger extreme und dafiir ausgewoge-
nere Werte erbringt (s. dazu die Tabellen im Anhang C). Auch deckungs-
gleiche Koordinatenpunkte wéren vor einem solchen Urteilsverhalten zu in-
terpretieren.

3. Diskussion: Klang - Struktur - Konzept

In der Themenfrequenzanalyse wurde festgestellt, dass Neue Musik in der
Diskussion der Jazzforschung und -kritik auf unterschiedlichen Ebenen the-
matisiert wird. Dies wurde in einem Kategoriensystem dargestellt, das Un-
terschiede zwischen dem reflektierenden Forschungsdiskurs (Neue Musik)
und der musikalischen Praxis (Umgang improvisierender Musik mit Neuer
Musik) veranschaulicht. Als die weitaus wichtigste Kategorie erscheinen
Komponisten der Neuen Musik. In den Gruppen KRITIKER und MUSI-
KER wird dabei im Wesentlichen ein offensichtlich iibereinstimmender
Kanon von Komponisten verhandelt; die Bedeutung von Komponisten er-
misst sich dabei an ihrer Stellung im Kontext der Neuen Musik: Es werden
vorrangig solche Komponisten angesprochen, die eine eigenstindige Posi-
tion innerhalb der Entwicklung der Neuen Musik markieren konnten. Die
Darstellung der Komponisten unterscheidet sich jedoch in den Gruppen der
KRITIKER und MUSIKER: Wéhrend im fachlichen Diskurs die verglei-
chende Perspektive eine gewisse Ahnlichkeit von Komponisten und Impro-
visationsmusikern vermitteln soll, haben solche Beziige fiir Improvisations-
musiker selbst offenbar keine Bedeutung; vielmehr erscheinen Kompo-
nisten hier als Anregung zu eigener kreativer Arbeit. Dies ist mit Blick auf
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die theoretisch angelegte Kategorie Komponisten als Einfluss/Inspiration/

Eindruck und die handlungsorientierte Kategorie Bezugnahme auf dstheti-

sche Ideen zu verfolgen. Wihrend Einschitzungen des Einflusses von

Komponisten mittels Urteilsdimensionen in den Gruppen der KRITIKER

und MUSIKER divergieren, zeigt sich ein dhnliches Urteilsverhalten in der

Bestimmung &sthetischer Beziige. Zusammenfassend kann thesenartig for-

muliert werden:

e Neue Musik* bezeichnet fiir die Gruppe der MUSIKER einen Bereich
musikalischer Anregungen, die von bestimmten Komponisten und/oder
Werken ausgehen, wobei kompositionstechnische Details gegeniiber
dem ganzheitlichen Eindruck von musikalischen Werken von deutlich
geringerem Interesse erscheinen.

e In der Gruppe der KRITIKER ist eine personalisierte Vermittlung der
musikalisch-technischen Erscheinungen Neuer Musik mittels seman-
tisch aufgeladener Nennungen von Komponisten vorherrschend, die
Vergleiche zwischen Komponisten Neuer Musik und Improvisations-
musikern in Bezug auf konkrete Werke, stilistische Merkmale und
kompositionstechnische Verfahren erméglicht und die so als wesent-
liche Diskussionsgrundlage dient.

Der praktische Einsatz von Elementen Neuer Musik wurde anhand von aus

dem Untersuchungsmaterial extrahierten Kategorien systematisch darge-

stellt. Der hiermit aufgezeigten Konzentration der KRITIKER auf musiksti-
listische Aspekte, die als Vergleichsbasis bemiiht werden, steht eine andere

Haltung in der Gruppe der MUSIKER gegeniiber. In beiden Gruppen sind

jedoch Motive aufzuzeigen, die als Strategie sozialer Nobilitierung benannt

wurde und sich anscheinend am Prestigegehalt Neuer Musik orientiert. Zu-
sammenfassend kann thesenartig formuliert werden:

e Der Umgang von Improvisationsmusikern mit Neuer Musik ist in der
Darstellung der MUSIKER stark initiativ gepréigt und weniger auf eine
unmittelbare Nachbildung musikalischer Stile gerichtet, wobei Werken
wie Komponisten Neuer Musik eine grofle Bedeutung zuteil wird; das
Motiv sozialer Nobilitierung ist in diesem Kontext als Legitimations-
strategie aufzufassen.

e In der Gruppe der KRITIKER wird der Umgang von Improvisations-
musikern mit Neuer Musik unter Aspekten thematisiert, die mit argu-
mentativen Verweisen auf stilistische Zitate bestimmter Werke und Be-
zugnahmen auf dsthetische Ansétze eine deutliche Verbindung zum Be-
reich Neuer Musik herstellen; hierbei ist das Motiv sozialer Nobilitie-
rung jedoch nicht von vorgeordneter Bedeutung.

An die Themenfrequenzanalyse wurde eine Korrespondenzanalyse ange-

schlossen. Diese hat eine klare Darstellung der Diskussionsinhalte ermog-

licht und dazu beigetragen, implizite Argumente aufzudecken. Entspre-
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chend wurden als grundlegende Bereiche Komponisten Neuer Musik sowie
darauf bezogene Attributierungen angenommen. Aus diesen spezifizieren-
den Erginzungen konnten fiinf Urteilsdimensionen ermittelt werden, von
denen drei von zentraler Bedeutung erscheinen: Klangliche, musikstruktu-
relle und dsthetisch-ideelle Aspekte fungieren als offenbar zentrale Unter-
scheidungsmerkmale der angesprochenen Komponisten; musikanalytische
und allgemeine Perspektiven werden weniger stark in die Einschdtzungen
einbezogen, musikhistorische Aspekte erscheinen von geringer Bedeutung
und sind tendenziell mit anekdotischen Schilderungen verkniipft. Offenbar
werden diese Urteilsdimensionen auch angewandt bei der Zuordnung von
Improvisationsmusikern zu Komponisten Neuer Musik. Hierin ist ein expli-
zierendes Definitionsverfahren zu vermuten, in dem Komponisten mit ihren
stilistischen Merkmalen als Beispiele fiir prinzipielle Ahnlichkeiten von Er-
scheinungen in Free Jazz und Improvisierter Musik stehen, die wiederum
von Improvisationsmusikern repriasentiert werden. In den aufgezeigten Be-
ziehungen von Improvisationsmusikern und Komponisten Neuer Musik
konnten latente Strukturen der Einschédtzung und Beurteilung offengelegt
werden, wobei musikpraktische Attribute als wichtigste Faktoren auftreten.
Diese werden in den Gruppen der KRITIKER und MUSIKER unter-
schiedlich gebraucht. Hier sind Diskrepanzen beider Diskurse zu erkennen,
die einer Erklarung unter Hinzunahme weiterer Informationen bediirfen. So
ist bspw. auffillig, dass Karlheinz Stockhausen im Kontext der KRITIKER
eindeutig unter musikhistorischen Aspekten diskutiert wird. Dies ist darauf
zuriickzufiihren, dass die Auseinandersetzung Stockhausens mit Improvisa-
tionsmusik auf sein Konzept der ,intuitiven Musik® beschrénkt ist und dass
an der Realisierung einiger Stiicke aus dem Zyklus Aus den sieben Tagen
Improvisationsmusiker beteiligt waren. Es handelt sich hierbei um eine
Anekdote, die eine eher marginale Rolle einnimmt, da sie die Beschéfti-
gung seitens der Improvisationsmusik mit Neuer Musik nicht nachhaltig
beeinflusst hat. Im Kontext der MUSIKER hingegen wird Stockhausen un-
ter klanglichen Aspekten diskutiert, was auf ein grundlegend anders gela-
gertes Interesse an jenem Komponisten und seinem Werk schlielen ldsst.
Die unterschiedliche Gewichtung von John Cage wie auch von Anton We-
bern in beiden Gruppen ldsst zunichst verschiedene Interessenlagen vermu-
ten. Wéhrend in der Themenfrequenzanalyse die Auftretenshaufigkeit die-
ser Komponisten eine generell unterschiedliche Bedeutung fiir KRITIKER
und MUSIKER nahelegt, scheinen die kontextuellen Attributierungen hin-
gegen angendhert: Cage wird in beiden Gruppen zuvorderst auf den Urteils-
dimensionen klanglicher, dsthetisch-ideeller und musikstruktureller Aspek-
te diskutiert, allgemeine Verweise erscheinen eher nachgeordnet. Ein deut-
licher Unterschied ist jedoch in der Attributierung Weberns zu erkennen.
Wihrend die KRITIKER Webern eher allgemein thematisieren, wird We-
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bern im Diskurs der MUSIKER eindeutig unter musikanalytischen Aspek-
ten verhandelt. Dies kann auf ein seitens der Improvisationsmusik vorhan-
denes Bewusstsein fiir kompositionstechnische Problemstellungen verwei-
sen, wie sie von Webern in die Neue Musik eingebracht wurden; ob diese
technischen Aspekte auch in die konkrete Praxis der Improvisationsmusiker
einflieBen, ist in musikanalytischen Studien zu priifen. Hierbei scheint die
viel zitierte AuBerung von Tony Oxley, man habe in der Rezeption We-
berns ,,den musikologischen Diskussionszusammenhang weitgehend aus-
geblendet (Oxley in Noglik 1983, 477, s.0.), fast paradigmatisch. In diesem
Kontext ist auch die Attributierung Beld Bartoks interessant: Bartok er-
scheint in den Gruppen der KRITIKER und MUSIKER jeweils deutlich
unter der allgemeinen Urteilsdimension. Obgleich Bert Noglik (1990a)
Bartoks musikethnologische Forschungen hinreichend wiirdigt, wird Bar-
tok aufseiten der Improvisationsmusiker als ein Komponist Neuer Musik
diskutiert, spezifizierende Wiirdigungen sind nicht auszumachen.

Die Zuordnung von Komponisten und Improvisationsmusikern in den
Gruppen der KRITIKER und MUSIKER weist dhnliche Tendenzen auf.
Besonders die sogenannte ,,englische Schule® zeichnet sich in den Korres-
pondenzanalysen deutlich ab, in der Gruppe der KRITIKER stérker noch
als in jener der MUSIKER. Auch ist eine eindeutige Kopplung von Karl-
heinz Stockhausen und Michel Portal in beiden Gruppen festzustellen; auch
dies ist auf die o.g. Anekdote um die Aufnahmen zu Stiicken Aus den sie-
ben Tagen zuriickzuftihren. Interessant ist die abweichende Einordnung
von Alexander von Schlippenbach und Willem Breuker, die in der Gruppe
der KRITIKER in engem Zusammenhang mit Arnold Schénberg und John
Cage thematisiert werden, von MUSIKERN hingegen eher mit Beld Bartok
in Beziehung gesetzt werden. Diese unterschiedlichen Kontextualisierun-
gen enthiillen eine Eigenheit des Diskurses: Es kénnen kanonisierende Ten-
denzen seitens der KRITIKER erkannt werden, die durch die als Zitate in
die eigenen Texte aufgenommenen AuBerungen improvisierender Musiker
offenbar nicht relativiert werden kénnen. Zur Uberpriifung wurde eine Kor-
respondenzanalyse der Verteilungen beider Gruppen beziiglich der Attribu-
tierung von Komponisten gerechnet. Wie im Korrespondenzraum der KRI-
TIKER ist Stockhausen auch hier mit musikhistorischen Urteilsdimensio-
nen verbunden. Obgleich die separate Analyse der MUSIKER eine fast
kontrdre Perspektive abbildet, dominiert in der gemeinsamen Auswertung
die Zuordnungslogik der KRITIKER."’

57 Die Verteilungen der Objekte Komponist in der Gruppe KRITIKER und der kol-
lektiven Auswertung der KRITIKER und MUSIKER beziiglich objektspezifischer In-
ertia korrelieren sehr hoch (r = .970, ss), zudem bestehen keine signifikanten
Unterschiede (p = .988). Eine Priifung der Verteilung der Objektwerte je Di-
mension des Korrespondenzraums zeigt, dass die Lage der Objekte auf
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Abb.: Korrespondenzanalyse der Beziehungen von Komponisten und Ur-
teilsdimensionen, Gruppen KRITIKER + MUSIKER, Zeilen-Prinzipal-Nor-
malisierung.

Die Frage nach einem moglichen Wandel der Thematisierung Neuer Musik
innerhalb des untersuchten Forschungsdiskurses im Verlauf der Zeit hat
aufschlussreiche Erkenntnis hervorgebracht. Zwar konnte mit dem Untersu-
chungsmaterial eine Zeitspanne von fast 30 Jahren und einer Vielzahl
wichtiger Publikationen erfasst werden, jedoch zeigt sich dieser damit re-
préasentierte Diskurs dominiert von einigen Positionen, die auch durch die
gesetzen Auswahlkriterien nicht zu relativieren waren. So vermitteln sich
auch in einem erweiterten Diskurs, der sich nicht nur auf die einschlagigen
Beitrige zum Thema ,,Neue Musik und Jazz* stiitzt, kanonisierende Ten-
denzen. Obgleich umfangreiche Listen mit Nennungen von Komponisten
und Improvisationsmusikern aus dem Material herausgearbeitet wurden,
traten im Zuge einer notwendigen Reduktion der Untersuchungsgegen-
stinde in der Korrespondenzanalyse Beispiele hervor, die aufgrund der
hdufigen Nennung tiberwiegen. Wihrend Artefakte in diesem Bereich
leicht erkannt werden konnten, bspw. weil entsprechende Nennungen ledig-
lich in einer Quelle auftraten, scheint die Konstatierung eines Kanons von
Komponisten auf die Dynamik des Diskurses zuriickfiihrbar (exemplarisch
sei hier auf die zentrale Bedeutung der Arbeiten von Ekkehard Jost und
Bert Noglik verwiesen): Jiingere Publikationen, die eine Orientierung der
Improvisationsmusik an anderen als den in jenem Kanon gefassten Kompo-
nisten nahelegen, sind aufgrund der zeitlichen Differenz noch nicht in glei-
cher Weise in den Diskurs eingegangen und konnten daher nur in dieser

Dimension 1 in der Gruppe KRITIKER mit der gemeinsamen Auswertung beider
Gruppen sehr hoch korreliert (r = .916, s).
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Weise in den Auswertungen abgebildet werden. Ein solcher Wandel der
Orientierungen, wie ihn Peter Niklas Wilson (2004) feststellt, ist mit den
hier angewandten Verfahren am ausgewéhlten Untersuchungsmaterial nicht
nachzuzeichnen. Eine Intensivierung des Diskurses und eine Konzentration
auf gegenwirtige Phidnomene scheinen aufgrund dieser Erkenntnis jedoch
angebracht.

Fiir die musikanalytischen Einzelfallstudien ergibt sich aus diesen Un-
tersuchungen eine fruchtbare Einsicht: Allein die Beziehung zu Kompo-
nisten Neuer Musik als Argument fiir Parallelen von Free Jazz und Impro-
visierter Musik zu Neuer Musik zu benennen, geniigt nicht. Die Argumen-
tation muss vielmehr iber musikbezogene Kategorien erfolgen; als solche
werden klangliche, strukturelle und konzeptionelle Aspekte fokussiert. Die
diskutierten Bedeutungen dieser Urteilsdimensionen verweisen auf die Not-
wendigkeit musikalischer Analyse als Untersuchungsmethode; diese sollte
sich ausrichten an den Eigenheiten einzelner Improvisationsmusiker sowie
an jenen der mit ihnen in Verbindung gebrachten Komponisten. Auf diese
Weise konnen Merkmale von Komponisten Neuer Musik im Schaffen der
mit ihnen in Beziehung gesetzten Improvisationsmusiker und zudem mog-
liche Wandlungen in der Bezugnahme improvisierender Musiker auf Neue
Musik tiberpriift werden.
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1. Wege und Moglichkeiten musikalischer
Analyse

AnschlieBend an die Analyse des theoretischen Diskurses, steht im Blick-
punkt der folgenden Einzelfallstudien das individuelle Moment der Aneig-
nung und Einbindung von Elementen Neuer Musik in improvisationsorien-
tierte Kontexte. Die Resultate jener Auseinandersetzungen legen einen me-
thodenpluralistischen Ansatz musikalischer Analyse nahe. Eine kritische
Diskussion ausgewihlter Analyseansitze erschlieit ein methodisches Re-
pertoire zur Anwendung in den portrithaften Einzelstudien.’®

Ansatze musikalischer Analyse

Roger T. Dean (1992) gliedert die musikanalytischen Ansitze der Jazzfor-
schung in zwei Bereiche und benennt das ihnen zugrunde liegende Ver-
standnis der Musik als ,,music as object und ,,music as process* (Dean
1992, vii). Die Kategorie ,,music as object™ bezeichnet dabei ,,the final
sound heard by someone listening to a recording®. Demgegeniiber zeichnet
sich die Auffassung von ,,music as process* aus durch ,,the means and ap-
proaches adopted by the improviser in producing that sound, and the rela-
tionship with the audience present at the time of performance* (Dean 1992,
vii). In dhnlicher Weise geht die von John Brownell (1994) getroftene Un-
terscheidung vor. Brownell unterscheidet reduktive und prozessuale Ansit-
ze. Die sogenannten reduktiven Modelle (,,reductive models®) untersuchen
improvisierte Musik mittels Transkriptionen und verbleiben dabei oft, wie
Brownell kritisiert, in einem statischen, abgeschlossenen Bereich, ver-
gleichbar mit der Partitur-Analyse komponierter Musik:

,»The majority of analytical models of jazz improvisation have treated the im-
provisation as an object or artifact. [...] This focus on the written work is un-

58 Zu generellen Problemen der Analyse von Jazz und improvisierter Musik und de-
ren Entwicklung innerhalb der Jazzforschung sei an dieser Stelle auf ausfiihr-
liche Diskussionen methodischer Probleme musikalischer Analyse von Jazz (Jost
1999; Knauer 1999) sowie auf einen zusammenfassenden Uberblick iiber die
Entwicklung der Jazzforschung (Pfleiderer 2002a) verwiesen.

99



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

derstandable, especially in the early works of jazz scholarship. Accurate tran-
scription of the rhythmic and timbral complexities of jazz was considered to be
impossible. This resulted in what is perhaps the over-emphasis on the analysis
of melody and harmony which characterizes many of these models.“ (Brownell
1994, 13)

Als Hauptkritikpunkt notiert Brownell, die reduktiven Ansétze verfehlten
den Kern der Musik, das interagierende Spiel, basierend auf bestimmten
Denk- und Erzéhlmustern; dieses sei hingegen Mittelpunkt jener Ansétze,
die Improvisation als dynamischen Prozess verstehen und versuchen, das
musikalische Geschehen mittels Methoden>’aus der Sprach- und Literatur-,
hier vor allem der Dichtungstheorie, zu erfassen (vgl. Brownell 1994, 17ff).
Jene von Brownell als prozessuale Modelle (,,processual models*) bezeich-
neten Ansétze zielen auf die individuellen musikalischen Ausdrucksmittel
und die durch sie evozierten Situationen und Befindlichkeiten. Peter Niklas
Wilson zieht angesichts der Forderung Brownells, Forschungen mit diesen
Mitteln zu intensivieren, ein kritisches Fazit:

,Dieses hermeneutische Programm klingt einleuchtend und vielversprechend,
krankt nur an einem Nachteil: Es laBt sich mit den bekannten methodischen
Mitteln nicht annahernd einlosen. Und auBerdem mag es dazu verfihren, das
Kind mit dem Bade auszuschiitten, ,reduktive‘ analytische Ansatze also fiir ge-
scheitert zu erklaren, ehe man ihre - sicherlich begrenzten - Maglichkeiten
uberhaupt ausgereizt hat.*“ (Wilson 1998a, 376)

Die groben Unterscheidungen von Dean und Brownell, die von einer stati-
schen bzw. einer prozesshaften Auffassung des Analyseobjektes ausgehen,
orientieren sich an gleichsam pra-methodischen Aspekten. Hierbei stehen
nicht die im Hinblick auf konkrete Fragestellungen tatséchlich angewand-
ten Methoden im Vordergrund, sondern das Verstindnis von Improvisa-
tionsmusik als Gegenstand musikalischer Analyse. Die Gewichtung der in-
haltlichen Fragestellungen scheint hierbei empfindlich getriibt, wie auch
Wilsons Kritik impliziert. Gerade aber die inhaltliche Akzentuierung einer
musikalischen Analyse entscheidet tiber die Angemessenheit der Metho-
denwahl. Eine einseitige Abwertung oder gar Ablehnung sogenannter re-
duktiver Modelle scheint somit nicht gerechtfertigt.

An die von Wilson propagierte Haltung einer tibergreifenden, an inhalt-
lichen Fragen orientierten Diskussion der Wege und Moglichkeiten musi-
kalischer Analyse anschliefend, werden im Folgenden Ansétze der Jazzfor-
schung skizziert. Zur Orientierung sind diese anhand ihrer Zielsetzungen

59 Vgl. dazu den in die hermeneutisch arbeitende Musikwissenschaft mit Verzo-
gerung eingefiihrten Ansatz von Harold Bloom (s. Kropfinger 1998; Meyer 2000).
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und Methoden in einem systematischen Uberblick zusammengefasst und
durch ausgewihlte Ansétze illustriert. Daraus ergeben sich schlieBlich auch
Module einer Analysemethodik, die in den nachfolgenden musikanalyti-
schen Studien angewandt ist. Der Bereich (re)synthetischer Ansétze wird
dabei nur gestreift, da deren Erkenntnisinteresse in eine ginzlich andere

Richtung zielt als die Absichten der hier durchgefiihrten Analysearbeit.

sowie Interaktionsmo-
mente

Ansitze inhaltliche Methoden Theoretiker /
Schwerpunkte Vertreter (Bsp.)

primér struktur- musikalisches Material, | 1. Deskription ,,music as object”

orientierte Ansitze | Kompositionstechnik, 2. Transkription (Dean 1992),
Strukturgenerierung 3. Klanganalyse Jreductive models*

(Brownell 1994):
Hellhund 1999 ...

primér interaktions-
orientierte Ansitze

Interaktionsmomente
(innerhalb der Gruppe),
Strukturgenerierung
aufgrund von Interak-
tionsprozessen

4. ethnographische

Methoden:

- Beobachtung (Pro-
ben- / Konzertein-
driicke, Videoana-
lyse)

- Befragung

,,MUusic as process*
(Dean 1992),
processual models*
(Brownell 1994):
Monson 1996,
Berliner 1994,
Dybo 1999, Wilson
1998a/1999a,
Globokar 1994 ...

(re-)synthetische
Ansitze

Strukturgenerierung via
zugrunde liegender
Regelsysteme

5. ,kognitive Syn-
these‘ / Nachbil-
dung musikalischer

Johnson-Laird 1991,
Behne 1992,
Pressing 1984 ...

Strukturen / Struk-
turgenerierung

Abb.. Anscitze musikalischer Analyse in der Jazzforschung

Innerhalb der musikanalytischen Literatur der Jazzforschung sind drei in-
haltliche Bereiche auszumachen, die im Wesentlichen auf fiinf unterschied-
lichen methodischen Ausrichtungen aufbauen und den Ausgangspunkt der
vorgeschlagenen Systematik bilden:

1.

Deskription: Die weitaus ldngste Tradition haben wohl verbale Be-
schreibung musikalischer Ereignisse; diese Methode wird genutzt zur
Darstellung formaler Aspekte (Formschemata, Interaktionen im En-
semble), individualstilistischer Merkmale (Spielweisen, musikalischer
Ausdruck allgemein, Artikulation, Phrasierung) wie zur Vermittlung
personlicher Eindriicke von Konzerten/Proben. Exemplarisch fiir den
Bereich feuilletonistischer Jazzkritik seien hier die Schriften Joachim
Ernst Berendts genannt.

Transkription: Ein Mittel der Objektivierung musikalischer Verldufe
und verbaler Beschreibungen, problematisch jedoch bei unklaren metri-
schen oder komplexen rhythmischen Verhéltnissen. Haufig wurde diese
Methode kritisiert, da sie nicht in der Lage sei, Interaktionen angemes-
sen darzustellen (vgl. Jost 1975, 15ff.; Bailey 1987, 10; Jost 1999, 13f.).
Transkriptionen werden genutzt zur Darstellung formaler Aspekte
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(Formschemata, Interaktionen im Ensemble) und melodisch-harmoni-
scher Phinomene wie auch zur Verdeutlichung der genutzten musikali-
schen Gestaltungsmittel (Skalen, ,Klischees®). Herbert Hellhund (1999)
hat ein dreistufiges Theoriemodell auf der Basis transkriptorischer Ar-
beit vorgestellt (s.u.).

3. Klanganalyse: Methoden der Objektivierung von Aspekten der Klang-
farbe und Klangtextur (hdufig mittels Spektrogramm-Darstellungen)
werden genutzt zur Untersuchung zeitlicher Aspekte (rhythmisch-metri-
sche Verhiltnisse) und individualstilistischer Merkmale (Artikulation,
Phrasierung). Beispiele finden sich u.a. bei Ekkehard Jost (1975),
Matthew Kiroff (2001), Martin Pfleiderer (2002).

4. Ethnographische Methoden: Verwendung finden im Wesentlichen die
Methoden der Beobachtung (u.a. Videoanalyse) und Befragung (Inter-
view), die in verbale Deskriptionen einflieBen kdnnen, um Musikerper-
spektiven abzubilden; genutzt werden diese Methoden zur Darstellung
interaktiver Prozesse im Ensemble und zur Nachzeichnung stilistischer
Entwicklungen. Wichtige Arbeiten in dieser Hinsicht haben Paul Ber-
liner (1994), Ingrid Monson (1996) und Tor Dybo (1999) vorgelegt.

5. ,Kognitive Synthese‘ | Nachbildung musikalischer Strukturen | Struk-
turgenerierung: Dies zielt auf eine Extraktion charakteristischer musi-
kalischer Stil-Elemente zur Nachbildung der Strukturen und Regelsy-
steme, auch zur Grundierung psychologischer Betrachtungen des Spiel-
prozesses zur Strukturgenerierung; genutzt zur Gewinnung prototypi-
scher kognitiver Modelle. Beispiele finden sich u.a. bei Jeff Pressing
(1984), Philip N. Johnson-Laird (1991) und Klaus-Ernst Behne (1992).

Eine Einteilung dieser Ansétze anhand tibergeordneter Fragestellungen und

inhaltlicher Akzentuierungen legt eine dreiteilige Ordnung nahe, die Be-

nennung einzelner Ansitze folgt deren methodischen Vorgehensweisen, die
je nach Fragestellung modifizierbar sind und so Beriihrungen zu anderen

Ansidtzen erméglichen konnen. Die strenge Unterscheidung der Analyse

musikalischer Strukturen und Interaktionen, wie sie von Brownell und

Dean vertreten wird, ist hierin stark relativiert durch die vorgeschlagene

Klassifizierung als primdr strukturorientiert bzw. primdr interaktionsorien-

tiert. Die Diskussion der Erkenntnisfihigkeit jener beiden Bereiche zielt

auf die Einrichtung eines Methodenrepertoires als Grundlage der musikali-
schen Einzelfallanalysen.

* Primdr strukturorientierte Anscitze: Als primir strukturorientiert zu kenn-
zeichnen sind Ansitze, die zuvorderst auf die Darstellung musikalischer
Struktureinheiten (wie z.B. musikalisches Material, Kompositionstechni-
ken, Strukturgenerierung sowie Interaktionsmomente) zielen; diese Ansitze
arbeiten vorwiegend mit dem traditionellen Werkzeug musikalischer Ana-
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lyse. In diesem Bereich sind Verlaufs- und Formskizzen mittels verbaler
Deskription weit verbreitet, die den Eindruck des Analysierenden vermit-
teln und objektivierbar werden lassen.”” Grobstrukturanalysen konnen
durch gezielte Transkriptionen gestiitzt sein, die das Stiick in Génze, einzel-
ne Stimmen des Musikstiicks oder Ausziige vermitteln und so detaillierte
Einblicke ermoglichen.®!

Das hdufig angewandte Verfahren des Verlaufsprotokolls fuflit auf den
Parametern Zeit und Instrumentierung, um die Klangdichte und die Propor-
tionierung einzelner formaler Abschnitte zu veranschaulichen. Diese Dar-
stellungsform folgt einer deskriptiven, faktographisch ausgerichteten Per-
spektive und ist in der Regel tabellarisch aufgebaut; in dieser Form schlief3t
sie an verbale Beschreibungen an. Eine darauf aufbauende diagramméhnli-
che Darstellung erlaubt eine kompakte Ubersicht iiber Verlauf und formale
Gliederung eines Stiickes sowie dessen binnenstrukturellen Aufbau. Jedoch
sind die Moglichkeiten dieser Darstellungsform begrenzt; jiingere Beispiele
sollen dies exemplarisch beleuchten.

Ein von Mike Heffley (2002) vorgestelltes Schema® versucht, Aspekte
der ,musikalischen Zeit* in eine Verlaufsskizze zu integrieren, ldsst jedoch
die Instrumentierung unbeachtet. Heffley bezieht sich dabei auf Dietrich J.
Nolls Erorterungen des Zeitbegriffs im Kontext improvisierter Musik; Noll
diskutiert ,musikalische Zeit® im Hinblick auf deren frei improvisiertes
Entstehen im ,Augenblick® und grenzt diese Erfahrung von einer auf Erin-
nerung aufbauenden Rezeption ab® (vgl. Noll 1977, 96ff). Heffleys Sche-
ma stellt ;musikalische Zeit als steigende Diagonale dar, die als ,,moment-
time* bezeichnet ist (Heffley 2002, 257)%; die Vertikale des Schaubilds
vermittelt die real messbare Zeit (,,flowtime™) und gliedert den Verlauf.
Das Auseinanderstreben beider Geraden suggeriert einen bestandig vergro-
Berten Abstand der musikalischen Zeit (,,momenttime*) von der real mess-

60 Wobei die Art des Schreibstils mitunter zum Problem wird, da sie sich liber Po-
sitionen apologetischer Anteilnahme, despektierlicher Kritik und literarischer
Uberhohung erstrecken kann.

61 Zu Problemen der Transkription im Bereich der Jazzforschung s. Jost 1975,
15ff.; Jost 1999, 13f; s. auch Stockmann 1992, 14ff..

62 Das hier skizzierte Modell steht bei Heffley eher am Rande einer generellen Be-
schaftigung mit kulturell-anthropologischen Aspekten improvisierter Musik. Es
bezieht sich auf Arbeiten von Ekkehard Jost (1975) und Dietrich J. Noll (1977).
Heffley gibt keinen direkten Verweis auf ein Beispiel aus Josts Arbeiten, lehnt
sich aber in der exemplarischen Erlauterung seines Modells mittels Alexander
von Schlippenbachs Komposition Sun an Ekkehard Josts Analyse des Schlippen-
bach-Stiicks Globe Unity an (Jost 1987, 76ff.). Noll hat bereits in Form von
Diagrammstrukturen die Gliederung der analysierten Stiicke als eine Aneinan-
derreihung unterschiedlicher Klangflachen visualisiert (vgl. Noll 1977).

63 Mit Bezug auf den ,,retentionale[n] Charakter*“ von Improvisation schreibt Noll:
»Eine wichtige Folge davon ist eine gegeniiber der abendlandischen Konzertmu-
sik veranderte musikalische Erwartungseinstellung des Horers“ (Noll 1977, 101).

64 Mike Heffley bestimmt dariiber hinaus auch deren prozentualen Anteil an der
Gesamtlange eines Stiickes (Heffley 2002, 257).
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baren Zeit (,,flowtime®). Dies scheint problematisch. Hiermit wird eine
Qualitét der intersubjektiven Wahrnehmung impliziert, jedoch kann Heff-
leys Schema diese nicht angemessen abbilden: Eine unbefangene Lesart der
von Heffley exemplarisch gegebenen Darstellung einer Free Jazz-Kompo-
sition®® lisst den Eindruck eines trancehaften Versenkens in den Fluss der
Musik entstehen — , momenttime* und ,,flowtime* treffen sich im Null-
punkt des Diagramms und entfernen sich dann voneinander. Inwieweit dies
eher ein Zeitgefiihl des ausfiihrenden Musikers oder des analysierenden
Horers représentiert, ist hieran nicht zu entscheiden.

Eine Verfeinerung der Darstellungsform eines Verlaufsdiagramms pré-
sentiert Thorsten Wagner (2004) in seiner Studie zur Improvisationspraxis
der Gruppe Nuova Consonanza. Dieses Modell versucht die Integration ei-
ner Kategorie, die sich als wesentlich fiir die Beschreibung improvisierter
Strukturen erwiesen hat: der Ereignisdichte, d.h. den Ereignissen pro Zeit-
einheit. Gerade dies aber wird problematisch. Der von Wagner so bezeich-
nete ,,,Ereignisdichte‘-Quotient™ als valide Mafizahl kann wohl nur fiir Im-
provisationstexturen in langsamem Tempo sicher bestimmt werden. Bei
schnelleren Passagen oder gar stark ineinander verzahnten Kollektivimpro-
visationen im Free Jazz diirfte es dufBlerst schwer fallen oder gar unméglich
sein, distinkte Notenwerte als Divisor zu ermitteln. Dennoch bietet Wag-
ners Modell eine Ergdnzung zu verbal beschreibenden Verfahren der Dar-
stellung strukturanalytischer Ergebnisse.

Herbert Hellhund (1999) prisentiert ein dreiteiliges Analyseschema®,
das eine materiale, eine syntaktische und eine formale Ebene unterscheidet.
Diesen hierarchischen Ebenen sind musikalische Motive, Themen und
Strukturen zugewiesen. Das Modell fullt auf einer Analogie von Sprache
und Musik, aus der Hellhund die Begriffe ,,Bausteine®, ,,Verbindungen*
und ,,Gesamtaussage* fuir die drei genannten Ebenen ableitet (vgl. Hellhund
1999, 44). Die Analyse konzentriert sich auf die Darstellung der Gestal-
tungsmittel und deren syntaktischer Verkniipfungen mittels Transkription.
Hellhund exemplifiziert seinen Entwurf an personalstilistischen Spielwei-
sen, das Modell ist jedoch tibertragbar auf weiter gefasste Kontexte: So
konnten generelle Stilbetrachtungen daran angelehnt und tiber die Offen-
legung charakteristischer syntaktischer Regelsysteme bestimmt werden.

Der Einsatz von Verfahren der Klanganalyse erlaubt eine detaillierte
Betrachtung physikalischer Parameter wie Tonhohe, Tondauer, Tonstirke;

65 Alexander von Schlippenbach, Sun, 1967, SABA 15109.

66 Das Modell ist Teil einer instrumentalpadagogischen Anleitung zum Solospiel,
dessen Anwendbarkeit Hellhund in einer exemplarischen Analyse von zwei Miles
Davis-Chorussen uber So What demonstriert (Hellhund 1999, 46ff.). Das Fehlen
von Beziigen zu kognitiven Strukturansatze wie bspw. der GTTM von Fred Ler-
dahl und Ray Jackendoff trotz der grundlegenden Annahme einer Musik-Spra-
che-Analogie ist auf die unmittelbare Praxisorientierung des Modells zuriickzu-
fuhren.
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moglich wird auch eine Betrachtung des psychoakustischen Phdanomens der
Klangfarbe. Im Rahmen analytischer Arbeiten der Jazzforschung werden
solche Verfahren in unterschiedlicher Weise eingesetzt.

Matthew Kiroff (2001) nutzt eine Kombination von notenschriftlich
fixierten Tonraumstrukturen und Spektrogrammen zur Illustration klangli-
cher Verdichtungen bzw. Ausdiinnungen im Spielprozess des Art Ensemble
of Chicago mit Cecil Taylor. Mittels Spektrogrammen kénnen zudem indi-
vidualstilistische Merkmale wie Eigenheiten der Artikulation und Phrasie-
rung dargestellt werden, wie sie Martin Pfleiderer an der Spielweise des
Saxophonisten Archie Shepp zeigen konnte (Pfleiderer 2002b). Ekkehard
Jost hat physikalisch-akustische Messmethoden zur Darstellung charakte-
ristischer Spielweisen und Klangfarbungen einzelner Musiker sowie zeitli-
cher Relationen in Spielprozessen der Cecil Taylor Unit und typischer
Merkmale der Improvisationsweise Albert Aylers genutzt (vgl. Jost 1975,
84f. u. 146). Die Anwendung elektroakustischer Messgerite diente hierbei
der exakten Objektivierung strukturgenerierender Prozesse im Free Jazz der
1960er Jahre. Uber den Einsatz dieser Methoden war es Jost moglich, die
bis dato verbreiteten Methoden der verbalen Deskription und der Tran-
skription zu ergénzen und zu prazisieren.

* Primdr interaktionsorientierte Anscitze: Der Begriff der Interaktion um-
fasst im Jazz mehrere Bedeutungsebenen: Das aufeinander bezogene Spiel
zweier Musiker, der Kontakt zwischen Musiker und Publikum, der Um-
gang mit dem Instrument und auch die Atmosphére einer Spielstitte sin als
Faktor zu sehen®’ (vgl. Dybo 1999, 51). Modelle zur Deutung des Spielver-
haltens improvisierender Musiker haben Vinko Globokar und Peter Niklas
Wilson vorgestellt. Wilson (1999a, 13f) °® geht dabei von kontriren Positio-
nen, sogenannten ,,Polaritdten* aus und stellt:

e ein ,interaktives* Aufeinander-Eingehen gegen ein ,,practice room con-
cept im Sinne Anthony Braxtons, das jeder Stimme eine individuelle
und eigenstidndige Bedeutung verleiht;

e ein ,Streben nach stilistischer Geschlossenheit gegen eine ,,Suche
nach Briichen®;

67 Der zweite Aspekt ist die Basis von Roger T. Deans Kategorie von improvisierter
Musik als ,,process“: jenes sich nicht rein musikalisch vermittelndes Element
der Musik (vgl. Dean 1992, vii).

68 Ich beziehe mich hierbei auf die in seiner Aufsatzsammlung Hear and Now er-
schienene, Uberarbeitete Fassung eines Artikels, der 1994 in Lettre internatio-
nale erschien. Verwiesen sei auch auf einen anderen Beitrag Wilsons, der Fra-
gen der Analyse improvisierter Musik diskutiert: Hier ermahnt Wilson den Analy-
tiker, eben jene genannten Aspekte zu beachten und ,,bei der Wahl seines ana-
lytischen Ansatzes das spezifische Vor-Verstandnis, die individuelle improvisa-
torische Haltung der jeweiligen Spieler mitzubedenken“ (Wilson 1998a, 384).
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e c¢in ,,Weben an einem gemeinsamen Klangteppich* gegen ein ,,Streben
nach Prignanz der individuellen Gestalten®;

e die Vorstellung von ,,Klang als Kontinuum* gegen jene von Klang als
,Universum scharf abgegrenzter Mikro-Gestalten® und

e die ,,Suche nach Organischem® gegen ein ,,Inszenieren von Briichen®,
d.h. die Entscheidung fiir eine ,,organische oder filmische Asthetik*.

Mit diesen ,,Polaritidten* markiert Wilson die ,,individuelle improvisatori-

sche Haltung der jeweiligen Spieler, die als Grundlage einer Analyse die-

nen soll (vgl. Wilson 1998a, 384). Diese Kategorien beschreiben Hand-
lungsmuster, die in strukturorientierte Ansétze integrierbar sind.

Aus Sicht des Komponisten hat Vinko Globokar ,,Reaktionskategorien*
zusammengetragen, die als ,,akustische Stimulationen® die ,,Vorstellungs-
und Erfindungskraft* eines Interpreten ,,so [...] kanalisieren, daf das Ergeb-
nis wesentlich reichhaltiger ausfallen kann“ (Globokar 1994, 63f.). Globo-
kar unterscheidet auf der Basis eines simplen Reiz-Reaktions-Modells fiinf
Kategorien: imitieren, sich integrieren, ,,das Gegenteil tun“, ,.etwas Ver-
schiedenes tun“ und ,,aufeinander reagieren* (Globokar 1994, 65ff.). Diese
Kategorien basieren auf zwei impliziten Annahmen: 1.) der kompositori-
schen Anfertigung bzw. Anpassung von Stimuli, die eine mdglichst sponta-
ne Reaktion des Interpreten provozieren und dariiber einen musikalisch-
kreativen Prozess auslosen sollen und 2.) der Eingrenzung der Moglichkei-
ten des aus dem auszulosenden Prozess entstandenen Produkts durch kom-
positorisch gefertigte Stimuli. Bei einer Transformation dieses kompositori-
schen Leitfadens in ein analytisches Werkzeug fordern jedoch zwei Proble-
me Beachtung:
¢ Die Interpretation von Beobachtungen. Ekkehard Jost (1999) hat darauf

hingewiesen, dass das Fehlen eines allgemeingiiltigen Bezugsrahmens

(z.B. Harmoniefolgen oder ein Thema als Improvisationsgrundlage)

das Deuten von interaktiven Prozessen erschwert. Es gilt also zunédchst,

den Produktionsrahmen und seine Vorgaben zu rekonstruieren.

e Die Kategorie ,,aufeinander reagieren®. In frei improvisierter Musik ist
musikalisches Interagieren grundlegend; im Rahmen von Globokars
Ausfithrungen muss ein Ausgleich zwischen interpersonalen Kommu-
nikationsprozessen und angeleiteten Inspirationen gesucht werden.

Ingrid Monson (1996) und Paul Berliner (1994) haben viel beachtete Stu-

dien vorgelegt, die u.a. mit ethnographischen Methoden arbeiteten. Uber

Interviews mit Musikern hat Monson die Interaktionen von Rhythmusgrup-

pen im Modern Jazz beleuchtet; Paul Berliner konnte anhand von AuBerun-

gen befragter Musiker Jazz als ein System darstellen, das auf spezifischen

(Lern-)Traditionen beruht. In beiden Arbeiten spielen Interaktionsmomente

innerhalb der Gruppen eine wichtige Rolle: So werden Aspekte der Struk-

turgenerierung aufgrund interpersonaler Kommunikationsprozesse aufge-
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zeigt; unterstiitzend werden hierbei Transkriptionen hinzugezogen. Bislang
noch nicht ausgearbeitet sind formalisierte Darstellungen interaktiver Pro-
zesse. Ekkehard Jost (2004) skizzierte exemplarisch einige Konstellationen
innerhalb eines gemeinsam improvisierenden Ensembles. Eine Weiterfiih-
rung konnte iiber die Formalisierung von Interaktionsprozessen weitere Er-
kenntnisse tiber typische Regelsysteme fordern.

* (Re-)Synthetische Ansdtze: Unter der Bezeichnung ,,(re-)synthetisch* sind
Ansitze zusammengefasst, die aus der Analyse musikalischer Strukturen
Bestandteile fiir die Rekonstruktion prototypischer Regelsysteme beziehen.
Anhand der so erstellten Modelle werden kognitive Vorgénge beim Musik-
machen erortert, wozu auch die Nachbildung charakteristischer formaler
Stufen in Computerprogrammen genutzt wird (vgl. Johnson-Laird 1991).
Erkldarungsmodelle des Improvisationsvorgangs aus psychologischer Sicht
haben Jeff Pressing (1984) und Klaus-Ernst Behne (1992) vorgestellt. Bei-
de Modelle deuten musikalische Improvisation als prozessualen Vorgang,
der auf einer Verkettung von Gliedern basiert. In den einzelnen Gliedern
werden fiir den Verlauf der Musik substanzielle Elemente présentiert, die
einer steten Kontrolle unterliegen und durch Riickkopplung verdnderbar
sind — {iber ein bestdndiges Priifen und Entscheiden des zu Spielenden.

Das mit den genannten Arbeiten nur grob vereinfachend skizzierte Er-
kunden des Improvisationsvorganges fufit auf Aspekten der Kreativitits-
psychologie: Nach welchen Regeln wird improvisiert, wie werden musika-
lische Elementen verkniipft und was ist daran vorbereitet bzw. spontan?
Jene Modelle beantworten diese Fragen unterschiedlich. Behnes Ansatz ba-
siert auf einem hohen Anteil von spontan zu fillenden individuellen Ent-
scheidungen wihrend des Spielprozesses; Pressings Schema ist offener ge-
halten und bezieht verschiedene Faktoren mit ein; das von Johnson-Laird
vorgestelltes Modell erschlieft abstrakte Regelsysteme, die je nach Stil und
individuellen Fertigkeiten aufzufiillen sind.

Im hier diskutierten Kontext moglicher analytischer Zuginge konnen
diese Modelle grundsitzliche Erkenntnisse tiber Interaktionsmomente im
Improvisationsprozess, d.h. die Anderung musikalischer Texturen aufgrund
innermusikalischer Beziehungen, erméglichen. Diese wiederum kénnen an-
geschlossen werden an die oben vorgestellten Ansédtze von Globokar und
Wilson, die auf Interaktionsformen des Improvisierens zielen. So scheint es
moglich, auch in komplexeren frei improvisierten Texturen Verbindungen
zwischen einzelnen Strukturen aufzuzeigen.
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Modelle zur Unterscheidung musikalischer Stilelemente

Bezogen auf die Integration von Elementen Neuer Musik in den Kontext
improvisationsorientierter Musik, sind Ansétze beachtenswert, die sich in
dhnlicher Weise mit transkulturellen Phdnomenen jazzbasierter Musikfor-
men befasst haben. Erértert werden zudem Entwiirfe, die einen Zugang
tiber das klingende Resultat suchen und auf diese Weise eine allgemeine
Basis fiir musikalische Analysen erschlieBen.

Clarence J. Stuessy (1978) widmete sich in einer analytischen Arbeit
der Frage, in welcher Art Elemente des Jazz kompositorisch gefasst wur-
den.”” Stuessy unterscheidet Formen der kompositorischen Zusammenfiih-
rung von Jazz und Kunstmusik mit dem Begriffspaar ,,adjacent”- bzw. ,,in-
tegrated““-style. Der Begriff des ,,adjacent style” veranschaulicht die Au-
thentizitit beider Genres, d.h. typische Stilmerkmale erscheinen unverin-
dert und in der kompositorischen Gestaltung entweder gleichzeitig (,,adja-
cent-vertical style”) oder einander folgend (,,adjacent-horizontal style®).
Der sogenannte ,,integrated style bezeichnet das Extrahieren einzelner
charakteristischer Elemente eines bestimmten Stils, die in einem neuen sti-
listischen Kontext zusammengefiihrt werden (vgl. Stuessy 1978, 6ff.). Die-
se Begriffe fokussieren &uferliche, formale Erscheinungen von musikali-
schen Ereignissen und kénnen das Innere einer Komposition bzw. Improvi-
sation nicht angemessen darstellen; die musikalischen Gestaltungsmittel
wie deren syntaktische Verbindungen bleiben einer Detailanalyse vorbehal-
ten, die letztlich auf die Verankerung der jeweiligen Elemente in den Tradi-
tionen der Kunstmusik bzw. des Jazz hinweisen muss.

Bert Noglik hat eine ghnliche Unterscheidung getroffen und bezeichnet
mit den Begriffen ,, Kombination bzw. Integration [...] besonders markante
Positionen der Aneignung von ,fremdem‘ musikalischem Material® (vgl.
Noglik 1983, 510). Diese wie auch Stuessys Kategorien ermoglichen eine
erste, grobe formale Orientierung in Bezug auf die Verwendung von ,frem-
den‘ musikalischen Elementen.

Peter Niklas Wilson (1998a; 1999a) erinnert an klangorientierte Ansét-
ze von Helmut Lachenmann (1970) und Dietrich J. Noll (1977) und fordert,
diese fiir die Analyse improvisierter Musik nutzbar zu machen. Diese An-
sitze gehen von der Klanggestalt und -gestaltung aus und versuchen, klein-
gende Strukturen mittels eines Kategoriensystems greifbar zu machen. Vor
einer praktischen Anwendung dieser Modelle sollte allerdings eine logische
Revision und Erginzung der Systeme erfolgen.”” Helmut Lachenmann

69 Der Zeitraum der Untersuchungen ist mit einer Konzentration auf die 1950er bis
1970er Jahre weit gespannt, der Schwerpunkt liegt auf Stiicken des sogenann-
ten Third Stream (Stuessy 1978).

70 Zur Diskussion und Kritik der Ansatze siehe Wilson 1998a, 376-378: Erorterung
des Ansatzes von Noll und der immanenten terminologischen Schwachen; Wil-
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(1970) klassifiziert ,,Klangtypen der neuen Musik®, wobei die von ihm
konstruierten Typen prinzipiell auf verschiedenste klangliche Ereignisse
ubertragbar erscheinen und nicht lediglich auf Erscheinungen des 20. Jahr-
hunderts beschrinkt sind. Die Typologie fulit auf zwei zeitlichen Achsen:
Verlauf und Zustand markieren einen dufleren Rahmen. Ein moglicher Nut-
zen dieser Klangtypen fiir die Analyse frei improvisierter Musik liegt in der
Bereitstellung von Begriffen fiir bestimmte Klangereignisse bzw. -verldufe.
Allerdings ist der gegebene duflere Rahmen immer neu und je nach Unter-
suchungsgegenstand aufzufiillen, d.h. ein Klangtypus ist durch die Be-
schreibung seiner Komponenten zu prézisieren.

Dietrich J. Noll (1977) verkniipft in seiner ,,Klangflachentypologie des
Free Jazz* das Klangbild des Free Jazz mit dessen Hervorbringung und In-
tentionen: So werden neben musikalischen Texturen in weiteren Schritten
auch deren innere Dynamik und kontextuelle Bedeutung aufgegriffen.”"
Auf diese Weise verbindet Nolls Typologie Aspekte strukturorientierter
und interaktionsorientierter Ansétze. Die von Lachenmann und Noll be-
stimmten Begriffssysteme bieten die Mdoglichkeit, Kldnge und Strukturen
zu bezeichnen. Mit der Abstraktion von der Art der Texturgenerierung
(komponiert oder improvisiert) wird ein Nachvollzug der Aneignung und
des Einsatzes bestimmter Stilelemente auf klangliche Aspekte konzentriert.

