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Begriffsklirungen

"Kunstmusik"

Es hat gute Griinde, schon im Titel dieser Arbeit das Wort "Kunstmusik® wie auch jetzt wieder
in Anfiihrungszeichen zu setzen, weil es als Name nicht mehr angemessen ist fiir eine ausschlief3-
lich eurozentristische klassische Konzert- oder Kammermusik, selbst wenn allenorts genau diese
Musik allgemein darunter verstanden wird. Das Selbstverstindnis dieses Begriffs muss auch auf
andere Musikformen erweitert werden, die den Rang von Kunst tangst erworben haben, nament-
lich der Jazz, um dessen Kunstformen es auch in dieser Hausarbeit gehen wird. Die Begriffserwei-
terung ist auch schon aus Respekt und Fairness den JazzmusikerInnen gegeniiber notwendig fiir
das, was sie nicht nur fiir den Jazz kiinstlerisch, sondern auch musikgeschichtlich geleistet ha-
ben. Die Begriffe "Klassik™ und “Jazz* selbst gebrauche ich in dieser Hausarbeit in althergebrachter
Umgangssprachlichkeit, wenn ich die beiden Musikgattungen unterscheiden muss, und das Wort
"Kunstmusik” wende ich (dann selbstverstindlich ohne die Anfiihrungszeichen) gleichberechtigt
auf beide Musikgattungen an, wenn ich ein Niveaugefille innerhalb einer Stilistik zur Abgrenzung
gegeniiber der rein unterhaltenden Musik deuttich machen will.

*Wechselwirkungen”

Der Begriff "Wechselwirkungen” ist sehr interpretationsoffen und wird auf diejenige Thematik
eingegrenzt, auf der in dieser Arbeit der Schwerpunkt liegt. Wegen Rassismus und ethnischen
Benachteiligungen zogen die musikalischen GroRformen Jazz und Klassik nie an einem Strang
der Entwicklung, so dass dieser Prozess erst heute nach einer hundertjihrigen Jazzgeschichte
mehr oder weniger stattfindet. Genau dieser Prozess ist auch der Schwerpunkt meiner Arbeit, so
dass ausfiihrtich diejenigen Einfliisse beider Stilistiken aufeinander als Wechselwirkungen darge-
stellt werden, die eben in beiden Stilistiken anzutreffen sind. Das werden, mit wenigen Quer-
verweisen als Ausnahme, vornehmlich die Komponier-, Auffiihrungs- und Spieltechniken nach
1950 sein.

Ein # hinter den Namen im Text bedeutet, dass es flir sic einen CD-Nachweis in der
Plattenliste am Ende dieser Hausarbeit gibt.



Wechselwirkungen - woraus bestehen sie?

Wegen der Auslegbarkeit des Wortes "Wechselwirkungen” zihle ich hier 6 Gebiete auf, in denen
es zu solchen kam und skizziere damit auch gleichzeitig die Inhaltsiibersicht dieser Arbeit.
Wechselwirkungen fanden und finden statt auf dem Gebiet der

* Stilinterpretation. Kiinstler aus beiden Bereichen
spiel(tlen und interpretier(t)en die jeweils andere Musik

* Inspiration. Dieser Bereich bleibt stilecht, d.h. dass
eine Anregung welcher Art auch immer bei einem Kom-
ponisten oder Interpreten in seiner eigenen Musikspra-
che umgesetzt wird ohne den Anspruch, damit so zu
klingen oder zu wirken wie die Musik, aus der sie diese
Anregung haben. Es handelt sich dabei in der Regel um
Formtechniken und Satzanlagen.

* Komposition. In beiden Stilistiken sind Werke ent-
standen, die Gattungsnamen tragen, welche aus der an-
deren Stilistik stammen oder als Grenzfall weder streng
bei Klassik noch streng bei Jazz eingeordnet werden

konnen. Der Jazz zeigt sich hier souveriner als die
Klassik.

% Improvisation. Obwohl sie auch in unserer europi-
ischen Musik eigentlich eine sehr lange Tradition hat, ist
sie zum Ende des 18ten Jh. nahezu vollig aufSer Mode
gekommen und wurde erst durch klassische Neuerer Mit-
te des 20sten Jh. wiederbelebt, die die Interpreten in den
Kompositionsprozess miteinbezogen.

% Technologie. Beginnend mit den 50er Jahren kamen
durch elektronische und elektrifizierte Instrumente stetig
mehr Méoglichkeiten auf, Musik zu machen oder ihre
Entwicklung zu lenken.

% Lehre und Theorie. Dies gilt in besonderer Weise fiir
den Jazz, der im Laufe seiner Geschichte mit ge- oder
beschriebener Musik (egal ob Noten oder Texten) auf-
holte, weil er jahrzehntelang ohne jedwede Verschriftli-
chung auskam (was heute undenkbar ist).



Stilinterpretationen

Stilinterpretationen sind insofern eine Wechselwirkung zwischen Jazz und Klassik, als sich wenige
Profimusiker fiir eine zum Verkauf vorgesehenen Aufnahme ernsthaft die Mithe gemacht haben,
cinen Stilbruch ihres Metiers zu riskieren. Das ist manchmal nur fiir eine einzige Einspiclung ge-
schehen (so bei dem Mozartklarinettenkonzert, das Benny Goodman cinspielte), manchmal wur-
de daraus ein Konzept des oder der Kiinstler (z.B. Kronos Quartett) und manchmal ist es nur ei-
ne gelegentlich wiederbelebte Randerscheinung von MusikerInnen, die ansonsten eindeutig ihrer
Stitistik, in der sie zu Hause sind, treu bleiben (wie bei Friedrich Goulda und Chic Corea, die
ein Klavierdoppetkonzert bei Philips einspielten). Aus Sicht beider Seiten werden Einspielungen
teilweise zu Recht belichelt (wie im Falle von Canadian Brass, wenn sie glauben, sie spielten
Jazz, dabei ist dieses Wort bei ihnen nur auf schiecht gespielten Dixiland reduziert und aus Jazz-
sicht iiberhaupt nicht ernst zu nehmen), teilweise vorurteilsbeladen zu Unrecht diskreditiert, nur
weil ein Musiker hiibsch da zu bleiben hat, wo er aligemein musikalisch hinklassifiziert wird (so
die Klassisch ausgebildete Orchesterharfenistin Deborah Henson-Conant, die Mehrere Fusionjazz-
CDs veroffentlicht hat und in der Jazzpresse kaum Beachtung findet). Deshalb liste ich ein paar
Beispiele auf, die teilweise in der Plattenliste wiederzufinden sind.

Jazzmusiker, die auch klassische Musik eingespielt haben:

< Keith Jarret#: das Wohltemperierte Klavier von Bach und die 24
Schostakowitsch-Priludien

< Benny Goodman: Kiarinettenkonzert von Mozart

< Stefane Grappelli: Violinsonate von César Franck

< Jan Gabarek# mit dem Hillard-Ensemble

& Bill Frisell (G)#: Werke und Interpretationen von Charles Ives & Aaron Copland

< Django Reinhard: Doppelkonzert von Bach in d-Moll (Swingdarstellung)

Klassische Musiker, die ]azzver’dffcntlichungen herausgebracht haben:

4 Kronos Quartett (z.B. Werke von Ornette Coleman)

< Nigel Kennedy: Swing- und Popstandards mit Klavierbegleitung

4 Kilavierduo (Katja & Mareille) Labeque: Zusammenarbeit mit J. McLaughlin#

& Meridian Arts Ensemble# (amerik. Blechquintett mit Gastmusikern): Zappawerke u.a.

Finen dritten Bereich gibt es, der nur von den allerwenigsten professionellen (lebenden) Musi-
kern, die keine Komponisten sind, abgedeckt wird und werden kann. Das ist das kiinstlerische
Doppelleben in beiden Musikbereichen, das Wynton Marsalis als Pionier und erster Weltvirtuose
auslebt und welches auf anderen Instrumenten noch von Debora Henson-Conant (Harfe, s.0.),
Dominique Pifarely und Mark Feldman (Geige) und dem persischen Oud-Spieler Rabih Abou-
Khalil, Jean-Frangois Jenny-Clark (Bassist im Trio Joachim Kiihns), Ludger Singer# (P), dem Sitar-
spieler Ali Akbar Khan und diversen weniger bedeutenden franzosischen Musikern geteilt wird,
denn sie alle konnen es sich leisten (und tun’s auch), als Solisten in Jazz und (persischer bzw.
indischer) Klassik Konzerte zu geben. Sie alle haben gemeinsam, dass sie in beiden Stilistiken
grundlegend ausgebildet wurden, sich mit deren Traditionen auskennen und auf ihrem Instru-
ment wahrhaftige Virtuosen sind.

Es ist bedauernswert, dass sonst niemand als Interpret dauerhaft mit dem dazugehorigen Image
seine Karriere aufbaut, obwoh! es handwerklich betrachtet geniigend Potenzial gibt. Der Bereich

Stilinterpretationen ist verstindlicherweise der kleinste gemeinsame Nenner, auf dem Wechsel-
wirkungen stattfinden.



