IV. DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

1. Wege und Moglichkeiten musikalischer
Analyse

Anschliefend 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 ausgewdhlter Analyseansétze erschlieit ein methodisches Re-
pertoire zur Anwendung in den portrithaften Einzelstudien.>®

Ansatze musikalischer Analyse

Roger T. Dean (1992) gliedert die musikanalytischen Ansétze der Jazzfor-
schung in zwei Bereiche und benennt das ihnen zugrunde liegende Ver-
stindnis 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 ghnlicher Weise geht die von John Brownell (1994) getroffene 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 ausfihr-
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.
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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 Ansitze verfehlten
den Kern der Musik, das interagierende Spiel, basierend auf bestimmten
Denk- und Erzdhlmustern; dieses sei hingegen Mittelpunkt jener Ansitze,
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, 17fY).
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 verfiihren, das
Kind mit dem Bade auszuschiitten, ,reduktive‘ analytische Ansatze also fir ge-
scheitert zu erklaren, ehe man ihre - sicherlich begrenzten - Moglichkeiten
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 prid-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 iiber 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 Ansitze der Jazzfor-
schung skizziert. Zur Orientierung sind diese anhand ihrer Zielsetzungen

59 Vgl. dazu den in die hermeneutisch arbeitende Musikwissenschaft mit Verzo-
gerung eingefilhrten Ansatz von Harold Bloom (s. Kropfinger 1998; Meyer 2000).
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und Methoden in einem systematischen Uberblick zusammengefasst und
durch ausgewdhlte Ansétze illustriert. Daraus ergeben sich schlie8lich auch
Module einer Analysemethodik, die in den nachfolgenden musikanalyti-
schen Studien angewandt ist. Der Bereich (re)synthetischer Ansitze 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 Anséitze | Kompositionstechnik, 2. Transkription (Dean 1992),
Strukturgenerierung 3. Klanganalyse reductive models*

(Brownell 1994):
Hellhund 1999 ...

primér interaktions-
orientierte Ansétze

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

4. ethnographische

Methoden:

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

- Befragung

,,MUSIC 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.: Ansditze 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:

L.

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 Verlaufe
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 Phanomene 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 (hdaufig mittels Spektrogramm-Darstellungen)
werden genutzt zur Untersuchung zeitlicher Aspekte (thythmisch-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 einflieen kénnen, 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 Ansétze folgt deren methodischen Vorgehensweisen, die
je nach Fragestellung modifizierbar sind und so Beriihrungen zu anderen

Ansitzen ermdglichen 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 primér 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 Ansétze
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 hiufig angewandte Verfahren des Verlaufsprotokolls fult 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 bestdndig 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
Uberhshung 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 darlber 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 Zeitgefithl des ausfithrenden Musikers oder des analysierenden
Horers reprisentiert, ist hieran nicht zu entscheiden.

Eine Verfeinerung der Darstellungsform eines Verlaufsdiagramms pra-
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 Maf3zahl 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 duBerst schwer fallen oder gar unméglich
sein, distinkte Notenwerte als Divisor zu ermitteln. Dennoch bietet Wag-
ners Modell eine Ergidnzung 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 fulit auf einer Analogie von Sprache
und Musik, aus der Hellhund die Begriffe ,,Bausteine®, ,,Verbindungen*
und ,,Gesamtaussage* fiir 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 Tonhdhe, 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 iiber 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-
fihren.
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moglich wird auch eine Betrachtung des psychoakustischen Phianomens 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 Klangfirbungen 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 prézisieren.

* Primdir interaktionsorientierte Ansdtze: 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 Atmosphire 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 ,,Polarititen* aus und stellt:

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

e cin ,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, iiberarbeitete 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 ¢in ,,Weben an einem gemeinsamen Klangteppich“ gegen ein ,,Streben
nach Prégnanz 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, 65ft.). Diese
Kategorien basieren auf zwei impliziten Annahmen: 1.) der kompositori-
schen Anfertigung bzw. Anpassung von Stimuli, die eine moglichst sponta-
ne Reaktion des Interpreten provozieren und dariiber einen musikalisch-
kreativen Prozess ausldsen sollen und 2.) der Eingrenzung der Méglichkei-
ten des aus dem auszuldsenden 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:

e 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 zunéchst,
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 tiber die Formalisierung von Interaktionsprozessen weitere Er-
kenntnisse {iber typische Regelsysteme fordern.

* (Re-)Synthetische Ansdtze: Unter der Bezeichnung ,,(re-)synthetisch® sind
Ansidtze 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 erdrtert, wozu auch die Nachbildung charakteristischer formaler
Stufen in Computerprogrammen genutzt wird (vgl. Johnson-Laird 1991).
Erkldrungsmodelle 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 — tiber ein bestdndiges Priifen und Entscheiden des zu Spielenden.

Das mit den genannten Arbeiten nur grob vereinfachend skizzierte Er-
kunden des Improvisationsvorganges fulit 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 erschlieit abstrakte Regelsysteme, die je nach Stil und
individuellen Fertigkeiten aufzufiillen sind.

Im hier diskutierten Kontext moglicher analytischer Zugidnge konnen
diese Modelle grundsitzliche Erkenntnisse iiber Interaktionsmomente im
Improvisationsprozess, d.h. die Anderung musikalischer Texturen aufgrund
innermusikalischer Beziehungen, ermoglichen. Diese wiederum kdnnen an-
geschlossen werden an die oben vorgestellten Ansitze 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.

107



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

Modelle zur Unterscheidung musikalischer Stilelemente

Bezogen auf die Integration von Elementen Neuer Musik in den Kontext
improvisationsorientierter Musik, sind Ansdtze beachtenswert, die sich in
ghnlicher 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 erschliefen.

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-
thentizitédt 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 duflerliche, formale Erscheinungen von musikali-
schen Ereignissen und konnen 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 dhnliche 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 erméglichen 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 fuir die Analyse improvisierter Musik nutzbar zu machen. Diese An-
sidtze 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) Kklassifiziert ,,Klangtypen der neuen Musik®, wobei die von ihm
konstruierten Typen prinzipiell auf verschiedenste klangliche Ereignisse
tibertragbar erscheinen und nicht lediglich auf Erscheinungen des 20. Jahr-
hunderts beschrinkt sind. Die Typologie fut 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. -verlaufe.
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 Ansdtze. Die von Lachenmann und Noll be-
stimmten Begriffssysteme bieten die Mdglichkeit, Kldange 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 primér 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.