Module einer Methodik

Die nachfolgenden musikanalytischen Einzelfallstudien konzentrieren sich

auf primédr strukturorientierte Aspekte, wie z.B. die Organisation klangli-

cher Ereignisse und Verldufe sowie die Moglichkeit ihrer Kategorisierung.

Interaktionsmomente spielen eine demgegeniiber untergeordnete Rolle, sie

sind von Bedeutung, wenn durch kompositorische Vorgaben Texturen auf

improvisatorischer Basis zu errichten sind. Das Analyseprofil ist auf fol-

gende Dimensionen ausgerichtet:

e Organisation des musikalischen Ereignisses: Komposition bzw. Impro-
visation

e traditionelle Parameter: Organisation von Tonhshen (Melodik, Harmo-
nik), Tondauern (Rhythmik), Tonstirken (Dynamik, dynamische Ver-
laufe)

e Klangfarbe: Klanggenerierung / -manipulation

e Spielweisen (individuell, ensembleorientiert)

e Personalstil bzw. Gruppenstil

son 1999a, 55: Vorstellung der ,Klangtypen“ von Lachenmann und Hinweis auf
Nolls ,Klangflachentypologie®; Lothwesen 2000a, 30-44: kritische Diskussion
und logische Revision der methodischen Grundlage der Kategorienbildung und
typologischen Systeme bei Noll und Lachenmann.

71 Vgl. hierzu die Revision dieser ,Klangflachentypen“ in Lothwesen 2000a, 30ff.
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Das Methodenrepertoire basiert auf musikanalytischen Ansétzen der Jazz-
forschung und kann den jeweiligen Anforderungen des Untersuchungsge-
genstandes angepasst werden. Die hierin versammelten Methoden und in-
haltlichen Fragestellungen bilden in diesem Sinne Module, tiber deren fle-
xible Kombination gréfere Einheiten erschlossen werden koénnen: Eine
Grobstrukturanalyse skizziert die organisatorische Struktur mit der Erfas-
sung formaler Aspekte wie Formanlage und Gliederung; auch Besetzung
und Klangdichte sind hierin abbildbar. Gezielte Momentaufnahmen we-
sentlicher Texturen und Klinge zeigen detailliertere Aspekte, wie das musi-
kalische Zusammenspiel und die verwendeten Gestaltungsmittel — somit
sind eine materiale und eine formale Ebene erfasst. Das methodische
Repertoire stellt Verfahren der verbalen Deskription, Transkription und
Klanganalyse bereit. Die Methode und Art der Darstellung sind mit jedem
untersuchten Musikstiick neu zu bestimmen, um eine addquate Form des
analytischen Zugangs zu finden und dessen Ergebnisse klar zu vermitteln.
Beriicksichtigt wird dabei, dass eine Analyse von musikalischen Improvisa-
tionen jeweils nur eine mogliche Ausfithrung betrachtet und lediglich ein
akustisches Kondensat der Auffithrung abbilden kann.
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2. Georg Grawe

Um die Position des Pianisten, Bandleaders und Komponisten Georg Gra-
we zu erfassen, ist es angebracht, eingangs die Situation des Free Jazz und
der Improvisierten Musik in den 1970er Jahren zu skizzieren, um musikali-
sche Voraussetzungen und Ansatzpunkte eingrenzen zu kénnen.

Exkurs: Bedingungen in der Post-Free Jazz-Ara

Nach einer Phase der Konstituierung des europdischen Improvisations-
idioms in Folge der ,,Kaputtspiel-Zeit“, erdffnen die 1970er Jahre die Mog-
lichkeit einer Konsolidierung (s. Kap. I). Sowohl die Richtungen des Free
Jazz als auch jene vom Jazzgestus losgeloste Improvisierte Musik konnten
am erreichten Stand ansetzen und diesen weiterentwickeln (vgl. Noglik
1983, 500). Peter Kowald schitzte die Bedeutung der Free Jazz-Bewegung
der 1960er Jahre wie folgt ein:

»Es [das wichtigste Resultat] waren die sich vielfaltig ergebenden und nieder-
schlagenden neuen Inhalte, die sich nach der ,Kaputtspielphase‘ entwickelten.*
(Kowald in Noglik 1983, 453)

Die von Kowald hiermit angedeuteten musikalischen Entwicklungen im-
provisationsbasierter Musik sind abzulesen an Spielkonzepten, die {iber das
in den 1960er Jahren propagierte Free Jazz-Ideal hinausgehen.” Eine Ver-
vielfachung der Ausprigungen Improvisierter und an Free Jazz-orientierter
Musik (vgl. Noglik 1983, 496 u. 500) konnte als gewandelte Distinktions-
strategie gesehen werden, die nicht langer nach auen gerichtet ist, sondern
sich im Sinne einer Konsolidierung auf die Binnendifferenzierung des eige-
nen musikalischen Bereichs konzentriert.”” Kohirenz und Abgrenzung sind
entsprechend iiber das Spielmaterial, {iber Strukturen und Spielhaltungen
vermittelt. Dariiber hinaus beeinflussen auch soziomusikalische Aspekte
die verdnderte Situation.

So ist das Auftreten einer neuen Generation von Musikern augenfillig,
die aus Altersgriinden nicht in die ,,Emanzipations“-Bestrebungen der
1960er Jahre eingebunden war und sich diese Erfahrungen nur mittelbar er-
schlieen konnte, z.B. im Zusammenspiel mit den &lteren Musikern. Eine

72 Beispielhaft sei auf die konzeptuellen Wandlungen des Globe Unity Orchesters
verwiesen (s. Kap. IV.3: Alexander von Schlippenbach).

73 Eine Tendenz, die Peter Niklas Wilson (2002) in gesteigertem MaBe in Praktiken
in der aktuellen Szene Improvisierter Musik konstatiert: Gerade im sensiblen
Bereich finanzieller Sicherheiten sei seit den 1990er Jahren eine Haltung fest-
zustellen, die auf eine Art gestaffeltes Mazenatentum verweist und sich vom
ehemals propagierten ,,working-class-Habitus“ (Wilson 2002, 272; kursiv im
Original) deutlich absetzt.
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wichtige Rolle dabei spielen die von Derek Bailey veranstalteten ,,Com-
pany Weeks“ (vgl. Bailey in Wilson 1999a, 102; Jost 1987, 305ff.), bei
denen Musiker aus verschiedenen musikalischen Bereichen miteinander in
Kontakt treten. Hier scheint die Entwicklung einer Gruppierung vorge-
zeichnet, die Bert Noglik als ,,Jazz-Dissidenten‘ markiert hat (Noglik 1990,
211): Musiker aus ,fremden‘ Bereichen betétigen sich in der Improvisierten
Musik und bringen so neue Impulse ein.

Ein weiteres Merkmal ist die Uberwindung internationaler Grenzen.
Wihrend ein Kennzeichen des frithen europdischen Free Jazz intra-europdi-
sche Kooperationen waren (vgl. Jost 1987, 117f.), tauchen in den 1970er
Jahren héufiger internationale Kooperationen auf wie jene des Globe Unity
Orchesters mit Steve Lacy oder Anthony Braxton, der Arbeit von Tony
Oxley mit Cecil Taylor und — in diesem Kontext als Echo zu deuten — die
produktive Berliner Phase von Cecil Taylor Mitte der 1980er.

Als direkte Reaktion auf die Erfahrungen der Improvisation im grof3en
Kollektiv und die damit oft verkniipfte immense Intensitéit des Ausdrucks
zeigt sich die Tendenz zum Solospiel in den frithen 1970er Jahren. Musiker
wie z.B Derek Bailey, Alexander von Schlippenbach und Evan Parker ver-
6ffentlichten Soloaufnahmen, die teilweise dem bislang praktizierten ener-
gieorientierten Konzept und daran gebundenen offenen Verlaufsformen
entgegen traten: Schlippenbach griff gar auf das Modell der Fuge zuriick”
(vgl. Jost 1987, 135f.).

Avantgarden und Traditionen

»Als ich anfing, mich fiir Jazz zu interessieren (1968/69), lernte ich gleichzeitig
Werke von Boulez, Messiaen, Stockhausen, Xenakis u.a. kennen. An Jazz horte
ich zuerst europdische Avantgarde wie Schlippenbach, Bailey, Bennink, Evan
Parker usw. Spater lernte ich dann die entsprechenden Vorganger kennen, ei-
nerseits die Wiener Schule, Bartok, Strawinsky, und andererseits Parker, Monk,
Coltrane, Taylor. Mein Interesse war also von Anfang an auf beiden Seiten
gleich intensiv.“ (Grawe in Karl 1986, 203)

Der Pianist Georg Griawe gehort jener Generation europdischer Improvisa-
tionsmusiker an, die ihr Spiel an die Resultate der Free Jazz-Bewegung der
1960er Jahre anschliefen. Grawe bezieht sich dabei gleichermalien auf die
Jazztradition wie auf die Tradition europdischer Kunstmusik; er selbst sieht
komplementire Verbindungen zwischen den Zeitgenossen Jelly Roll Mor-
ton und Arnold Schonberg sowie John Coltrane und Pierre Boulez: Griawe

74 Im Stiick Fuge fiir Tante Lilli auf der LP Payan, enja 2012 (1972).
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betrachtet deren individuellen Ausdruck als iibergeordnete Qualitt, losge-
16st von starrem Genredenken.”

Georg Grawe arbeitet international und in verschiedenen Konstellatio-
nen. Er konzertiert als Solist, spielt in Duos und kleineren Besetzungen mit
unterschiedlichen und jeweils stilistisch individuellen Musikern (mit Bla-
sern, wie dem italienischen Posaunist Sebi Tramontana, den englischen Sa-
xophonisten Evan Parker und John Butcher, dem US-amerikanischen Saxo-
phonisten Anthony Braxton und auch im Klavierduo mit der US-amerikani-
schen Pianistin Marilyn Crispell). Grawes pianistisches Ausdrucksspek-
trum umfasst impressionistische Klangbilder (wie in Léndlerminiaturen auf
der LP Bergmannsleben, CMP 18 ST, 1982) und expressive Eruptionen,
frei von epigonalen Anwandlungen, wobei Cecil Taylors mitunter ausge-
dehnte Intensitét in wohldosierte Klangfarbe umgedeutet ist. Auch verwen-
det Grawe ein Bebop-méfBiges Spiel mit rasanten Liufen und eingeworfe-
nen Begleitakkorden der linken Hand sowie motorische Figurationen: time-
bezogene Spielfiguren, die nicht einem stabilen Grundmetrum folgen, son-
dern in sich geschlossen und fiir sich selbst eine klare metrische Kontur
aufweisen und im Tempo sowohl verlangsamt als auch beschleunigt wer-
den kénnen, ohne charakteristische Eigenschaften ihrer melodisch-rhythmi-
schen Gestalt zu verlieren. Solche Figurationen umfassen Single-Note-Li-
nien, wie in Multiversum (auf Melodie und Rhythmus, OD12024, 1997),
oder auch innerlich bewegte Klangfldchen, konstruiert aus einem beidhén-
dig gegriffenen dichten Akkord, in der Regel gegenldufig oder ineinander
verzahnt und in gleichmiBigem oder stockendem Puls gebrochen.”

Das Grubenklangorchester

In Georg Grawes musikalischer Arbeit sind drei Formationen auszuma-
chen, die gleichsam als Fixpunkte gesehen werden konnen. Die ersten,
noch stark Free Jazz-lastigen Aufnahmen produzierte Grawe ab Mitte der
1970er Jahre fur das Berliner Label FMP mit seinem damaligen Quintett:
New movements (FMP 0320, 1976) und Pink Pong (FMP 0480, 1977).”

75 Georg Grawe im Gesprach mit dem Verf., Bonn, 26.01.2002. Eine Haltung, die
in der Improvisationsmusik haufig anzutreffen ist. Diese potenzielle Gleichwer-
tigkeit der Genres ist charakteristisch fir die jene Generation europaischer Im-
provisationsmusiker.

76 Ein Spielmuster, das haufig von improvisierenden Pianisten eingesetzt und indi-
viduell gestaltet wird wie z.B. von Alexander von Schlippenbach oder Fred van
Hove - paradigmatisch erscheint hier Steve Reichs Spielfigur aus Piano Phase
(1967). Wenngleich sich Georg Grawe gegen Minimal Music ausspricht (vgl. Cor-
bett 1991), sind doch stellenweise Parallelen in seinem Spiel erkennbar: Solche
Figuren dienen der Konstruktion von Klangflachen, wie eben jenes Muster.

77 Horst Grabosch, tp; Harald Dau, ss, ts; Hans Schneider, b; Achim Kramer, dr.
Der Kontakt zu FMP entstand liber Alexander von Schlippenbach (vgl. Chenard
2000, 8).
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Seit 1989 spielt Grawe in einem an frei improvisierter Musik orientierten
Trio mit dem holldndischen Cellisten Ernst Reijseger und dem US-ameri-
kanischen Schlagzeuger Gerry Hemingway.

Das Quintett der 1970er Jahre bildete den Kern des Anfang der 1980er
Jahre gegriindeten Grubenklangorchesters, eines Zusammenschlusses von
Jazzmusikern aus dem Ruhrgebiet (vgl. Griwe in Klostermann 1989, 25).
Dessen erstes Projekt, Bergmannsleben (CMP 18 ST), ist eine Wiirdigung
der regionalen Musikkultur, die Lieder der Bergleute in Arrangements fiir
improvisierende Musiker kleidete. Fiir nachfolgende Projekte wurde der re-
gionale Bezugsrahmen aufgebrochen und die Besetzung um internationale
Musiker erweitert. Die musikalische Ausrichtung des Grubenklangor-
chesters wechselte mit den unterschiedlichen Konzepten seines Leiters Ge-
org Griawe. Uberblickshaft ist die stilistische Entwicklung dieser Formation
in drei Phasen darzustellen: a) Liedbearbeitungen, b) jazznahe Kompositio-
nen, ¢) Freie Improvisation. Das Spielmaterial der ersten Phasen greift da-
bei mitunter ineinander {iber, doch zeigte das Grubenklangorchester in den
zehn Jahren seines Bestehens einen Wandel von regional folkloristisch in-
spirierter Musik (Bergmannsleben, CMP 18 ST) iiber eine politische moti-
vierte Musik der Bearbeitungen von Hanns Eisler-Liedern (,, Komm ins
Olffene, Freund!“, AufRuhr 67006, 1984) und noch jazznahen Kompositio-
nen (Songs and Variations, hatArt CD 6028, 1989) hin zur Freien Improvi-
sation auf Flavours, Fragments (ITM Classics 950014, 1994), dem, wie
Grawe sagt, ,reprisentativste[n] Dokument des Orchesters® (Griwe in
Chenard 2000, 9).

Gestaltung musikalischer Formen

Der Untersuchung von Georg Griawes kompositorischen Arbeiten fiir das
Quintett der 1970er Jahre und das Grubenklangorchester wird der offene
Begriff eines Gestaltens musikalischer Formen zugrunde gelegt. Dieser ist
geeignet, unterschiedliche Verfahren kompositorischer Planung aufzuneh-
men. Deren Darstellung folgt Kriterien, die sich an der Art der Komposi-
tion von Stiicken und der Gestaltung des Spielmaterials orientieren; die
Entwicklung des Grubenklangorchesters wird hierbei aus einer musikprak-
tisch orientierten Perspektive betrachtet.

Post-Bop- und Free Jazz-Arrangements
In seinen insgesamt vier Kompositionen fiir die beiden LPs seines Quin-
tetts” arbeitet Georg Griawe mit den charakteristischen Mitteln und Merk-
malen des Free Jazz. Diese Stiicke sind zu unterscheiden in Post-Bop-Ar-

78 New Tune, Hordel und Moongun auf FMP 0480; New Movements auf FMP 0320
und SAJ-24. Die anderen Stiicke steuerten Mitglieder des Quintetts bei.
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rangements und Free Jazz-Formen (Hordel, New Movements). Die als Post-
Bop-Arrangements zu bezeichnenden Stiicke (New Tune, Moongun) greifen
auf Satztechniken und Formschemata des Bebop zuriick und basieren auf
einem kontinuierlichen Puls.”” Die Themen von New Tune und Moongun
werden von den zweistimmig gesetzten Bldsern (sax, tp) vorgetragen, das
Klavier unterstiitzt die Themendarbietung durch akkordische Akzente auf
den metrischen Schwerpunkten; Schlagzeug und Bass fungieren als Beglei-
ter und timekeeper. Das Klangbild der Gruppe und die in diesem Komposi-
tions-Typus ausgebreitete Stilistik verweisen auf den frithen US-amerikani-
schen Free Jazz, der Prinzipien des Bebop aufgriff und diese radikal er-
weiterte (vgl. Jost 1975, 64f.). In der rhythmisch flexiblen Themenbildung
iber einem durchgehenden Puls in ,,Moongun® sind in dieser Hinsicht
kompositionstechnische Parallelen zu frithen Aufnahmen Ornette Colemans
auszumachen: Griawe bricht hier das typische unisono der Themenprésenta-
tion von Coleman (sax) und Don Cherry (tp) kontrapunktisch auf, indem er
der Trompete eine reduzierte Saxophonstimme beifiigt. Charakteristisch er-
scheint dann aber wieder die recht freie metrische Handhabung des The-
mas, das rhythmisch flexibel und nicht taktgebunden iiber dem Grundpuls
verlduft — in dhnlich frei deklamierendem Gestus wie z.B. Colemans Stiick
Lonely Woman™. Interessant ist der Einsatz der melodischen Phrasen des
Moongun-Themas, die variabel erscheinen und durch minimale Verschie-
bungen in ein neues metrisches Verhdltnis gesetzt werden. So in der Wie-
derholung des ersten Themendurchlaufs: Hier ist das des’ um eine Viertel-
note verldngert, sodass die anschlieBenden aufschwingenden Achtelspriinge
auf die erste Zihlzeit der ndchsten Schwerpunkteinheit fallen. Moongun ist
formal gesehen einsitzig, das Thema erscheint zweimal nacheinander, ein
Solopart kommt nicht vor.

Auch New Tune, das Eroffnungsstiick der LP Pink Pong, spart ein Solo
aus. Wie Moongun basiert auch New Tune auf einem einfachen Ablauf, der
Jazz-Standardform AABA, auf modaler Spielweise und ist bestimmt durch
ein sangliches Thema, das von den Blidsern im zweistimmigen Satz vorge-
tragen wird. Im B-Teil tritt das Klavier mit einer leichten Variation des
Themas hervor: Das Pendelmotiv des Themas erklingt in Quartlinien und
ist diatonisch versetzt (um einen Ganzton tiefer geriickt auf /), die Phrasen-
abschliisse werden durch wechselnde Quinten, die das Tongeschlecht des
Akkordes offen lassen, in eine dominantische Beziehung zueinander ge-
setzt. Mit dem erneuten Einsatz des Themas riickt das harmonische Zen-
trum wieder auf g’. New Tune schlieft merklich an Cool Jazz-Gesten an
und gibt sich auch im Arrangement traditionell: Schlagzeug, Bass und Kla-

79 New Tune und Moongun bilden zudem den Rahmen der LP Pink Pong - als
Anfangs- bzw. Endstlick der LP (FMP 0480).
80 Auf: Ornette Coleman, The Shape of Jazz to Come, Atlantic 1317, 1959.
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vier bilden ein solides Fundament fiir Saxophon und Trompete, denen aller-
dings keine solistische Bedeutung zuteil wird. Die einfach kadenzierende
Funktionsharmonik wird deutlich ausgespielt, thythmische Abweichungen
werden vermieden.

Daran anschlieend folgt auf der LP ein dazu kontréres Stiick, Hordel.
Dieses Trio mit Klavier, Schlagzeug und Kontrabass folgt einer einfachen
Steigerungsform; es ist zum Typus der Free Jazz-Formen zu rechnen. Hor-
del beginnt als unbegleitetes, energetisches Klaviersolo, in dessen Verlauf
Schlagzeug und etwas spéter der Bass einsteigen. Beide iibernehmen das
gegebene schnelle Tempo und stellen dem Klavier zwei weitere Aktivitéts-
ebenen hinzu. Von einem interaktivem Spiel im Sinne motivischer Uber-
nahmen oder angebotener musikalischer Reize kann hier nicht gesprochen
werden. Vielmehr ist Hordel geprigt durch eine Schichtung musikalisch ei-
genstdndiger Partien — wobei das Klavier klar eine fiihrende Position inne-
hat: Es prigt den Spielprozess durch die aus den (Spiel-)Bewegungen her-
vorgehende und konsequent durchgehaltene, latent nervose Grundstim-
mung, die erst kurz vor Ende des Stiickes in einem knappen, stockenden ri-
tardando verebbt und in einem lang gehaltenen Kontrabass-Ton ausklingt.

Das zweite Stiick des Typus der Free Jazz-Formen, New Movements,
existiert in zwei Fassungen. Die frithere wurde 1976 mit dem Georg Griwe
Quintett (FMP 0320), die zweite 1979 mit dem Berlin Jazz Workshop Or-
chestra (SAJ-24) aufgenommen. Unterschiede der Fassungen finden sich in
einer leicht verdnderten formalen Abfolge, die einzelne Formteile anders
positioniert, sowie in der Liange der verfiigbaren Aufnahmen.®'

Die Quintett-Fassung beginnt mit einem kollektiven Spiel, in das tutti-
Schldge hineinbrechen — diese tauchen in der Aufnahme des Berlin Jazz
Workshop Orchestra erst gegen Endes des Stiickes auf, zu Beginn steht hier
ein zunichst unbegleitetes Klaviersolo; ein Bass-Solo ist in beiden Fassun-
gen ungefihr in der Mitte des Stiickes platziert. New Movements steht
deutlich in der Tradition des Free Jazz, besonders in den kollektiv improvi-
sierten Teilen der Aufnahme mit dem Berlin Jazz Workshop Orchestra
gleichen die eingesetzten dynamischen Steigerungen und das ausdrucksin-
tensive Spiel den von Ekkehard Jost zusammengetragenen Merkmalen der
,»grolen Besetzungen® der spiten 1960er Jahre (vgl. Jost 1987, 113f.).

81 Die Quintett-Fassung, live aufgenommen im Quartier Latin, Berlin am 19. April
1976, dauert 23:04 min; die beim Konzert des Berlin Jazz Workshop Orchestra
mitgeschnittene Version lediglich 7:15 min. Es ist nicht definitiv zu entschei-
den, ob dies die tatsachliche Spieldauer ist, da im Covertext angemerkt wird,
dass alle aufgefiihrten Stiicke verschiedener Komponisten ,,teils komplett, teils
auch nur im Ausschnitt* auf die LP uUbergingen (SAJ-24). Eine umfassende ver-
gleichende Gegeniiberstellung der Fassungen scheint vor diesem Hintergrund
wenig ergiebig.
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Bearbeitungen

Mit dem Begriff der Bearbeitungen sind Aufhahmen des Grubenklangor-
chesters von alten Bergmannsliedern und Liedern von Hanns Eisler zu be-
zeichnen. Hierbei bieten die ausgewihlten Choréle und Songstrukturen eine
Vorlage fiir Improvisationen wie auch eine durch Umarrangieren und im-
provisatorische Einfiigungen erweiterbare Folie. Die LP Bergmannsleben
(CMP 18 ST) war die erste Produktion des eigens fiir dieses Projekt ge-
griindeten Grubenklangorchesters.* In einem Pressetext beschrieb Griwe
seine Bearbeitungen als Versuch, ,,die musikalische Tradition des Ruhrge-
biets mit den Mitteln zeitgendssischen Musizierens zu erneuern® (Griwe
1983). Mit diesem Zugriff auf folkloristisches Material steht Grawe in einer
Reihe mit anderen Jazzmusikern, die traditionelle Themen verarbeiteten.®

Die Bandbreite von Grawes Bearbeitungen reicht vom Arrangement
eines Bléserchorals aus dem Jahr 1602, (Das Bergwerk woll’n wir preisen,
vgl. Panke 1982), der die LP eroffnet und eine stete Weiterentwicklung der
Ausdrucksmittel und damit Verfremdung der Originalthemen einleitet. Das
nachfolgende Kohle, schwarze Kohle ist nach der Prisentation des Themas
in einem Cool Jazz-geprigten Arrangement um einen Saxophon-Improvisa-
tionspart erweitert. Die Polka Bergmannsleben stellt zwischen das im Stil
volkstiimlicher Blaskapellen-Musik gesetzte Thema gleich zwei weitere
Teile, zunichst einen Abschnitt im (Free) Jazz-Gestus: Uber einem anfing-
lich noch recht konventionellen Fundament der Rhythmusgruppe (Schlag-
zeug und Bass markieren den Puls) hebt sich hier die Bassklarinette so-
listisch ab. Es folgt eine Verdichtung des Satzes durch Hinzutreten weiterer
Instrumente (zunéchst die Gitarre mit solistischen Aktionen, dann Einwiirfe
einzelner Bldser) und eine Intensivierung des Ausdrucks, der sich damit
immer weiter von seinem recht konventionellen Ausgangspunkt entfernt;
die Bliser werfen kraftvolle furti-Akzente ein (abfallende quasi kadenzie-
rende Akkorde, und Schlussakkorde zur Auflosung einer Spannung), die
das Ende der Begleitpartie markieren. Das Saxophon mit schnellen Wirbel-
figuren steht nun alleine, gleichsam statisch, flachig. Mit einem Triller im
hohen Register setzt das Klavier ein und erdffnet ein Solo, das Saxophon
setzt aus, und nach einem Themen-Durchlauf im Klavier steigt die Klari-
nette ein und es entwickelt sich ein Duo, das sich nah am Originalthema der
Polka entlang bewegt: im Gestus tanzliedhaft und auf improvisatorische Er-
weiterungen verzichtend.

Formal dhnlich gegliedert ist das Stiick Ldndlerminiaturen, auch hier
umschlieft das Thema einen ausgedehnten Improvisationsteil. Aus dem

82 Den Namen entlieh Georg Grawe einer Liedersammlung aus dem 19. Jahrhun-
dert (vgl. Grawe 1983).

83 Wie z.B. Albert Mangelsdorff, der auf Anregung von Joachim Ernst Berendt den
Choral Es sungen drei Engel fir sein Quartett arrangierte (vgl. Mangelsdorff in
Paulot 1993, 233).
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Ensemble geht mit der Ubernahme schillernder Triller und perlender Laufe
ein Klaviersolo hervor. Dies ist geprdgt von deutlich impressionistischen
Anklidngen und einer bisweilen ironisierenden Brechung des einfachen mo-
tivischen Materials. Besonders ein rhythmischer Baustein wird immer wie-
der aufgegriffen und in verschiedene (auch stilistische) Kontexte gesetzt.
Griawe gebraucht dieses Motiv thematisch, in der Begleitung der linken
Hand und auch figurativ, indem er es in beiden Hianden gegenldufig als mo-
torisches Spielmuster ablaufen ldsst. Ausgehend von diesem Baustein er-
reicht Grawe eine rhythmisch vertrackte Melodiebildung; die ironisierende
Betonung der simpel-folkloristischen Melodik resultiert dabei aus einer
mittels kunstmusikalischer Anspriiche kiinstlerisch tiberhdhten Darbietung:

4Ly

Abb.: Georg Grdwe, Landlerminiaturen: rhythmisch-motivischer Baustein
(Transkription).

Die Bearbeitungen der Lieder von Hanns Eisler gehen zuriick auf eine An-
frage des Bochumer Schauspielhauses — Grawe empfahl sich dafiir durch
die Bergmannsleben-Produktion (vgl. Karge 1984). Prinzipiell setzt Grawe
Eislers Musik in dhnlicher Weise um wie schon die Bergmannslieder: Es
erscheinen improvisatorische Erweiterungen, mehr oder weniger stark an
die jeweiligen thematischen oder formalen Vorlagen angebunden, mitunter
auch als feature-Stiicke fiir einzelne Solisten angelegt; so sind Gedanken
tiber die rote Fahne als unbegleitetes Bass-Solo konzipiert, andere Stiicke
setzen die Solisten im formalen Rahmen des Themas ein. Die Bearbeitun-
gen folgen dabei im Wesentlichen drei Verfahrensweisen:
e Arrangements ohne Verdnderungen des Originals;
e formale Erweiterungen durch improvisatorische Einschiibe;
e Neukompositionen (wie Despair auf Bergmannsleben und Introduction
auf ,, Komm ins offene, Freund!*), die Ausdruck und Stil der Vorlage
einfangen.

Suitenformen
Nach diesen Projekten présentiert Griwe mit dem Grubenklangorchester
suitenartige Kompositionen, dokumentiert in /ive-Aufnahmen vom Dezem-
ber 1988 und Mai 1989 (Songs and Variations, HatHut CD 6028).% Die

84 Zwischen der Eisler-Produktion ,,Komm ins Offene, Freund!*“ (AufRuhr 670006)
aus dem Jahr 1984 und den 1988/89 aufgenommenen Stiicken auf Songs and Va-
riations (HatHut CD 6028) liegt nur eine Veroffentlichung mit Klavier-Solo-
stiicken Grawes, Six studies for piano solo (WestWind 012).
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unter diesen Typus zu fassenden Stiicke East Coker und Looking for Work

wie auch die 1992 aufgenommene Stiickfolge Flavours (auf Flavours,

Fragments, ITM 950014)%° sind mehrteilig angelegt, in den fritheren

Stiicken macht zudem ein liedhaftes Arrangement einen zentralen Bestand-

teil aus. Die beiden Stiicke East Coker und Looking for Work beginnen je-

weils mit einem ausgedehnten Klaviersolo, in dem Grawe pianistisch sein

Verstdndnis einer entwickelnden Improvisation offenbart: ein Verzicht auf

Wiederholungen, im Sinne traditioneller Komposition von motivisch-the-

matisch bestimmten Formteilen. ,,I’m thinking of fields of sound*, erlduter-

te Griwe im Gesprach mit John Corbett (Corbett 1991). Jenes Denken in

Klangfeldern bestimmt eben jene Klaviersoli wie auch Texturen, die sich in

den einzelnen Abschnitten der genannten Kompositionen aufbauen; dieser

Typus wird exemplarisch skizziert.

Formal gliedert sich East Coker in finf eigenstidndige Abschnitte, die
durch instrumentatorische Anderungen miteinander verkniipft sind:

A) Das eroffnende Klaviersolo entwickelt sich aus einem insistierenden
martellato-Pattern. Dessen Gleichformigkeit wird durch eingeworfene
schnelle, abwirts gefiihrte Laufe, markante Zasuren an Phrasenenden
und kleine Wirbelfiguren (2:29) immer wieder gebrochen: Ein schnel-
ler, fast hektischer Puls bleibt jedoch stets spiirbar und festigt eine
patternorientierte Passage, in die der Vokalist Phil Minton mit einer
schnellen Folge hart artikulierter Konsonanten (t, k ...) eindringt (3:20)
und tber ein gurgelndes Gebrabbel (3:27), hohes Gebell (3:34) und mit
groBBen Registerspriingen gesungene Einzelténe (3:37) in ein Jodeln
iibergeht (4:06), wobei sich das Klavier mit schnellen Wirbelfiguren
und herausspringenden Akzenten im Diskant einklinkt. Die anschlie-
Bende Beruhigung fiihrt zu einem Stillstand (das Klavier stottert verhal-
ten, Minton schnalzt und schmatzt leise), der iiber einen von den Bli-
sern gehaltenen as-Einklang und einem Sept-Doppelgriff der Violine in
eine Generalpause fiihrt.

B) Es schlieBt sich ein fune® an, eine an expressionistische Lieder ange-
lehnte, kurze Textvertonung. Minton singt, das Ensemble begleitet und
nach einem dissonanzreichen Bldsersatz, an spatromantische Harmonik
gemahnend, folgt

C) ein kontrastreiches Wechselspiel zweier Instrumental-Duos. Die Paare
Saxophon und Schlagzeug/Perkussion sowie Trompete und Vibraphon
setzen klangliche Kontrapunkte; mal aneinander anschlieBend, mal
abrupt intervenierend gestaltet sich hier eine Folge unterschiedlicher, in
sich geschlossener Abschnitte, die sowohl aus der Interaktion der Duo-

85 Vom Komplex Flavours A existiert eine Trio-Fassung aus dem Jahr 1991 (RA
003), s.u.

86 Der Begriff tune hat eine wichtige Bedeutung in den Stiicken jener Phase. Da-
mit sind vorwiegend funktionsharmonisch begriindete Liedformen bezeichnet.
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Partner wie auch aus der Beziehung zur jeweils anderen Gruppe Ma-
terial und Spannung gewinnt. Im letzten Abschnitt mischen sich beide
Paare. Hinzu tritt der Kontrabass mit einem gestrichenen Doppelgriff,
der in ein

D) Kontrabass-Solo tiberleitet, das auf Spieltechniken der Neuen Musik
zugreift. Auf einem gestrichenen Bass-Ton setzt Dieter Manderscheid
eine zarte Flageolett-Folge an, die mit einem Bogentremolo in schnell
arpeggierende Ketten miindet (12:02). Ein neuer Ansatz, wiederum aus
einem Ton heraus, fiihrt nun in einen zuriickgenommenen und melo-
disch orientierten Abschnitt (13:05); priagnante Glissandi (14:05) be-
schlieBen das Solo. Es folgt

E) ein weiterer kurzer tune in expressionistischem Gestus (14:22).

Kompositorische Gestaltungsmittel

Verfahren der Organisation von musikalischen Gestaltungsmitteln, die Ge-
org Griawes Musik kennzeichnen werden nun exemplarisch untersucht.
Diese duBlern sich in einer Harmonik, die als erweiterte Tonalitdt zu be-
schreiben ist, sowie in der Festlegung permutierender rhythmischer Struk-
turen und kontrastierender Instrumentation.

Aufbau von Akkorden
Ein in Looking for Work gesetzter, von Grawe im Manuskript so bezeichne-
ter ,tune’ beschliefit eine Folge frei improvisierter Klanggestalten. Dieser
Abschnitt basiert auf einer zweitaktigen Akkordfolge, die mit minimalen
Veranderungen bestindig wiederholt wird; interessant ist hieran die harmo-
nische Vieldeutigkeit der grundlegenden Akkorde.”’
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Abb.: Georg Griwe, Looking for Work: grundlegende Akkordfolge des
tune (Abschrift aus Karl 1986, 269).

87 Das hier angesprochene Beispiel findet sich als Abdruck eines Skizzenblattes in
Karl 1986, 269.

120



DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

Diese Akkordfolge wire zu reduzieren auf eine harmonische Basis in der
Nihe von F. Im Satz sind bitonale Momente erkennbar, wobei die Akkorde
der rechten Hand durch die Doppelgriffe im Bass verunklart werden:™

Gm Fm Bbsus2 G7sus4
E Fis G7bzw. Gm7 |A bzw. Am

Eine Harmonisierung durch hinzugefiigte potenzielle Grundténe, im Sinne
von Rameaus Fundamentalbass-Prinzip, ldsst mehrere Moglichkeiten zu:

ry | |
1 O I 1|
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Abb.: Georg Griwe, Looking for Work: mdgliche Fundamentalbdisse zur
Akkordfolge des tune.

Eine Kondensierung der rechten und linken Hand in einen begrenzten Am-
bitus offenbart harmonische Tendenzen. Der Schlussakkord kann als Ziel-
punkt (F7/9) identifiziert werden; davon ausgehend wirkt der vorletzte
Klang als dominantischer Vorhalt (C7sus4 oder Bbsus2). Der erste Akkord
leitet entsprechend in den folgenden iiber (Ab7/9add11); eine Harmonisie-
rung als Tritonussubstitution (Ebj7b5/add13) ist moglich. Eine Benennung
der Akkorde ist schwierig, verschiedene Losungen erscheinen plausibel,
das folgende Beispiel illustriert eine denkbare Variante:
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Abb.: Georg Grawe, Looking for Work: Akkordfolge des tune mit unter-
legten Fundamentalbdissen.

88 Die Akkordbenennung im Schaubild orientiert sich an der Gewichtung der Ak-
kordstrukturen im Dur-Moll-System (Grundton - Terz - Quint, gefolgt von weite-
ren Akzidentien).
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Prinzipiell wire diese Akkordfolge als turnaround zu deuten, jedoch ist
eine genaue Bezeichnung der Kldnge nicht intendiert und nicht notwendig:
Deren bestindige Anderung verweigert sich dem und erzeugt eine oszillie-
rende Harmonik, die eher klangfarblich wirkt als tonal fundiert ist. Hier,
wie auch in den anderen eingeschobenen tunes, zeigt sich eine Linie in
Griawes Komponieren zu den frithen jazzmifBig ausgerichteten Stiicken
(New Tune und Moongun, s.0.). Bezeichnend ist die indifferente Akkordbil-
dung im Hinblick auf spétere Stiicke, die hdufig mit offenen Quartstruktu-
ren arbeiten (s.u.).

Reihungsprinzipien

In die Folge der suitenartigen Kompositionen reiht sich auch die Stiickfolge
Flavours ein. Dessen einzelne Stiicke sind ebenfalls als Reihungsformen zu
beschreiben, sie versammeln knappe Kombinationen einzelner Instrumente,
die mit refrainartigen Zwischenspielen durchsetzt sind. Jedoch sind nun
strengere kompositorische Vorgaben gesetzt, die den Rahmen, in dem sich
die Musiker improvisatorisch entfalten kénnen, reglementieren. Strukturge-
bend in den Flavours-Stiicken ist eine Matrix, mit der die Einsatzdauern
der einzelnen Musiker bestimmt werden. Im Umfang von insgesamt fiinf
Achteln® wird eine permutierende Folge von unterschiedlichen Dauern
durch Addition von Achtelwerten aufgestellt, die von den Musikern diaste-
matisch auszufiillen ist. Das klangliche Ergebnis ist so nur ndherungsweise
vorzuplanen.” Auf Tontriger sind zwei Ausfiihrungen in unterschiedlicher
Besetzung festgehalten: Flavours A (edited version), aufgefiihrt von einer
Trio-Besetzung®' bei den Donaueschinger Musiktagen 1991 (RA 003), und
Flavours B, die Aufnahme eines Konzerts des Grubenklangorchesters®
beim Ruhr Jazz Festival 1992 in Bochum (ITM 950014).

Die Realisierung von Flavours mit groBem Ensemble ist in den auf
Tontriger veréffentlichten Komplexen angelegt als Reihung verschiedener
Formteile, die bestimmt sind durch unterschiedliche kleinere Besetzungen;
der Aufbau der GroBform ist durch flieBende Ubergiinge oder inhaltlich
kontrastierende Briiche der einzelnen Teile gestaltet. Das Spielmaterial ist

89 Georg Grawe im Gesprach mit dem Autor, Bonn 26.01.2002. Im Coverfoto der
CD Chamber Works (RA 003) ist die Partitur teilweise erkennbar.

90 Ahnlich verhilt es sich mit einem rhythmischen Motiv aus dem Stiick Fragment
3, s.u. Dieses konnte auf analytischem Weg aus dem Spiel der Musiker extra-
hiert werden.

91 Phil Wachsmann, viol; Melvyn Poore, tuba; Georg Grawe, p.

92 Flavours B 1-7 und Fragment 7 wurden aufgefiihrt von: Dorothea Schiirch, voc;
Robert Dick, fl; Michael Moore, cl; Frank Gratkowski, bcl; John Butcher, ss;
Horst Grabosch, tp; Melvyn Poore, tuba; Marcio Mattos, cello; Achim Kramer,
dr; Georg Grawe, p.; Flavours B 7-23, Flavours B 23-31 und Fragment 1, 2, 3,
4+5, 6 wurden aufgefiihrt von: Phil Minton, voc; Michael Morre, cl; Frank Grat-
kowski, bcl; Horst Grabosch, tp; Radu Malfatti, tb; Melvyn Poore, tuba; Phil
Wachsmann, viol.; Ernst Reijseger, cello; Achim Kramer, dr; Georg Grawe, p.
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tiberwiegend klangorientiert (es dominieren gerduschhafte Elemente durch
instrumentenspezifische Spieltechniken) und durch emotional expressive
Momente des Ausdrucks (besonders in den vokalen Stimmen) charakteri-
siert. Die Kombination der Besetzungen sowie musikalische Signale (cues),
die Wechsel im Verlauf wie im Gebrauch von Ausdrucksmitteln und Spiel-
materialien markieren, sind als kompositorische Vorgaben destillierbar.

Die Realisierung der Spielmatrix im Trio’”® weist prinzipiell Zhnliche
Spielmaterialien auf, abhidngig von den individuellen Personalstilen der
Musiker. Generell ist in der Reduzierung der Besetzung ein durchhorbares
Klangbild angelegt, das die fragmentarische Textur betont. Die Aufnahme
enthilt vier Stiicke, die zu einer Groform zusammengehort werden kon-
nen: Die einzelnen Stiicke weisen unterschiedliche Charaktere auf. Damit
entsprechen sie den kurzen Formteilen der Ensemble-Fassungen, jedoch
legt die Trio-Ausfithrung einen stirkeren Fokus auf kommunikative Mo-
mente. Insgesamt stehen die vier Stiicke suitenhaft zueinander: Das Erste
(a) fungiert als Einleitung, mit eher hektischem Gestus, gekennzeichnet
durch eine von Pausen zersetzte Textur schneller Wechsel von klangorien-
tierten und geldufigen Passagen. Das zweite Stiick (b) kontrastiert dies in
ruhigem Charakter, dominiert von klanglichen Elementen, wie gedehnten
Glissandi, tremolo-Feldern und Halteklingen; der Ubergang zum folgenden
Stiick ist vorbereitet durch gesteigerte Aktionen. Das dritte Stiick (c) weist
ein dichtes Wechselspiel der Instrumente auf, geprigt durch insistierende
Aktionen, wie der Wiederholung und leichten Variation einzelner Spielma-
terialien (z.B. Klavier ab 2:11: kreisende Figuren als interpolierender Hin-
tergrund, ab 2:28 etabliert und verlingert); der Ubergang zum vierten Stiick
(d) ist nahtlos. Hier werden deutlich solistische Passagen von Klavier
(0:00-0:50) und Tuba (ab 0:55-Ende) prasentiert.

Kontrastbildungen
Zusammen mit Flavours B wurde ein weiterer Zyklus auf CD veroffent-
licht, der die Strenge kompositorischer Vorgaben noch steigert: Fragments
(Flavours, Fragments, ITM Classics 950014).** Die hierin versammelten
Stiicke basieren auf komponierten Teilen, die zu Beginn vorgestellt und im
weiteren Verlauf improvisatorisch zersetzt werden — in der Regel ankniip-
fend an das eingangs Vorgestellte: aufgegriffen werden sowohl der Gestus
als auch rhythmische oder diastematische Motive. Wie eng sich hier Kom-

93 ,The piece is structured by given macro-rhythms for each part, which were
directed from the p. Within those rhythms the players are improvising their
own vocabulary...“ (Grawe 1993).

94 Die Zusammenstellung der CD sortiert die Abfolge der Stiicke neu: Die CD ent-
spricht so nicht dem gespielten Konzertprogramm. Die Aufnahmen sind bei ins-
gesamt drei Konzerten des Grubenklangorchesters entstanden, weitere Mit-
schnitte (Variations Q) finden sich auf Chamber Works 1990-92 (RA 003).
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poniertes und Improvisiertes ineinander fiuigen, zeigt die Analyse einer
Trio-Miniatur fur Klarinette, Bassklarinette und Klavier, Fragment 3. Eine
Verlaufsiibersicht bietet erste Einblicke:

Teil | time Inhalt

A 0:00 | head: ein Klavierakkord in tiefer Lage, ein Halteton der Kla-
rinette, sich anschlieBende fallende Linien der Bassklarin-
ette; eine kurze Generalpause; repetierte Klavierakkorde im
hohen Register, aufsteigende Bassklarinettenlinie, abge-
schlossen mit Halteton der Klarinette und leisem Klavier-
akkord.

0:14 | Die Klarinette prasentiert ein rhythmisches Motiv, das vom
Klavier imitiert und dann zwischen Klarinette und Bassklari-
nette diastematisch variierend hin und her geworfen wird.
Dieses Wechselspiel endet in einem futti-Klang.

B 0:26 | Die Bassklarinette setzt nach einer kurzen Pause mit sequen-
zierend aufsteigenden Linien ein, die sich mit den fallenden
der Klarinette verweben. Der aus dem abschlieBenden rutti
hervorgehende Ton (%°) der Bassklarinette ist die Basis, {iber
der sich

0:34 | die Klarinette solistisch mit schmierenden Glissandi in ge-
wollt unsauberer Intonation und melodisch ldngeren Phrasen
ausbreitet; das Klavier kontrastiert dies mit kurzatmigen
Einwiirfen. Klarinette und Bassklarinette streben register-
miBig auseinander und lassen diesen Abschnitt ausklingen.
1:20 Das Klavier eroffnet einen zunédchst zaghaft tastenden, sich
dann aber steigernden und langgestreckten Abschnitt mit
Spiel in extremem Register (Klarinette) und Verfremdungs-
techniken (Schnalzen der Bassklarinette); ab ca.

2:38 | beruhigt sich das Spiel, vereinzelt treten motivische Floskeln
hervor, die an Blues und Klezmer erinnern; es formiert sich
eine Klangflache (wirbelnde Klavier-Figuren, Repetitionen
der Klarinette, Halteton mit Intonationsvariationen der Bass-
klarinette). Nach einer fallenden Terz des Klaviers folgt eine
kurze Generalpause.

A’ |3:16 | Die Anfangstextur (head) wird aufgegriffen nahezu iden-
tisch wiederholt.

3:51 | Das Stiick klingt mit einem Akkord auf h aus.

Abb.: Georg Griwe, Fragment 3: Verlaufsiibersicht.

Die formale Anlage von Fragment 3 ist eine dreiteilige A-B-A-Form. Ab-
strahierend kann eine Parallele zu Standardformen des Jazz gezogen wer-
den, in der dem Thema, oder head, Soli der einzelnen Musiker folgen. Dies
ist hier aber nicht der Fall: in der Mitte steht das kollektive Spiel im Trio.
Auffallend ist, dass hdufig Endpunkte oder eher: Zwischenstopps erreicht
werden, die einen Abschnitt definitiv beenden. Die Dreiteiligkeit wird so
nochmals untergliedert.
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Ein distinktes musikalisches Thema ist nicht auszumachen. Stattdessen
suggeriert die Wiederholung der Anfangstextur zum Ende des Stiickes eine
vorgeplante, abgesprochene Einheit, aus der dann im Mittelteil des Stiickes
einzelne Versatzstiicke extrahiert und weitergetragen werden. Besonders
ein Motiv, eine — abstrahiert von der melodischen Ausgestaltung — rhythmi-
sche Grundformel (@) wirkt zusammenhangstiftend und ist immer wieder
und in verschiedenen, diastematischen Variationen (b, ¢, d) aufzufinden:

Abb.: Georg Griwe, Fragment 3: rhythmisches Motiv (a) und Variationen
(b, ¢, d) (Transkription).

Die Klarinette prasentiert dieses rhythmische Motiv zum ersten Mal, deut-
lich melodisiert als Fanfarensignal mit einer aufsteigenden Quarte (b:
0:14), kehrt es dann um (c: 0:24), gefolgt von der Bassklarinette; vor der
Wiederkehr der Anfangstextur (3:16) verkiirzt das Klavier dieses Motiv in
zeitlichem Umfang und Ambitus (d, nun als kleine Terz).

Jedoch beschrénkt sich der kollektiv improvisierte Mittelteil nicht aus-
schlieBlich auf die Verarbeitung dieses Motivs. Die Holzbldser arbeiten mit
Glissandi, Klang-Verfremdungstechniken, deutlich artikulierten schnellen
Linien, Haltetonen. Besonders die Klarinetten treten immer wieder so-
listisch hervor: So die Klarinette mit einer lang gedehnten, aufwirts stre-
benden Glissandi-Kette (0:38), erinnernd an den markanten Anfang der
Rhapsody in Blue, an welche die Bassklarinette anschlieB3t; dieses signal-
artige Glissando wird wieder aufgegriffen (1:39) und in ein schreiendes Ge-
sprach beider Instrumente itiberfiihrt. Das Klavier agiert eher als Impulsge-
ber, denn solistisch: Es hat eine ausgleichende Stimme in der Anfangstex-
tur, tritt aber dann, diese motivisch imitierend, hinter die Klarinette zuriick
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(0:17); es leitet Passagen ein und bestimmt deren Charakter (1:20) oder
schlief3t sie ab, z.B. mit einer wirbelnden Fliche, die von den Blidsern durch
Tonrepetitionen und schnelle Figuren in kleinem Ambitus erweitert wird
(2:38); es bildet Hintergrundflachen fiir die dialogisch agierenden Blaser
(bei 1:56), und es markiert die Riickkehr zur Anfangstextur (3:14).