Inspiration

Die Inspiration durch den Jazz oder die Klassik setzte mit dem Aufkommen des Ragtimes ein
und meint (wie ich oben bereits vorwegnahm), dass Musiker beider Gattungen ihre Anregungen
fiir Kompositionen aus der jeweils anderen Musik haben. Dabei geht es nicht um eine Integra-
tion dieser Musik in die eigene oder um Stilkopien, sondern nur um ein Spielen mit Eindriicken.
Von Duke Ellington ist beispielsweise bekannt, dass sein "Hoflieferant® an Inspiration sein Lieb-
lingskomponist Claude Debussy war und entsprechend auf Klangfarben in den Blisersitzen und
den Gesang (Bessie Smith) Wert legte. Auch Theloneus Monk wird eine debussyische Vorliebe
nachgesagt, wie an seinen Ganztonleiterimprovisationen zu horen ist. Die immer wieder zitierten
bekanntesten klassischen Kompositionsbeispicle, die auf eine Inspiration aus dem Jazz hin ent-
standen, nenne ich auch noch mal:

Debussy: “Golliwog's Cakewalk" (aus “childrens corner”), Satie: "Ragtime”, Strawinsky: "Rag-
time fiir 11 Instrumente®, "Geschichte vom Soldaten” und "Ebony Concerto”, Krenek: die Oper
"Johnny spielt auf', Weill: “Die Dreigroschenoper”, Mithaud: “La création du monde”, "Le beuf sur
le toit", "Saudat do Brasil® und andere, Hindemith: Ragtime aus der "Suite” (1922), Arthur
Honegger: "Concertino fiir Klavier und Orchester” (1924). Weitere Komponisten, die mit einer
jazz-inspirierten Kompositionsweise in Zusammenhang gebracht werden, sind aus dieser Zeit
Jaque Ibert, Erwin Schulhoff oder Paul Dessau, weil sie sich, sicherlich aber nur aus Mode-
griinden, mit dem Saxofon auseinandersetzten, das damals noch immer entweder den Militarka-
pellen oder eben dem Jazz vorbehalten war und nicht mit “weifler” Musik assoziiert wurde.

All diese Beispiele sind wie geschrieben Werke, die aus der Inspiration heraus “Jazzelemente” -
das heif$t das, was ihre Komponisten damals fiir Jazz hielten - nie aber Jazz mit einbezogen und
ihr Genre deshalb auch nicht verliefSen, sondern hoéchstens zeitweilig in ein anderes auswichen.
Selbst die Minimalmusic nahm sich des Jazz an. So findet sich als Interpret von Steve Reich der
Jazzgitarrist Pat Matheny, Philip Glass hat ebenso viele Inspirationen aus dem Jazz in seine Kom-
positionen umgesetzt und der redlichste Klassiker, dessen Musik Jazz enthilt, ist der Komponist
oder auch Minimalist La Monte Young (Jg. 1930), der seine musische Laufbahn genau wie John
Zorn als Jazzsaxofonist begann.

Umgekehrt ist es viel schwieriger, schriftliche Belege fiir den kiassischen Einfiuss auf Jazzmusiker
zu finden, weil Jazz nun mal eine kaum schriftlich fixierte Musik ist und auch aus den iiblichen
immer wieder genannten Diskriminierungsgriinden wenig Musikliteratur nach sich zieht. Zitiert
werden kann hauptsichlich eine Schallquelle und die Performance eines Jazzkiinstlers oder einer
Jazzkiinstlerin, so wie sie sich also live geben und auftreten. Wichtige Koryphien sind hier: An-
thony Braxton#, Aki Takase, David Murray, Stan Kenton#, Mike Westbrook#, Jim McNeely#,
Klaus Konig#, Peter Herborn# und viele andere. Sie alle musizieren bzw. komponieren aus dem
Bewusstsein einer Jazztradition heraus mit starkem kiassischem Einschlag in Form von Spieltech-
nik oder ihrem Umgang mit musischem Material bei Ensembles. Fiir das praparierte Klavier bei-
spielsweise ist bekanntlich John Cage Ideenlieferant, aber auch Aki Takase oder Joachim Kiihn
benutzen es (s. auch “Technologie"), nahezu alle diese Menschen haben eine solide klassische Ins-
trumentalausbildung (eklatant ist das bei der aserbaidschanischen Pianistin Aziza Mustafa Zadeh
zu horen) und kaum eine Technik ist ihnen nicht wenigstens bekannt. Die Bigbandleader Dieter
Glawischnik (NDR) und Bill Dobbins (WDR) bringen immer wieder neue Stiicke heraus, die
schon im Formaufbau erkennen lassen, dass klassische Einfiiisse Pate standen (Variationssitze,
Rondos, Themenverarbeitungen, Fugatos).

Aus den ersten Jahrzehnten des Jazz werden von Ekkehard Jost @ (S. 55 f)) drei Musiker ge-
nannt, die starke klassische Referenzen ostentativ heraussteliten, niamlich an erster Stelle Paul
Whiteman, dann Artie Shaw und auch Stan Kenton. Sie hatten den Anspruch, dem Jazz Respekt
und Kunstwiirde zu verleihen, indem sie "Symphonic Jazz", auch genannt "Neophonic® oder “Pro-
gressive”, komponierten und damit cher missionarische Ziele hatten, nimlich den Jazz auch in
die Konzertsiile zu bekommen, wo er von der Nichtjazzhdrerschaft Achtung erhalten solite.
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Ich will zu diesem Thema zu guterletzt noch das Mittelfeld ansprechen, in welchem sich voral-
fem Jazzkomponisten bewegen, die, ihnlich wie es die oben erwahnten Instrumentalisten tun,
ein kiinstlerisches Doppelleben fiihren, weil ihre Werke sich entweder ohnehin auf der Grenze
zwischen Jazz und Klassik bewegen oder weil sie, gewertet nach den “Bielefelder Katalogen® und
ihren CDveroffentlichungen, sowohl als Klassiker als auch Jazzer eingeordnet werden konnen und
deren Selbstverstindnis in der einen wie anderen Szene durchaus umstritten ist. Zu ihnen
gchoren an erster Stelle John Zorn, gefolgt von Django Bates#, Franz Koglmann, Gunter Schul-
ter#, Klaus Konig# und einige andere, die in dieser Arbeit auch an anderen Stellen noch erwahnt
werden. In der Praxis sieht es nimlich so aus, dass das Plattenlable und dessen Philosophie aus-
schlaggebend dafiir ist, in welche musische Kategorie eine Aufnahme nun buchstablich gesteckt
wird. Ein aktueller "Klassiker” in diesem Sinne ist mir leider nicht bekannt.

Komposition

Zunichst darf nicht davon ausgegangen werden, dass in dem Wort Komposition steckt, klassi-
sche Komponisten hitten sich mit Jazzmusikern (oder anders herum) zusammengetan, um eine
fusioniecrende Musik zu schaffen, die einer Weiterentwickiung des Personalstils oder der Musik
ganz allgemein dienlich geworden wire (selbst im Thrid Stream der 50er Jahre war das nicht der
Fall, weil damals nur Klassiker fiir eine fertige Komposition fiir die Aufnahme hinzugezogen wur-
den). In genau einem einzigen Fall der ganzen Musikgeschichte bis in die 80er Jahre kam genau
das vor. Diese einzige Ausnahme ist buchstiblich iiber ihre Grenzen hinaus bekannt geworden.

Es handelt sich um den Pianisten, Musikwissenschaftler und Komponisten Hans Rempel aus der
DDR:

Rempel schrieb in den jahren 1 972/73 eine Reibe von "Kompositionen fiér Im-
provisatoren”, die er gemeinsam mit einigen der profiliertesten Free Jazz Mu-
sikern der DDR fiir den Berliner Rundfunk aufnahm (Rempel fungierte bei die-
sen Aufnahmen als Pianist) und in denen er sehr sensibel auf die stilistischen
FEigenarten und Gestaltungsmittel der beteiligten Musiker einging und dabei
eine Musik schuf, welche die disparaten musikalischen Welten in einer tiber-
zeugenden Synthese zusammenbrachte.

Kompositorische Wechselwirkungen beginnen bereits mit der Jazzgeschichte selbst zu Beginn des
20sten Jahrhunderts, als dessen erste zu ihr zu rechnende Musikform Ragtime Komponisten wie
Debussy (Golliwogs cakewalk), Satie (Ragtime), Strawinsky (Ragtime fiir 11 Instrumente, Ge-
schichte vom Soldaten) und andere inspirierten, eigene Stiicke so zu nennen und das daraus zu
machen, was sie unter Ragtime verstanden. Umgekehrt regten klassische Formen Jazzmusiker zu
Opern (z.B. Scott Joplin: Treemonisha, oder Gunter Schuller: The Visitation), Musicals (Cole Por-
ter: Kiss me Kate), Messen (Dave Brubeck), Sinfonien (James P. Johnson#), Instrumentatkonzer-
ten (Bandoneonkonzert von Astor Piazzolla#, Schuller: Concertino for string quartet and orches-
tra, John Lewis: music for brass and piano) und anderen Werken an, z.B. die Jazzfuge des Mo-
dern Jazz Quartet, die sinfonische Dichtung "Solyloquy" Stan Kentons oder das Werk "Symbiosis"#
fiir Orchester und Soloklavier des Pianisten Bill Evans.