109



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

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, iiber deren fle-
xible Kombination grofere Einheiten erschlossen werden kénnen: 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 Kldnge 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 Gré-
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 losgeldste 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 iiber das
in den 1960er Jahren propagierte Free Jazz-Ideal hinausgehen.”” Eine Ver-
vielfachung der Auspragungen Improvisierter und an Free Jazz-orientierter
Musik (vgl. Noglik 1983, 496 u. 500) koénnte als gewandelte Distinktions-
strategie gesehen werden, die nicht ldnger nach auen gerichtet ist, sondern
sich im Sinne einer Konsolidierung auf die Binnendifferenzierung des eige-
nen musikalischen Bereichs konzentriert.”? Kohirenz und Abgrenzung sind
entsprechend tiber das Spielmaterial, iiber 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-
schlieBen konnte, z.B. im Zusammenspiel mit den dlteren 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.
Waihrend ein Kennzeichen des frithen européischen Free Jazz intra-europdi-
sche Kooperationen waren (vgl. Jost 1987, 117f.), tauchen in den 1970er
Jahren héiufiger 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 groflen
Kollektiv und die damit oft verkniipfte immense Intensitdt 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-
offentlichten 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 fur Jazz zu interessieren (1968/69), lernte ich gleichzeitig
Werke von Boulez, Messiaen, Stockhausen, Xenakis u.a. kennen. An Jazz horte
ich zuerst europaische Avantgarde wie Schlippenbach, Bailey, Bennink, Evan
Parker usw. Spater lernte ich dann die entsprechenden Vorganger kennen, ei-
nerseits die Wiener Schule, Bartdk, 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 Grawe gehort jener Generation europdischer Improvisa-
tionsmusiker an, die ihr Spiel an die Resultate der Free Jazz-Bewegung der
1960er Jahre anschlieBen. Grawe bezieht sich dabei gleichermalien auf die
Jazztradition wie auf die Tradition européischer Kunstmusik; er selbst sieht
komplementdre Verbindungen zwischen den Zeitgenossen Jelly Roll Mor-
ton und Arnold Schonberg sowie John Coltrane und Pierre Boulez: Griawe

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

Georg Griawe 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 Ldndlerminiaturen auf
der LP Bergmannsleben, CMP 18 ST, 1982) und expressive Eruptionen,
frei von epigonalen Anwandlungen, wobei Cecil Taylors mitunter ausge-
dehnte Intensitdt in wohldosierte Klangfarbe umgedeutet ist. Auch verwen-
det Griwe ein Bebop-méiBiges Spiel mit rasanten Laufen 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 konnen, 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 Klangflachen, 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 Griwes 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 (EMP 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 fiir 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 uber 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 holléndischen 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 Griwe. Uberblickshaft ist die stilistische Entwicklung dieser Formation
in drei Phasen darzustellen: a) Liedbearbeitungen, b) jazznahe Kompositio-
nen, c) Freie Improvisation. Das Spielmaterial der ersten Phasen greift da-
bei mitunter ineinander iiber, 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
Offene, 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
Griawe 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 Griwe 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 Blédsern (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: Grawe 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
verlauft — 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 Verhiltnis 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 Er6ffnungsstiick 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 Bldsern 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 rickt das harmonische Zen-
trum wieder auf g’. New Tune schliet 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. Endstiick 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, rhythmische Abweichungen
werden vermieden.

Daran anschliefend folgt auf der LP ein dazu kontrires 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 spiter der Bass einsteigen. Beide tibernehmen 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 gepragt durch eine Schichtung musikalisch ei-
genstindiger Partien — wobei das Klavier klar eine fiihrende Position inne-
hat: Es pragt 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 Grdwe
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 Linge der verfiigbaren Aufnahmen.®'

Die Quintett-Fassung beginnt mit einem kollektiven Spiel, in das tutti-
Schliage hineinbrechen — diese tauchen in der Aufnahme des Berlin Jazz
Workshop Orchestra erst gegen Endes des Stiickes auf, zu Beginn steht hier
ein zunidchst 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
,»groBen Besetzungen® der spiten 1960er Jahre (vgl. Jost 1987, 113ff.).

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 iibergingen (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 Aufnahmen des Grubenklangor-
chesters von alten Bergmannsliedern und Liedern von Hanns Eisler zu be-
zeichnen. Hierbei bieten die ausgewéhlten Chorile 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 (Grawe
1983). Mit diesem Zugriff auf folkloristisches Material steht Grawe in einer
Reihe mit anderen Jazzmusikern, die traditionelle Themen verarbeiteten.®®

Die Bandbreite von Griwes Bearbeitungen reicht vom Arrangement
eines Bliserchorals aus dem Jahr 1602, (Das Bergwerk woll’n wir preisen,
vgl. Panke 1982), der die LP er6ffnet und eine stete Weiterentwicklung der
Ausdrucksmittel und damit Verfremdung der Originalthemen einleitet. Das
nachfolgende Kohle, schwarze Kohle ist nach der Présentation des Themas
in einem Cool Jazz-gepragten 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 Blidser) und eine Intensivierung des Ausdrucks, der sich damit
immer weiter von seinem recht konventionellen Ausgangspunkt entfernt;
die Blaser werfen kraftvolle zutti-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 #hnlich gegliedert ist das Stiick Ldndlerminiaturen, auch hier
umschlieit 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 fiir sein Quartett arrangierte (vgl. Mangelsdorff in
Paulot 1993, 233).
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Ensemble geht mit der Ubernahme schillernder Triller und perlender Liufe
ein Klaviersolo hervor. Dies ist geprdgt von deutlich impressionistischen
Anklangen 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.
Grawe gebraucht dieses Motiv thematisch, in der Begleitung der linken
Hand und auch figurativ, indem er es in beiden Handen gegenldufig als mo-
torisches Spielmuster ablaufen ldsst. Ausgehend von diesem Baustein er-
reicht Griwe eine rhythmisch vertrackte Melodiebildung; die ironisierende
Betonung der simpel-folkloristischen Melodik resultiert dabei aus einer
mittels kunstmusikalischer Anspriiche kiinstlerisch tiberhohten Darbietung:

4Ly

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

Die Bearbeitungen der Lieder von Hanns Eisler gehen zuriick auf eine An-
frage des Bochumer Schauspielhauses — Griwe 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 Grawe 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 Griwe 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 Grawe 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 eigenstindige 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 Zdsuren 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 tiber ein gurgelndes Gebrabbel (3:27), hohes Gebell (3:34) und mit
groflen Registerspriingen gesungene Einzelténe (3:37) in ein Jodeln
tibergeht (4:06), wobei sich das Klavier mit schnellen Wirbelfiguren
und herausspringenden Akzenten im Diskant einklinkt. Die anschlie-
Bende Beruhigung flihrt zu einem Stillstand (das Klavier stottert verhal-
ten, Minton schnalzt und schmatzt leise), der iiber einen von den Bla-
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 Blésersatz, an spitromantische 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); prignante Glissandi (14:05) be-
schlieen das Solo. Es folgt

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

Kompositorische Gestaltungsmittel

Verfahren der Organisation von musikalischen Gestaltungsmitteln, die Ge-
org Griawes Musik kennzeichnen werden nun exemplarisch untersucht.
Diese #uBlern sich in einer Harmonik, die als erweiterte Tonalitéit 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 ,,fune’ beschliefit eine Folge frei improvisierter Klanggestalten. Dieser
Abschnitt basiert auf einer zweitaktigen Akkordfolge, die mit minimalen
Verdnderungen 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.
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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 G7 bzw. Gm7 |A bzw. Am

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

4
— <
- >
.
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Abb.: Georg Grawe, Looking for Work: mogliche 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 Gréiwe, Looking for Work: Akkordfolge des tune mit unter-

legten Fundamentalbdssen.