Diese Notizen veranschaulichen gleichsam das Motto der Fragment-
Stiicke: Komposition als Stimulans fiir Improvisation. Im gezeigten Bei-
spiel ist eine dichte, deutlich motivisch orientierte Verflechtung im impro-
visatorischen Mittelteil aufzuzeigen, die sich mehr oder weniger unabhén-
gig vom Themenkopf des Einleitungsteils gestaltet. Fragment 1 hingegen
nutzt einen komponierten Eingangsteil auf andere Weise, zum Absprung in
improvisatorisches Spiel. Ein Anfangsteil er6ffnet mit weit gespreizten In-
tervallen zwischen Klavier und Streichern, letztere unterstiitzt von einer
Klarinette, anfangs in gleichméBigem Puls und Dynamik.” Im Anschluss
an die Vorstellung dieses ,Themenkopfs® (0:00-0:21) wird das hier gebun-
dene Material frei gesetzt: Die in den steifen Gesten konzentrierten Disso-
nanzen (Sekunden, Septimen) bilden die Grundlage fiir einzelne, indivi-
duelle Aktionen der Musiker. So manifestiert sich bald eine pointilistische
Textur (ab 0:49). Diese wiederum fiihrt durch eine bestdndige Steigerung
der Aktivitdten in eine Verdichtung des Satzes, in der motivische oder in-
tervallische sowie gestische Beziige zur Eroffnung nach und nach wegfal-
len; tiberdeutlich zeigt sich dies in der Etablierung einer freien Kollektivim-
provisation (ab 1:41). Hier treten Figuren auf, die nur mit duBlerster An-
strengung und viel Willkiir als motivische Varianten oder als verwandt mit
dem Eingangsgestus zu deuten sind: kurze, harte Arpeggien, gehdmmerte
Einzeltone, Tremoli, slides und Glissandi. Vor allem aber hat sich nun ein
kontinuierlicher Klangfluss gebildet, der sich tiber den fragmentarischen
Charakter des Themenkopfs hinwegsetzt. Das Ganze miindet in ein offenes
Spiel, markante Schlagzeugaktionen beenden das Stiick und leiten iiber in
einen lingeren Soloteil (4:16).%

Interessant an Fragment 1 ist in diesem Zusammenhang der langsame,
fast unmerklich abgeschrittene Weg von komponierten zu improvisierten
Texturen. Das prozessuale Moment von Improvisation erméglicht hier das
Verlassen des starr abgezirkelten Rahmens des Themenkopfes, ohne sich
dabei dem dadurch evozierten Gestus zunichst vollig entziehen zu konnen.
Besonders in der Ubergangsphase zwischen abgeschlossenem Themenkopf
(0:21) und dem Erreichen eines freien kollektiven Spiels (ab 1:41) ist dies

95 Zu weiteren analytischen Betrachtungen und moglichen Beziehungen zu Anton
Webern s.u..

96 Das auf der CD (ITM 950014) sich unter derselben Tracknummer anschlieBende
Schlagzeugsolo hat keinen Bezug mehr zum Vorhergegangenen: Im Konzert
trennten unbegleitete Soli einzelner Musiker die Fragment-Stiicke, so Georg
Grawe im Gesprach, Bonn, 26.01.2002.
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erkennbar. Die Bindung an den gegebenen Gestus erhilt sich zunéchst im
anscheinend zuriickhaltenden, kurzphrasigen und von Pausen durchsetzten
Spiel der Musiker. Doch sind hier bereits Ansdtze zum spéiter ausgeweite-
ten kontinuierlichen Spielfluss angelegt: So sprengt die Eingangsbesetzung
aus Klavier, Violine und Cello mit offenen Aktionen den komponierten
Rahmen und bietet damit anderen die Moglichkeit, sich in die Textur einzu-
binden (ab 0:41). Das Klavier markiert einen verschobenen Puls durch
nicht periodisch gesetzte vereinzelte Tone bzw. Akkorde; sporadische
Beckenschlédge treten hinzu, ebenso versprengte Trompetentdne und kurze
Phrasen der Violine. Kein Instrument dominiert, alle Einzelaktionen ordnen
sich zu einer Schicht, zu der weitere Instrumente hinzutreten kénnen. Und
von hier bis zur gesteigerten Ereignisdichte der folgenden Kollektivimpro-
visation bedarf es dann nur noch eines kleinen Schrittes.

Das Stiick Fragment 2 vermittelt weitere Aspekte von Grawes Auffas-
sung von Komposition und Improvisation. Das Stiick zeigt eine stringente
strukturelle Gestaltung, einen trotz verschiedener Briiche kontinuierlichen
einheitlichen Gestus; jazzmiBige Elemente werden sorgsam vermieden,
dafiir vielfiltige Allusionen an Neue Musik gesammelt. Ein Zitat des
Tristan-Akkordes sticht dabei deutlich heraus: Wagners Textur ist nicht
wortlich tibernommen, lediglich die chromatische Entladung der harmoni-
schen Spannung ist aufgegriffen. Pragend sind pointilistische Strukturen,
expressionistische Gesten und dodekaphone Anklinge, jedoch sind diese
nicht streng regelkonform ausgearbeitet — derartige Bezugnahmen lenken
das Spiel der Musiker und definieren die Grundhaltung des Stiickes.

Griawe bezieht sich auch auf ein Verfahren, das dem Szenenwechsel in
erzdhlenden Gattungen wie Literatur und Film entlehnt ist, die kontrastie-
rende Folge von individuellen Charakteren. Musikalisch dufert sich dies in
einer Reihung von Teilen, die harte Briiche mit dem Vorangegangenen bil-
den. So ist In Fragment 1 ein Schlagzeug-Solo nachgestellt, das sich lang-
sam aus dem markanten Kern einer Kollektivimprovisation aufbaut. Diese
eigenstindige Textur fungiert gleichsam als ,akustischer Radiergummi®, in-
dem Beziehungen zum Kollektiv und dessen musikalischer Textur ausge-
schlossen werden.

Zusammenfassung

Georg Griawe bezeichnet seine kompositorische Methode als ,,extended in-
terpretation, die als wichtige Voraussetzung die Fahigkeiten der Musiker
zur Ausgestaltung vorgegebener Formen verlangt.”” An dieser Stelle kreu-
zen sich die von Ekkehard Jost benannten Wege eines ,,Komponieren im

97 Grawe dankt den Musikern, ,,without whose very special skill in ,extended in-
terpretation‘ my music would remain pure paper work.“ (Grawe 1993)
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Geiste® und eines ,,Improvisieren[s] im Gestus der Neuen Musik* (vgl. Jost

1994, 242). Anhand der aus der Neuen Musik entlehnten organisatorischen

Verfahren wird ein Rahmen konstruiert, der den Musikern Anregungen

zum Spiel bietet. Inwieweit sich diese darauf einlassen, bleibt ihnen frei ge-

stellt. Der Kern der auf diese Weise umgesetzten Stiicke wird davon jedoch
nicht bertihrt, die gestalterischen Freiheiten der Musiker sind nicht determi-
niert, aber eingeplant. Was an organisatorischen Verfahren und é&stheti-
schen Ansétzen der Neuen Musik in Griwes Musik eingeht, wurde in Ana-
lysen einzelner Stiicke dargestellt. Daran anschliefend ist festzuhalten:

Kompositorische Vorgaben Grawes orientieren sich

e an fragmentarisierten Texturen, sowohl in der Konstruktion quasi-moti-
vischer rhythmischer Einheiten wie auch instrumentatorisch, satztech-
nisch und formgenerierend,

e an konstruktivistischen Methoden der Automatisierung anhand additi-
ver Tondauernfolgen, zur Gewinnung von Improvisation provozieren-
den Spielvorlagen,

e an literarischen Verfahren wie Collage und Dekonstruktion, in der for-
malen Anlage musikalischer Verldufe wie in deren Ausgestaltung.

Exemplifikation: Georg Grawe und
die Zweite Wiener Schule

,I’ve been studying Schonberg very thoroughly; I’ve read all his books and know
all his works, | think. Whenever | have a problem, | go back to his writings and |
get inspired. This may become a burden, | don’t know, but I’m still very much
on his case.“ (Grawe in Corbett 1991)

Die theoretische Reflexion und der Bezug zur Zweiten Wiener Schule sind
zwei Aspekte, die Georg Griwe hdufig zugewiesen werden und die er
selbst ebenso hdufig in Interviews bestitigt (vgl. Noglik 1989; Chenard
2000). Inwieweit solche Bezugnahmen in musikalische Strukturen einge-
gangen sind, wird im Folgenden exemplarisch dargestellt.

Wie in den analytischen Betrachtungen gezeigt wurde, ist gerade in der
letzten Phase der Kompositionen fiir das Grubenklangorchester eine Hau-
fung von fragmentarisierten Texturen zu finden (gerade im Stiickkomplex
Fragments). Solche Texturen stellen meist den Ausgangspunkt fiir improvi-
satorische Prozesse dar, doch evozieren sie damit Assoziationen zu sti-
listischen Merkmalen der Musik Anton Weberns.”® Griwes Stiick Frag-
ment I erdffnet mit einer solchen assoziationsreichen Textur:

98 Dabei finden sich Verweise auf Schonberg insgesamt seltener als Hinweise auf
Ahnlichkeiten zu Webern; was darauf hindeuten konnte, dass strukturelle Anre-
gungen in markanten Texturen Weberns und eine asthetische Grundlage bei
Schonberg erkannt werden. Reihentechnische Erdrterungen werden hier auBer
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Abb.: Georg Griwe, Fragment 1: Themenkopf (Transkription).

Die wesentlichen strukturellen Merkmale dieser Gestalt liegen in der Kon-
zentration auf die Parameter Klangfarbe und Tonhohe: Die weiten Inter-
valle und deren Gruppierung sowohl klangfarblich (Streicher vs. Klavier)
wie auch in der Artikulation (als Beantwortung durch geénderte Klangfar-
be) sowie die Umkehrung der Klangfarbe (Streicher — Klavier, Klavier —
Streicher) wirken formbildend. Es vermittelt gewissermaf3en den Eindruck
eines Konflikts, der erst in der spiter folgenden improvisatorischen Phase
aufgelost werden kann: Das vorwértsstrebende zweifache Ansetzen des er-
offnenden Streicherklangs wird in der Quinte des Klaviers gestoppt, ein
nochmaliges Beginnen vom Klavier abgefangen, das nun initiativ wird.

Strukturelle Ahnlichkeiten dieser Textur verweisen auf das erste Stiick
der Variationen fiir Klavier op. 27 von Anton Webern.

Abb.: Anton Webern, Variationen op. 27, No. 1, T. 1-10.
© Copyright 1937, 1979 by Universal Edition A.G., Wien/UE 16845

Acht gelassen und analytische Skizzen lediglich im Hinblick auf mogliche Paral-
lelen entworfen (zur Reihenkonstruktion vgl. entsprechende Ausfiihrungen in
Wildgans 1967; s. analytische Skizzen in Kolneder 1974 und ausfiihrliche Analy-
sen in Dohl 1979). Solche Parallelen auBern sich vor allem in formalen Aspekten
zur Gliederung musikalischer Strukturen; deren Bestimmung in der Rezeption
zu betrachten, bleibt nachfolgenden Untersuchungen vorbehalten.
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Eine Zwdlftonreihe” liefert das Tonmaterial zur Konstruktion von vier
knappen Klanggestalten. Die Aufteilung der ersten Periode (T.1-7) zeigt
einen viergliedrigen Aufbau: Die Gestalten beider Abschnitte ergéinzen ein-
ander als Beantwortungen; der zweite Abschnitt (T.4-7) ist der Krebs des
ersten (T.1-4). Das Stiick basiert auf einem durchgehenden, stellenweise
durch Pausen gebrochenen Sechzehntelpuls, wodurch ein flieBender Ein-
druck sich komplementierender Kldnge forciert oder gebremst wird. We-
berns Variation wie auch Grawes Fragment [ folgen einer symmetrischen
Anlage und einer Reduktion des Tonmaterials pro Klang, harmonische
Momente sind jeweils durch die Klangstruktur geprégt. Fiir Weberns Stiick
zeigt dies Friedhelm D6hl (1979, 299) in einer Unterscheidung der Dreiton-
Klinge'® der Takte 1-4:

TA T.2 T.3 T.4

e2 cis2 es1 d2

1 g1 b gis1

h fis A cl1

real virtuell real virtuell

Abb.: Dreiton-Klinge in Anton Weberns Variationen op. 27, No. I (nach
Dohl 1979, 229).

Die Klinge sind als im Ambitus mitunter gestreckte Quartenakkorde konzi-
piert, die aus den ineinander verschrinkten Gestalten des Klaviers hervor-
gehen; Sekundfortschreitungen in den Stimmen werden gemieden, die cha-
rakteristischen, auch im Horeindruck prasenten Intervalle sind Quarten und
Quinten bzw. Tritoni. Grawes Fragment | hingegen zeigt eine vergleichs-
weise ausgedehnte Intervallik, dominiert von Sekunden und Septimen. Die
realen Klidnge selbst sind weniger dissonant: Die Streicher-Einsétze eroff-
nen mit Sexten, harmonische Spannung entsteht durch nachfolgende Klan-
ge (iibermidfBige Quarten), die sich in der Klavier-Quinte entlddt. Dieses
Spannungsverhiltnis kehrt sich mit dem Einsatz des Klaviers um:

Streicher Klavier Streicher Klavier

cis2 h1 e c2 h2 g cis1
el 1 A el 1 Fis Cis
6+ 40 5 6- 40U 9- 8

Abb.: Dreiton-Kldnge in Georg Gréwes Fragment 1 (Transkription).

99 Zur Analyse der Reihen und deren Verwendungsformen im ersten Satz von
op.27 s. Dohl 1979, 296ff; vgl. auch Kolneder 1961, 125-129.

100 Dohl unterscheidet ,reale“ Klinge, die durch Uberlagerung der Stimmeneinsit-
ze simultan erklingen, und ,,virtuelle“, die sich aus unmittelbar sukzessiver Fol-
ge ergeben. Aufgrund der engen Bindung der harmonischen Gestalten an die
Reihenstruktur folgert Dohl: ,,Der Tonsatz erscheint als Regulierung der Tonbe-
ziehungen zwischen Simultaneitat und Sukzessivitat.“ (Dohl 1979, 300)

130




DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

Auch in der Abfolge der Klangqualititen zeigt sich eine gleichsam regel-
mifige Folge: Nach konsonanten Kldngen folgen dissonante (Tritoni) und
schlieBlich eine Zasur mit reinen Klédngen (Quinte bzw. Oktave), wobei der
zweite Durchgang um einen weiteren dissonanten Klang (kleine None) er-
weitert ist. Zudem ist der Aufbau der Klangfarbenfolge klar gegliedert, ana-
log zur klangfarblichen Gestaltung des Einleitungsteils in Weberns Quar-
tett op. 22 (s.u.): Webern gewinnt hier den kontrastierenden Farbwechsel
aus kanonischen Techniken der Reihenbehandlung (vgl. D6hl 1979, 241),
in Grawes Stiick korrespondiert dieser mit der Klangqualitit der Akkorde.
Wihrend die strukturellen Vorgaben in Weberns Variationen op.27 aus
dessen Behandlung der Schonbergschen Zwolftonmethode abgeleitet sind,
ist in Grawes Fragment 1 kein direkter Bezug darauf erkennbar; hier steht
vielmehr das beantwortende Prinzip aneinander gebundener Symmetrie der
Tonhohenorganisation im Vordergrund. Eine unmittelbare Kopie der We-
bern-Textur ist hier nicht gegeben, es sind jedoch deutliche Anlehnungen
an die gestalterische Vorgehensweise erkennbar. Weitere Beispiele in die-
ser Hinsicht zeigen Grawes Stiicke Fragment 2 und Fragment 3 mit dialo-
gisierendem Musizieren in kurzen, gestischen und ineinandergreifenden
Phrasen. Weberns Quartett op.22 fiir Geige, Klarinette, Tenorsaxophon
und Klavier bietet ein geeignetes Modell fiir eine vergleichende Betrach-
tung.'” Als charakteristisch fir Weberns Kammermusikwerke erscheint
der durchbrochene Satz, ein Ineinandergreifen und Weiterfithren von Phra-
sen in verschiedenen Ensemblestimmen. Grawes Fragment 2 offenbart eine
Textur, die eben jene Merkmale Webernscher Satztechnik aufweist.
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Abb. Georg Grdwe, Fragment 2, Ausschnitt 0:00-0:36 (Transkription).

101 Op.22 ist das erste jener spaten Werke, das ganzlich auf den fir Weberns Spat-
werk charakteristischen symmetrischen Konstruktionen beruht. Zu Hintergrund
und zu musikalischer Analyse des Stiickes s. Dohl 1979, 240ff.; vgl. auch Wild-
gans 1967, 135f.; Kolneder 1961, 106-108; Kolneder 1974, 89ff..
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Das Hervortreten solistischer Momente ist sogleich eingeordnet in den En-
sembleklang, in dem einander folgende Phrasen gestaltméBig als zusam-
mengehorig aufgefasst werden miissen. Dazu tragen schnelle Wechsel in
der Instrumentation bei, wie auch die strukturelle Gestaltung mit Drei- bzw.
Vierton-Motiven und Halteklangen; letztere gliedern den Verlauf als Ruhe-
punkte, in denen die Aktivitdt der Stimmen zusammenflieBt. So wird die zu
Beginn einsetzende Violine in den Halteklang integriert und ihre im Hor-
eindruck zunichst evozierte, vermeintliche Funktion als Hauptstimme
durch die folgende Instrumentation egalisiert; den nédchsten solistisch zu
horenden Klang markiert die Trompete (bei 0:14). Zwischen diesen Punk-
ten entfalten die ineinandergreifenden Stimmen ein dynamisches Voran-
schreiten der Musik, sodass sich ein sténdiger Wechsel von stehenden und
bewegten Klangen ergibt. Hingegen beruht die strenge Kanonik und Kon-
trapunktik in Weberns Quartett op.22 auf reihentechnischen Verfahren:

Abb.: Anton Webern, Quartett op.22: symmetrischer Aufbau und Wechsel
der Reihenformen T.1-5 (Dohl 1979, 214).

Das Stiick ist ein durchorganisierter klangfarblicher Fluss, dessen motivi-
sche Elemente kompositorisch in der zugrundliegenden Reihe begriindet
sind; dariiber werden auch ,harmonische Felder«'%
sukzessiver Tonfolgen, aus der Reihenstruktur abgeleitet — jedoch sind kei-
ne expliziten Akkorde gesetzt, dies ist vielmehr als klangfarbliche Qualitét
tiber die kanonische Struktur instrumentatorisch einkomponiert (vgl. Dohl
1979, 240). Die akkordischen Strukturen in Grawes Fragment 2 fungieren
als die melodische Bewegung sammelnde Markierungen, die in diastemati-
sche Elemente aufgelost werden konnen und somit den Drei- bzw. Vierton-
Motiven entsprechen. Und auch die motivischen Elemente ergeben durch
den Ambitus bestimmte, harmonische Felder. Die Klangqualititen dieser
Akkorde und Felder sind offen gehalten, besonders Quart-/Quintbeziehun-

, als Zusammenfassung

102 Diese sind in der dargestellten Form nicht zu horen, sondern prasentieren eine
zeitliche Zusammenfassung sukzessiver Tonfolgen: ,Durch die instrumentale
Verteilung und die Pausenartikulation gliedert sich das Kontinuum des Kanons
in kleinere Komplexe (harmonische Felder), die jeweils aus zwei umkehrungs-
formig korrespondierenden Kanonartikeln bestehen, wie diese ihrerseits als
Auffacherung imaginarer Akkorde erscheinen [...].“ (Dohl 1979, 240)
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gen treten hervor, dissonante Intervalle werden instrumentatorisch gestaltet.
Verglichen mit den Strukturen ,,imagindrer Akkorde* (Dohl 1979, 240) in
Weberns op.22 ist hier eine Entsprechung zu konstatieren.

Abb.: Anton Webern, Quartett op.22: ,,imagindre Akkorde (Dohl 1979,
240).

1B
E

e
HHEIE
I
e
4

G,§=> @,g’:> t@‘:> Q@:)
EO

E ==
2
¢
S
46
1>
Y1

- b. Iq’ b = = a!
Abb.: Georg Griwe, Fragment 2: harmonische Felder und jeweiliger Ton-
vorrat (Transkription).

Wiéhrend bei Webern die Reihe und ihre Binnenstrukturen melodische und
harmonische Aspekte bestimmen, werden diese bei Grawe flexibler gestal-
tet. Grundlage bilden auch hier wenige Tone umfassende, diastematische
Elemente, die in der Phrasierung der Stimmen gebiindelt werden: Die Ver-
teilung der erklingenden T6ne pro Einheit ergibt in der dargestellten An-
ordnung tiberwiegend chromatisch strukturierte Tonreihen. In Weberns
Quartett op.22 sind die auf Motive aufgeteilten Reihenstrukturen konse-
quent symmetrisch eingesetzt und horizontal angelegt, Griwe hingegen
verfiigt freier dariiber: Nicht melodische Tonhéhenstrukturen, sondern aus-
drucksgebende Phrasierung bestimmt die Gliederung der akkordischen
Textur, und erzielt so einen bestdndigen Wechsel zwischen konsonanten
und dissonanten Kliangen.

In Grawes Fragment 3 ist in der Reduzierung der Besetzung als Trio
(Klarinette, Bassklarinette, Klavier) eine Annidherung an Weberns offene
Instrumentierung und Strukturbildung angelegt: Improvisation leitet das
Geschehen, ist jedoch durch kompositorische Planung gebunden. Die Satz-
technik spielt auch hierbei eine wichtige Rolle. In Weberns Quartett op. 22
wird dem Klavier eine im Hoéreindruck gliedernde Funktion zuteil. Auf-
grund der klangfarblichen Unterschiede hebt sich das Klavier von Geige,
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Klarinette und Tenorsaxophon ab, zudem sind strukturelle Merkmale der
Klavierstimme aufzuzeigen. Eine gegenldufige Sechstonfigur (bestehend
aus einer Kreuzung der jeweils letzten Dreitongruppen der Grundreihe und
ihrer Umkehrung, T.5, unterstrichen wird die Bedeutung noch durch das
zugewiesene fp) sowie deren Varianten (T.15, T.18, T.21 in Klarinette und
Tenorsaxophon, T.24, T.37a, T.37b) markieren formale Abschnitte; er-
offnende Impulse werden in anderen Stimmen ausgebaut, z.B. als fast wort-
liche Wiederholung einer Klavierfigur (T. 8 es’ statt ¢’ sowie ¢ statt ces in
T.6) mit unterschiedlicher Weiterfithrung in Tenorsaxophon, Klarinette und
Geige (T. 6 und T. 8) oder als Einleitung zum Abschnitt mit maximaler
Dichte (T.22-24). Der formale Aufbau ist mehrteilig'®”, einer Einleitung
(T.1-5) folgen zwei grofere, jeweils wiederholte Abschnitte (T.6-15 und T.
16-37a); ein Epilog (T.36b-41) beschlieBt das Stiick. Im zweiten Hauptteil
(T.16-37a) reihen sich knappe Texturen aneinander, die in einer dichten
und dynamischen Steigerung kulminieren (T.20-23), bevor wieder eine
Reduzierung eintritt (T.24-37a). Epilog und Einleitung entsprechen sich in
ruhigem, vorbereitendem bzw. abschlieBendem Gestus; der erste Haupt-
teil'® (T.6-15) ist eine in sich geschlossene Form, in der durch Aufgreifen
und Umkehrung des Eroffnungsintervalls des Tenorsaxophons (T.1: kleine
Terz fallend) an die Einleitung angeschlossen wird.

In Grawes Fragment 3 sind Merkmale aufzuzeigen, die den genannten
entsprechen. Die Gestaltung dhnelt sich in formaler Hinsicht: Fragment 3
liegt eine dreiteilige Anlage zugrunde, der Mittelteil hebt sich in kontrastie-
rendem Gestus von den anderen ab: Hier findet sich, untergliedert in solisti-
sche Aktionen, eine gesteigerte Aktivitdt. Einleitung und Schlussteil sind
weitgehend identisch, die Anfangstextur (head) wird nochmals aufgegrif-
fen. Das Klavier fungiert als Impulsgeber und leitet neue Abschnitte ein,
tritt in einzelnen Abschnitten kurz solistisch hervor. Die Holzbldser werden
vorwiegend solistisch eingesetzt. Die grundlegenden Spielmaterialien sind
markante Elemente, die durch improvisatorische Assoziation und Varian-
tenbildung geformt werden: ein Klarinetten-Schleifer, Tonrepetitionen
(auch akkordisch vom Klavier aus), Zentralténe (besonders deutlich: 0:14 =
h, e, 0:34 = h, Es, f), Tonreihen (als schnell ausgespielte Glissandi) und ein
fanfarenartiges Motiv, basierend auf einem rhythmischen Muster (s.0.).

In den hier besprochenen Stiicken wurden Ahnlichkeiten der komposi-
torischen Arbeiten Georg Griawes zu kompositorischen Verfahren und Ge-
staltungsweisen der Musik Anton Weberns aufgezeigt. Es wurde deutlich,

103 Vgl. hierzu die Gliederung bei Kolneder 1961, 106ff. und 1974, 89ff. sowie Dohl
1979, 240ff.

104 Kolneder spricht hier von einem ,,melodischen Kern*“ (Kolneder 1961, 106) und
einem ,,themenartigen Gebilde“ (Kolneder 1974, 89); Dohl formuliert dies vor-
sichtiger indem er auf die solistische Hervorhebung des Saxophons in jenem Ab-
schnitt als ,,freie Stimme* verweist (Dohl 1979, 240).

134



DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

dass keine unmittelbaren Ubernahmen von Strukturen und Gestaltungen
vorliegen, sondern jeweils eigenstindige Losungen eines verwandten Prob-
lems. Die Zweite Wiener Schule bietet dazu dsthetische Informationen wie
auch kompositorische Methoden; in Georg Griwes kompositorischer Ar-
beit wirken besonders reihentechnische Verfahren und symmetrische Pro-
portionen als wichtige Bezugsmomente.

3. Alexander von Schlippenbach

,»lch wiirde sagen, meine Klangvorstellungen sind stark von unserer abendlandi-
schen Kunstmusik gepragt, von der Neuen Musik, besser gesagt, aber die Mog-
lichkeit, improvisatorisch mit einem ganz bestimmten Gestus rhythmisch zu
spielen, die habe ich vom Jazz. Und das wird man auch immer, wenn ich impro-
visiere, heraushoren. Das ist eine bestimmte Art von Drive, auf den es mir an-
kommt, auf den es mir wesentlich ankommt. Nach vorne spielen zu konnen,
weiter spielen zu konnen, darin besteht fiir mich die Kunst. Und diesen Impuls
kriege ich vom Jazz.“ (Schlippenbach in Wilson 1999a, 149)

Alexander von Schlippenbach ist seit den 1960er Jahren als Pianist, Kom-
ponist und Bandleader auf der europdischen Free Jazz-Szene aktiv.'®”
Schlippenbach studierte Klavier und Komposition an der Kélner Musik-
hochschule und besuchte, wie auch der Trompeter Manfred Schoof, Kurse
bei Bernd Alois Zimmermann.

Klavierstil und kompositorische Arbeit

Schlippenbachs pragnanter Klavierstil wurde eingehend beschrieben (Jost
1987, Spicker 1995), sodass dieser hier lediglich skizziert wird, um seinen
Umgang mit zeitgendssischen Kompositionstechniken zu verfolgen.
Schlippenbachs Musik speist sich aus zwei Traditionen, jener des Jazz und
jener der westlichen, vornehmlich der europdischen Kunstmusik. Innerhalb
dieser Bereiche sind es wenige, aber markante Einfliisse, die Schlippen-
bachs Klavierspiel und seine kompositorische Arbeit prigen. Auf der einen
Seite sind es die markanten Spielweisen der Pianisten Cecil Taylor und
Thelonius Monk, die unmittelbar Schlippenbachs pianistisches Ausdrucks-
repertoire befruchten; auf der anderen Seite sind es klangliche Erweiterun-
gen durch Moglichkeiten der Praparation der Saiten und das Spiel im Fli-

105 Bereits Anfang der 1960er Jahre spielte er in der Gruppe des Saxophonisten und
Vibraphonisten Gunther Hampel, deren erste Aufnahme Heartplants (SABA 150
26 ST, 1965) eines der frilhesten Zeugnisse der Entwicklung eines eigenstandi-
gen europaischen (Free)Jazz-ldioms darstellt (vgl. Jost 1987, 42-44); einige Mu-
siker dieser Gruppe bildeten spater das Manfred Schoof-Quintett.
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gelinneren, wie von John Cage und Henry Cowell erprobt, sowie Organisa-
tionsprinzipien der Neuen Musik — Einfliisse, die Schlippenbach selbst in
Interviews immer wieder benennt.

Die Einflusse Cecil Taylors auf Alexander von Schlippenbach duf3ern
sich in charakteristischen Spieltechniken und Ausdrucksmomenten, die
Taylor in den Free Jazz eingefiihrt hatte. Ekkehard Jost notiert dazu:

»Wie Taylor vertritt Schlippenbach eine perkussive Spielweise, in der das mar-
tellato, die ,hammernde‘ Aneinanderreihung von Clusters und zweifingrig ge-
spielten Single lines zu den stilpragenden Ausdrucksmitteln gehort. Und wie bei
Taylor erfillt die linke Hand keine Begleitfunktion, sondern lauft vielfach im
Unisono oder in Parallelen mit der rechten Hand mit, wirkt also registerbildend
bzw. klangverstarkend, oder aber wird unabhangig von der rechten, kontra-
punktierend und zur rhythmischen Konfliktbildung eingesetzt.“ (Jost 1987,
66).106

Die zweite Referenzgrofle Schlippenbachs aus dem Jazz-Bereich ist Thelo-
nius Monk. Schlippenbach folgt in seinem Klavierspiel und in Arrange-
ments der von Monk vollzogenen ,,progressive[n] Entwicklung der Tradi-
tion (Spicker 1995, 113). Als Pianist greift Schlippenbach auf die unver-
wechselbare Art Monk’schen ,Stolperns® zuriick — der Zersetzung eines
Pulses durch Verzogern der Akzente und fragmenthafte melodische Ein-
wiirfe, die rhythmische Schwerpunkte durch Uberspielen verlagern konnen.
Auch Monks sparsame Okonomie der akkordischen Ausarbeitung themati-
scher Strukturen und Begleitungen spiegelt sich bei Schlippenbach. Beson-
ders deutlich ist dies nachzuvollziehen in einer Duo-Aufnahme mit dem
Schlagzeuger Sven Ake Johannson, Live at the Quartier Latin (FMP 0310,
1976). Hier wird Thelonius Monk schon in der Titelgebung angesprochen:
Kurz vor Mitternacht, eine klingende Ankiindigung des nahtlos anschlie-
Benden Monk-Originals Round About Midnight. Kurz vor Mitternacht
zitiert ein Originalthema Monks'” und verstrickt zwei weitere collagenhaft
ineinander (vgl. Arndt 2002, 158). Wie Einfliisse der so charakteristischen
Spielweisen von Thelonius Monk und Cecil Taylor in Schlippenbachs Spiel
konsequent zusammenflieBen, bilanziert Jirgen Arndt (2002) in einer de-
taillierten Analyse dieses Stiickes:

106 Einen grundsatzlichen Unterschied zwischen den Pianisten Taylor und Schlip-
penbach macht Ekkehard Jost jedoch im Spielverhalten aus und konstatiert,
dass Schlippenbach ,,ein demokratischerer Musiker“ als Taylor sei, der sich im
Gruppenspiel zurticknimmt und mit seinen Mitspielern ,dialogisiert“ und da-
riiber hinaus die Rolle des Pianisten von der tradierten Aufgabe des Begleiters
befreit (vgl. Jost 1987, 66).

107 Das zitierte Thema ist Evidence, ein Stiick, das Schlippenbach ein Jahr zuvor
fir das Globe Unity Orchester bearbeitete (FMP 0220, 1976).
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,,Die Musik Monks mit ihrem Hang zur Isolierung von Klangen und einem entspre-
chend zogerlichen Vorgehen bietet Schlippenbach auf Grund ihrer Verwandt-
schaft und gleichzeitigen auBerlichen Gegensatzlichkeit zur Improvisationsweise
Taylors eine Alternative zur klanglichen Zusammendrangung und der damit zu-
sammenhingenden Bewegung des Sich-Uberschlagens.“ (Arndt 2002, 159)

Kennzeichnend fiir Schlippenbachs Musik ist die Vermeidung von Briichen
in der musikalischen Entwicklung und ein ,,ausgepragte[r] Sinn fiir form-
und strukturbildende Notwendigkeiten“ (Jost 1987, 137). Die Musik unter-
liegt einer steten Metamorphose, eine ausgleichende Linearitdt als Prinzip
der GroBform gewihrt Schlippenbach durch ein konsequentes Ausarbeiten
des gewdhlten Spielmaterials — eine Haltung, die sich in seinem Klavier-
spiel wie auch in seinen Kompositionen widerspiegelt.

Zur Verfremdung des Klavierklangs arbeitet Schlippenbach mit einfa-
chen, aber effektiven Mitteln. Das Drapieren diverser metallner Topfe und
Deckel auf den Saiten erzeugt, bei konventionellem Spiel auf den Tasten,
ein nur ndherungsweise kontrollierbares Schnarren und Schleifen, das im
Spiel mit seinem Trio (mit Evan Parker, saxes und Paul Lovens, dr) oft an
pragnante Ostinati gekoppelt ist. Auf diese Weise entstehen gerduschhafte,
flichige Hintergriinde oder knappe klangliche Irritationen (wie auch in
Round About Midnight mit Sven Ake Johannsson). Schlippenbachs Spiel
im Fliigelinneren changiert zwischen dem Anreilen der Saiten und dem
Schaben oder Reiben verschiedener Gegenstinde auf ihnen. In Kinds of
Weirdness, dem letzten Stiick auf seiner ersten Solo-LP'® aus dem Jahr
1972, gestaltet Schlippenbach den Eingangsteil fast ausschlieflich auf und
an den Saiten. In eine diffuse Gerduschfliache setzt Schlippenbach hier tiber
die Register verstreute Einzelténe mit hartem pizzicato und martellato;
auch kurze, schnelle glissandi und durch gro3en Druck eines Plektrums auf
die Saiten langsam aufwirts gefiihrte, gedehnte Bewegungen finden An-
wendung. Wie Ekkehard Jost feststellt,

,versammelt ,Kind of Weirdness‘ [...] das gesamte Repertoire avancierter Kla-
vierspieltechniken, nutzt extensiv die Moglichkeiten des Spiels im Fliigelinne-
ren, der Saitenpraparation und der Einbeziehung von Perkussionsinstrumenten,
ein Stiick im Gestus der Neuen Musik mit deutlichen Reverenzen an John Cage
und verwandte Geister.“ (Jost 1987, 136)

Im Solostiick Fux'" aus dem Jahr 1990 arbeitet Schlippenbach mit einer
begrenzten Préiparation der Saiten: Lediglich ein Register in den oberen
Tiefen tragt zur charakteristischen metallischen Schérfe im Gesamtklang

108 Payan (Enja 2012, 1972).
109 Enthalten auf der CD seines Trios Elf Bagatellen (FMP CD 027, 1990).
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bei.'"” In stark zuriickgenommener Dynamik und pulsfreier Zeit skizziert
Schlippenbach hier nahezu romantische Allusionen, die mit klanglich-ge-
rduschhaften und harmonischen Farben gestaltet sind. Ein auf diese Weise
erweitertes Repertoire an Spieltechniken und Referenzen ermoglicht
Schlippenbach auch als Komponist die ErschlieBung eines breiten Spek-
trums klanglicher Mittel und Ausdrucksméoglichkeiten.

Das Globe Unity Orchestra

Zur Auffithrung seiner Komposition Globe Unity bei den Berliner Jazzta-
gen 1966 formierte Alexander von Schlippenbach ein Ensemble aus euro-
piischen Free Jazz-Musikern.''" Als Kern dieser Besetzung fungierten die
schon bestehenden Gruppen von Manfred Schoof sowie jene des Saxopho-
nisten Peter Brotzmann, wodurch es zu einer Verdopplung der Rhythmus-
gruppe kam: zwei Schlagzeuge und zwei Bisse, erginzt um Musiker aus
verschiedenen Lindern Europas.'"

Die Geschichte des Globe Unity Orchestra ist bis in die 1980er Jahre in
drei Phasen zu gliedern, die inhaltlich an der musikalischen Arbeit festzu-
machen sind (vgl. Jost 1987, 147ff)). Die erste Phase ist geprigt durch
Schlippenbachs kompositorische Vorlagen und reicht vom ersten Globe
Unity-Konzept 1966 bis zum Beginn der 1970er Jahre, als das Ensemble
seine Aktivitdten zundchst aussetzte. Die zweite Phase ist gepragt von offe-
neren Konzepten, die von verschiedenen Mitgliedern des Ensembles beige-
steuert wurden und in der auch performanceartige Auffithrungen stattfan-
den, so z.B. Peter Kowalds Jahrmarkt / Local Fair, 1976 ausgefiihrt als
Einrichtung im 6ffentlichen Raum — dem Laurentiusplatz in Wuppertal
(vgl. Kowald in Noglik 1983, 460; Jost 1987, 152ff.). Gegen Ende der
1970er Jahre fanden, neben freien Improvisationen, wieder kompositorisch
strenger geplante Spielkonzepte Eingang in die Arbeit des Orchesters; die

110 Ein von Schlippenbach offenbar bevorzugtes Register: Hier und in den anschlie-
Bend aufgesuchten tieferen Lagen erzeugen schnelle repetitive Figuren, kombi-
niert mit jener bei Bedarf auch wieder schnell zu entfernten Praparation, ein
dichtes, metallisches Klangbild, das Paul Lovens Schlagzeugspiel nahekommt
und charakteristische Texturen des Schlippenbach-Trios pragt.
Die Schallplatteneinspielung von Globe Unity (SABA 15109) versammelt: Man-
fred Schoof, co, fl-h; Claude Deron, tp; Willi Lietzmann, tu; Peter Brotzmann,
as; Gerd Dudek, ts; Kris Wanders, bs; Willem Breuker, bs, ss; Gunter Hampel,
bcl, fl; Buschi Niebergall, b; Peter Kowald, b; Jacki Liebezeit, dr; Mani Neu-
meier, dr; Alexander von Schlippenbach, p, Rhrenglocken, Tam-tam, Gongs.
112 In dieser Hinsicht hatte das Projekt auch eine verbindende Funktion: Es fiihrte
Musiker mit gleichen Interessen zusammen, die in den nationalen Jazzszenen
jener Zeit wenig Halt fanden, in 6konomischer wie musikalischer Hinsicht. Da
es nur wenige Musiker gab, die sich dem Free Jazz widmeten, war die Heraus-
bildung einer landeriibegreifenden Szene die Konsequenz. Ekkehard Jost notiert
als wesentliche Kennzeichen deren groBe Mobilitat und Fluktuation, was Beset-
zungen und musikalische Zusammenarbeit betrifft (vgl. Jost 1987, 117f.).

1

-
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beiden LPs Improvisations (1977, JAPO 60021) und Compositions (1979,
JAPO 60027) umreiflen hierbei die musikalische Spannweite des Ensem-
bles. In den 1980er Jahren fand das Orchester nur recht sporadisch zusam-
men, im Januar 2001 fanden sich die Musiker zu einem Konzert nach tiber
10-jahriger Bithnenpause zusammen (Intakt CD 86, 2003).

Die Grundqualitit des Globe Unity Orchestra, das Einbringen individu-
eller musikalischer Erfahrungen in das Kollektiv des Orchesters durch die
involvierten Musiker, bezeichnete Alexander von Schlippenbach als eine
,Potenzierung musikalischer Energien* (Schlippenbach 1975, 11). Auf je-
nes Zusammenfithren verschiedener Ausdrucksqualitidten ist auch Schlip-
penbachs Arbeit als Komponist fiir das Orchester ausgerichtet.''

Das Paradigma ,,Globe Unity“

Schlippenbachs Idee einer Verbindung von Komposition und Improvisation
in Globe Unity personifiziert sich, wie von Schlippenbach selbst im Be-
gleittext zur LP erldutert (Schlippenbach 1966), in der Figur des Jazzmusi-
kers, der sowohl Komponist (seiner Improvisationen) als auch Improvisator
(der mit vorgegebenen Zeichen spielt) ist. Schlippenbach formulierte hier-
mit die Gleichwertigkeit von Komponieren und Improvisieren, deren Ein-
heit sich im Spiel des improvisierenden Musikers findet — das Paradigma
,.Globe Unity* bezeichnet ebendies.''* Dass drei Stiicke diesen Titel tragen,
spezifiziert lediglich durch die Angabe des Auffithrungsjahres, betont die
Bedeutung, die Schlippenbach diesem Prinzip zusprach: Jenes Bild der Ein-
heit von Komposition und Improvisation steht paradigmatisch tiber Schlip-
penbachs Musik, besonders in den Stiicken fiir das Globe Unity Orchestra.
Die Auffithrung des Stiickes Globe Unity in der Berliner Philharmonie
wurde kontrovers diskutiert (vgl. dazu Schlippenbach 1975, 11; Jost 1987,
77, Wilson 1999a, 142). Schlippenbach sah es als Versuch, die zu jener
Zeit als asthetische Gegensitze diskutierten musikalischen Produktions-

113 Dass diese Arbeit unmittelbar an das Verstandnis der individuellen ,musikali-
schen Energien‘ gebunden ist, verdeutlicht ein Ausspruch Manfred Schoofs:
»Der Komponist oder Organisator eines Stiickes fir dieses Orchester muB sich
dariiber im klaren sein, daB er fiir eine Band von Individualisten schreibt, die
sich allem widersetzen, was nach Untertanentum aussieht* (Schoof in Kumpf
1981, 58). Dass Alexander von Schlippenbach dies exakt einzuschatzen weib,
zeigt ein vergleichender Blick auf seine Arbeiten fur andere Besetzungen, die
zwar auch auf das Herausstellen einzelner Solisten setzen, teilweise aber dezi-
dierter ausgearbeitet erscheinen (vgl. z.B. die Jelly Roll Morton-Arrangements
mit der RAI Big Band, 1981, SAJ-31 und Kompositionen fiir das Berlin Contem-
porary Orchestra).

114 Die Beziehungen zu Bernd Alois Zimmermanns Vorstellung einer ,Kugelgestalt
der Zeit“ wird im Werkkommentar zu Globe Unity evident, in dem Schlippen-
bach direkt darauf verweist (vgl. Schlippenbach 1966). Zur Bedeutung von Zim-
mermanns Kompositionssystem und dessen spezifischer musikphilosophischer
Grundierung fiir Alexander von Schlippenbachs Arbeiten (s.u.).
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formen Komposition und Improvisation zusammenzubringen und die krea-
tive Eigenleistung der ausfiihrenden Musiker entsprechend hervorzuheben
(vgl. Schlippenbach 1975, 11; Schlippenbach, 1966). Der Kompositions-
prozess ist damit weitergetragen in die Ausfithrung, das Stiick selbst wird
erst unter aktiver Mitarbeit des Komponisten Schlippenbach hérbar — wenn
z.B. einzelne Gongschlige als Signale die Musiker zu einem Materialwech-
sel provozieren und sie in neue Strukturteile fithren, die wiederum in ihrer
individuellen Ausgestaltung freigestellt sind.

Der Stiickkomplex Globe Unity

Die Moglichkeiten einer ,,Potenzierung® individueller musikalischer Kréfte
ist in den Spielkonzepten angelegt, die Schlippenbach fir das Globe Unity
Orchestra in dessen ersten Phase erstellte. Das Grundprinzip der Einheit
von Komposition und Improvisation ist dabei in unterschiedlicher Weise
ausgeschopft. Es existieren drei Fassungen desselben Titels, wobei Jahres-
zahlen die einzelnen Versionen spezifizieren:

e Globe Unity, aufgefiihrt 1966 bei den Berliner Jazztagen (= GU 66),

e Globe Unity 67, aufgefiihrt bei den Donaueschinger Musiktagen 1967

(=GU67),

e Globe Unity 70, aufgefiihrt bei den Berliner Jazztagen 1970 (= GU 70).
Ansatzpunkte von Schlippenbachs kompositorischer Arbeit werden nun mit
Blick auf Unterschiede der einzelnen Fassungen aufgezeigt.'"”

Ein Jahr nach der LP-Produktion von GU 66'' iiberarbeitete Schlip-
penbach das Konzept des Stiickes und fiihrte mit einer erweiterten Beset-
zung'"” bei den Donaueschinger Musiktagen GU 67 auf. Die kompositori-
schen Grundpfeiler blieben erhalten, sie wurden sogar noch verstérkt zu ei-
nem breit angelegten Wechselspiel zwischen Solisten und Orchester und
erginzt um verschiedene Duo-Kombinationen sowie Zitate bzw. stilistische
Assoziationen evozierende Strukturen. Das Material wurde gegeniiber der
Ausgangsfassung verfeinert: die iiberarbeitete Zwolftonreihe, nun konstru-

115 Auf eine detaillierte Analyse wird hier verzichtet, dazu sei verwiesen auf Jost
1987, 79ff. sowie, daran anschlieBend und die Fassungen von 1966 und 1967
vergleichend, Lothwesen 2000a, 104-113; die Fassung aus dem Jahr 1970 wird
hier erstmals besprochen.

116 Nach dem in der Kritik umstrittenen Auftritt in der Berliner Philharmonie pro-
duzierte Joachim Ernst Berendt mit dem Orchester eine Schallplattenaufnah-
me, die noch unter Schlippenbachs Namen gefiihrt ist (SABA 15109); im darauf
folgenden Jahr lud Berendt das Orchester zu einer von ihm kuratierten Jazz-
session im Rahmen der Donaueschinger Musiktage ein.

117 Diesmal mit 18 Musikern: Manfred Schoof, co, tp; Claude Deron, tp; Jirg Grau,
2 tp; Kris Wanders, as; Peter Brotzmann, as, ts, bs; Gerd Dudek, ts, cl; Heinz
Sauer, ts, ss; Willem Breuker, bs, cl; Gunter Hampel, bcl, fl; Albert Mangels-
dorff, tb; Jiggs Wigham, tb; Willi Lietzmann, tu; Buschi Niebergall, b; Peter Ko-
wald, b; Jacki Liebezeit, dr; Sven Ake Johannson, dr; Mani Neumeier, dr; Ale-
xander von Schlippenbach, p, Rohrenglocken, Gong.
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iert als Quintfallsequenz, wird von den Bldsern im Unisono vorgetragen
und somit stdrker exponiert als noch in der Vorlduferversion. Insgesamt
wird den einzelnen Akteuren in der neuen Fassung mehr Raum zur Entfal-
tung zugestanden, jedoch ist dieser in formaler Hinsicht stirker umrissen
als in der Vorgéngerversion.

Das dritte Stiick des Globe Unity-Komplexes, GU 70, wurde 1970 bei
den Berliner Jazztagen aufgefiihrt. Hier erinnert nur noch wenig an die
beiden frithen Fassungen. Der additiven Folge von Solo- und Tutti-Partien
der beiden ersten Versionen stellt GU 70 eine andere Konzeption entgegen.
Das Ensemble ist nun in Gruppen aufgeteilt, die durch an- und abschwel-
lende Spielrdume ineinander verzahnt sind, ebenso mischen sich die zwei
Schlagzeuge als vorwiegend gerduschproduzierende Grundschicht. Das
Klavier steht dieser Gruppenbildung selbstéindig gegeniiber, abseits des
wellenférmigen Strukturaufbaus. Die Aktionen verschieben sich langsam
von einem zum nichsten Zustand, wobei iiber den Horeindruck nicht im-
mer auszumachen ist, welche Gruppe sich gerade einblendet und welche ihr
Spiel langsam auslaufen ldsst. Die Dichte der musikalischen Ereignisse er-
scheint hierbei als wichtigster formbildender Parameter, wichtiger viel-
leicht noch als in den fritheren Fassungen. Immer wieder treten einzelne In-
strumente kurz hervor und etablieren sich Strukturen, bevor sie eingefangen
und tiberlagert werden.

Pavel Blatny kritisierte an GU 66 eine vorgebliche Formlosigkeit und
degradierte das Stiick zur ,.spontan dahinstirmenden Musikmasse® (vgl.
Blatny 1973, 223). Fiir GU 70 scheint dies noch zwingender, doch gibt es
auch hierin herausstechende Partien, die formgebenden Charakter besitzen.
Mit einem Solo des Baritonsaxophons (7:07) wird der Reigen bestédndig
wechselnder Ensemble-Strukturen erstmals durchbrochen, es ist bis dahin
die erste genuin solistische Aktion im Verlauf. Es schlieft sich ein aus
einer Kollektivimprovisation hervorgehendes Trio der beiden Schlagzeuge
und einer Trompete (9:33) an. Eine zweisekiindige Generalpause (10:49)
rdumt die bis dahin praktizierte Klangfiille beiseite und erméglicht der nun
unbegleiteten Trompete (10:51) ein melodisch orientiertes Spiel, das in ei-
nem Bldserakkord (11:25) aufgeht: Alt- und Baritonsaxophon setzen einen
Rahmen (as’’ — as), innerhalb dessen sich die anderen Instrumente, sukzes-
sive einsetzend, frei bewegen und diesen gar tiberschreiten konnen (Trom-
pete bei 11:29: d’” — ). So ergibt sich eine breite crescendierende Klang-
flache. Ein kurzes, kontrapunktisch gesetztes, bitonales Duo von Baritonsa-
xophon und Bassklarinette (12:27) bricht eine vorangehende homophone
Blaserstruktur auf. Es entfaltet sich ein punktuelles Feld (12:36), in seiner
inneren Bewegtheit nicht direkt verwandt mit einer fritheren dhnlichen Tex-
tur (4:57); gehetzte kurzatmige Phrasen und staccato-Einwiirfe verleihen
dieser Struktur einen dringenden Charakter. Uber eine aus diesem Feld
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hinausfithrende Ausdiinnung der Instrumentation wird ein Posaunen-Solo
(13:50) erreicht, das mit ruhigem, fast verhaltenem Gestus den abschlieen-
den Formteil einleitet. Es folgt noch ein Klavier-Solo (16:55), als Uber-
bleibsel einer gesteigerten Ensembleaktivitét, bevor schlieBlich wieder die
Posaune (17:29) unbegleitet erscheint und mit einem gedehnten Halbton-
Glissando (as — a — as) das Stiick zu Ende fiihrt.

Von den Abweichungen in GU 70 zu GU 67 und GU 66 bleibt das we-
sentliche Grundprinzip der ,Einheit® unberiihrt: Der Musiker steht im Mit-
telpunkt und soll durch kompositorische Vorleistungen in seiner Kreativitét
angeregt werden. Dieses Konzept setzt die Fahigkeit sowie den Willen der
Musiker, Konstruktives zu erbringen, voraus; der Gefahr eines volligen
Scheiterns begegnet die personelle Zusammensetzung des Orchesters mit
Musikern, die schon seit Lingerem gemeinsame Spielerfahrungen gesam-
melt haben. Als Komponist kann sich Schlippenbach hier auf die Vertraut-
heit mit den individuellen Ausdrucksmitteln seiner Musiker berufen.