Die bisher bekannten Kompositionen (vorallem in der Kiassik der 10er und 20er Jahre), in denen
klassische Komponisten mit ihrem curopiisch-akademischen Diinkel Elemente einer Musik auf-
griffen, die sie »in ihrer Unschuld fiir Jazz hielten"2, sind aus Jazzsicht fehlgeschlagene Adaptions-
versuche, zumal diese Kompositionen auch immer von gestandenen Klassikern interpretiert wur-
den, die ihrerseits keine Schulung in Jazz durchliefen (die es damals akademisch aber auch gar-

1]os'c )

2gemif} einer Aussage Ernst Kreneks in der Zeitschrift "Melos* von 1956, Zitiert nach Schmidt-Joos S.123
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nicht geben konnte). Ein Komponist namens Paul Hart# hat auf diese Art beispielsweise ein Gi-
tarrenkonzert mit Jazzorchester fiir den Solisten John Williams komponiert, bei dem selbst in
der Jazzband - von den Solisten abgesehen - zu héren ist, dass Hart sein Genre nicht verlasst,
ganz zu schweigen von dem Gitarristen. Andersherum sieht's aber ihnlich unversiert aus, denn
das Gitarrenkonzert von John McLaughlin zeugt davon, dass er von Instrumentation nichts ver-
steht (die hat jemand anderes mafig fiir ihn erledigt) und keine Erfahrung mit einem solchen
Kilangkorper hat, denn das ganze Konzert ist horizontal gedacht als ein riesengrofSer Song (so
hort es sich jedenfalls an), bei dem das Orchester die Rhythmusgruppe ist.

Aus der jungen Vergangenheit, d.h. aus den Jahren 68 bis 71, sind einige Werke als sozusagen
zweiter Anlauf eines Adaptionsversuchs zu nennen, die erstaunticherweise alle gemeinsam haben,
dass reale Jazzmusiker in der Partitur vorgeschrieben sind, die ein ernsthaft tiberzeugendes Jazz-
klangbild riiberbringen sollten, was aber daran scheiterte, dass diese Musiker wieder einmal auf
kiinstlerischer Ebene keine Gleichbehandlung erfuhren. Die Musik war ein Paralleleinsatz beider
Stilistiken in einem Werk. Darunter fallen:

Kagel: "Ein Ausnahmezustand”, Penderecki: "Actions”, Henze: "Der langwierige Weg in die
Wohnung der Natascha Ungeheuer”, Hespos: "Dschen” und mehr als nur ein Werk von Bernd
Alois Zimmermann. Penderecki fillt etwas aus dem Rahmen mit seinem Werk, weil er es fiir das
“Globe Unity Orchestra" schrieb, das sich als Freejazzbesetzung einen Namen gemacht hat. B.A,
Zimmermann hat in “Stille und Umkehr* einen Jazzdrummer vorgeschrieben und sich schon als
Student mit Jazz auseinandergesetzt, indem er Bigbandarrangements schrieb, um sich sein Stu-
dium zu finanzieren. Leonard Bernstein, der hier nur seine Erwihnung wegen seiner *Westside
Story® verdient, hat ebenfalls Jazzer fiir die entscheidenden Musikerpositionen vorgesehen: Saxo-
fon und Drumset.

Dem entgegenzuhalten sind die Kompositionen von Anthony Braxton oder Wolfgang Dauner.
Braxton bekennt sich zu John Cage und Stockhausen als seinen prigenden Einfliissen, entspre-
chend sind seine Kompositionen in Kiang und Schrift. Wie seine Einflussgeber notiert er nach
Bedarf grafisch (vgl. Notenbeispiel), plant seine Werke prozesshaft und bisweilen mathematisicrt
und schematisiert. Das Auffalligste seiner Musik ist die konsequente Ablehnung und Verweige-
rung des Pulsrythmus (durchlaufende Metrik) und eine ungewdhnlich filigrane und gekonnte Ins-
trumentierung mit cinem Hang zum Exorbitanten, wie mensch es wirklich nur aus der Avant-
gardeklassik kennt. Er ist Mitglied in der AACM (vgl. 'Szenegruppierungen’) und kann deshalb auf
Konnen, Gonnerschaft und Sympatie aus den eigenen Reihen zuriickgreifen, wo ihm keine debat-
tierenden Musiker Dispute iiber seine Musik aufnétigen, wie das in der Klassik immer wieder
vorkommt. Zu diesen Mitgliedern gehoren u.a. Roscoe Mitchel vom Art Ensemble of Chicago
(hauptsichlich Saxofonist, der Bielefelder listet eine Vielzahl an Instrumenten auf), George Lewis
(Elec, Tb), Douglas Ewart (bcl, Didgeridoo, per) wie auch Lester Bowie (Tp)

Bei Wolfgang Dauner ist es so, dass er schon ziemlich friih in den 70ern grafische
Notation und experimentelle Einfliisse in seiner Musik verwendete. Seine Entwicklung dieser
Zeit gipfelte mit sciner Komposition “Urschrei* von 1976 fiir Sprech- und Gesangstimme,
Elektronik, Sinfonieorchester und Jazzgruppe. Aus heutiger Sicht ist das bei ihm jedoch nur eine
Fase der Entwicklung gewesen, die er nicht fortsetzte. Weitere Akteure in der europiischen
Komposition sind noch Manfred Schoof, Barry Guy (Kb) und Bernd Konrad# (alle Saxofone und
Klarinetten).

Das Komponieren fiir grole Ensembles in halbfixierter Manier mit grafischen Elementen und re-
glementierter Improvisation bietet sich deshalb an, weil aus Erfahrung fast nie eine freie GroR3-
gruppenimprovisation zu musisch wertvollen Ergebnissen fiihrte, sondern in anarchischem, chao-
tischem Uberténen miindete. Um die Reglementierung in Form von prazise ausnotierter Musik
(konventionell) volistindig auszuschlieBen und nur noch den Ablauf grob zu skizzieren, kompo-
niert beispielsweise John Zorn mit “Betriebsanleitungen”, Spielregeln, wie er es nennt. Und er ist

tatsichlich kaum daran interessiert, wie etwas klingt, sondern wie etwas funktioniert. Er sagt
ganz direkt:
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Genau darum geht es doch in den Spielregelstiicken. Jeder Musiker, egal mit
welchem Instrument, kann sie spielen, und letzten Endes hangen der Klang und
die Struktur von den Spielern ab. Das einzige, worauf ich achte ist, dass sie
sich an die Regeln halten.” !

Hinsichtlich der Rythmik ist der Jazz zu Ergebnissen gekommen, wie sie in der Klassik bis heute
nie erreicht wurden, besonders deutlich mit den Begriffen Groove und Swing beschrieben. Da
sich die Klassik mit Aufiosung der Tonalitat gleichzeitig von der durchlaufenden Metrik und
cinem horbaren Takt verabschiedet hat, konnte sie auch nicht zu so vertrakten Ergebnissen
kommen, wie sie durch das folgende Notenbeispiel veranschaulicht werden sollen:

Vinnie Colajuta: Chauncey, Takte 54 - 57
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In diesem Stiick des Drummers Vinnie Colajuta werden verschiedene Xtolen so umgedeutet, dass
es zu einer Metrumsmodulation kommt (die leider erst beim genauen Hinhoren auffallt) und die-
se zu einer vorallem horbaren Polymetrik fiihrt. Wesentlich deutlicher und extremer geht der zur
M-Base-Szene gehorende Saxofonist Steve Coleman mit Rythmusmodulationen und Polymetrik
um. Das transkribierte Notenbeispiel seines Stiickes "The X Format® der CD "Black Science’, das
hier hingehort, ist aus Platzmangel vor die Literaturliste gestellt.

Von allen Komponisten bewegen sich ein paar genau auf der Grenze zwischen Klassik und Jazz.
Allen voran selbstverstandlich George Gershwin mit seinem gesamten (Euvre gefolgt von dem
vergessenen Komponisten Ferde Grofé (1892-1972) und weiterhin Gunter Schutler (der im "Bie-
lefelder Katalog” nur mit seinen *Klassischen® Werken verzeichnet ist), ganz wichtig John Zorn,
Kiaus Konig#, Anthony Braxton# und Django Bates#. In unserer Gegenwart werden immer mehr
Komponisten entdeckt, die genauso in der klassischen wie in der Jazztradition aufwachsen und
geschult werden, da es auch an Hochschulen beide Stilistiken als Studium gibt (vgl. *Lehre und
Theorie”) und der Zugang zu beliebiger Musik nicht mehr an Clubs und Konzertsiile gebunden
ist, seit es Tontrager gibt. Wieder einmal sind da die Jazzer fortschrittlicher angelegt als die Klas-
siker, weil unter obigen Komponisten keiner ist, der letztendlich nicht doch vom Jazz kommt.
Eine Ausnahme seitens der Klassik ist La Monte Young, der meinen Quelien gemifd heute Klas-
siker ist, wobei aber auch er zumindest als Jazzsaxofonist angefangen hat. Der Avantgarde-Kom-
ponist Mathias Spahtinger diszessicrte in jungen Jahren vom Jazz zur Kiassik durch sein Studium
so entschieden, dass in seinen heutigen Werken kein einziger Jazzeinfluss mehr horbar ist.

lin: Art Lange 1991



Third Stream und danach

Der weitaus interessanteste Bereich, um den sich ja die ganze Hausarbeit dreht, ist die Durch-
mischung der Kiangkorper beider Musikgattungen fiir eine eigene Musik (also nicht nur als Ef-
fekt im Tonstudio), die mit der "Erfindung” des Third Stream Ende der S0Oer Jahre einsetzte.
Dies ist die Benennung einer Musik, die entsteht, wenn Jazz und Klassik zu einer musikalischen
Einheit verschmolzen werden sollen. Mit Erscheinen des Albums “Birth of the cool” als Start-
schuss von Miles Davis, auf dem der hier oft zitierte Gunter Schuller das Horn blies, entwickelte
sich die Idee einer dritten Musikgattung (daher der Name) parallet zu Jazz und Klassik. Zu einer
wirklichen Verschmelzung beider Musikrichtungen kam es allerdings erst Ende der 80er Jahre.
Gunter Schuller hat einige Kompositionen geschrieben, die seine Ideen deutlich reprasentieren,
darunter “Conversation®, ein Oktett, das er mit dem Modern Jazz Quartet und dem New Yorker
Beaux Arts String Quartet besetzte. Ferner fiihrte er in jener Zeit zwei aleatorische Werke von
Klassikern auf, deren Improvisationsparts er von Ornette Coleman umsctzen lieR.