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 funes, zeigt sich eine Linie in
Grawes Komponieren zu den frithen jazzmiBig ausgerichteten Stiicken
(New Tune und Moongun, s.0.). Bezeichnend ist die indifferente Akkordbil-
dung im Hinblick auf spitere 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 konnen, reglementieren. Strukturge-
bend in den Flavours-Stiicken ist eine Matrix, mit der die Einsatzdauern
der einzelnen Musiker bestimmt werden. Im Umfang von insgesamt finf
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
Tontrager verdffentlichten Komplexen angelegt als Reihung verschiedener
Formteile, die bestimmt sind durch unterschiedliche kleinere Besetzungen,;
der Aufbau der GroBform ist durch flieBende Uberginge 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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iiberwiegend 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 dhnliche
Spielmaterialien auf, abhédngig von den individuellen Personalstilen der
Musiker. Generell ist in der Reduzierung der Besetzung ein durchhorbares
Klangbild angelegt, das die fragmentarische Textur betont. Die Aufnahme
enthélt vier Stiicke, die zu einer GroBform 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 Stlicke 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) prisentiert.

Kontrastbildungen
Zusammen mit Flavours B wurde ein weiterer Zyklus auf CD ver6ffent-
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 fiigen, zeigt die Analyse einer
Trio-Miniatur fiir 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 anschliefende 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, tiber
der sich

0:34 | die Klarinette solistisch mit schmierenden Glissandi in ge-
wollt unsauberer Intonation und melodisch lingeren 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 erdftnet einen zundchst 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 Klangfliche (wirbelnde Klavier-Figuren, Repetitionen
der Klarinette, Halteton mit Intonationsvariationen der Bass-
klarinette). Nach einer fallenden Terz des Klaviers folgt eine
kurze Generalpause.

A’ 13:16 | 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:

I
o d 34
cﬂ—J—D—T‘—H

)

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

Die Klarinette préasentiert 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 beschrinkt sich der kollektiv improvisierte Mittelteil nicht aus-
schlieBlich auf die Verarbeitung dieses Motivs. Die Holzbliser 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 anschlief3t; dieses signal-
artige Glissando wird wieder aufgegriffen (1:39) und in ein schreiendes Ge-
sprich beider Instrumente tiberfiihrt. 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 gleichmiBigem 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 Aktivititen 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 &duBerster An-
strengung und viel Willkiir als motivische Varianten oder als verwandt mit
dem Eingangsgestus zu deuten sind: kurze, harte Arpeggien, gechimmerte
Einzelténe, Tremoli, slides und Glissandi. Vor allem aber hat sich nun ein
kontinuierlicher Klangfluss gebildet, der sich iiber 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 zunéchst 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 zundchst im
anscheinend zurtickhaltenden, kurzphrasigen und von Pausen durchsetzten
Spiel der Musiker. Doch sind hier bereits Ansdtze zum spiter 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 Trompetentone 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 Griawes 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 vielfdltige Allusionen an Neue Musik gesammelt. Ein Zitat des
Tristan-Akkordes sticht dabei deutlich heraus: Wagners Textur ist nicht
wortlich ibernommen, lediglich die chromatische Entladung der harmoni-
schen Spannung ist aufgegriffen. Prigend sind pointilistische Strukturen,
expressionistische Gesten und dodekaphone Ankldnge, jedoch sind diese
nicht streng regelkonform ausgearbeitet — derartige Bezugnahmen lenken
das Spiel der Musiker und definieren die Grundhaltung des Stiickes.

Griwe bezieht sich auch auf ein Verfahren, das dem Szenenwechsel in
erzihlenden Gattungen wie Literatur und Film entlehnt ist, die kontrastie-
rende Folge von individuellen Charakteren. Musikalisch duf3ert 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 Ansitzen der Neuen Musik in Grawes Musik eingeht, wurde in Ana-
lysen einzelner Stiicke dargestellt. Daran anschlieBend 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
zwel Aspekte, die Georg Griawe hidufig zugewiesen werden und die er
selbst ebenso héufig 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 Héu-
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 [ 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 Grdawe, 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 gewissermaflen den Eindruck
eines Konflikts, der erst in der spiter folgenden improvisatorischen Phase
aufgelost werden kann: Das vorwirtsstrebende 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 mdgliche 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.

129



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

Eine Zwolftonreihe® 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 I 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 Dohl (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 cl

real virtuell real virtuell

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

Die Kldnge 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 Héreindruck prasenten Intervalle sind Quarten und
Quinten bzw. Tritoni. Grawes Fragment I hingegen zeigt eine vergleichs-
weise ausgedehnte Intervallik, dominiert von Sekunden und Septimen. Die
realen Klidnge selbst sind weniger dissonant: Die Streicher-Einsitze eroff-
nen mit Sexten, harmonische Spannung entsteht durch nachfolgende Klan-
ge (libermidfBige 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- 40 9- 8

Abb.: Dreiton-Kldnge in Georg Griwes 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 Stimmeneinsat-
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)
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Auch in der Abfolge der Klangqualitdten zeigt sich eine gleichsam regel-
miBige Folge: Nach konsonanten Kldngen folgen dissonante (Tritoni) und
schlieBlich eine Zasur mit reinen Klidngen (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. Dohl 1979, 241),
in Griwes 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 I kein direkter Bezug darauf erkennbar; hier steht
vielmehr das beantwortende Prinzip aneinander gebundener Symmetrie der
Tonhéhenorganisation 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 Griawes 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 fiir Weberns Kammermusikwerke erscheint
der durchbrochene Satz, ein Ineinandergreifen und Weiterfiihren von Phra-
sen in verschiedenen Ensemblestimmen. Griawes 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 gestaltmifig 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 Haltekldngen; letztere gliedern den Verlauf als Ruhe-
punkte, in denen die Aktivitdt der Stimmen zusammenfliet. 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 néchsten solistisch zu
hoérenden Klang markiert die Trompete (bei 0:14). Zwischen diesen Punk-
ten entfalten die ineinandergreifenden Stimmen ein dynamisches Voran-
schreiten der Musik, sodass sich ein stindiger 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 (D6hl 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“m, als Zusammenfassung
sukzessiver Tonfolgen, aus der Reihenstruktur abgeleitet — jedoch sind kei-
ne expliziten Akkorde gesetzt, dies ist vielmehr als klangfarbliche Qualitt
tiber die kanonische Struktur instrumentatorisch einkomponiert (vgl. Dohl
1979, 240). Die akkordischen Strukturen in Griawes Fragment 2 fungieren
als die melodische Bewegung sammelnde Markierungen, die in diastemati-
sche Elemente aufgeldst werden kénnen 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-

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: ,, imagindire Akkorde“ (Déhl 1979,

240).
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Abb.: Georg Grdawe, Fragment 2: harmonische Felder und jeweiliger Ton-
vorrat (Transkription).

Waihrend bei Webern die Reihe und ihre Binnenstrukturen melodische und
harmonische Aspekte bestimmen, werden diese bei Griawe flexibler gestal-
tet. Grundlage bilden auch hier wenige Téne umfassende, diastematische
Elemente, die in der Phrasierung der Stimmen gebiindelt werden: Die Ver-
teilung der erklingenden Toéne 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 Tonhohenstrukturen, sondern aus-
drucksgebende Phrasierung bestimmt die Gliederung der akkordischen
Textur, und erzielt so einen bestindigen Wechsel zwischen konsonanten
und dissonanten Klangen.