In diesen Stiicken'"® sind typische Merkmale des Komponisten Alexan-
der von Schlippenbach auszumachen. Auf einige von ihnen hat Schlippen-
bach mitunter selbst in Interviews aufmerksam gemacht (vgl. Noglik 1983,
119f.; Wilson 1999a, 143), sie sind musikanalytisch nachweisbar. Die
klanglichen Auswirkungen planerischer Vorarbeit wie auch das dynami-
sche Moment des improvisatorischen Spiels mit vorgegebenen Materialien
konnen gut anhand von Hoéreindriicken erfasst und verfolgt werden (vgl.
Jost 1987, 78ff.; Lothwesen 2000a, 104-113). Diese Merkmale komposito-
rischer Arbeit stecken gewissermafien zentrale Problemfelder ab, innerhalb
derer sich Schlippenbachs Beschiftigung mit grofen Ensembles bewegt.'"’
Dabei ist auch zu fragen, in wieweit Schlippenbachs Erfahrungen und Aus-
drucksmoglichkeiten als Pianist in diese kompositorische Arbeit einfliefen.
Auf der Grundlage frither derartigter Ansdtze werden nachfolgende Ent-
wicklungen und Eigenheiten dargestellt.

Formen gestalten
Globe Unity und Sun, die beiden ersten mit dem Globe Unity Orchestra
produzierten Stiicke Schlippenbachs, sind formal schlicht angelegt. Das

118 Wie auch in Sun, der B-Seite der LP Globe Unity (SABA 15109).

119 Modellhaft kann hier auf das Jazz Composer’s Orchestra verwiesen werden, mit
dem Michael Mantler 1965 ahnliche Ziele verfolgt hat (Communication, Fontana
881 011 ZY): Mantlers musikalische Konzeption verband avancierten Jazz mit
Regularien zeitgendssischer Komposition; das Orchester selbst war eingebunden
in eine Musikerkooperative, die auf finanzielle und kiinstlerische Unabhangig-
keit bedacht war (vgl. Jost 1975, 210; Jost 1982, 222). Inwieweit Mantlers kom-
positorische Arbeit in Europa rezipiert und womaoglich als Initial angesehen wur-
de, ist anhand der vorliegenden Quellen nicht zu klaren. Einer Eigeninitiative
zur Distribution der eigenen Musik Uber eigene Labels verdankt sich auch die
Griindung bspw. von Birth, FMP, ICP, Incus und anderen von Free Jazz-Musikern
betriebenen Labels um die 1970er Jahre herum.
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Erste basiert auf einer, grob gesprochen, dreiteiligen Form, in deren Mittel-
teil ein Wechselspiel zwischen solistischen Gruppierungen und dem En-
semble steht; das Zweite reiht Formteil an Formteil und verzichtet auf Wie-
derholungen einzelner Klang- oder Farbstrukturen zugunsten eines bestén-
dig sich veriandernden Klanggebildes. Beide Stiicke fulen auf demselben
kompositorischen Grundgedanken: beabsichtigt sind ,,Strukturierungen
durch bestimmte Kombinationen von Instrumenten, die sich natiirlich im-
provisatorisch entfalten sollten (Schlippenbach in Noglik 1983, 109).

Diese einfachen formalen Vorgaben werden in der Umsetzung mit dem
Orchester verschiedenartig gegliedert. Uberginge zwischen den einzelnen
Abschnitten werden in Globe Unity wie auch in Sun durch akustische Sig-
nale angezeigt, es sind ,,im allgemeinen die Gongs oder Tamtams, Roh-
renglocken oder besonders ohrenfillige Clusteraktionen des Klaviers, die
strukturelle Einschnitte markieren, wie Ekkehard Jost notiert (Jost 1987,
81). Diese signalgebenden Aktionen konnen relativ spontan durchgefiihrt
werden und bieten die Moglichkeit einer flexiblen, auf die Ereignisse rea-
gierenden Lenkung des Geschehens. In GU 66 und GU 67 setzt Schlippen-
bach zudem zwolftonige Strukturen ein. In GU 66 sorgt die Tuba mit einer
solistisch vorgetragenen Zwolftonreihe fiir einen markanten, aber inhaltlich
weitgehend folgenlosen Einschnitt; in GU 67 ist eine Tonreihe Ausloser fiir
die Konstruktion einer eigenstindigen Passage: Die aus der Reihe abgelei-
teten Akkord-Strukturen'”” werden blockhaft aneinander gestellt und erzie-
len eine mit kompakter Kraft insistierende Ausdauer als intervenierende
Begleitung des Klaviersolos (26:52-29:28)."*!

Material bereitstellen
Schlippenbachs musikalische Anregung der Musiker vollzieht sich tiber die
bereitgestellten Spielmaterialien und bestimmte Anweisungen zu Gestus
oder Spielweise. In GU 66 und GU 67 dominieren unterschiedliche Mate-
rialien jeweils einzelne formale Abschnitte; GU 70 verzichtet darauf weit-
gehend, hier fungieren graphische Symbole als Reize interaktiver und
formbildender Spielprozesse.'” Auffallend ist, dass Schlippenbach in die-
sen Stiicken keine musikalischen Themen im herkémmlichen Sinne ein-
setzt.'” Es sind vielmehr charakteristische Klangzustinde, die als formale

120 Eine Technik, auf die Schlippenbach in Interviews verweist (vgl. Wilson 1999a,
147f). Die Konstruktion und Ableitungsstrategien sind aufgrund der hohen Ereig-
nisdichte jedoch nicht liber eine Horanalyse erfassbar. Diese Technik scheint
weniger strukturell als vielmehr klanglich motiviert (s.u.).

121 Bezeichnet ist hiermit das eingefligte Eigenzitat, s.o.

122 Ausziige der Partitur sind abgedruckt im Beiheft der CD zur Erstveroffentli-
chung der Stiicke Globe Unity 67 und Globe Unity 70 auf Tontrager (CD
UMS/ALP 223 CD).

123 Ekkehard Jost bemerkt mit Blick auf die Trio- und Quartett-Einspielungen der
1970er bis friihen 1980er Jahre: ,,Oberstes Gestaltungsmerkmal der Schlippen-
bach-Formationen ist [...] die freie und konsequent a-thematische Gruppenim-
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Strukturen im Spielprozess generiert werden und ineinandergleiten. In GU
66 wird in einem einleitenden Teil das Spielmaterial exponiert, das im
weiteren Verlauf in modifizierter Form (durch die Auslegung seitens der
Musiker) und in verschiedenen Zusammenhéngen wieder aufgegriffen
wird. Hier sind unterschiedliche Strukturen und Spieltechniken dargestellt,
deutlich markiert durch trennende Signale von Rohrenglocken. Einzelne
Abschnitte sind jeweils durch blockhafte Akkorde, Klangfidden aus chro-
matischen Linien, Tremoli und Tonrepetitionen gegliedert. Durch solche
rein strukturellen Vorgaben entstehen Texturen, die sich einer ausschlieB3-
lich motivischen Deutung entziehen.'** Schlippenbachs Riickgriff auf die
europdische Musiktradition zeigt sich u.a. in der Konstruktion eines stehen-
den Clusters, der sukzessive (in hoketusartiger Manier) aus Sekundschritten
der Bldser aufgebaut wird: als Transpositionen des B-4-C-H-Motivs (noch
unvollstindig in drei Posaunen erklingend bei 0:30, dann in einem Bléser-
teil bei 0:58 zweimal zitiert, bevor chromatisch aufwirts strebende Linien
hineinbrechen und den homophonen Satz auflésen).'>

Es sind weniger die exakten Abgrenzungen der Materialien untereinan-
der als vielmehr die Uberleitungen zwischen den Abschnitten, die hier in-
teressieren. Die Umsetzung der kompositorischen Vorgaben durch die Mu-
siker provoziert individuelle Stimmverldufe, die im Zusammenklang zu
einer indifferenten Polyphonie fiithren, aus der sich neue Texturen heraus-
bilden. Eine weitere Bezugsgrofle ist in Verfahren der Jazzkomposition zu
suchen, die auf die Lenkung der Solisten in Improvisationspartien durch
motivische Elemente zielt oder thematisch gebundene Abschnitte und freies
kollektives Spiel durch Zeichen initiiert (vgl. Hodeir 1986, Hoffmann
1999; Knauer 1992b).

In Sun ist das Prinzip des Lenkens mittels akustischer Signale und
Strukturen ausgeweitet. Der Wechsel zwischen Kollektiv- und Solopartien
ist von unterschiedlichsten Materialien durchsetzt (z.B. mit kurzen Tonfol-
gen, in langen Noten deutlich artikuliert, und kréaftigen blockhaften Akkor-
den). Zudem erzeugt der Einsatz von sogenannten , little instruments®, klei-
nen Perkussionsinstrumenten, in der Regel ohne distinkte TonhShenfixie-
rung, einen kontinuierlichen Gerduschhintergrund.

provisation.“ (Jost 1987, 137) Dies ist auf die Globe Unity-Arbeiten zu bezie-
hen, wobei auch die eingesetzten Zwolftonreihen nicht primar thematische
Qualitaten aufweisen, sondern eher als Organisationsstrukturen zu sehen sind.

124 Diese konnen aber nicht ohne groBe Schwierigkeiten unter dem Begriff der
Klangflachen diskutiert werden, wie es nach dem von Dietrich J. Noll vorge-
schlagenen System angebracht ware. Zum Begriff der Klangflachen und der Kri-
tik an Dietrich J. Nolls Kategoriensystem siehe Kapitel IV.1: Wege und Maglich-
keiten musikalischer Analyse.

125 In Globe Unity 67 baut eine ganze Passage (24:55-26:50) darauf auf; ein Ab-
gleich mit Stiicken aus dem Repertoire des Manfred Schoof zeigt, dass hier ein
Eigenzitat vorliegt: Die Passage ist iibernommen aus On W.T./Turn 14 (15:12-
16:22) (vgl. Lothwesen 2000a, 111).
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Improvisation ermoglichen
Mit der Bereitstellung von Spielmaterial tragt Schlippenbach das Rohmate-
rial der Stiicke zusammen, dessen Ausformung den Musikern iibertragen
ist. Improvisation als Triebfeder kompositorischer Planung bemisst sich in
den frithen Werken und auch in folgenden Arbeiten fiir grole Besetzungen
bei Schlippenbach im Grad der Unbestimmtheit des zur Verfiigung gestell-
ten Materials. Mit Blick auf GU 66 notiert Ekkehard Jost:

»Uber weite Strecken schlieBt Schlippenbachs kompositorische Arbeit ein gewis-
ses MaB an Indetermination ein, laBt also bestimmte Details offen; gibt den Bla-
sern beispielsweise Tonhohen vor, ohne dabei die zeitlichen Dimensionen ein-
deutig zu fixieren; oder verordnet das Umkreisen bestimmter Zentraltone, ohne
die Modalitaten dieses Umkreisens definitiv zu regulieren.“ (Jost 1987, 80)

Jenes schon im ausgewdhlten Material angelegte ,,Mal} an Indetermination®
ist ein Freiraum, den Schlippenbach seinen Musikern kompositorisch 6ff-
net. Ein anderer, fiir die strukturelle Gestaltung im Grunde noch bedeuten-
derer Aspekt, ist die Einbeziehung der individuellen Ausdrucksweisen der
Musiker. In breit entworfenen Partien kdnnen sich diese solistisch entfal-
ten, mal vor einem komponierten Hintergrund, mal in verschiedenen Kom-
binationen mit anderen. Im letzten Fall treten in der Regel ,eingespielte*
Gruppen auf, Musiker, die schon Erfahrung im improvisatorischen Umgang
miteinander gesammelt haben. Diese Solistengruppen fungieren dabei als
Inseln, die sich vom Ensemble 16sen, aber auch in ihm aufgehen konnen. %

Kompositorische Gestaltungsmittel

In Schlippenbachs Arbeit mit groBeren Ensembles ist seit den Globe Unity-
Arbeiten ein ausgeprigtes gestalterisches Denken erkennbar, das auf eine
formale Planung des musikalischen Geschehens zielt, ohne individuelle
Gestaltungsmoglichkeiten auszuschlieBen. An die Erléduterungen zu Schlip-
penbachs frithen kompositorischen Arbeiten schlieft nun ein Blick auf
jungere Werke an, um der Frage nach Wandel und Besténdigkeit der Mittel
des Komponisten Alexander von Schlippenbach nachgehen zu konnen.
Hierzu wurden Stiicke ausgewdhlt, die ein moglichst breites Bild vermit-
teln. Ein systematisierender Ansatz ermoglicht das Aufzeigen von Konstan-
ten bzw. Wandlungen in Schlippenbachs Kompositionen.

126 In dhnlicher Weise setzt Barry Guy solche Kleingruppen ein (s.u.).
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Spielanweisungen

Mit dem Begriff der ,,semantischen Informationen“ bezeichnet Schlip-
penbach graphische Notationen, die teilweise des Dirigats bediirfen (vgl.
Schlippenbach 1994). Die im Booklet zur Wiederversffentlichung auf CD
in Ausziigen abgedruckte Partitur zu GU 70 zeigt graphische Symbole (wie
z.B. Kreise und geschwungene Linien), die einen &uBleren Rahmen fiir die
Aktionen der Musiker abstecken (vgl. UMS/ALP 223CD). Das Stiick Ri-
gaudon No. 2 aus der Wasserstoffimusik (1987) basiert auf einer rein gra-
phischen Notation. Stellenweise ist die Lenkung von auflen, die auf ge-
meinsame Einsidtze und Einwiirfe zielt, deutlich erkennbar, z.B. in den
schleifenden Glissandi des Ensembles, die hierbei wie hingeworfene Linien
erscheinen — sie lassen die Bewegung der dirigierenden Geste erkennen.'?’
Solche Techniken schlieBen an Praktiken des frithen Free Jazz an, in denen
distinkte Regelsysteme das improvisatorische Spiel leiten sollten (vgl. Jost
1987, 296). Auch Butch Morris’ Prinzip der ,,conduction®, einer dirigierten
Improvisation, das auch vom niederldndischen /CP-Orchestra angewandt
wird, spiegeln sich in Vorgaben durch Handzeichen oder Anzeigekarten
(vgl. Pfleiderer, 1999, 40; Whitehead 1999, 148f. u. 225f.). Die Ausarbei-
tungen Schlippenbachs bezeichnen eine konkretere Absicht. In den ange-
fihrten Partituren werden formale Strukturen vorgegeben, die den Verlauf
deutlich vorzeichnen, aber dennoch variabel sind: Die Ausfithrung ist im-
mer einer spontanen Kontrolle unterworfen, sei es durch gestisches Dirigat
oder konkrete Spielmaterialien bzw. orientierende Signale.

Tonreihen

Die Globe Unity-Versionen sind musiktheoretisch zuvorderst als Klang-
kompositionen zu fassen. Die bewegten Klangmassen eines grofen frei im-
provisierenden Jazz-Ensembles erreichen eine immense Komplexitdt des
Geschehens durch die Simultaneitdt individueller Stimmverldufe. Immer
wieder gibt es koordinierende Eingriffe von auflen, d.h. durch Schlip-
penbach selbst, der vom Klavier aus die Ausfiihrung leitet. Diese Eingriffe
markieren formale Stationen und setzen neue Vorgaben. Neben bestimmten
gestischen Materialien (wie z.B. aufsteigenden oder fallenden chromati-
schen Linien, Tremolo-Figuren, Tonrepetitionen, kriftigen tutti-forte-Sig-
nalen) und eingeschobenen Solo-Partien tritt, ungefihr in der Mitte des
Stiickes GU 66 die Tuba mit einer Zwolftonreihe hervor (13:42-15:05):

127 Dieses dynamische Moment vermitteln auch Aufnahmen anderer Stiicke, die auf
dieser Methode beruhen, z.B. von Butch Morris oder dem ICP Orchestra. Hierzu
ist generell auf Anmerkungen zur Interpretation graphisch fixierter Musik zu
verweisen (vgl. Miller 1994).
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Abb.: A. v. Schlippenbach, GU 66: Tonreihe der Tuba, (Transkription).

Aus dieser Reihe, eine Tonfolge aus 23 (!) Tonen, mit dem Ton a als Spie-
gelachse (die erste Reihenhélfte erscheint dann im chromatisch aufwirts
transponierten Krebs), werden Akkorde (Bléser, ab 2:36 und Klavier-Bla-
ser-Satz, 3:58-5:40) und Signale der Rohrenglocken (als Fragmente der
Tonreihe) abgeleitet. Auch die als klanggestalterisches Material eingesetz-
ten Terz-Tremoli korrespondieren mit der Reihenstruktur, die von Terzen
dominiert wird. Jedoch hat die Reihe keine weitere formgebende Bedeu-
tung, sie tritt allein an der benannten Stelle auf.'** Aufler in den genannten
Ereignissen wird auf die strukturellen Moglichkeiten der Reihe kein Bezug
genommen (z.B. in der Auswahl des Tonmaterials oder formale Gliederun-
gen via Intervallstrukturen), dennoch erhilt sie durch die exponierte Stel-
lung im Verlauf ein besonderes Gewicht. In GU 67 ist eine strengere Hand-
habung der Reihenkonstruktion erkennbar:
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Abb.: A. v. Schlippenbach, GU 67: Tonreihe der Bldser (Transkription).

Diese Reihe ist nun von mittleren Intervallen bestimmt ist: Quarten und
Quinten (rein, {iberméBig bzw. vermindert) dominieren die Struktur, die
nun, quasi vollstidndig, aus 24 Ténen zusammengesetzt ist. Auch hier ist die
zweite Reihenhilfte aus der ersten als Umkehrung abgeleitet (Der einzige
vorgebliche Fehler ist der vorletzte Ton der ersten Reihenhélfte: Um streng
dodekaphon zu sein, hitte hier ein b erscheinen miissen.). Die Reihe wird
vorgestellt im unisono des Bldsersatzes (27:20-29:22) und dient wiederum
zur Bildung von Akkorden und Signalen. Diese Technik der Ableitung von
groferen Strukturen aus Tonreihen liegt auch spiteren Stlicken zugrunde
(z.B. Contrareflection, s.u.). Die Tonreihe in GU 66 hat zuvorderst eine
gliedernde und Aufmerksamkeit erheischende Funktion, weil sie sich durch
den getragenen Charakter des Tuba-Vortrags deutlich vom zum restlichen
sehr dichten und ,chaotischen Geschehen absetzt und kann so als komposi-
torisches, strukturierendes Mittel gedeutet werden. Die Ableitung von ak-

128 Zudem offenbar in Grundform, da keine andere Gestalt im Stiick ablesbar ist.
Gleiches ist in GU 67 der Fall, auch hier findet sich lediglich die exponierte
Darstellung einer Reihenform.
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kordischen Strukturen aus Tonreihen vollzieht sich bei Schlippenbach iiber
sein Instrumentalspiel und ist daher eher improvisatorisch motiviert:

,»Ich habe bestimmte Positionen fiir beide Hande auf dem Klavier gefunden, in
denen Sechstonreihen moglich sind, die ich dann in Akkordform herausgeschrie-
ben habe.* (Schlippenbach in Wilson 1999a, 148)

Eine Ubertragung dieses Ansatzes findet kompositorischen Niederschlag in
Contrareflection. Schlippenbach schreibt dazu:

»,contrareflection basiert auf einer Anordnung von Zwolfton-Akkorden ... . Aus
diesen Akkorden bestehende Blaserfragmente bilden in kontrapunktischer Ver-
zahnung einen Background fiir das Solo von Evan Parker.* (Schlippenbach 1994)

Die Partitur legt rhythmische Verhiltnisse der Bldsergruppen im wunisono

fest und deutet diastematische Relationen an: Die Notation bezeichnet ni-
herungsweise melodische Verldufe, Tonmaterial ist nicht vorgegeben.

Abb.: A. v. Schlippenbach, Contrareflection, Partitur, S. 3 (Ms).
© Copyright Alexander von Schlippenbach
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In diesem Partiturausschnitt wird die ,,Verzahnung® der Stimmen anschau-
lich, eine Technik, die bereits in fritheren Stiicken angewandt wurde, so
z.B. mit ineinandergreifenden chromatischen Linien in Boa (JAPO 60027,
1979). Akkorde in den Bldserstimmen ergeben sich aus den hier vorge-
zeichneten Phrasen, deren Schlussténe gehalten werden. Die melodischen
Bewegungen der Phrasen korrespondieren dabei mit Spielfiguren aus
Schlippenbachs Klavierstil. Darauf basiert die in Contrareflection ange-
strebte Verbindung zwischen Bliserkldangen und atonaler Klavierimprovi-
sation, aus der die Sortierung des Tonmaterials in Form von ,Griffen® be-
griindet ist. Es geht nicht um die regelkonforme Konstruktion reiner zwolf-
toniger Strukturen, sondern vielmehr um die strukturelle Organisation von
nicht funktionsharmonischen Kléngen.

Repetitive Muster

In seinem Klavierspiel verwendet Alexander von Schlippenbach repetitive
Figuren zur Gestaltung von statischen Hintergrundflichen (vgl. Jost 1987,
138). Diese sind in der Regel gekennzeichnet durch eine gleichméBige Mo-
torik in schnellem Tempo und einen geringen Ambitus mit gelegentlich
eingeworfenen, melodischen Spitzentnen, die den Spielfluss nicht beein-
trachtigen; zudem sind diese Spielfiguren héufig klanglich angereichert
durch einfache, aber wirkungsvolle Priparationen. Dieses Modell wird so-
listisch wie auch begleitend eingesetzt. Im ausgewihlten Beispiel'”, dem
Ausklang einer energetischen Trio-Improvisation und Beginn eines Kla-
viersolos, verwendet Schlippenbach ein in sich kreisendes Pattern einer ab-
steigenden Terzfolge, das zum Ausklang in einem morendo endet; das
Spektrogramm illustriert zeitliche und diastematische Verhiltnisse:

Abb..: Alexander von Schlippenbach-Trio, The coefficient of linear expan-
sion: Spektrogramm (12:48-12:59).

129 The coefficient of linear expansion, auf der CD Physics (FMP CD 50, 1993).
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Bei 12:57 wird die Struktur des Klavierpatterns deutlich erkennbar:

[ MY ] ] 'I 1 I I I

D)
Abb..: Alexander von Schlippenbach-Trio, The coefficient of linear expan-
sion: Klavierpattern bei 12:57 (Transkription).

In The Morlocks (FMP CD 61, 1993) iibertrdgt Schlippenbach dieses aus
seinem Instrumentalspiel abgeleitete Verfahren auf eine Bigband-Beset-
zung (Berlin Contemporary Jazz Orchestra). Grundlage sind dabei ,,moto-
rische Strukturen fiir prépariertes Klavier zu vier Handen® (Schlippenbach
1994), schnelle ineinandergreifende Tonfolgen, in Gegenbewegung oder
parallel gefiihrt, oft nur im Terzumfang. Dadurch entsteht der Eindruck ei-
nes statischen, aber innerlich bewegten Clusters — eine Art Scheinpolypho-
nie chromatischer Stimmen. Das Spielmaterial der Bléser ist aus Elemente
der Klavierfiguren extrahiert und innerhalb der jeweiligen Satzgruppen ge-
spreizt. So zum Beispiel im ersten Einsatz der Saxophone:

Abb.: A. v. Schlippenbach, The Morlocks, Partitur S. 1 (Ms).
© Copyright Alexander von Schlippenbach

Diese Figuren setzen innerhalb der Gruppen zunéchst simultan ein und sind
konsistent, bevor sie nach einigen Durchlidufen individuell weitergefiihrt
werden. Die Musiker sollen das Material selbstindig ,,variationsmafig
entwickeln, so daf sie sich im Idealfall in der Uberlagerung potenzieren‘
(Schlippenbach 1994). Eine Zersetzung der GleichméBigkeit, ein Aus-dem-
Ruder-laufen, ist der strengen Motorik damit schon eingegeben: Durch den
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Einsatz der einzelnen Satzgruppen manifestiert sich ein Pulsgefiihl, das von
anderen tiberlagert wird, da jede Gruppe durch polyrhythmische Stimmen
und individuelle Abweichungen vom Grundtempo der Klaviere einen eige-
nen Puls verfolgt. Ein einheitliches Metrum ist nicht auszumachen, da auch
die Klaviere, als Basis des Stiickes, ihre Spielfiguren im Tempo variieren
und so die Spitzentone der Patterns als Akzente stets labil wirken. Es stellt
sich eher ein Tempogefiihl ein, deutlich nachzuvollziehen zu Beginn des
Stiickes: Auf das stetig beschleunigte Pattern der Klaviere setzen die Po-
saunen mit gleichméfBigen ganzen Noten ein (0:50), die Klaviere beschleu-
nigen nochmals und erzeugen einen fldchigen Klang durch schnelle Bewe-
gungen ohne eindeutige metrische Basis; Orientierung bietet hier nur noch
der zweistimmige Posaunensatz.

Schichtung und metrische Manipulation

Uber den gezeigten Umgang mit repetitiven Mustern gelangt Schlippen-
bach zu rhythmisch-metrisch Verunklarungen. In The Morlocks ist dies
besonders deutlich. In der Schichtung und Diversitét der einzelnen Gruppen
verwischt der durch die zunichst rhythmisch exakt vorgetragenen Patterns
etablierte Puls zunehmend und umso stirker, je mehr Gruppen einsteigen
und ihre jeweiligen Patterns improvisatorisch zersetzen. Formal ist The
Morlocks ein einsétziger, kontinuierlicher Klangfluss mit den wesentlichen
Parametern Ereignisdichte (Klangereignisse pro Zeiteinheit) und Satzdichte
(Anzahl beteiligter Musiker bzw. Satzgruppen). Im Zentrum stehen die
beiden Klaviere mit repetitiven Figuren, ergénzt wird dies um die an diese
Figuren angepasste Schlagzeugarbeit, die mit schnellen, gleichmiBigen
Becken und Rim-Schldgen ein Klangband erzeugt; Einsdtze und Soli der
Blidser gruppieren sich um diesen Kern herum.

In Sun aus dem Jahr 1967 ist in dhnlicher Weise ein kontinuierlicher
Fluss gestaltet. Jedoch liegen hier nicht repetitive Muster als Spielmaterial
zugrunde, sondern freigestellte diastematische Zellen. Die Konzeption ei-
nes offenen Spielprozesses kalkuliert die Uberlagerung von Einzelstimmen
und vermeidet gleichsam von vorneherein eine gemeinsame metrische Ebe-
ne. Jenes Verfahren scheint in diesem frithen Stiick noch eine unmittelbare
Entsprechung in der Free Jazz-Praxis zu finden (vgl. z.B European Echoes
von Manfred Schoof, FMP 0010, 1969), The Morlocks hingegen fufit auf
einer strengeren kompositorischen Planung (s.u.).

Ein pragnantes Beispiel der Konstruktion polymetrischer Texturen tiber
die Schichtung rhythmischer Muster findet sich in The Forge (auf der LP
Compositions, JAPO 60027, 1979).]30 Gleich zu Beginn des Stiickes

130 Diese LP wurde vom Globe Unity Orchester in folgender Besetzung eingespielt:
Enrico Rava, tp; Kenny Wheeler, tp, flgh; Manfred Schoof, tp, flgh; Albert Man-
gelsdorff, tb; Glinther Christmann, tb; Paul Rutherford, tb, euphonium; Steve
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werden zwei Instrumentengruppen mit signalhaften Tonrepetitionen in je
eigener rhythmischer Struktur kombiniert; Klavier und Posaune bereiten
mit gedehnteren Tondauern den Grund fiir das fanfarenartige Muster der
Trompeten, die durch Beckenschldge gestiitzt sind:

Abb.: A. v. Schlippenbach, The Forge: rhythmische Muster (Transkription,
oben: tp+dr, unten: p+tb)

Die Konzeption derartiger, ineinander verschrinkter repetitiver Strukturen
prigt das gesamte Stiick und trennt im weiteren Verlauf die folgenden Soli
von Saxophon, Trompete und Klavier.

Zusammenfassung

Strukturierungen des Ablaufs und materiale Elemente, die Alexander von

Schlippenbach als kompositorische Reize in seine Musik einbaut, sind —

wie die Analysen gezeigt haben — sowohl in der Jazztradition als auch im

Bereich der Neuen Musik auszumachen. Schlippenbachs Umgang mit

Zwolftonreihen und Techniken der Klangkomposition wurden beschrieben

und im jeweiligen Kontext betrachtet. Daran anschlieend ist zusammen-

fassend festzustellen: Wesentliche Bedeutung in Alexander von Schlippen-
bachs kompositorischer Arbeit besitzen

e der Anspruch einer umfassenden, Einheit stiftenden Komposition, die
Improvisation als wesentliche Voraussetzung fordert und einschlief3t,

e der Kontrast zwischen Solo und Kollektiv, aus dem heraus strukturge-
bende formale Entscheidungen abgeleitet werden,

e die Bildung instrumentaler Gruppen und daran gebunden die Schich-
tung musikalischer Elemente (in Form repetitiver Muster wie auch als
Kollektiv individueller Stimmen),

e der Umgang mit repetitiven Mustern, deren Wiederholung und tiber
Verschiebung erreichte metrische Manipulation,

e die Konstruktion von Spielmaterialien, auf freitonaler bis dodekapho-
ner Basis wie als graphische oder verbale Bezeichnung.

Lacy, ss; Evan Parker, ts, ss; Gerd Dudek, ts, ss; Michel Pilz, bcl; Alexander von
Schlippenbach, p; Bob Stewart, tuba; Buschi Niebergall, b; Paul Lovens, dr.

152



DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

Exemplifikation: Alexander von Schlippenbach und
Bernd Alois Zimmermann

»lch verdanke ihm [Bernd Alois Zimmermann] sehr, sehr viel. Mein musikalisch-
strukturelles Denken ist wesentlich von ihm gepragt. Er hatte ja diese Vision
von der Kugelgestalt der Zeit, aus der er seine, wie er es selbst nannte, ,plura-
listischen‘ Kompositionsverfahren abgeleitet hat. Das heiBt zum Beispiel, musi-
kalisches Geschehen auf unterschiedlichen Ebenen gleichzeitig splirbar werden
zu lassen, durch Uberlagerung von unterschiedlichen Zeit-Schichten und sogar
unterschiedlichen stilistischen Ebenen. Das ist etwas, was ich mit den Mitteln
des Jazz immer weiterverfolgt habe und auch heute bei meiner Orchesterarbeit
ein ganz wesentlicher Ansatz ist.“ (Schlippenbach in Wilson 1999a, 143)

Alexander von Schlippenbachs Beziehung zu Bernd Alois Zimmermann
begann im Studium und fiithrte zu gemeinsamen Arbeiten und Aufnahmen.
Zunichst besuchte Schlippenbach in seiner Zeit als Kompositionsstudent an
der Kolner Musikhochschule von 1959-63 (vgl. Kunzler 2002, 1163) auch
Kurse bei Bernd Alois Zimmermann (vgl. Kumpf 1981, 77; Noglik 1983,
105f.; Niehaus 1986, 135; Jost 1987, 61; Wilson 1999a, 143). Zu einer in-
tensiven Zusammenarbeit'*' kam es Mitte der 1960er Jahre, als das Quintett
des Trompeters Manfred Schoof'*? in einigen Auffiihrungen von Zimmer-
manns Oper Die Soldaten mitwirkte und die Jazzpartien darin iibernahm
(vgl. Reichelt 1979; 41; Schlippenbach in Noglik 1983, 121). Die beiden
Fassungen von Zimmermanns Zyklus Die Befristeten'*® erweisen sich da-
bei als zentraler Moment, der einen grundlegenden Wandel in Zimmer-
manns Jazzverstindnis offenbart: Zimmermann verweist im Werkkommen-
tar zu den Befristeten auf ein ,,besonderes Zeitgefiithl* (Zimmermann 1974,
68) der Jazzmusiker, das kompositorisch nicht zu fassen sei (vgl. Ebbeke

131 In den Stiicken, die das Schoof-Quintett mit Zimmermann erarbeitete, waren
die Musiker zuvorderst fiir die authentische Umsetzung eines bestimmten Zeit-
gefiihls veranwortlich, das Zimmermann Jazzmusikern generell zusprach: Im-
provisation meint in diesem Sinne eine interpretatorische Freiheit als inhalt-
lich-asthetisches Moment (vgl. Zimmermann 1968; vgl. auch Ebbeke 1986, 48f
u. 71; vgl. auch Lothwesen 2000a, 55-95 u. 2000b). Die Bezugnahme auf die zu
jener Zeit avanciertesten Formen des Jazz (vgl. Zimmermann 1974, 63), ist da-
her konsequent.

132 Manfred Schoof, tr, flgh; Gerd Dudek, ss, ts; Alexander von Schlippenbach, p;
Buschi Niebergall, b; Jaki Liebezeit, dr.

133 Die Befristeten wurde als Reihung kurzer Stiicke 1966 als Musik zu einem WDR-
Horspiel nach dem gleichnamigen Drama von Elias Canetti konzipiert (Erstsen-
dung am 8. November 1966). Ein Jahr spater wurde eine leicht Uiberarbeitete
Fassung auf Schallplatte veroffentlicht, zusammen mit Interpretationen (iber
die Jazzepisode aus der Oper ,Die Soldaten‘ und Tratto (WERGO 60031). Beide
Produktionen der Befristeten wurden vom Schoof-Quintett eingespielt; einige
der Stiicke sind zudem identisch mit Passagen in Zimmermanns zweitem Cello-
konzert, das in dieser Zeit ausgearbeitet wurde (vgl. Lothwesen 2000b).
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1986, 48f; Lothwesen 2000b, 95). Schlippenbach schitzte die Kooperation
Zimmermanns mit dem Schoof-Quintett wie folgt ein: ,,Er war ein wirklich
grofler Komponist. Wir haben viel von ihm gelernt, und er wahrscheinlich
auch etwas von uns.“ (Schlippenbach in Noglik 1983, 121). In seinen Kon-
zerten spielt Schlippenbach auch heute noch Stiicke von Zimmermann (vgl.
Osterhausen 2002)."**

Schlippenbachs Begegnung mit Zimmermann f#llt in eine Phase, in der
sich charakteristische Merkmale des Spatwerks Zimmermanns herausbil-
den; musikalisch markiert durch die elektronische Komposition Tratto aus
dem Jahr 1967 (vgl. Ebbeke 1998, 105; zur Diskussion um mogliche alter-
native Gliederungen der Schaffensphasen Zimmermanns vgl. Ebbeke 1986,
11f:): Die ,,Kugelgestalt der Zeit* als musikphilosophische Basis ist formu-
liert (vgl. Dahlhaus 1978, 633; Kiihn 1978, 91f:; Ebbeke 1986, 132), die
daran gebundene ,,pluralistische Kompositionstechnik® ist erprobt (in Die
Soldaten, vgl. Herbort 1971; Gruhn 1985), das Kriterium ,,Einheit” als
strukturelle Grundlage zeitlicher Relationen ist in Tratfo etabliert (vgl.
Brockmann 1986, 22ff.) und der Begriff sowie die kompositorische Be-
handlung der Zeit als ,,Zeitdehnung* ist in konsequenter Weise ausgeformt:

»,Das Zeitdehnungsprinzip darf als Zimmermanns individuelle Losung der seit
den funfziger Jahren allgemein aktuellen Suche nach einer sinnvollen Beziehung
zwischen Tonhohen und Tondauern betrachtet werden. In der Bemiihung um Zu-
sammenhange zwischen Intervall und Zeit benutzte Zimmermann schlieBlich die
Proportion einzelner Intervalle (im Gegensatz zu den maximal - im Falle einer
Allintervallreihe - elf vorhandenen Proportionen) und transponierte die harmo-
nische Schwingung des Einzelintervalls auf formale Prozesse.“ (Brockmann
1986, 30)

Anhand der Bestimmung dieser Grundpfeiler eines theoretischen Gebaudes
war es Zimmermann moglich, einen Kompositionsstil zu begriinden, der
sich von teleologischen Aspekten 16sen konnte und strukturelle Symmetrie
wie inhaltliche Kontinuitit, im Sinne prozesshafter Entwicklungen, als we-
sentliche Momente umschloss (vgl. hierzu Ebbeke 1986, 134ff.). Kenn-
zeichnend fiir diese Schaffensphase sind zudem &uflerst komplexe Verbin-
dungen zwischen einzelnen Werken auf struktureller oder semantischer
Ebene: Einzelne Passagen des zweiten Cellokonzerts und der Befristeten
sind identisch, der einheitliche Formverlauf von Tratto liegt auch Photopto-
sis und Stille und Umkehr zugrunde, markante Elemente wie der soge-
nannte ,,Bluesrhythmus* verbinden Die Soldaten, Die Befristeten und Stille
und Umkehr (vgl. Ebbeke 1986, 41; Lothwesen 2000b).

134 So z.B. das Allegro agitato aus Die Befristeten im Konzert mit DJ Illvibe am
28.03.2003 im Rahmen des Festivals pol-music in Frankfurt/Main.
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Die musikalische Kooperation erdffnete einen unmittelbaren Austausch
zwischen Schlippenbach und Zimmermann. Zur Arbeit an entsprechenden
Stiicken liegen keine Berichte seitens der Musiker vor, es kann nur ange-
nommen werden, dass Zimmermann Einblicke in seine kompositorischen
Verfahren und Absichten gegeben hat.'** Die Fassungen der Befristeten
bieten auch hier einen Ansatzpunkt fiir weitere Uberlegungen. Die auf
Schallplatte verdffentlichte Fassung wurde von Zimmermanns einziger rein
elektronischer Komposition Tratto begleitet. Diese Kombination konnte als
Ubergang zu einer neuer Auffassung kompositorisch gestalteter Zeit gedeu-
tet werden: Das in Tratto propagierte Konzept einer nicht gegliederten,
einheitlichen Zeit konterkariert gewissermallen die aus Miniaturen zusam-
mengesetzten Befristeten. Als Bindeglied dieser Positionen fungieren die
auf der Schallplatte zwischen diesen Stiicken platzierten Improvisationen
tiber die Jazzepisode aus der Oper ,Die Soldaten’. Deren Vorlage prisen-
tiert noch die stilistische Qualitdt des zitierfihigen Materials ,,Jazz®, die
Ausfithrung jedoch geht zeitweilig mittels kollektiven freien Spiels weit
dartiberhinaus und néhert sich so dem Zeitbegriff von Zimmermanns spéten
Werken als Verbindung struktureller und chronologischer Ereignisse. Die
entsprechende Stelle des 2. Aktes, 1. Szene (Partitur S. 213-216) ist mar-
kiert mit ,,quasi ,Cool** (Partitur S. 213).

Abb.: Bernd Alois Zimmermann, Die Soldaten (Auszug), Partitur, S. 214.
© Mit freundlicher Genehmigung SCHOTT MUSIC GmbH & Co. KG, Mainz - Germany

135 AuBerungen Zimmermanns zur Schallplattenfassung belegen jedoch seine Zu-
stimmung und Zufriedenheit mit den teilweise weitreichenden Interpretationen
der Musiker (vgl. Lothwesen 2000b).
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Uber dem in typischer Weise durch Becken und Walking Bass markierten
Grundschlag entspinnt sich ein dichtes polymetrisches Geflecht von Linien
der Trompete, Klarinette und Gitarre (Partitur S. 214), das in kurze, von der
Gitarre begleitete Wechselspiele der beiden Blédser miindet (Partitur S. 215)
und schlieBlich abbricht. Die Basis der Improvisationen des Schoof-Quin-
tetts, die der damaligen Spielpraxis des Ensembles mit Anleihen an spéten
Bebop und deutlichen Ubergiingen in den Free Jazz entsprechen (vgl. Jost
1987, 62ff.), ist ein pulsorientiertes Fundament von Schlagzeug und Kon-
trabass. Die rigide Metrik der Becken- und Walking Bass-Figuren der Vor-
lage ist dabei verunklart durch verschobene Akzentuierungen. Die formale
Anlage folgt einem A-B-A-Modell; als ,Thema“ fungiert dabei die 19-takti-
ge ,,Jazzepisode* aus dem Tanz der Andalusierin (s. Abb.). Es umschlief3t
als Eroffnungs- und Schlussteil eine Reihung von Soli (Trompete 0:26-
1:16, Saxophon 1:24-2:13, Klavier 2:26-3:14), die durch knappe kollektive
Partien ineinanderiibergeleitet werden."”® Diese kollektiv gestalteten Ab-
schnitte fuBlen auf einer Schichtung individueller Stimmen, die Zimmer-
manns Absichten einer vielgestaltigen Zeit nahekommen kénnen.

Solche Erfahrungen als Interpret von Zimmermanns Musik miissen Be-
riicksichtigung finden, wenn Schlippenbachs Arbeiten auf Parallelen zu
Grundlagen von Bernd Alois Zimmermanns Komponieren abgetastet wer-
den."”” Eine vereinfachte Aufstellung'*® der in der Phase der Kooperation
Zimmermanns mit dem Schoof-Quintett behandelten Werke und zeitnah
entstandenen Stiicken Schlippenbachs veranschaulicht, welche konzeptio-
nellen Aspekte Zimmermanns Parallelen in Schlippenbachs frithen Arbei-
ten finden konnen; aufgenommen wurden auch Werke Zimmermanns, die
noch zu Studienzeiten Schlippenbachs entstanden sind:

136 Auffallig sind besonders Schlippenbachs Klavierpartien: Als Begleitung des Saxo-
phon-Solos setzt er die aus On W.T./Turn 14 und Globe Unity 67 bekannte B-A-
C-H-Folge (s.o.) ein (1:36-2.10); im Klaviersolo sind deutlich stilistische Re-
verenzen an Monk und Tayor zu erkennen.

137 Ein solcher Bezug zum komplexen Gefiige der spaten Werke Zimmermanns ist in
der Literatur bislang noch nicht ausgefiihrt. Die hier vorgenommene und im Fol-
genden ausgefiihrte Beschrankung auf Stiicke Schlippenbachs, die in zeitlicher
Nahe zu seinen Studien und Zusammenarbeiten mit Zimmermann stehen, bildet
einen ersten Ansatzpunkt.

138 Vermerkt sind hier lediglich die Jahreszahlen der Urauffiihrungen wichtiger
Werke Zimmermanns und der friilhen Arbeiten Schlippenbachs; aufgenommen
wurden auch die Eigenproduktionen des Schoof-Quintetts, die in unmittelbarer
zeitlicher Nachbarschaft zu den Arbeiten mit Zimmermann entstanden. Die
teilweise lang dauernden Kompositionsprozesse, z.B. der Soldaten finden keine
Bertiicksichtigung. Die Aufstellung basiert auf Angaben der Werkverzeichnisse in
Kihn 1978, 31ff.; Ebbeke 1988; Henrich 1998, 131ff., Angaben zu den Produk-
tionen sowie Aufnahmedaten der entsprechenden Tontrager aus Schlippenbach
1975, 11 und Jost 1987, 61, 77 u. 435.
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Werke Zimmermanns
(1960-70)

Manfred Schoof-Quintett:
Kooperation (1965-67) /
Eigenproduktion (1966-67)

Studium (1959-63)
und Werke (1966-70)
Schlippenbachs

1960

Dialoge. Konzert fiir 2
Klaviere und grofes
Orchester (1960/65)

1961

Présence. Ballet blanc
en cing scenes (1961)

Antiphonen (1961/62)

1962

Musique pour les
soupers du Roi Ubu.
Ballet noir en sept
parties et une entrée

(1962-67)

1963

Tempus loquendi. Pezzi
ellitici (1963)

1964

Monologe [Bearbeitung
der Dialoge fiir 2
Klaviere] (1964)

Studium an der Hoch-
schule fiir Musik Kéln
(1959-63)

1965

Die Soldaten (1965 UA)

Ausfiihrende in
Auffiihrungen

1966

Concerto pour
violoncelle et orchestre
en forme de ,,pas de
trois “ (1965-66)

Voices (CBS S-62621)

Globe Unity
Sun

Die Befristeten.
[Horspielmusik] (1966)

Ausfiihrende in
Hérspielproduktion /
The Early Quintet
(FMP 0540)

1967

Die Befristeten. Ode an
Eleutheria in Form eines
Totentanzes (1967)

Ausfiihrende in
Schallplattenproduktion /
Manfired Schoof Sextett
(WER 80003)

Globe Unity 67

Tratto. Komposition fiir
elektronische Kldnge in
Form einer
choreographischen
Studie (1965/67)

Intercommunicazione
(1967)

1969

Requiem fiir einen
Jjungen Dichter (1967-
69)

1970

Stille und Umkehr
(1970)

Globe Unity 70

Abb.: B.A. Zimmermann, A.v. Schlippenbach: Kontakte und Kooperationen.

Als Erfahrung aus der Begegnung mit Zimmermann betont Schlippenbach
vor allem die Anregung seines eigenen musikalischen Denkens durch Zim-
mermanns konzeptionelle Vorstellungen (s.o.; vgl. auch Schlippenbach
1979, 245). Solche Anregungen sind zunichst in den im unmittelbaren zeit-
lichen Umfeld der Kooperation des Schoof-Quintetts entstandenen Stiicke
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Globe Unity, Sun und Globe Unity 67 zu suchen."*’ In jenen frithen Stiicken
Schlippenbachs sind Parallelen zu Zimmermanns Vorstellungen und kom-

140

positorischen Prinzipien anhand charakteristischer Merkmale ™ nachvoll-
ziehbar:
Zimmermann Schlippenbach

Symmetrie |strukturelle Entfaltung aus spiegelsymmetrische Tonreihe
einem Kern (Allintervallreihe | als Zentrum von Globe Unity
als in sich geschlossenes zu- | (akkordische Strukturen zu
gleich umfassendes Gebilde), | Beginn und Schluss des
wirkt als tibergeordnetes Stiickes, darauf bezogen als
Prinzip (Zeitdehnung) gliedernde und gegliederte

Strukturen)

Klangfluss |konstitutives Moment einer | midanderndes Prinzip von Sun,
Zeitauffassung, die das Para- |kontinuierliche perkussive
doxon von Bewegung und Schichten (Schlagzeug in GU-
Statik einschlieft (markant in | Fassungen, ,little instruments*
Stille und Umkehr, 1970) in Sun), Markierungen durch

Glockensignale (als dirigie-
rendes Moment)

Zitate multistilistische Option der | illustratives Moment: Eigen-
Versinnbildlichung von ,Ein- | zitat und stilistische Allusio-
heit® durch zusitzliche se- nen in Globe Unity 67"
mantische Informationen

prozesshafte | gebunden an Symmetrie, in Kollektivimprovisationen

Entwicklung | Klangfluss und Zitate und prinzipiell a-thematischer

Komposition

Abb.: Parallelen in Werken B. A. Zimmermanns und A. v. Schlippenbachs.

Die Schaffung eines kontinuierlichen frei-metrischen Klangflusses aus der
Multiplikation improvisierter Einzelstimmen wie auch das Vermeiden the-
matisch-motivischer Elemente erscheinen als konstitutive Momente des
frithen européischen Free Jazz — in den frithen Stiicken Schlippenbachs sind
diese Prinzipien kompositorisch legitimiert. Anregungen aus dem Kompo-

139 Im Covertext zur Schallplattenveroffentlichung von ,,Globe Unity”“ nimmt
Schlippenbach explizit Bezug auf Zimmermanns musikphilosophische Vorstel-
lung einer ,Kugelgestalt der Zeit“ und dessen daraus abgeleitete sogenannte
,»pluralistische Kompositionstechnik“ (vgl. Schlippenbach 1966, SABA 15109).

140 Die folgende Aufstellung wesentlicher Charakteristika von Zimmermanns Kom-
ponieren orientiert sich an detaillierten musikanalytischen Studien von Herbort
1971, Kiihn 1978, Brockmann 1986, Ebbeke 1986, Hiekel 1995; die Merkmalska-
tegorien wurden neu benannt, um eine gemeinsame Ebene zu schaffen.

141

Weitere Beispiele mit satirisch-semantischer Aufladung finden sich in Schlip-

penbachs Hamburg 74; so die konstrastierende Einarbeitung des Schlagers Ber-
liner Luft in die Hamburger Hymne Stadt Hamburg an der Elbe Auen, sowie die
darin ebenfalls fragmentarisch zitierten Stiicke Con Alma von Dizzie Gillespie
und Round Midnight von Thelonius Monk (vgl. Schlippenbach 1975, 12; Jost
1987, 150f.).
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sitionsstil Bernd Alois Zimmermanns scheinen zuvorderst aus konzeptio-
nellen und é&sthetischen Vorstellungen aufgenommen und mit grofer Be-
deutung fiir die eigene Positionierung und Begrindung der kompositori-
schen Arbeit versehen.