Andere Vertreter seiner Konzeption mit ihren Werken sind John Lewis ("The golden
striker - music for brass and piano®), John Benson Brooks (*Alabama Suite”) und Bill Russo
(*School of rebellion” fiir Jazzorchester, welches mit klassischen Instrumenten erweitert wurde)
Bis dahin hatten die Anhinger dieser Richtung also keine andere Chance, als auf Musiker aus der
Klassik zuriickzugreifen, wenn fiir den Jazz atypische Instrumente (z.B. Streichersitze, Horn, O-
boe usw.) eingesetzt werden sollten. Das Hauptverdienst des Third Stream ist, dass die in erster
Linie schriftliche und komplexe Jazzkomposition ins Rollen gebracht wurde und mit ihr ein No-
tationsbewusstsein wie gleichzeitig der Beginn einer Schriftkultur sowie -tradition im Jazz mar-
kiert wurde. Neu an dieser Schriftkultur war, dass eine Komposition von vornherein so filigran
gedacht war, dass sie nicht mehr in Form eines Leadsheets, also einfachen Songs, notiert werden
konnte und eine Partitur nicht langer das Ergebnis einer miihevollen Transkription war, sondern
vorher vorlag und ab sofort allen Ausfiihrenden das Notenlesen abverlangte.

Der Third Stream ist eine reine Jazzerscheinung, die erst in gewissem Sinne in den 90er Jahren
auch von Klassikern unterstiitzt wird. Streng genommen zwar ist der Name Third Stream auf die
Zeit seiner Entstehung begrenzt, es gibt aber fiir die in den folgenden Ausfiihrungen genannte
Musik und deren Spieler keine treffendere Benennung als genau diese, weil sie an die Grundidee
aus ihrer Anfangszeit ankniipft und sie virtuos weiterentwickelt. Er kam etwa um 1960 u.a. des-
halb an sein Ende, weil die soziopolitischen Verhiltnisse in den USA zu brisant waren, als dass
vorallem die schwarze Musikerschaft ihn mit offenen Armen aufnehmen konnte. Diese hielt den
Third Stream viel cher fiir eine europiisierende Vereinnahmung des Jazz durch weifse Komponis-
ten. Die ideologischen Gegensitze waren einfach zu grof3.

Im Laufe seiner Geschichte hatte der Jazz schlieSlich nicht nur Songschreiber und Instrumenta-
listlnnen hervorgebracht, sondern Komponisten im klassischen Sinne, vorallem ab den spiten
80er Jahren. Das ist daran festzumachen, dass die Werke eben nicht nur primitive Satzanlagen
wie die AABA-Songs hatten, sondern komplizierter waren und ganze Suiten komponiert wurden.
Ein historisches Paradebeispiel ist die “Creole Rhapsody” von Duke Ellington des Jahres 1931
(veroffentlicht einmal bei Brunswick und einmal bei RCA Victor), die die damalige technische
Schallplattenlinge sprengte (ca. 3 Minuten) und einfach auf der anderen Scite weiterging. Immer
mehr Jazzmusiker gehen heutzutage dazu iiber, auch schriftlich zu komponieren und dafiir i.d.R.
Orchester und grofie Ensembles vorzusehen. So hat Keith Jarret# eine Elegie fiir Violine und
Streichorchester komponiert, der Saxofonist Anthony Braxton widmet sich ebenfalls der Pra-
Komposition (im Gegensatz zur Livekomposition = Improvisation), genauso der Wiener Fliigel-
hornist Franz Koglmann und viele andere. Deren Notenbilder stehen denjenigen, die Klassiker
von Zeitgenossen gewohnt sind, in nichts nach. Dazu ein Partiturauszug aus Anthony Braxtons
"Composition 147" fiir das Ensemble Modern, Reinschrift der Vorlage aus Peter Niklas Wilson @:
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Besondere Beachtung finden hier die Ensembles, die sich der stilistischen Mitte verschrieben
haben und deren Musik sich einer polarisierten Zuordnung in Jazz oder Klassik entzichen. Zu
ihnen zahlen: das Turtle Istand (Streich-)Quartet, das Art Ensemble Of Chicago, das Epistémé-
Ensemble (Vi, V¢, H, Pos, Per, Pno) von Anthony Davis, das Pipetett (Combo auch mit Ob, Hr,
Tu) von Franz Koglmann, das Gruben-Klang-Orchester von Georg Griwe, das Oktett (V. Sax,
Cl, Tr, Pos, Pno Kb, Per) des Niederlanders Maarten Altena, das deutsche Klarinettenquartett CI
4, das Globe Unity Orchestra und ein paar andere noch. Sie alle haben sich gerade dieses Hy-
briddasein zur kiinstlerischen Aufgabe gemacht und verfolgen es musikalisch erfolgreich, wie
viele Aufnahmen und Kompositionsauftrage von ihnen beweisen.

Improvisation

Die Schwierigkeiten von Orchestermusikern zu improvisieren wurden bei der
Interpretation von zeitgenossischer Musik mit offener Form oder aleatorischen
Elementen deutlich. Ohne klar fixierten Notentext existiert fiir diese Musiker
keine Musik. Es gebt hier nicht um technisches Konnen, sondern um die musi-
kalische Einstellung”

Dieses Zitat legt frei, was in der Mehrzahl aller Fille leider heute noch gilt. John Zorn gibt die
zweite Seite der Improvisation in Neuer Musik lapidar wieder:

Die Komponisten verwendeten Improvisation, nannten es aber nicht so. Und
sie wiirdigten den Anteil ibrer Interpreten nicht geniigend|...] Denn jemand
wie Vinco Globokar war wirklich ziemlich wiitend dariiber, dass er dreifSig
Minuten improvisierte und Stockhausen dann als Komponist die Tantiemen
einstrich.? (Anm.: es kam sogar wegen der Tantiemen zu einem ordentlichen
Gerichtsprozess, den Globokar am Ende verlor)

Gemeint ist im zweiten Zitat der Begriff "gelenkter Zufall" anstelle von Improvisation. Ange-
fangen bei einer grafischen Notation und einer eminent auslegbaren Symbolschreibweise mit
offener Form bis zu traditionell notierter Musik ist jeder Grad an Fixierung der Musik mdoglich.
Diese changierende Graduierung oder Reglementierung durch Notation ist ein Gebiet, auf dem
der Jazz gewiss noch einen Nachholbedarf hat, aber er ist damit auf dem Vormarsch, wie das
Notenbeispiel von Anthony Braxtons "Composition 147" zeigt. Dieser Prozess ist selbstverstind-
lich jazzgeschichtlich begriindet, da Jazz erst ab dem Third Stream zunchmend verschriftlicht
wird. Wihrend sich also der Jazz zur (prizisen) Notation hinbewegt, bewegt sich die Klassik von
ihr weg.

Im Kern meiner Arbeit kann ich gliicklicherweise zeigen, dass das erste Zitat doch nicht so dog-
matisch gilt wie es klingt, weil es (vgl. den Abschnitt “Third Stream und danach®) zwar fiir die
Mehrheit der Klassiker, vorallem Orchestermusiker gilt, nicht aber prinzipiell fiir sebststindige
Musiker oder Ensembles, denn letztere sind schon aufgrund ihrer weniger hierarchischen Struk-
tur, der kleineren Besetzung und des Konkurrenzdrucks ohne staatliche Festanstellung gezwung-
en, mehr Sparten abzudecken als die konservativen Repertoireklangkorper. Auflerdem kann
eben-falls wegen der geringeren Besetzung viel schneller eine effektive Zusammenarbeit mit den
Kom-ponisten entstehen, die bei einem recht anonymen Orchester fehlt, da immer der Dirigent
zwi-schen beiden Seiten vermittelt.

Eines der bekanntesten Werke der Neuen Musik, in dem Improvisation vorkommt, ist der Zy-
klus fir einen Schlagzeuger von Stockhausen. Wenn ein heutiger junger Schlagzeuger, vielleicht
gerechnet ab dem Jahrgang. 1965, dieses Stiick spiclt, hat er bereits iiber 20 Jahre Interpreta-

ean Martin, $.30

2Jolm Zorn in: Art Lange S.36
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tionserfahrung von scinen Dozenten in sich aufgenommen und wird es freitich musikalischer
spiclen als zu Zeiten der Urauffiihrung. Das Ensemble Modecrn ist das Weltpionicrensemble par
excellence auch im Bereich Improvisation der Klassik. Werke von Boulez oder Xenakis bereiten
ihm keine uniiberwindbaren Hiirden mehr und es kooperierte seinerzeit auch mit Jazzgrofien
wie Ornette Coleman, Bernd Konrad# und eben Anthony Braxton, der fiir es seine "Composition
147" schrieb. Auch andere Ensembles, z.B. "Aventure®, “Recherche” oder das niederlandische "As-
ko™-Ensemble, sind in der Lage, souveran mit Improvisationsvorgabcn umzugehen. Die Neue Mu-
sik ist auch die letzte Bastille geblieben, wo Improvisation auch gepflegt wird. Gezwungenerma-
Ren, muss cingestanden werden, denn der Impuls kam bekanntlich von den Komponisten, nicht
von den ausfiihrenden Musikern. Das “liturgische Orgelspiel” als Beispiel, nichts anderes als “freie”
Improvisation in der traditonellen Kirchenmusik, wird kaum noch an Hochschulen gelehrt und
die wenigsten konnen es, und im Solistenkreis ist Friedrich Goulda offensichtlich der einzige
Musiker, der sogar live noch alle seine Kadenzen der Konzerte ausimprovisiert und nicht eine
der vielen Druckvorlagen im Kopf hat.