In Grawes Fragment 3 ist in der Reduzierung der Besetzung als Trio
(Klarinette, Bassklarinette, Klavier) eine Anndherung 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-
6ffnende Impulse werden in anderen Stimmen ausgebaut, z.B. als fast wort-
liche Wiederholung einer Klavierfigur (T. 8 es’ statt e’ sowie c 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 groBere, 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 Er6ffnungsintervalls 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 Aktivitit. 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), Zentraltone (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).
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dass keine unmittelbaren Ubernahmen von Strukturen und Gestaltungen
vorliegen, sondern jeweils eigenstéindige Losungen eines verwandten Prob-
lems. Die Zweite Wiener Schule bietet dazu dsthetische Informationen wie
auch kompositorische Methoden; in Georg Griawes 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 europiischen 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 prignanter 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 pragen. 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 Préiparation der Saiten und das Spiel im Flii-

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 europdischen (Free)Jazz-Idioms 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 Einfliisse Cecil Taylors auf Alexander von Schlippenbach &duflern
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 erfiillt 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 Referenzgréfle 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 thythmische Schwerpunkte durch Uberspielen verlagern kénnen.
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 Jiirgen 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 zuriicknimmt und mit seinen Mitspielern ,dialogisiert“ und da-
riber 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 ,,ausgeprégte[r] Sinn fiir form-
und strukturbildende Notwendigkeiten“ (Jost 1987, 137). Die Musik unter-
liegt einer steten Metamorphose, eine ausgleichende Linearitdt als Prinzip
der GroBform gewdhrt 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 Toépfe 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,
flachige 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 Gerduschflidche setzt Schlippenbach hier {iber
die Register verstreute Einzeltone mit hartem pizzicato und martellato;
auch kurze, schnelle glissandi und durch groBen 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 Prdparation der Saiten: Lediglich ein Register in den oberen
Tiefen trdgt zur charakteristischen metallischen Schirfe 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 ermdoglicht
Schlippenbach auch als Komponist die ErschlieBung eines breiten Spek-
trums klanglicher Mittel und Ausdrucksmoglichkeiten.

Das Globe Unity Orchestra

Zur Auffithrung seiner Komposition Globe Unity bei den Berliner Jazzta-
gen 1966 formierte Alexander von Schlippenbach ein Ensemble aus euro-
péischen 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 zunéchst aussetzte. Die zweite Phase ist gepréigt von offe-
neren Konzepten, die von verschiedenen Mitgliedern des Ensembles beige-
steuert wurden und in der auch performanceartige Auffiihrungen stattfan-
den, so z.B. Peter Kowalds Jahrmarkt / Local Fair, 1976 ausgefiihrt als
Einrichtung im o6ffentlichen 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,
bel, fl; Buschi Niebergall, b; Peter Kowald, b; Jacki Liebezeit, dr; Mani Neu-
meier, dr; Alexander von Schlippenbach, p, Rohrenglocken, 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 okonomischer 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.).

11
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beiden LPs Improvisations (1977, JAPO 60021) und Compositions (1979,
JAPO 60027) umreiflien 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 iiber
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 Zusammenfiithren verschiedener Ausdrucksqualititen 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 iiber 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 #sthetische 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 fiir 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 fiir 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 fur Alexander von Schlippenbachs Arbeiten (s.u.).
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formen Komposition und Improvisation zusammenzubringen und die krea-
tive Eigenleistung der ausfithrenden 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 Gongschlédge 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 Krifte
ist in den Spielkonzepten angelegt, die Schlippenbach fiir 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),

®  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
ergédnzt 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; Jurg 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 stirker 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 starker 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 selbstindig gegeniiber, abseits des
wellenformigen Strukturaufbaus. Die Aktionen verschieben sich langsam
von einem zum nichsten Zustand, wobei iiber den Hoéreindruck nicht im-
mer auszumachen ist, welche Gruppe sich gerade einblendet und welche ihr
Spiel langsam auslaufen lisst. 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 dahinstiirmenden 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 bestidndig
wechselnder Ensemble-Strukturen erstmals durchbrochen, es ist bis dahin
die erste genuin solistische Aktion im Verlauf. Es schlie8t 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 ermdglicht der nun
unbegleiteten Trompete (10:51) ein melodisch orientiertes Spiel, das in ei-
nem Bléserakkord (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”” — 7). 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 driingenden Charakter. Uber eine aus diesem Feld
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hinausfiihrende Ausdiinnung der Instrumentation wird ein Posaunen-Solo
(13:50) erreicht, das mit ruhigem, fast verhaltenem Gestus den abschlieBen-
den Formteil einleitet. Es folgt noch ein Klavier-Solo (16:55), als Uber-
bleibsel einer gesteigerten Ensembleaktivitit, bevor schlieflich 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 Kreativitit
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 Horeindriicken erfasst und verfolgt werden (vgl.
Jost 1987, 78ft.; Lothwesen 2000a, 104-113). Diese Merkmale komposito-
rischer Arbeit stecken gewissermafen zentrale Problemfelder ab, innerhalb
derer sich Schlippenbachs Beschiftigung mit groBen Ensembles bewegt.'"”
Dabei ist auch zu fragen, in wieweit Schlippenbachs Erfahrungen und Aus-
drucksmoglichkeiten als Pianist in diese kompositorische Arbeit einflieen.
Auf der Grundlage frither derartigter Ansidtze 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 adhnliche Ziele verfolgt hat (Communication, Fontana
881 011 ZY): Mantlers musikalische Konzeption verband avancierten Jazz mit
Regularien zeitgenossischer 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 womaglich als Initial angesehen wur-
de, ist anhand der vorliegenden Quellen nicht zu klaren. Einer Eigeninitiative
zur Distribution der eigenen Musik Uiber 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 bestin-
dig sich verdndernden Klanggebildes. Beide Stiicke fuBen 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. Ubergiéinge 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 kénnen 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 frihen 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 Zusammenhingen wieder aufgegriffen
wird. Hier sind unterschiedliche Strukturen und Spieltechniken dargestellt,
deutlich markiert durch trennende Signale von Roéhrenglocken. Einzelne
Abschnitte sind jeweils durch blockhafte Akkorde, Klangfiden aus chro-
matischen Linien, Tremoli und Tonrepetitionen gegliedert. Durch solche
rein strukturellen Vorgaben entstehen Texturen, die sich einer ausschlief-
lich motivischen Deutung entzichen.'** 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 Bliser-
teil bei 0:58 zweimal zitiert, bevor chromatisch aufwérts strebende Linien
hineinbrechen und den homophonen Satz auflsen).'?