Solche unmittelbaren Anbindungspunkte an das Musiksystem Zimmer-
manns wie in den frithen Globe Unity-Arbeiten sind in spéteren Stiicken
Schlippenbachs nicht mehr so eindeutig zu konstatieren. Hier tauchen an-
dere Bezugspunkte auf. Fiir die Arbeit mit repetitiven Mustern in Ensem-
blekompositionen scheint eine Parallele zu einem Verfahren auf, das Gyor-
gi Ligeti in den spdten 1960er Jahren angewandt hat. In The Morlocks wird
eine dichte Textur aus kleinen motivischen Zellen gewebt. Diese erzeugen
fiir sich genommen bereits eine stehende, innerlich bewegte Textur: Eine
kurze chromatische Linie, auf- und abwiérts gefiihrt, bestdndig wiederholt
und gegen andere Stimmen in divergierenden Tempi gesetzt, wodurch die
Dichte der Gesamttextur manipulierbar wird. Schlippenbach schreibt dazu:

,Die aus dem verfremdeten Klavierklang entstehenden ostinaten, durch Tonho-
hen- und Lagenwechsel wie auch Tempodivision bzw. -multiplikation standig
sich andernden Bewegungen auf das Orchester zu projizieren, war hier mein An-
liegen. So sollten die Blasergruppen die ihnen gegebenen Tonfolgen auf Zeichen
des Dirigenten einspielen und nach mehrfacher Wiederholung improvisatorisch
oder genauer gesagt variationsmaRig weitertreiben, so daB sie sich im Idealfall
in der Uberlagerung potenzieren.“ (Schlippenbach 1996)

Vom Ansatz her kann hier als Parallelbeispiel aus der Neuen Musik auf ein
Stiick von Gyorgi Ligeti verwiesen werden. Jane Piper Clendinning hat fiir
Ligetis auf solchen Prinzipien fulende Werke der spédten 1960er Jahre den
Begriff der ,,pattern-meccanico” geprdgt (Clendinning 1993, 194). Das
grundlegende strukturelle Prinzip wird beschrieben als

yoverlaid linear strands, each of which is constructed from small groups of
pitches rapidly repeated in a mechanical fashion with gradual changes of pitch
content. The pitches of the small groups are ordered, and, in the repetitions of
the units, their general ordering does not change even if some of the pitches of
the unit do. The durational values assigned to the notes of the melodies are
brief - in every case an eighth or less - which, combined with fast tempi, create
a rapid turnover of pitch in the melodic lines. The small units are repeated
quickly enough that the pitches almost fuse into a chord, creating a compound
melody, complete with voice leading within each melodic line connecting adja-
cent harmonies.“ (Clendinning 1993, 194f)
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Ein diesem Prinzip folgendes Werk ist u.a. Continuum fiir Cembalo. Hier
werden einzelne kleine motivische Zellen durch minimale Verdnderungen,
wie Hinzufiigung oder Auslassung einzelner T6ne, in einen steten Fluss
tibersetzt. Dabei sind Ahnlichkeiten einzelner Zustinde zu Schlippenbachs
repetitiven Klavier-Spielfiguren erkennbar in der sturen Motorik wie im be-
grenzten, oft chromatisch ausgefiillten Ambitus und den gegenlédufig auf
beide Hande verteilten Figuren:

Abb.: Gyorgi Ligeti, Continuum (Auszug), Partitur, S. 5.
© Mit freundlicher Genehmigung SCHOTT MUSIC GmbH & Co. KG, Mainz - Germany

Verschiebungen in der Pattern-Rhythmik wirken als Steuerungsmechanis-
mus polymetrischer Texturen auch in Melodien (1971). Hier multipliziert
sich durch die Verteilung fragmenthafter Motive bzw. melodischer Bewe-
gungen auf unterschiedliche Gruppierungen des Ensembles und deren indi-
viduelle metrische Ausfithrung der Dichtegrad des musikalischen Gesche-
hens. Ligeti erldutert im Vorwort der Partitur dieses Verfahren:

»[---] eingebettet in einer Simultaneitat von harmonischem Geschehen gibt es
hier eine Vielfalt von divergierenden Tempi bzw. rhythmischen Artikulationen.
[...] die einzelnen Instrumentalisten sollen, wo sie solistische Melodien oder Or-
namente spielen, mehr oder weniger selbstandig, ,elastisch® interpretieren, mit
einer inneren Lebendigkeit im Duktus der Einzelstimme und mit einer eigenen
dynamischen und agogischen Formung, die der Taktierung zuwiderlauft, kurz:
die Stimmen sollen ,atmen‘. [...] Es gibt in diesem Stiick drei dynamische Ebe-
nen: einen ,Vordergrund‘, bestehend aus Melodien bzw. kiirzeren melodischen
Figuren, eine mittlere Ebene, bestehend aus untergeordneten, ostinato-artigen
Figurationen, und einen ,Hintergrund‘, bestehend aus langeren, liegenden To-
nen. [...]“ (Ligeti 1971)

Das Klangkontinuum Melodien basiert auf einer graduellen Mutation der
durch Kombination individueller, frei metrischer Orchesterstimmen aufge-
bauten Harmonik, die von schillernden Flichen bis zu kriftigen dunklen
Linien reicht. Neue Formabschnitte ergeben sich aus dem sukzessiven Auf-
bzw. Abbau der Gesamttextur, die durch akustische Signale betont werden
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konnen (so z.B. durch Einzelschldge der Crotales, T.6, oder des Glocken-
spiels, T.10). Ignacio Baca-Lobera erkennt in Melodien eine Durchmi-
schung des patterngeprigten Stils von Werken aus den spéten 1960er Jahre
mit melodischer Orientierung:

»-.in Melodien the mechanical-like (interlocked) and the static (masses of
sound are mixed or unified. Previously, the composer worked with these two
textures in a linear way, but in Melodien they come together, contributing to
the all-pervading sense of diffusion or ,disorder® in this work.” (Baca-Lobera
1991, 77)

Das Moment der Diffusion und die Absicht, Unordnung von geordneten
Strukturen aus zu erreichen, sind in The Morlocks im Auseinanderlaufen
einzelner Satzgruppen angelegt. Die streng geregelte Motorik wird in
Schlippenbachs Stiick durch freie Improvisationen (kollektiv wie solistisch)
gebrochen. Der Aufbau mit einer Gliederung verschiedener Ebenen um
einen Kern ist auf das ,,pattern-meccanico*-Prinzip zu beziehen, das in Me-
lodien deutlich in einer engen Verschrinkung der Stimmen erkennbar ist:

Abb. Gyorgi Ligeti, Melodien, Auszug, Partitur, S. 6 (Ziffer 20-23).
© Mit freundlicher Genehmigung SCHOTT MUSIC GmbH & Co. KG, Mainz - Germany
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In diesem Ausschnitt ist die Einteilung der Stimmen in die drei o.g. Ebenen
ablesbar: Die mittlere Ebene fufit auf einer Verzahnung der Stimmen (FI16-
te, Xylophon, Celesta, Violine B) nach dem Kanonprinzip; den flichigen
Hintergrund aus Haltkléangen errichten Kontrabass, Cello, Viola und Violi-
ne A; im Vordergrund fungieren Klarinette, Oboe, Trompete und Fagott als
Melodiestimmen. Durch diese Strukturierung und die individuelle rhythmi-
sche Gestaltung der Stimmen wird ein erkennbares Metrum vermieden.

In Schlippenbachs The Morlocks wirkt ein solches deutliches Metrum
konstitutiv. Erst tiber die individuellen Abweichungen der Stimmen von
jenem Fundament wird der beabsichtigte Effekt einer Uberlagerung er-
reicht, die sowohl rhythmische wie auch melodische Qualitéten einschlieft.
In der formalen Anlage der ,,pattern-meccanico“-Werke zeigt sich ein wei-
terer paralleler Aspekt zu The Morlocks. Hier wie dort nimmt die Textur
Ausgang in einem Kern, der sich bestindig erweitert und sukzessive einen
grofleren Ambitus umfasst. Das Spektrogramm zeigt in einem Ausschnitt
aus The Morlocks die einzelnen diastematischen Bereiche der Stimmen wie
auch deren zeitliche Relationen zueinander und leichte Anderungen inner-
halb der einzelnen Stimmen; deutlich wird auch die Ausweitung des En-
sembleklangs aus einem Kern heraus (in diesem Fall dargestellt von den
zwei Klavieren); als Vergleich zeigt die darunter gestellte Grafik die Er-
schlieBung des Tonraums in Ligetis Continuum.

Abb.: A. v. Schlippenbach, The Morlocks: Spektrogramm (0:32-1:08).
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Abb.: Gydrgi Ligeti, Continuum: Range Graph (Clendinning 1993, 202).

Schlippenbachs origindre Kompositionen fiir improvisierende Ensembles
zeichnen sich generell aus durch die Gestaltung von Formteilen mit eigen-
stindigem Charakter, die jedoch nicht inhaltlich disparat durch Kontrastbil-
dung, sondern kohrent durch einen einheitlichen Gestus ausgefiillt sind.'*?
Den Rahmen der Komposition kdnnen dabei formale Modelle (wie jenes
der Suite als Vorlage der Wasserstoffmusik, 1987) oder spezifische Prob-
lemstellungen (wie die motorische Studie als Grundlage von The Morlocks
oder das ungebrochene Klangkontinuum in Sun) bilden. Dies geht einher
mit einer seit Globe Unity sich auspragenden stirkeren Lenkung der Musi-
ker durch Vorgaben in Spielmaterial und improvisatorischen Freirdumen,
die auf einen gestalterischen Willen hinweisen.'*?

In dieser Hinsicht bezieht Alexander von Schlippenbach Anregungen
aus der Neuen Musik in seine kompositorische Arbeit mit ein. Diese stellen
sich eher als Anregungen in einem Bereich dsthetisch-konzeptioneller An-
sitze dar denn als direkte Ubernahmen klanglicher Momente oder rein
struktureller Verfahren. Die Verwendung von Verfahren zur Ordnung des
Tonmaterials mittels der Bildung von Reihen ist dabei prinzipiell an Schon-
bergs Zwolftonmethode angelegt, jedoch ohne diese als System anzuneh-
men: Schlippenbachs Harmonik tendiert zu einer freien Atonalitit mit gele-
gentlichen streng strukturierten Elementen, wie z.B. Tonreihen. Eine Frei-
heit im Umgang damit zeigt sich in Schlippenbachs Klavierstil wie in kom-
ponierten Strukturen fiir gréere Besetzungen, so in Abschnitten von Globe
Unity und Contrareflections, die freitonale Harmonik und dodekaphone

142 Solche ,,origindaren“ Kompositionen sind zu unterscheiden von Bearbeitungen
oder Arrangements wie z.B. dem Bavarian Calypso oder jenen des Jelly Roll
Morton-Projekts (SAJ-31).

143 Beispielhaft sei hier auf die LP Compositions verwiesen, auf der die von Schlip-
penbach fiir das Globe Unity Orchester konzipierten Stlicke Boa und The Forge
enthalten sind (Japo 60027, 1979): Beide Stiicke erscheinen in strikter Anlage,
Improvisation bildet ein wesentliches Moment, ist aber strenger kompositori-
schen Absichten unterworfen als in den friilhen Werken.
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Elemente kombinieren. Vor allem in seinen frithen kompositorischen Ar-
beiten greift Schlippenbach grundlegende Prinzipien Bernd Alois Zimmer-
manns auf; in spiteren Werken sind andere Bezugspunkte auszumachen,
wie das auf Ligeti verweisende additive Vorgehen in The Morlocks und
auch die Kombination rhythmischer Muster in The Forge. Der von Zim-
mermann tibernommene Gedanke der ,,Einheit” ist dabei jedoch in seiner
Bedeutung unberiihrt, er garantiert Schlippenbach eine kompositorische Ar-
beit, die Improvisation als unabdingbares Gestaltungsmittel einfordert.

4., Barry Guy

»lch begann mich [...] vermehrt mit zeitgendssischer Musik auseinanderzuset-
zen, horte Zwolftonmusik, Anton Webern, Alban Berg, dann die Neuentwick-
lungen der spaten 50er Jahre, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, lannis
Xenakis [...]” (Guy 1993a, 121)

Der Kontrabassist und Komponist Barry Guy spielt seit den 1960er Jahren
in der englischen und europdischen Improvisationsszene in verschiedenen
Formationen; Fixpunkte sind dabei das Evan Parker Trio und das London
Jazz Composers Orchestra (LJCO), wie auch das Mats Gustafsson Trio.'**
Guy konzertierte zudem als Interpret in der Neuen Musik und spielte von
1978 bis 1990 als erster Bassist in der von Christopher Hogwood gegriinde-
ten Academy of Ancient Music, einem Ensemble, das sich der historischen
Auffithrungspraxis widmet. Im Free Jazz und im Bereich der Improvisier-
ten Musik trat er als versierter Bassist in verschiedenen Besetzungen, Solo-
kiinstler sowie als spiritus rector des LJCO hervor. Guy komponiert so-
wohl fiir dieses als auch fiir andere, klassisch besetzte Ensembles und So-
listen. Sein Werkkatalog umfasst neben den Arbeiten fiir das LJ/CO, auf die
der Fokus der folgenden Betrachtungen gerichtet ist, Solostiicke, Duette
und Kammermusik, Vokal- und Chorwerke sowie Arbeiten fiir Streichquar-
tett und Orchester. Guy erhielt Kompositionsauftrage von Rundfunkanstal-
ten und Ensembles'* sowie von bedeutenden Festivals fiir Neue Musik, so
z.B. vom osterreichischen Festival Klangspuren (Bubblets fiir Barockvio-
line und Cembalo)'*, den Donaueschinger Musiktagen (das Kontrabass-

144 Das Evan Parker Trio (mit Evan Parker, sax; Barry Guy, b und Paul Lytton dr,
perc.) gehort mit dem Schlippenbach Trio zu den bestandigsten Ensembles der
Szene, beide bestehen seit Anfang der 1970er Jahre in unveranderter Beset-
zung; das Trio mit Mats Gustafsson (saxes) und Raymond Strid (dr) produzierte
die erste CD 1994/95 (You forget to answer, MAYA 9601).

145 So z.B. von der BBC und der City of London Sinfonia.

146 UA am 20. September 1998 in Schwaz, Osterreich mit Maya Homburger, Violine
und Peter Waldner, Cembalo.
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Konzert Eos)'*” und dem English Bach Festival'*®®, bei dem Guys erstes

Werk fiir das LJCO, Ode, aufgefiihrt wurde (vgl. Jost 1987, 314).
Interpretation - Improvisation - Komposition

Barry Guys musikalische Aktivititen begannen in einer military band der
Schule (vgl. Rusch 1994a, 5f:; Lock 1993, 16); in einem auf Dixieland
ausgerichteten Ableger dieser Kapelle spielte Guy zunichst verschiedene
Blasinstrumente, bevor er im Alter von 16 Jahren zum Kontrabass wechsel-
te (Rusch 1994a, 6). In der folgenden Zeit erarbeitete sich Guy umfassende
Spielerfahrungen in verschiedensten Jazz-Stilen (vgl. Lock 1993, 19f.). Die
Arbeit in einem Architektenbiiro, das sich auf die Restauration gotischer
Bauten spezialisiert hatte, gab er schlielich auf (vgl. Jost 1987, 311; Guy
1993a, 121f), um an der Guildhall School of Music Kontrabass und
Komposition zu studieren.'*’ Hier vertiefte Guy sich in das Gebiet der Al-
ten Musik, mit besonderer Vorliebe fiir die Musik Claudio Monteverdis,
und interessierte sich stark fiir Neue Musik. Etwa zeitgleich traf Guy auf
den Posaunisten Paul Rutherford, der ihn mit dem Saxophonisten Trevor
Watts bekannt machte; wenig spéter lud ihn der Schlagzeuger John Stevens
in sein Spontaneous Music Ensemble ein, dem auch der Saxophonist Evan
Parker angehorte.'** Diese Musiker spielten im Little Theatre Club, damals
ein Treffpunkt der jungen Londoner Jazzavantgarde (vgl. Guy 1993a, 120;
Lock 1993, 16; Jost 1987, 276ff). Neben seinen Aktivitdten in der Szene
der ,improvised music® betétigt sich Guy weiterhin als Interpret von Alter
und Neuer Musik. Als Interpret fithrte Guy u.a. Iannis Xenakis’ Kontra-
bass-Solostiick Theraps (1975-76) auf."”!

Ein auffilliges Merkmal ist Barry Guys korperbetontes Bass-Spiel.
Wesentliche Impulse in Guys Bass-Spiel griinden auf Bewegung(en), die
Klinge und Gerdusche hervorbringen: Korper sowie Gestik und Mimik
sind stets wachsam und aktiv und versinnbildlichen so das prozesshafte
Moment von Improvisation. Mit enormer Schnelligkeit und Prizision
wechselt Guy zwischen Saitenpréiparationen mit Stocken, Stiben oder dem

147 UA am 23. Oktober 1977 in Donaueschingen, Barry Guy, Kontrabass und Siid-
westfunk Sinfonieorchester unter der Leitung von Ernest Bour.

148 Hierbei wurde auch ein Stiick uraufgefuihrt, das Guy schon 1974 urspringlich fir
Donaueschingen geschrieben hatte: Anna (UA 24. Februar 1989 im Royal
College of Music, London).

149 U.a. bei Buxton Orr, der spater zeitweise das London Jazz Composers Orchestra
dirigierte (vgl. Guy 1993a, 122).

150 Zur Situation der englischen Jazzszene und der Bedeutung von John Stevens fiir
die ,improvised music‘ s. Jost 1987, 276-288.

151 Zur Begeisterung des Komponisten: ,lannis Xenakis feierte die Auffilhrung sei-
ner Komposition ,Theraps‘ durch den Englander mit den Worten: ,Sie hat Kraft,
Finesse und Musikalitat - sie kann als eine Art Modell gesehen werden‘.“ (Ford-
ham 1995)
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Bogen, einem virtuosen Fingerspiel und klangvollen con arco-Passagen hin
und her. Es ist vor allem jenes physische Moment, das sein Instrumental-
spiel wesentlich bestimmt:

»What I’m trying to break down is the barrier between the instrument and the
person. [...] To divert energy through the body and the arms actually into the
fingerboard and the strings.“ (Guy in Corbett 1994a, 141; kursiv im Original)

Diese Korperlichkeit des Klangs miindet direkt in Guys kompositorisches
Vorgehen, und so erscheint ,Bewegung*, eine Dimension moglicher rdum-
licher Aspekte, als eine zentrale musikanalytische Kategorie fiir die Musik
des LJCO (s.u.).

Das London Jazz Composers Orchestra

Barry Guy formierte im Jahr 1970 ein Ensemble, dessen Namensgebung
unmittelbar auf Michael Mantlers Projekt'*? als Vorbild verweist: Das Lon-
don Jazz Composers Orchestra versammelte die fithrenden englischen Free
Jazz-Musiker der spéten 1960er Jahre. Anlass zur Griindung des Ensembles
war die Auffithrung von Ode (1970), einem siebenteiligen Werk Guys, das
aus Olivier Messiaens Chronochromie (1960) motiviert ist (vgl. Guy 1996).
Fir Ekkehard Jost stellt das Stiick ,,in den Jahren um 1970 den gelun-
gensten Versuch einer Verbindung von orchestraler Schreibweise und Free-
jazz-Improvisation® (Jost 1987, 317) dar, der sich

»im Endeffekt als das Resultat eines komplexen Wirkungszusammenhangs er-
weist: zusammengesetzt aus der Imagination und der handwerklichen Kompe-
tenz des Komponisten Guy; den Vorstellungen, die er sich von den musikali-
schen Charakteren seiner Partner macht; und den Vorstellungen, die diese dann
- auf die Ergebnisse seiner Imagination reagierend - geben.* (Jost 1987, 317)

Ode zeigt eine eigenstindige und sehr differenzierte Losung des Problems,
an dem auch Mantler (in den USA) und Schlippenbach (in Berlin) gearbei-
tet hatten: die Verkniipfung von Komposition mit der Improvisationspraxis
des Free Jazz. Guy geht die Frage nach einer Strukturierung improvisatori-

152 Mantler organisierte bereits 1965 mit Carla Bley im Rahmen der Jazz Com-
poser’s Guild ein frei improvisierendes Ensemble in Bigband-artiger Besetzung:
das Jazz Composer’s Orchestra. Barry Guy sagt dazu: ,,One was very clearly
aware of the JCOA’s activities in America. [...] | suppose the title of the London
Jazz Composers Orchestra actually reflects that knowledge.“ (Guy in Corbett
1994a, 142) und ,,| hadn’t actually heard the (JCOA) Records but | knew they
existed. | thought it was a strong idea to do something like that so in a way the
seeds were sown at that point. For me, it was a handy title to have around that
reflected solidarity.“ (Guy in Rusch 1994a, 9)
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scher Prozesse demgegeniiber recht kategorisch an, seine Motivation er-
wuchs aus dem aus seiner Sicht unbefriedigenden Status der Komposition
fiir Big Bands:

,»Minugs’s big bands were very inspirational to me in the way he could shift time
and shift the space in which people worked. But | had the feeling that there
was something that | could do - not with the black American music, but reflec-
ting the move in Europe. Somehow, | thought there was something compatible
between the rigors of, if you like, European music and the reserarch that was
going on in improvised music, that there would be a symbiotic, compatible area
where we could meet.” (Guy in Corbett 1994a, 142)

Als derartige Treffpunkte sind vor allem Texturen auszumachen, die sich
auf die Qualitdten des Ensembleklangs beziechen. Wéhrend Alexander von
Schlippenbach in seinen ersten Globe Unity-Stiicken die Musiker stimuliert
und deren energetische Aktivititen formt, strukturiert Guy dies starker. Ode
gibt strikte Bahnen vor, in denen sich unterschiedliche musikalische Cha-
raktere entfalten: Klangflaichen in verschiedenen Ausformungen sind
durchsetzt mit solistischen Passagen oder kleinformatigen Ensembles. So
ist es Guy mdoglich, iiber eine ,,dulert kunstfertige und flexible Behandlung
des groflen Klangapparats [...] zwischen komplexen Satzschichtungen und
kammermusikalischer Transparenz, zwischen eruptiven Ausbriichen und
klaren Linienfithrungen zu vermitteln“ (Jost 1987, 317).

Barry Guys Kompositionen operieren mit Kontrastbildungen in der Or-
chestrierung'®, in stilistischen Allusionen oder Reverenzen (z.B. iiber
schillernde Klangfldchen oder iiber in flexiblem Tempo gestaltete tutti-Pas-
sagen'>") oder auch im individuellen Spiel der Solisten. In Ode sind damit
bereits Prinzipien angelegt, die in einer spéteren Phase des LJCO eine stér-
kere Gewichtung erfahren. Die kompositorischen Verfahren, die Guy in
seinen Arbeiten fiir das L/CO anwendet, korrespondieren mit Phasen, die
das Orchester durchlaufen hat. Guy selbst unterscheidet dabei drei Ent-
wicklungsstadien:'>

153 Hierbei wird oft das konzertierende Prinzip der Barockmusik als Muster heran-
gezogen (so z.B. bei Stock 1996; vgl. kritische Anmerkungen zu dieser Argumen-
tation bei Jost 1987, 315).

154 Auch in stilistischen Verweisen auf und der Entlehnung von charakteristischen
Merkmalen alterer Jazzstile und Popularmusik, z.B. Uber verbale Spielanwie-
sungen wie ,,stride piano“ und ,,Dixieland“ (in Portraits) oder der folkorisieren-
de ,,Spanish March“ in Double Trouble II.

155 Diese offenbaren eine prinzipielle Ahnlichkeit zur Entwicklung des Globe Unity
Orchesters: Auch hier fiihrte der Weg von komponierten Stiicken uber freiere
Konzepte zu einem ausgeglicheneren Verhaltnis von Komposition und Improvi-
sation (vgl. die Ausfiihrungen bei Jost 1987, 146ff.).
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1. 1972-1976 markiert eine Zeit der Konstituierung des Ansatzes:

,»In dieser Zeit ging es mir hauptsachlich darum, einen Weg von Koexistenz zwi-
schen frei improvisierter Musik und Komposition zu finden. Ich suchte nach Mog-
lichkeiten, die gegensatzlichen Momente von Freiheit und Kontrolle miteinan-
der zu verbinden. Mit der Komposition ,0de‘ fand ich eine erste Losung.“ (Guy
in Meier/Landolt 1993, 123).

Obgleich Barry Guy in seiner musikalischen Praxis die Bereiche Improvi-
sation und Komposition streng unterscheidet (vgl. Guy in Karl 1986, 206),
um so deren jeweilige Eigenheiten zu respektieren, ist diese ,,erste Losung™
kein Widerspruch: Als Komponist fiir ein Improvisationsensemble ist sich
Guy bewusst, bestimmte Prozesse nur bis zu einem gewissen Grade vorpla-
nen zu kénnen (vgl. Guy in Rusch 1994b, 16).

2. 1978 folgt, auf eine Einladung zum FMP-Workshop nach Berlin

,der Neuanfang der zweiten Periode. Quasi als Reaktion auf die komplexen Par-
tituren und die Rebellion der Musiker sollten die Spieler nun mehr Verantwor-
tung Ubernehmen. Die Erfahrungen der ersten Jahre offneten die Tore in Rich-
tung frei improvisierter Musik. Die Big Band als Free-Music-Orchester. Ich
schrieb ein paar Partituren, welche die Musiker animieren sollten, die Ablaufe
weitgehend selbst zu gestalten. Ich wollte aber immer noch den Uberblick ha-
ben uber das, was musikalisch passiert. So fixierte ich gewisse Muster, um musi-
kalische Kombinationen zu planen und die Zufalle zu limitieren.“ (Guy in
Meier/Landolt 1993, 124).

Auch andere Mitglieder des LJCO trugen nun eigene Stiicke bei, so z.B.
Howard Riley, Paul Rutherford, Kenny Wheeler und Tony Oxley (vgl. Guy
1989); zudem wurde das Repertoire noch um Kompositionen aus dem Be-
reich der Neuen Musik von Krzysztof Penderecki'®, Buxton Orr und Ber-
nard Rands erweitert (vgl. Lock 1993, 17).

156 John Corbett schreibt hierzu: ,,...they also played a Penderecki piece written
for Alexander von Schlippenbach’s Globe Unity Orchestra...” (Corbett 1994a,
143). In keiner verfiigbaren Literatur wird darauf naher eingegangen. Es muss
sich dabei aber um Actions for Free Jazz Orchestra handeln, das Penderecki
1971 bei den Donaueschinger Musiktagen mit dem International Free Jazz Or-
chestra auffiihrte, einem Ableger des Globe Unity Orchestra; bestatigt hat dies
Evan Parker im Gesprach mit dem Verf. am 30.03.2000 (zu Hintergriinden der
Entstehung und Analyse des Stiickes vgl. Lothwesen 2000a, 113-121).
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3. 1987 folgte ein neues Initial aufgrund einer Einladung nach Ziirich:

,Der nachste Schritt - und vorlaufig der letzte - bestand in einer Umgestaltung
des Orchesters. Neue Musiker kamen rein, andere verliessen die Band. Die Pro-
betage im Herbst 1987 im Kulturzentrum Rote Fabrik in Zurich gaben uns die
Moglichkeit, einen dritten Weg zu suchen. Die Kompositionen ,Polyhymnia‘ und
vor allem ,Harmos‘ sowie das spater geschriebene Stiick ,Double Trouble‘, re-
prasentieren fur mich ein neues Verhaltnis zu den Musikern und zur Musik. Un-
sere langjahrige Orchesterarbeit bedeutet einen immensen Zuwachs an Erfah-
rung und Reife. Wir haben viel gelernt. Wir wissen nun, wie wir die Dinge zu-
sammenfigen mussen.“ (Guy in Meier/Landolt 1993, 124).

Dieser ,Lernprozess‘, wenn man Guys Worten folgt, setzt schon mit den
1983 unter dem Titel Stringer veroffentlichten Four pieces for Orchestra
(FMP-SAJ 41) ein'”’ und #uBert sich in einer weniger abstrakten, mehr ly-
risch-melodidsen Schreibweise in tonaler Harmonik und in der Behandlung
der Solopassagen. Die im (Free) Jazz weit verbreitete ,,,Perlen‘-Methode*,
die jeden Solisten ,,auf eine Kette von Solos aufgereiht“'*® (Corbett 1994b),
ist tiberwunden durch ein Einbinden des Solisten in einen musikalischen
Kontext, der seinen individuellen Fertigkeiten entspricht — also kein Auf-
reihen, sondern eher ein Dekorieren der Perlen. Die Fahigkeiten der So-
listen und eine strukturelle Planung der Verbindung ihrer Parts riickt in den
Mittelpunkt, Barry Guy spricht nun vom LJCO als einem Solistenensemble
(vgl. Guy in Corbett 1994a, 143), an dessen Bedingungen sich sein kompo-
sitorisches Vorgehen ausrichtet:

,»Es ist ein Charakteristikum meiner Kompositionen, dass ich versuche, eine mu-
sikalische Sprache zu finden, die auf die Spieler passt. Gleichzeitig versuche ich
eine Komposition zu bauen, die koharent ist. Eine Passage, die nur zu Evan Par-
ker passt, und eine andere, die fur Trevor Watts geschrieben ist, missen durch
die Konstruktion verbunden werden, so dass die beiden in einer einsichtigen Be-
ziehung zueinander stehen.“ (Guy in Meier/Landolt 1993, 125)

Die Aktivititen des LJCO sind mit den 1997 ver6ffentlichten Three Pieces
(Intakt Records CD 045/1997) beendet, neuere Tontrdger liegen nicht vor.
Barry Guy arbeitet mit einem neuen Ensemble, das als Barry Guy New
Orchestra an die Erfahrungen und Leistungen des LJCO anschlieit (vgl.

157 ,,The ,third era‘ really started with ,Four Pieces for Jazz Orchestra‘ but finally
initiated the new direction with ‘Polyhymnia’.” (Guy 1989)

158 John Corbett rekurriert hier auf Evan Parkers Komposition Every Single One of
Us Is A Pearl (1977) fiir das Globe Unity Orchestra (FMP 0380), die eben auf
diese Weise die Solisten ,featured‘ (Corbett 1994b).
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Guy 2001). Barry Guys kompositorische Arbeit fiir das LJ/CO wird nun
unter charakteristischen Aspekten diskutiert.

Monumentale Formen

Ein auffilliges Merkmal von Barry Guys Stiicken fiir das LJCO ist deren
Linge, die Stiicke dauern mitunter fast zwei Stunden.'” In ihrem Aufbau
sind die Kompositionen komplexe Gebilde, abwechslungsreich und stets im
Fluss begriffen. Die Liange ist jedoch nicht allein dadurch bedingt, dass je-
dem Musiker Raum zur Selbstdarstellung eingerdumt wird. Die einzelnen
Musiker sind wesentliche GroBen in der Konzeption. Am Beispiel von
Portraits, das schon im Titel programmatische Qualititen offenbart, erldu-
tert Barry Guy sein Vorgehen, ,,vielleicht gewisse Formen von musikali-
schen Archetypen aus der Gegeniiberstellung von zwei oder drei Personen
(Guy 1993b) zu erzielen. Die grundlegende Reihungsform ist dramatur-
gisch als Vervielfachung konzipiert: Zu jedem interpolierenden Solisten
tritt im nachfolgenden Abschnitt ein Musiker hinzu. Die Hauptteile (parts)
sind zudem durch Nebenteile (subparts) gestiitzt. Das im Booklet der CD
ver6ffentlichte Schaubild verdeutlicht diese formale Anlage:

Abb.: Barry Guy, Portraits.: Verlaufsschema (aus Guy 1993b).

Ein anderes Muster, grofliformalen Zusammenhang zu erreichen, hat Guy in
den Three Pieces for Orchestra angewandt. Guy verbindet hier in sich ge-
schlossene Stiicke miteinander, die als ,,modules* bezeichnet sind. Diese
sind eigenstindig, erginzen sich aber untereinander (vgl. Guy 1997).'" Ei-
ne Verwandtschaft auf struktureller Ebene (durch zentrale Motive oder der-

159 Mit einer Dauer von fast 115 Minuten ist Portraits (Intakt CD 035) Barry Guys
bislang zeitlich umfangreichstes Werk.

160 Guy spricht von Three Pieces auch als einem ,,,Concerto for Orchestra‘“ (Guy
1997).
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gleichen) zwischen den einzelnen Stiicken ist nicht aufzuzeigen, dies wiirde
Barry Guys Intentionen, Musik fiir und mit den individuellen musikali-
schen Charakteren der Musiker zu entwickeln, widersprechen. Three Pieces
umfasst sogenannte feature-Stiicke, die jeweils bestimmte Musiker bzw.
Gruppierungen hervorheben. Im ersten Stiick, Owed fo J.S., einer Homma-
ge an John Stevens, ist es ein Ensemble, das Musiker zusammenfasst, die
mit Stevens spielten (,,Coop.©)."®" Im zweiten Stiick, Sleeping Furiously,
steht die Pianistin Marylin Crispell im Mittelpunkt; in ,,Strange Loops®,
dem dritten Stiick, nimmt die Vokalistin Maggie Nichols eine zentrale
Position ein. Kurze Skizzen der einzelnen Stiicke illustrieren die angewand-
ten formalen Gestaltungsmoglichkeiten.

Owed to J.S., das erste Stiick, verfolgt ein im 7/4-Takt geschriebenes
Thema als roten Faden durch ein dichtes Spiel mit motivisch-rhythmischen
Strukturen.'® Das Geschehen kulminiert in einer Kollektivimprovisation,
vor deren Hintergrund sich aus einer Sub-Gruppierung bestéindig neue
Duo-Konstellationen bilden. Zum Finale (ab 17:45) werden drei charakte-
ristische Elemente geschichtet: eine anfangs prasentierte, pragnante futti-
Clusterfigur, das markante 7/4-Takt-Thema und die improvisierende
,,Coop.“-Gruppe. Diese Schichtung miindet in eine abschlieBende Kollek-
tivimprovisation, die unvermittelt abreifit und einem verhaltenen choraléhn-
lichen Streichersatz Raum gibt (ab 19:23).

An diesen Ausklang fuigt sich das zweite Stiick an. Sleeping Furiously,
in sich dreiteilig angelegt, beginnt mit ruhig lyrischen Gesten des Klaviers
tber einem flachigen Grund des Ensembles. Durch hinzutretende Instru-
mente und gezielt gesetzte Dissonanzen wird ein steter farblicher Wandel
erzielt. Zentral positioniert ist dabei ein Horn-Ton (cis ), an den das Klavier
im Halbtonabstand anschlief3t; weitere Instrumente treten hinzu, und deh-
nen den Ambitus dieser Fliche. Die Fliche wird zudem durch reduzierte
Bewegungen in leichtes Schwanken versetzt (mittels rhythmisch gleichma-
Biger jedoch asynchroner Auf- und Abwiértsbewegungen in geringem Um-
fang, quasi als motivische Versatzstiicke). Ein Klavieraufgang (bei 2:36)
markiert einen Zwischenstopp und fiihrt in einen futti-Akkord. Dies alles
geschieht unter stark zuriickgenommener Dynamik (pianissimo bis maxi-
mal mezzoforte). Im zweiten Abschnitt wird der zuriickgehaltene, fast
meditative Charakter des ersten in einer breiten Kollektivimprovisation auf-
gelost, das Klavier setzt einen Schlusspunkt. Den dritten Abschnitt er6ffnet

161 Das mit ,,Coop.“ bezeichnete Ensemble verweist auf die Musicians Cooperative,
die von John Stevens in den 1970er Jahren initiiert wurde.

162 Ein Konzept, das John Stevens’ Vorstellung einer ,non-linearen Improvisation*
(vgl. Jost 1987, 276ff.) eigentlich zuwider lauft. Jedoch hat sich auch Stevens
nicht sklavisch an dieses Programm gehalten: Let’s sing for him, eine Hommage
an Albert Ayler, basiert ebenfalls auf einem zentralen Thema, das immer wie-
der erklingt und teils auch leicht modifziert wird (Konnex KCD 5045).
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das Klavier mit stockend rollenden Figuren in tiefer Lage, gebrochen durch
Evan Parkers in sich kreisende Sopransaxophon-Figuren (ab 0:46).

Strange Loops, das dritte Stiick des Zyklus, fokussiert die Vokalistin
Maggie Nichols und ist ebenfalls dreiteilig gegliedert, orientiert an Ge-
dichten von Marylin Crispell als ,,source material® (Guy 1997). Obgleich
sich einige Textstellen dafiir geradezu anbéten, ist es keine plastisch ton-
malerische Umsetzung der Texte.'® Doch zeigen sich einige musikalische
Korrespondenzen, z.B. zu ,bird feet dancing®: pointilistische Felder oder
auch die angeschlossenen aufsteigenden 16tel-Linien, die unmittelbar nach
Nichols’ Vortrag entsprechender Textstellen einsetzen. Doch solche Struk-
turen erscheinen auch in anderen, nicht mit Text versehenen Abschnitten,
sie sind also nicht unmittelbar textmotivierte Verklanglichungen. Wahr-
scheinlicher sind Beziehungen auf anderer, gleichsam {iibergeordneter
Ebene. Ein gemeinsamer Bezugspunkt von Musik und Text konnte Cecil
Taylor darstellen, dem Crispells Texte gewidmet sind. So wiren z.B. die
rasanten 16tel-Laufe auf- und abwirts als Reminiszenz an Taylors Cluster-
arpeggien zu horen, die vertrackte Metrik der 6/4- und 7/4-Teile (vgl.
Partitur, S. 4 und 5) auf Taylors rhythmisches Repertoire zu beziehen.
Barry Guys Intentionen sind prinzipiell einer bestéindigen Transformation
angendhert, wie sie freie Improvisation und z.B. auch Taylors Klavierstil
propagiert; die Werknotizen tendieren jedoch in eine andere Richtung:

»The title, ,Strange Loops‘ arises out of the work of Escher, Penrose and Bach.
Implicit in the endless loop is the concept of infinity where material can be
endlessly recycled to bring us back to the beginning again.“ (Guy 1997)

Diese kompilative Methode zur Errichtung musikalischer Grof3formen folgt
prinzipiell derselben Intention wie das eingangs an Portraits beschriebene
Vorgehen und sucht inhaltliche Wiederholungen zu vermeiden, stellt je-
doch eine andere Verfahrensweise dar. Nachfolgende Arbeiten'®* verzich-
ten auf die in Three Pieces gezeigten gestalterischen Moglichkeiten und
lehnen sich wieder an das Portraits-Modell (s.0.) an.'®

In Ausfithrungen zu Guys Kompositionsstil ist die Anmerkung eines
rdumlichen Momentes hdufig durch die Beziehung zum barocken konzer-

163 So z.B. im ersten Gedicht: birds feet dancing, piano concerto; im zweiten: si-
lent shivering, tap-dancing, explode, fire; und im dritten: sings, fragile cartila-
ge, points, birds, furiously (vgl. die im CD-Booklet abgedruckten Texte).

164 Wie z.B. Double Trouble Il, eine Uberarbeitung des 1987 mit dem Globe Unity
Orchestra aufgefiihrten Doppelkonzerts Double Trouble, und Inscape-Tableaux
fiir das Barry Guy New Orchestra, dem Nachfolger des LJCO.

165 Inscape-Tableaux greift gar direkt darauf zurlick, zwar verwendet Guy hier nun
andere Begriffe (eben inscape und tableaux anstelle von parts und subparts),
aber die Anlage als Durchmischung von solistischen und Ensemble-Strukturen ist
gleichwertig.
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tierenden Prinzip illustriert. So ist es angebracht, vor einer Betrachtung
charakteristischer kompositorischen Gestaltungsmittel den Begriff und die
moglichen Dimensionen musikalischer Raumlichkeit zu skizzieren, um ei-
ne schirfere Bestimmung jenes Begriffs und damit auch der analytischen
Darstellung zu ermdglichen.

Exkurs: Dimensionen musikalischer Raumlichkeit

Auf die vielfache Verwendung und dabei wenig prizise Auslegung des Be-
griffs ,,Raum® in musikwissenschaftlichen Arbeiten hat Gisela Nauck hin-
gewiesen: ,,Raum ist offenbar zugleich Metapher, Sachbegriff, Synonym
und Verlegenheitslosung® (Nauck 1997, 22). Thren Untersuchungen zur frii-
hen Seriellen Musik stellt sie eine Typologie des Raumbegriffs voran, re-
kurrierend auf zwei ,,gleichsam polare Grundbegriffe*: den ,,intendierten*
und den ,yrealen Raum (Nauck 1997, 28). Von zentraler Bedeutung sei
hierbei das Verhiltnis von Raum und Zeit'®®, besonders fiir den intendierten
Raum, d.h. jene auf die musikalischen Vorstellungen bezogenen Typen.
Nauck kritisiert Ansétze, die ,,Raum allein durch Mehrschichtigkeit und
gleichzeitige Uberlagerung unterschiedlicher Melodik, Harmonik und
Rhythmik oder allgemein verschiedener Texturtypen charakterisieren®
(Nauck 1997, 29). So wire bspw. Simultaneitdt ,,nur dann ein eindeutiges
Kriterium fiir den komponierten Raum, wenn dadurch der teleologisch-li-
neare Zeitverlauf solcherart unterwandert wird, dal musikalische Gestalt
und Dramaturgie nicht mehr primér aus dem sukzessiven Verlauf erklérbar
sind“ (Nauck 1997, 29) — was vor allem tiber spezielle ,,Techniken (wie der
seriellen) erreicht wiirde (vgl. Nauck 1997, 29). Im Kontext improvisierter
Musik erscheint diese Bestimmung problematisch. Verwehrt sich freie Im-
provisation eher einer linearen Teleologie, d.h. einer zielgerichteten musi-
kalischen Logik, und propagiert eine Ideologie ,vorwirts® orientierter

166 Gisela Nauck unterscheidet neun Typen, die vom ,,Schall-Raum* bis zum ,,musi-
kalischen Innenraum oder Kompositionsraum* den Weg vom AuBen zum Innen
abschreiten, von grundlegenden akustischen Bedingungen zur musikalischen
Vorstellung (Nauck 1997, 24ff.). Nauck verweist auf rezeptionsspezifische Auf-
fassungen von Raumlichkeit (dazu s.u. die Anmerkungen aus musikpsychologi-
scher Perspektive von Klaus-Ernst Behne), bezieht sich ansonsten aber auf Kom-
position und komponierte Musik. Ist der letzte Bereich noch fiir den vorliegen-
den Kontext improvisierter Musik aufzubrechen, indem eine nur graduelle Un-
terscheidung zwischen den Produktionsweisen zugrunde gelegt wird (s. Kapitel
II.1: Der Dualismus Komposition - Improvisation), so scheint dies bei der Bezug-
nahme auf den Prozess der Komposition nicht moglich: Wiirden die vielfachen
und notwendigen Verbindungen zur schriftlichen Fixierung, vor allem im Typus
der letzten Stufe, negiert, bliebe lediglich ein Geriist auf unsicherem Grund -
die spezifische Tradition europaischer Komposition bildet demgegeniiber eine
solide Grundlage fiir Naucks Ansatz; dieser wire bei einer einfachen Ubertra-
gung auf Improvisation jedoch nicht haltbar, da ihm der Boden (die Schrifttra-
dition) entzogen wiirde.
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Wahrnehmung (vgl. Noll 1977, 101{f.; vgl. auch Dell 2002, 2091f.), so fin-
den ,spontane‘ Schlussbildungen doch mitunter auch eine (retrospektive)
Begriindung im Spielprozess. Die Deutung prozessualer Entwicklungen in
freier Improvisation als ,,sukzessivem Verlauf™ impliziert eine zeitliche
Konsequenz, die auf Transformation eines Kerns angelegt ist. Eine solche
potenzielle Ungerichtetheit wird in Barry Guys Musik jedoch durch vielfdl-
tige Bezugspunkte im zeitlichen Verlauf so weit gegliedert und immer wie-
der in ihrer Linearitdt gebrochen, dass das Prozesshafte in einer Weise
gelenkt wird, die sich zumindest phasenweise teleologischen Entwicklun-
gen annédhert. Doch scheint aufgrund der intensiven Mischung von improvi-
satorischer Gestaltung und kompositorischer Planung in Barry Guys Musik
eine solche Polaritit wenig hilfreich als analytisches Werkzeug. Eine Hin-
wendung zu rezeptionspsychologischen Aspekten erdffnet einen direkten
Zugang zu den musikalischen Phianomenen.

Klaus-Ernst Behne (1989) hat den musikalischen Raumbegriff aus mu-
sikpsychologischer Perspektive betrachtet und unterscheidet ,,Eigenschaf-
ten von Klidngen bzw. Musik, die Anla3 zur Verrdumlichung sein kénnen*
(Behne 1989, 71ff.)." Fiir den vorliegenden Kontext erscheinen besonders
,~Dynamik* und ,,Pragnanz® als hilfreiche Konzepte, um mogliche raumli-
che Aspekte in Barry Guys Musik darzustellen: So kénnen strukturelle Mo-
mente wie die Dichte musikalischer Ereignisse, der diastematische Aufbau
von Kldngen und deren empfundene Lautheit wie auch die unterschiedliche
Gewichtung von Stimmen innerhalb des Ensembles im Sinne eines solisti-
schen Hervortretens oder begleitenden Zuriicknehmens gefasst werden.
Behne entwirft ein Raummodell, das divergierende Ansétze musikalischer
Réumlichkeit zu verbinden versucht. Dieses basiert auf den drei Dimensio-
nen ,Helligkeit (als ein Aspekt der Tonhohe), Zeit und Prignanz® (vgl.
Behne 1989, 77). Unter Behnes Erorterungen steht ein Fazit, das — im Ge-
gensatz zu Naucks kompositionstechnischer Perspektive — unter bestimm-
ten Voraussetzungen ein offeneres Raumkonzept erschlief3t:

»Musikalische Raume erscheinen vielmehr, aus Sicht der Kognitiven Psychologie,
als ideosynkratische Konstrukte, die Individuen entwickeln, um sich ein Bild von
der Musik zu machen, wobei vor allem die Verraumlichung der Zeit eine wichti-
ge Vorstellungshilfe sein kann.“ (Behne 1989, 77)

Diese Auffassung ist den folgenden analytischen Betrachtungen zugrunde
gelegt, die sich primir an individuellen Horerfahrungen und -eindriicken
orientieren. Beabsichtigt ist, musikalische Raumlichkeit als Phanomen der
Wahrnehmung aufzufassen, diese mittels verschiedener methodischer Ver-

167 Behne unterscheidet insgesamt sechs solcher Eigenschaften: Tonhohe, Zeit, Dy-
namik, Klangfarbe, Pragnanz und Harmonik (vgl. Behne 1989, 71ff.).
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fahren darzulegen und somit unmittelbar auf die Gestalt und die Gestaltung
der Musik zu beziehen. Die Kategorien ,,Dynamik* und ,,Prdgnanz® sind
hierbei sowohl auf einer strukturellen Makroebene als auch auf einer klang-
lichen Mikroebene zu fassen. Letzteres bezeichnet individuelle Spiel- und
Ausdrucksmittel der Musiker und deren Darstellung im Ensemblespiel, Er-
steres bezeichnet die Gliederung des Ensembles in Haupt- und Nebenstim-
men sowie formgenerierende Aspekte spezifischer Texturen. Barry Guys
Musik fiir das London Jazz Composers Orchestra ist vielleicht am treffend-
sten aus der Perspektive mobiler Klanggestalten zu fassen: Haufig treten
grof} angelegte Blocke als massive Klanggebilde hervor, die sowohl sta-
tisch wie auch mit innerer Bewegung gestaltet sein kénnen; oft ist das En-
semble in aufeinander bezogene Gruppen geteilt; oft sind Solopartien, mit
oder ohne Begleitung, als eigensténdige Schicht zu sehen.

Kompositorische Gestaltungsmittel

Die analytischen Betrachtungen setzen an den kleinsten musikalisch-logi-
schen Einheiten an, denen in Barry Guys Musik motivische oder gar thema-
tische Qualitdten zu Teil werden konnen; da diese jedoch nicht genuin
solche Funktionen tibernehmen, werden entsprechende Elemente allgemein
als Tonraumstrukturen bezeichnet. Diese werden an typischen Merkmalen
ausgewdhlter Stiicke veranschaulicht.

Tonraumstrukturen
Als Tonraumstrukturen werden neben akkordischen und melodischen auch
dynamische oder mobile diastematische Strukturen verstanden, die pragend
fiir einzelne formale Abschnitte eines Werkes stehen oder auch als blofe
Effekte eingesetzt werden konnen.'® Hier sind zu unterscheiden: der Ein-
satz und Aufbau von Clusters'®, Glissandi und Klangflichen.'™

168 Als ,,dynamisch* werden dabei rhythmisch-melodische Muster mit variabler In-
tensitat, resultierend aus einer cresc-decresc-Folge, verstanden; ,,mobil“ be-
zeichnet rhythmisch-melodische Muster mit variabler Tonhohenqualitat. Die
Verbindung der Dimensionen Zeit und Tonhohe ist dabei essenziell: Es geht um
konkrete musikalische Gestalten mit thematisch-motivischer Qualitat. Zur Be-
stimmung des Begriffs Tonraum vgl. Schneider 1997, 313ff.

169 Aufgrund des Vorgehens von Barry Guy scheint es angebracht, auch harmoni-
sche Aspekte unter diesem Punkt zu behandeln. Eine musiktheoretisch korrekte
Bezeichnung jener akkordischen Phanomene breit angelegter Simultanklange
als pitch-class-sets scheint jedoch der kompositorischen Organisation des Ton-
materials nicht zu entsprechen, die auf enge Clusters zurilickzufiihren ist; hier-
fur wird die Bezeichnung ,,Material-Cluster“ verwendet.

170 Die Konstruktion von melodischen Einheiten (Thema) wird unter Aspekten der
Rhythmik diskutiert (s.u.).
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1. Cluster: Als Cluster werden klangliche Strukturen beschrieben, die einen
markierten Ambitus ausfiillen und die darin zusammengefassten Tonstufen
verwenden. In den Stiicken von Barry Guy finden sich unterschiedliche
Arten der Konstruktion solcher Strukturen:

e Zum einen finden sich Cluster, die simultan erklingen und eine Ver-
dichtung der Tonhohenkonstellation mehrerer Stimmen darstellen; dies ge-
schieht in der Regel in Form von rhythmischen Akzenten (als riff oder tutti-
Einwiirfe).

* An anderen Stellen ist ein bestimmter, chromatischer bzw. diatonischer
Tonvorrat umrissen, aus dem frei gewéhlt werden kann resp. soll; mitunter
sind dazu rhythmische Muster vorgezeichnet, die mit jenen Tonh6hen zu
melodisieren sind. In diesem Fall ist mit dem clustermaBig geordneten Ton-
vorrat ein Ambitus abgesteckt, der {iber den Spielprozess zu einem indivi-
duell gestalteten Gebilde geformt wird — intendiert sind hierbei nicht block-
hafte Simultanklénge, sondern linienhafte Verwebungen.