Die frither heikle Schnittstelie von Musikerlnnen aus beiden Stilbereichen wird immer ho-
mogener, wie die Besetzungen zeigen, die ich im letzten Absatz von *Third Stream und danach”
aufgelistet habe (S.12 oben). Nur zu bedauernswert ist €s aber, dass es in der Klassik keine frei
improvisiercnden MusikerInnen oder Kammermusikbesetzungen gibt, was zweifelsohne (s.
‘Schiussbetrachtung und Medienecho’) ein Image- und Vermarktungsproblem ist und kein musi-
sches, wie das untere Zitat von John Zorn darlegt, denn 'Improvisation' ist schon als Terminus
dem Jazz vorbehalten, und den hort sich das konservative (Abonnement-)Publikum der Kiassik
nicht an.

Derek Bailey {Jg. 1930), der mit seinem Instrument Gitarre gerade auf dem Gebiet der freien
Improvisation 30 Jahre schon eine Vorreiterrolle einnimmt, weif3, dass die freie Improvisation
jenseits der Komposition und individueller Berechnung liegt und mitunter die fruchtbarsten Er-
gebnisse hervorbringt, wenn sich die Beteiligten nicht oder kaum kennen, da es dann unmog-
lich ist, auf persénlichc Vorlieben und Spielarten einzugehen, die einem ja nicht bekannt sind,
und wirklich nur das Ohr und die musikalische Erfahrung als Referenz dienen. Scine Vorliebe gilt
dem Kilang oder Sound; er denkt nicht in Tonhohen oder Metren. Mit dieser Einstellung zur Im-
provisation ist er freitich nicht der einzige. Auch Cecil Taylor ist aus seiner Generation {Jg.
1933) und hat, beginnend mit dem Atbum “Historic Concert” mit Max Roach am Schlagzeug von
1979, mit Clustern fortwihrend improvisiert und darin eine geradezu unnachahmliche Technik
entwickelt, die den Autor Volker Spicker in einem eigenen Aufsatz dariiber veranlassen, ncuc
Fachbegriffe wie *Abstraktmotiv® und “Energetische Cluster” in die Sprache der Musik einzufiih-
ren, um sich halbwegs einer Beschreibbarkeit von Taylors Klavierspiel anzunihern. Cecil Taylor
ist auch derjenige Pianist, der sich letztendlich vollkommen von der Tonatitit gelost und seine
eigene atonale Sprache entwickelt hat, die trotz der im allgemeinen ja schwierigen Zuganglich-
keit bei ihm einen Personalstil erkennen lassen. Wenn von beiden die Musik erklingt, kann
kaum noch ein Mensch, der mit der Geschichte des Jazz vertraut ist, von Frecjazz sprechen, son-
dern im buchstiblichen Sinne am chesten von Free Jazz.

Jazzgeschichtlich diirfte Sun Ra der erste frei improvisierende Musiker gewesen seift, der seine Art

Musik zu machen spiter auch in seinem “Archestra® forcierte, das gemeinhin als Freejazzenscm-
ble eingestuft wird.

Technologie

Ab Mitte der 60er Jahre sind in der Avantgarde in Jazz und Klassik (vorallem der postseriellcn)
die klingenden Ergebnisse absolut deckungsgleich; Jazz und Klassik unterscheiden sich vonein-
ander nur noch im Zielpublikum, den sozialen und traditionellen Voraussctzungen, der Auffih-
rungspraxis und sclbstverstandlich im Ansehen und der kiinstlerischen Akzeptanz. Das prﬁparier-
te Kiavier, das John Cage erfand, nutzen heute z.B. Aki Takase oder Joachim Kiihn, dic im Jazz
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erfundene E-Gitarre wird auch in Werken von K. Penderecki, Hw.Henze oder H. Lachenmann
eingesetzt, Mehrklinge auf Holzblasinstrumenten sind in beiden Musiken lingst etabliert und
gehoren im doppelten Sinn zum guten Ton eines jeden Musikers. Das gesamte Schall- und
Klangpotenzial heutiger Spieltechniken wird in beiden Musikwelten experimentell ausgelotet
(z.B. Don Eliis' Viertcltontrompete, Multisounds bei Evan Parker, Cluster bei Cecil Taylor). Die
Anriichigkeit des Virtuosentums im Jazz seit dem Fusion ist ins Gegenteil umgeschlagen, da nur
wirkliche Instrumentalvirtuosen kreative Neuerungen entwickeln (konnen). Im Jazz zahien zu ih-
nen Even Parker (SS), Fred Frith & Derek Bailey (G), Mark Feldman (V1), Cecit Taylor (P), Albert
Mangelsdorf (Tb) u.a., in der Klassik z.B. Michael Bach und Thomas Demenga (Vc), Heinz Hol-
liger (Ob), Robert Dick (F1), Evelyn Glennie (Dr, Per, Schil), Malte Burba (Tp) oder Theodoro An-
zelotti (Akk).

Spieltechniken, musikalisches Material

Véllig unabhingig voneinander sind Olivier Messiaen und improvisierende Jazzer auf die symme-
trische 8tonskala gekommen, die bei Messiaen in ein komplettes theoretisches System eingebet-
tet ist und jhm als Kompositionsgrundiage diente, wihrend die 8tonskala im Jazz eine Konse-
quenz aus dem spaten Bebop und dem modalen Jazz ist, weil in ihr alle alterierten Optionstone
der Dominante und des verminderten Akkordes enthalten sind:

— = bobe e fa—
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Optionsténe (alteriert) .
Dominantakkord Verminderter Akkord

Evan Parker# ist einer der innovativsten Musiker unserer Zeit, der die Instrumentaltechnik
tatsichlich weiterentwickelt. Er tut das mit seinem Sopransaxofon. Zu seinen Techniken gehoren
z.B. das Anblasen des Rohrblatts wechselweise von oben und unten, was ihm ] ermoglicht,
unerhért rasche Sequenzen einzeln artikulierter Tone zu erzeugen”l, solistisches Polyfonspiel,
indem er beide Hinde unabhingig voneinander einsetzt und ebenso das zupfen des Rohrblattes
mit dem Daumen (quasi pizzicato) bei gleichzeitigem Klappencinsatz, was er wie bei einer
afrikanischen Mbira tut. Albert Mangelsdorff hat die Technik erfunden, in seine Posaune
wihrend des Spielens hineinzusingen, so dass dabei zusitzliche Frequenzen aufmoduliert werden
und sehr fiillige, akkordihnliche Sounds entstehen. Erst nachdem diese Technik ausgereift und
publik war, konnten sie klassische Komponisten vorschreiben, unter ihnen Folke Rabe in seinem
Posaunensolostiick “Basta® (verlegt bei Reimers) und Mauricio Kagel in seinem Standardwerk
“Sonanz® (Universal). Fred Frith ist ein Gitarrist, der auf ganz atypische Art sein Instrument
spielt, wie ich live erlebt hatte: er legt es im Konzert auf einen Tisch, zieht Bindfiden durch die
Saiten, priapariert es mit Butterbrotpapier und .Biiroklammern und baut mit Magneten weitere
clektromagnetische Felder auf, um den Sound seines Pickups zu verfremden.

Als Pendant dazu in der Klassik ist beispielsweise von dem Cellisten Michael Bach die “Fing-
erboardtechnik®, angeregt durch sein bei John Cage in Auftrag gegebenes Konzert, entwickelt
und in die Praxis umgesetzt worden inclusive der Wiederentdeckung des barocken Rundbogens
fir das Akkordspiel. Kurz gesagt enthilt sein daraus resultierendes Buch alle statistisch mog-
lichen Griffe fiir Flageoletts mit den abstrusesten Fingerstellungen. Der Fiotist Robert Dick
beherrscht die fast schon iiblichen Spieitechniken Zirkularatmung, Klappengeriusche, Pfeifen in
das Mundstiick und die Multifonik und hat dariiber auch ein Anleitungsheft veroffentlicht. Eve-
lyn Glennie, die Schlagzeug- und Perkussionssolistin, besitzt mittlerweile einen privaten Instru-

U Peter Niklas Wilson @ S.35
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mententundus, der mit cinem LKW verladen werden muss, wenn sic auf Tourncee geht. Sie hag
sich ¢in Spezial-Gamelan ;mfbrxigcn lassen (diatonisch) und ihr Verdienst ist, dass sic sich gerade-
7u musikwissenschaftlich mig ihren Instrumenten aus aller Welt auscinandersetzt und vor keiner
Spiclweise zuruckschreckt, die einer traditionellen durchaus auch zuwiderlauft. So spielt sic etwa
cine Tabla auch mit Claves an oder Rototoms und Rahmentrommeln mit Jazzbesen. Sje tut das
normalerweise nicht erst auf Anrcgung ciner Komposi(ion, sondern aus personlichem Interesse.

