


[ ]
L]
L]
L]
*

~ ‘New York Objects &

/

Konzert 3: Sa 1. Sept ) Uhr-
DDR/USAS ept. 14,30 Uhr-

— E.L. Petrowsky-Conrad Bauer-
Glnther Baby Sommer

® & 0 & 5 O 0 8 & 0 000 2 02 0w

....OIOO.'.‘..'QO..H'\O.....'..0.

Dmﬁmmm fecettersrerancsaceeesaas
| | sl oL S

Monzert 1: Do 30. Aug. 20.00 Ubr: cee ( -
«JUbllee Openlng» .o . s ¢ 0050
— Thurman Barker Quartet : . : ‘ : : : : :
— Lockwood-Catherine-Escoudé . : | s
Konzert 2: Fr 31. Aug. d20 .00 Uhr: . hie . D

« Oun S» ® * @ ® /] [\ [ 3 I ]
New New York “ s Jah Band . .o * {1 IR .

_ Julius Hemp & Noise . al .

b

® 8 d Bdd & 4 @ B2 & B 4 & @ 3 F B & 8 O & s 0 s s b SO e

¢ @ & 0 85 & & 5 2 S 3 S O e

— Uwe Kropinski ::Z:::::::::::::........
_JOhnAbercrombieTriO R EE R R N N N N I I I N I N _
® 06 6060065050580 000C 5000 D0DCSE S .
T e & & & © & & & 5 ¢ & 5 B O T > P S 0 T e [ ]
Konzert4 Sal. SethOOOUhr oooooroooo'ooo.oo'ooooooooooo .
<Begegnungen 7= At S .
—_Urs Leimgruber-Maurlce Magnon‘- . *® % & @ ® & & ¢ 2 & & ¢ & O .b’ ® & & © & » & & O -
JacqueSDemlerre BobbyBurrl- ‘u RN cooooooopo 9 s o 0o e e ks * e
Joé&! Allouche '.o * o 8 200 * 00 0000 L 2 8 e @ . * s a
— George Lewis-lrene Schweizer- : : : : : : : : : : : : : . : : : : :
Joelle Leandre Laurl Nykopp-‘ g. ® & & 0 ° @ *T & 9 @ . L ] LI ® & 4
Alfred Zimmerlin Eo e e a0 a0 e e : 9 a
— Amina Claudine MyefST‘"O s E R EEE R s 0
: S @ 9 & @& &k * 9 B
KOnZertS So 2. Se * 2 08 00 s s
pt1430Uh s o 8 06 8 ] [
«HommageaErlk Satie» " he o s e ...

— Vienna Art
“Plays the m OrChestra
inimalism of ES» -

) : : : s o
Dieses. Konzert | : : : . : - : : :

) ‘ * ® © & 0 @ 0O - - ‘ ¢ ¢
: * & & & & & & O @ * & 4
Konzert6: 5o 2 = SSSSE55 =
«Greaf\]ub”ee’: 5 PR EEEEREERX e ¢ a
— Christy Doran-Peter Scharli-Project o o o o ..

— Chick Corea-Miroslav Vitous- e e .o PR
Roy Haynes a s e . 4
.0 o o e 0o 4
& 8 L * & 4
3 : : & & 4
— Riccardo Garzonl Trio .o eee
Sa1 Set 1200Uh . ¢ ¢ o4
_ PO LI |
Marco KapDell COnnecthn * e e o

So 2. Sept 12.00 Uhr; LI ) e 0

— Donkey Kong’s Muiti Scream .. ..
N g & e & 4




ROGER MAYER bp

...bald auchin Willisau!

Wir wiinschen Sternstunden
der Musik. Akkorde, Oktaven,
freie Improvisation oder

eigenwillige Interpretation.
Mitreissende Takte frischer
Rhythmen.

Schweizerischer
Bankverein
Societe de
Bangue Suisse
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Festival-Restaurant im Zelt

Plan Willisau

Organisation Jazz Festival Willisau

Herzlichen Dank

Zehn Festivals sind ein Pappenstiel. Von Niklaus Troxler
Diese Festivalartikel k&nnen Sie kaufen

FotortGckblick Festival '83 wvon Markus Di Francesco

RObi. Von Hansjdryg Schneider

Die Konzerte 83/84. Fotoriickblick von Marcel Ziircher

Die Willisauer Plakate im Weltformat

In memoriam Harry Miller

Bert Noglik

Mehr Power. Zur DDR-Szene von Bert Noglik

Interview von Bert Noglik mit Ernst-Ludwig Petrowsky und
Glinter 'Baby' Sommer

Dividing Silence into Sound. Gesprdch mit David Moss

von Patrik Landeolt '

Christy Doran, Gitarre. Versuch einer Anndherung.

Von Meinrad Buholzer

Vielfalt und Radikalit&t. Besuch beim Posaunisten George Lewis

in Paris. Von Patrik Landolt

Erik Satie. Von Bert Noglik

The minimalism of Erik Satie. Von HK Gruber

Katalog Plainisphare

THURMAN BARKER & EXPRESSIONS

Willisauer Plakate auf Postkarten
LOCKWOOD—-CATHERINE-ESCOUDE

JULIUS HEMPHILL'S JAH BAND

NEW YORK OBJECTS & NOISE

ERNST LUDWIG PETROWSKY—-CONRAD BAUER-GUENTER 'BARY' SOMMER
UWE KROPINSKI

JOHN ABERCROMBIE TRIO

URS LETMGRUBER-MAURICE MAGNONI-JACQUES DEMIERRE-BOBEY BURRI-
JOEL ALLOUCHE _

GEORGE LEWIS-IRENE SCHWEIZER-JOELLE LEANDRE-LAURI NYKOPP-
ALFRED ZIMMERLIN

AMINA CLAUDINE MYERS TRIO

ULI GUMPERT

VIENNA ART ORCHESTRA

CHRISTY DORAN-PETER SCHAERLI-PROJECT

Jazz in Willisau. Coupcon fir Informationen

CHICK COREA-MIROSLAV VITOUS—RDX_HAYNES

RICCARDO GARZONI ‘IRIC

MARCC KAEPPELI CONNECTION

DONKEY KONG'S MULTI SCREAM
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MINERALWASSER

Gulaschéuppe Fr.d.- Coca~Cola
Bratwurst Fr.4.- Coca-Cola light
Spaghetti bolognese Fr.6.50 Sprite
Rahmschnitzel (Schweinefl.) Fanta

Nudeln : Eptinger

Erbsli und Riebli Fr.l1l.- Rivella rot 3/10 Fr.2.50
Hohriickensteak

"café de Paris”

Pommes Frites Fr.l4.-
Zigeuner-Salat Fr.4.50
Warst-Salat

garniert Fr.7.-

Kaffee créme/nature und - Flasche Braugold Fr.3.-
Gipfeli ab 09.00 Uhr
taglich
Fendent Rapilles 5/10 Fr.11.50
Waadtlédnder Chasselas 5/10 Fr.11.50 KAFFEE
Féchy 7/10 Fr.24.- ]
Jazzino,Rosé
Frizzantino 7/10 Fr.10.-
Merlot aus Italien 5/10 Fr. 6.-
G%may Vaudois 5/10 Fr.li.BO Kaffee créme/nature Fr.2.-
DPSle Graveline 5/10 Fr.11.50 Kaffee Trisch Fr.2.50
Morgon Loron 81 7/10 Fr.24.- Kaffee Jazz Fr.2.50
FESTWIRT

Lisbeth + Pius Kneubithler
Restaurant Krone Willisau
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JAZZ FESTIVAL Hergiswil HOTELS UND RESTAURANTS
Camping-Platz Gambrinus
Massen-Unterkunft rTaube
Parkplat=z Post
pParkplatz Léwen
Bahnhot Sternen :
Post café Obertor
Gartenbad Hasenburg cchlissel
Polizeliposten adler
10 Schloss i Café Amrein
11 Hallenbad Hirschen
2 Sonne
AZZ FESTIVAL Bierhalle
Cj[//JJ Schwanen
Untertor
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’/’\ MOHREN

café Coop

KREUZ (Weinlieferant
am Jazz Festival)
café pisler

Bahnhof

KRONE (Festwirt

am Jazz Festival)
Café HSckli
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Bitte senden Sie mir 3 Original Eichhof Braugold Pokale
zum Preis von Fr.10.50 inkl. Porto und Verpackung, Den

Betrag habe ich auf PC 60-5490 einbezahlt,

Einsenden an: Braverei Eichhof,
Akdion Braugold, 6002 Luzern.

Ein Spitzenbier der Premiumklasse fir Kenner und Geniesser.

ne

BIER

Wolhusen,Luzem

EICHHOF

an

FUr alle, die das Bessere zu schdtzen wissen.

Eichhof Braugold, das Bier mit der goldenen Auszeichnung.
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LIEBEN SIE JAZZ 727!
Dann sollten wir uns kennenlernen...
Wir sind ein neuer SCHALLPLATTEN-VERSAND.

Sie erhalten unseren KATALOG kostenlos und
ohne jegliche Kaufverpflichtung.

Zum Kennenlernen...

Fiir alle mdglichen und unmdglichen Wiinsche
bieten wir einen SCHALLPLATTEN-SUCHDIENST an.

SCHREIBEN SIE UNS

Bis dann, viel Spass am Festival

Gfac N MUSIC

6030 Eb

Postkarte gentigt.

FIE[STTIVIALL

Verantwortlicher Organisator
und kinstlerischer Leiter:

Niklaus Troxler

Organisation Karten, Presse

und Personelles:
Ems Troxler

Sound:
Firma Audio—-Rent AG,

Stage Crew:

Walter Troxler
Heiner Vollenweider
Thomas King

Peter Imgrith

Beat Auer

John Wolf-Brennan
John Dickenson

Drummer-Service:
Fausto Medici

Kasse:

Ems Troxler
Brigitte Troxler
Christa Eiholzer
Martha Anliker
Anita Schdn
Monika Unterndhrer
Connie Gruber
Lisbeth Lehmann
Vreni Troxler
Beat Troxler

Pia Zihlmann

Taxl-Service:
Urs Wigger
Adrian A. Meier
Kurt B&ttig
Walter Iditolf
Hans Steinger
Georges Miiller
Toni Bittig
Urs Battig

Restaurant:

Pius Kneubiihler
Restaurant Krone
und seine Crew

Lamping/WC:
- Adrian Borgula

- Philipp Meier
- Peter Mehr

Werner Marfurt

Schlafstellen:
René Gruber
-Hans Troxler
Ursula Jurt
Toni R&11di
Philipp Domann
Patrick Hisler
André Durrer

Tirkontrolle:
Tonli BOlsterli
Schang Meier
Daniel Gisler
Werner Mehr
Viktor Bucher
H.P. Braun

Paul Graf
Giorgic Merlo
Herbert Kinzli
Pius Hiafliger
Heini Walthert
Roland Heini
Heini Andermatt
Roébi Hodel

Paul Troxler
Roland Hallmeier
Felix Bossard
Felix BOlsterli

Musikergarderobe:
Daniel Kobkel
Markus Engeli

Verkaufsstinde:

Marianne Unterndhrer

Silvia Miller
Vreni Achermann
Judith Schéirli
Chris Seiler
Cdcilia King
Martha Achermann
Ma Prem Ushma
Susanne Braun
Priska Bucher
Regula Kiinzli
Doris Frei
M.-Claire Niquille
Esther Kammermann
Lisbeth Fuchs
Antonia Battig
Franziska Felber
Edith Zihlmann
Kathi Studer
Susi Bucher
Egther Bihler
Vreni Steiner
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Lisbeth Isenschmid
Silvia Hafliger
Susanne Baumberger
Evi Kammermann

Kiosk:

Margrit und Ruedi Marbach

Tabakladeli



all jenen, die mit ihrer UnterstGtzung
geholfen haben, das zehnte Jazz Fe-
stival Willisau zu ermdglichen, danke
ich ganz herzlich. Ohne diese grossen
Zuschiisse und Unterstitzungen wire die
Durchfiihrung dieser Veranstaltung in
Frage gestellt oder aber flr die Fe-
stivalbesucher kostspieliger.

In diesen Dank schliesse ich auch alle
Inserenten von diesem Heft mit ein.
Die Inserate verdienen ihre Aufmerk—
samkeit.

Herzl)ichen Pank entbiete ich den Auto-
ren Bert Noglik, Meinrad Buholzer, Pa-
trick Landolt, HK Gruber und Hansjdrg
Schneider. Herzlichen Dank auch den
Fotografen Markus Di Francesco und Mar-
cel Zircher Ffiir die meisten Bilder zu
diesem Heft.

Erfreulicherweise kénnen wir auch wie-
der auf Live-Sendungen mit Radioc DRS
rechnen. Der Regie mit Willy Bischof
sei an dieser Stelle herzlich gedankt.

Besondere Unterstiitzungen verdanke ich
folgenden Institutionen und Firmen: :

Stadtrat von Willisau _
Erziehungsdepartement Kanton Luzern
Stiftung Pro Helvetia

Migros Genossenschaftsbund, Zirich
Coca Cola AG Schweiz, Zirich
Mediator, TV und Hi ¥Fi, Zirich
Schweizerischer Bankverein, Basel
Schweizerische Volksbank, Bern
Volksbank Willisau AG

Ernst Goehner Stiftung, Risch
Stiftung Landis & Gyr, Zug

Maria und Walter Strebi-Erni-Stiftung,
Luzern

Ida und Walter Flersheim Stiftung, Luzenn |

Brauerei Eichhof, Luzern

IBM Schweiz, Zarich

General Motors Suisse SA, Biel
Garage Arnet AG, Willisau
Albert Lustenberger, Metzgerei, Menznau
Paul Graf, Holzbau, Willisau _

Stutz, Bauunternehmung, Willisau
Paiste AG, Nottwil
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Berelits zum zehnten Mal laden wir in
Willisau zu einem viertdgigen Tref-
fen von Jazzfreunden ein. So selbst-
verstdndlich wie nach dem Sommer der
Herbst kommt, so selbstverstdndlich
kommt Jjedes Jahr Ende August fir uns
das Jazz Festival. Ermiidungserschei-
nungen sind, so weit ich dies wvon
meiner Warte aus beurteilen kann,
noch keine festzustellen.

Erfreulich fir mich ist vor allem
die Tatsache, wie enthusiastisch
auch bei der zehnten Auflage noch
mitgearbeitet wird. Ohne die unei-
genniitzigen Einsatze meiner engsten
Mitarbeiter Ems, Walter, Kurt, Anto-
nia, Adrian und Kithi sowie aller
sonstigen Helfer wire eine Durchfih-
rung dieser Veranstaltung nicht mehr
mdglich! Herzlichen bank!

Die Erxrwartungen in unser Festival
waren ja schon nach der ersten Auf-
lage riesig gross und ich bin froh,
dass dies so war. Ich merkte stin-
dig, dass gute Programme erwartet,
Jja gar gefordert wurden. Dies machte
mir die Programmierung einfacher, ja
dankbarer. Dass die Toleranz Jjedoch
nicht immer so gross war wie die Er-
wartung, ist eine leidigere Sache.
So muss gerade heute das Publikum
wieder eine offenere und tolerantere
Haltung gegenliber den verschieden—
sten Strdmungeh in der improvisier-
ten Musik einnehmen. Nur so kann es
die neuen Formen aufnehmen und auch
akzeptieren. Und nur sc hat auch ei-
ne wejitere Fortsetzung der Festivals
einen Sinn. Manchmal scheint es mir
heute, dass sich das Publikum selber
sehr stark einengt, d.h. es stellt
sich zur einten oder andern 'Gruppe’,
die dann ganz stur nur Musik aus

der einten oder anderen Szene gou-
tiert. Schade!

Sicher trigt auch die heutige Me-
diensituation dazu bei, dass sich
das Publikum immer mehr in Gruppen
und Griuppchen aufteilt. Die einzel-
nen Musiksparten sind bei Radio DRS
ja je in einen bestimmten Sendekanal
einprogrammiert. Man hat also als
ausschliesslicher HOrer eines Kanals
nicht mehr die Chance, sich mit Mu-
8ik zu konfrontieren, die ausserhalb
der Hdrgewohnheiten liegt. Wer nun
mal Pop und Rock hért — und wer tut
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das nicht in jungen Jahren - schal-
tet auf DRS 3. Hier bekommt er aber
ein ebenso einschligiges Musikange-—
bot serviert wie der Klassikfreund
auf DRS 2. bDas Radiopublikum wird
alsoc kaum mehr mit Musik konfron-
tiert, die ausserhlab der HOrerwar-—
tungen liegt. Dabei weiss ich, dass
gerade unser Publikum sehr hiufig
vom Rock her kommt. Anderseits wiir—
de es einem puristischen Teil des
Jazzpublikums nur gut tun, hie und
da auch kreative Rockmusik zu héren.
Bei den ersten Festivals hatte ich
es mit der Programiierung noch we-—
sentlich leichter als heute. Es war
ein echter Nachholbedarf an Konzer-
ten der grossen 'Erneuerer', des
freien Jazz wvorhanden. So waren Kon-
zerte mit Shepp, Taylor, Lacy oder
dem Art Ensemble of Chicago etwa wvon
der doch schon grossen Gemeinde wvon
New Jazz-Fans langersehnte Events.
Die zweite Generation dieser erneu-
erten Musik konnten wir dann gleich
frisch und aktuell auf die Biihne brin-
gen: Carla Bley, David Murray, Olivexr
Lake, Anthony Braxton, Arthur Blythe,
Chico Freeman und Anthony Davis auf
der amerikanischen Seite etwa cder
Willem Breuker, Enrico Rava, Didier
Lockwood, Elton Dean und Workshop de
Lyon auf der europdischen Seite zum
Beispiel. Reprasentativ fiir den krea-
tiven Schweizer Jazz zeigt sich die
Liste der Schweizer Gruppen und Mu-
siker, die an den bisherigen Festi-
vals aufgetreten sind: Irene Schwei-
zer, Pierre Favre, OM, Magag, Lé&éon
Francioli, Jerry Chardonnens, George
Gruntz, John Wolf-Brennan, Jerry Den-
tal Kollekdoof, Albert Landolt, Jirg
Hager, Werner Lidi Sunnymoon, Daniel
Bourquin, AMR-Big Band, Maurice Mag-
noni, I Vitelloni, Urs Bl&chlinger,
Trio Infernal...