* Die Konstruktion von akkordisch gedachten Clusters ist gekoppelt an die
Bildung von Tonreihen, strukturiert tiber die Art der Zusammenstellung des
Tonvorrats. Vielstimmige, dichte Akkorde basieren héufig auf einem be-
stimmten Tonmaterial, das sich in den Ambitus eines Clusters zuriickfithren
lasst. Die Dehnung eines solchen Material-Clusters in der Orchestrierung
folgt zuvorderst klanglichen Griinden und ist nicht regelgeleitet.'”
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Abb.: Barry Guy, Owed to J.S.: Akkordsequenz (13:12-13:22), (Partitur,
S. 11, Abschrift).

Die Auflésung dieser Akkordsequenz und die Ordnung des Tonvorrats der
jeweiligen Gebilde in Reihenformen ergibt folgende Darstellung:

171 ,,It’s all to do with resonance | guess, searching for (perhaps) a dissonant chord
that glows - has luminescence by the way the voicings are decided. Quite often
| take a note row, spreading out the pitches vertically in such a way that sug-
gests a strong consonant bass end (perhaps octaves and fifths) and on top of
this feed in strong supportive pitches with associated dissonances. Naturally |
keep in mind what instruments | have available and their strong tessatura.
Sometimes | play the chords over and over again testing new voicings with the
hope that a magnified resonance will result. Often there are adjacent fifths,
fourths and semitones in the upper registers with sevenths linking down to the
bar end. It is all open to speculation and desire in the end.“ (Barry Guy in ei-
nem Brief an den Verf. vom 31.12.2002)
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Abb.: Barry Guy, Owed to 1.S.: Tonreihenstrukturen der Akkordsequenz.

Auffillig ist die Anlage der Reihen, die weitgehend chromatisches Tonma-
terial ordnen. Die erste und dritte Reihe sind dabei nahezu identisch in der
Struktur der Reihenabschnitte: Jeweils zwei Gruppen im Umfang einer
Quarte umschlieen eine Folge von groBer Terz und grofer Sekunde; die
erste Reihe zeigt sich als Spiegelform, die zweite Reihe ist eine Transposi-
tionsfolge, wobei die zweite Reihenhilfte um einen Tritonus aufwirts ver-
setzt erscheint. Aus dem chromatischen Vorrat der zweiten Reihe sticht das
Intervall einer kleinen Terz heraus, symmetrische Strukturen, wie in den
anderen Reihen, sind hier nicht auszumachen; auch tibernimmt die Quarte
keine gliedernde Funktion. Der Akkordaufbau aus den entsprechenden
Tonvorrdten basiert im Wesentlichen auf Terzschichtungen, woraus er-
kennbar wird, dass die Strukturen der Tonreihen keinen unmittelbaren Ein-
fluss auf die Akkordstruktur nehmen. Eine Benennung der Akkorde mittels
den im Dur-Moll-System gebrauchlichen Bezeichnungen ist jedoch nicht
sinnvoll durchfiihrbar, harmonische Qualitidten und eine daran anschlieen-
de kadenzierende Wirkung ergeben sich aus der Struktur der Akkorde und
der Stimmfithrung der Orchestrierung.

Die Harmonik in Guys Kompositionen fiir das LJCO umfasst tonale
Rahmen, die Themen und jazzorientierte Partien markieren (wie ein funky-
Thema in F-Dur in Portraits VII), flichige und orgelpunktartige Grundie-
rungen fiir Solisten (wie in Owed to J.S.) und Themen (wie das Saxophon-
Duo-Thema in Portraits IV) sowie freitonale Gestaltungen. Ein Verlust an
tonalen Beziigen zeigt sich vor allem in Klangflichen und akkordischen
Blockkléngen, in denen jedem Instrumentalisten eine Tonh6he zugeteilt ist,
sowie bei nicht strukturierten, frei improvisierten Teilen. Ein Beispiel sol-
cher Konstruktionen findet sich in von Guy als ,,lumineszente Akkorde*
bezeichneten Gebilden, die ,,im ganzen Orchester verdoppelt werden, mit
einer Menge grosser Sekunden und Quinten. Dadurch entsteht ein grofer,
breiter und schwingender Akkord* (Guy 1993b). Solche Klidnge eroffnen
die Komposition Portraits (1993). Aus einer Kollektivimprovisation heraus
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bauen sich diese Kldnge sukzessive auf (s. Abb.). Die jenen Klidngen von
Guy mit dem Pridikat ,,luminescent” zugeschriebene Qualitit eines Strah-
lens oder Leuchtens verweist auf (psycho)akustische Merkmale wie Hellig-
keit und Prignanz; diese Klange sollten entsprechend iiber ein breites Spek-
trum verfiigen und im Gesamtklangbild durchsetzungsfihig sein.

Abb.: Barry Guy, Portraits, Part I (Partitur, S. 2/1.)
© Copyright Barry Guy

Wie dieser Partiturausschnitt zeigt, sind derartig Klangebilde gepréigt durch
einen breiten Ambitus, eine volle Orchestrierung (im zutti), eine hohe dyna-
mische Qualitit (fortissimo) und einen, durch sukzessiven Aufbau aus einer
Kollektivimprovisation heraus geradezu signalhaft wirkenden Charakter.
Eine spektrographische Darstellung veranschaulicht die Verteilung der
Klangbestandteile im Spektrum.

Das solistische Tenorsaxophon (Simon Picard) hebt sich mit wellen-
formigen Linien deutlich vom Hintergrund einer Kollektivimprovisation
ab. Die spektrale Dichte der Kollektivimprovisation ist bis etwa 4.000 Hz
stark ausgeprégt, in dariiber liegende Frequenzbereiche streuen nur verein-
zelte perkussive Impulse. Der angeschlossene Akkord wird eingeleitet
durch einen Trompeten-Klang (Grundton f*” im ff), dessen Teilkomponen-
ten im Spektrum deutlich markiert sind (bis tiber den zehnten Teilton
hinaus); der darunter sukzessiv aufgebaute futti-Akkord strahlt ebenso bis
in hochste Bereiche (hier im Ausschnitt dargestellt bis 12.500 Hz). Zuriick-
zufiihren ist dies auf den hoheren Anteil von Teiltonen mit starker Energie,
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Abb.: Barry Guy, Portraits 1, Part I, Ausschnitt (0:51-1:02).: Spektrogramm
des ersten tutti-Akkords.

die sich im Spektrum des Akkordes deutlich abzeichnen. Bedingt ist dies
durch die Orchestrierung der Akkordstruktur. Mit der Bevorzugung von
harmonischen Intervallen wie Oktave und Quinte sind zundchst Moglich-
keiten einer Betonung bestimmter Frequenzverhéltnisse im Obertonspek-
trum gegeben; die Addition von Sekunden bspw. dient in dieser Hinsicht
zur Anreicherung des Spektrums. Uber die Instrumentierung werden zudem
unterschiedliche Frequenzbereiche angeregt. Instrumente mit hoherem Re-
gister strahlen bis 5.000 Hz vorwiegend harmonische Teilténe ab, Instru-
mente mit tiefem Register strahlen in diesem Frequenzbereich vorwiegend
inharmonische Teiltone ab (Dickreiter 1998, 37f.). Als Bedingung der Or-
chestrierung wire daraus abzuleiten: Um ein durchsetzungsfihiges, klares
Klangbild zu erhalten, miissten tieflagige Instrumente in ihren oberen Re-
gistern eingesetzt werden, hochlagige Instrumente konnten entsprechend
relativ ,normal‘, etwa in ihren mittleren Registern, eingesetzt werden. Im
ersten Akkord findet sich eine entsprechende Behandlung der Instrumente:
Wenige Tone in tiefer Lage, die mittlere Lage ist relativ diinn, eine Ballung
im hohen Register (zwei und dreigestrichene Oktave); im zweiten Akkord
sind die tieflagigen Instrumente in tiefere Register geriickt. Zudem wirkt
die dynamische Gestaltung auf die Klangeigenschaften der Instrumente:
mit gesteigerter Intensitét erhoht sich der Gerduschanteil der Kldnge. Fak-
toren wie Anblas-, Klappen- und Atemgerdusche sind hier jedoch durch das
Halten des Klanges vermieden, Farbungen ergeben sich aufgrund der durch
die hohe Energie der Klangerzeugung angeregten Eigenfrequenzen der
Instrumente.
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Abb.: Barry Guy, Portraits 1, Part 1. Orchestrierung ,, lumineszenter* Ak-
korde (Partitur, S. 2/, Abschrift).

Ausgehend von der Abhingigkeit des Lautheitsempfindens vom Klang-
spektrum ist nach der Verteilung der spektralen Leistungsdichte zu fragen,
um qualitative Unterschiede zwischen der Kollektivimprovisation und je-
nen akkordischen Klingen aufzuzeigen. Das hierzu herangezogene Maf3
des spektralen Zentroids mittelt die Frequenzen und Amplitudenwerte der
spektralen Teiltone und markiert so den Median des Spektrums.'” Fiir die
Wahrnehmung von Klidngen bedeutet dies eine Moglichkeit, die Tonhohen-
empfindung bestimmen zu kénnen, wobei Klangdauer und energiestérkste
Teilkomponente des Spektrums die Position des spektralen Zentroids be-
einflussen (vgl. Schneider 1997, 354, Fn 438, 391f. u. 447f.; Petersen/
Schneider 2003, 205). Eine Messung des oben gezeigten Ausschnitts ergab:
Die durchschnittliche Frequenz'” der Kollektivimprovisation betrigt
1.211,73 Hz, jene des Akkordes 1.298,72 Hz. Die Verschiebung dieses
Wertes zeigt eine Verbreiterung des Spektrums und eine Steigerung der
Energie seiner Teilkomponenten an. Die Konzentration beider Texturen in
einem zentralen Horbereich legt nahe, dass beide deutlich wahrzunehmen
sind, jedoch graduelle Unterschiede in der Empfindung der Helligkeit jener
Klangereignisse bestehen konnen, die in der Region um die spektralen Zen-
troidwerte fast einen Halbton betragen (etwa d’’’ zu e’”’). Dies ist zuriick-
zufiihren auf die Erweiterung der kritischen Bandbreite im akkordischen
Klang gegeniiber der vorangehenden Kollektivimprovisation, die zudem
auf die Lautheitsempfindung einwirken kann (vgl. dazu Hall 2003, 391f.).

Eine strukturell analoge Stelle des Einsatzes solcher Klédnge findet sich
in Owed to J.S. (auf Three Pieces, Intakt CD 045/1997): auch hier werden
in einer Kollektivimprovisation signalhafte Bliserakkorde -eingesetzt
(12:29-14:45), die aus dem dichten Klanggeflecht hervorstechen und im
Spektrum deutlich présent sind; die Haltekldnge werden mit Repetitionen
eingeleitet. Das Spektrogramm zeigt den ersten Akkord mit der vorbe-
reitenden repetierten Sequenzen als aufsteigende Blédserfanfare:

172 Zur Berechnung dieses Messwertes s. Schneider 1997, 447.
173 Gemessen als ,,centre of gravity” mit dem Programm praat 4.2.34.
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Abb.: Barry Guy, Owed to J.S.: Spektrogramm von aufsteigender Bldiser-
fanfare und Akkord (12:29-12:45).

Auch fiir diese Klange wurde der spektrale Zentroid berechnet. Die Dar-
stellung zeigt den zeitlichen Verlauf an und beriicksichtigt so die Schwan-
kungen des Spektrums:

Abb.: Barry Guy, Owed to 1.S.: spektraler Zentroid des Bldserakkordes
(12:29-12:45).

181



KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

Die Spitzen im Verlauf'”* markieren Impulse hoher Energie, wie sie z.B.
von Beckenschldgen ausgeht. Die Bldser formen den Akkord iiber einer
Kleingruppen-Improvisation, was auch die Schwankungen der Messung er-
kldren kann. Interessant ist, dass der spektrale Zentroid stetig steigt, d.h.
mit dem erreichten Halteklang an Energie gewinnt. Im Vergleich zum oben
dargestellten Ausschnitt aus Portraits I zeigt sich hier eine deutlich hohere
Position des spektralen Zentroids, was auf eine hellere Empfindung dieses
Klanges gegeniiber dem Vergleichsklang aus Portraits I verweist.

2. Glissandi: Hiermit werden kontinuierlich auf- bzw. abwirts gefiihrte Li-
nien sowie flexibel bewegte Klangtexturen in schmalem Ambitus bezeich-
net. Aus dem Einsatz von Glissandi gewinnt Guys Musik vor allem indivi-
duelle dynamische Impulse, die in zwei Grundtypen unterscheidbar sind.

« ,Lasso-Strukturen‘: Diese charakteristische Gestalten basieren auf schnel-
len Folgen von auf- und abwirts gefiihrten knappen glissandierenden Lini-
en, in schnell an- und abschwellender Dynamik aneinandergereiht und z.T.
ineinander iibergehend; diese Strukturen weisen hiufig keinen direkt er-
kennbaren Bezug zu etwaigen harmonisch-akkordischen Ankerténen auf.
Der so entstehende klangliche Eindruck von in der Luft schwirrenden Fa-
den scheint treffend mit dem Kreisen eines Lassos zu veranschaulichen.
Deutlich zu héren ist dies in Part IV aus Ode.'” Hier ist diese Struktur zu-
erst in einzelnen Stimmen erkennbar, vorwiegend in jenen der hohen Holz-
blaser (Klarinetten bei 2:04) und gedampften Blechbldsern (Posaune bei
4:16). Dann erscheint eine umfangreichere Struktur im Bléisersatz: Eine
tutti-Passage verebbt, der Bass beginnt ein Solo aus glissandierenden Figu-
ren und steht kurz alleine, bevor die Bldser mit einer leisen Klangfldche
einsetzen (7:33), aus der sich dann die Lasso-Struktur entwickelt — durch
ein gedehntes accellerando und crescendo, das schlieBlich abreifit (7:45).
Eine Darstellung im Spektrogramm zeigt die zeit-rdumliche Bewegung und
das Spektrum dieser Gestalt; deutlich erkennbar sind die weit geschwunge-
nen Glissando-Linien des Kontrabass-Solos sowie die kurzen repetierten
Schwiinge der ,Lasso-Struktur® in den Bldserstimmen:

174 Diese Messung wurde mit dem Programm SoundWorks durchgefiihrt, das we-
sentlich genauere Ergebnisse als praat liefert; die Einstellungen des Phase Vo-
coder betragen: base frequency = 10 Hz, 2047 harmonics, FFT: 8192 pts, Ham-
ming, 388 frames. Ich danke Herrn Prof. Dr. Albrecht Schneider fiir die freund-
liche Unterstiitzung!

175 Die angegebenen Zeiten folgen der Wiederveroffentlichung des Stiickes auf CD
(Intakt CD 041).
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Abb.: Barry Guy, Ode, Part 1V, Ausschnitt (9:00-9:09): spektrografische
Darstellung der , Lasso-Struktur .

» Geschlossene Glissandi-Strukturen mit abschlieBendem Charakter: Bei-
spielhaft ist eine solche Struktur eingesetzt in Section 5 aus Theoria
(16:26): Aus einem riffartigen Hintergrund fiir ein Klaviersolo (Iréne
Schweizer) sammelt sich das Ensemble in einem abschlieBenden Halte-
klang, aus dem eine auseinanderstrebende, eingebrachte Glissandi-Figur
hervorgeht. Das Orchester teilt sich, die hohen Bléser streben aufwirts, die
tiefen fallen ab; ein leichtes crescendo fiihrt in einen akzentuierten Ab-
schlag. Das Klavier steht kurze Zeit alleine, bevor das Ensemble erneut die-
se Figur einbringt. Ein dritter Einsatz der Struktur fiihrt in eine energetische
Kollektivimprovisation, ein weiterer kriftiger Akzent beendet das Stiick.

3. Klangfldchen: Damit sind formale Texturen bezeichnet, die statisch oder
flachig angelegt sind und die sich aus ausgehaltenen Kldngen zusammen-
setzen oder in denen Tonpunkte miteinander verschmelzen. Diese Texturen
konnen durch Grenztone abgesteckt und innerhalb dieses Ambitus bewegt
oder statisch sein.'”® In Barry Guys Stiicken erscheinen folgende Typen:

* schillernde Texturen: Diese meinen eine Verunklarung distinkter Tonho-
hen. So beginnt Stringer mit einer Kontrabasseinleitung, in der ein leichtes
tremolo, elektronisch modifiziert (Hall, Echo) und von Flageoletts durch-
setzt wird, sodass sich bestindig variierende Anderungen im Obertonspek-

176 An dieser Stelle soll nicht weiter auf terminologische Probleme des Begriffs der
Klangflache im Diskurs der Jazzforschung eingegangen werden, dazu sei auf
Dietrich J. Nolls typologische Anstrengungen verwiesen werden (Noll 1977); zur
kritischen Einschatzung dieser Arbeit s.o., Kapitel IV.1.
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trum ergeben. Eine &hnliche Stelle ist in der Aufficherung des Ensemble-
klangs tiber einen sukzessiven Stimmeneinsatz der zu Beginn des dritten
Satzes von Stringer festzustellen.

* punktuelle Texturen: Diese erzeugen eine klangliche Dissoziation des En-
sembles. In diesem Sinne ist eine Textur aus Part VII aus Portraits zu deu-
ten. Aus einer Kollektivimprovisation 16st sich eine Quartett-Gruppe, die
durch Einwiirfe des Ensembles gebrochen wird. Diese Interpolationen sind
notiert als ,,windows*, bestimmte Aktionen vorzeichnende Fenster, die zeit-
lich flexibel gestaltet sind:'”" Die hierin u.a. markierte punktuelle Textur
setzt sich dem kontinuierlich orientierten Spiel des Quartetts entgegen und
schafft so einen durchldssigen Hintergrund fiir die solistischen Aktionen
der Kleingruppe.

Tempo und Rhythmik

Die rhythmische Gestaltung in Guys Stiicken basiert auf einfachen Verhilt-
nissen der Divisionsrhythmik, es gibt keine asymmetrischen Unterteilungen
eines Grundmetrums. Polyrhythmische Strukturen werden durch relationale
Beziige der Stimmgruppen zueinander koordiniert, Uberlagerungen stehen
in der Regel in bindrem oder triolischem Verhéltnis. So wird mittels relativ
einfacher Rhythmik ein komplexes Zusammenwirken der Stimmen er-
reicht. Dabei sind zwei Aspekte des Spielmaterials bedeutsam: Pattern, sich
wiederholende Muster, und die Konstruktion von Themen, markante Ge-
stalten mit gliedernder Funktion; kurze Beispiele erldutern dies.

1. Patterns: Im ,,Antistrophe I betitelten dritten Satz von Ode wird ein 6/8-
Pattern gebrochen durch Stops und trillernde Kldnge in hohem Register
(8:58) und vokale Zwischenrufe (,,ay“, bei 9:40); bei 9:55 {ibernimmt das
Klavier 6/8-Muster und baut darauf ein modales Pattern: (des-Moll — Es-
Dur), iiber dem sich ein Floten- und Trompetensolo entspannen (vgl. die
Verlaufsskizze bei Jost 1987, 316). In dieses metrische ,,Schunkeln® fiigt
sich ein Blaserriff (ab 10:50: —ee —gg) bis zum Ende dieses Patterns
(11:14); es folgt ,,Concertino-Kollektiv (Jost 1987, 316), dann ,,ballades-
ker Schlufigesang™ (Jost 1987,316).

Ein weiteres Beispiel findet sich im ,,Bones* benannten Teil in Por-
traits: Uber einem in time gespielten vamp-artigen Pattern in F-Dur ent-
steht eine Quartett-Kollektivimprovisation. Das Pattern bricht auf (bei ca.
4:31) und ein frei improvisierter Trio-Part (sax, b, dr) entfaltet sich (bei
5:13); dann wird es in den Holzbldsern wieder aufgenommen (bei 5:36),

177 Hier scheint die Idee der Cage’schen ,time brackets“ auf, doch Guy bezieht
diese Form der Notation ausdriicklich auf Penderecki und Berio (vgl. Guy in
Corbett 1994a, 142).
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unterstiitzt von Akzenten des Schlagzeugs zur Untermalung des Solosaxo-
phons. Nach einer Wiederholung dieser Textur (bei ca. 7:13) stoppt das
Pattern; es folgen crescendierende Glissandi (dhnlich den oben beschriebe-
nen Lasso-Strukturen) und hohe Klangfelder, als Schlusspunkt ist ein zutti-
Abschlag gesetzt.!”®

2. Themen: Themen umfassen fast ausschlieBlich divisionsrhythmisch
strukturierte Figuren, die in der Regel in schnellen Tempi ausgefiihrt wer-
den sollen. Deren Uberlagerung durch andere selbstindige Strukturen ein-
zelner Satzgruppen kénnen polyrhythmische Texturen provozieren. In der
Ausgestaltung von thematischen Strukturen finden sich Funk-orientierte
riff-Techniken sowie jazzmiBige Phrasierungen und Akzentuierungen.'”’

Dieses Vorgehen ist exemplarisch am Thema von Owed to J.S. und dessen
Varianten nachzuvollziehen. Dieses Thema ist eine markante, durch grofie
Intervallspriinge charakterisierte Figur. Sie wird an verschiedenen Stellen
im Verlauf des Stiickes aufgegriffen und variiert (s. Abb.)."® Das Thema
bildet einen roten Faden, der sich selbst in dichten Spielkontexten durchzu-
setzen vermag. Auch in der Kombination mit anderen Elementen bleibt der
Charakter der weiten Intervallik erhalten. Ein Vorteil einer solchen recht
simplen, aber effektiven rhythmischen Gestaltung ist die Les- und Spielbar-
keit der Themen: Die Notation dient zur Orientierung, das Thema und seine
Varianten zur Gliederung des Verlaufs. Diese thematischen Gestalten selbst
sind als bereitgestelltes Spielmaterial aufzufassen, das in der Ausfithrung
(auch improvisatorisch) geformt und verwertet wird.

178 In solchen Verfahren tritt ein Bezug zu Charles Mingus hervor, der auf ahnliche
Weise das Tempo als musikalischen Parameter formaler Gestaltung behandelte
(vgl. Jost 1975, 46). Dies kann als Metrumwechsel wie auch als Beschleunigung
des Grundtempos oder Verlangsamung vormals beschleunigter Passagen gesche-
hen, wie in der Suite The Black Saint and the Sinner Lady (1963), wo das ge-
meinsame Metrum durch freie individuelle Tempi in den Kollektivimprovisatio-
nen zersetzt und wieder zusammengefiihrt wird (zur Analyse bzgl. Verlauf,
Form, Tonalitat und Metrum vgl. Knauer 1992b, 97-100). Der besprochene Aus-
schnitt aus Guys Stlick verweist auf Mingus’ Better Git It In Your Soul (rec.
1959).

179 Aber auch Einfliisse anderer Musiken klingen an. Das Klavierthema in Part V aus
Portraits, Howard Rileys Stiick Playtime, verweist auf angelsachsische Folkloris-
men, der ,,Spanish March“ aus Double Trouble und Double Trouble Il basiert auf
iberischen Skalen.

180 Dieses Verfahren offenbart gewisse Ahnlichkeiten zur Variantenbildung bei
Gustav Mahler (vgl. Dahlhaus 1974).
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Abb.: Barry Guy, Owed to J.S.: Thema (Zeile 1-4) und Varianten (Abschrift
aus Partitur).

Ein wichtiger Aspekt fiir die Gestaltung rhythmischer Spannungen, ist die
Aufteilung des Orchesters in einzelne solistisch agierende Stimmen und die
Bildung von in sich kohdrent musizierenden Gruppen. Aus dem groflen
,Pool* des Orchesters werden immer wieder kleinere Besetzungen heraus-
gelost, die improvisatorische Abschnitte gestalten (Trios, Duos, auch Solo-
Parts) oder als Gegenpol zum Rest des Orchesters fungieren; so ist zu un-
terscheiden zwischen solistischen Hervorhebungen und einer Teilung des
Ensembles. In diesem Musizieren in verschiedenen Konstellationen zeigt
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sich eine typische Free Jazz-Praxis — wobei Guy in der Regel aufeinander
eingespielte Gruppen einsetzt; dies verdeutlicht die Bedeutung personalsti-
listischer Ausdrucksweisen als Konstituenten der kompositorischen Pla-
nung von Stiicken. So sind viele Abschnitte in Portraits von solchen Grup-
pen gepragt: Iskra 1903 gestaltet subset interpolation I, das Evan Parker
Trio subset interpolation III. Eine Passage in Owed to J.S. setzt ganz auf
einen bestdndigen Wechsel von solistischen Kleingruppierungen vor einer
Kollektivimprovisation als Hintergrund.

Dynamik und Dichte

Eine solche Bildung von Gruppen wird auch strukturell und klanglich zum
Aufbau von dichten Klangbildern mit teilweise grofer Dynamik genutzt.
Dies steht in direkter Verbindung zur sogenannten powerplay-Praxis des
Free Jazz; die Ausgestaltung jenes Prinzips verweist dariiber hinaus auf ein
orchestrales Denken, das die Mdoglichkeiten des groflen Klangkorpers zu
nutzen weill. Neben breit getragenen Themen iiber einem basslastigem
Grund (wie z.B. in Ode) sind es vor allem energetische Gebilde, die den
Hintergrund fiir Solisten abgeben oder als selbstéindige formale Einheiten
eingesetzt werden. Diese Strukturen erscheinen kontextabhingig, wie die
folgenden Beispiele zeigen; dabei wird unterschieden nach an Free Jazz-
orientierten Strukturen und konstruktiv geplanten Strukturen.

1. An Free Jazz-orientierte Strukturen: Der in solchen Strukturen improvi-
satorisch umspannte Tonraum wird durch die Vielzahl solistischer Aktio-
nen aufgerissen und hebt so einerseits die Trennung in Vorder- und Hinter-
grund (oder: Hauptstimme und Begleitung, Solo und Tutti) wie auch die
strukturelle Einheitlichkeit eines breiten Klanges auf. Es gibt hier nicht eine
dominante Struktur, der sich das Geschehen unterordnet, die Struktur er-
wichst vielmehr aus unterschiedlichen Einzelaktionen. So zeigen sich als
wesentliche Aspekte im Spiel des Ensembles als
e cine Emanzipation der Stimmen, wie sie Peter Niklas Wilson beschrie-
ben hat (vgl. Wilson 1998 u. 1999a), sodass von einem kumulativen
Gesamtklang gesprochen werden kann, und damit verbunden
e cine Aufhebung der funktionalen Teilung in Solisten und Begleiter, wie
sie seit den Anféingen des Free Jazz als charakteristisches Merkmal gilt.
In der Regel sind solche Strukturen als Kollektivimprovisationen angelegt.
Guy 6ffnet damit den komponierten Kontext und gelangt so zu einer Kon-
trastbildung mittels Orchestrierung und Ausdruck. Solche Strukturen kon-
nen relativ unvorbereitet und plétzlich einsetzen, es kann aber auch auf sie
hingearbeitet werden.
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2. Konstruktiv geplante Strukturen: Hiermit sind Strukturen bezeichnet, die,
ghnlich wie die beschriebenen Kollektivimprovisationen, einen kraftvollen
Gestus formen und das ganze Ensemble miteinbeziehen. Der Unterschied
zu den freien Passagen liegt in der Art der Strukturgewinnung, die Energie
des Spiels ist gebiindelt und wird kompositorisch gelenkt. Dies dufert sich
einerseits in kurzen dirigierten, akzentartigen fortissimo-tutti-Schlagen, an-
dererseits in der Gestalt von breiten Klangblocken. So wird bspw. zu Be-
ginn des dritten Satzes von Stringer anhand akzentuierender tutti-Schldge
mit angeschlossener Kollektivimprovisation von vorstrukturierten Elemen-
ten ins freie Spiel Ubergeleitet. Die Textur setzt sich zusammen aus dem
sukzessiven Einsatz der Stimmen, die in schnell pulsierende Ton-Repetitio-
nen mit einem Solo-Saxophon in harschem Gestus (schreiend, quietschend)
wechseln. Uber diese Repetitionen wird der Tonraum ausgefiillt und eine
dichte Klangflache mit innerer Bewegung aufgebaut. Nach einer vierfachen
Wiederholung dieser Struktur miindet diese schlieBlich in eine powerplay-
orientierte Kollektivimprovisation (bei 2:09).

Zusammenfassung

Barry Guys Musik ist geprdgt von seinen Erfahrungen als Interpret,

Improvisator und Komponist in unterschiedlichen Musikrichtungen.'® Es

finden sich Ansatzpunkte, die auf vergleichender Basis Beziige zu unter-

schiedlichen Musikrichtungen und Kompositionsverfahren ermdoglichen.

Wiederholt hat Guy sein Interesse fiir Neue Musik artikuliert, entsprechen-

de Parallelen haben die analytischen Betrachtungen erdffnet. Diese zusam-

menfassend sind charakteristische Merkmale zu benennen; Barry Guys

Musik ist allgemein gekennzeichnet durch

e ausgedehnte formale Anlagen, basierend auf einem Kontrastierungs-
prinzip und gliedernden Wiederholungen (Hervorhebung der Solisten,
Gruppenbildung),

e individuell geformte Klanggebilde, erzeugt durch Schichtung eigen-
standiger struktureller Komponenten und Konstruktion charakteristi-
scher musikalischer Texturen (wie ,,lumineszente Akkorde®, Cluster,
Glissandi, Flachen),

e plastische musikalische Gestalten bzw. Gesten, geformt aus einfachen
rhythmischen Verhiltnissen und prignanten Intervallen sowie Free
Jazz-typischen Spielpraktiken (signalhafte Themen, Kollektivimprovi-
sationen, kontrollierte Temposchwankungen) und

18

_

Alexander von Schlippenbach vertritt in seiner Musik die Position des Free Jazz;
Barry Guy hingegen vermeidet stilistische Etikettierungen in Bezug auf seine
eigenen Arbeiten: ,,This is not Third Stream music, but what can | give you as a
label? Life music perhaps. Whatever definition | could give you would inevitably
be contradicted.“ (Barry Guy, Brief an den Verf. vom 31.12.2002)
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e cine nicht direkt im Horeindruck vermittelte konstruktive Arbeit in der
Gestaltung des Tonmaterials.

Exemplifikation: Barry Guy und lannis Xenakis

Ein besonderes Interesse Barry Guys gilt Iannis Xenakis; Guy nennt den
Komponisten ,,a very great favourite of mine* (Guy in Marley 1998, 47).
Guy zeigte sich vor allem von der urwiichsigen Kraft und Dunkelheit von
Xenakis” Musik fasziniert sowie von der damit verbundenen Erfahrung des
Horens.'™ Der Frage, inwieweit parallele Phinomene in Barry Guys Musik
zu finden sind, soll im Folgenden nachgegangen werden.

Als eine erste grobe Gemeinsamkeit kann die Bedeutung von graphisch
fixierten Entwiirfen und eines darin geduferten musikalisch-architektoni-
schen Denkens gesehen werden: Ulrich Dibelius beschreibt als notwendi-
ges Initial fiir Xenakis’ Kompositionsprozess die ,,Imagination von einem
bestimmten Gebilde...“ (Dibelius ‘1994, 48; vgl. auch Baltensperger 1996,
49 und Lohner 1987b, 85 zur Einfiihrung graphischer Notation in Xenakis’
Komponieren). Barry Guy hat die Bedeutung von gestalthaften Vorstellun-
gen als Ausgangspunkt seiner eigenen kompositorischen Arbeit betont:
»very often the first pieces start from a diagramm, schematic or drawing*
(Guy in Rusch 1994b, 17).'"¥ Ausgehend von einer derartigen visuell ge-
prigten Planung musikalischer Formen scheinen Parallelen zunéchst in for-
malen Dispositionen zu liegen: die ausgedehnten Formen innerhalb grofe-
rer Abschnitte; der ausgiebige Einsatz von fldchigen Klanggebilden; in sich
kohirente Formen, die im Verlauf der Stiicke in andere Kontexte versetzt
werden sowie der Umgang mit Dimensionen musikalischer Raumlichkeit.

In Bezug auf kompositionstechnische Verfahren und Gestaltungsmittel
fallen bei einer solchen ersten, an der Oberfliche des Klingenden verhar-
renden Sichtung weitere verwandte Aspekte auf: die Verwendung von Glis-
sandi-Strukturen; die Organisation des Klanges in pointilistischen Texturen
oder ineinanderflieBenden und sich kreuzenden Linien sowie mikrotonale
Farbungen — wobei letztere im LJ/CO-Kontext durch die Intonation der Mu-
siker unterstiitzt werden, als Reibungen im Zusammenspiel oder als indivi-
duelles Stilmittel in Solopassagen.

Dies ist an einem Werk zu konkretisieren, das Aufschluss gibt tiber
charakteristische Eigenheiten in Xenakis’ Kompositionstil und dartiber

182 ,,I’ve played in several pieces composed by Xenakis, I’ve met the composer and
exchanged correspondance with him which has given me insight into the man.*
(Barry Guy, Brief an den Verf. vom 31.12.2002)

183 Und: ,,Ich schreibe Musik nicht, ich zeichne sie. Wie der Stift liber das Papier
fahrt, Raume erzeugt, darin liegt eine bestimmte Energie, die mit Worten nicht
zu fassen ist“ (Guy zit. nach: Stock 1996). Die damit ercoffneten Aspekte recht-
fertigen eine Auseinandersetzung mit musikalischer Raumlichkeit (s.0.).
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mogliche vergleichende Betrachtungen zur Musik Barry Guy erdffnet. Be-
sonders geeignet scheint hierzu Metastaséis (1953-54). Andreas Baltens-
perger betont den ,Ubergangscharakter (Baltensperger 1996, 41) des
Werks, das ,,Elemente [aufweist], welche in sich den Keim zur spiteren
Auflésung und Weiterentwicklung von Xenakis’ Kompositionstechnik und
Musikdenken [...] tragen™ (vgl. Baltensperger 1996, 239). Da Barry Guy
nach eigenem Bekunden von jenen mathematischen Verfahren als Grundla-
ge der Kompositionsarbeit absicht, was sein Interesse an Xenakis’ Musik'**
betrifft, sowie durch die Hervorhebung von Architektur als gemeinsamer
Basis'® ist der Bezug auf Metastaséis gerechtfertigt:

»,Metastaséis‘ [...] verkorpert in mittelbarer Weise die pythagoréische Vereini-
gung von Architektur und Musik, von Raum- und Klang-Strukturen* (Baltensper-
ger 1996, 45).

Xenakis’ Werk vermittelte in den 1950er Jahren eine aullergewohnliche Er-
fahrung von ,,Klang“'*¢:

,Wenn Musik von Glissandostrukturen beherrscht wird, ergeben sich vollig neu-
artige Strukturen im Tonraum. Mit der Vorherrschaft der festen Tonhohen ver-
schwinden auch die iberlieferten Funktionen der Intervalle, der Tonreihen, der
Melodien und Harmonien. Musik kann sich im stindigen Ubergang, in stindiger
Bewegung prasentieren; Tone hort man meist nur noch als Momentaufnahmen
aus gleitenden Kurven.“ (Frisius 1986, 19)

,»Die ungewohnte klangliche Erscheinung, das befremdliche Partiturbild, stehen
aber im Kontrast zu einer durchaus traditionellen Orchesterbesetzung [...]. Neu-
artig war hingegen die individuelle Aufsplitterung des Orchesters in totaler Divi-
si-Technik. Glissandi, fir jedes Instrument einzeln notiert, bilden in ihrer Ge-
samtheit grossflachige Klangbiindel, in einer Abfolge von Massenereignissen, die
gemass der Intention des Komponisten global perzipiert werden, als standig be-
wegte Klangmassen verschiedener Dichten und Farben“ (Baltensperger 1996, 47)

184 It is the raw energy, the almost primeral darkness of his work that attracted
me. To produce such hovering sonic tapestries from orchestras of classical trai-
ned musicians seemed a huge achievement. As | said in my programme note to
the bass solo piece Theraps - ,he takes you to the edge, and beyond‘. Despite
the rigorous mathematical procedures that comprise the skeleton of each
piece, he seems to break the barrier of obvious sompositional manipulations in-
to a visceral experience. There is a liberation within the workings | think.*
(Barry Guy in einem Brief an den Verf. vom 31.12.2002)

185 ,,It’s his [Xenakis’] relationship to architecture that’s terribly important - archi-
tecture being one of my main subjects. Probably my library has more architect-
ture books than music books.” (Guy zit nach: Marley 1998, 47).

186 Zu Stimmen der Kritik der Urauffiihrung s. Baltensperger 1996, 46.
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Die detaillierte Analyse des Stiickes von Andreas Baltensperger fullt auf
Kategorien, die auch Ansatzpunkte fiir Betrachtungen zu Barry Guys
Musik bieten. Diese Kategorien reflektieren Xenakis’ Kompositionsstil und
Musikdenken, sowie die ,,sozietdtsbedingten Beeinflussungsfaktoren, wel-
che auf die keimende Kunstanschauung und Kompositionstechnik Xenakis’
einzuwirken vermochten® (Baltensperger 1996, 237); sie sind unter den Be-
reichen ,,Tradition, Abstraktion, Ubergang® geordnet, die jene Einfliisse
Xenakis’ systematisieren und seine kompositorische Entwicklung nach-
zeichnen. In dieser Weise wird hier versucht, die Aufstellung Baltensper-
gers, so weit moglich, um musikalische Erfahrungen und Einfliisse Barry
Guys zu ergidnzen und so eine vergleichende Basis zu erreichen. Die unten
stehende Tabelle zeigt in den beiden ersten Spalten die Kategorien Baltens-
pergers; in den Spalten drei und vier sind Barry Guys Erfahrungen als Mu-
siker und Komponist sowie Merkmale seiner Musik aufgefiihrt.

Es wird deutlich, dass Xenakis wie Guy eine gemeinsame Basis in der
Proportionierung musikalischer Verldufe in der Architektur finden. Die An-
eignung serieller Technik entlehnte Xenakis seinem Lehrer Olivier Mes-
siaen an; Guy hingegen verfligt frei tiber Ordnungen von Tonreihen, Bal-
tenspergers Begriff der ,,Parametrisierung® markiert hierbei ein gliedern-
des, doch nicht zwdélftonbasiertes Verfahren. Die Bildung ,.klanglicher En-
titdten*, die Xenakis auf die Musik Edgar Varéses bezieht, kennzeichnet
Baltensperger als ,,Subjektivierung™ von ,,Klangerzeugern oder Instrumen-
tationskonstellationen® (vgl. Baltensperger 1996, 238); eine parallele Ten-
denz in Guys Erfahrungen ist in der Anlage der Bigband-Satzweise wie
auch in der Praxis des Free Jazz aufzuzeigen: zum einen in der Bildung von
Satzgruppen, zum anderen in der Auflésung von Rollendefinitionen (be-
gleitend, solistisch) innerhalb eines Ensembles. Die Konstruktion soge-
nannter Regelflachen in Xenakis’ Musik fufit auf geometrischen Grundla-
gen; vergleichbare Texturen in Guys Musik weisen eine deutliche Parallele
dazu auf, ohne jedoch selber mathematische Anordnungen zu bemiihen —
hier ist eine unmittelbare Beziehung Guys zu Xenakis zu konstatieren, die
in der Konstruktion von Glissandi-Strukturen erkennbar ist. Die zeitlichen
Dauernfolgen in seiner Musik griindet Xenakis auf Theorien der Physik; in
Guys Musik zeigen sich Entsprechungen zur Praxis des Free Jazz und der
Aufkiindigung exakter metrischer Einheiten als umfassende Grundlage mu-
sikalischer Rhythmen. Das Auftreten klanglicher ,,Massenphdnomene* bei
Xenakis ist aus statistischen Prozessen abgeleitet; in Guys Musik scheinen
hier Einfliisse des Bigband-Arrangements in Form von Stimmverdopplun-
gen auf, die ebenso eine klangliche Massierung vermitteln. Wahrend bei
Xenakis Uberginge zwischen ungeordnet-chaotischen und strikt geordne-
ten Texturen aufgrund logischer Verfahren etabliert sind, ndhrt sich Guys
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Musik aus der Praxis des Free Jazz, was die Organisation musikalischer

Verldufe angeht.

,als Gestaltungsmittel der
Formgebung” (Baltensperger
1996, 238)

Einflussbereiche / Xenakis Guy Entsprechungen in
Kategorien Guys Musik

a. Tradition

1. Proportionen Architektur Architektur Reihungs- und

Kontrastformen

2. Serielle Technik
Jkennzeichnet zunachst das
Streben nach einer avan-
cierten Technik, einem be-
stimmten Bewusstsein Gber
die Relevanz des Materials*
(Baltensperger 1996, 238)

Parametrisierung
... (Messiaen)

Parametrisierung

Materialorganisation
mittels Tonreihen

3. Klangliche Entitaten
L,bilden eine Art prékomposi-
torischer Materialordnung*,
vermittelt eine Anbindung an
musikhistorische Konzepte,
die ,von festen Klangerzeu-
gern oder Instrumentations-
konstanten® ausgehen (Bal-
tensperger 1996, 238)

Subjektivierung
... (Varése)

Subjektivierung
(Big Band-
Satzweise, Free
Jazz-Praxis)

Gruppenbildung und
Solisten als
Gestaltungsmittel

b. Abstraktion

4. Regelflachen
,Ordnungsprinzipien mas-
senartiger Glissando-Buindel*
(Baltensperger 1996, 238)

Geometrie

Xenakis

Glissando-Strukturen

5. Zeit-Raum-Relation
Lunter dem Aspekt einer rela-
tivistischen Zeittheorie [...],
um die Bestimmung der Dau-
ern fundiertermassen mit
dem Parameter der Tonhéhe
in Relation zu setzen* (Bal-
tensperger 1996, 238f.)

Physik

Free Jazz

flexible Tempi

c. Ubergang

6. Massenphanomene
,Die ephemeren klanglichen
Ereignisse treten in grossen
Massen auf, so dass sie nur
noch als Ganzes, als Massen
perzipiert werden.” (Baltens-
perger 1996, 239)

Statistik

Bigband-
Arrangement-
Techniken

Stimmverdopplung,
unisono-Passagen

7. Ordnung-Unordnung
,Ubergang von Perioden mit
wenigen, geordneten
Ereignissen zu Perioden mit
statistischen — ungeordneten
— Klangmassen.*
(Baltensperger 1996, 239)

Logik

Free Jazz

Kollektivimprovisation

Tab.: Parallelen der kompositorischen Anscitze von lannis Xenakis und

Barry Guy.

Die Kategorien der Bereiche ,,Abstraktion” und ,,Ubergang* wie auch die
Kategorie ,,Klangliche Entitdten” scheinen in Bezug auf Guys Musik zu-
vorderst aus dessen eigenen musikalischen Erfahrungen begriindbar — zu-
mindest finden sich in Portrits und Interviews keine Anhaltspunkte, die auf
evidente theoretische Fundierungen wissenschaftlicher Disziplinen schlie-
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Ben lieBen. Jedoch scheinen besonders in der Kategorie ,,Regelflaichen* Pa-
rallelen zu Xenakis’ Komponieren auf, zu denen keine alternativen Erfah-
rungen in Guys dokumentiertem Erfahrungsrepertoire nachweisbar sind.
Gestlitzt wird diese Interpretation durch die allgemeine, vor allem auf jene
klanglichen Eigenheiten (Glissandi) gerichtete schopferische Rezeption der
Musik Xenakis’, deren Auswirkungen innerhalb der Neuen Musik Rudolf
Frisius beschreibt:

,Die musikalische Sprache hat sich unter dem EinfluB der Musik von Xenakis in
den letzten Jahren wesentlich verandert. [...] Von anderen Komponisten iiber-
nommen wurden nicht nur strukturelle Details, sondern klangliche Charakte-
ristika, die sich auch ohne mathematische Analyse erschlieBen - vor allem auf-
fallige Klangeffekte und Instrumentationsprinzipien. So wurden nicht die ma-
thematischen Tiefenstrukturen dieser Musik aufgegriffen, sondern ihre auch
dem naiven Horer zuganglichen musiksprachlichen Qualitaten. Xenakis hat nicht
nur dem bruitistischen Streichersatz Pendereckis den Weg bereitet, sondern
auch der aufgefacherten divisi-Technik im Streichersatz von Ligetis Orchester-
musik.“ (Frisius 1986, 29)

Welche Erscheinungen in Barry Guys Musik konsequenterweise auf solche
Anregungen zuriickzufiihren sind, wird an kurzen Beispielen skizziert.

¢ Die formale Anlage von vielen Stiicken Guys als multioptionale und viel-
gliedrige Texturen, zusammengesetzt aus eigenstdndigen Formen, kann pa-
rallel zu Xenakis struktureller Gestaltung von Metastaséis gesehen werden.
Jenes Werk weist ,.eine klare Gliederung [...] in Abschnitte unterschiedli-
cher kompositorischer Anliegen und Techniken* (Baltensperger 1996, 336)
auf, wie Baltensperger anhand einer graphischen Darstellung illustriert:
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Abb.: lannis Xenakis, Metastasé€is. Strukturiibersicht (Baltensperger 1996,
334).

Die Uberfiihrung von einem bestimmten Klangzustand in einen nachfol-
genden, andersartigen ist als Grundmotiv in Guys Arbeiten auszumachen,
wobei die personlichen Qualitdten der Musiker des LJCO als Initial wirken
(s.0.). Dabei konnen die formalen Aspekte jener Klangzustinde als Wech-
sel zwischen verschiedenen Stadien von Ordnung (im Verlauf und Spiel-
material strukturiert) und Nicht-Ordnung (als Kollektivimprovisationen)
verstanden werden.

+ Die Bildung von Kléngen mit hoher spektraler Energie, wie am Beispiel
der ,,lumineszenten Akkorde aus Portraits, Part I dargestellt, wie auch die
Gestaltung der Kontrabasseinleitung von Stringer weist in ihrer Klangqua-
litit eine modellhafte Ahnlichkeit zu den extrem hohen , flirrenden® Strei-
cherkldngen in Metastaséis auf, die ab T.35 die dunklen Bliserkldnge kon-
trastieren und als selbstindige Klangschicht weiterlaufen.'®’

« Die oben beschriebene Glissando-Struktur aus dem Abschnitt ,,Section
5 von Theoria, die Konzentration der Stimmen in einem schlief3lich iiber
Glissandi auseinanderstrebenden Klangblock (ab 16:26), gleicht modellhaft
der Eingangsstruktur von Xenakis’ Metastaséis (T.1-34): Hier spalten sich
gedehnte Linien von einem Zentralton (g’) ab und werden, gepaart mit
einem tutti-crescendo, in einen fortissimo-Halteklang (eine Schichtung der
zwOlf Tone der chromatischen Leiter) gefiihrt, der kurz abgesetzt und er-
neut angestoflen wird, bevor auch dieser Klang abbricht (T.35); begleitet

187 Eine parallele Stelle derartiger Klanglichkeit findet sich in Xenakis’ Jonchaides
(1977).
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wird diese Struktur von einem Woodblock, dessen rhythmische Schlige
durch die Fibonacci-Reihe gegliedert sind (vgl. Lohner 1987a, 31; Baltens-
perger 1996, 301). Die zeitlichen Einsédtze der Abweichung der einzelnen
Stimmen vom zentralen g’ sowie deren Relationen im erreichten cluster-
artigen Blockklang sind ndherungsweise am ersten Abschnitt (I) der oben
gezeigten Strukturiibersicht von Baltensperger abzulesen.

In der Musik Barry Guys finden sich, wie erortet, Parallelen zur Musik
Iannis Xenakis’ neben starken Elementen der Jazztradition. Letztere wirken
deutlich in der Orchestrierung (,,Klangliche Entititen” als Bildung von
Gruppen und Herausstellung von Solisten), in der Hervorhebung thema-
tischer Gestalten durch Stimmverdopplung (,,Massenphé@nomene®), im
Wechsel zwischen strukturierten und unstrukturierten Passagen (,,Ordnung-
Unordnung®) wie auch in tempoméBig flexibel gestalteten Passagen. Guy
beruft sich hierbei auf Anregungen aus der Musik Charles Mingus’ und
Duke Ellingtons, was Besonderheiten des Arrangements und den Umgang
mit flexiblen Tempi betrifft."®® Gerade in der Aufnahme individueller Qua-
litdten der Solisten in das Kompositionskonzept und den daraus resultieren-
den formalen Aspekten sind hier Beziige zu konstatieren, die deutlich auf
Prinzipien von Charles Mingus verweisen (vgl. Knauer 1992, 86).

Auswirkungen von Guys intensiver Beschiftigung mit der Musik Xe-
nakis’ dullern sich vor allem in einer Art der formalen Gestaltung, die auf
Kombinationen von individuellen Klanggestalten fuf3t, in strukturellen und
klanglichen Qualititen von Akkorden und Clusters sowie im Einsatz von
Glissando-Strukturen. Jedoch sind diese Parallelen eingebunden in Guys
Konzept eines ausgeglichenen Spiels im frei improvisierenden Ensemble
und damit gewissen Unsicherheiten der Ausfiithrung unterworfen, wodurch
eine tiefe mathematische Fundierung der strukturgebenden Verfahren un-
nétig wird — weder aus Griinden einer konzeptionellen Uberdeterminiert-
heit noch aus Griinden des kompositorischen Aufwands: Gesucht und ge-
funden werden in diesen Verfahren Moglichkeiten, Improvisation zu len-
ken und Spielprozesse zu strukturieren.