Elektronik

Die Musikelektronik hat sich seit ihrer Entstehung in den Soer Jahren bis zu ihrer kommer-
zicllen Nutzbarkeit in den 70QCrn in beiden Gattungen paraliel entwickelt und bis heute dazy
gefuhrt, dass aus beiden Bereichen (virtuose) Spezialisten hervorgcgangen sind, dic sowohi als
reinc Anwender wic auch als Kinstler arbeiten (Klaus Schulze, Adam Holzman, Joe Zawinul,
Stockhausen, Nono, Marcus Miller, Lawrence Casserley. ). Aber das Aufkommen digitaler Sig-
nalverarbeitung und erschwinglicher, zuverlassiger und reisctauglicher computergestiitzter Tech-
nologien hat dic Moglichkeiten interaktiver Live-Elektronik heute auf eine vollig neue qualitative
Ebene gebracht." ) So st es heute maoglich, als Privatmensch und Kiinstler sich sein eigenes klei-
nes clektronisches Studio zuzulegen und es im PKW zum Konzertort zu transportieren. Aus dem
technischen Fortschritt erwuchsen neue Berufs- und Betatigungsfelder, die sich auf dem gesam-
ten Gebiet der Musikproduktion auswirken: Tonmeister, Soundmeister (oder auch Mixer von
Klangquelten), reine Keyboarder (paratiel zu den Pianisten), Plattenleger (DJs). Voraliem die Key-
boarder waren diejenigen, deren Aufgabe es als vermeintlich einzige technische Sachverstindige
war, fur alle elektronischen Sounds zu sorgen, auch die nicht aus dem Keyboard stammenden.
Seit es Sampler, Harddiscrecording, Echtzeitprozessoren und -klangwandier gibt, ist deren Ar-
beitsfeld so umfangreich geworden, dass aus dem ursprunglichen Keyboarder eine cigene neue

Die Livelektronik hat im Jazz eine viel hohere Bedeutung (improvisationsbedingt) als in der
Klassik, wo fast nur mit Vorproduktionen =Tonbindern bzw. heutzutage vorgebrannten CDs
gearbeitet wird. Der im oberen Absatz genannte britische Livcelcktonikspezialist Lawrence
Casserley, der eng mit Evan Parker zusammenarbeitet, setzt als einer der weltweit fiihrenden
auf seinem Gebiet eine im IRCAM (Paris) entwickelte Klangtransformationssoftware ein, die sich
mit 'den bekannten Schlagﬂﬁchcn fur Drummer midiméﬁig ansteuern lisst. [Kiinstler wie er]
sind véilig mit der Geschichte der elektronischen Musiktechnologien vertraut und fir sie ist das
das natiirtiche Medium der Kommunikation.” 1 Die Liveelektronik wird im Jazz, ebenfalls impro-
visationsbcdingt, ferner so cingesetzt, dass das Signal, das am Ende zu hoéren ist, von mindestens
2 Personen bestimmt wird, niamlich dem akustischen Musiker, welcher die Vorlage liefert, und
dem Elektroniker, der sie verfremdet. Das kann so stark cingreifen, dass die akustische Quelle
nicht wiedererkennbar ist - alles live! Der Jazz ist somit langst nicht mehr nur begrenzt auf die
Presets eines Keyboards oder Synthesizers, wie das noch bis in dic 80cr Jahre nicht anders mog-
lich war. Insofern steht die Musikindustrie mit ihren Ncucrungcn neutral zwischen den Mei-
nungsstuhlen der Musikgattungen I und U, da es schlieBlich immer darauf ankommt, was aus
cinem Geridt oder Produkt gemacht wird.

Ein andecrer Liveelektroniker ist der Amerikaner Richard Teitelbaum:

N Evan Parker in Wikson 1



AEr] arbeiter seit Jahren - unter Mitwirkung von Inprovisatoren wie George
Lewis oder Anthony Braxton - an interaktiven elektroakustischen Systemen, in
denen Instrumentalklinge, “live” gespielte Synthesizersounds, vorprogrammierte
Musiksequenzen und real time-Computertransformationen aller dieser Elemente
zu hyperkomplexen musikalischen Netzwerken verwuchern, in denen spontane
LErfindung, Computersimulation, menschliche Reaktion auf maschinelle Simu-
lation sich zu merkwiirdigen Zwittern verbinden.* 2

In Deutschland hat sich auf diesem Gebict der dortmunder Schlagzeuger Christoph Haberer
hervorgetan. Seine imposanten und aufwendigen apparativen Aufbauten (Sampler, Effektgerite,
Kontrollsystcmc, Timecode- und Midisequenzer usw.) erfordern eine entsprechende fachmain-
nische Verschaltung, die er teilweise in Abhingigkeit des jeweiligen Konzerts anpasst und abwan-
delt. Bei den dortmunder Europhonics 1996 trat er mit einem Flotisten auf, der eine Kontra-
bassflote (fast 4m lang und nur im fest auf dem Boden montierten Zustand im Stehen spielbar)
spielte, die ebenfalls iiber seine Apparaturen verschaltet war und in Livegenerierungen einbezo-
gen wurde. Seine Gerite steuerte Haberer iiber Fuflpedale, getriggerte Trommelfelle und Schilag-
flichen sowic in Tacet-Pausen bzw. wenn ein Kiangereignis in Gang gesetzt war und ablief
selbstverstandlich direkt an den Geriten.

Lehre und Theorie

Heutzutage, wo Jazz studierbar geworden ist und keine ausschliefliche Erscheinung ethnischer
oder sozialer Minderheiten mehr ist - der Jazz hat es also bis in den akademischen Bereich ge-
schafft - ist eine interessante Analogie zur Klassik, dass sich im Jazz von Anbeginn eine Entwick-
lung Schaffender vom musischen Analfabeten iiber den Songschreiber und Arrangeur zum aus-
schlieftichen Komponisten und Hochschullehrer bis heute abzeichnet und spitestens seit dem
Third Stream Mitte der 50er Jahre eine zunehmende Verschriftlichung sowie Fixierung von Jazz-
musik in Notenform und Grafik einsetzte, und das mit steigender Tendenz. Parallel dazu stieg
der musische Bildungshorizont alter Jazzer enorm an, weil sie vorallem immer hiufiger eine so-
lide (klassische) Musikausbildung durchlaufen hatten, z.B. Jelly Roll Morton, Dave Brubeck
(Schiiler von Darius Milthaud), Gunter Schuller, Aziza Moustafa Zadeh, Astor Piazzolla (Schiiter
von Nadja Boulanger), Roy Hargrove (Absolvent der Havard Universrty), Michael Sagmeister, An-
dré Hodeir (Kommilitone von Pierre Boulez), Cecil Taylor (studierte am New York College of
Music und von 1951 bis 54 am New England Conservatory von Boston Klavier, Komposition
und Harmonielehre) u.v.a. Der notenunkundige Jazzmusiker ist ausgestorben oder wichst zu-
mindest nicht mehr als kiinstlerischer Nachwuchs heran.

f

Wihrend es in der Klassik immer schon Theorieschriften gegeben hat - angefangen bei den alten
Griechen und deren Beschreibung von Schwingungsverhiitnissen und Tonsystemen iiber Satz-
und Kontrapunktlehren der Alten Musik bis zur Entstehung der Musikwissenschaft und des Jour-
nalismus mit jeder Form des Schreibens iiber Musik — entwickelte sich im Jazz nur sehr zogerlich
cine Art Musiktheorie und ein schriftliches Rezeptionsverhalten, das so geschen heute immer
noch am Anfang steht gemessen an der Schriftkultur der klassischen Musik und der Tatsache,
dass zur Notation von Musik nichts mehr jahrhundertelang erfunden und weiterentwickelt wer-
den brauchte, denn das meiste existierte bereits. Die bisher verdffentlichte (in der Regel erwar-
tungsgemifs englischsprachige) Musiktheorie des Jazz hat aber dennoch einige Lehrwerke fiir
Arrangiertechniken und Harmonielehren hervorgebracht, die an Musikhochschulen, wo der Stu-
diengang Jazz angeboten wird, verwendet werden. Dazu zihlen als Beispiel:

* Wolf Burbat: Die Harmonik des Jazz, Birenreiter, Kassel 1988

-
2 Witson U
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%* Nicolas Slonimsky: Thesaurus of scales and melodic patterns, New York 1947,
Scribner cop.

* Vincent Percichetti: 20th century harmony '

* David Licbman: A chromatic approach to jazz harmony & melody, Advance
Music, Rottenburg (N.)1991 sowie: Look out farm, Hollywood 1978

* George Russel: The lydian chromatic concept of tonal organization, New York
1959 sowie

* Peter Herborn: Jazzarrangement, Advanced Music, Essen 1995

* Russo, William: Jazz Composition and Orchestration

* Dobbins, Bill: Jazz arranging and composing, a linear approach

Bisher hat aber noch niemand einen Versuch unternommen, ein Einheits- oder Gesamtwerk zu-
mindest auf dem Gebiet der Harmonielehre und Instrumentation zu schreiben, um Jazz auf
schriftlichem Wege kulturell zu integrieren. Viel diinner ist hingegen das Angebot an Instrumen-
tallchrwerken, wo mir nur ein einziges fiir Klavier von Marc Levine bekannt ist: The Piano Book
(inzwischen ins Deutsche iibersetzt). Der Grund dafiir ist, dass Jazz primar von der Improvisation
tebt, die schlieflich vom Einfall im Augenblick des Entstehens kontrolliert wird, sekundar vom
Swing- und Groovevortrag, der sich der Notation entzicht und tertiar von einer individualisier-
ten Tonbildung, die nicht instrumentenspezifisch vereinheitlichbar ist. Es gibt also keine univer-
selle Klangisthetik eines Instruments. Eine solche liefe dem Jazz aber auch vollig zuwider.
Nichts desto trotz haben sich im Laufe der 100jahrigen Jazzgeschichte natiirlich gewisse tonbild-
nerische Standards eingebiirgert (Frasierung, Effekte, Gerausche...).