"Heute scheint mir das Programmieren

wieder etwas einfacher als in den
letzten vier Jahren: in verschiede-
nen Szenen sind wieder frische Winde
zu vernehmen. Ich war ja seit jeher
bemiht, nicht einfach Gruppen 'ab
Stange' firs Festival einzukaufen
{d.h. Gruppen zu nehmen, die gross-
angelegte Europatourneen unternehmen),
wie das heute die meisten Festivals
tun. Heute touren ja so viele Musiker

1



und Gruppen jahrlich kreuz und quer
durch Euarepa, dass man sich schon
sehr zu fragen hat, wie denn ein Fe-
stival aussehen soll. Fir mich ist
der Fall klar: das Festival muss
eben gerade jene Musiker présentie-—
ren, die n i ¢ h t schon mehrmals
durchgetourt sind! Und das ergibt
dann noch sehr viele Moglichkeiten.
So kénnen Begegnungen verwirklicht
werden, auch Konfrontationen.

Ich bin ziemlich glicklich tiber das
diesjadhrige Programm, das doch sehr
vielseitiges Musizieren verspricht.
Natiirlich erhebe ich nie den An-
spruch, alle neuen oder 'die' neue-
sten Tendenzen des Jazz' liickenlos
auyfzuzeigen. Dies wire mir zu wider-
sinnig und zu konzeptlos.

Zum diesjdhrigen Programm: Da ist
eimmal die DDR-Linie mit dem Trio
Petrowsky-Bauer-Sommer, dem Gitar-—
risten Uwe Kropinski und dem Piani-
sten Uli Gumpert. Natiirlich hatten
wir diese Musiker schon lange vorher
bei unsg prédsentieren kdnnen. Heuer
scheinen sie mir aber sehr stark im
Kontrast mit anderen Programmpunkten
zu stehen. Der 'Erik Satie-Nachmit-
tag' mit Uli Gumpert einerseits und
dem Vienna Art Orchestra anderer-
seits verspricht ebenso Einheit wie
Kontrast. Der europdische Jazz soll-
te sich auch dieses Jahr wieder viel-
filtig présentieren: neben den be-
reits erwdhnten Musikern gehbren
auch die Musiker um George Lewis und
Irene Schweizer (George Lewis arbei-
tet nun schon lingere Zeit sehr be-
fruchtend in Paris!), das Stringtrio
Lockwood—-Catherine-Escoudé, das ganz
eindeutig dex europaischen Violin-
Gitarrentradition verpflichtet ist,

sowie die von Schweizern dominierten
Gruppen um Urs Leimgruber/Maurice
Magnoni und Christy Doran/Peter
Schirli dazu. Kontrastreich zeigen
sich auch di*%e eingeladenen amerika-
nischen Gruppen. Der Schlagzeuger
Thurman Barker versucht sich in neu-
en Sounds aus Synthesizern und Gitar-—
renkldngen, Julius Hemphill prasen-
tiert seine aktuelle Musik ebenfalls
den neuen Sounds angepasst. John
Abercrombie kommt mit einem neuen,
attraktiven Trio mit Peter Erskine
und Marc Johnson. Zwei 'klassische'
Klaviertrios sind mit der lange er-
warteten Amina Claudine Myers und
Corea/Vitous/Haynes auf Programm.
Als Vertreter einer neuen New York-
Undergroundszene kommt die Gruppe
'"New York Objects & Noise', welche
der Perkussionist und S3&nger David
Moss zusammengestellt hat. Pieser
Auftritt kdnnte £lir viele Besucher
zu einem Schlisselerlebnis werden,
sind doch aus diesem Musikerkreis
wirklibh neue musikalische Auffassun-
gen zu vernehmen, welche die Entwick-
lung der improvisierten Musik noch
entscheidend beeinflussen kdénnen.
Man kann das Programm auch anders
betrachten: ich versuchte diesmal
méglichst viele Gitarristen einzu-
bauen. Dies schien mir auch eine
Mdglichkeit, um ein breites Spekt-
rum zu erreichen. Gerade die Gitar-
risten haben sich ja in denvletzten
Jahren stark emanzipiert. Heute wird
auf diesem Instrument weit weniger
Vorbildern {(vor allem Hendrix) nach-

gespielt als vor paar Jahren (wie

fibrigens die Saxophonisten lange im
Banne Coltranes standen!). John
Abercrombie, sicher einer dexr inno-—

wvativsten Gitarristen der letzten
zehn Jahre, ist ja heute schon sel-
ber fast so etwas wie eine Vaterfigur
fiir die Gitarristen. Daneben spielen
die verschiedenartigsten Gitarristen
in den Bands von Thurman Barker, Ju-—
1lius Hemphill, New York Objects &
Noise. Philip Catherine und Christi-
an Escoudé sind so verschieden von
denen wie Uwe Kropinski und Christy
Doran von allen anderen. Somit wire
auch das diesjdhrige Plakatsujet
erklirt. L
Mit dem diesjdhrigen Programm gehe
ich sicher auch einige Risiken ein
und das gefallt mir. Ich habe schon
oft festgestellt, dass einige mei-
ner friiher treusten Besucher heute
oft Mithe haben, neutdnerische Musik
anzuhdren. Aber liebe Freunde: Wie
wart ihr doch friiher geil auf alles
Neue? Und was ihr damals so begei-
stert aufgenommen habt ist halt heu-
te wirklich oft schon Tradition! Ich
freue mich, wenn ich auch in Zukunft
viele von euch in Willisau treffe.
In Willisau wurden schon seit jeher

‘Rahmenveranstaltungen organisiert.

Heuer zeigt der kreative Fotograf
Jean-Paul Brun aus Danjoutin/Frank-
reich eine Anzahl seiner Bilder im
Hotel Mohren.

Im Uebrigen bleibt alles beim alten:
Reataurantzelt, Verkaufsstédnde, Cam-
ping, Unterkunft im Sportzentrum!
Das Konzept hilt auch zum zehnten
Mal!

Ein grosser Dank gebihrt eimmal mehr
dem Stadtrat von Willisau, allen
Sponsoren und Gonnern und vor allem
auch den Werbern. Ohne Reklame gehts
nun mal nicht und wenn sie sogar
ideenreich ist, so macht sie auch
Spass. Uebrigens: die neuen Haupt-
spnsoren haben gewechselt. Es sind
dies nun neu Coca Cola, Mediator und
Schweizerischer Bankverein!

Und noch etwas: Unser Festival ist
und bleibt ein 'Live-Fesgstival'.
Nebst kurzen Tagesschau- und Magazin-—
shots ist TV bei uns 'out'. Dafir
sendet Radio DRS an allen vier Tagen
live. Viel Live-Spass winscht euch
allen am 10. Willisau Jazz Festival

Euer Niklaus Troxler

F O T O - A U S S T ETIL L U N G
Portraits du Jazz contemporain du Jean Paul Brun

KRONE WILLISAU,wdhrend dem Jazz Festival zu besichtigen



Revox digital
Der europiische Vorsprung.

Der CD-Plattenspieler B225 stellt Revox auch in der Digitaltechnik an die Spitze
der Weltklasse. Denkbares ist bei Revox verwirklicht: umfangreiche Program-
miermoglichkeiten, extrem kurze Zugriffzeiten, digitale Filterung, Kalibrier-
ton, regulierbarer Kopih(‘:i;eranschluss und eine die gesamte Revox-Anlage um-
fassende IR-Fernsteuerung. Der B225 im Revox-Styling ist dynamisch und zeit-
los. Hi-Fi-Kenner werden sich der Faszination dieses Gerites nicht entzichen

kénnen.

er neue CD-Plaitenspieler B225. Ein weiterer Schritt in die Zukunfi.
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PRESSEBERICHTE A4 FR. 7.-

| Bitte senden Sie mir kostenlos den
neuen Revox-Prospekt mit allen
| Angaben und technischen Daten.

KLEBER FR. 1-

| Name:

1 Yorname:
t Strae:
| pLZ/OR:

| Studer Revox

| CH-8105 Regensdorf-Ziirich
Althardstrafle 146

| D-7827 Loffingen, TaistraBe 7

| A-1180 Wiern, Ludwiggasse 4

SWEAT-SHIRTS. M. L. XL. FR 29. POSTKARTEN SERIE A+B ZU JE FR.10.-
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Fo[T/o[Rlu[cli(BILIICK
FESTVALIE:N

INSTRUMENTALUNTERRICHT — HARMONIELEHRE - IMPROVISATION : VUN MARK DI FRAN

ARRANGEMENT - WORKSHOP —~ GEHOERBILDUNG ~ RHYTHMIK !

Heinz Affolter, Christy Doran (Gitarre} - Alex Bally,
Dave Doran (Schlagzeug) — Christoph Baumann, Marcel
Bernasconi (Klavier) - Jiirg Burkhart (¥F1béte) - Brigeen
Doran, Urs Leimgruber {Saxophon} — Bobby Burri (Kontra-
bass) - Fredy Miller (Bassgitarre) - Peter Schirli
(Trompete) - Peter Sigrist (Saxophon/Arrangement) —
Roberto Bossard, Urs Ehrenzeller, Felix Wietlisbach
(Thorie}

Einschreiben und ' 1

Aufnahmeprifung: Unterlagen:

Mittwoch, 5. September Jazz Schule Luzern
15.00 Uhr COOP-Freizeitcenter

im 'Rageboge'’ Winkelriedstrasse 56
Zirichstrasse 43 ‘6003 Luzern

Luzern Tel. 041-23 71 26
Semesterbeginn 15. Okt. nur Mittwoch 11-12 Uhr

und 16.30-18.00 Uhr

4 eegeClUs LUZERN

28.9. Restaurant Meier
JAZZ COMMUNITY

7.10. Casino Luzern
PETER WARREN-JOHN SURMAN-
CHRISTY DORAN-VICTOR LEWIS

27.10. Casino Luzern
JAZZ BAND BALL 1984

u.a. LESTER BOWIE ENSEMBLE <From the
Roots to the Source), Metromone Quintet,
George Morgan Quintet

17.11. Dachhalle Hotel Astoria
LIGHTTOWN ORCHESTRA

8.12. Casino Luzern
STRING SUMMIT

u.a. ATTILA ZOLLER-ALADAR PEGE
MICHAL URBANIAK GROUP

Gratisinformationen verlangen beim:
JAZZ CLUB LUZERN, POSTFACH 92, 6000 LUZERN 7

JAZZC|UB LUZERN;
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VON HANSJURG SCHNEIDER

Als ich R6bi das letzte Mal traf, trug
ich die Uniform der Schweizer Armee.
Ich war in Chur in der Infanterie-
Flab-Rekrutenschule und wurde an der
Oerlikoner-Flabkanone ausgebildet und
am Karabiner. Zwischendurch wurde ich
in den Urlaub entlassen. Ich loste
also ein Eisenbahnbillet und fuhr heim.
Unterwegs musste ich umsteigen, und da
es nicht klappte mit dem Anschlusszug,
ging ich am Umsteigeort gpazieren. Ich
war in Begleitung zweier Kollegen,
oder, wie man im Militdr sagt, zweier
Kameraden, und wir promenierten auf
der Hauptstrasse. Da kam uns RObi in
Begleitung seines Vaters entgegen. Ich
genierte mich ein bisschen wegen der
Uniform, denn meine Bekanntschaft mit
R&bi war so beschaffen, dass in ihr
Uniformen nicht vorkamen.

Ich sah sogleich, dass R&bi erledigt
war. Nicht nur, dass er in Begleitung
seines Vaters ging, denn warum sollte
ein junger Mann nicht in Begleitung
seines Vaters auf der Hauptstrasse
gehen? Dass RObi erledigt war, sah ich
an der Gehweise und am Gesicht. Er
ging in langsamem, sanftem Rhythmus
und liess die Arme hdngen, er schob
den Rumpf voraus und zog die Beine
hinterher. Das war natiirlich verdich-
tig, und dass dieser vVerdacht stimmte,
zeigte das Gesicht.

Ich erinnere mich an die Mondaufgénge
fiber dem Wald, in dem ich als Kind
herumrannte. Die Sonne war kaum hin-
unter, und schon rollte der Mond {iber
die Baume. In der Dimmerung war er
durchsichtig und weiss, und so war
RGbis Gesicht. Er freute sich und
streckte mir die Hand hin. Auch sein
Vater freute sich. Wir schilttelten uns
alle drei die Hande. Zu reden wussten
wir nichts.

RSbi und ich gingen vier Jahre in die
gleiche Schule. Ndhere Bekanntschaft
machten wir erst, als wir als funf-
zehnjdhrige Konfirmanden die Schule
verliessen. Ich ging in die Kantons-—
schule, RObi fing eine kaufmdnnische
Lehre in der Bank an. Als ich eines
Abends wie gewohnt mit dem Zug aus dem
ort, wo die Kantonsschule war, heim-
fuhr, sass im gleichen Abteil ROGbi. Er
hatte eine Ledermappe bei sich und er-
zihlte mir, dass er soeben aus Genf
zuriickkehre. Er habe namlich vor drei
Tagen an Stelle der Bank den benach- -
barten Bahnhof betreten, habe Genf

retour geldst und sich in den Zug ge-
gsetzt. Das Schinste am ganzen Ausflug
sei die Bahnfahrt gewesen. Besonders
in der Gegend des Genfersees fahre man
hoch iiber dem Wasser durch Rebberge,
und das sei herrlich. Genf selber sei
auch schdn, aber die Leute dort spra-
chen franzdsich.

Als ich R6bi das nachste Mal traf, war
er Hilfsarbeiter in der Chemischen und
verdiente 1.85 in der Stunde. Die Bank
hatte ihn sogleich entlassen, als er
von der Genfer Reise erzdhlt hatte,
und irgend etwas musste er ja tun.

als ich ihn besuchte, &ffnete mir sei-
ne Mutter. Sie trug das Haar in einem
Knoten, hatte eine ruhige Stimme und

strahlte eine solche Gite aus, dass es
unmdglich schien, dass irgend etwas in:

ihrer Umgebung aus den Fugen gehen
kénnte. Der Vater sass in der Stube
und achtete auf die Singvdgel, die in
einem Dutzend = der Decke aufgehang-
ten Kafigen herumzwitscherten. Er
hiess mich freundlich willkommen und
setzte sich wieder.

®’5bi sass auf dem Ofen. Er begrilsste
mich nur kurz, denn er war in die Mu-
sik vertieft; die aus dem Plattenspie-
ler neben ihm tdnte. Wie er mir spate
erklarte, war es die Stimme Chet Ba-
kers, und Chet Baker war fiir ihn der
Grosste. Neben dem Plattenspieler lag
eine gelbe Trompete. Sie gehdre ihm,
sagte Rébi, allerdings nur leihweise.
Er sei jetzt in Willy Kuhns Jazz Club
Jeden Sonntag morgen treffe man sich
im Hotel Terminus, es spielten Willy
Kuhn selber, dann der Trompeter Arla-
ti, der Saxophonist Notz aus Basel un
andere. Das sei die Elite der Schweil-
zor Jazzmusiker, und er, RObi, sel
jetzt Arlatis Schiler. Ich bat ihn,
mir etwas vorzublasen, doch R&bi wink
te ab. Trompetenspielen sei sehr
schwer, sagte er, man misse den rich-
tigen Ansatz haben, und der sei nur
sehr schwierig zu finden. Die Mutter
sagte, RObi solle sich doch ein biss-
chen mir anschliessen, er sei immer
allein und hoére fortwihrend diese Mu-
sik, ich sei doch ein netter -Bursche
und ihm, dem RSbi sympathisch. ROL1
war auch dieser Meinung, er willigte
ein und bot mir Freundschaft an.

Vom Besuch, den RSbi bei mir zu Haus
machte, erinnere ich mich nur noch an
einen einzigen Satz. Er erzahlte von
einer Katze, die er offenbar gern g€

habt hatte, und sagte: In der Scheune
fiel sie um und war tot. Ich lachte,
denn kann eine Katze umfallen? Das
kann nur ein Mensch oder eine Tanne,
eine Katze kann das nicht.