188 ,Well Mingus was my man and Ellington was Mingus’ man, and somewhere down
the line I’ve gained great pleasure in finding a way of honouring these two
Afroamerican giants. Basically, I’m lyrical composer and to present moments of
pure harmony within an extended piece gives me great joy. I’m not trying to
write Mingus as Ellington - impossible and stupid to attempt, but there is this
friendly ghost that reminds me of their formal achievements in big band
literature.* (Barry Guy, Brief an den Verf. vom 31.12.2002)
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Nachdem Einzelfallstudien individuelle Wege der Auseinandersetzung mit
Neuer Musik und der Bezugnahme auf deren unterschiedliche Komposi-
tionsverfahren und &sthetische Prinzipien gezeigt haben, soll nun eine typo-
logische Annidherung an Erscheinungen in Free Jazz und Improvisierter
Musik Reflexionen Neuer Musik schematisch darstellen. Die Inhaltsanalyse
der Fachdiskussion (Kapitel III) und die musikanalytischen Einzelfall-
studien (Kapitel IV) bilden die Basis, um Grundziige solcher Reflexionen
und die Relevanz jener Beziige zu Neuer Musik zu fokussieren.

1. Typologische Annaherung

Die hier vorgestellte Perspektive orientiert sich an den diskutierten Ergeb-
nissen der Teilstudien und erschlie8t dariiber eine spezifische Lesart des
Themas. Diese beruht auf kritischen Beobachtungen der musikalischen Pra-
xis und der sie umgebenden theoretischen Begleitung. Eine systematisie-
rende Zusammenfiihrung hat zwangslédufig von konkreten Phdnomenen zu
abstrahieren und Grundziige herauszuarbeiten, die in unterschiedlichen
Auspriagungen in der Praxis auftreten kénnen; dies soll mit dem Begriff des
Idealtypus nach Max Weber verdeutlicht werden (vgl. Weber *1968, 191).
In einer schematischen Darstellung sind dementsprechend Konstanten als
invariable Parameter gefasst, eine Konkretisierung bei der praktischen An-
wendung erfolgt dabei tiber die Eigenarten des betrachteten Gegenstands.
Jenes Schema stellt Kategorien zur Einschdtzung von Beziehungen
zwischen Improvisationsmusik und Elementen Neuer Musik bereit und bie-
tet so eine Orientierungsmoglichkeit im Umgang mit solchen Phinomenen.
In diesem Sinne ist der hier verfolgte Ansatz ein kohdrentes System er-
kenntnisférdernder Ergebnisse der in den Teilstudien geleisteten Beobach-
tungen, Beschreibungen und Auswertungen des Schreibens iiber Musik und
der musikalischen Strukturen selbst. Entsprechend der typologischen Vor-
gehensweise hat das Schema einen, im Hinblick auf kiinftige Untersuchun-
gen, unabweislich hypothetischen Charakter (vgl. hierzu Karbusicky 1979,
79). Zur Einordnung des Schemas in den Kontext der Diskussion der Fach-
literatur werden einleitend zwei modellhafte Ansitze vorgestellt, die exem-
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plarisch Moglichkeiten der Anniherung veranschaulichen und auf spezifi-
sche Probleme aufmerksam machen.'®

Ekkehard Jost (1992) hat einen typologischen Ansatz vorgeschlagen,
der Aspekte kompositorischer Arbeit im Jazz beleuchtet. Jost differenziert
den Begriff der Komposition im Jazz mittels der Kategorien ,,Besetzung®,
,Material®“, ,,Form* sowie dem ,,Verhiltnis Komposition — Improvisation
(vgl. Jost 1992). Die konkrete Ausgestaltung dieser Kategorien obliegt da-
bei individuellen Aspekten jeweiliger Musiker bzw. Komponisten. Erfasst
werden hiermit sowohl formal-strukturelle als auch materiale Gegebenhei-
ten. Josts Modell beabsichtigt, den Kompositionsbegriff im Jazz zu konkre-
tisieren, indem anhand der gegebenen Kategorien vorstrukturierte Elemente
verfolgt werden konnen. Eine Projektion der hier thematisierten Beziehun-
gen von Free Jazz und Improvisierter Musik zu Neuer Musik auf diese Ka-
tegorien ist darin nicht angelegt. Im Hinblick auf Parallelen zu Neuer Mu-
sik ist eine Binnendifferenzierung der Kategorien angebracht. Solche miiss-
ten in diesem Modell jeweils neu bestimmt werden. Besonders Parallelen in
grundlegenden Konzeptionen, wie sie in den Einzelfallstudien als wichtige
Bezugnahmen aufgezeigt werden konnten, finden hierin nicht hinreichend
Beachtung. Zwar bietet die Kategorie ,,Verhéltnis Komposition — Improvi-
sation® einen Ansatzpunkt, doch ist damit zuvorderst die Art der Generie-
rung musikalischer Texturen angesprochen, die als Moglichkeit der Reali-
sierung von an Prinzipien Neuer Musik orientierter konzeptioneller Pla-
nung zu sehen ist.

Einen anderen Ansatz hat Hans Kumpf (1981) mit der Gliederung sei-
ner Sichtung musikalischer Produktionen zwischen Jazz und Neuer Musik
préasentiert. Kumpf unterscheidet musikalische Erscheinungen anhand iso-
lierter Betrachtungen einzelner Aspekte der Instrumentation (Kapitel
»Streicher bei Jazz-Komponisten®), der musikalischen Gestaltung (Kapitel
,Tonbandzuspielungen im Jazz*), der Bezugnahme auf Richtungen der
Neuen Musik (Kapitel ,,Minimal Music*) und der kompositorischen Fixie-
rung improvisatorischer Verldufe (Kapitel ,,Verbalpartituren und ,,Gra-
fik*). Eine derartig strenge Ausrichtung an rein duBerlichen Merkmalen
lauft letztlich Gefahr, in einer Perspektive zu verharren, die nur schwerlich
iber idiographische Erkenntnisse hinausgelangt. Eine {ibergreifende Syste-
matik ist hiermit nicht zu erreichen. Der Ansatz von Kumpf ist als nicht
ausreichend zu verwerfen.

Der nun hier vorgeschlagene Ansatz, der auf Analysen des theoreti-
schen und praktischen Diskurses fullt, geht iiber die gerade skizzierten An-
sdtze hinaus. Die durchgefiihrten Teilstudien konnten wesentliche Aspekte

189 Weitere wichtige Aspekte hat Peter Niklas Wilson an verschiedenen Stellen dis-
kutiert (vgl. die Aufsatze in Wilson 1999a), jedoch sind diese Anmerkungen
nicht in ein stringentes Modell eingegangen.
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der Parallelen von Improvisationsmusik und Neuer Musik aufzeigen. Die
Ergebnisse der inhaltsanalytischen Untersuchung der Fachliteratur bilden in
diesem Kontext die Rahmen. Dieser wird markiert durch drei Aspekte:

* In der durchgefiihrten Themenfrequenzanalyse zeigte sich, dass Kompo-
nisten bei der Diskussion von Beziehungen zwischen Improvisationsmusik
und Neuer Musik eine zentrale Bedeutung zuteil wird; auch konkret be-
nannte Werke fungieren als Referenzobjekte. Die dabei festgestellte unter-
schiedliche Gewichtung dieser Referenzobjekte in den Gruppen der Jazz-
kritiker und -forscher der Improvisationsmusiker legt nahe, dass eine typo-
logische Anndherung offene Beziehungen abbilden kénnen muss. Dies ist
moglich mit der Fokussierung grundlegender Kommunikationsweisen.

* Die Art der Thematisierung solcher Referenzobjekte, speziell der Kompo-
nisten, vollzieht sich mittels semantischer Attributierung: iiber analogi-
sierende Schliisse werden solche Attribute auf Improvisationsmusiker pro-
jiziert. Diese Art impliziter Argumentation muss ebenso abgebildet werden
konnen und auf eine objektive, tiberpriifbare Ebene transformiert werden.
Dies ist moglich mit der Fokussierung relevanter Urteilskategorien.

* Als zentrale Kategorien dieser Argumentation zeigten sich musikbezoge-
ne Urteilsdimensionen. Besonders drei solcher Kategorien zeichneten sich
in der Diskussion besonders deutlich ab: klangliche, musikstrukturelle und
dsthetisch-ideelle Aspekte. Diese Urteilsdimensionen miissen als Konkreti-
sierungen der auf Analogiebildung fulenden Argumentation wie auch der
Thematisierung Neuer Musik allgemein (besonders iiber die Nennungen
von Komponisten) abgebildet werden konnen. So werden die genannten
Aspekte von zentraler Bedeutung angesehen.

Die Erkenntnisse der musikanalytischen Einzelfallstudien schlieBen sich an
den letztgenannten Punkt an. Hier konnten ebenfalls drei Dimensionen be-
nannt werden, die das Feld markieren, in dem sich Elemente Neuer Musik
in Free Jazz und Improvisierter Musik widerspiegeln: Diese umfassen
Aspekte des Klangs, der strukturellen Organisation und des musikalisch-
asthetischen Konzepts. Diese Dimensionen sind im Hinblick auf eine typo-
logische Anndherung wie folgt zu bestimmen:

* Die erste Dimension (K/ang) bezieht sich auf klangbezogene Merkmale.
Hierunter sind Aspekte der Klanggestaltung und Klangfarbe, der Instru-
mentierung sowie Merkmale der Artikulation und Phrasierung zu fassen.'”’

190 In dieser Aufstellung ist eine Unterscheidung in Gruppen- und Personalstil ange-
legt, die im Folgenden nicht gesondert ausgebreitet wird, da sie der Thematik
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Ein markantes Beispiel der Anlehnung an Klangvorstellungen der Neuen
Musik bilden die ,,lumineszenten Akkorde“ in Barry Guys Kompositionen.
Auch die instrumentalen Konstellationen aus Georg Griwes Flavour-
Stiicken, die auf ein kammermusikalisches Klangbild zielen, sind hier zu
nennen, ebenso die Anlehnung an ,klassische® Instrumentalkldnge, wie
bspw. in den Texturen von Grawes Fragment-Stiicken.

* Die zweite Dimension (Struktur) bezeichnet Techniken der Organisation
und Gestaltung musikalischer Verldufe. Damit ist zuvorderst die Ausrich-
tung von Stiicken an den Extremen ,Komposition‘ und ,Improvisation‘ zu
fassen, die Eigenheiten in den Ausprigungen der untergeordneten Katego-
rien Struktur, Technik (der Komposition bzw. Improvisation) und Material-
organisation bezeichnet. Hier sind Verfahren anzufiihren, die zwischen
kompositorischer Planung und improvisatorischer Ausfithrung vermitteln,
so bspw. bei Alexander von Schlippenbach strukturbildende Spielanwei-
sungen, formal gliedernde Tonreihen und melodisch-rhythmische Spielfi-
guren (Patterns). Auch Barry Guys Umgang mit Tonreihen zur Generierung
von Klanggebilden wie auch die Verwendung einer permutativen Matrix
zur zeitlichen Gestaltung bei Georg Griawe sind hier zu nennen.

* Die dritte Dimension (Konzept) schlieBlich zielt auf dsthetische Ideen und
Programme, die als Folien zur Ausrichtung und Anlage von Stiicken dienen
konnen. Unter diesem Aspekt sind Georg Griawes Fragment-Stiicke als An-
lehnung an das Prinzip der ,Fasslichkeit® Weberns anzuschlieen, wie auch
Barry Guys unmittelbare Bezichung zu wesentlichen Aspekten des Kompo-
nierens von lannis Xenakis. Auch Alexander von Schlippenbachs Verbin-
dung zu Bernd Alois Zimmermann fuflt stark in konzeptionellen Aspekten,
die Schlippenbachs grundlegendes Motiv kompositorischer Arbeit prigen.

Als Basis der hier vorgeschlagenen Anndherung iiber Erkenntnisse der bei-
den Teilstudien ist thesenhaft zu formulieren: Im Kontext von Free Jazz

keine speziellen Vorteile bringt. Die behandelten Gruppen erhalten ihren spezi-
fischen Stil vor allem durch die Addition unterschiedlicher Personalstile, wie
bspw. im Kontext des LJCO paradigmatisch am Stiick ,,Portraits“ nachzuvollzie-
hen ist (s. Kapitel IV.4 Barry Guy): Jeder Musiker erhdlt einen Solopart, der
seine individuellen Fahigkeiten und Ausdruck exponiert, das Ensemble liefert
darauf abgestimmte Hintergriinde. So ist Evan Parkers charakteristische So-
pransaxophon-Spielweise eingebunden in Kontexte, changierend zwischen frei-
er Improvisation und avanciertem Bigband-Arrangement; der humoristisch-slap-
stickartige Spielwitz des Posaunisten Alan Tomlinson entfaltet sich vor einem
theatralischen Hintergrund mit Oldtime-Jazz-Anklangen. Gerade diese Vielfal-
tigkeit musikalischer Ausdrucksmoglichkeiten kennzeichnet das London Jazz
Composers’ Orchestra. Analog dazu ist das Globe Unity Orchestra auch in frei
improvisierten Partien identifizierbar an den pragnanten Spielweisen der Musi-
ker wie z.B. Peter Brétzmann und Evan Parker (saxes), Paul Lovens (dr), Ale-
xander von Schlippenbach (p) (s.o.).
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und Improvisierter Musik erscheint der Gegenstand Neue Musik zuvorderst
als individuelle Auspriagung der Dimensionen des Klangs, der Struktur und
des Konzepts. Wihrend diese Dimensionen in den musikanalytischen Un-
tersuchungen als prominente GréBen zu verfolgen waren, werden sie in der
untersuchten Fachliteratur als semantische Attributierungen verwendet. In
diesem Sinne erwiesen sie sich als zentrale Kategorien der Einschitzung
der Arbeit von Komponisten und wiirden in analogisierender Argumenta-
tion auch auf Improvisationsmusiker projiziert. Als idealtypische Katego-
rien, die in unterschiedlicher Gewichtung eine solche Argumentation pré-
gen konnen, bilden diese Dimensionen die Grundpfeiler eines deskriptiv
angelegten Zugangs. In ihrer Konstruktion vereinen diese Dimensionen
Aspekte musikanalytischer Betrachtungen und musikbezogener Urteile:
Das Konstatieren einer dquivalenten Beziehung zwischen Werken der Neu-
en Musik und Improvisationsmusik ist das Resultat eines Prozesses der Ur-
teilsbildung; dieser kann sich mehr oder minder an jenen zentralen Katego-
rien ausrichten und so zu unterschiedlichen Urteilen gelangen (zu Faktoren
musikalischer Urteilsbildung vgl. Behne 1997, Sp. 998; Niketta 1997, 329).

Um Auspriagungen des schopferischen Umgangs improvisierender Mu-
siker mit Neuer Musik und der Einschitzung der daraus resutierenden Mu-
sik zu diskutieren, bietet sich ein offenes Schema an. Mit der Konzentration
auf die musikalische Textur und der Beachtung begleitender theoretischer
Diskussionen erméglicht das hier vorgeschlagene Modell eine vergleichen-
de Betrachtung paralleler Phinomene auf sachlich fundierter Basis.'”!

Abb. Reflexionen Neuer Musik in Free Jazz und Improvisationsmusik.

191 Vgl. hierzu die Darstellung von ,.Dimensionen des Werturteils“ im gleichnami-
gen Kapitel von Klaus-Ernst Behnes umfassender Untersuchung zu Horgewohn-
heiten Jugendlicher: Behne unterscheidet Urteile nach der Ausrichtung an per-
sonlichem Gefallen (ICH-Urteil), an einer Anerkennung der handwerklichen
Qualitaten (SACH-Urteil) und an einer Orientierung ,,an der sozialen Geltung“
(MAN-Urteil) (Behne 1986, 14).
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Diese Darstellung veranschaulicht die Beziehungen der einzelnen Dimen-
sionen und deren untergeordneten Ebenen. Der Aufbau des Schemas wird
anhand ausgewihlter Beispiele in exemplarischen Anwendungen erldutert:

+ Die Aquivalenzachse: Auf dieser Ebene wird eine potenziellen Gleich-
wertigkeit von einander dhnlichen Phanomenen in Neuer Musik und Impro-
visationsmusik angenommen. Hierbei werden Aspekte musikalischer Tra-
ditionen wie auch eine Unterscheidung der musikalischen Produktionswei-
sen Komposition und Improvisation zunidchst aufler Acht gelassen. Die
Pole der Aquivalenzachse ergeben sich als Konsequenz aus der aufgezeig-
ten impliziten wertenden Argumentation der Fachliteratur, die analogisie-
rende Schliisse zur Explikation von Phidnomenen der Improvisationsmusik
anwendet: So wird unterschieden zwischen den Idealtypen einer materialen
und einer konzeptionellen Aquivalenz. Diese Typen markieren die Be-
schaffenheit musikalischer Texturen bzw. die hochste Urteilsstufe. Beide
Typen sind unmittelbar verbunden mit den drei darunter angesiedelten Di-
mensionen (Klang, Struktur und Konzept) und konnen dariiber bestimmt
werden. Wihrend das Ideal der materialen Aquivalenz Ahnlichkeiten zu-
vorderst in jenen Dimensionen erkennt, die gestalterisch modifizierbar sind
(im Tonmaterial, in der Struktur und Organisation und auch im Bereich der
Dimension Klang), bezeichnet die konzeptionelle Aquivalenz Ahnlichkei-
ten zuvorderst in dsthetisch-idellen Ansitzen (musikalisch-dsthetische Kon-
zeptionen). Fiir die praktische Anwendung bedeutet dies Folgendes: Ist ein
Stiick wie bspw. Dieter Glawischnigs Lines auf Zwolftonreihen aufgebaut,
so wire zunichst eine materiale Aquivalenz zu konstatieren; nihere Analy-
sen sind dann auf weitere Parameter zu richten, die Eigenheiten des Stiicks
fokussieren. Damit wire dann klar zu formulieren, dass hiermit eine Kom-
position vorliegt, die auf wesentliche Stilmittel des Jazz (Instrumentierung,
Phrasierung) rekurriert und lediglich eine Verfahrensweise zur Organisa-
tion des Tonmaterials aus Neuer Musik entlehnt hat. Ein Stiick wie bspw.
Uwe Obergs Nr. 74 (to Morton Feldman) wire als konzeptionell 4quivalent
einzuschitzen, da die Widmung auf eine distinkte Ausrichtung hinweist. In
der musikalischen Textur sind dann Gestaltungsmerkmale aufzuzeigen, die
charakteristisch fiir Feldmans Musik sind. Somit kann nun, ausgehend von
konzeptionellen Entsprechungen, in die Dimension struktureller Organisa-
tion iibergeleitet werden. Mit der Hinzunahme der Dimension Klang als
analytischer Grofle kann zudem festgestellt werden, dass Obergs Stiick in
der Ausgestaltung der Parameter Instrumentierung, Artikulation und Phra-
sierung eine eigenstindige Auslegung von Morton Feldmans Konzeption
einer in sich ruhenden, flieBenden Musik vermittelt.
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* Die Dimensionen: Auf dieser Ebene sind die zentralen Dimensionen des
Klangs, der Struktur und des Konzepts dargestellt, sie bilden den Kern des
Schemas. Die Anordnung der Dimensionen folgt keiner hierarchischen
Gliederung, jedoch wird der Dimension Struktur eine besondere Bedeutung
als Mittler zwischen Klang und Konzept zuteil, da in der strukturellen Or-
ganisation klangliche Vorstellungen wie auch konzeptionelle Ansitze im
formalen Aufbau eines Stiickes realisiert werden. Im Schaubild sind direkte
Verbindungen und Einwirkungen der einzelnen Dimensionen untereinander
dargestellt, die eine dynamische Vernetzung der Dimensionen anzeigen.
Diese resultiert aus einer potenziellen Interdependenz der darin gefassten
Gestaltungsmoglichkeiten und den moglichen unterschiedlichen Arten der
Wahrmehmung musikalischer Texturen der Improvisationsmusik, die sich
in der semantischen Attributierung duflern. Somit ist auf dieser Ebene eine
Differenzierung der Fragestellung musikalischer Analyse wie auch der mu-
sikalischen Urteile anzusetzen. Dies entspricht den in den Teilstudien ge-
wonnenen Erkenntnissen des Umgangs mit Neuer Musik in Improvisa-
tionsmusik und der fachlichen Diskussion um diese Phénomene. Dabei
konnen die einzelnen spezifizierenden Kategorien sowohl Auspriagungen
der Neuen Musik wie auch der Improvisationsmusik fassen.

* Die Parameter: Auf dieser Ebene werden grundlegende musikalische Pa-
rameter thematisiert, welche die einzelnen Dimensionen inhaltlich ausfiil-
len. Diese Parameter stellen dabei ein Repertoire ,handwerklicher® Mittel
dar, die iiber Verfahren musikalischer Analyse zur Bildung sachlicher Ur-
teile herangezogen werden kénnen. Die einzelnen Dimensionen und die sie
bestimmenden Parameter werden im Folgenden skizziert:

- Unter der Dimension Klang sind die Parameter Klangfarbe und Instru-
mentierung sowie Artikulation und Phrasierung gefasst. Hiermit sind Un-
terscheidungen von Eigenheiten der Besetzung von Ensembles bis hin zu
individuellen Ausdrucksmitteln ermdglicht. So erméglicht die kontextuel-
le Bestimmung personalstilistischer Merkmale eine vergleichende Be-
trachtung von Einflussfaktoren. Im Falle von Alexander von Schlippen-
bachs The Morlocks ist das Spielmaterial fiir eine grofere Besetzung aus
pianistischen Spielfiguren abgeleitet, die ihrerseits Beziige zum Zeitkon-
zept der Minimal Music aufweisen; das Arrangement im Bigband-Satz
verweist dabei auf ein von Gyorgi Ligeti angewandtes Verfahren.

Unter der Dimension Struktur sind die Parameter der Generierung musi-
kalischer Texturen (Komposition — Improvisation), der strukturellen Or-
ganisation musikalischer Verldufe, der kompositorischen Verfahren
(Technik) und des Materials gefasst. Diese Unterscheidung folgt Walter
Gieselers detaillierter Sichtung von ,,Komposition im 20. Jahrhundert*
(Gieseler 1975). Wie dort wird auch hier differenziert nach 1.) der Ebene
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des Tonmaterials, die Tone, Kldange und Gerdusche umfasst; 2.) der Ebe-
ne der Ordnungsprinzipien, die strukturelle Gliederungen des Materials
beschreibt; 3.) der Ebene der Struktur, die eine Zusammenfiigung des
Materials mittels kompositorischer Techniken bezeichnet und 4.) der
Ebene der Textur, die als Oberfliche der Musik bestimmt ist.'** Letztere
ist im vorliegenden Schema unter die Kategorie Komposition — Improvi-
sation gefasst.

Unter der Dimension Konzept sind Merkmale spezifischer musikalisch-
asthetischer Konzeptionen, Hommagen, stilistische Allusionen und Zitate
gefasst. Dieser Aufstellung implizit ist eine hierarchische Gliederung der
Exaktheit der Ausrichtung am Konzept des Bezugsobjekts: Sind konzep-
tuelle Merkmale wie bspw. indeterministische Strukturen relativ unver-
bindlich auf John Cage zu beziehen, ist mit Widmungsstiicken (Hom-
mage) eine engere Beziehung aufgebaut, die jedoch nicht unmittelbar
konkret musikalisch vermittelt sein muss; stilistische Allusionen stellen
demgegeniiber horbare Ankldnge an distinkte Merkmale dar; Zitate
schlieBlich sind erkennbare Ubernahmen konkreter Texturen.

* Die Kategorien: Auf dieser Ebene sind konkrete Ausprigungen von Ref-
lexionen Neuer Musik in Improvisationsmusik benannt. Diese bilden eigen-
standige und jeweils an eine der drei Dimensionen (Klang, Struktur, Kon-
zept) angeschlossene Merkmalsgruppen. In diesen Kategorien sind indivi-
duelle Umgangsweisen mit Neuer Musik und personalstilistische Merkmale
von Improvisationsmusikern darzustellen.

In der Diskussion dieser Kategorien und der ihnen jeweils iibergeordneten
Dimensionen werden Ansitze der Fachliteratur aufgegriffen und mit Ergeb-
nissen der Teilstudien der vorliegenden Arbeit verkniipft. Die angefiihrten
Aspekte konnen sich in der musikalischen Praxis tiberschneiden, die daher
idealtypisch skizzierten Betrachtungen werden mit Beispielen veranschau-
licht.

Die Dimension Klang

Die Dimension Klang versammelt Anbindungen zu klanglichen Aspekten
der Neuen Musik. Solche finden sich auffillig in einer kammermusikalisch
ausgerichteten Spielhaltung der Improvisierten Musik, die sich als reduzier-
ter Gestus von der rhythmisch intensiven Spielweise des Free Jazz absetzt.
Sie treten in bestimmten Kldngen und Klangbildern als charakteristische
musikalische Strukturen hervor; letztere werden unter der Dimension Struk-

192 Diese Struktur liegt Walter Gieselers Sichtung als Gliederung zugrunde, vgl. das
Inhaltsverzeichnis in Gieseler 1975.
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tur behandelt (s.u.). Diese moglichen Reflexionen sind mittels der o.g. mu-
sikalischen Parameter zu erfassen, die einander bedingen. Die Entschei-
dung tiber die gewlinschte Spielhaltung impliziert eine spezifische Ausrich-
tung des musikalischen Ausdrucks in Artikulation und Phrasierung; instru-
mentale Spieltechniken erscheinen dabei von groBer Bedeutung. Der Ein-
satz von elektronischen Verfahren zur Klangmodifikation ist damit verbun-
den, aber als eigenstdandiger Parameter der Klangfarbe zu sehen. Diese bei-
den Ausprigungen flieBen ein in personalstilistische und gruppenspezifi-
sche Eigenheiten, die als Moglichkeiten der Instrumentierung in die Beset-
zung von Ensembles eingeht.

Instrumentale Spieltechniken

Unter dieser Kategorie sind personalstilistische Merkmale zu fassen, die in
unterschiedlichen Kontexten aufgrund ihrer charakteristischen Auspriagung
einen hohen Wiedererkennungswert haben. Die Entwicklung neuer Spiel-
techniken und die Einbeziehung kann dabei mit parallelen Erscheinungen
aus der Neuen Musik kommentiert werden. Hierbei zeigen sich wesentliche
Momente:

* in der Verfeinerung einer konventionellen Spielweise, wie sie bspw. als
stilistisches Charakteristikum von Derek Bailey oder Evan Parker erkenn-
bar ist: Anregungen aus unterschiedlichen Musiktraditionen flieBen hier
zusammen wie bei Parker solche aus rhythmischen Strukturen der Mini-
mal Music und Afrikanischer Musik (vgl. Jost 1987, 311; Parker in Will-
son 1999a, 123; Parker in Noglik 1983, 22) oder fungieren als Folie fiir
eigenstindige Umdeutungen wie der Bezug Baileys zur Zweiten Wiener
Schule (vgl. Jost 1987, 288; Oxley in Noglik 1983, 477f.; Bailey 1987,
131-141). In den musikanalytischen Studien wurden die Klavierspielwei-
sen Alexander von Schlippenbachs und Georg Griwes betrachtet, in de-
nen Prinzipien der Zwolftontechnik nach Schonberg die Vorordnung des
Tonmaterials bestimmen koénnen und motorische Figuren auf Pattern-
techniken minimalistischer Kompositionsweisen hindeuten.

in der Ubernahme spezifischer Spielweisen, wie sie als optionale Mittel
der Klanggestaltung aufzuzeigen sind: Hier werden Verfahren der Klang-
erzeugung nachgeahmt wie bspw. von Tony Oxley, der verschiedene
Verfahren zur Gewinnung von ,,Gong-Glissando-Effekten” wie in John
Cages First Construction (in Metal) erprobte (vgl. Bailey 1987, 134f);
weite Verbreitung findet auch die Technik der Préiparation von Saitenin-
strumenten (besonders des Klaviers) in Anlehnung an John Cage (vgl.
Dean 1992, 92; (vgl. auch Rowe in Wilson 1999a, 131ff.; Prévost 1995,
15). und die von Henry Cowell inspirierte Technik der ,stummen Tasten®,
deren Weiterentwicklung im ,inside-Spiel* an den Klaviersaiten u.a. die
Konstruktion neuer Instrumente wie das ,,inside-Klavier von Andrea
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Neumann motiviert (vgl. Wilson 2004, 228). Die musikanalytischen
Studien zeigten den Einsatz von Priparationen zur Erweiterung der
klanglichen Moglichkeiten des Klaviers bei Alexander von Schlippen-
bach und des Kontrabasses bei Barry Guy auf.
in der Erweiterung des Klang erzeugenden Instrumentariums, wie sie in
der Verwendung von nicht-westlichen Musikinstrumenten, Alltagsgegen-
stainden und der Entwicklung neuer Klangerzeuger zu sehen ist: Anndhe-
rungen an Konzepte der Klang- oder Gerduschkomposition sind bspw. in
den Spielweisen der Schlagzeuger Han Bennink und Paul Lovens zu kon-
statieren (vgl. hierzu Jost 1987, 123 u. 140; Whitehead 1999, 45f.); neue
Klangerzeuger wie die von Michael Waisvisz konstruierte crackle-box
propagieren ebenso eine eigenstidndige Gerduschhaftigkeit (vgl. White-
head 1999, 98f.; Wilson 1999a, 93). Da solche Momente in den
angefiihrten Fallbeispielen eher als perkussive untermalende Schichten zu
deuten sind, wurden sie nicht gesondert behandelt. Exemplarisch zu
nennen ist hier jedoch die Schlagzeugarbeit von Paul Lovens im Rahmen
des Alexander von Schlippenbach-Trios, die im besprochenen Ausschnitt
zu The Coefficient of linear Expansion als gerduschhafte Fliache den vor-
wirtstreibenden Pattern-Puls des Klaviers unterstiitzt (s.o. Kapitel IV. 3).
* in der Nutzung neuer Musiktechnologien, bspw. in der Verwendung von
Effektgerdten zur Klangmodifikation, in der Entwicklung elektronischer
Klangerzeugern und im Einsatz von Samplern und Plattenspielern (s.u.).

Elektronik und elektroakustische Verfahren
Der Einsatz elektronischer Mittel zur Klanggestaltung in improvisations-
orientierter Musik ist mit der Verwendung von Verstirkern zur Horbarma-
chung auch leiser Kldange und einer generellen Erdffnung neuer klanglicher
Moglichkeiten schon seit den 1960/70er Jahren bekannt (vgl. auch Noglik
1983, 11; Dean 1992, 96ff.; Kumpf 1981, 36ff.). Eine umfassende Er-
schlieBung neuer Musiktechnologie als Klangerzeuger vollzog sich erst in
jingerer Vergangenheit. Diese hat mittlerweile im Bereich Improvisierter
Musik weite Verbreitung gefunden und neue Impulse fiir die Improvisation
wie flir das dsthetische Selbstverstéindnis geliefert (vgl. Wilson 2004). Peter
Niklas Wilson (1999a, 91ff.) hat eine auf zwei impliziten Aspekten basie-
rende Differenzierung vorgeschlagen, die sich mit den eingangs benannten
Polen der Aquivalenzachse des Schemas von Reflexionen Neuer Musik
decken: einem Bereich konkret musikalisch-struktureller Ansétze und ei-
nem Bereich &sthetisch-ideeller Ansétze. Wilson unterscheidet die Einsatz-
und Gestaltungsmdglichkeiten elektronischer Mittel in vier Punkten: 1.
,Elektronik als Generator ,imagindrer Ensembles‘; 2. , Elektronik als In-
strument klanglicher Transformationen®; 3. die ,,Idee des Improvisierens
mit medial konservierter Improvisation“ und 4. die ,,Idee der medial ,kom-

206



PARALLELEN ZU NEUER MUSIK

ponierten Improvisation*“ (Wilson 1999a, 92). Die Betonung der ,,Idee als
Motivation und des medialen Momentes sind iibergreifende Aspekte, die
eine Ausweitung auf aktuelle inhaltlich-dsthetische Stromungen der Impro-
visationsmusik darstellen und somit eine Beachtung auch jlingerer Ansétze
der elektroakustischen Neuen Musik fordern. Solche Tendenzen konnten in
der Inhaltsanalyse aufgrund der in der Fachliteratur dominanten Darstel-
lung dlterer musikalischer Erscheinungen nicht abgebildet werden, dsthe-
tisch-ideelle Aspekte wurden hier vor allem mit ,altbekannten‘ Modellen
thematisiert. In den musikanalytisch untersuchten Beispielen waren, auf-
grund der Konzentration auf Kompositions- und Improvisationsweisen in-
strumentaler Ensembles, keine derartigen Phianomene beriihrt. Aus den zur
Auswahl der Analysebeispiele gefiihrten Vorstudien wurden Merkmale ab-
geleitet, anhand derer eine Gliederung ausgerichtet werden kann. Diese Ka-
tegorie ist so zu differenzieren nach den Merkmalen

* des Einsatzes von elektronischen (Musik)Instrumenten, der neben einer
durch John Cage inspirierte'”® Verwendung von Transistorradios durch
die Gruppe AMM (vgl. Prévost 1995, 18f.; Rowe in Wilson 1999a, 133f))
auch den Einsatz von Synthesizer, Sampler, Laptop und modifizierten
Mischpulten (vgl. Klopotek 2002, 106-111) und eigens kreiierter elektro-
nischer Klangerzeuger (s.0.) umfasst;

der Kombination von instrumentalen und live-elektronisch modifizierten
Kléngen, die neben der Verwendung von Effektgeriten auch Ansitze in-
teraktiver Spielprozesse umfassen (vgl. Kumpf 1981, 41f.), wie sie bspw.
vom Evan Parker-Electro-Acoustic Ensemble vertreten und auch von
Derek Bailey geschitzt werden (vgl. Wilson 1999a, 95);

der experimentellen Anwendung von elektroakustischen und aufnahme-
technischen Verfahren, die Produktionen wie Riudiger Carls Virtual
COWWS (vgl. Carl 1998; s.u.) und Evan Parkers Lapidary'®* zugrunde
liegen. Carl setzt die Ensembletextur aus Einzelstimmen mittels Monta-
getechnik zusammen, Parkers Soloimprovisation steuert die Zuspielung
einer priexistenten Musik mittels Offnen und Schliefen der Klappen des
Sopransaxophons (vgl. Wilson 1999a, 91).'%

193 Als klare Bezugspunkte erscheinen hier liberdeutlich Cages Imaginary Land-
scape No. 4 fur zwolf Radios (1951) sowie dessen Radio-Music fiir ein bis acht
Radios (1956).

194 Auf der Solo-CD Process and Reality (FMP CD 037, 1991); das Stuck basiert auf:
Improvisation on ,The Cryptosphere‘ by Steve Lacy; Record SH 10031 by
courtesy of Steve Lacy.

195 Dieses Verfahren lehnt sich sehr deutlich an ein Stiick von Alvin Lucier an, No-
thing Is Real (Strawberry Fields Forever) (1990) for piano, amplified teapot,
tape recorder and miniature sound system. Lucier entfaltet darin ein kom-
plexes System von Aufnahme und Wieder-Aufnahme: Melodische Fragmente des
Beatles-Stiickes Strawberry Fields Forever werden auf dem Klavier gespielt und
als Klange ausgehalten. Dies wird mit einer konventionellen Mikrophonierung
(Raummikrophonierung sowie auf die Saiten gerichtete Direktmikrophonierung)
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Besetzungen und Ensembles
Diese Kategorie umschlie3t die beiden oben vorgestellten Kategorien; hier
flieBen sie nun zusammen in der Art der Besetzung von Ensembles und de-
ren spezifischer Ausrichtung. Hierbei steht eine generelle Orientierung an
stilistischen Richtungen der Improvisationsmusiker im Vordergrund. So ist
zunichst zu unterscheiden in eine der Improvisierten Musik zugehorige
oder eine dem Free Jazz verpflichtete Spielweise.

Ekkehard Jost diskutiert die Kategorie ,.Besetzung* als einen bestim-
menden Faktor der Komposition im Jazz, wobei deren préddeterminatori-
sche Arbeit mit der Ensemblegrofie korreliert (vgl. Jost 1992, 129f.). In die-
sem Sinne konnten in den musikanalytischen Studien Aspekte der Beset-
zung von Ensembles aufgezeigt werden, die Moglichkeiten kompositori-
scher Gestaltungen eréffnen, und zwar
iiber die Zentrierung gréBerer Ensembles um eine ,Kerngruppe* aus auf-
einander eingespielten Musikern, wie das Alexander von Schlippenbach-
Trio im Rahmen des Globe Unity Orchesters, das Evan Parker Trio und
die Musicians Coop. im Rahmen des London Jazz Composers Orchestra;
diese Gruppen transportieren ihre charakteristische Spielweise in den je-
weiligen groferen Kontext, sodass Reflexionen Neuer Musik, wie ansatz-
weise gezeigt, auf der Ebene der Personalstile anzusetzen sind,
tiber die Ausrichtung an prototypischen Ensembleformen wie Bigband
oder Kammermusikensemble, die unmittelbar die Instrumentierung be-
dingt und eine Orientierung an Klangbildern des Jazz bzw. der Neuen
Musik erméoglicht.

Die Zusammensetzung improvisierender Ensembles aus Musikern mit indi-
viduellen Ausdrucksqualititen wurde in den musikanalytischen Einzelfall-
studien am Beispiel der jeweiligen Ensembles beschrieben. Hierbei zeigten
sich deutliche Unterschiede zwischen den am Bigband-Modell orientierten
Ensembles von Alexander von Schlippenbach und Barry Guy, die ein auf
Free Jazz basiertes Konzept propagieren, und dem spiten Grubenklangor-
chester von Georg Gréwe, das sich musikalisch der Improvisierten Musik
verpflichtet zeigt. Fiir diesen Bereich &duBert sich die spezifische Zurtick-
nahme rhythmischer Intensitét als Faktor der Besetzung im Verzicht auf
Perkussionsinstrumente und in einer Konzentration auf einen verschmel-

aufgenommen und anschlieBend durch einen in einer Teekanne angebrachten
Lautsprecher wiedergegeben, die auf dem geschlossenen Fliigeldeckel platziert
ist, um bei der Wiedergabe den Resonanzkoper des Flugels zu nutzen. Durch
Heben und Senken des Deckels sowie das zweifache Anheben der Teekanne vom
Fliigeldeckel wird das Abstrahl- und Resonanzverhalten der Teekanne als Klang-
erzeuger beeinflusst. Dieser Vorgang wird erneut aufgenommen und mit dem
ersten Durchlauf kombiniert, sodass die manipulierten Fragmente in reinem
Klavierklang und dem durch das Zuspiel liber die Teekanne veranderten Zu-
stand hintereinander folgen.
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zenden Ensembleklang. Als paradigmatisch kann hier die Besetzung des
,Pierrot-Ensembles” angesehen werden: ein erweitertes Bldserquintett, in
dem Holzbldser vorherrschen.

Die Dimension Struktur

Unter der Dimension Struktur sind Methoden der Organisation musikali-
scher Verldufe und die gewdhlten Gestaltungsmittel und -materialien ge-
fasst. Als Material werden sowohl Tone und Tonkonstellationen als auch
Kliange und Gerdusche verstanden; mit struktureller Organisation werden
Verfahren zum Aufbau charakteristischer klanglicher Gebilde bezeichnet,
die verschiedene kompositionstechnische Methoden umfassen kénnen. Un-
terschieden wird in dieser Dimension nach tonalen Zentrierungen, dem Ein-
satz von Tonreihen sowie Reihungsmustern und Patterns.

Tonale Zentrierungen

In der Gestaltung von musikalischen Strukturen finden in Improvisations-
musik Techniken Anwendung, die zur Negierung funktionsharmonischer
Zusammenhidnge dienen und doch tonale Bindungen nicht ausschlieBen. So
werden hier unter dem Begriff der tonalen Zentren Fixpunkte im musikali-
schen Geschehen verstanden. Diese konnen sowohl Kulminationspunkte
melodisch-harmonischer Ereignisse darstellen, die eine mogliche klang-
liche Grundlage von Kollektivimprovisationen sind, als auch Zentraltone,
d.h. in einem formalen Zusammenhang dominierende T6ne, und bordunar-
tige Fundamentalklénge.

In den von Alexander von Schlippenbach eingesetzten Patterns, die mit
begrenztem Ambitus registermdBig fokussierte Klangbereiche markieren,
konnten die musikanalytischen Studien tonale Zentrierungen aufgezeigen.
Als ebenso ambitusbegrenzte Strukturen sind thematische Konstruktionen
aus Stiicken des Fragment-Zyklus von Georg Griwe zu deuten, die zudem
tiber wechselnde Instrumentierung als Verschiebung der Klangregister
eingesetzt werden. Auch der Einsatz pragnanter Themen wie des 7/4-The-
mas aus Barry Guys Owed to J.S. im Umfeld einer Kollektivimprovisation
evoziert eine (erweiterte) tonale Basis. Ein Blick auf weitere Beispiele ver-
anschaulicht unmittelbare Anbindungen zu entsprechenden Phidnomenen
Neuer Musik.

Eine Parallele von Franz Koglmanns Stiick Unio mystica (auf Ich,
hatArt 2039, 1987) verweist iiber die Verwendung eines grundierenden
Klanges auf Morton Feldman. Die Aufteilung der Register im dritten Ab-
schnitt des Stiicks entspricht eben jener basalen grundierenden Setzung von
Feldmans Musik: Durch das Verharren der Instrumente in den ihnen zuge-
wiesenen Registern werden statische Klanggebilde errichtet. So z.B. in
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Feldmans Piano, Violin, Viola, Cello (1987), das stete Permutationen von
sanft einschwingenden Klidngen aneinander reiht, wobei die Klangqualita-
ten des Klaviers und der Streicher in ihrer Selbstandigkeit erhalten bleiben,
auch in jenen Passagen, in denen sich diese beiden Schichten klanglich
iiberlagern. Ahnliches ist in Koglmanns Stiick festzustellen. Die ausfiihren-
de Triobesetzung erdffnet das Stiick mit einem walzerhaft ténzerischen
Reigen in expressionistischer Manier; im zweiten Teil steht das Fliigelhorn
solistisch im Mittelpunkt, im dritten Abschnitt schlielich finden sich die
Instrumente in festen Lagen ein, der anfingliche Gestus ist vollstindig auf-
gegeben: Bass und Violine bieten mit einer weit gedehnten groen Septime
(F-e’”’’) dem Fligelhorn Raum fiir solistisches Spiel in mittlerer Lage.

Das Stiick Compromising Positions des belgischen Pianisten Fred van
Hove gruppiert das Geschehen um einen zentralen Ton — der Ton d’, die
Mitte der Klaviatur, dient als Ankerpunkt des Spiels. Dieser schélt sich aus
einem leisen gerduschintensiven Klangkontinuum heraus, das durch inside-
Spiel erzeugt wird. Van Hove verwendet eine Billardkugel, die auf den Sai-
ten geschoben, gedriickt und fallen gelassen wird; zudem erklingen ver-
einzelte pizzicati durch Anreiflen der Saiten. Nach und nach verlagert sich
das Spiel auch auf die Tasten, melodische Partikel tauchen auf, ausgehend
von d' als symmetrischer Spiegelachse der Klaviatur (ab 7:01).

Das Stiick Hyogo der Gruppe Polwechsel 2 basiert auf bordunartigen
Grundierungen.'”® Diese offenen Quintklinge erinnern in ihren mitunter
abrupt auftauchenden Interferenzen an Phil Niblocks kompakte elektroni-
sche Klangblocke. Diese bilden in einem ansonsten duBerst leisen Umfeld
eine klangliche Basis fiir elektronische und instrumentale Klinge, auf die
sich die Musiker zuriickziehen kénnen.

Einsatz von Tonreihen

Fir den Kontext der Konstruktion und des Einsatzes von Tonreihen er-
scheinen die Zweite Wiener Schule und besonders die Schonbergsche ,,Me-
thode der Komposition mit zw6lf nur aufeinander bezogenen Tonen* para-
digmatisch. Als eine Richtung mit nachhaltiger Resonanz innerhalb der
Neuen Musik markiert die Zweite Wiener Schule eine eigenstindige Posi-
tion, die mit einem stringenten Regelwerk eine systemische Geschlossen-
heit présentiert. In der Improvisationsmusik ist die ordnende Planung der
Reihentechnik nach Schonberg in Ausziigen adaptiert, reihentechnische
Strukturen sind meist auf lediglich eine Reihengestalt beschrénkt. Ton-
reihen werden dabei zur strukturellen Organisation eingesetzt. Diese ist zu
unterscheiden zwei wesentliche Auspriagungen:

196 John Butcher, ts, ss; Burkhard Stangl, g; Michael Moser, cello, g; Werner Dafel-
decker, b, g, electronics. Das Stiick ist veroffentlicht auf der CD Polwechsel 2,
hat[now]Art 119.
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* Als Materialreservoire, das einen in der Abfolge einzelner Tone unbe-
stimmten Tonvorrat oder distinkte Tonfolgen bezeichnet und so die Tex-
tur formaler Abschnitte prigt. Verfahren dieser Art konnten musikanaly-
tisch in Stiicken von Barry Guy und Georg Griwe aufgezeigt werden.
Anbindungspunkte fiir Improvisationen bieten dabei motivische Varian-
ten, die als Prinzip der Schonbergschen ,.entwickelnden Variation“ glei-
chen; im Bereich des Free Jazz hat Ekkehard Jost fiir die Spielweise des
Saxophonisten Ornette Coleman den Begriff der ,,motivischen Kettenas-
soziation“ geprigt (vgl. Jost 1975, 56ff), der tiber eine stete Weiterfiih-
rung das thematische Material transzendiert.

Als Klangreservoire, das nicht-funktionsharmonische Kldnge und Klang-
folgen auf der Basis von reihenmdBig geordnetem Tonmaterial aufbaut.
Solche Vorgehensweisen wurden anhand der Akkordbildung in Werken
von Barry Guy und Georg Grawe diskutiert; Alexander von Schlippen-
bachs improvisatorisches Mittel der ,hexatonischen Akkorde‘ ist in der
Ubertragung auf einen Blisersatz (in Contrareflection) ebenso eine si-
multane Projektion diastematischer Ordnungen.

Tonreihen werden hiufig zur Gestaltung eines tonal nicht eindeutigen oder
auch bewusst atonalen Themas konstruiert, wie bspw. die diskutierten Bei-
spiele von Alexander von Schlippenbach verdeutlichen. Schon auf der LP
Heartplants (SABA 150 26, 1965) des Gunter Hampel-Quintetts'’ finden
sich Stiicke, in die Tonreihen'*® eingewoben sind. Diese dienen hauptsich-
lich als gliedernde Elemente oder als vorsortiertes Material, das anschlie-
Bend improvisatorisch neu kombiniert wird (vgl. Jost 1987, 44). Hierin sind
Arrangementtechniken vorgezeichnet, wie sie in Schlippenbachs Globe
Unity-Stiicken aufscheinen. Das Manfred Schoof-Quintett {ibernahm aus
der Zusammenarbeit mit Bernd Alois Zimmermann die Jazzepisode aus
den Soldaten zur freien Ausgestaltung. Die reihentechnische Vorlage Zim-
mermanns wird dabei, wie auch Passagen in einzelnen Stiicken der beiden
Fassungen von Die Befristeten, als Anhaltspunkt fiir Improvisationen ge-
nutzt: Die vorgegebenen Stimmen werden erweitert oder umgedeutet, um
den individuellen Ausdrucksvorstellungen nahezukommen (s.0.).

Als ein eher seltenes, weil regelkonformes Beispiel reihentechnischer
Arbeit sei an dieser Stelle Lines (1966) von Dieter Glawischnig angefiihrt.
Die Komposition, angelegt als zweistimmiger Kontrapunkt, basiert auf
einer zwolftonigen Reihe. Der kompositorische Umgang damit geht iiber

197 In der Besetzung: Manfed Schoof, tp; Gunter Hampel, vib, fl; Alexander von
Schlippenbach, p; Buschi Niebergall, b; Pierre Courbois, dr.

198 No Arrows von Buschi Niebergall stellt eine rhythmisch ungegliederte Zwolf-
tonreihe samt deren Krebsform als Material zur Verfligung, Alexander von
Schlippenbachs Iron Perception eine siebentonige Reihe (vgl. Jost 1987, 44).
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eine simple Anordnung von Tonen hinaus, das technische Vorgehen weist
deutlich elaborierte Ziige auf:

,»Zur Melodiebildung werden nur die nicht transponierte Grundreihe und deren
Modi verwendet. Diese Grundreihe selbst gliedert sich in drei 4-Tongruppen,
wobei die erste Gruppe einen Ganzton tiefer sequenziert wird. Die dritte Grup-
pe variiert die Intervallstruktur in die Gegenrichtung (groBe Sekunde abwarts
statt groBer Terz aufwarts, Tritonus aufwarts statt abwarts).“ (Glawischnig
1992, 164)

In den detaillierten Ausfithrungen iiber seinen Umgang mit der Reihe'®’
wird deutlich, dass Glawischnig mit dem dieser Art vorsortierten Material
in charakteristischer Bebop-Manier komponierte und dabei nicht die Stren-
ge der Zwolftontechnik vernachléssigte (vgl. Glawischnig 1992, 164f¥).

Reihungsmuster und Patterns

Der Begriff ,seriell® muss fiir den vorliegenden Kontext spezifisch be-
stimmt werden. Im Bereich der Improvisationsmusik sind damit vorwie-
gend Verfahren bezeichnet, die strukturierende Bedeutung fiir die einzelnen
Stimmen eines Ensembles haben und mittels derer Spielpldne entwickelt
werden.”” Reihentechnische Prinzipien sind hierbei ein Mittel zur Erzeu-
gung von Stimuli, die Spielgewohnheiten aufbrechen und improvisatori-
sche Kreativitdt anregen sollen. Es ist bemerkenswert, dass in diesem Zu-
sammenhang weniger direkte Beziige zu Vertretern der europdischen Se-
riellen Musik wie Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen oder Karel Goy-
vaerts zu finden sind, sondern vielmehr eine gewisse Ndhe zu John Cage in
den Blick riickt — iiber die eben nicht exakt vorhersehbaren Resultate der
auf diese Weise initiierten Spielprozesse. Als Ausgangspunkt dazu kénnen
serielle Muster wie auch der Einsatz von Patterns dienen. Vor diesem Hin-
tergrund kann von Reihungsmustern gesprochen werden.