Die Lehre hat sich analog zur Vergrofierung der Jazzbesetzungen entwickelt, da irgendwann eine
Combo so grofl wurde, dass chorische Besetzungen nicht mehr allein durch Unisonospiel {iber-
zeugen konnten, und auch noch durch die Entwicklung der Tontrigerindustrie, weil immer hau-
figer Fremdmusiker fiir Schallplatteneinspielungen eingeladen wurden, die in kurzer Zeit ihre
Stimme lernen mussten. Entweder musten sic hervorragende Blattspieler sein oder ihre Stimmen
mit nach Hause nehmen konnen. Duke Ellington war ciner der wenigen, der es sogar 30 Jahre
lang als einziger Notenkenner einer Bigband voller musischer Analfabeten schaffte, seine Band
durch harte Proben und Auswendiglernen der Einzelstimmen zu den ganzen Arrangements zu
verhelfen, die er komponierte. Nichtsdestotrotz war damit nicht das Problem gelost, ein fiir gut
befundenes Arrangement in seiner Endfassung nachspielbar zu machen. In den kleineren Beset-
zungen sprach man sich mit einem Headarrangement ab, bei dem der grobe Formverlauf des
Songs geklart wurde (in der Regel Thema, Soli, 4&4, Thema).

Dass heute immernoch nicht der Komponistenstatus erreicht wurde wenn es darum geht, in
Lexika oder den Medien zitiert zu werden, liegt an zweierlei. Erstens hat der Jazz noch keine
lange schriftliche Tradition, die (s.0.) eigentlich erst mit dem Third Stream richtig ins Rollen
kam (zum Vergleich: unsere Notenschrift hatte, angefangen bei den Neumen, etwa 1000 Jahre
gebraucht, um ihren heutigen Stellenwert zu erreichen), und zweitens hat auch das Selbstver-
stindnis eines Jazzkomponisten noch keine Tradition, da auch heute i.d.R. vom Jazzarrangeur
gesprochen wird, der Fremdstiicke im Auftrag von Songschreibern und Tonstudios zu bearbeiten
hat. Jedenfalls ist der Jazz weltweit bis in die Musikhochschulen aufgestiegen, was auch fiir die
uncinsichtigsten Klassikpuristen definitiv der Beweis fiir seine akademische Kunstwiirdigkeit sein
moge.

Szenegruppierungen

Der Volistindigkeit halber erwahne ich eine interessante Beobachtung im Jazz, die zwar keine
Wechselwirkung zwischen ihm und der Klassik ist, aber analog zu ihr besteht. Es handelt sich
um die Herausbildung gewisser Musikerkreise, die fiir sich elitdre oder ziinftige Anspriiche her-
ausnehmen, um unter Jazzmusikern und der Offentlichkeit ihre Wichtigkeit zu forcieren.
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Die Rede ist im Jazz von den Namen Third Stream (s.0.), der AACM = Association for the ad-
vancement of creative musicians (Muhal Richard Abrams, Joseph Jarman, Roscoe Mitchell, Lester
Bowie, Anthony Braxton) und der M-Base = Manhattan Base (Steve Coleman, Gary Thomas,
Dave Holland, Greg Osby, Marvin Smith) parallel zu klassischen von Personenkreisen mit Namen
wie Wiener Schule (Schonberg, Berg, Webern), Das michtige Hiuflein (Glinka, Borodin,
Bal@irew, Mussorkskij, Rimskij-Korsakow, Glasunow), La groupe des six (Honegger, Auric,
Poulenc, Ravel, Durey, Tailleferre) und Neue Einfachheit (Henze, Boulez, Nono, Kagel, Berio,
Rihm). Diese Zuordnung ist in der Kliassik immer durch die Nachwelt oder auch Zeitgenossen
heraufbeschworen worden (z.B. um mit einem schlagkriftigen Begriff die Betroffenen gleichzeitig
zu erwihnen) und im Jazz von den Musikern selbst aus gegangen. Die Namensgebung in der
Kiassik hat deshalb hauptsichlich journalistische oder musikwissenschaftliche Aufgaben, im Jazz
hingegen hatten sich die Mitglieder einer Gruppicrung selbst den Namen zurechtgelegt, um da-
mit eine Aussage iiber ihre Funktion zu tiefern. Gleichzeitig erwuchs aus der Namensgebung un-
mittelbar die Verantwortung fiir die Mitglieder, die Daseinsberechtigung der Gruppe zu fordern
und publik zu machen, was mit den Kompositionen und Arrangements von ihnen auch in die
Tat umgesetzt wurde. Im Falle des Trompeters Don Eltis# ging das wie geschrieben sogar so
weit, dass er sich eine Vierteltontrompete bauen lief3, um seinem Drang nach Weiterentwicklung
und Fortschritt im Jazz konsequent Luft zu machen.

Von den Klassikgruppierungen gibt es keine einzige mehr, sie waren Zeitgeisterscheinung-
en gewesen. Von denen des Jazz gibt es noch die AACM und die M-Base. Nur die AACM hat
Chancen auf Fortbestand, weil sie eine offizielle Griindung zur Forderung progressiver Musiker
ist und damit unabhingig von ihren Mitgliedern eine Zielsetzung verfolgt, die iiber Modeerschei-
nungen erhaben ist, wihrend der Name *M-Base" untrennbar mit seinen lebenden Mitgliedern
verbunden ist.

Schlussbetrachtung und Medienecho

Es muss zuletzt unabdingbar gesagt werden, dass aus Sicht der Klassik(er) eine wiirdevolle oder
respektvolle Anerkennung des Kunstwertes des Jazz bis heute kulturell nicht eingesetzt hat oder
sich etwa in bisherigen klassischen Kompositionen ernsthaft bemerkbar macht, dass sich der rein
klassische Komponist eingehend mit stilistischen, auffiihrungspraktischen Eigenheiten jener Mu-
sik auseinandergesetzt hitte. Diesen Missstand hat der legendare Hornist, Komponist und Musik-
wissenschaftler Gunter Schuller bereits 1976 kritisiert (s. Literaturliste). In Presse und Medien
spalten sich die Lager noch, was gemeinsame Sendungen und Berichte angeht, weil der Jazz mit
kiinstlerischem Anspruch, wie er von der Klassik her bekannt ist, noch viel zu jung ist und eine
zu kurze Tradition hat, als dass eine gleichwertige und vorallem gleichberechtigte Rezeption er-
folgt. Ausnahme ist hier am ehesten der Rundfunk, wo in cigenen Jazzsendungen CD-Neuerschei-
nungen werkimmanent rezensiert und immer wieder Kiinstlerportraits gesendet werden. Dasselbe
Anndherungsproblem gilt fiir Improvisationsanforderungen bei Kiassikern und Gruppenbildung
derselben unabhingig von vorgeschalteten Komponisten, die ihnen die Musik beisteuern (klas-
sische Besetzung als "Band", die nur cigene Stiicke spiett). Ganze 2 Fachzeitschriften, zudem
klassische (Neue Zeitschrift f. Musik + MusikTexte), greifen auf’s andere Lager iiber. Problem
hier = Imageverlust und befiirchteter Leserschwund bei allen anderen Fachzeitungen (z.B. Fono
Forum oder Down Beat). Hier finden also keinerlei Wechselwirkungen statt.

Merkwiirdigerweise sind alle wesentlichen Fortschritte und Entwicklungen zur Mitte einer Musik
zwischen Jazz und Klassik vom Jazz aus gegangen und das mit einer Loyalitit und gleichzeitiger
Toleranz gegeniiber der Klassik, von der sich alle, die an ihrer Entwicklung beteiligt sind, eine
dicke Scheibe abschneiden sollten, um der Mitte ebenfalls niher zu kommen. Wahrend Wechsel-
wirkungen von der Kiassik zum Jazz fortwihrend stattfanden und auch unabhingig davon bis
heute zu einem sehr breiten Spektrum aktuell gepflegten, vorallem komponierten und kommer-
ziell nutzbar gemachten Jazzes gefiihrt haben, gibt es in der Kiassik als einzigen Anspruch, hoch-
rangige Kunst hervorzubringen; Elemente wie Unterhaltungswert oder Kommerzialitit werden
argwohnisch gescheltet und Stilkopisten haben keine Rezeptionschancen.
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Steve Coleman
® 1991 by BMG Musie
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Probleme der Quellenangaben

Wie ich schon geschrieben habe, ist eine kulturelle Anerkennung des Jazz aus Sicht der Klassik
und der Medien bis heute nicht erfolgt und steht deshalb noch aus. Aus diesem Grunde ist eine
Information aus dem Jazzbereich schriftlich oft nicht nachweisbar, sondern eventuell nur iiber
cine Schallplatte, ihren Begleittext oder aus Radioberichten. Die kulturelle Diskriminierung des
Jazz ist so hartnickig, dass es kaum Sekundirliteratur gibt und iiber den Komponisten keine
Werkverzeichnisse herausgegeben werden oder sie tiberhaupt als "Komponisten” in irgendwelchen
Lexika gefiihrt werden, sondern nur als Jazzmusiker®. Jedes Stiick, das nicht zur Standardbig-
bandliteratur zihlt, ist auch nicht als Notenexemplar zu bekommen, auch wenn es sich ganz
offensichtlich um komprovisiert-arrangierte Musik handelt. So kam beispiclsweise auch die In-
formation iiber Dave Brubecks Messe zu mir iiber das Radio und zusitzlich bestitigt von Fach-
kundigcn, dennoch ist mit einer solchen Angabe keine Diskografie geschweigé denn eine Werk-
analyse anfertigbar. Die Chancen, eine Jazzkomposition iiberhaupt bei einem Verlag unterzu-
bringen, scheitert in aller Regel an dieser kulturellen Jazzdiskriminierung oder der Lobby eines
Verlags. Ich habe deshalb nicht nur eine lange Plattenliste als zusitzliche Quellenangabe zur Li-
teraturliste beigefiigt, soweit mir selbstverstindlich Tontrager fiir diese Arbeit bekannt waren
und zur Verfligung standen, sondern auch eine Radioliste mit Jazzsendungen, aus denen ich re-
gelmafSig Nutzen ziehe.
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Radiosendungstabelle