Das ndchste Mal, dass ich ihn traf}
war wiederum in der Eisenbahn. Dies-
mal kam RSbi aus der Gegend von Lau—
fenburg. Dorthin sel er, wie er er-—
zdhlte, am selben Morgen mit einem
Beamten gefahren. Dieser Beamte habe
ihn in eine Erziehungsanstalt gefdhrt.
Das seien mehrere Hiuser, weit wvon der
niachsten Ortschaft entfernt, un& dort
habe er noch am gleichen Nachmittag
auf einem Kartoffelacker arbeiten miis—
sen. Das habe ihm eigentlich gefal-
len, sagte er, dagegen hdtte er nichts
gehabt, aber seine Kollegen, das
heisst die Burschen, mit denen er ar-
beitete, hatten fortwdhrend von Frauen
und unflidtigem Zeug geredet und ihn
Dinge gefragt, die ihn angewidert hit-
ten. So .sei er eben schon nach einer
Stunde fortgegangen, er habe den nich-
sten Zug genommen und wolle jéetzt zu
Hause bleiben. Ob er nicht diese Nacht
bei mir sein kénne? Zu Hause sei si-
cher wieder der Onkel, der sei ndmlich
sein Vormund, und der schicke ihn

Josef Albisser
6130 Willisau
Telefon O45-812244

Etektronische
Produkte

v%elleicht wieder fort. Ich lehnte ab
mlF der Begriindung, bei mir zu Hause
se} auch nicht alles bestens. R8bi be-
grlff das gut und sagte, dann gehe er
Jetzt eben doch heim.
Spédter horte ich von einem Kollegen,
déss R6bi hoffnungslos rauschgiftsiich-
tig sel. Er selber, so sagte mein Kol-
lege, habe ilm vergeblich zu helfen
v?rgucht. Seiner Meinung nach fehle
RObi n&mlich nur eines: die Frauen. Er
habe ihm eine Frau verschafft, eine
aus dem Welschland, die sehr scharf
sei, aber RObi sei mit dem Kichenmes-—
ser auf sie losgegangen, er habe sie
Fatséchlich bedroht, anstatt mit ihr
ins Bett zu gehen. Jetzt sitze er eben
endgiiltig fest, da sei nichts zu ma-
chen.
G?stern vernahm ich eine Nachricht,‘
die scheinbar beweist, dass RObi wie-
der auf den Beinen ist. Ich hérte, er
S?i jetzt Schallplattenverkaufer in
elgem ZGrcher Warenhaus. Diese Neuig-
keit ist natlGrlich erfreulich, aber
ganz erfreuen kann sie mich nicht.

Dgnn ein Mann wie RSbi erholt sich
nicht.

KREUZ-GARAGE WILLISAU AG

Gotham AG - Althardstrasse 238 - 8105 Hegeﬁsdorf .

PCM 41/42
Digital delay
der Profiklasse

Postfach 122 -

Tel. 01/8400144 - Telex 59222 gothm ch
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Wir heissen die Gaste
des JAZZ FESTIVALS
herzlich willkommen

Kiicl

HOTEL KREUZ WILLISAU

WEINLIEFERANT AM FESTIVAL

Gute

FOTOS VON MARCEL Z

7. Dezember 1983
1Jazz itber den ROschtigraben

Pierre Favre perc,dr

Jiirg Hager cl

Daniel Bourquin as,ss,bari
Christy Doran ¢

Irene Schweizer p

Olivier Magnenat b

irene schwelze”

Z[E[RIT[EN8[3]-8]4

25. Marz 1984

SUN RA ARKESTRA

Sun Ra orgue, p

John Gilmore ts,cl
Marshall Allen obhoe, cl, as
Danny Thompson bari
James Jackson reeds
Rollo Redford b
Leroy Taylor reeds
Ronny Brown tp

Al Adams tp

Bruce Edwards g

Don Mumford d4dr
Miriam Brochet dance.
Greg Pratt dance

6. April 1984
SLICKAPHONICS

Ray Anderson th, voc
Daniel Wilensky saxes, vocC
Allan Jaffe g

Mark Helias b, voc

Jim Payne dr, voc

26. Mai 1984

PIERRE FAVRE PERCUSSION GROUP
Pierre Favre

Paul Motian

Fredy Studer

Nana Vasconcelos

Daniel Botirquj

29
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Jim Payne

Ray Anderson

Vasconcelog

Pierre Pavre

PerCussion go
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Wenig Leute sind aus Leidenschaft unterwegs.

Oder in achteinhalb Stunden nach Nordamerika.

A& gie reisen ausserordentlich bequem und

o

diirfen sich dank dem traditionellen Swissair

Europa, Nordamerika, Stidamerika, Ferner Osten, Naher Osten, Afrik

o W
SWISSCIII" // //

lhr IATA Reisebiiro oder die Swissair gibt lhnen gerne jede gewiinschte Auskunf

HARRIYIMIILILEER

INMEMORIAM

Harry Miller ist nicht mehr. Er ‘starb
an den Verletzungen eines flrchterli-
chen Verkehrsunfalies 'on the road'

in der Nacht vom 26. auf den 27. No-
venber. '

Harry Miller wurde am 25. April 1941
in. Stidafrika geboren. 1961 - schon
vier Jahre bevor Chris McGregor mit
seinen Blue Notes nach Europa kam - -
liess er sich in London nieder, wo er
dann eine fruchtbare musikalische Ta-
tigkeit aufnahm. Er spielte erst in
den Gruppen von Jchn Surman, Mike West-
brook, John Warren und Keith Tippett.
Seit 1963 spielte Harry Miller auch
regelmidssig mit dem Altsaxophonisten
Mike Osborne. Mit der 'Brotherhood of
Breath' spielte Harry seit deren Grin-
dung. Daneben hatte er auch immer wie-
der eigene Gruppen, wie z.B. 'Ovary
Loadge', 'Quartéte-d-téte'und 'Isipin-
go'. Harry war ein hdufiger Willisau-
Gast. Gerne erinnern wir uns an seine -
Auftritte, seine Kollegschaft. Erst-
mals kam er am 27. Januvar 1973 zu uns
und zwar mit der Chris McGregor Bro-
therhood, deren Konzert ja auf der
Ogun-Platte eindriicklich festgehalten
wurde. Diese LP war ja auch der Start
zum Ogun-Label, dessen Co-Produzent
Harry war. {Ogun ging dann nach eini-
gen aktiven Jahren leider in den Kon-
kurs.) Nach diesem ersten Willisau-
Auftritt kam Harry immer wieder zu uns:
im Oktober 73 mit 'Quartéte-a-téte’,
im September 74 erstmals im Mike Os-
borne Trio, mit dem er einige weitere
Male bei uns auftrat (April 75, Festi-
val 75, April 76). Auf der Ogun-Platte
'All Night Long' sind die Qualitaten
jenes sensationellen Trios am besten
festgehalten. Mit der 'Brotherhood'
gastierte Harry zwei weitere Male: im
Marz 75 sowie am ersten Willisau Fe-
stival 75. 1976 brachte Harry Miller
Seine Gruppe 'Isipingo' zum Festival.
Seinen letzten Willisau-Auftritt hatte
Harry am Festival 79 mit Elton Dean's
Ninesense. Schon 1978, nach dem Ogun-—
Konkurs, liess sich Harry in Amsterdam
Nieder. Meine letzte Begegnung mit ihm
hatte ich vor zwei Jahren, als er im
Jugendzentrum 'Wirkhof' mit einer Grup-

Haryy MilleTr

pe ein Konzert gab. Sein Spiel war noch
genau so krdftig und wer ihm von frither
her kannte, weiss wie 'heftig' Harry
am Bass zupacken konnte, wie damals.
Wir mussten damals untereinander eini-
ge Missverstindnisse 'aufrdumen'. Wir
sprachen auch Gber ein baldiges Konzert
in Willisau. Dazu wird es nicht mehr
kommen.
Fiir all die Musik, die du uns zu 'spiren'
gabst danken wir Dir, lieber Harry.
Adieu.

Knox
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BERT NOGLIK

Der ostdeutsche Publizist Bert Neoglik
hat uns verschiedene Beitrdge zum DDR-
Jazz und zu Erik Satie £ir das Pro-
grammheft zur Verflgung gestellt. Den
Artikel 'Mehr Power' verfasste er be-
reits fir das 'Paktlos-Festival', wel-=
chés im Frithjahr in der ‘Roten Fabrik'
in Ziirich und bei "Jazz Now Bern' tiber
die Biihnen ging. Diesen Veranstaltern
seil an dieser Stelle fir die Widerab-
druckrechte gedankt. Das Interview mit
Ernst-Ludwig Petrowsky und Glnter
'Baby' Sommer entstammt dem Buch 'Jazz
Werkstatt International', welches 1983

Electro-Voice
UND M €

auch als Lizenzausgabe im Rowohlt-Ver-
lag erschienen ist. Flr dieses Copy—
right danken wir.

Bert Noglik lebt in Leipzig {(DDR}. Er
studierte an der Xarl-Marx Universitdt
in Leipzig Aesthetik und promovierte
als Doktor der Philcologie. Seit 1977
lebt er freiberuflich. 1978 erschien
im 'Verlag Neue Musik' das Buch 'Jazz
im Gesprach' (Co-Autor ist Jirgen )

Lindner), welchem im selben Verlag zwei
Jahre spdter das bereits erwahnte Buch

'Jazz Werkstatt International' folgte.

B
Electro-Voi

SERVICE IN EIGENER WERKSTATT

DAS FACHGESCHAFT FUR DEN MUSIKER
GROSSES SORTIMENT, ZUVERLASSIGER

GUITARS - VERSTAERKER - EFFECTS -
BLASINSTRUMENTE - PERCUSSION -
PIANOS - HI F1 - SCHALLPLATTEN

MUSIK NITEDERBERGER
INH.P .MOSER

musik 11ie(_,ler])ergcr

FENTLEBUCHERSTR.,

6110 WOLHUSEN TeL., C41 71 13 02

|EHIRYPIO|WIER

AKTUELLEN SITUATION IMPROVISIERTER MUSIK IN DER DDR

VON BERT NOGLIK

Da habe ich mich auf etwas eingelas—
sen. Was war, lasst sich leichter .f
diberblicken als das, was ist. (Die
Zukunft improvisierter Musik kann
ohnehin nur erspielt und nicht wahr-
gesagt werden). Ich gehe also vom
Zeitpunkt des Schreibens aus. Gegen
Ende des Jahres '83 sehe ich, auch
bei genauer Beobachtung der DDR-Szene,
einige Konturen wenig scharf umris-
sen. Das mag auf Bewegung hindeuten,
auch auf Probleme. Mir geht es nicht
um einen reprasentativen Ueberblick,
sondern um Aspekte des Bewegungs— und
Problemfeldes. Namen von Musikern und
Gruppen werden genannt, um zu verhin-
dern, dass sich das Ganze in Abstrak-
tion verliert. Ich will weder den Ver-—
dacht von Vollstidndigkeit erwecken
noch die subjektive Problemsicht aus-—
klammern. Der begrenzte Umfang dringt
zu Skizzenhaftem.

IMRPOVISIERTE MUSIK. Wer glaubte, den
wenig fasslichen Begriff "Jazz" durch
einen prédziseren zu ersetzen, sieht
sich getduscht. Improvisierte Musik
kann als Oberbegriff verstanden wer-
den flir alle Bereiche, in denen im-
provisiert wird (Jazz, aussereuropdi-
sche Musik, Teilbereiche des Rock,
der E-Musik usw.) DPann gibt es den
enger umrissenen Begriff von improvi-
sierter Musik, der auf jene musika-
lische Praxis zielt, die gich nicht
mehr oder nur bedingt mit der Jazz-
tradition verbunden sieht, zuerst und
am deutlichsten ausgeprdgt in der
englischen "improvised music". Auch
von "freier Improvisationsmusik" ist
die Rede. (Zwischenfrage: Wie frei
ist die frei improvisierte Musik?
Derek Bailey hat sie als nicht-idioma-
tisch charakterisiert. Und doch gibt
es Stilbildungen, da und dort auch Kii-—
schees. Man misse, sagt Bailey klug,
Zuweilen unterscheiden zwischen In-—
tention und Resultat. Und auch nicht
alle Intentionen sind so anspruchs-
v0ll wie die von Derek.) Eine dritte
Variante beim Umgang mit der Figung
"improvisierter Musik": Man scheut
8ich irgendwie, das von der herrschen-
den Jazzkritik oft in histerische

Schubladen abgelegte Wort "Free Jazz"
zu benutzen; -oder aber man ist sich
nicht sicher, ob dieses die Vielzahl
der Entwicklungen noch zu fassen ver-
mag. "Improvisierte Musik" als Para-
phrase fiir das weite Gebiet von Free
Jazz, Post-Free Jazz und Jazz-neutrale
"improvised music" (nicht jedoch als
Universalbegriff fir jegliche Art mu-
sikalischer Improvisation vom Dixie-
land bis zum Choralvorspiel); aus
rein praktischen Griinden will ich wvon
eben angefiihrter Begriffsbestimmung
ausgehen und sofort fberleiten:

DAS GELOBTE LAND DER IMPROVISIERTEN
MUSIK - so hat Fred van Hove vor Jah-
ren die DDR bezeichnet. (Spidter sah
er es nicht mehr so euphorisch; er

sah mehr Probleme, und es gab auch
mehr.) Doch erstaunlich ist es schon:
In der Jazzentwicklung der DDR hat
sich im Verlaufe der siebziger Jahre
Free Jazz (weit gefasst) als die wich-
tigste Spilelrichtung herauskrishalli-
siert, und das sowochl in quantitativer
als auch in qualitativer Hinsicht.
Diese Feststellung bezieht sich auf
die Musiker, das Publikum und auch
auf die Organisationsstruktur des Kon-
zert— und Tourneebetriebs. All das

ist um so erstaunlicher, wenn man be-
denkt, dass in (Gstlichen wie westli-
chen) Nachbargebieten immer ein rela-
tiv starker Mainstream floss.

Mégliche Griinde fiir die Eigenentwick-
lung in der DDR: (negativ) Mangel an
Kontinuitdt und Weitertragen der Jazz—
tradition; {positiv) Bedirfnis nach
Spontaneitdt; die Suche nach Identi-
t3t, der eine stilistisch nicht vor-
und ausgeformte Spielweise natiirlich
mehr M&glichkeiten offen liess. Si-
cher, der Free Jazz ist nicht in der
DDR erfunden worden; das Kennenlernen
und Zusammenspielen mit westeuropdi-
schen Musikern hat in einer bestimmten
Phase eine wichtige Rolle gespielt.
Doch der (teilweise) Nachvollzug ist
langst vorbei, und noch immer beherr-—
schen vom Free Jazz herkommende Musi-—
ker die (zeitgendssische) Jazzszene

in der DDR. Freilich, es gibt einige
wenige, aber qualifizierte Mainstream-
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gruppen (auch ein paar Jungere versu-
chen sich wacker in diesem Feld); es
gibt wenig Jazzrock/Rockjazz und (bis-
lang) keinen Free Funk oder &hnliches.
Eigenartigerweise ist fast die gesam-—
te Szene "akustisch" orientiert. Ein
f£lichtiger Rund- und RiAckblick zeigt:
Improvisierte Musik muss in der DDR
weit mehr sein und gewesen sein als
eine Welle. Sie erwies sich als ein zu
langfristigen Entwicklungen beféhigen-—
der Ansatz.

DIE SACHE MIT DER EIGENSTAENDIGKEIT.
Ich glaube nicht, dass es so etwas wie
einen (stilistisch festmachbaren} spe-
zifischen DDR-Jazz gibt. Die improvi-
gsierte Musik entwickelt sich heute
grenziberschreitend {in musikalischer
sowie in geographischer Hinsicht).

Ein Hexrvorkehren von Regionalia wére
daher wohl auch nicht wiinschenswert.
Andererseits werden Musiker natiirlich
von ihrem Umfeld gepragt. Glinter Som-—
mer:"Wenn es Eigenstindigkeit im Spiel
und im Zusammenspiel gibt, so kann man
an einem Phinomen nicht Vvorbeigehen:
Die Eigenstandigkeit beruht auf der
Identitdt von Persdnlichkeiten.”
Vorschnelle Verallgemeinerungen,; aus-—
gehend zum Beispiel von einer frithen
Phase der Ulrich Gumpert Workshop
Band, haben zu (westlichen) Xlischee-
Vorstellungen Anlass gegeben. DDR-Jazz
als Eisler-Weill-Folklore-Free—Jazz,
das ist vorbei. Immerhin gab es 2nfang
und Mitte der siebziger Jahre mehr
Gemeinsamkeiten im Jazz der DDR als zu
Beginn der achtziger. Das hangt ein-
mal mit der inzwischen erfolgten {(und
notwendigen) Differenzierunyg zusammen,
zum anderen mit der Mdglichkeit zu
reigen, im Ausland (und auch in der
DDR) mit (zumeist westeuropdischen)
Musikern eigener Wahl zusammenspielen
zu kdnnen. Das wiederum fihrte zu
Ueberwindung von Provinzialismus, aber
auch (mit Ausnahmen) zu einem gewis-—
sen Riickgang kontinuierlicher Gruppen-—
arbeit.

Foumog Agqeg xezunp

FREE JAZZ/IMPROVISED MUSIC. Zwischen
diesen beiden Polen, hier komme ich
auf die Einleitung zurlck, bewegt sic
das Spannungsfeld improvisierter Musi
in der DDR. Aus der Sicht von DDR-
Musikern kristallisieren sich (leicht
vereinfacht) zwei Gravitationszentren
heraus: die Wuppertaler und die frei
improvisierenden Englénder, ein-
schliesslich des jeweiligen Freundes-
und Sympathisantenkreises. Wie gesagt,
die Phase des Nachvollzuges ist ldngst
vorbei, doch die Musiker aus der DDR
sehen sich eingespannt in das euro-
pidische Problemfeld. Hier Power, psy-
chophysische Energie, frei-rhythmi-
scher Kontinuitdtsfluss (prototypisch
etwa im Spiel Peter Brdtzmanns); dort
konzentrierte Arbeit.mit selektiertem -
Material, Klangdifferenzierung, struk-
turelle Feinarbeit.

INDIVIDUALSTILE rangieren in der DDR
gegenwdrtig vor Gruppenstilen. Da sich
individuell auch ganz Unterschiedli-
ches zusammenschmelzen lisst, kann
man kaum Richtungen klassifizieren.
Ausserdem hingt vieles vom Jjeweiligen
Kontext ab. Ernst-Ludwig Petrowsky
(saxes, cl), einer der herausragenden
Musiker dexr DDR, spielt beispielsweise
sowohl im Globe Unity Orchestra als
auch in der George Gruntz Concert
Band, ohne um seine Identit&t bangen
zu missen. Sein bis in die flinfziger
Jahre zuriickreichender Background als
Jazzmusiker, seiner Aversion gegen
Etikettierungen und sein Sinn fiir mu-
sikalische Entwicklung wie Erneuerung
haben ihn zu einer Musikerpersdnlich-
keit reifen lassen, die sich souverdn
im zeitgendssischen Jazz bewegt.