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 fiihren, aus der sich neue Texturen heraus-
bilden. Eine weitere BezugsgroBe 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 kriftigen blockhaften Akkor-
den). Zudem erzeugt der Einsatz von sogenannten , little instruments*, klei-
nen Perkussionsinstrumenten, in der Regel ohne distinkte Tonh6henfixie-
rung, einen kontinuierlichen Gerduschhintergrund.

provisation.“ (Jost 1987, 137) Dies ist auf die Globe Unity-Arbeiten zu bezie-
hen, wobei auch die eingesetzten Zwdlftonreihen 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 Moglich-
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 libernommen 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 trédgt Schlippenbach das Rohmate-
rial der Stiicke zusammen, dessen Ausformung den Musikern {ibertragen
ist. Improvisation als Triebfeder kompositorischer Planung bemisst sich in
den frithen Werken und auch in folgenden Arbeiten fiir groe 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 Zentralténe, ohne
die Modalitaten dieses Umkreisens definitiv zu regulieren.“ (Jost 1987, 80)

Jenes schon im ausgewéhlten 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 kénnen 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. 26

Kompositorische Gestaltungsmittel

In Schlippenbachs Arbeit mit gréBeren 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 Erlduterungen zu Schlip-
penbachs frithen kompositorischen Arbeiten schliefit nun ein Blick auf
jingere Werke an, um der Frage nach Wandel und Bestindigkeit der Mittel
des Komponisten Alexander von Schlippenbach nachgehen zu koénnen.
Hierzu wurden Stiicke ausgewihlt, 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 Wiederverdffentlichung auf CD
in Ausziigen abgedruckte Partitur zu GU 70 zeigt graphische Symbole (wie
z.B. Kreise und geschwungene Linien), die einen dufleren Rahmen fiir die
Aktionen der Musiker abstecken (vgl. UMS/ALP 223CD). Das Stiick Ri-
gaudon No. 2 aus der Wasserstoffmusik (1987) basiert auf einer rein gra-
phischen Notation. Stellenweise ist die Lenkung von aufien, die auf ge-
meinsame Einsdtze 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 niederlandischen ICP-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-
fithrten 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 grofien frei im-
provisierenden Jazz-Ensembles erreichen eine immense Komplexitdt des
Geschehens durch die Simultaneitét individueller Stimmverldufe. Immer
wieder gibt es koordinierende Eingriffe von auBlen, 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, kréftigen 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 (!) Ténen, mit dem Ton a als Spie-
gelachse (die erste Reihenhilfte 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.'”® Aufer 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 erhélt 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, tiberméBig bzw. vermindert) dominieren die Struktur, die
nun, quasi vollstindig, 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 Reihenhilfte: 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
groBeren Strukturen aus Tonreihen liegt auch spiteren Stiicken 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:

»lch 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 fuir 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 né-
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 Schlusstone gehalten werden. Die melodischen
Bewegungen der Phrasen korrespondieren dabei mit Spielfiguren aus
Schlippenbachs Klavierstil. Darauf basiert die in Contrareflection ange-
strebte Verbindung zwischen Bléserklingen 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 Klangen.

Repetitive Muster

In seinem Klavierspiel verwendet Alexander von Schlippenbach repetitive
Figuren zur Gestaltung von statischen Hintergrundflachen (vgl. Jost 1987,
138). Diese sind in der Regel gekennzeichnet durch eine gleichméfige Mo-
torik in schnellem Tempo und einen geringen Ambitus mit gelegentlich
eingeworfenen, melodischen Spitzentdnen, die den Spielfluss nicht beein-
trachtigen; zudem sind diese Spielfiguren haufig klanglich angereichert
durch einfache, aber wirkungsvolle Praparationen. 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 Verhéltnisse:

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:

& T 1 7]
of ! I

Abb.: Alexander von Schlippenbach-Trio, The coefficient of linear expan-

sion: Klavierpattern bei 12:57 (Transkription).

In The Morlocks (FMP CD 61, 1993) iibertragt 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 zunichst simultan ein und sind
konsistent, bevor sie nach einigen Durchldufen individuell weitergefiihrt
werden. Die Musiker sollen das Material selbstindig ,,variationsméaBig
entwickeln, so daB sie sich im Idealfall in der Uberlagerung potenzieren®
(Schlippenbach 1994). Eine Zersetzung der GleichméaBigkeit, 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 iiberlagert 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 nachzuvollzichen zu Beginn des
Stiickes: Auf das stetig beschleunigte Pattern der Klaviere setzen die Po-
saunen mit gleichmifBigen ganzen Noten ein (0:50), die Klaviere beschleu-
nigen nochmals und erzeugen einen flachigen 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 zunéchst 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, gleichméBigen
Becken und Rim-Schlidgen ein Klangband erzeugt; Einsitze und Soli der
Bléser 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 priagnantes Beispiel der Konstruktion polymetrischer Texturen {iber
die Schichtung rhythmischer Muster findet sich in The Forge (auf der LP
Compositions, JAPO 60027, 1979)."*° 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; Giinther 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 verschrénkter repetitiver Strukturen
pragt 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 anschlieBend 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 einschliefit,

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 iiber
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.
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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 fithrte zu gemeinsamen Arbeiten und Aufnhahmen.
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 Auffithrungen 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 Zeitgefithl“ (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 liberarbeitete
Fassung auf Schallplatte verdéffentlicht, zusammen mit Interpretationen (liber
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
groflier 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 féllt in eine Phase, in der
sich charakteristische Merkmale des Spatwerks Zimmermanns herausbil-
den; musikalisch markiert durch die elektronische Komposition Tratfo aus
dem Jahr 1967 (vgl. Ebbeke 1998, 105; zur Diskussion um mdogliche 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 Tratto 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 fiinfziger 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 Gebéudes
war es Zimmermann moglich, einen Kompositionsstil zu begriinden, der
sich von teleologischen Aspekten 16sen konnte und strukturelle Symmetrie
wie inhaltliche Kontinuitét, im Sinne prozesshafter Entwicklungen, als we-
sentliche Momente umschloss (vgl. hierzu Ebbeke 1986, 134ff.). Kenn-
zeichnend fiir diese Schaffensphase sind zudem &uBerst 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 er6ffnete 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 ver6ffentlichte 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 préisen-
tiert noch die stilistische Qualitdt des zitierfdhigen Materials ,,Jazz®, die
Ausfiihrung jedoch geht zeitweilig mittels kollektiven freien Spiels weit
dariiberhinaus 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).

155



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

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 Bldser miindet (Partitur S. 215)
und schlieBlich abbricht. Die Basis der Improvisationen des Schoof-Quin-
tetts, die der damaligen Spielpraxis des Ensembles mit Anleihen an spiten
Bebop und deutlichen Ubergingen in den Free Jazz entsprechen (vgl. Jost
1987, 621f.), 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 koénnen.

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.0.) 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 frihen 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
Beriicksichtigung. Die Aufstellung basiert auf Angaben der Werkverzeichnisse in
Kiihn 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.

156



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

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 grofies
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
Auffithrungen

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
Horspielproduktion /
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
jungen 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 | mdanderndes Prinzip von Sun,
Zeitauffassung, die das Para- |kontinuierliche perkussive
doxon von Bewegung und Schichten (Schlagzeug in GU-
Statik einschliet (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 europdischen 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.).

158



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

sitionsstil Bernd Alois Zimmermanns scheinen zuvorderst aus konzeptio-
nellen und 4sthetischen Vorstellungen aufgenommen und mit groer Be-
deutung fiir die eigene Positionierung und Begriindung der kompositori-
schen Arbeit versehen.