Die Verwendung von rhythmisch-melodischen Spielfiguren (Patterns)
in Improvisationsmusik ist auf zwei Bereiche zuriickzufithren und im Ein-
zelfall ndher zu bestimmen. Zum einen basiert der Einsatz von Patterns auf
Traditionen des Jazz (wie z.B. der riff-Technik), zum anderen sind Beziige

199 Dieses Beispiel scheint jedoch eine Ausnahme in Bezug auf eine erweiterte An-
wendung der Zwolftonmethode. Aus dem Bereich des Free Jazz ist dem Ver-
fasser der vorliegenden Arbeit kein weiteres Stiick bekannt, das in eben jener
strengen Methode nach Schonberg’schem Vorbild aufgebaut ist.

200 In dieser Hinsicht nahert sich der Begriff der eher offen gehaltenen US-ameri-
kanischen Bedeutung von Komposition mit regelmaBig wiederkehrenden Ablau-
fen oder strukturell geordneten Materialien als der in der europaischen Seriel-
len Musik gebrauchlich Determinismus eines Werkes aus einer reihentechnisch
organisierten Gestalt; wobei auch in Werken von Milton Babbitt ausdifferenzier-
te Reihenstukturen als Zentrum fungieren (vgl. Danuser 1996, 299ff.; Saltzman
1974, 145ff.).
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zu repetitiven Techniken der Neuen Musik und nicht-westlichen Musikkul-
turen auszumachen (vgl. Jost 1992, 131; Pfleiderer 1998, 85ff.). Mit Blick
auf die Entwicklungen dieser Techniken im Jazz der 1960er Jahre konsta-
tiert Ekkehard Jost:

,»In der Arbeit mit Patternstrukturen manifestierte sich ganz eindeutig ein ma-
terialbedingter Typus jazzmusikalischer Komposition, allerdings [...] ein Typus
begrenzter historischer Reichweite.* (Jost 1992, 131)

Die Technik repetitiver Muster findet weiterhin Verwendung und ist unter-

schiedlichen Kontexten angepasst. In den musikanalytischen Studien konn-

ten entsprechende Verfahren aufgefunden werden. Dabei zeigten sich fol-
gende Auspragungen:

» die Wiederholung kurzer rhythmischer Figuren (Patterns), wie sie das
Grundmaterial in Alexander von Schlippenbachs Komposition The Mor-
locks darstellen und damit eine Beziehung zu Gyorgi Ligetis Prinzip des
,pattern-meccanico* er6ffnen, wie auch die von Barry Guy im dritten
Satz von Ode eingesetzten Patterns.

+ die Reihung formaler Muster zur Gliederung von musikalischen Verldu-
fen, wie sie bspw. von Georg Griawe als Spielmatrix in der Stiickfolge
Flavours verwendet wird, wie auch die Wechsel zwischen unterschiedli-
chen Patterns in Schlippenbachs The Morlocks.

Die Dimension Konzept

Die Dimension Konzept beschreibt Umgangsweisen der Improvisationsmu-
sik, die vorwiegend auf dsthetische Programme oder konzeptionelle Ideen
Neuer Musik verweisen. Bezugsobjekte dieser Dimension sind weniger un-
mittelbar auf materieller oder struktureller Ebene zu finden, als vielmehr in
einer iibergreifenden Ganzheit, die hier als musikalische Konzeption oder
Anlage von Kompositionen benannt ist. Ein rein musikanalytischer Zugang
ist hierbei der Gefahr willkiirlicher Deutung ausgesetzt, d.h. ob nun im
klanglichen Ergebnis offene improvisatorische Anlagen mit dem Cage’-
schen Prinzip des Indeterminismus erkldrbar sind, bleibt vorerst fraglich.
Vielmehr bieten in der Bestimmung von konzeptionellen Beziehungen von
Neuer Musik und Improvisationsmusik musikalische Urteile einen auf-
schlussreichen Zugang. Diese schwer zu fassende Dimension beruht we-
sentlich auf den inhaltlichen Zuschreibungen und sachlichen Begriindungen
der geduBerten Einschitzungen. Dies bildete sich deutlich in der Inhaltsana-
lyse ab: Hier konnten unter der Variable Umgang improvisierender Musi-
ker mit Neuer Musik induktiv die Kategorien Bearbeitung, Widmung und
Stilzitat konstruiert werden. Kodiert wurden Textstellen nach der Nennung
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von Komponisten Neuer Musik, deren in diesem Kontext genannten Werke
und die damit in Verbindung gebrachten Improvisationsmusiker. Diese Er-
gebnisse werden zur Diskussion der Dimension Konzept herangezogen.

Adaption - Bearbeitung - Zitat
Eine direkte Beziehung zu Neuer Musik stellt die Adaption eines Stiickes
dar. Solche Vorlagen werden dabei in der Regel den Bedingungen des En-
sembles angepasst und entsprechend bearbeitet bzw. neu arrangiert. Unter
der Variablen Umgang improvisierender Musiker mit Neuer Musik auch
eine Kategorie Bearbeitungen gebildet; deren Kodierungen ergaben folgen-
de Aufstellung fiir die Gruppen KRITIKER und MUSIKER:

Komponist | Werk Musiker
Béla Bartok | [Werke allgemein] | Aldar Pege
) ) Jaques
Hanns Eisler | [Werke allgemein] Demierre
Hanns Eisler | [Werke allgemein] | [allgemein]
Hanns Eisler | Solidaritétslied Globe Unity
Orchester
Charles Ives | [Werke allgemein] | Ab Baars
. Willem
Charles Ives | [Werke allgemein] Breuker
Darius Trois Rag Caprices
Milhaud (fiir Orchester) Barry Guy
Ennio . Willem
Morricone [Werke allgemein] Breuker
Il Buono, Il Brutto, Il
Ennio Cattivo [The Good, | Willem
Morricone the Bad, and the Breuker
Uglyl
Maurice
Ravel La Valse Stan Tracey
. ; Albert
Terry Riley You Dig It Mangelsdorff
. . Jaques
Kurt Weill [Werke allgemein] Demierre
) Der Song von Willem
Kurt Weill Mandalay Breuker
. Die Willem
Kurt Weill Dreigroschenoper | Breuker
. “ ) ” Mike
Kurt Weill Musicalsongs Westbrook
John Hiseman
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Komponist Werk Musiker
Béla Bartdk Fir Kinder Aldar Pege

. . 10 leichte
Béla Bartok Klavierstiicke Aldar Pege
Hanns Eisler [Werke allgemein] Willem Breuker
Sergei .
Prokofjew [Werke allgemein] Aldar Pege
Edgar Varese [Werke allgemein] Willem Breuker
Kurt Weill [Werke allgemein] Willem Breuker

. Mike

Kurt Weill September Song Westbrook
Kurt Weill Die Sieben Todstinden | Willem Breuker

Abb.: Kodierungen der Kategorie Bearbeitungen in der Gruppe KRITIKER.

Bei der Nennung von Werken fillt auf, dass kein Werk in beiden Gruppen
genannt ist (Die Kodierung ,,Werke allgemein® ist dabei nicht berticksich-
tigt.). Zudem gibt es hiufig allgemeine Verweise, in der Gruppe der MUSI-
KER héufiger als in der Gruppe der KRITIKER. Jedoch treten bereits hier
die in der Korrespondenzanalyse aufgezeigten Verbindungen von Kompo-
nisten und Improvisationsmusikern hervor, diese scheinen offenbar wichti-
ger als konkrete Werke. Dies ist exemplarisch an der Beziehung von Will-
lem Breuker zu Kurt Weill zu diskutieren: Breuker wird in beiden Gruppen
zweimal mit Weill in Verbindung gebracht, jedoch immer mit unterschied-
lichen Werken des Komponisten. Wihrend die MUSIKER Weills Werke
einmal allgemein ansprechen und einmal Die Sieben Todsiinden nennen,
fithren die KRITIKER den Song of Mandalay und Die Dreigroschenoper
an. Es ist davon auszugehen, dass in den ausgewerteten AuBerungen die
Bezugnahmen auf konkrete Werke ein exemplarisches Bild zeichnen, das
sich auf eine eher ungerichtete Darstellung von Bearbeitungen und Arran-
gements von Werken der Neuen Musik bezieht; Zusammenfassende Be-
trachtungen gibt es bislang nicht.

Eine tiberblicksartige Sichtung veranschaulicht am Beispiel Hanns Eis-
lers, die Adaption von Werken und mogliche intentionale Aufladungen.
Charlie Hadens Liberation Orchestra und das Globe Unity Orchestra ha-
ben das Solidaritdtslied eingespielt; Heiner Goebbels und Alfred Harth ha-
ben, wie auch Georg Griwe, verschiedene Lieder Eislers programmatisch
zusammengestellt. Georg Grawe arrangierte fiir das Grubenklangorchester
Eisler-Lieder als Bithnenmusik (s.0.), das Duo Goebbels/Harth verdffent-
lichte eine Kompilation von Eisler-Liedern unter dem Titel Hommage. Vier
Fduste fiir Hanns Eisler. (FMP-SAJ 08, 1977). In den angefiihrten Beispie-
len scheint ein politisierendes Motiv auf. Gerade Eislers Anspruch auf eine
,verstandliche Musik ist hierbei als Kern der Motivation erkennbar, mit
der sich auch im Free Jazz ein politisches Sendungsbewusstsein dufert.
Musikalische Merkmale jener Eisler’schen Programmatik scheinen dem
nachgeordnet, die Bearbeitungen tragen insgesamt einen konventionellen,
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an der originalen Vorlage ausgerichteten Charakter. Die Wiedergabe der
Eisler’schen Inhalte wird dabei ebenso ohne weitgehende Verdnderungen
transportiert. Hier liegt ein komplexes Thema vor, das als Schnittpunkt von
politischer Musik und politisierter Musik zu diskutieren ist. Helmut Rosing
(2004) hat einen mehrdimensionalen ,,Modellentwurf zum Beziehungs-
system Musik®“ vorgelegt, der wesentliche Aspekte zur Bestimmung dieser
Problematik aufzeigt. Die musikalische Adaption und Bearbeitung von Eis-
ler-Liedern mit urspriinglich politischen Inhalten, wie bspw. das Solidari-
titslied, wire auf der siebten Station dieses Modells zu verorten, auf der die
»Weiterverwertung* politischer Musik beschrieben ist; die inhaltliche Be-
deutung ist dabei als ,,politisierte Musik* zu kennzeichnen (vgl. Résing
2004, 161f.).

Widmungsstiicke und Hommagen
Die Thematisierung von Widmungstiicken im Forschungsdiskurs ist quanti-
tativ nicht erheblich (KRITIKER: n = 2; MUSIKER: n = 1), doch erschei-
nen solche Stiicke als qualitativ eigenstdndige Kategorie; aufgrund der be-
nannten kanonisierenden Tendenzen der Fachliteratur kann eine Sichtung
aktueller Produktionen deren Bedeutung unterstreichen (s.u.). Die Kodie-
rung entsprechender Textstellen ergab folgende Aufstellung:

Komponist Urteilsdimension |Improvisationsmusiker
Olivier Messiaen | ideell Barry Guy
Charles Ives ideell Louis Andriessen

Abb.: Kodierungen der Kategorie Widmung in der Gruppe KRITIKER

Komponist Urteilsdimension Improvisationsmusiker
John Cage strukturell Guus Janssen

Abb.: Kodierungen der Kategorie Widmung in der Gruppe MUSIKER

Interessant ist an dieser Aufstellung die Verteilung der Urteilsdimensionen:
Wihrend die Aussagen der KRITIKER ausschlieBlich auf dsthetisch-ideelle
Aspekte abheben, ist die Nennung seitens der MUSIKER musikstrukturell
begriindet. Aufgrund der geringen Anzahl der Kodierungen konnen diese
hier eingehender betrachtet werden.

» Kevin Whitehead zitiert den niederlindischen Musiker Ab Baars:
»For his band, he [Guus Janssen] wrote pieces that were dedicated to John

Cage, where you’re given certain notes to improvise with.“ (Baars zit. nach
Whitehead 1999, 224)
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Baars erldutert den strukturellen Plan der Spielvorlage, aus dem eine Bezie-
hung zu John Cages Verfahren einer indeterministischen Strukturierung
musikalischer Verldufe in Form einer Widmung abzuleiten ist. Da die ent-
sprechenden Stiicke Gus Janssens nicht benannt sind, ist eine musikanalyti-
sche Uberpriifung jedoch nicht moglich. Die Widmung ist in dieser Hin-
sicht als ideeller Verweis zu verstehen.

* John Wickes beschreibt Barry Guys Komposition Ode folgendermal3en:

,»,0de‘ is a vast work in seven movements, dedicated to the French composer
Olivier Messiaen, whose composition ,Chronochromie‘ had determined the titles
Guy appended each of the movements.“ (Wickes 1999, 101)

Guys Werk wird mit einer Komposition Olivier Messiaens in Beziehung
gesetzt, die auch in anderen Quellen benannt wird, dort allerdings als ,,An-
regung* bezeichnet wird (vgl. Jost 1987, 313). Das Moment der Widmung
impliziert hier eine unmittelbare Verbindung zu Messiaens Chronochromie,
die durch den Verweis auf die Titelgebung der Sétze in Guys Komposition
unterstrichen wird; diese greift Werktitel surrealistischer Malerei auf.
Ekkehard Jost prizisiert dies und vermutet, die Motive der Titel seien
,,wohl eher im Sinne einer Reverenz an die europédische Kunst und nicht in
detailliert programmatischer Absicht“ gew#hlt worden (Jost 1987, 313).
Diese unterschiedlichen Implikationen veranschaulichen die Ambivalenz
von Einschitzungen seitens der Fachliteratur.

» Kevin Whitehead notiert zu einem Stiick von Louis Andriessen:

,Louis [Andriessen] had already dropped a nicely incongruous spy-movie in-
terlude into his ,Anachronie |, 1966-67, dedicated to Ives, style-quotation’s
grandpa.“ (Whitehead 1999, 67)

Die implizit hergestellte Beziehung zu Charles Ives stiitzt sich auf dessen
Verwendung von Montageprinzipien im weitesten Sinne, da konkrete Hin-
weise auf die Art des Einsatzes solcher Verfahren und die daran gekniipften
Intentionen Ives’ fehlen. Eine vergleichende Beziehung von Andriessens
Stiick und Ives’ Ansatz ist hiermit nicht gegeben. Dazu sind zusétzliche In-
formationen tiber Ives’ Verstdndnis von musikalischen Zitaten notwendig,
die neben musikstrukturellen und semiotischen auch semantische Bedeu-
tungsebenen umfassen (vgl. Rathert 1991, 90).

Ein skizzenhafter Blick auf jiingere und nicht in der ausgewerteten
Fachliteratur diskutierte Produktionen soll die vorgestellten Befunde
erginzen und weitere Aspekte solcher Widmungsbeziehungen erschlie3en.
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Zwei Stiicke, die explizit als Hommage ausgewiesen sind und auf be-
stimmte Komponisten verweisen, wurden bereits unter musikstrukturellen
Aspekten diskutiert (z.B. Christopher Dells Neunundsiebzig (fiir Anton W.)
und Uwe Obergs Nr. 74 (to Morton Feldman), s.0.). Klaus Ko6nig hat die
Produktion Time Fragments (ENJ-8076 2) als eine Serie von Widmungs-
stiicken konzipiert, die jeweils Vertreter der Kunstmusik des 20. Jahrhun-
derts mit Komponisten des Jazz zusammenfiihren. Hierbei sind wesentliche
Merkmale der individuellen Handschrift der entsprechenden Komponisten
extrahiert und miteinander in Verbindung gebracht. Das Vorgehen soll hier
am Stlick Waltzin’ Over t’Yours veranschaulicht werden. Dieses Stiick ist
Alban Berg und Charles Mingus gewidmet, Konig zeigt hier flieBende
Ubergiinge zwischen deren kompositorischen Idiomen. Charles Mingus
steht dabei fur eine flexible Handhabung der musikalischen Zeit (des Tem-
pos) und fiir bewegliche Texturen, die zusammengesetzt sind durch accel-
lerado und ritardando beschleunigte oder verlangsamte musikalische
Strukturen, sodass daraus eine Schichtung unterschiedlicher metrischer
Ebenen resultiert. Alban Berg fungiert als Folie fiir Instrumentierung und
Themendarstellung: ein zartes Ensembleklangbild, angereichert durch
wohldosierte Dissonanzen, und einen expressionistischen Gestus in thema-
tischen Passagen.

Weniger deutlich an konkret musikalischen Charakteristika orientiert
ist die Hommage a Schonberg und Webern der Wiener Gruppe Reform Art
Unit. Im Beiheft der CD (gr. 98011, 1997) schreibt der nominelle Leiter der
Gruppe, Fritz Nowotny, dass ihm beim Hoéren der Fantasie fiir Violine und
Klavier op. 47 und des Streichtrios op. 45 von Schénberg wie auch durch
die Trios und Quartette von Webern die Besetzung des Reform Art Quar-
tetts geeignet schien, die hier vorgestellten Ideen fortzufiihren.”®' Der An-
satz geht also nicht von einer Nachgestaltung der genannten Werke von
Schonberg und Webern aus. Zitate aus Werken Schonbergs oder Weberns
sind in den drei Sitzen der Hommage...** nicht zu konstatieren. Ein Bezug
zu den genannten Werken Schonbergs ist nur mittelbar, andeutungsweise
auf der Ebene des emotionalen Gehalts nachzuvollziehen. Die ausdrucks-
starke Fantasie op. 47 mag dabei als Folie fiir die alle Sitze der Hom-
mage... umschlieBende Spielhaltung der Musiker gedient haben. Beispiel-
haft soll dies am ersten Satz, Allegro non troppo skizziert werden. Ein-
gangs aufgebaute Texturen und enges, aufeinanderbezogenes Spiel der
Stimmen, die an Weberns kammermusikalische Texturen erinnern kénnten,
werden bald aufgehoben in ausgedehnten solistischen Aktionen der Musi-

201 ,,The Reform Art Quartet [...] seemed at once to be the obvious, most suitable
option for the ensemble-specific extension of the so-called ,Late Works’ of the
composers of the Second Viennese School in the form of a Homage.“ (Nowotny
im CD-Beiheft, gr. 98011, 1997, 0.S.)

202 Allegro non troppo, Scherzo, Finale.
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ker. Direkte Hinweise auf die erwéhnten Werke Schonbergs oder auf struk-
turelle Merkmale von Weberns Stiicken sind nicht nachweisbar. Auch der
im CD-Beiheft abgedruckte Auszug der graphischen Partitur ldsst keinerlei
Riickschliisse auf Schonberg oder Webern zu. Dem Stiick scheint eine rein
ideelle Beziehung zugrunde zu liegen, die nicht musikalisch-strukturell
nachzuweisen ist.

Stilistische Allusionen

Stilistische Allusionen stellen ein problematisches Feld der Thematisierung
von Reflexionen Neuer Musik in Improvisationsmusik dar. Die zentralen
Urteilsdimensionen (klanglich, strukturell, dsthetisch-ideell) markieren
konkretisierbare Anhaltspunkte der Einschdtzung oder Konstruktion ein-
schldgiger Beziehungen. Jedoch konnten in der Inhaltsanalyse auch unspe-
zifische Einschitzungen in Form von unbegriindeten oder nicht sachlich
fassbaren Aussagen in der Fachliteratur (Urteilsdimension allgemein) auf-
gezeigt werden. In der Inhaltsanalyse konnte die Kategorie Stilzitat aus
Textstellen gebildet werden, die eine stilistische Beziehung zwischen Im-
provisationsmusikern und stilistischen Richtungen der Neuen Musik wie
auch Komponisten und konkreten Werken herstellten. Die Kodierung diffe-
renzierte nach der Art der Einschétzung als Bestdtigung oder Zuriickwei-
sung stilistischer Beziehungen; beriicksichtigt wurden auch indifferente
kontextuelle AuBerungen (s. Anhang B).

Bereits in der Diskussion der Themenfrequenzanalyse wurde eine Di-
vergenz zwischen der Gruppe der KRITIKER und jener der MUSIKER be-
ziiglich der Kategorie Stilzitat festgestellt. Offenbar versuchen die KRITI-
KER hieriiber konkrete Beziehungen zu Neuer Musik zu vermitteln, wéh-
rend die MUSIKER dies eher vermeiden. Als Begriindung wurde ein Origi-
nalitdtsanspruch seitens der MUSIKER angenommen.

Die Diskussion der Problematik stilistischer Allusionen einleitend, wird
noch einmal die Aufstellung der Haufigkeitsverteilung der Kategorie Stil-
zitat gegeben:

Kategorie Stilzitat KRITIKER f(x) MUSIKER f(x)
a. Stilzitat stilistische Richtung 33 1
b. Stilzitat Komponist 46 11
c. Stilzitat Werk 12 0

Abb.: Kategorie Stilzitat, Verteilung der Hdufigkeiten in absoluten Zahlen.

Die Verteilung der Subkategorien zeigt deutlich eine starke Gewichtung
der Variable Komponisten, wihrend konkrete Werke eher seltener (KRI-
TIKER) bzw. gar nicht (MUSIKER) genannt werden. Die genannten Kom-
ponisten und Stilrichtungen Neuer Musik werden dabei auf folgenden Ur-
teilsdimensionen thematisiert:
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Urteilsdimension | KRITIKER f(x) | MUSIKER f(x)
allgemein 39 4
klanglich 13 0
musikstrukturell 54 11
asthetisch-ideell 11 0
musikanalytisch 0 0
musikhistorisch 0 0

Abb.: Verteilung von Urteilsdimensionen in der Kategorie Stilzitat, Hdufig-
keiten in absoluten Zahlen.

Diese Aufstellung zeigt eine Konzentration beider Gruppen auf musikstruk-
turelle Aspekte als Grundlage der Einschdtzungen stilistischer Beziehun-
gen. Zudem ist eine sehr hohe Korrelation beider Gruppen beziiglich der
Verteilung der Urteilsdimensionen festzustellen (r = .927).%* Interessant ist
ebenso, dass die geduBlerten stilistischen Beziehungen beider Gruppen in
der Stiarke der Aussage unabhingig von der Art der Einschitzung (Bestti-
gung oder Zuriickweisung) sehr hoch miteinander korrelieren (r = .994):

Starke KRITIKER | MUSIKER
allgemein 0 0
stark 86 10
mittel 25 4
gering 5 1

Abb.: Verteilung der Ausprcigung (Stirke) der Einschéitzungen zur Katego-
rie Stilzitat in absoluten Zahlen.

Diese auf stilistische Merkmale verweisenden Beziehungen von Improvisa-
tionsmusik und Neuer Musik werden iiberwiegend musikstrukturell
begriindet und sind an bestimmten Komponisten orientiert. Beziiglich der
hierzu bemiihten Urteilsdimensionen (p = .069) wie auch der Stédrke der ge-
troffenen Aussagen (p = .245) zeigen sich keine signifikanten Unterschiede
zwischen den Einschitzungen der KRITIKER und MUSIKER. Im Kontext
der Dimension Konzept ergibt sich hieraus weitere Ansitze der Uberprii-
fung geduBerter Eindriicke durch musikanalytische Befunde. Peter Niklas
Wilson beschrieb in der Musik des Wiener Trompeters Franz Koglmann
das Auftreten von Neuer Musik und verschiedener Jazzformen ,,als subtile
Allusionen (Wilson 1998b, 8). In Koglmanns Stiick Chateau de Bouges
(hatArt CD 6078, 1990) ist dies anschaulich nachvollziehbar: Hier finden
sich zahlreiche Ankldnge an unterschiedliche Musiken, die mittels Schnitt-

203 Die Urteilsdimensionen wurden als unabhangige Variable gedeutet, die Nennun-
gen der KRITIKER und MUSIKER als abhangige Variable. Zur Berechnung des Zu-
sammenhangs der abhangigen Variablen wurde der Produkt-Moment-Korrela-
tionskoeffizient nach Pearson berechnet, die Signifikanz wurde anhand eines
zweiseitigen t-Tests fir abhangige Stichproben mit Varianzhomogenitat be-
stimmt.
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Technik als schnelle Szenenwechsel in Beziehung gesetzt werden. Auch
werden Elemente einzelner Abschnitte in neue stilistische Kontexte tiber-
fithrt, wie bspw. ein lyrisches Oboenthema, das aus einem walzerartig ar-
rangierten Holzblédsersatz in eine hektische jazzméfBige Passage versetzt ist.
Reflexionen Neuer Musik erscheinen hierbei in der Instrumentierung und
einem kammermusikalischen Gestus, der Alban Berg angenéhert scheint.

2. Diskussion: Die Bedeutung der Neuen Musik
fiir Free Jazz und Improvisationsmusik

Die anhand des vorgeschlagenen Schemas zur Orientierung von Reflexio-
nen Neuer Musik in Free Jazz und Improvisationsmusik fetszuhaltenden
Ergebnisse werden hier noch einmal skizzenartig in drei Punkten zusam-
mengefasst und mit Stellungnahmen der Fachliteratur diskutiert.

1. Die aufgezeigten Aspekte klangorientierter Reflexionen Neuer Musik
werden vor allem durch eine in der Regel experimentelle Erweiterung der
individueller Ausdrucksmoglichkeiten motiviert und vorangetrieben. An
den angefiihrten Beispielen ist zum einen ablesbar, dass in der Art der
Auslegung von instrumentalen Spieltechniken und Maoglichkeiten der
Klangerzeugung Unterschiede zwischen den Richtungen des Free Jazz und
der Improvisierten Musik existieren. Zum anderen zeichnet sich ab, dass
gerade englische Musiker entscheidende neue Spieltechniken entwickelt
haben. Bert Noglik fiihrt dies auf ein spezifisches Interesse der englischen
Szene zuriick (vgl. Noglik 1983, 11) und folgert:

,Die Art und Weise, in der englische Musiker mit ihren Instrumenten umgehen,
hat zu einer radikalen Umdeutung konventionellen Instrumentalspiels gefuhrt,
hat Klange und Gerausche hervorgebracht, die das musikalische Erscheinungs-
bild vielleicht ebenso nachhaltig verandert haben wie der Einsatz elektronischer
Mittel in der Musik. Der Umgang mit der Elektronik kommt gelegentlich noch
hinzu.“ (Noglik 1983, 11, kursiv im Original)

Dazu werden hieriiber auch neue dsthetische Wege eroffnet, die eine
Selbstreflexion ermdglichen, wie sie aktuell eine junge Generation von Mu-
sikern vollzieht (vgl. Wilson 2004). In der Art der klangorientierten Refle-
xion Neuer Musik sind zudem zwei Richtungen zu unterscheiden: instru-
mentale und elektronische Klangerweiterung. Die erste wurzelt in den
1960er Jahren und bereitet in gewisser Weise der zweiten Erweiterung,
einer nachfolgenden Auseinandersetzung mit elektronischer Musiktechno-
logie, den Weg. Letztere brachte vor allem unter Einbeziehung neuer Gera-
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te und Beziligen zu anderen aktuellen Musikrichtungen Impulse in die Im-
provisierte Musik ein und trug damit wesentlich zu verdnderten Praktiken
bei (vgl. Wilson 2003), wie auch Felix Klopotek die Bedeutung solcher
Einfliisse zusammenfassend beurteilt:

,Die spannendsten Entwicklungen in der Improvisierten Musik in den letzten
Jahren vollzogen sich dank elektronischer Musik. Und: sie vollzogen sich auf
dem Feld der elektronischen Musik.“ (Klopotek 2002, 109)

2. In der Dimension der strukturellen Organisation liegen Moglichkeiten
zur Gewinnung strukturbildender Techniken, sowie Anregungen zur Erpro-
bung bislang nicht verwendeter musikalischer Gestaltungsmittel und deren
Zusammenstellung zwecks Einbindung in grofere strukturelle Zusammen-
hinge. So greifen hier Ebenen des Materials, der Organisationsprinzipien
und kompositionstechnische Verfahren ineinander. In der Arbeit mit Ton-
reihen in Improvisationsmusik sind dariiber hinaus zwei Aspekte von Be-
deutung: eine Vorsortierung des Spielmaterials und damit eine Anregung
der Musiker bzw. eines kreativen Spielprozesses; beide zielen auf die Er-
schlieBung neuer Spiel- sowie Improvisationsweisen. Die exponierte Be-
deutung, die der Methode Arnold Schonbergs und dem Klangbild der Kom-
positionen von Anton Webern hierbei zuteil wird und die in den Teilstudien
dieser Arbeit tendenziell aufgezeigt wurde, hat Bert Noglik betont:

»Insgesamt kommt den Werken der zweiten Wiener Schule, auch in der Rezep-
tion der Musik dieses Jahrhunderts durch improvisierende Musiker, eine ent-
scheidende Rolle zu. Dieser Umstand ist sicher auf die Stringenz der komposito-
rischen Methoden von Schonberg, Berg und Webern ebenso zuriickzufiihren wie
auf die gleichermaBen sinnlich wirksame Pragnanz, fast ware man geneigt zu
sagen: auf den Manifest-Charakter ihrer Kompositionen.“ (Noglik 1990, 273f)

Nogliks folgender Einschitzung serieller und postserieller Verfahren, die
»dem Wesen der Improvisation noch weiter entfernt erscheinen als ver-
gleichsweise ,konventionelle® Kompositionen der europdischen Moderne*
(Noglik 1990, 273f.) ist zuzustimmen, allerdings mit Einschrankungen. So
ist zunédchst festzustellen, dass eine dezidierte Auseinandersetzung mit den
Konstruktionsmethoden der Zweiten Wiener Schule eine Hochzeit in den
1960er Jahren erféhrt, Beispiele dodekaphon angelegter Improvisationsmu-
sik finden sich danach seltener. Dariiber hinaus taucht besonders John Cage
in verschiedensten Zusammenhéngen als Bezugsgrofie auf, am deutlichsten
auf der Ebene eines durch spezifische Spieltechniken gepriagten Klangs so-
wie in Spielweisen und Improvisationskonzepten, die sich auf die Beschaf-
fenheit der Kldnge selbst konzentrieren. Hier ist der von Peter Niklas Wil-
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son (2004) konstatierte ,,Paradigmenwechsel” anzufiihren, der u.a. einen
gewandelten Fokus auf Reflexionen Neuer Musik richtet: Nicht langer
strukturell-organisatorische Verfahren der Zweiten Wiener Schule und des
Serialismus, sondern ,,Vertreter reduktiver Ansitze* sowie ,,gerduschhafte
Klangvokabulare“ werden als Bezugspunkte®® erkennbar (vgl. Wilson
2004, 230).

3. Die Darstellung einer Bezugnahme auf dsthetische Ideale und konzeptio-
nelle Prinzipien ergénzt die beschriebenen Arten von Reflexionen Neuer
Musik. Mit den in diesem Kapitel vorgestellten Beispielen ist der Bereich
solcher Ansidtze beschrieben, die eine Anndherung an Neue Musik iiber
musikalische Konzeptionen und ideelle Vorstellungen suchen. Dabei wer-
den eigene improvisatorische Idiome in den Kontext des Bezugsobjekts
transformiert, ohne Kompositionstechniken daraus zu 16sen. Die Verbin-
dung von konzeptionellen Ansdtzen, distinkten Klangvorstellungen und
strukturellen Organisationsprinzipien wurde in der Art der Beschreibung
der Beispiele betont. Die produktive Auseinandersetzung mit konzeptionel-
len Ansidtzen der Neuen Musik er6ffnet dabei unterschiedliche Moglichkei-
ten der Strukturierung und klanglichen Gestaltung improvisatorisch ange-
legter Verléufe.

Das hier vorgeschlagene Schema bietet einen gangbaren Weg zur Ausein-
andersetzung mit Improvisationsmusik, die auf verschiedenen Dimensionen
Reflexionen Neuer Musik widerspiegelt. Diese Dimensionen sind als zen-
trale Kategorien der Vermittlung jener Musik wie auch als Ansatzpunkte
eines musikanalytischen Zugangs zu sehen. Auf diesem Weg konnen
Aspekte der musikalischen Schaffensprozesse und deren Einfliisse wie
auch Einschétzungen von solchen kiinstlerischen Resultaten verfolgt und
diskutiert werden. So ist es moglich, entsprechende Produktionen und
dsthetische Positionen der Improvisationsmusik untereinander wie auch zu
parallelen Erscheinungen Neuer Musik in Beziehung zu setzen. Damit ist
eine Grundlage errichtet, die den Stand der Forschung systematisch abbil-
det, die, wie in der vorliegenden Arbeit geschehen, zur Uberpriifung der
Fachliteratur und zur kritischen Sichtung musikalischer Erscheinungen be-
mitht werden kann. An den hiermit vorgestellten Ansatz der Aufarbeitung
des Themas anzuschlieBen wiren weitere Untersuchungen, die sich auf je-
ner Grundlage ausbreiten kénnen.

204 Wilson verweist hier auf Morton Feldman, Giacinto Scelsi, Spatwerke von John
Cage und Luigi Nono, sowie Helmut Lachenmann und Mathias Spahlinger (Wilson
2004, 230).
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Die durchgefiihrten Untersuchungen zeigen, dass Bezugnahmen zu Neuer
Musik eine wichtige Bedeutung fiir Free Jazz und Improvisierte Musik ein-
nehmen konnen; jeweils abhingig von individuellen Bediirfnissen bzw.
Bedeutungszuweisungen. Diese Bezugnahmen bieten eine Erweiterung der
potenziellen musikalischen Ausdrucksméglichkeiten; die Art und Weise,
wie die aufgenommenen Elemente der Neuen Musik integriert werden,
vollzieht sich individuell, die Beziehung der Improvisationsmusiker zum
Jazz und zur Jazztradition erscheint dabei als ebenso wichtig wie die Bezie-
hungen zur Neuen Musik.

Die Annahme einer Konzentration improvisierender Musiker auf die
Adaption musikalischer Gestaltungsmittel Neuer Musik konnte nicht aus-
schlieBlich bestdtigt werden. Vielmehr zeigten sich vielschichtige Bezug-
nahmen zu Neuer Musik nicht nur in strukturellen, sondern auch in klang-
lichen und &sthetischen Momenten.

Die Annahme einer Orientierung improvisierender Musiker an mar-
kanten Entwicklungen der Neuen Musik konnte zunichst in der Literatur-
analyse bestitigt werden. Diese diente einer eingehenden systematischen
Aufarbeitung des Forschungsstands, die damit erstmalig geleistet wurde.
Die Auswertung einer Stichprobe der relevanten Fachliteratur erfolgte ge-
trennt nach Aussagen der Jazzforschung und -kritik und Interviewbeitrdgen
von Improvisationsmusikern; dies ermoglichte einen Abgleich der fach-
lichen Reflexion mit der musikalischen Praxis. In einer Themenfrequenz-
analyse zeigte sich, dass Komponisten als zentrale Kategorie jenen Diskurs
dominieren, aufseiten der Jazzforscher ebenso wie aufseiten der Improvi-
sationsmusiker. Es erschienen zudem solche Komponisten auf den vorder-
sten Rangplitzen, die auch innerhalb der Neuen Musik herausgehoben po-
sitioniert sind (sei es als sogenannte ,Klassiker der Moderne‘ oder als
Avantgardisten); daran wurden Tendenzen einer Kanonbildung in der
relevanten Fachliteratur aufgedeckt. Unterschiede in der Héaufigkeit der
Nennung von Komponisten zwischen den Jazzforschern und Improvisa-
tionsmusikern wurden zuriickgefiihrt auf eine unterschiedliche Gewichtung
und Bedeutungszuweisung in jenen Gruppen. Festgestellt wurde auch, dass
sich die Thematisierung von Komponisten tiber semantische Attributierun-
gen vollzieht, die in der Argumentation als deskriptive Analogien genutzt
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werden, um Improvisationsmusiker und deren Musik zu charakterisieren.
Diese Attributierungen wurden unterschieden in eigenstindige Urteilsdi-
mensionen, von denen besonders die Bedeutung klanglicher, musikstruktu-
reller und &sthetisch-ideeller Aspekte hervorzuheben ist; diese Urteilsdi-
mensionen gingen in das zusammenfassende Schema des Schlusskapitels
ein und bilden den Schnittpunkt mit Erkenntnissen der musikanalytischen
Studien.

Die musikanalytischen Einzelfallstudien deckten in direkten Gegen-
uberstellungen von Improvisationsmusikern und Komponisten der Neuen
Musik Transformationen von Elementen Neuer Musik auf. Dabei erschie-
nen kohidrente Systeme als bevorzugte Bezugsobjekte, deren markante
duBerliche Merkmale (Kldnge, Texturen) konkrete Ansatzpunkte darstellen.
Die Auswahl des Schaffens von drei Improvisationsmusikern (Georg
Griawe, Alexander von Schlippenbach und Barry Guy) als exemplarische
Analysebeispiele eroffnete detaillierte Einblicke in die Beziehungen zu
Neuer Musik. Auch hierin traten wesentliche Momente des Umgangs mit
Neuer Musik hervor, die auf die Erkenntnisse der Inhaltsanalyse zuriickzu-
beziehen sind: Neue Musik wird aufgefasst und eingesetzt als klangliches
wie auch als #sthetisch-ideelles Ideal, sowie als strukturell-organisato-
risches Repertoire.

Das methodische Vorgehen mit den zwei Schritten der inhaltsanalytischen
Untersuchung der relevanten Literatur zum Forschungsthema und der daran
angeschlossenen musikanalytischen Einzelfallstudien hat sich als fruchtbar
erwiesen. Die Erkenntnisse beider Teilstudien wurden in einem typologi-
schen Schema verbunden, das musikstrukturelle Betrachtungen und
musikbezogene Einschidtzungen in wesentlichen Dimensionen zusammen-
fiihrt. Dieses Schema bietet Orientierung in der Beschéftigung mit mog-
lichen Parallelerscheinungen in Neuer Musik und Improvisationsmusik und
dient als Vergleichsbasis unterschiedlicher musikalischer Produktionen an-
hand konkreter Kriterien. Zudem ist es moglich, den fachlichen Diskurs
mittels der hier angefiihrten Kategorien zu untersuchen.

Die Ergebnisse der Teilstudien haben weitere Forschungsfragen er-
Offnet. So ist in der Literaturanalyse eine weitreichende Kritik des For-
schungsdiskurses angelegt, die jedoch an dieser Stelle nicht ausgefiihrt wer-
den konnte. Eine entsprechende Studie hitte die Aufgabe einer eingehen-
den Revision des Diskurses in Bezug auf die Konstruktion von Traditionen
(jenen des europdischen Free Jazz bzw. der europdischen Improvisierten
Musik), die aus der Behandlung des Themas Neue Musik in jenem Kontext
erwachsen; dies ermdglicht eine kritische Erérterung im Sinne der Einwén-
de von George E. Lewis (2002) und Peter Niklas Wilson (2004).

226



ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

In der Darstellung der Diskussion um die Herausbildung eines europdi-
schen Improvisationsidioms wurden drei grundlegende Aspekte herausge-
arbeitet, die zur Charakterisierung jener Spielweisen beitragen: Der Aspekt
der Definition beschreibt das Selbstverstidndnis der Improvisationsmusiker,
das Jazz als Spielhaltung bezeichnet; der Aspekt der Integration bezeichnet
die Aufnahme musikalischer Elemente unterschiedlicher Traditionen und
Stile; der Aspekt der Relation kennzeichnet die Beziehungen zu US-ameri-
kanischem Jazz als ,eigener musikalischer Tradition. An diese Grundziige
ankniipfend kann der Diskurs um den Umgang der Improvisationsmusik
mit Neuer Musik fortgefiihrt werden. Zur Bestimmung der Positionen von
Improvisationsmusikern sind explorative Studien notwendig, die an die hier
geleistete Aufarbeitung der Inhalte des Forschungsdiskurses anschlieflen.
Erst auf der dariiber erzielten Grundlage scheinen intensive und gerichtete
Befragungen moglich, die den Forschungsstand erweitern und aktuelle
Tendenzen beriihren. Dabei wire zu fragen, wie sich die Aspekte der Defi-
nition, der Integration und der Relation im Vergleich zu den in der Fachli-
teratur bislang vermittelten Darstellungen verhalten; der von Peter Niklas
Wilson aufgezeigte ,,Paradigmenwechsel* der Improvisationsmusik bietet
sich dazu als Leitgedanke an (vgl. Wilson 2004).

Die durchgefiihrten musikanalytischen Studien er6ffnen mit dem pra-
sentierten Methodenrepertoire jeweils angemessene Vorgehensweisen, um
den unterschiedlichen Bezugnahmen zu Neuer Musik auf den drei wesent-
lichen Ebenen des Klangs, der Struktur und des Konzepts nachzuspiiren
und etwaige Schemata und Strategien derartiger Transformationen verfol-
gen. Ein solcher musikanalytisch fundierter Ansatz kann eine rezeptions-
orientierte Untersuchung motivieren, die auf die Einschétzung des Publi-
kums zielt. Dariiber sind weitere Erkenntnisse in der Auseinandersetzung
von Improvisationsmusik mit Elementen Neuer Musik zu gewinnen, die auf
die in den vorliegenden Studien fokussierten Aspekte der Produktion und
Vermittlung jener Musik zuriickzubeziehen sind und so eine umfassende
ErschlieBung des Themas gewéhren.

In diesem Sinne stellen die vorliegenden Studien einen ersten Schritt in
diese Richtung dar — mit der kritischen Auswertung der fachlichen Diskus-
sion, der Betrachtung wesentlicher Aspekte der Produktionsseite mittels
Verfahren musikalischer Analyse sowie mit der Vorstellung eines Modells
zur Einschétzung entsprechender Phinomene.
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Anhang A: Aufstellung der exzerpierten
Textstellen nach Publikationen

Publikation Gruppe Gruppe
KRITIKER MUSIKER
fx) | % | f(x) ]| %

Cotro 1999 15| 2,12 3] 1,33
Jost 1987 150(21,19| 17| 7,52
Karl 1986 14| 6,19
Knauer 1992 41| 5,79 2| 0,88
Knauer 1994 11| 1,55 2| 0,88
Knauer 1996 18| 2,54 31 1,33
Knauer 1999 4| 1,77
Knauer 2002 10| 1,41

Knauer 2004 27| 3,81 1| 0,44
Kumpf 1981 148120,90 71 3,10
Noglik 1983 25| 3,53 67| 29,65
Noglik 1990a 70| 9,89 9] 3,98
Noglik/Lindner 1980 17| 7,52
Whitehead 1999 74110,45| 45| 19,91
Wickes 1999 92112,99| 14| 6,19
Wilson 1999a 27| 3,81 21| 9,29
ges. 708 | 99,98| 226 | 99,98

Tab. Extrahierte Textstellen nach Publikationen (absolute Hdiufigkeiten und
prozentuale Anteile)
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Anhang B: Kodierschliissel der Inhaltsanalyse

1. Variable Neue Musik
« Kat. 1.2.1 Zitate

- Coding-Art: 001 = Anekdote
002 = Aphorismus
003 = Beleg

- Objekt: <<String>> = bezeichneter Gegenstand

« Kat. 1.2.2 [Komponist] als Mafstab
- Coding-Art: 001 = MafBstab stilistisch (Ms)
002 = MaBstab ideell (Mi)
- Urteilsdimension (s.u.) in Coding-Art aufgehoben
- Wertung/Einschitzung des Mal3es:
001 = bestitigend (b): dem ,Vorbild* folgend
002 = neutral (n): indifferentes Verhalten dem ,Vorbild‘ gegeniiber
003 = zuriickweisend (z): dem ,Vorbild‘ ablehnend gegeniibertretend, aber auch
dessen Prinzipien weiterfithrend/ausbauend/dariiberhinausgehend

- Einschitzung des am Komponisten y gemessenen Musikers x:
001 = hoherwertig (x > y)
002 = gleichwertig (x =y)
003 = geringerwertig (x <y)
004 = ghnlich (x = y)
005 = ungleich (x #y)

« Kat. 1.2.4 Wiirdigung (Wii)
- Urteilsdimension: 000 = allgemein (Da)
001 = klanglich (Dk)
002 = strukturell (Ds)
003 = ideell (Di)
004 = musikanalytisch (Dma)
005 = musikhistorisch/Hintergrundinformation (Dhi)
- Einschidtzung: 001 = positiv
002 = eher positiv
003 = neutral
004 = eher negativ
005 = negativ

« Kat. 1.2.5 Kooperation
- dichotome Variable, keine weiteren Dimensionen erfassbar

« Kat. 1.2.6 Lehrer
- Coding-Art: 001 = Lehrer, direkt (Ld)
002 = Lehrer, indirekt (Li)
- Urteilsdimension: in Coding-Art aufgehoben
- Einschitzung: in Coding-Art aufgehoben

« Kat. 1.3 Werk
- Coding-Art: 001 = Beschreibung (WB)
002 = Vergleich (WV)
003 = Einschdtzung (WE)
- Einschitzung: 001 = hoherwertig (x > y)
002 = gleichwertig (x =y)
003 = geringerwertig (x <y)
004 = ungleich (x # y) oder dhnlich (x = y)
- Urteilsdimension: s.o.
- Wertung: s.o.
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« Kat. 1.2.8 Eindruck/Inspiration/Einfluss
- Komponist (s. Coding-Chiffres)
- Einschitzung: 001 = bestitigend
002 = ablehnend
- Stirke des Einflusses: gemessen an konkreten (Verhaltens-)Anderungen oder
expliziten AuBerungen
000 = allgemein

001 = sehr
002 = mittel
003 = gering

- Urteilsdimension: s.o.

« Kat. 1.6 dsthetische Prinzipien
- Komponist (s. Coding-Chiffres)
- Urteilsdimension (s.0.)

« Kat. 1.8 Institutionen
- Coding-Art: 001 = Ensembles und Orchester
002 = Auffithrungsstitten
003 = Festivals/Festivalorte
004 = Studios/Rundfunkanstalten
005 = Ausildungsstitten/Hochschulen/Konservatorien
006 = Plattenfirmen
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2. Variable Umgang improvisierender Musiker mit Neuer
Musik (Auswahl)

« Kat. 2.1 Beschiftigung

- Coding-Art: 000 = allgemein
001 = ausfiihren/spielen/bearbeiten
002 = kennenlernen/auskennen
003 = studieren (Partitur)/analysieren
004 = studieren (Theorie)
005 = horen

- Stirke: s.o.

- Urteilsdimension: s.o.

« Kat. 2.4 Unterricht
- Institution/Komponist/Werk: s. Coding-Chiffres
- Dimension: s. Coding-Art ,Beschiftigung*

» Kat. 2.8 Kooperation (Musikerperspektive)
- Coding-Art: 000 = allgemein
001 = Auffithrung
002 = Aufnahme/Produktion
- Komponist, Werk: s. Coding-Chiffres
- Stirke (=Bewertung der Kooperation):
000 = allgemein
001 = gut
002 = mittel
003 = schlecht
- Urteilsdimension: s.o.
- Musiker: s. Coding-Chiffres

« Kat. 2.10 Stilzitat

- Coding-Art: 001 = Stilrichtung
002 = Komponist
003 = Werk

- Einschitzung: 001 = bestitigend
002 = ablehnend

- Stérke:
000 = allgemein
001 = stark
002 = mittel
003 = gering

- Urteilsdimension: s.o.

* Kat. 2.12 Bezugnahme...
- Coding-Art: 001 = Komponist
002 = Stilrichtung
- Stilrichtung, Komponist, Musiker: s. Coding-Chiffres
- Stéirke der Bezugnahme:
000 = allgemein

001 = stark
002 = mittel
003 = gering

- Urteilsdimension: s.o.
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Anhang C: Kennwerte der
Korrespondenzanalysen
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Nachwort

Diese Studie hat eine lange und wechselhafte Arbeitsphase hinter sich. Das
urspriingliche Interesse, eine interessante wie lebendige und doch eher ab-
seits der allgemeinen Wahrnehmung liegende Musikpraxis zu wiirdigen, er-
fuhr bereits wihrend der ersten Analysen Anregungen zur Vertiefung in un-
terschiedliche Bereiche. Die nun vorliegende Arbeit ist das Ergebnis einer
Annidherung an eine Musik und den sie umgebenden und begleitenden Re-
flexionsprozess der Jazzforschung und -kritik. Sie ist Resultat einer Aus-
einandersetzung, die mit personlichem Interesse begann und diesem mit
wissenschaftlicher Forschung nachspiirte; einer Auseinandersetzung, die
von ersten Begegnungen mit Free Jazz im Studium iiber den Besuch von
Konzerten in GieBlen, Frankfurt, Berlin und Hamburg sowie intensivem
Austausch mit Musikern zu einer Ansammlung von mehreren hundert Ton-
tragern gefiihrt hat.

Allen, die an diesem Prozess teilgenommen und mich und meine Arbeit un-
terstiitzt haben, fiihle ich mich in tiefem Dank verbunden. Fiir inspirierende
und kritische Hinweise wie fruchtbare Diskussionen danke ich Helmut
Rosing, Albrecht Schneider, Martin Pfleiderer, Barbara Volkwein, Daniel
Miillensiefen, Ekkehard Jost, Bernd Hoffmann, Jirgen Arndt, Winfried
Pape und Thomas Phleps. Julia Dombrowski danke ich fiir eine aufmerk-
same Durchsicht des Manuskripts, Till Kétter fiir das Titelfoto. Besonderer
Dank geht an jene Musiker, die mir in Konzerten, Gesprachen und Briefen
Einblicke in ihre Musik und ihr Musikdenken gewéhrten, wie Evan Parker,
Frank Gratkowski, John Butcher, Chris Burn, Riidiger Carl, Fred van Hove,
Christopher Dell und vor allem Georg Grawe, Barry Guy und Alexander
von Schlippenbach. Ein ganz besonderer Dank geht an meine Familie fiir
ihre vorbehaltlose Unterstiitzung, ein ganz spezieller an Hannah und Felix
fur ihre Geduld, mit der sie ihren Vater am Schreibtisch ertragen haben.

Kai Lothwesen Frankfurt im Juli 2008
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