SOLOSPIEL ldsst individuelle Positio-
nen besonders deutlich werden. Wesent—
liche Entwicklungen vollziehen sich
allerdings in (wechselnden) musikali-
schen Umgebungen, so dass der Zusam—
menhang mit (parallelen oder spiteren)

Ulrich Gumpert

Gruppenaktivititen gesehen werden
muss. Dies vorausgeschickt, fallen
Solisten und auch Solospieler auf,
wobel die Gewichtverteilung zwischen
Solo— und Gruppenarbeit individuell
recht unterschiedlich sein kann.
Auswahl: Conrad Bauer hat sich einen
ganzen Katalog artifizieller Moglich-
keiten angeeignet, vor allem aber
eine Spielmentalitdt ausgeprdgt, die
in der Jazztradition wurzelt und zu-
gleich weit Uber sie hinauszugehen
vermag. Connys Name steht heute inter-~
national fiir Qualitdt. Aehnliches
kann fiir Ginter Sommer (dr,perc) ge-
sagt werden, der sein Spiel in einem
langen Prozess des Auswidhlens und An-
eignens von Klangwelten "universali-
siert" hat und dabei zu immexr viel-
schichtigeren und zugleich komplexeren
Resultaten gelangt ist. Ulrich Gum-
pert (p) hat hingegen als Solist eine
Entwicklung wverfolgt, die bewusst auf
Reduktion zielt, auf diese Weise Ein-
dringlichkeit gewinnend. Schon vor
Jahren sagte Gumpert: "Wenn etwas
knapp und direkt formuliert wird, ist
die Chance, dass beim Publikum etwas
h&ngen bleibt, grdsser." Zeitweilig
stark von der Direktheit Hanns Eis-—
lers inspiriert, ist Gumpert heute
eher dabei, die verschollene Tradi-
tionslinie eines frihen Erik Satie in
die Gegenwart improvisierter Musik zu
ziehen. Doch auch Gumpert strdubt sich
gegen stilistische Fixierung und ldsst
sich in kleinen Gruppen oft hochener-—
getisch vernehmen. Mit Spannung und
Neugier ist eine (angekindigte) Neu-
Ausgabe der Ulrich Gumpert Workshop
Band zu erwarten.

Uwe Kropinski (g) ist etwas Erstaun-
liches gelungen. Er steht in der gros-—
Sen Tradition des Instrumentes, spielt
weitgehend akustisch, virtuos, (oft)
im stark erweiterten Sinne tonal,
Perkussiv, aber (auf eigene Art) auch
romantisch und lyvrisch, ohne sich auf
gdngige Schonklang-Klischees einzu-
lassen. Das ist kein Mittel-, sondern

Uweandpiﬂéky”

ein eigener Weg. Helmut Joe Sachse (g,

Ernst-Ludwig Petrowskf

f1l) geht einen anderen, gleichfalls in-

dividuell gepragten Weg. Sein Spiel,
elektrifiziert, ist beissender,
schneidender, auch experimenteller;
teilweise die von Jimi Hendrix her-
kommende Energie in die Klangbaste-
leien der neuen Improvisationsmusik
lUberfihrend. Doch Solospiel ist sel-
ten Selbstzweck, ebensowenig wie
spieltechnische Versiertheit, die
idbrigens - ebenso wie gediegene musik-~
kundliche Bildung - alle zu Namen ge-
kommenen improvisierenden Musiker der
DDR auszeichnet.

DOPPELMOPPEL, das Quartett mit den
beiden Posaunisten, den Bauer-Brothers
Conrad und Johannes, sowie den beiden
Gitarristen Uwe Kropinski und Helmut
Joe Sachse, ist ein Beispiel dafiir,
wie verschiedene Individualstile oder
-spielweisen in elner Gruppe aufein-
anderprallen und zusammenkommen k&n-
nen, aufregend und (immer noch) un-
voraussagbar. Das Ganze ist eher ein
Puzzle als eine (im traditionellen
Sinne} integriexte Gruppe: wer mit
wem oder gegen wen, jeder fiir sich
und alle gemeinsam. Conrad und Uwe
kommen auch als Duo zusammen; Johannes
und Joe finden oft einen Nenner; und
doch wire es zu einfach, zwei zu zZwei
rechnen zu wollen. Alle mathematischen
{gieich personellen) Kombinationen
sind mbglich. Doppelmoppel ist oft-
mals so etwas wie ein Gliicksfall, der
jedoch nicht mit dem Wirfelspiel der
Aleatorik zu verwechseln ist, Der
lebendige Atem bleibt spirbar. Und das
gilt fir viele der improvisierenden
Musiker in der DDR, unabhingig von der
Art des Materials, mit dem sie umge-
hen.

:

GRUPPENDYNAMIKX als etwas Gewachsenes,
kontinuierlich Angestrebtes erscheint
mir nicht mehr so stark ausgeprigt.
Das Ernst-Ludwig-Petrowsky-Trio - mit
dem Bassisten Klaus Koch und dem Trom-
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peter/Fliigelhornisten Heinz Becker
(jetzt in Wuppertal ansdssig) — war
eine solche "gewachsene" Gruppe. Das
nun entstandene Petrowsky-Trio mit
Klaus Koch und Helmut Joe Sachse
bringt schon aufgrund der verdnderten
Gruppen—/Mentalitatskonstellation eine
anders gelagerte (und demzufolge auch
auf andere Art interessante)} musikali-
sche Spannung hervor.

Jahrelange musikalische Partnerschaft
{und auch eine gewisse musikalische
Wahlverwandtschaft) l3sst das Duo des
Saxophonisten Manfred Hering mit dem
Gitarristen/Flotisten Helmut Joe Sach-
se erkennen. Es macht zugleich deut—
lich, wie sich improvisatorische
Praxis produktiv niederschlagen kann.
Die Vertrautheit mit einem gemeinsamen
musikalischen Materialreservolr er-
laubt spielerische Freiheit, die sich
von "thematischer" Bezogenheit {(das
kann Figenes, darf aber auch mal ein
Standard sein) bis zu intuitiv impro-
visatorischer Gemeinsamkeit spannt.

Nicht ausgekliigelte Konstruktionen,
sondern lingerfristige Spielerfahrung
erweisen sich als Basis fiir die impro-
visatorische Beherrschung musikali-
scher Strukturen und Prezesse. Dieser
Satz gilt, freilich in unterschiedli-
chem Masse, fiir die meisten der {(mehr
oder weniger) "freien" Improvisationen
in der DDR.

IMPROVISATION UND KOMPOSITION. Der
Flirt mit der E-Musik (sporadische
Koppelungen von Jazz— und Kammermu-
sikvereinigungen), den es in der DDR
noch vor einigen Jahren gab, ist vor-
bei. Doch es gibt einige Musiker, de-
ren Gedanken und praktische Aktivi-
titen stark auf eine Integration im-—
provisatorischer und kompositorischer
Methoden gerichtet sind. Manfred
Schulze (bs,cl) und Hermann Keller ({(p)
arbeiten — sowohl im Trio (mit Wil-
fried Staufenbiel, cello, voc} sowie
in Werkstattbesetzungen und -orche-—
stern — mit Kompositionen und Impro-
visationsmodellen. Hannes Zerbe (p)
spielt u.a. im Duoc mit dem Tubisten
Dietrich Unkrodt {von der komischen
Oper Berlin) und leitet eine gross-—
formatige Blechband, die sich aus
Jazzern und "Klassikern" =zusammen-—
setzt. Die von Hanno Rempel (p) ge-
legentlich zusammengerufenen Orchester
sind ebenfalls "gemischt" zusammen-—
gesetzt und kreisen um eine Verbindung
von Kompositionsprinzipien der Neuen
Musik mit demn Vorzligen der Improvisa-
tion. )

Auch Giinter Sommer bezieht Musiker mit
anderem Background ein. Er spielt bei-

spielsweise gelegentlich im Trioc mit
Heiner Reinhardt {ss, becl), der von
der Improvisationsmusik herkommt, und
Steffen Gaitzsch (vio)}, der ansonsten-
der Dresdner Philharmenie angehdrt.
Sommers Zusammenarbeit mit Hans-Gin-
ther Wauer, dem Domorganisten von
Merseburg (auch Petrowsky spielte ab
und an mit ihm zusaumen), kommt be—
sondere Bedeutung zu. Doch sowchl im
genannten Sommer-Trio als auch im Duo
Sommer /Wauer bleibt die Improvisation
gemeinsames und beherrschendes Prin-
zip.

DIE NACHWACHSENDEN. Petrowsky ist
finfzig geworden; Gumpert, Sommer,
Conrad Rauer sind um die vierzig. In
den siebziger Jahren machten nur we-
nige jlingere Musiker von sich reden
{z.B. Jcohannes Bauer und Uwe Kroplns-—
ki). Anfang der achtziger Jahre gibt
es nun eine (allerdings kleine) "Jjunge
Szene". Es begann 1979 mit Evidence,
einem Trio mit Dietmar Diesner (sa-
xes), Carlo Inderhees (p) und Steffen
Hibner (dr),{alle drei 1955 geb.);
seit 1981 gibt es Evidence als Quar-
tett mit Johannes Bauer. Weiterhin
sind zu nennen: Heiner Reinhardt (sa-
xes, bcl), der auch mit Inderhees im
Duc spielt; die Gruppe Fine, das sind
Christoph Winckel (b}, Dietmar Diesner
(saxes) , Lothar Fiedler (g) sowie der
Tanzerin/Pantomimin/Bewegungskinstlie-
rin Fine Kwiatkowski; schliesslich die
Musikbrigade Dresden mit Hansi Noack
(viol), Lothar Fiedler (g} und Gott-
fried ROssler {(dr). Aus Dresden, Cott-
bus und Berlin stossen weitere jundge
Musiker in die Szene, viele sind es
nicht.

Beobachten lisst sich, dass die mei-
sten Jingeren in starkem Masse von
der "improvised music" (im engeren
Sinne definiert) beeinflusst worden
sind. Einige von ihnen haben auch mit
Musikern wie Tony Oxley und Radu Mal-
fatti zusammengearbeitet. (Ein wert-
frei angemerkter Nebenaspekt: die Jin-
geren Improvisationsmusiker sind kaum
mehr aus der Jazztradition hervorge-
gangen; das Real Book ist fiir viele
von ihnen ein Buch mit sieben Sie-
geln.) - Die Dresdner Musikbrigade
klang zuweilen "englischer" als mar-
kante Manifestationen englischer Im-—
provisationsmusik. Auch Evidence be-
vorzugte periodisch klangdifferenzie-
rend strukturelles Spiel. Seit Johan-—
nes Bauer hinzukam, wurde dann wieder
mehr Gewicht auf energetische Inter-—
aktion gelegt - eln Zug, der heute
insgesamt als herveorstechend bezeich-
net werden kann.

Johannes Bauer, der mit Dietmar Dies-—

ner zu den besonders aktiven und ein-
flussreichen Spielern der jiingeren
Generation zdhlt, leitet in gewissen
Absténden eine Workshop Band, die die
meisten der jilingeren freil improvisie-
renden Musiker zusammenfasst. Die Ge-
nerationen stehen im Jazz der DDR
allerdings keinesfalls generell neben-
einander. Es gibt immer wieder Be-
setzungen mit "jlingeren" und "dienst-
dlteren" Improvisatoren, demzufolge
auch (gegenseitige) Beeinflussungen.
Johannes Bauer hat sich innerhalb we-—
niger Jahre So profiliert, dass’er
nicht nur in der DDR in vorderer Linie
steht. Er spielt u.a. im Quartett mit
Peter Brdtzmann, Keith Tippett und
Willi Kellers, hdalt deren Intensitidts-
anspruch nicht nur stand, sondern ent-
spricht ihm auf eine durchaus eigene
Weise.

Die stark zu bemerkende (allerdings
nicht ausschliessliche) Tendenz in
der improvisierten Musik der DDR zu
mehr Power und weniger struktureller
Gribelei lasst auch Probleme entste-
hen. Richtungen sind gegenwartig kaum
auszumachen; einige der jlngeren Grup-
pen scheinen sich im Aufldsungs- oder
Unschichtungsprozess zu befinden. Die
Probleme sind evident und mehrdimensio—
nal: Energetisches Spiel im psychophy-
sischen (d.h. zugleich komplexen mu-
sikalischen) Sinne bedarf individuel-
ler Profilierung, um nicht epigonal

ZU erscheinen; strukturell differen-—-
zierendes Spiel bedarf dusserster Kon-
zentration, hoher musikalischer Bil-
dung und ausgeprigten Formbewusst-
seins, um nicht langweilig zu wirken.
In beiden Fallen geht es auch um
Persénlichkeit. Paying dues, das alte
Jazzer-Wort, behdlt seine Giiltigkeit.
Dass die soziale Situation vieler
Jingerer ungleich schwerer ist als die
der Arrivierten, sei ausdricklich an-
gemerkt. Auf die Frage, welche Musi-
zierrichtung er einschlagen wolle,
antwortete ein Jjunger Musiker ktirzlich
prignant: Ich will spielen.

IMPROVISIERTE MUSIK IN DER DDR hat
sich in den siebziger Jahren, nicht
ohne Reibung und Begegnung mit Gleich-
und Andersgesinnten im In— und Aus-
land, zu einer Szene entfaltet. Sie
hat nicht, wie ihre westlichen Bundes-
gencssen, geden eine Ubermdchtige Mu~
sikindustrie ankidmpfen, aber denncch
manche Hirde {iberwinden missen. Zu
Hause hat sie ein Vakuum mit musikali-
scher Ueberzeugungskraft instandbe-
Setzt; zugleich ist sie international
in weitgespannte Entwicklungen ver-
netzt. International meint dabei euro-—
pPdisch, und das deutet zugleich auf

Helﬁut Sachse

Johannes Bauer
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ein westliches Charakteristikum.
(Gruppen wie das Trio Leo Smith/Peter
Kowald/Ginter Sommer bilden eher Aus-
nahmeerscheinungen. Direkte Berih-
rungen oder Begegnungen nit neuen
afroamerikanischen Strdmungen impro-—
visierter Musik finden kaum- statt.)

Wenn Entwicklungen tberregional ver-—
laufen, sco sind auch die Probleme im-
provisierender Musiker, zumindest ihre
musikalischen Probleme, keine speziel-
len DDR-Sorgen.

KETZERISCHES. Wie ist den sich ein-
schleichenden Mustern und Klischees zu
entgehen? wie steht es mit dem Innova-
tionspotential? (Nur noch kleine
Schritte?) Kann Freiheit von (alten)
Bindungen zum {neuen) Kanon und die
Freiheit zur (reichlichen) Auswahl aus
dem Blick geraten? (Petrowsky: "Unter
freiem Spiel verstehe ich auch die
Freiheit, sich der verschiedensten mu-
sikalischen Elemente zu bedienen, also
nicht nur die Freiheit von etwas, son-—
dern auch die Freiheit Eflir etwas.” )
Kann improvisierte Musik auch zur
"gunstmusik" erstarren, zum Organi-
stenzwirn; Free Jazz zum voraussagba-
ren Ritual? (Kreislaufbewegungen?) Wie
vertragt sich so viel - wieviel sollte

Frisch gewagt

ist halh gewonnen

£u§emer £andhank

man mal untersuchen - Intcleranz und
Egoismus mit einer Musik, die zumin-
dest im Ansatz einen moralischen oder
sozialen Impetus hat oder hatte? Sind
manche zZuhdrer in angepunkte Bereiche
tibergewechselt, well bei uns die Di-
rektheit verloren ging? Gibt es ilber-
haupt eine Balance von Unmittelbar-
keit und Form, von Lebensndhe und
Kunstanspruch, oder steht das eine
mitunter auch gegen das andere? Fan-
gen wir etwas mit unseren Widerspri-
chen an, oder kehren wir sie unter den
Klangteppich? = Unpopuldre Fragen im
Insider-Kreis. JIch stelle sie aus So-
l1idaritit mir eimer Musik, fir die ich
mich eingesetzt habe und einsetze; und
ich stelle sie nicht regional. Es gibt
noch mehr solche Fragen, deren Beant-
wortung vornehmlich der Praxis impro-—
visierter Musik zukommt. Und zum Glick
gibt es (improvisierende)} Musiker, die
einen all diese Fragen vergessen las-
sen.

EINE LETZTE FRAGE ist leicht zu beant-
worten. Wo geht's lang? In viele Rich-
tungen.

Dieser Artikel schrieb Bert Noglik be-
reits flr die Programmzeitung des
los—-Festivals'
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INTERVIEW MIT BERT NOGLIK

Mit Ernst-Ludwig Petrowsky und Ginter
Sommer stehen sich nicht nur Vertreter
zweier grundverschiedener Instrumente
- elin Aspekt, der im Gesprach relati-
viert wird -, sondern auch Musiker
zweler "Generationen" im Jazz der DDR
gegeniiber, die trotz unterschiedlicher
Erfahrungen und Mentalitdten in den
siebziger Jahren zu elner ausseror-
dentlichen produktiven Zusammenarbeit
gefunden und sich - bewusst oder unbe-
wusst — auch gegenseitig beeinflusst
haben.