Solche unmittelbaren Anbindungspunkte an das Musiksystem Zimmer-
manns wie in den frithen Globe Unity-Arbeiten sind in spiteren 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 abwirts gefiihrt, bestéindig 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 spéten 1960er Jahre den
Begriff der ,,pattern-meccanico” geprigt (Clendinning 1993, 194). Das
grundlegende strukturelle Prinzip wird beschrieben als

,overlaid 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 fir Cembalo. Hier
werden einzelne kleine motivische Zellen durch minimale Veranderungen,
wie Hinzufligung oder Auslassung einzelner Téne, in einen steten Fluss
iibersetzt. 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 gegenldufig auf
beide Hinde 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 Fldachen bis zu kréftigen 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 patterngepragten Stils von Werken aus den spédten 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 0.g. Ebenen
ablesbar: Die mittlere Ebene fuft auf einer Verzahnung der Stimmen (F16-
te, Xylophon, Celesta, Violine B) nach dem Kanonprinzip; den fldchigen
Hintergrund aus Haltkldngen 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 iiber die individuellen Abweichungen der Stimmen von
jenem Fundament wird der beabsichtigte Effekt einer Uberlagerung er-
reicht, die sowohl rhythmische wie auch melodische Qualititen einschlief3t.
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 origindire Kompositionen fiir improvisierende Ensembles
zeichnen sich generell aus durch die Gestaltung von Formteilen mit eigen-
staindigem Charakter, die jedoch nicht inhaltlich disparat durch Kontrastbil-
dung, sondern kohirent durch einen einheitlichen Gestus ausgefiillt sind.'*?
Den Rahmen der Komposition kénnen dabei formale Modelle (wie jenes
der Suite als Vorlage der Wasserstoffinusik, 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 ausprigenden 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 &sthetisch-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 gré6Bere Besetzungen, so in Abschnitten von Globe
Unity und Contrareflections, die freitonale Harmonik und dodekaphone

142 Solche ,,originaren“ 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 Stiicke 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 frithen 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 ibernommene 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 LJCO, 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 Kompositionsauftrige von Rundfunkanstal-
ten und Ensembles'* sowie von bedeutenden Festivals fiir Neue Musik, so
z.B. vom osterreichischen Festival Klangspuren (Bubblets fir 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 zunéchst 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 schlieflich 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 Aktivititen in der Szene
der ,improvised music‘ betitigt sich Guy weiterhin als Interpret von Alter
und Neuer Musik. Als Interpret fiihrte Guy u.a. lannis 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
Klange 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 Saitenpriaparationen mit Stocken, Stiben oder dem

147 UA am 23. Oktober 1977 in Donaueschingen, Barry Guy, Kontrabass und Sid-
westfunk Sinfonieorchester unter der Leitung von Ernest Bour.

148 Hierbei wurde auch ein Stiick uraufgefiihrt, das Guy schon 1974 urspriinglich 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 Auffiihrung 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 moéglicher raum-
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 filhrenden englischen Free
Jazz-Musiker der spédten 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 eigenstiandige 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 ,,I 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 Qualititen des Ensembleklangs beziehen. Wihrend Alexander von
Schlippenbach in seinen ersten Globe Unity-Stiicken die Musiker stimuliert
und deren energetische Aktivitdten formt, strukturiert Guy dies stirker. Ode
gibt strikte Bahnen vor, in denen sich unterschiedliche musikalische Cha-
raktere entfalten: Klangfldchen in verschiedenen Ausformungen sind
durchsetzt mit solistischen Passagen oder kleinformatigen Ensembles. So
ist es Guy moglich, tiber eine ,duBlert 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 tiber 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 fir das LJCO 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. liber 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 iber 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 konnen (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 6ffneten 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 iiber 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 Zirich 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 fir 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-
sammenfiigen mussen.“ (Guy in Meier/Landolt 1993, 124).

Dieser ,Lernprozess‘, wenn man Guys Worten folgt, setzt schon mit den
1983 unter dem Titel Stringer verdffentlichten 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 alufgereiht“158 (Corbett 1994b),
ist iiberwunden 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 fiir Trevor Watts geschrieben ist, miissen 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 veroffentlichten Three Pieces
(Intakt Records CD 045/1997) beendet, neuere Tontréger liegen nicht vor.
Barry Guy arbeitet mit einem neuen Ensemble, das als Barry Guy New
Orchestra an die Erfahrungen und Leistungen des LJCO anschliefit (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) fur 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 LJCO 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 Lange ist jedoch nicht allein dadurch bedingt, dass je-
dem Musiker Raum zur Selbstdarstellung eingerdumt wird. Die einzelnen
Musiker sind wesentliche Grofen in der Konzeption. Am Beispiel von
Portraits, das schon im Titel programmatische Qualitdten 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, groBformalen 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 eigenstéindig, ergéinzen 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 to 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 bestindig neue
Duo-Konstellationen bilden. Zum Finale (ab 17:45) werden drei charakte-
ristische Elemente geschichtet: eine anfangs prisentierte, pragnante futti-
Clusterfigur, das markante 7/4-Takt-Thema und die improvisierende
,,Coop.“-Gruppe. Diese Schichtung miindet in eine abschlieBende Kollek-
tivimprovisation, die unvermittelt abreiflt und einem verhaltenen choraléhn-
lichen Streichersatz Raum gibt (ab 19:23).

An diesen Ausklang fligt sich das zweite Stiick an. Sleeping Furiously,
in sich dreiteilig angelegt, beginnt mit ruhig lyrischen Gesten des Klaviers
tiber 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 anschliefit; weitere Instrumente treten hinzu, und deh-
nen den Ambitus dieser Flache. Die Fliache wird zudem durch reduzierte
Bewegungen in leichtes Schwanken versetzt (mittels thythmisch gleichmé-
Biger jedoch asynchroner Auf- und Abwirtsbewegungen 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 erdffnet

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 {ibergeordneter
Ebene. Ein gemeinsamer Bezugspunkt von Musik und Text konnte Cecil
Taylor darstellen, dem Crispells Texte gewidmet sind. So wiéren 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 bestdndigen 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 Grofiformen 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 héufig durch die Beziechung 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 II, eine Uberarbeitung des 1987 mit dem Globe Unity
Orchestra aufgefiihrten Doppelkonzerts Double Trouble, und Inscape-Tableaux
fir das Barry Guy New Orchestra, dem Nachfolger des LJCO.

165 Inscape-Tableaux greift gar direkt darauf zuriick, 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 Rdumlichkeit zu skizzieren, um ei-
ne schirfere Bestimmung jenes Begriffs und damit auch der analytischen
Darstellung zu ermoglichen.