Die Namen der Sendungen waren nicht immer herauszubekomme

n, manche Sendungen kommen
monatlich
Sender| Frequenz Tag+ Zeit Name Profil
(Kabel)
WDR 5 95,35 Di 22-24.00 Jazz-City aktuelles, Konzerte
jeden Mi 22.00 | Border Music
WDR 3 94,6 Sa 16.30 Musikpassagen | kommentierte Magazin-
sendung mit Jazz und
Klassik
Sa 22.00 Nachtmusik Livejazz
Do 19.30 Jazz
HR 1 106,8 Mo-Fr 22.35 alle Stilistiken
HR 2 93,0 taglich 19.30 Jazz Now
S0 21.00 Livejazz Konzertaufnahmen
Fr 22.30-2300 Jazzclassics 14tagige Hitsammlung
Sa 9-10.00 stilistisch gegensitzliche
Musik zu Themen
Sa 23.00 Jazzpects (Cross- sehr zeitgendssisch
over)
aktuelles aus der Szene
DLF 102,6 Fr21.10 Jazzfacts freier Improvisationen
SWR 2 90.85 Fr 22-23.00 Musik Spezial: | kommentierte Portraits
Jazztime
Sa 22.00 Jazztime Portraits mit Kommenta-
ren
So 17-18.00
BRF 101,95 Fr 18.40-20.00 Jazztime Feature mit Studiogisten
Fr 22-2400 Jazztimc (Wdhg) ]azzneuvorstellungen
(bzw. Do 18.00)
RPDF 105,45 Fr 23-24.00 Kammerjazz (auch live)
NPS 9395 Fr 23.00 Jazzup 4 Jazz, live iibertragen
Do 23.00 Jazz Life
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Plattenliste: = kurzkommentiert

Bates, Django: Good evening...here is the news, Argo Records 452099-2, 1995 = Mitwirkung der London
Sinfonietta, Werke zwischen Fusion, Understatement und Kitsch
Braxton, Anthony: 8KN - B12.R10 for string quartet, sound aspects sas 009 Quartet (London) 1985, Leo
Records LR 414-416 '
Carter, John: A suite of early american folk song pieces, Moers Music 02084, 1979 Klarinettensoloal-
bum, seiner Zeit weit voraus mit heutigen Standardtechniken (Mikrotone, Mehrkiinge...)
Carter, Jimmy Bill Frisell: This land, Electra Nonesuch 755 9-79316-2, 1992
Colajuta, Vinnie: das Debutalbum, Stretch Records 00132 (GRP), 1994 = Exdrummer von Zappa, inzwi-
schen fester Drummer bei Sting, gilt unter Jazz- wie Rockdrummern als geheime Nr.1
Coleman, Steve (& the five elements): Black science, Novus Records (BMG) PD 83119, 1991 &= Kopf der
Szene "M-Base®, keiner spielt so free Funk wie er, fast ausschlieRlich krumme Taktarten
Corea, Chic: Works, ECM 825 426-2, 1985 = mit sehr schoner (klassischer) Kammermusik
Davis, Miles: Birth of the cool, Columbia = dieses Album markiert den Wendepunkt zum Cooljazz, mit
Gunter Schuller am Horn
Dolphy, Eric: Out to lunch, Blue Note Records cdp 7 46524-2, 1964 = atonale Thematik & Improvisa-
tionen, Combo, erster Solobassklarinettist der Musikgeschichte
Ellis, Don: Electric bath, Columbia CK 65522,1967 &= erster Einsatz einer Vierteltontrompete im Jazz,
sehr krumme Taktarten mit Bigband
Evans, Bill: Symbiosis; MPS 523381-2 & Orchesterwerk mit ihm am Klavier und seinen Mitmusikern
Frisell, Bill: Have a little faith = Interpretationen von Charles Ives & Aaron Copland
Gabarek, Jan: Night Prayers, ECM 1568, CD 449 598-2 &= Eigenkomposition mit ihm am Sopransaxofon
und dem Stuttgarter Kammerorchester unter Leitung von Dennis Russel Davies
Griwe, Georg & Grubenklangorchester: Songs and variations, Hat Art CD 6028
Guiffre, Jimmy: Flight, Bremen 1961, Hat Art Records CD6071 5= eines seiner legendiren Trios, spielt
grundsitzlich ohne Schlagzeug, recht experimentell
Hart, Paul: Gitarrenkonzert mit Jazzorchester, CBS Records MK 42332, 1986 = hm, ganz nett
Herborn, Peter: @ Something personal, JMT Records 849 156-2, 1992
@ Traces of trane, JMT Records 514 002-2, 1992 = Komponist, Dozent, Arrangeur und
Autor, s.u.
Jarret, Keith: @ Elegy for Violin and Orchestra / Bridge of life (Violinsonate), ECM 145 0, CD 445 350-2
@ Bach, J. S. , Das Wohitemperierte Klavier I + I, ECM 1362/63 (2CDs) + ECM 1433/34
(2CDs)
® Dimitri Shostakovich, 24 Préludes and Fuges Op.87, ECM 1469, CD 437 992-2
Johnson, James P.: Sinfonische Musik, Ina (=In Acoustic GmbH) MM 67 140-2 = Ragtimepianist der 20er
Jahre, der folgende Orchesterwerke auf einer CD hat: American Symphonic Suite, Charlston, Con-
certo Jazz A Mine (Klavierkonzert), Harlem Symphony und andere
Kenton, Stan: City of glass, Capitol Jazz 72438 32084-25, 1950/53 = orchestral erweiterte Bigband ato-
nalen Sounds mit atypischen Formen
Ko6nig, Klaus: Reviews, Enja Records 9061-2, 1995 = wie P.Herborn Komponistarrangeur, seine Musik
liegt auf der Grenze zw. Jazz und Klassik, ausgefeilte Ensemblekompositionen
Konrad, Bernd: Bernd Konrad Jazz Group and Symphony Orchestra: Wen die Gétter lieben; Ceative
Works Records CWCD 1010-1
Lacy, Steve: Anthem, Novus (BMG/RCA) 83079, 1989 = Ausschliefdlich Sopransaxofonist, Beschaftigung
mit Atonalitit, Liedform, Lyrik und Ethnomusik
Lincoln, Abbey (Singerin): Straight ahead, Candid Records CACD 79015 -2, 1961 = Black power meets
zwolfton
Lovano, Joe: Rush hour, Blue Note Records CDP 7143 8 29269 24 v ungewohnliche Instrumentation
Mc Laughglin, John: Konzert f. Gitarre & Orchester, Sony CD 45578 =& deutlich ist zu horen, dass erst in
Songmanier komponiert und dann fiir Orchester von jemand anderem zurechtarrangiert wurde.
Mc Neely, Jim: East coast blow out, Lipstic Records LIP 98007-2, 1991 &= fetzige, moderne, gemafligt
atonale Bigband mit John Scofield als Gastgitarrist
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Parker, Evan: Toward the margins, ECM 1612, 1997 = mit dem Electro-Acoustic Ensemble unter Marco
Vecchi, Walter Prati und Phil Wachsmann, Liveelektronik

Philips, Barre: Aquarian rain, ECM 1451, 511513-2, 1991

Powertools: Strange meeting (Bill Frisell G, Melvin Gibbs E-B, Ronald Shannon Jackson Dr), Island
Records ANCD 8715, 1987 =& langjihrige Kiinstlerbesetzung uneinprigsamer Sounds

Reijseger, Ernst: Double trio - Green dolphy suite, Enja 9011-2, 1994 = zwei Spitzentrios von Weltfor-
mat mit allem, was im Bereich Komprovisation von Jazz und neuer Musik liegt

RiefSler, Michael: Momentum mobile, Enja Records 9003-2, 1993 = Mitwirkung des Ensemble 13

Russel, George: Jazz in the space age, Chess Mates (GRP) 18262, 1960 = auch Autor (s.u.), nach dessen
theoretischem Werk hier improvisiert und komponiert wird

Schuller, Gunter: Beauty is a rave thing - Ornette Coleman’s complete atlantic recordings, Rhino / Atlan-
tic Jazz R271410, 1960 = Kammermusikensemble mit Streichquartett

Singer, Ludger: Aspherics (Piano solo), Luxaries Records LUX 9401, 1993 == technisch perfektes
Klaviersoloalbum entstanden nach gleichzeitig gemalten Bildern

Threadgrill, Henry: Makin” a move, Columbia/Sony 481131 2, 1995 = skurriler Saxofonist, dreht immer
mehr ab

Westbrook, Mike: On Duke’s birthday, Hat Hut Records, hat art c¢d 6021, 1984 = Jazztreuer Kompo-
nistarrangeur, konsequent entwickelte Formen seiner Stiicke
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