Als "dienstdltester Jazzer der DDRY,
wie er es selbst einmal formuliert
hat, brachte Petrowsky nicht nur eine
ausserordentliche weit gefasste, auch
mit der Jazztradition verbundene Musi-
ziererfahrung, sondern auch eine aus-—
geprigte Musizierhaltung ein. Diese
Haltung &ussert sich in seiner Fdhig-
keit, sich selbst immer wieder in
Frage stellen zu kdnnen, sich in kei-
nem stilistischen Bereich "einzurich-
ten". Petrowskys Stdrke besteht auch
darin, Risiken zu suchen und zu be-
wiltigen. Manchmal hat man den Ein-
druck, dass er sich selbst in ein Va-
kuum stiirzt. Und dann ist man tiber-
rascht und fasziniert, wie es ihm ge-
lingt, dieses Vakuum mit seinem Atem,
mit seiner gestaltenden Kraft auszu-
fillen. Dass er von der "modernen Tra-
dition" zur "Avantgarde" gekommen ist
und - wie nur wenige - beides auch
miteinander verbinden kann, verleiht
ihm eine beachtliche Souver&nitit.

Im "freien" Spiel - dort vielleicht
S0gar besonders ~ gibt es ja sehr fei-
Ne Muancen in der musikalischen Reak-
tionsweise, die oft nur Musiker mitbe-
kommen., "You can't play him a trick",
Sagte Tony Oxley mit hintergrindigem
Humor, nachdem er mit "Luten" Petrows-
ky gespielt hatte. "Du kannst ihm kei-
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P[EITIR|O{WISIKI YN

SAXOPHONE,KLARINETTEN,FLOTEN

G(UINITIERIS[O|M

nen Streich spielen, kannst ihn nicht
austricksen."

Einerseits liefert sich Petrowsky dem
Spielprozess oft auch emotional aus;
andererseits weiss er musikalische mit
gesellschaftlichen und psychologischen
Fragen in Zusammenhang zu stellen und
scharfeinnig zu durchdenken. Seine
Ironie kann sprichw&rtliche Wendungen
hervorbringen; man wuss sich in acht
nehmen. "Ich bin ein Feind jeder musi-
kalischer Schmalspurphilosophie",
schrieb er mir einmal, "und ich mdchte
das auch bewusst horen lassen."

Beides - der Mut zum Risgiko und die
Fdhigkeit zur Reflexion - hat ihn vor
einem wie auch immer gearteten Still-
stand bewahrt und ihn zu einer Per-
sOGnlichkeit von unverkennbar "europdi-
schem Format" reifen lassen. Wenn sich
Petrowsky immer wieder jungen und
jingsten Musizierrichtungen verpflich-
tet fihlt, geht es ihm nie um Neuerun-
gen schlechthin, sondern um die "Tra-
dition des Jazz als kreative Musik".
In "Jazz im Gesprach" formulierte er
ein bemerkenswertes Statement: "Unter
freien Spiel verstehe ich auch die
Freiheit, sich der verschiedensten mu—
sikalischen Mittel zu bedienen, also
nicht nur die Freiheit von, sondern
auch Freiheit fOr etwas."

Giinter Sommer, zehn Jahre jlnger als
Ernst-Ludwig Petrowsky, machte nicht
nur zwangsldufilg andere Erfahrungen;
er entwickelte sich auch in einem Um-
feld, in dem er in stirkerem Masse be-
reits verschiedene Arten von Jazz
"vorfand". Er hatte sich nicht zwi-
schen Art Blakey und Han Bennink,
sondern neben den sich anbietenden
"Patentldsungen" als eigenstandiger
Schlagzeuger, alg eigenstandiger Musi-
ker zu profilieren. Sommer wurde mit
den Anfangen des Free Jazz und des
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‘Rock Jazz in der DDR konfrontiert -

Prozesse, in denen er sich orientie-
ren musste. Er bekam das Selbstver—
stdndnis bereits renocmmierter Jazzmu-
siker zu spiren, von denen er ternte,
von denen er sich andererseits aber
dqurch eine individuell geprigte Musi-
zierweise und Musizierauffassung -
auch das gehdrt zur Emanzipation -
abheben wollte. Die genannten Erfah-
rungen - verbunden mit der Umdeutung,
die das Schlagzeugspiel in der aktuel-
len Jazzentwicklung erfubr - liessen
Sommer einen eigenen Weg finden. Die-
ser Weg fiilhtte ihn dazu, weder nach
musikalischen Moden noch nach Erfolgen
zu schielen, sondern kontinmuierlich
und intensiv zu arbeiten. Neben und im
zusammenhang mit technischen Uebungen
und der Arbeit am Instrument - elin-
gchliesslich der Verdnderung bzw. Er-
weiterung des Instrumentariums - ging
es ihm immer auch um die Erweiterung
seines musikalischen Ausdrucks und
seines musikalischen Horizontes. Ex
hat die Auseinandersetzung gesucht und
in so unterschiedlichen Musikern wie
Ulrich Gumpert und Hans-Ginther Wauer,
zeitweilig auch in Hans-Karsten Raecke,
anregende Partner flr improvisatori-
sche Dialoge gefunden. In einem ldnge-
ren Prozess-ist es ihm gelungen, sein
Schlagzeugspiel zu "&ffnen", eine Mu-
=ik entstehen zu lassen, die fiir sich
allein stehen kann und gerade deshalb
in der Lage ist, auch auf das Zusam-
menspiel in Gruppen nachhaltig einzu-
wirken. Sommers "Zusammendenken" von
Klang und Rhythmus, sein differenzier-
ter Umgang mit pulsierenden Spannungs-
bégen und klanglichen Akzenten ermdg-
lichen ihm, auf eine neue, gleichbe-
rechtigte Weise zur Strukturierung des
Ensemblespiels beizutragen. Er hat
inzwischen mit so vielen international
bedeutenden Musikern zusammen gespielt
- nnd vor allem: Sc viele herausra-
gende Musiker wollen mit ihm spielen-,
dass es kaum mehr der Aufzdhlung von
"Namen" bedarf, um die Wertschitzung
seines Spiels und seiner Persénlich-
keit zu belegen.

Der Bruch Sommers mit der konventio-
nellen "Reclle" des Schlagzeugers und
die musikalische Dimension, die er da-
bei gewonnen hat, ist sinnfallig auch
in seinen Solokonzerten zu erleben. Er
nennt diese Konzerte "HOrmusik", da ex
das Publikum durch Entzug des Opti-
schen — er spielt hinter einem Vorhang
- auf das Akustische konzentrieren
will. Bedeutung bekommt dabei nicht
nur das, was akustisch messbar ist,
sondern alles, was durch reale akusti-
sche Ereignisse vorstellbar wird. Die
"BSrmusik™ reicht auf diese Weise von

" bei aber die individuellen Nuancierun-

kaum hérbaren Fliistern bis zu "gross-
orchestralen" Entfaltungen; von Kldn-
gen, die an Kammerensembles fiir neue
Musik erinnern bis zum vermeintlichen
Eindruck von Ritualmusik aussereuro—
pidischer Stimme. Trotzdem wird alles
von der Individualitdt Sommers ge—
pragt. Er reaktiviert das Verhéltnis
zwischen Musiker und Publikum; er
"a4ffnet" seine Musik auch dadurch,
dass er Musik freisetzt - in sich und
im Zuhdrer.

Das Gesprich mit Ernst-Ludwig. Petrows=
ky und Ginter Sommer fand im Juli 1980
wihrend der "Ostsee Jazz"-Tage in Ro-
stock statt. Wir hatten uns nach eini=
gen Ueberlegungen auf einen Termin im
Zeitraum dieses Festivals geeinigt,
weil wir wussten, dass wir fiir die
Unterhaltung Ruhe und eine méglichst
entspannte Atmosphdre bendtigen wir—
den. Das mehrstindige Gespréch in der
Halle des Hotels "Warnow" ergab
schliesslich Material fiir ein dber
sechzigseitiges Manuskript. Wichtiger
als die quantitative Seite erscheint
mir die Tatsache, dass beide, "Baby"
Sommer und "Luten" Petrowsky, besti-
tigten, sich bei dieser Unterhaltung
auch gegenseitig in einigen Punkten
verstandlicher gemacht zu haben. Beil
der folgenden Druckfassung habe ich
versucht, besonders die aus der Sicht
des Jazzpublikums interessant erschei-
nenden Fragen zu bertcksichtigen, da-

gen der Meinungen zu erhalten.

Wenn man die musikalische Entwicklung
in eurem Umkreis verfolgt hat, s0
£311t auf, dass das spontane Element

des Improvisierens mit den Jahren

stdrker geworden ist. Dabei hat das
Bewusstsein fiir Strukturierungen —
wenn man so will, auch fiir Formbildun-
gen - durchaus zugenommen. Es sind
weniger Konstruktionen, die Improvisa
tionen ermbglicht haben, vielmehr im-—
provisatorische Qualitdten und Erfah-
rungen, die sich in Strukturen und
souverdne Beherrschung von musikali-
schen Abldufen umschlagen.

Sommeyr: Genauso empfinde ich es. Seit
ich 19274 anfing, im Trio mit "Luten”
Petrowsky und Klaus Koch zu arbeiten,
hat sich dieser Prozess verstarkt. Zu
Beginn arbeiteten wir noch vorsichtig
mit’ irgendwelchen Themen, merkten aber
bald, dass das nicht unbedingt notwen-
dig war. Die Improvisation selbst ge-
wann an Qualitat, und wir bedurften
der Themen nur noch bedingt. Themen
ergaben'sich im spontanen Spielprozess
man konnte bestimmte Abschnitte der
Improvisation im nachhinein mithelos
als Thema oder Themen identifizieren.

petrowsky: Das hdngt sicher auch mit
den angesammelten Erfahrungen zusam-
men, mit den vielen Dingen, die hin-—
einklingen, die man zum Teil gehdrt,
zi1 einem grossen Teil aber auch selbst
gespielt hat - egal, ob einem das nun
immer bewusst wird oder nicht.

Insofern ist konzeptionelles Herange-
hen nicht nur als vorgefasstes Gedan-
kenkonstrukt zu begreifen; es kann
sich auch im Spielprozess selbst rea-
lisieren. Der, ich glaube, von Misha
Mengelberg geprdgte Begriff "instant
composing” zielt in diese Richtung.

Petrowsky: Damit berthrst du zugleich
das Problem der in unseretr europai-
schen Musik weitverbreiteten Trennung
von kompositorischer Schreibarbeit

und handwerklicher Ausfiihrung. Sicher
ist auch ein guter Interpret immer
mehr als nur ein Handwerker. Bei einem
Jazzmusiker, wie ich ihn verstehe,
fallen abexr Einfall und Ausfihrung zu-
sammen. Jemand, der nur Noten oder
Einfdlle anderer nachspielt, ist fiar
mich das Zerrbild eines Musikers. Der
Begriff "Musiker" wverbindet sich in
meiner Vorstellung immer mit einem
wesentlichen Mass schopferischer Akti-
vitdt. Nicht zuletzt deshalb bin ich
Jazzmusiker geworden.

Ich habe mir einmal die musikalisch—
biographischen Stationen mehrerer
Jazzmusiker aus der DDR ¢genauer ange-
sehen und auch "synoptisch" betrach-
tet. Dabei fiel mir auf, dass den Jah-
ren 1970 bis 1975, im engeren Sinne
den Jahren 1973/74, eine entscheiden-
de Bedeutung fiir die Formulierung
einer eigenen musikalischen Sprache
zukommt. Die Gruppe "Synopsis" mit
euch beidern, dem Pianisten Ulrich Gum—
pert und dem Posaunisten Conrad Bauer,
spdter an dessen Stelle mit Klaus
Koch, wurde in der erstgenannten Be-
setzung 1973 formiert und wirkte wie
eine Initialziindung. Die Arbeit von
Manfred Schulze und Friedhelm Schén~
feld hat in den genannten Jahren eben-
falls entscheidende musikalische Er-
neuerungen hervorgebracht. In einem
relativ kurzen Zeitraum drédngte sich
eine Vielzahl von Entwicklungen zu-
sammen. Was in den drauffolgenden Jah-
ren geschah, ist eher als Entfaltung
und Auffdcherung zu verstehen.

Petrowsky: Die rasche Entwicklung hing
mit einer Freisetzung angestauter
Energien, teilweise auch mit einem
gewissen Nachholbedarf zusammen. Ich
hatte schon vorher, in den sechziger
Jahren, einige Ausblicke. Damals kamen
Wasentliche EinfTlidsse aus unserem
Nachbarland Polen. Die polnischen Mu—

siker standen zwar auch unter dem BEin—
fluss des amerikanischen Jazz, hatten
aber - unter anderem aufgrund ihres
ungebrocheneren Verhdltnisses zu ihrer
Folklore - eine Reihe eigenstidndiger
Zige entwickelt. Ich denke vor allem
an Krzysztof Komeda. Leider konnten
sich die Kontakte damals nur sparlich
entwickeln. - Ein anderer wichtiger
Einfluss ging von dem Pianisten Joa-
chim Kihn aus. Er spielte damals,
Mitte der sechziger Jahre, eine kom—
promisslose und dabei substanzreiche
Musik, die meines Erachtens noch heute
als Massstab fiir Musizierhaltungen
Glhltigkeit besitzt. Ich bin froh, dass
ich gelegentlich mit seinem Trio zu-—
sammenspielen konnte. - Die entschei-
denden Jahre fiir die Entwicklung des
zeltgendssischen Jazz in der DDR lie-—
gen aber sicher spiter, in dem von

dir genammten Zeitraum Anfang der
siebziger Jahre.

Ich wollte die Phase Mitte der sechzi-
ger Jahre keineswegs unterschlagen.
Was sich Anfang der siebziger Jahre
artikulierte war sicher eine Fortset-
zung der unter anderem mit Krzysztof
Komeda und Joachim Kithn begonnenen
Versuche, allerdings eine Fortsetzung
auf breiterer Basis und mit differen-
zierteren Standpunkten. Zudem gab es
weniger Briiche; es entstand Kontinui-
tdt. Riickblickend erweist sich, dass
Free Jazz und mit ibm verbundene
Spielweisen kein kurzfristiges Durch-
gangsstadium darstellten, sondern im
Jazz der DDR langfristige Entwicklun-
gen freigesetzt haben.

Petrowsky: Flr mich. gehdrt das, was
gich hier als Free Jazz oder von ihm
ausgehend entwickelt hat - {iber die
Problematik und Fragwlirdigkeit des Be-
griffs, den wir zur Verstdndigung be—
nutzen, brauchen wir uns nicht noch
einmal zu unterhalten -, zu den glaub-
wirdigsten kreativen Phinomenen unse-
rer Situation. Ich meire das in einem
weiten Sinne, auch politisch. So man-
ches, was sich denm HSren und Sehen in
mehr oder minder gefdlliger Weise an-
bietet; beruht auf Nachahmung west—
licher Vorbilder, ist kiinstlerisch
weder originell noch glaubwirdig. Cb
das auf musikalischem Gebiet nun der
"anachronistische” Dixieland ist, so
nett er auch manchmal gespielt sein
mag, oder der Rock-Jazz, der — auch
bei geschickter Tarnung — nicht selten
das amerikanische Vorbild durchblicken
lasst...

Ich will keinesfalls eine Musik aus
zweiter Hand kiinstlerisch rechtferti-
gen. Irotzdem die Befilirchtung und da-
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her auch die Frage: Wie steht es mit
der Toleranz bzw. der Intoleranz auf
musikalischen Gebiet?

Sommer: Toleranz - ja und nein. Ja,
wenn es darum geht, dass verschiedene
Dinge mdglich sein und nebeneinander
existieren sollen. Nein, wenn es um
Fragen der musikalischen Qualitét
geht.

Peotrowsky: Schlechte Rockmusik wirkt
im musikalischen Sinne nicht selten
zeratdrerisch. Ich erinnere mich an
ein Konzert, das wir einmal in einem
Veteranenklub gegeben haben. Das Pu-
blikum bestand einerseits aus relativ
alten, andererselts aus ganz jungen
Leuten. Die Alten standen unserer Mu-
sik wesentlich verstidndnisvoller ge-—
geniiber als die Jungen, die alle ir-
gendwelche Rockkapellen im Ohr hatten
und nicht bereit waren, ihr elgenes
Oorklischee fiir einen Augenblick auf-
zubrechen.

Durch fortwihrende Verbreitung von
Klischees wird sicher auch Intcleranz
erzeugt. Bleibt die Hoffnung, dass es
geniigend Raum fir Musik gibt, die zur
Aktivierung kritischer Hérfdhigkeit
beitrdgt. Das Jazzpublikum in der DDR
hat sich in den siebziger Jahren im-—
merhin erstaunlich entwickelt - nicht
nur, was die Anzahl, sondern auch,
was die musikalische Aufmerksamkeit
und Unterscheidungsfdhigkeit anbe-
langt.

Petrowsky: Wir merken das zum Glick
ziemlich oft. Das Publikum bei uns

ist weniger "mode"-programmiert und
deshalb fiir musikalische Entwicklungen
sensibler.

SommeY : Diejenigen, die der gangigen
Unterhaltungs— bzw. Popmusik leid
sind, laufen uns ziemlich schnell in
die Arme - auch weil es dazwischen
kaum etwas gibt, was sie auffangen
kdnnte.

Die Zuwendung zum Jazz hdngt wahr-
scheinlich auch damit zusammen, dass
Teile des Publikums von Musik mehr
verlangen, als eine Erwartungshaltung
bestdtigt zu bekommen. Jazz ist seiner
Intention nach eine Musik, die mit
einer passiven Konsumentenhaltung un-
vereinbar ist.

Sommer: Ich hoffe, dass unsere Musik
dem Publikum Impulse fiir produktives
Verhalten in verschiedenen Lebensbe—
reichen geben kann. Man sollte sich
aber vor Vereinfachungen hiiten. Wie
solche Impulse umgesetzt werden, ist
sicher sehr vielfiltig, individuell
unterschiedlich, von komplizierten
Vermittlungen abhingig.