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). Ihren Untersuchungen zur frii-
hen Seriellen Musik stellt sie eine Typologie des Raumbegriffs voran, re-
kurrierend auf zwei ,,gleichsam polare Grundbegriffe”: den ,,intendierten*
und den ,realen Raum (Nauck 1997, 28). Von zentraler Bedeutung sei
hierbei das Verhéltnis von Raum und Zeit'®, besonders fiir den intendierten
Raum, d.h. jene auf die musikalischen Vorstellungen bezogenen Typen.
Nauck kritisiert Ansitze, die ,,Raum allein durch Mehrschichtigkeit und
gleichzeitige Uberlagerung unterschiedlicher Melodik, Harmonik und
Rhythmik oder allgemein verschiedener Texturtypen charakterisieren®
(Nauck 1997, 29). So wire bspw. Simultaneitit ,,nur dann ein eindeutiges
Kriterium fiir den komponierten Raum, wenn dadurch der teleologisch-li-
neare Zeitverlauf solcherart unterwandert wird, dafl musikalische Gestalt
und Dramaturgie nicht mehr primér aus dem sukzessiven Verlauf erkldrbar
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
11.1: 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 europdischer 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 wirde.

173



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

Wahrnehmung (vgl. Noll 1977, 101ff.; vgl. auch Dell 2002, 209{f.), 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 vielfil-
tige Bezugspunkte im zeitlichen Verlauf so weit gegliedert und immer wie-
der in ihrer Linearitit gebrochen, dass das Prozesshafte in einer Weise
gelenkt wird, die sich zumindest phasenweise teleologischen Entwicklun-
gen annéhert. Doch scheint aufgrund der intensiven Mischung von improvi-
satorischer Gestaltung und kompositorischer Planung in Barry Guys Musik
eine solche Polaritdt wenig hilfreich als analytisches Werkzeug. Eine Hin-
wendung zu rezeptionspsychologischen Aspekten erdffnet einen direkten
Zugang zu den musikalischen Phdnomenen.

Klaus-Ernst Behne (1989) hat den musikalischen Raumbegriff aus mu-
sikpsychologischer Perspektive betrachtet und unterscheidet ,,Eigenschaf-
ten von Klingen bzw. Musik, die AnlaB zur Verrdaumlichung sein konnen*
(Behne 1989, 71ff.)."%” Fiir den vorliegenden Kontext erscheinen besonders
,Dynamik* und ,,Pragnanz® als hilfreiche Konzepte, um mégliche rdumli-
che Aspekte in Barry Guys Musik darzustellen: So kénnen strukturelle Mo-
mente wie die Dichte musikalischer Ereignisse, der diastematische Aufbau
von Kliangen 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
Raumlichkeit 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 Rdumlichkeit als Phdnomen der
Wahrnehmung aufzufassen, diese mittels verschiedener methodischer Ver-

167 Behne unterscheidet insgesamt sechs solcher Eigenschaften: Tonhdhe, 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 ,,Prignanz 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
gro} angelegte Blocke als massive Klanggebilde hervor, die sowohl sta-
tisch wie auch mit innerer Bewegung gestaltet sein konnen; oft ist das En-
semble in aufeinander bezogene Gruppen geteilt; oft sind Solopartien, mit
oder ohne Begleitung, als eigenstindige 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
ausgewdihlter 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 blof3e
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 Tonhdhe 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 zuriickzufiihren ist; hier-
fir 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 Tonhshenkonstellation mehrerer Stimmen darstellen; dies ge-
schieht in der Regel in Form von rhythmischen Akzenten (als #iff oder tutti-
Einwlirfe).

* An anderen Stellen ist ein bestimmter, chromatischer bzw. diatonischer
Tonvorrat umrissen, aus dem frei gew#hlt werden kann resp. soll; mitunter
sind dazu rhythmische Muster vorgezeichnet, die mit jenen Tonhdhen zu
melodisieren sind. In diesem Fall ist mit dem clusterméiBig geordneten Ton-
vorrat ein Ambitus abgesteckt, der iiber den Spielprozess zu einem indivi-
duell gestalteten Gebilde geformt wird — intendiert sind hierbei nicht block-
hafte Simultanklidnge, sondern linienhafte Verwebungen.

* Die Konstruktion von akkordisch gedachten Clusters ist gekoppelt an die
Bildung von Tonreihen, strukturiert {iber die Art der Zusammenstellung des
Tonvorrats. Vielstimmige, dichte Akkorde basieren hiufig 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 1.S.: Akkordsequenz (13:12-13:22), (Partitur,
S. 11, Abschrift).

Die Auflosung 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 J.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 umschlieBen eine Folge von grofier Terz und groBer Sekunde; die
erste Reihe zeigt sich als Spiegelform, die zweite Reihe ist eine Transposi-
tionsfolge, wobei die zweite Reihenhilfte um einen Tritonus aufwérts 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 iibernimmt 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 gebrduchlichen Bezeichnungen ist jedoch nicht
sinnvoll durchfiihrbar, harmonische Qualitdten und eine daran anschlieen-
de kadenzierende Wirkung ergeben sich aus der Struktur der Akkorde und
der Stimmfiihrung der Orchestrierung.

Die Harmonik in Guys Kompositionen fiir das L/JCO umfasst tonale
Rahmen, die Themen und jazzorientierte Partien markieren (wie ein funky-
Thema in F-Dur in Portraits VII), flachige 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
Blockkldngen, in denen jedem Instrumentalisten eine Tonhohe 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 grofler,
breiter und schwingender Akkord” (Guy 1993b). Solche Klidnge er6ffnen
die Komposition Portraits (1993). Aus einer Kollektivimprovisation heraus
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bauen sich diese Klange sukzessive auf (s. Abb.). Die jenen Kldngen von
Guy mit dem Pridikat ,,Juminescent™ zugeschriebene Qualitdt eines Strah-
lens oder Leuchtens verweist auf (psycho)akustische Merkmale wie Hellig-
keit und Pragnanz; diese Klange sollten entsprechend tiber 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 geprégt durch
einen breiten Ambitus, eine volle Orchestrierung (im futti), eine hohe dyna-
mische Qualitét (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 tuzti-Akkord strahlt ebenso bis
in hochste Bereiche (hier im Ausschnitt dargestellt bis 12.500 Hz). Zuriick-
zufiihren ist dies auf den hoheren Anteil von Teilténen 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 zunédchst Moglich-
keiten einer Betonung bestimmter Frequenzverhiltnisse 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 Teiltone 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 Intensitdt erhoht sich der Gerduschanteil der Klidnge. 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 Klidngen aufzuzeigen. Das hierzu herangezogene Mal}
des spektralen Zentroids mittelt die Frequenzen und Amplitudenwerte der
spektralen Teilténe und markiert so den Median des Spektrums.'” Fiir die
Wahrnehmung von Klidngen bedeutet dies eine Moglichkeit, die Tonhohen-
empfindung bestimmen zu konnen, wobei Klangdauer und energiestarkste
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 zurtick-
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 Kldnge findet sich
in Owed to J.S. (auf Three Pieces, Intakt CD 045/1997): auch hier werden
in einer Kollektivimprovisation signalhafte Blaserakkorde eingesetzt
(12:29-14:45), die aus dem dichten Klanggeflecht hervorstechen und im
Spektrum deutlich prisent sind; die Halteklinge werden mit Repetitionen
eingeleitet. Das Spektrogramm zeigt den ersten Akkord mit der vorbe-
reitenden repetierten Sequenzen als aufsteigende Bldserfanfare:

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 1.S.: Spektrogramm von aufsteigender Blciser-
fanfare und Akkord (12:29-12:45).