Wollt ihr auch Anregungen zu aktiver -
Entfaltung von Musikalitdt geben? :

Sommer: Unter anderem wird und soll g
auch solche Anregungen geben. Sich mi
einem eben entliehenen Instrument auf
die Bihne stellen zu wollen, £3l1t
allerdings in den Bereich der Verant-
wortungslosigkeit.

Jazz bedeutet demnach fir euch An-
spruch in einem weit gefassten Sin-
ne...

Petrowsky: Genau; Anspruch und Anspre
chen von Aktivitdt. Wir sind irgend—
wann einmal selbst so intensiv ange-
sprochen worden, dass wir anfingen,
uns in einem langen Prozess mit Musik
zu beschiftigen, zu antworten, Fragen
z1u stellen, selbst wiederum anzuspre-
chen.
Jazzmusik hat mich ven Anfang an fas-
ziniert — es war wie ein Schrei, den
man beantworten wollte. Auf diese Wei
se bin ich zu einer Musik gelangt, di
von der gangigen Tanzmusik so weit
entfernt war wie seinerzeit Konitz
und Tristano, spdter in der abge-
schwiachten und - pardon - stissliche-—
ren Erscheinung Desmond und Brubeck,
schliesslich zu Orientierungsgrissen
wie Adderley, Coltrane... Ich versuch=
te mein Interesse fir den Jazz mit
einem beruflichen Status zu verbinden
der es mir halbwegs gestatten sollte,
als Jazzmusiker zu leben. Das ging
natfirlich {iber lange Jahre tberhaupt
nicht, und ich war der weltfremdeste
Jazzer, den man sich vorstellen konn-
te. In der heute schon legenddren Ka-
pelle Eberhard Weise spielten wir
schon in den finfziger Jahren nicht
nur Tanzmugik, sondern auch Jazz. Ab
wir spielten {iberall nur einmal. Seo
begann dieses langwidhrende Abenteuer

Neben der Jazztradition gab es dann
viel spdter auch einen Einfluss der
Rockmusik, der auf die Generation vO
"Baby" Sommer wahrscheinlich stdrker
wirkte.

Sommer: Wihrend meiner Zeit mit der
Klaus-Lenz~Band und mit SOK drohte

bei der Orientierung an amerikanischen
Yorbildern - bis hin zum Nachspielen
von "Blood, Sweat & Tears"-Titeln —.
das eigene musikalische Bedirfnis au
der Strecke zu bleiben. Einerseits wal
diese Musik faszinierend, andererseits
hlieb man als Musiker auf die Dauer
unbefriedigt. Anfang der siebziger

Jahre kam der Mut auf, sich von Spie

formen, die sowohl die damaligen Grup
penkonzeptionen als auch das Publiku

angeblich verlangten, allmdhlich zu .
1osen.

Petrowsky: Ich bin in diese Periode
mit Lenz auch noch hineingekommen und
musste auf diese Weise zweifach bre-
chen - mit tradierten Jazzklischees
und mit den Rockklischees der Jénge-
ren., Ich will allerdings nicht verheh-
len, dass ich in der fdr die Entwick-
lung eines "populidren” Jazz in der DDR
wirkungsvollen "Lenz-Schule" viel ler-
nen konnte. Einiges davon kam mir spé-
ter beim Spielen in Bands wie der
"Slide Hampton-Vaclav Zahradnik Big
Band", mnatiirlich auch in der Rundfunk-
Big-Band unter Glinter Gollasch zugute.

Ich nehme an, dass die Jazztradition -
selbst wenn sie nur in verzerrter Form
als Imitation wirksam war - Immer noch
mehr Spielraum bot als die spdteren
Muster der Rockmusik, von denen "Baby"
Sommer sprach.

Sommer: Auf jeden Fall. "Lutens" fri-
here Auseinandersetzung mit der Adder-
ley-Spielweise oder auch die am Beginn
Beiner Entwicklung stehende Beschifti-
gung mit der Blakey—Tradition verlief
im Vergleich viel offener. Ich habe
mich wie besessen mit der Spielweise
von Art Blakey beschaftigt. Aber neben
dem Versuch, Einzelheiten herauszube—
kommen und teilweise auch nachzuspie-
len, ging es mir darum, den Geist, die
Haltung dieser Musik zu begreifen.

Bei der Analyse von Blakeys Beckenar-
beit merkte ich, dass Blakey alles ge-
ringfligig vor den Beat schiebt. Auf
diese Weise hat man stindig das Ge-
f8hl, als ob jemand davonrennt. In
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Wirklichkeit rennt er aber gar nicht,
sondern erzeugt durch minimale Ver-
schiebungen diese magische Intensitat.
Nicht nur das technische Detail, son-
dern die Methode, schliesslich auch
die Musizierhaltung mitzubekommen,
kann tUber die Nachahmung hinaus eige-
ne Entwicklungen in Gang setzen.

In diesem Zusammenhang ist dann wahr-
scheinlich auch euer Verhdltnis zu Mu-
sikern zu sehen, die seinerzeit - An-
fang der siebziger Jahre ~ ihren musi-
kalischen "Emanzipationsprozess" be-
reits hinter sich hatten und zweifel-

los auch auf eure Entwicklung Einfluss
nahmen.

Sommer: Du denkst sicher an Musiker
wie BrGltzmann, von Schlippenbach, Ko-
wald, Rutherford, Carl, Lovens,
Christmann, Schdénenberg..., Musiker,
die wir daemals durch gemeinsames Spiel
und gemeinsame Gesprache kennenlern-
ten. Ich gebe zu, dass die vielen Ein-
flisse auch etwas Verwirrendes hatten
und dass durchaus die Gefahr bestand,
wiederum Fertiges zu dbernehmen. Ich
hatte beispielsweise mit der Spiel-
Weise von Han Bennink pldtzlich auf
dhnliche Art zu tun wie friher mit der
von Art Blakey. Rickblickend wirde ich
aber sagen: bDie Ermutigung, den eige-—
nen Weg zu gehen, war starker als die
Verlockung zur Imitation. Das hing und
hi&ngt auch damit zusammen, dass Musi-
ker wie die genannten selbst Entwick-
lungen durchmachen und nicht ein ein-
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mal gefundenes Muster ausbauen bzw.
wiederholen. Eine "stilistische” Imi-
tation im engeren Sinne wire demzufol-
ge auch nur bedingt mdglich gewesen.

Die Fidhigkeit, nicht im Einflussbe~
reich anderer stehenzubleiben, sondern
an einer unverwechselbaren Ausdrucks-—
weise zu arbeiten, erscheint mir ein
wesentliches Anzeichen fiir die Quali-
tdt, die Jazzmusiker aus der DDR er-
reicht haben. Die Entwicklung hdngt
auch damit zusammen, dass viele Musi-
ker aus anderen Lindern in der DDR zu
Gast waren und Musiker aus der DDR
auch in anderen Lidndern auftreten
konnten.

Die Tendenz zur Nachahmung, in einer
isolierten Situation viel stédrker aus—
geprdgt, ist im Verlaufe der siebziger
Jahre einem lebendigen musikalischen
Austausch gewichen, der eigene Posi-
tionen sogar deutlicher werden Idsst.

Petrowsky: Ich kann das nur bestdti-
gen. Wenn man friher mit einem bedeu-
tenden ausldndischen Musiker spielte,
war man so befangen, dass man regel-
recht unsicher wurde. Erst im Laufe
der Jahre kam die Erkenntnis: Man
braucht doch nicht gleich blass zu
werden, nur weil ein anderer anders
spielt. Im Gegenteil: Je selbstver-
standlicher solche Begegnungen sind,
desto grdsser wird die Chance, Impulse
nicht nur zu empfangen, sondern auch
zu geben. Auf diese Weise entkrampft
gsich die eigene Entwicklung; man
merkt, dass man etwas einzubringen
hat. Mit sporadischen oder zufdlligen
Begegnungen ist das nicht zu errei-
chen.

Die Jazzentwicklung in der DDR ist
sicher nicht als phasenverschobene
Aneignung internationaler Stromungen
interpretierbar, obwohl dieser Aspekt
zuweilen eine erhebliche Rolle ge-
spielt hat. Eine "~hacotische” FPhase
des "Freispielens" hat meines Erach-
tens weit weniger Raum eingenommen
als in vielen anderen europdischen
Lindern.

Sommer: Einen ziemlich radikalen Bruch
mit traditionellen Spielregeln gab es
Anfang der siebziger Jahre in der
Gruppe SOK. Ulrich Gumpert und ich
sprengten nicht selten jeden tanzbaren
Rahmen und brachen — ohne es zu jener
Zeit eigentlich recht in den Griff =zu
bekommen -~ in vollig freie Spielrdume
aus. Um an das vorhin Gedusserte anzu-
kniipfen: In dieser Gruppe war eigent—
lich unser Versuch, die Rock-Jazz-Mu-
ster zu durchbrechen, angesledelt. Die
anderen Musiker blieben dabei oft auf
der Strecke, weil sie uns nicht folgen
wollten oder konnten. Als sich dann
"gynopsis" in der Besetzung mit Ernst-

Ludwig Petrowsky, Conrad Bauer, Uli
Gumpert und mir formierte, entstanden
im Improvisationsprozess relativ
schnell Strukturen.

Petrowsky: Eine, vielleicht nicht
chaotische, aber ziemlich energiege-—
ladene "Freispielphase" gab es dann
eigenartigerweise noch einmal in der
zweiten "Synopsis"-Besetzung, ohmne
Posaunisten, mit Klaus Koch am Bass.
Das hing aber damit zusammen, dass wir
dem Rhythmusgruppenklischee, das sich
bei der Besetzung mit Klavier, Bass
und Schlagzeug einschleichen konnite,
mit aller Gewalt entgehen wollten.
Allmahlich gewann der Spielprozess
aber immer deutlichere Konturen, ohne
- wie schon gesagt — an Spontaneitdt
zu verlieren.

Jazz in der DDR hat sich nicht zuletzt
kollektiv entwickelt. Gegenwdrtig
scheint die individuelle Profilierung
einigen Musikern wichtiger geworden zu
sein als kontinuierliches Zusammen-
spiel in bestimmten Gruppen. Geht da-
bei auch etwas verloren?

Petrowsky: Sicher. Ich muss gestehen,
dass ich darunter sogar gelitten habe.
Man muss aber auch sehen, dass die
Mdglichkeiten andererseits vielfalti-
ger und die Beziehungen untereinander
offener und lockerer geworden sind.
auf diese Weise ist mehr Bewegung in
die Jazzszene Jgekommen.

Was hat es, eurer Ansicht nach, mit
den spezifischen Konturen, mit der
oft angefiihrten Eigenstdndigkeit des
DDR-Jazz auf sich? ‘

Sommer: Wenn es Eigensténdigkeit im
Splel und im Zusammenspiel gibt, so
kann man an einem Phincmen nicht vor-
beigehen: Die Eigenstandigkeit beruht
auf der Identitdt von Persdnlichkei-
ten. Von einem — meist auch modisch
aufbereiteten — "DDR-Jazzbcom" zu
sprechen, wie es mitunter in westli—
chen Landern geschieht, ist eine An-
gelegenheit, die sich dber kurz oder
lang erledigen wird. Uebrigbleiben
wird die Identitdt oder Eigenstdndig-
keit der Musiker.

Trotz nationaler oder regionaler Cha-
rakteristika entwickelt sich Jazz -
wahrscheinlich stdrker als andere Mu-
sikarten — in einem internationalen
Beziehungsgeflecht. Die Verankerung
nationaler Besonderheiten im Folklo-
rigtischen ist auf die Dauer sicher
nicht ausreichend. Bezige etwa zu
Hanns Eisler und Kurt Weill sind zwar
nachweisbar, aber nur gelegentlich
wichtig geworden, bei Musikern ande-
rer Linder zum Teil stdrker wirksam.
Wo liegt das Bezugsfeld?

Petrowsky: Das Bezugsfeld liegt natiir-
lich in der sozialen Umgebung, in der
Umwelt, zu der auch das gehbért, was an
Traditionen lebendig ist oder bewusst
hervorgekehrt wird. Die Einflisse
werden oft vielfdltig gebrochen, ver-
binden sich teilweise mit spezifischen
Jazzelementen und sollten daher auch
nicht vorschnell als stilistische Be-
sonderheiten verankert werden. Hierin
liegt unter anderem auch ein Problem,
mit dem die "Ulrich Gumpert Workshop
Band" zu tun hatte, die, insgesamt ge-
sehen, zweifellos einen westlichen
Beitrag zum Jazz der DDR geleisfet
hat. Sie auf ein Image festlegen zu
wollen, widerspricht schon der Viel-
zahl der Musiker und Interessen.

Die Vielzahl der Interessen hat -
riickblickend - auch Produktivitdt
freigesetzt, auch so etwas wie pro-
duktive Spannungen. Das lidngjdhrige
Miteinander verschiedener Musikerge-
nerationen im Jazz der DDR scheint
mir besonders hervorhebenswert. Die
Langmut sowie die Erfahrung der Ael-
teren und die Ermutigung, die von
jiingeren wie "Baby" Sommer, Conny
Bauer und Uli Gumpert ausging,
schliesslich auch zur "hauptberuf-
lichen" Jazzbeschidftigung filihrte,
haben sich auf giinstige Weise mit-
einander verbunden.

Sommer: Ich merke schon wieder eine
solche Wechselwirkung mit Musikern
der heute jungen oder jlingsten Jazz-
generation. PLlotzlich muss ich meine
eigene Spielweise wieder starker kon-
trollieren. Aehnlich ging es mir, als
ich an der Musikhochschule unterrich-
tete. Ich fing wieder an, das =zu iiben,
was ich vermitteln weollte. Wenn ich
heute mit Jjingeren Musikern spiele,
die nicht nur aufschauen, sondern, mu-
sikalisch gesehen, auch Fragen stel-
len, so ist das nicht nur fiir sie,
sondern auch f£ir mich produktiv.

Welche Eigenschaften bringen heute die
Jingeren ein?

Sommer: Sie sind mitunter musikalisch
sensibler. Daher muss man auch mit dem
eigenen Angebot. vorsichtiger umgehen.
Man kann bei dieser Empfindlichkeit
schnell Schaden anrichten, anderer-
seits aber auch zu {iberraschenden Er-
gebnissen kommen.

Ich freue mich, dass sich wieder Musi-
kgr der jiingeren Generation musika—
I{Scb zu Wort gemeldet haben —~ Musiker
Wie Johannes Bauer, Heiner Reinhardt
Ugd Christoph Winckel mit ihrem Trio,
Wie Uwe Kropinski und wie die Cottbu-
S?r Gruppe "Evidence' mit Dietmar
Diesner, Carlo Inderhees und Steffen
Hibner. Auch der Gitarrist Helmut Joe
Sachse ist - obwohl ldngst kein New-

comer mehr, in diesem Zusammenhang zu
nennen.

Es ist nur eine kleine Zahl von Musi-
kern, die jeweils "nachwéchst”". Euer
beider Bemithen, mit jungen Musikern
zusammen zu spielen, hdngt wohl auch
damit zusammen, dass ihr etwas sucht
bzw. herstellen wollt, was sich offen-
bar nicht selbstverstédndlich ergibt:
die - freilich verdnderte - Fortset-
zung engagierter Musizierhaltungen.

Petrowsky: Der Mangel an Kontinuitdt
entsteht dadurch, dass viele junge
Musiker den schnellen Erfolg suchen
und das langjdhrige Bemiihen scheuen.
Flir diejenigen, die ernsthaft arbeiten
wollen, gibt es heute insofern giinsti-
gere Bedingungen, als sie in eine be-
reits entfaltete Jazzszene hineinwach-—
sen. Dass die Musiker jeder jlngeren
Generation weniger durch Spielerfah-
rungen und Spielkonventionen vorbe-
lastet sind, hat immer auch eine po-
sitive Seite.

IThr gehért - wenn man so will - zu
den beiden "Pioniergenerationen"™ im
Jazz der DDR. Was hat sich in eurem
Spiel in den letzten Jahren oder gar
in letzter Zeit spiirbar verdndert?

Sommer: Die Frage kann jeder sicher
nur fir sich allein beantworten. -
Lange Zeit versuchte ich, in musika-
lischen Trauben und Ballungen zu spie-
len, die Schlag~ beziehungsweise
Klangfolge dicht und eng zu gestalten.
Dabei passierte auch relativ viel Un-
wichtiges. Im Moment bin ich bestrebt,
meine Musik stdrker zu &ffnen, Luft
und Raum in mein Spiel einzubringen
sowie dem Klang - auch dem Klang ein-
zelner Dinge ~ mehr Bedeutung beizu-
messen. Zu dieser Entwicklung hat un-—
ter anderem das gemeinsame Spiel mit
Hans-Ginther Wauer, dem Dompianisten
von Merseburg, beigetragen. Als ich
mit meinem Schlagzeugapparat in die
Kirche einzog und zu spielen begann,
merkte ich, dass jeder Schlag, Jjeder
Klang Raum und Zeit braucht, um sich
entfalten zu kdnnen. Dreiviertel des—
sen, was ich spielte, erschien mit
auf einmmal unwichtig oder wirkte so—
gar storend, weil akustisch jenes
Viertel zugedeckt wurde, auf das es
musikalisch ankam. Es begann also ein
Prozess des Auswdhlens und Auslesens.
Wihrend mein Spiel friher stirker im
vordergrindigen Sinne mit Kraft und
Energie zu tun hatte, kam es mir nun
stérker auf Differenzierungen und
Nuancierungen an. Das dynamische
Spektrum vergrdsserte sich, der Um-—
gang mit Rhythmen und Klingen wurde
sensibler. Durch die Zusammenarbeit
mit dem Chicagoer Trompeter Leo Smith
und dem Wuppertaler Bassisten Peter
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Kowald im Trio bin ich zu &hnlichen
Verdnderungen angeregt worden.

Petrowsky: Ich habe vergleichbare Er-
fahrungen gemacht - teilweise im ge-
meinsamen Spiel mit “Baby" Sommer und
Hans—Giinther Wauer, zum Teil auch im
Trio mit dem Trompeter und Fliigel-
hornisten Heinz Becker und dem Bassi-—
sten Klaus Koch. Man hat oft zuviel
gespielt und auch den Aspekt techni-
scher Perfektion tGberbewertet. Letzte-
res hiangt bei mir vielleicht damit
zusammen, dass ich als Saxophonist
Autodidakt bin. Ich habe mich ganz
allein durchgekdmpft und wahrschein-
lich viel mehr gelibt als jemand, der
das Instrument eine Zeitlang reguldr
studiert hat. In einem weiten Sinne
hért das Studium fiir mich sicher nie
auf. Andererseits ist Technik ein
Mittel und kein Selbstzweck. Das tech-
nische Vermdgen zu erhdhen, aber Tech-
nik zunehmend als Mittel einzusetzen,
erscheint mir. ein erstrebenswertes
Ziel, das man wahrscheinlich erst mit
einer Vielzahl von Jahren erreicht.
Ich versuche, das "Handwerk" gelegent-
lich zugungsten von Klarheit und Ein-
fachheit "zurlickzunehmen". Es kommt
natirlich immer auf den jeweiligen
Zusammenhang an.

Gibt es auch das Problem der Selbst-
reproduktion? Ich meine nicht jene Art
von Reproduktion, die notwendig ist,
um musikalische Tndividualitit auszu-
prdgen — stdndige Innovation ist nicht
méglich und wire auch nicht sinnvoll-;
ich meine Routine, die musikalischer
Entwicklung im Wege steht.

Sommer: Ich habe verschiedene Phasen
des Schlagzeugspiels durchgemacht.
Durch den Umgang mit verdndertem In-
strumentarium oder anderen Materiallen
wurde manches vielleicht sogar offen-
sichtlicher, als wenn ich beispiels-
weise ein Blasinstrument spielen wir-
de. Ich bin oftmals auf folgendes Pro-
blem gestossen, das auch heute noch
auftaucht: Wenn ich glaubte, einen
Schritt weitergekommen zu sein, musste
ich feststellen, dass andere Musiker
nur wenig Bereitschaft aufbrachten,
der Verdnderung Rechnung zu tragen
oder gar etwas entgegensetzten. Auf
die Dauer kann sich die eigene Musik
aber nicht ohne die Umgebung entwik-
keln. Das war iibrigens einer der Grin-
de daflr, mich mit Solospiel zu be-
schiftigen. Fine andere MOglichkeit
besteht darin, sich eine entsprechende
Umgebung zu suchen. Das Quartett mit
Fred van Hove, Klavier, Mark Charig,
Trompete, und Phil Wachsmann, Viocline,
kam mix sehr entgegen. Auf einmal war
es mdglich und sinnvell, mit kleinen,

mit kleinsten musikalischen Verdndery
gen in einem Gruppenkontext zu arbei-
ten.

Bei "Lutens" Spielweise ist mir auf-
gefallen, dass das assoziative Fort-
setzen von motivischen Elementen wie~
der etwas stirker geworden ist. Gibt
es dazu Entsprechungen im Schlagzeug-
spiel?

Sommer: Ja, im Umgang mit Kl&ngen und
Klangfolgen. Ich merkte, dass ich be=
stimmte Dinge, meine dunklen, rasseln
den Rilhrtrommeln zum Beispiel, nicht
mehr verwenden konnte. Ich brauchte
Trommeln und Becken mit einem klaren
Klangprofil. Mich wirde interessieren
ob auch "Luten” sein Verhdltnis zum
Ton, zur Tonbildung liberprifen musste

Petrowsky: Genau das. Eine Zeitlang
habe ich meinen Ton vielleicht nicht
verleugnet, aber oftmals sehr stark
verdndert und zum Teil véllig verfrem
det. Heute nutze ich beide M&glichkei
ten, also auch wieder das Mittel des
Tons.

Das ist sicher eines der entscheiden-
den Resultate der Jazzentwicklung im
letzten Jahrzehnt: Der Umgang mit den
Mitteln ist souverdner, das Spektrum
ist breiter geworden.

Petrowsky: Ja, man kann nit allen Er-
fahrungen und Elementen in neuen Zu-
sammenhdngen legitim umgehen. Ich
michte so offen und tolerant bleiben,
eine Sache zu machen, diese aber
gleichzeitig in Frage stellen zu kon-
nen. Das gehdrt £ir mich zur Beschaf-
tigung mit Musik; im Jazz ist es,
glaube ich, eine Frage von Sein oder
Nichtsein. Der Free Jazz war einer
der Ausbriiche aus Routine und Kii-
scheebildung —~ eine "oktoberrevolutio
nidre" Ereneurung, wie man ihn zuwei-
len apostrophiert hat. Wie auch immer
- auf einmal hatte Jazz wieder einen
Impetus, der dem seiner Entstehungs-
zeit vergleichbar war. Jazz wird im-
mer wieder neu geboren - jdhrlich,
taglich, stiindlich. Und welss der
Teufel, zu welcher Stunde die Predi-
ger wieder einen neuen Stil oder eine
neue Phase entdecken.

Diese Stunde gibt es sicher gar nicht;
dazu sind die musikalischen Prozesse,
selbst wenn sie sprunghaft erscheinen,
zu langfristig angelegt und auch zu
vielschichtig.

Petrowsky: Zum Gliick. All die nicht
kategorisierbaren und schwer formu-
lierbaren Entwicklungen gehdren zum
Wert des Jazz. Fiir manchen, der es
sich in einem bestimmten Stil begquem
gemacht hat, mag die Verdnderung

gchmerzhaft sein; sie ist unabwendbar;
und sie hat auch etwas Bestirkendes,
Befreiendes.

TIst es fiir einen Saxophonisten bzw.
Klarinettisten im Vergleich zu einem
Schlagzeuger schwerer, Individualitdt
auszuprigen?

Petrowsky: Das Instrument ist sicher
nicht die entscheidende Frage. Trotz-
dem gibt es Aspekte, die man erwidhnen
sollte. Ein Saxophonist oder Klarinet-
tist kann mit Blattern und Mundstiicken
vieles modifizieren; die klangliche
Charakteristik des Instrumentes bleibt
aber - extreme Verfremdungen ausgenom-—
men — im wesentlichen erhalten.
Schlagzeuger beziehungsweise Perkus-
sionisten gehen heute so weit, gele-—
gentlich sogar Blasinstrumente einzu-
setzen. Vom Instrumentarium her sind
sie weit weniger limitiert. Bei einem
Blaser verliuft die Auseinandersetzung
mit dem klanglichen Material diffi=zi-
ler. Sie ist daher auch nicht immer
auf den ersten Ton ablesbar.

Ich war sehr erfreut, als sich zu dem
von Joachim-Ernst Berendt in Baden—
Baden veranstalteten Klarinettenwork-
shop Musiker wie John Carter und Per-—
ry Robinson fiir meine Spielweise in-
teressierten und begeisterten. Man

ist sich manchmal selbst gar nicht so
sicher; aber in solchen Momenten spiirt
man, dass man so etwas wie musikali-
sche Identitdt besitzt und internatio-
nal etwas einbringen kann. Ich kon-
zentriere mich heute auf das Altsaxe-
phon und die Klarinette. Ab und zu
kommt vielleicht diese oder jene Fldte
hinzu. Neuerdings iibt auch das Bari-—
tonsaxophon auf mich eine gewisse Fas-
zination aus. Trotzdem mbchte ich mich
konzentrieren und von einem - heute
weit verbreiteten — Multiinstrumenta-
lismus abriicken. Musikalische Identi-
t3t hat meines Erachtens in jeder Hin-
sicht etwas mit Konzentration zu tun.

Wie stellt sich das Problem instrumen-
taler Identidt aus der Sicht des
Schlagzeugers dar?

Sommer: Nehmen wir einen Vergleich:
Manche Rockgruppen kommen mit riesi-
gen Apparaturen, mit viel Geklingel
und wenig musikaligcher Identitdt da-
her. Demgegeniiber spielen wir mit
sehr "bescheidenen" akustischen In-
Strumenten - "Luten" beispielsweise
mit einem Saxophon oder ich mit einer
Trommel. Ich glaube, dass unser Spiel,
auch von dieser Seite betrachtet,
etwas Elementares an sich hat. Manch-
mal habe ich das Gefithl, als wirden
wir das erste und das letzte Mal spie-
len. Die Spannung eines splchen Mo-—.

ments dbertrdgt sich sicher auch auf
das Publikum. - Wenn ich mir irgend-
welche teuren Perkussionsinstrumente
bestellen wiirde, kénnte ich mit wenig
kérperlichem Aufwand und den mir von
der Technik gelieferten Dingen eine
"vorfabrizierte Maschinerie" zum Klin-
gen bringen. Mir k&me das im musika-
lischen Sinne immer kalt vor. Zum
Schluss sind die Instrumente entschei-
dend und die Musiker austauschbar. Ich
lege hingegen all meine Energie und
all meine Emotionen in das Spielen
meines relativ einfachen, zum Teil
selbstgebauten Instrumentariums. Der.
kérperliche Aufwand, aber auch das
individuelle Engagement erweisen sich
dabei als erheblich grdsser.

Du bist als Schlagzeuger/Perkussionist
in der erfreulichen Lage, dir dein In-
strumentarium nach eigenen Vorstellun—
gen zusammenstellen zu kdnnen. In
letzter Zeit ist mir besonders aufge-—
fallen, wie stark du bereits bei der
Auswahl der Teile und Materialien, mit
denen du spielst, auf den musikali-
schen Charakter deiner Mitspieler Be-
zug nimmst.

Sommer: Ich versuche herauszubekommen,
welchen spezifischen Beitrag ich in
der jeweiligen Gruppe leisten kann -
sowohl im Sinne der Integration als
auch im Sinne der Selbstaussage. Wenn
man die konventionelle Rolle eines
Schlagzeugers hinter sich gelassen
hat, liegt es eigentlich nahe, nicht
nur neue Spielweisen auszuprobieren,
sondern auch das Instrumentarium zu
verandern bzw. zu erganzen. Ich ver-
suche, bereits im Alltagsleben auf-
merksam wahrzunehmen, wie verschiedene
Materialien unter verschiedenen Be-
dingungen klingen. Manchmal stosse
ich zuféllig auf irgend etwas, das ich
dann versuche, fiir meine Musik zu nut-
zen. In anderen Fidllen suche und ex-
perimentiere ich so lange, bis ich
entsprechende "materielle Trager" fiir
meine Klangvorstellungen gefunden ha-
be. Um auf die Frage zuriickzukommen:
Indem ich mir das Instrumentarium fir
die jeweiligen Spielsituationen neu
zusammenstelle und zusammenbaue, ver—
suche ich, es bereits in die zu spie-
lende Musik "einzubauen".

In diesem Zusammenhang wilrde ich gern
auch auf das Verhdltnis von Solo- und
Gruppenspiel zu sprechen kommen. Der
Zug zum unbegleiteten Solo ist im
Jazz der DDR stdrker geworden, meines
Frachtens aber weitgehend in Korres—
pondenz zum Ensemblespiel zu sehen.

Petrowsky: Musik ist meines Erachtens
ein Phdnomen, das in erster Linie von
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mehreren hervorgebracht wird. Solo-
spiel hat, fir mich jedenfalls, iiber-
haupt nur im Zusammenhang mit kollek-
tiven Bemihungen einen Sinn. Ich
selbst habe mich relativ schwer zu
unbegleiteten Soloauftritten durch-
gerungen. Wenn so etwas in eine arti-
stische Darbietung hineinliuft, die
unter der Rubrik "Solospiel"” veran—
staltet wird, sehe ich den Sinn ver-
fehlt.

Sommer : Obwohl mir Soclospielen musika-
lisch sehr wichtig ist — im Solo werde
ich auf andere Weise gefordert und
komme ich zu anderen Resultaten als

im Gruppenspiel —, brauche ich den
Ausgleich und den Austausch im kollek-
tiven Spiel. Wenn ich Gherwiegend als
Solist arbeiten wiirde, hitte ich die
Befrchtung, musikalische Kommunika-
tionsfihigkeit einzubissen. Um kommu-
nizieren zu kdnnen, bedarf es aller-—
dings geeigneter Mitspieler.

Petrowsky: Das erscheint mir ein wich-
tiger Punkt. Zu den entscheidenden
musikalischen Entwicklungen, Aeusse-
rungen oder Explosionen kommt es mei-
nes Erachtens, wenn man sich im ge-—
meinsamen Splel auf gleicher Ebene
bewegt und in der Mitte trifft, wenn
man also weder vom "Sockel herunter-
kommen™ noch "hinaufsteigen" muss.

Ist fiir dich im kollektiven Spiel nach
wie vor "swing" als eine Art gemeinsa-~
mer Uecbereinkunft wichtig?

Petrowsky: Ich halte das Element
"swing", wenn man es entsprechend weit
fasst, fur ein wesentliches Charakte-
ristikum des Jazz, auch heute. Ich
méchte mich jetzt nicht auf das Gebiet
von schwer zu bewidltigenden Definitio-
nen begeben. Wenn sich das Schwerge-
wicht auf die rein klangliche Substanz
verlagert, kann man leicht feststellen,
dass die Musik statischer wird. Darin
besteht einer der Unterschiede zwi-
schen Jdazz und neuer Musik. Die rhyth-
mische Spannung kann heute im Jazz
allerdings auch iiber sehr weltrdumig
und unregelmdssig strukturierte Ab-
l1iufe hinweg erhalten bleiben.

Nun k6Gnnte man einwenden, dass den
Werken eines Komponisten wie Fried-
rich Schenker ebenfalls eine ver-—
gleichbare rhythmische Spannung eigen
ist.

Petrowsky: Schenker ist einer der ganz
wenigen Kompeonisten bei uns, die sich
ausgezeichnet darauf verstchen. Man
wird sicher nicht den Begriff "swing"
dafiir verwenden, aber eipe Spannung,
auch eine starke rhythmische Spannung
ist in vielen seiner Werke vorhanden.

- In diesem Zusammenhang mdchte ich
auch das Orchester von Hans Rempel
erwihnen, in dem Jazzmusiker und Mu-
siker aus dem Bereich der neuen Musik
zusammenarbeiten. Interessant war fir
mich folgendes: "Als “Baby" Sommer in
diesem Orchester Schlagzeug spielte,
hat alles irgendwie "geswingt". Mit
Andreas Aigmiiller am Schlagzeuyg, der
von der "ernsten" Musik herkommt, ten-—
diert es starker zur neuen Musik. Das
ist in diesem Fall keine Wertung,
sondern einfach eine Beobkachtung.

Scommer: Meine Spielhaltung h3ngt mit
meinem persdnlichen Rhythmusgefidhl
zusammen — ganz gleich, ob ich in
einer Gruppe "time" spiele eder in
einem vollig freien Improvisations=—
kontext agiere, ob ich mit "gestande-
nen" Jazzern oder mit Musikern aus
dem Bereich der neuen Musik zusammen-—
arbeite. Das hidngt mit meinem musi- 5
kalischen Werdegang zusammen, auch
mit den Impulsen, die ich irgendwann
einmal von Art Blakey bekommen habe.
Ich kann und will das nicht verleug-
nen. Auch wenn das Rhythmusgefdhl in-
zwischen viel differenzierter gewor—
den ist, sind diese Impulse noch ir-
gendwie vorhanden.

Petrowsky: Rhythmisches Geflhl ist so
wichtig im Leben. Menschen, denen die-
ses Gefiihl fehlt, sind eigentlich zu
bedauern. Fir den Zugang zum Jazz ist
rhythmisches Empfinden viel wichtiger
als zum Verstdndnis von neuer Musik.

Wie denkt ihr iiber Versuche, Jazz und
neue Musik zusammenzufiihren?

Petrowsky: Die Jazzmusik oder - um
beim anderen Partner anzufangen — die
"ernste" Musik hat es im Grunde nicht
ndtig, ihre Glaubwirdigkeit durch die
Mitwirkung von Jazzern unter Bewels zu
stellen und umgekehrt. Man soll beides
nebeneinander wirken und klingen las-
sen; und man scll die Berthrungspunkte
suchen und beachten. Dass in diesem
Bereich experimentiert wird, begrilsse
ich. Eine "Synthese"™ hat es meines
Frachtens noch nicht gegeben; eine
solche anzustreben, erscheint mir
fragwirdig.

Sommer: Fir mich sind Aktivitdten im
Grenzbereich zur neuen Musik gegenwdr-—
tig kaum interessant. Eine bedeutende
Ausnahme bildet hierbel allerdings
meine Zusammenarbeit mit dem Organi-

.sten Hans-Glnther Wauexr. Wauer bedient

sich insofern der gleichen "Methode"
wie ich, als er im gemeinsamen Spiel
durchgéngig improvisiert. Daher ent-
spricht diese Zusammenarbeit auch

nicht dem gingigen Muster des Zusam-—

mentreffens von Jazz und neuer Musik,
dem zumeist bestimmte kompositorische
Ueberlequngen oder Teilkompositicnen
zugrunde liegen. Im Zusammenspiel mit
Hans-Glnther Wauer braucht die Impro-
visation nicht zu bestimmten vorpro-
grammierten Resultaten zu filihren; sie
ist hinsichtlich ihres Charakters vdl-
1ig offen. Dass wir uns trotz des
génzlich anderen Erfahrungshintergrun-
des auch in einem gemeinsamen rhyth-
mischen Spannungsfeld bewegen, gehdrt
zu den Besonderheiten dieser Zusammen-—
arbeit.