Auch fiir diese Kldnge 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).
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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-
klaren 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 gegentiiber 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 tibergehend; diese Strukturen weisen hdufig keinen direkt er-
kennbaren Bezug zu etwaigen harmonisch-akkordischen Ankerténen auf.
Der so entstehende klangliche Eindruck von in der Luft schwirrenden Fi-
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 geddmpften Blechbldsern (Posaune bei
4:16). Dann erscheint eine umfangreichere Struktur im Bldsersatz: Eine
tutti-Passage verebbt, der Bass beginnt ein Solo aus glissandierenden Figu-
ren und steht kurz alleine, bevor die Bldser mit einer leisen Klangflache
einsetzen (7:33), aus der sich dann die Lasso-Struktur entwickelt — durch
ein gedehntes accellerando und crescendo, das schlieflich 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 kréaftiger Akzent beendet das Stiick.

3. Klangfldichen: Damit sind formale Texturen bezeichnet, die statisch oder
flachig angelegt sind und die sich aus ausgehaltenen Kliangen zusammen-
setzen oder in denen Tonpunkte miteinander verschmelzen. Diese Texturen
konnen durch Grenzténe 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 dhnliche Stelle ist in der Auffacherung 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 Klédnge in hohem Register
(8:58) und vokale Zwischenrufe (,,ay“, bei 9:40); bei 9:55 iibernimmt das
Klavier 6/8-Muster und baut darauf ein modales Pattern: (des-Moll — Es-
Dur), tiber dem sich ein Floten- und Trompetensolo entspannen (vgl. die
Verlaufsskizze bei Jost 1987, 316). In dieses metrische ,,Schunkeln® fiigt
sich ein Bliserriff (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 zuzti-
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 konnen 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 fo J.S. und dessen
Varianten nachzuvollziehen. Dieses Thema ist eine markante, durch groBe
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 Stiick verweist auf Mingus’ Better Git It In Your Soul (rec.
1959).

179 Aber auch Einflisse 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).

185



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

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 grof3en
,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 geprigt: Iskra 1903 gestaltet subset interpolation I, das Evan Parker
Trio subset interpolation IlI. Eine Passage in Owed to J.S. setzt ganz auf
einen bestindigen 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 groer 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 Moglichkeiten des groBen 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 selbstindige formale Einheiten
eingesetzt werden. Diese Strukturen erscheinen kontextabhidngig, 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 pl6tzlich einsetzen, es kann aber auch auf sie
hingearbeitet werden.
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2. Konstruktiv geplante Strukturen: Hiermit sind Strukturen bezeichnet, die,
dhnlich 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 duflert 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-Schlige
mit angeschlossener Kollektivimprovisation von vorstrukturierten Elemen-
ten ins freie Spiel libergeleitet. 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 schlielich in eine powerplay-
orientierte Kollektivimprovisation (bei 2:09).

Zusammenfassung

Barry Guys Musik ist geprigt 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 eréffnet. 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 priagnanten Intervallen sowie Free
Jazz-typischen Spielpraktiken (signalhafte Themen, Kollektivimprovi-
sationen, kontrollierte Temposchwankungen) und

181 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 Phéinomene 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 gedufBerten musikalisch-architektoni-
schen Denkens gesehen werden: Ulrich Dibelius beschreibt als notwendi-
ges Initial fir Xenakis’ Kompositionsprozess die ,,Jmagination 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-
pragten Planung musikalischer Formen scheinen Parallelen zunéchst in for-
malen Dispositionen zu liegen: die ausgedehnten Formen innerhalb gréfB3e-
rer Abschnitte; der ausgiebige Einsatz von flichigen Klanggebilden; in sich
kohidrente 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
Féarbungen — wobei letztere im LJCO-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 {iber
charakteristische Eigenheiten in Xenakis’ Kompositionstil und dariiber

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 Uber das Papier
fahrt, Raume erzeugt, darin liegt eine bestimmte Energie, die mit Worten nicht
zu fassen ist“ (Guy zit. nach: Stock 1996). Die damit eroffneten Aspekte recht-
fertigen eine Auseinandersetzung mit musikalischer Raumlichkeit (s.o0.).
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mogliche vergleichende Betrachtungen zur Musik Barry Guy eroffnet. 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
Auflosung 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 auflergewo6hnliche 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 iiberlieferten Funktionen der Intervalle, der Tonreihen, der
Melodien und Harmonien. Musik kann sich im standigen Ubergang, in sténdiger
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, fiir 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 fulit auf
Kategorien, die auch Ansatzpunkte fiir Betrachtungen zu Barry Guys
Musik bieten. Diese Kategorien reflektieren Xenakis’ Kompositionsstil und
Musikdenken, sowie die ,,sozietitsbedingten 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 verfiigt frei iiber Ordnungen von Tonreihen, Bal-
tenspergers Begriff der ,,Parametrisierung® markiert hierbei ein gliedern-
des, doch nicht zwolftonbasiertes Verfahren. Die Bildung ,klanglicher En-
tititen*, 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 Auflsung von Rollendefinitionen (be-
gleitend, solistisch) innerhalb eines Ensembles. Die Konstruktion soge-
nannter Regelflachen in Xenakis’ Musik fuflt 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 ,,Massenphidnomene® 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. Wéhrend bei
Xenakis Uberginge zwischen ungeordnet-chaotischen und strikt geordne-
ten Texturen aufgrund logischer Verfahren etabliert sind, néhrt 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
.kennzeichnet zunachst das
Streben nach einer avan-
cierten Technik, einem be-
stimmten Bewusstsein tber
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 Ansdtze von lannis Xenakis und

Barry Guy.

Die Kategorien der Bereiche ,,Abstraktion” und ,,Ubergang® wie auch die
Kategorie ,,Klangliche Entititen* 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 ,,Regelflichen* Pa-
rallelen zu Xenakis’ Komponieren auf, zu denen keine alternativen Erfah-
rungen in Guys dokumentiertem Erfahrungsrepertoire nachweisbar sind.
Gestiitzt 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 uber-
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 eigenstindigen 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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KLANG - STRUKTUR - KONZEPT

Abb.: lannis Xenakis, Metastaséis. 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 Kldngen 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 Bléserklénge kon-
trastieren und als selbstéindige Klangschicht weiterlaufen.'®’

» Die oben beschriebene Glissando-Struktur aus dem Abschnitt ,,Section
5 von Theoria, die Konzentration der Stimmen in einem schlieflich 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 angestolen 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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DIE MUSIKALISCHE PRAXIS

wird diese Struktur von einem Woodblock, dessen rhythmische Schldge
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 erértet, Parallelen zur Musik
Iannis Xenakis’ neben starken Elementen der Jazztradition. Letztere wirken
deutlich in der Orchestrierung (,,Klangliche Entitdten” als Bildung von
Gruppen und Herausstellung von Solisten), in der Hervorhebung thema-
tischer Gestalten durch Stimmverdopplung (,Massenphinomene®), im
Wechsel zwischen strukturierten und unstrukturierten Passagen (,,Ordnung-
Unordnung®) wie auch in tempomaiBig 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 fuflt, 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 Ausfithrung unterworfen, wodurch
eine tiefe mathematische Fundierung der strukturgebenden Verfahren un-
notig 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)

195



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839409305-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