Die rhythmischen Verflechtungen er-
scheinen mir auch im Spiel mit "Luten"”
Petrowsky komplizierter geworden zu
sein. Das hdngt sicher damit zusammen,
dass sich die rhythmische Funktion im

Erns

t-Ludwig Petrowsky

Gruppenspiel universalisiert hat,
ldngst nicht mehr ausschliesslich an
den Schlagzeuger delegiert werden
kann. Ein Trio wie das Petrowsky-Trio
mit dem Trompeter/Fliigelhornisten
Heinz Becker und dem Bassisten Klaus
Koch widre ansonsten nicht vorstellbar.
zZugleich wird die verdnderte Rolle
des Schlagzeugers klar: Wenn eine
Gruppe ohne Drummer spielen kann, dann
ist dessen Funktion auch nicht mehr
als Timekeeker zu begreifen.

Petrowsky: Dem mdchie ich vdllig zu-
stimmen. Die Ehrlichkeit gebietet al-
lJerdings anzumerken, dass das Trio mit
Heinz Becker und Klaus Koch auch des-
halb entstand, well wir gendtigt wa-
ren, ohne Schlagzeuger zu spielen. Man
muss sich solchen Situationen stellen,
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ohne einem Struktur- oder Instrumen-
tationsmuster nachzuhdngen. Im Trio
ohne Schlagzeug sind wir dann in dem
von dir angesprochenen Sinne auch zu
ganz neuen Ein- und Aussichten gekom-
men.

Inwiefern haben Schlagzeuger, einige
Schlagzeuger im europdischen Jazz ihre
Position gewechselt?

Sommer: Die Trennung von Bldsern und
Fhythmusgruppe ist auch im neueren
amerikanischen Jazz, soweit ich ihn
kennenlernen konnte, weit verbreitet.
Ein Blaser ldsst irgendwann einmal die
"grosse Luft" ab und zieht sich dann
in den Hintergrund zuriick, wdhrend die
Rhythmusgruppe die ganze Zeit dber die
"Sklavenarbeit™ leistet. Das Gefihl
einer zusammengehdrigen Gruppe geht
meines Erachtens dabei verloren. Ich
bin es leid, nach der alten Jam-Ses-
sions—Manier hintereinander die Soli-
sten "abzuservieren". - Die neuen
europiischen Schlagzeuger haben dem—
gegeniiber ihre Position v8llig veran-
dert. Sie kdnnen jederzeit allein
spielen und die kollektiv entstandene
Musik fortsetzen, ohne lediglich ein
solistisches Kunststiick zu vollfdhren.
Man braucht sich bloss Musiker wie
Paul Lovens, Detlef Schénenberg, Tony
Oxley oder Paul Lytton anzuhdren, um
eine Vorstellung von dem zu bekommen,
was ich meine. Es geht 1langst nicht
mehr darum, hier zu begleiten und dort
solistisch zu glanzen; es geht darum,
jede Sekunde Musik zu machen.

Pas meinte ich, als ich einmal zu dir
sagte, dass du mehr als "nur" Schlag-
zeuger bist. Ich weiss nicht, ob ich
mich missverstdndlich ausgedriickt ha-
be.

Sommer: Nein. Ich glaube, dass die-—
jenigen, die nur auf ihr Solo warten
und ansonsten "kraftig begleiten™ -
und unter ihnen gibt es natirlich ganz
hervorragende Drummer! -, in Anfih-
rungszeichen "nur" Schlagzeuger sind.
Das soll keine Abwertung sein. Ich
fiihle mich hingegen nur bedingt als
Schlagzeuger. Im Quartett mit Fred
van Hove, Mark Charig und Phil Wachs-
mann ist mir das besonders deutlich
geworden. Ich fiihle mich als Musiker,
der etwas mitzuteilen hat. Dass ich
dazu nun gerade das Schlagzeug benut-—
ze, hat sich so entwickelt, ist aber
von relativ sekundirer Bedeutung. Ich
denke oftmals wie ein Bladser, auch im
linear-melodischen Sinne. Das geht bis
zu gelegentlichem Singsang. Und dann
gibt es noch so etwas wie eine harmo-
nische Ebene. Ich achte zum Beispiel
sehr darauf, dass die Teile meines

Instrumentariums zueinander in be-—
stimmten Stimmigkeiten stehen.

In deinem Spiel scheint sich die "me-
lodische” und die "harmonische" Kompo-
nente in den letzten Jahren stdrker
ausgeprigt zu haben. Andererseits
setzt du im Zusammenspiel melodische
oder harmonische Impulse oftmals auch
in perkussive Dynamik um.

Scmmer: Mir ist dieser Aspekt unter
anderem im Spiel mit dem Bassisten
Barre Phillips, der &fters mit Medi-
anten arbeitet, bewusst geworden. Wenn
es in seinem Spiel eine prononcierte
Riickung, zum Beispiel von C-Dur nach
As-Dur gab, vollzog ich die Bewegung
mit, indem ich die Becken oder etwas
anderes dynamisch akzentuierte. Die
ganze Denk- und Empfindungsweise ist
bei mir auch im Rhythmischen mit melo-
dischen und harmonischen Aspekten ver-—
bunden.

Andererseits wird auch "Lutens" Spiel-
weise von rhythmischen Impulsen ge-—
prégt...

Petrowsky: Fir mich schliesst hier der
Kreis. Ich war immer der Ansicht, dass
ein Bladser insgeheim auch "Schlagzeu-
ger" sein muss; das heisst, er muss
ein Schlagzeug-Feeling besitzen. Ich
konnte Blaser schon friher an ihrer
Beziehung zur rhythmischen Ebene er—
kennen. Auch wenn einer noch so vir-
tuos gpielt - zur Grdsse gehdrt immer
ein besonderes rhythmisches Feeling.
Das gilt, glaube ich, fGr die gesamte
Jazzgeschichte. Wenn wir nun festge-
stellt haben, dass das konventicnelle
Rollenverhalten aufgehcbhen oder =zu-
mindest relativiert wurde, dann gilt
es heute erst recht.

Das Gesprédch liesse sich noch lange
welterfiihren. Es bleibt die Hoffnung,
dass sich die "Unterhaltung mit dem
Leser” musikalisch fortsetzt.

Dieser Artikel ist dem 'Rowohlt—Taschen:
buch 'Jazz Werkstatt International' ernt:
nommen. Herzlichen Dank fiir das Copy-
right.
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G%@\ | MII:T[DIE@NEW YORKER SCHLAGZEUGER UND SANGER DAVID MOSS

VON PATRIK LANDOLT

In New York entwickelte sich um David
Moss, John Zorn und Fred Frith in den
letzten Jahren eine Free—-Music-Scene,
die sich vom Freejazz der 60er und
70er Jahre deutlich unterscheidet.
"Noise-Music" - Gerdusch-, Lirm— oder
Geschreimusik - schreiben die Journa-
listen. Ganz einfach "music" sagt
David Moss im Interview zu Patrik
Landolt.

Patrik Landolt: Bei der New Yorker
Noise-Szene fdllt auf, dass die In-
strumente anders gehandhabt werden
oder neuartige Gerdte verwendet wer-
den. John Zorn benutzt Dutzende von
Entenjagdpfeifen, Fred Frith hat einen
Gitarrentisch gebaut und Cristjian
Marclay musiziert mit einer Kollektion
von Plattenspielern. Was ist dein In-
strument?

David Moss: Mein Instrument ist eine
Sammlung von Perkussionsinstrumenten.
DPas reicht von Zimbeln, die einen
trockenen, metallischen Klang produ-
zieren bis zu Trommeln, die ich auf die
unterschiediichste Art gestimmt habe.
Dann habe ich alte, amerikanische
Folksaiteninstrumente, die ich wverédn-
dert, verstirkt und erweitert habe,
sodass ich sie zupfen oder mit ver-
schiedenen Gerdten schlagen kann. Die
ténen dann wie kleine Wasserfille von
Noten. Die Metallstilicke, die ich an die
Trommeln hefte, machen einen sehr
schnellen, harschen Ton. Dann benutze
ich Holzstlcke, die einen schnappenden,
trockenen Sound machen. Die Plastik-
stiicke, die man 'krinkeln' kann, ma-
chen knisternde, zischende Gerdusche,
Dann mache ich auch Tdne mit kleinen
Spielzeugen, die man in den L&den fin-
den kann; solche, die man zusammen-—
Pressen kann, oder diese kleinen me-
tallenen Dinger, die so 'klick klick
klick' machen. Die t&nen sehr schén,
wenn sie an der richtigen Stelle ein-
gesetzt werden. Diese alltiglichen
Objekte kombiniere ich auch mit meiner
Stimme; und das ist mein Instrument.

Patrik Landolt: Was passiert mit dem
Rhythmus?

David Moss: Rhythmus bedeuvtet fGr mich
Jjede mdgliche Art, Ruhe in Klang =zu
teilen (every possible way of dividing
silence into scund). Rhythmus hat far
mich sehr viel mit Zeitgefdhl =zu tun.
Zeit fliesst, bis man sie bricht, bis
man sie mit Klang oder Rhythmus durch-
schneidet. Beim Musizieren forme ich
die Zeit, mache einen grossen Schunitt,
dann eine Kurve, dann vielleicht einen
dichten Gerduschschwall, dann Feine
Briiche.

Patrik Landolt: Well ihr mit extremen
Gerduschen und unkonventionellen K1lén-
gen arbeitet, hat sich fiir eure Musik
der Begriff "Noise Music" durchgesetzt.
Trifft dieser Name eure Musik?

David Moss: Das Kritiker—Gewerbe ist
auch eine Art von Geschift innerhalb
des Musik—-Business. Die Kritiker
schrejben so, dass es mbéglichst ver-—
stdndlich ist und in Erinnerung bleibt.
Und "Noise Music" ist ein guter Be-
griff. Auf den ersten Blick scheint er
widerspriichlich und nicht logisch zu
sein: Entweder ist es Musik oder ™Noi-
se". Fir mich hat der Name "Noise Mu-
sic" jedoch einen Sinn, weil wir ver-
suchen, Tdne zu organisieren, chne die
normalen Standards zu gebrauchen, mit
denen man Musik messen und qualifizie-
ren kann. Wir brauchen keinen normalen
Rhythmus, wir brauchen nicht das tb-
liche Ton-System, wir spielen keine
Lieder, wir spielen nicht von Noten,
etc. Was bleibt Ubrig? Nathrlich vie-
les, was nicht als Musik betrachtet
wird. "Noise Music", ok, aber was wir
spielen ist ganz einfach Musik.

Patrik Landolt: Siehst du deine Musik
als eine Spielart des Freejazz?

David Moss: Amerikanische Musiker wie
ich haben eine bestimmte Vorstellung
von Freejazz. Wir denken, dass Free-—
jazz europdisch ist. Ich wuchs auf als
Jazzschlagzeuger. Ich spielte den Jazz




des spiaten John Coltrane, Miles Davis
und Bill Dixon. Fir uns war aber diese
Musik nie Freejazz, sondern improvi-
sierte, rhythmische Musik. Was meine
Musik von Jjeder bisherigen Art von
improvigsierter Musik unterscheidet,
sind schnelle, tibertraschende rhythmi-
sche Wechsel und Gewebwechsel (tex—
ture) . Das Gewebe der Musik, die Dich-
te und die schnellen Wechsel spielen
in meiner Musik eine wichtige Rolle.
Es muss Ueberraschungen geben. Das
erzeudgt Energie und weckt Interesse.

ratrik Landolt: Kurze intensive Klang-
gemdlde statt lange Entwicklungslinien
und Spannungsbigen?

David Moss: Ja, das ist ein struktu-
reller Unterschied zur improvisierten
Musik in Buropa. Uns ist es manchmal
schon zu lange, wenn ein Stilick eine
Minute dauert. Fir uns ist ein Teil
des Spielvergnigens, den Spielpartner
zu iberraschen, einen Witz zu machen,
ein Spiel zu treiben und sehr schnell
zu wechseln. Geschwindigkeit ist wich-
tig.

Patrik Landolt: Geschwindigkeit als
Spiegel des schnellen und fliichtigen
Lebens in New York?

David Moss: Viele Leute meinen, dass
New York eine Art "High-Energie" her-
vorbringt. Ich persdnlich brauche das
nicht. Ich selbst lebe nicht eimnmal in
New York City, sondern ausserhalb der
Stadt. Ich glaube nicht, dass es New
York ist, das diese Energie hexvor-
bringt. Vielleicht ist es einfach das
Leben in Amerika: Ein Leben, wo sich
die Dinge sehr schnell verdndern. Die
amerikanische Kultur basiert auf dem
Neuen. Wir Musiker denken gerne, dass
wir anders sind, dass wir keine Ameri-
kaner sind, weil wir mit vielem in
diesem Land nicht einverstanden sind.
Aber wir stehen mittendrin. Wir bewe-
gen uns sehr schnell, weil wir musika-
lisch das Neue suchen. Es gibt Leute,
die kritisieren das an meiner Musik.
Sie sagen, dass wir nie eine Idee ent-
wickeln. Fiir mich ist jedoch der Mo-—
ment stark genug. Wir entwickeln eine
Idee?éoweit, wie sie uns interessiert.
Wenn jemand anders die Idee aufgreift
und weiterentwickelt, finde ich das
wunderbar. Jeder kann die Ideen auf-
nehmen und soweit gehen, wie er will.

Patrik Landolt: Verstehst du deine
Musik als eine Kritik an der amerika-
nischen Lebensweise?

David Moss: Wir benutzen Objekte und

Gegenstinde wo man sagen kann: ah, das
ist eine Parodie auf die amerikanische
Kultur. Christian Marclay spielte Hun-

A

bavid Moss,Arto Lindsay

derte von Platten ab, zerbricht sie,
1éimt sie wieder zusammen. Ich selber
penutze Plastikteile, Abfallsticke,
kleine Spielzeuge, zerbrochene Zim-
beln und verschiedene Gegenstande, die
cigentlich im Abfallkiibel sein kOnn-—
ten. John Zorn spielt Tierlaute mit
solchen Dingern, die man braucht, wenn
man in Bmerika auf Jagd geht. Viele
reute sehen darin.eine Parodie, die
Reflexion einer Unzufriedenheit. Fir
uns sind es jedoch keine bewussten
Statements. Wir bemiihen uns, eine mu-
sikalische Eigenstindigkeit zu finden,
anders zu sein als der Durchschnitts-
New-Yorker.

patrik Landolt: Individualitit und
Eigensinn als musikalische Aussage?

David Moss: Wenn man als Musiker Uber-
leben will, Musik spielen mdchte, sich
weiterentwickeln méchte, dann muss man
eine kleine Welt schaffen, die spe-
ziell ist. Wenn jemand meine TOne ho-—
ren will, dann muss er mich engagieren,
weil es niemanden gibt, der das glei-
che spielen kann. Ich glaube jedoch,
dass sich die Amerikaner von den Euro-
piern unterscheiden. Ich mache mir
keine Gedanken dariiber, was die Musik
bedeutet. Fi{ir mich ist die Musik eine
glickliche Mdglichkeit eine Arbeit zu
tun, die mich zufrieden macht. Sie
macht mir Freude, hilt meine Neugierde
wach, gibt Energie, Interaktion, Ermu-
tigung und Geld. Sie gibt mir fast
alles, was ich in meinem Leben brau-
che. Die Interpretation des sozialen
oder politischen Gehalts idberlasse ich
anderen Leuten. Den Journalisten zum
Beispiel. Nattirlich spiele ich heute,
1984 und es gibt lUberall schwerwie-
gendste Probleme und ich bin ein Teil
dieser Welt. Aber ic¢h mache mit meiner
Musik keine bewussten Aussagen, ausser,
wenn ich ein Benefit-Konzert fiir die

‘Anti-Atomwaffenbewegung oder fur Nica-

ragua oder 3hnliche Sachen gebe.

Patrik Landolt: Die Noise—-Szene hat
wenige Kontakte zur "Black Music".

Mit der Ausnahme etwa von George Lewis
und Jamaaladeen Tacuma sind die Noise-
Musiker alle weiss.

David Moss: In den letzten Jahren gab
es in New York keine kontinuierliche
Beziehung zwischen weissen und schwar-
zenn Musikern. Die meisten schwarzen
Musiker wuchsen in einer strengen
Jazztradition auf und die weissen Im—
Provisatoren kamen entweder vom Jazz
wie ich oder vom Rock wie Fred Frith.
Viele andere kamen auch von der zeit-
gendssischen Musik, John Zorn z.B. hat

‘eine klassische Ausbildung fir Saxo-

Phon und Klarinette. Zwischen den Mu-

siktraditionen gibt es also einen kla-
ren Bruch, und es ist sehr schwierig
die Grenzen zu fiberschreiten. Aber es
gibt einige Beziehungen. Ich spiele
zum Beigpiel mit Jamaaladeen Tacuma.
In der Tradition der schwarzen Musik
gehdrt er zur jlingeren Generation. Wir
spielen zusammen als Musiker, die die
gleichen Interessen haben und zur
gleichen Generation gehdren. — Dann
gibt es ein weiteres Problem: Wir Mu-
siker stehen in Bezug auf die gleiche
Arbeit natiirlich in elnem Konkurrenz-
verhiltnis. Wir sind in der unglickli-
chen Situation, dass wir alle versu-
chen miissen, die gleichen Auftritte zu
erhalten. Es gibt nicht so viele Orte,
wo man auftreten kann, obwohl wir in
einem grossen Land leben.

aus der Kritik der WoZ zum 13. New Jazz Festival
Moers

VON DEN TON-VOLUMEN-ZERSPLITTERONGEN UMD DER
KLANGLICHEN WUCHT DER NOISE MUSIC

Das Instrumentarium der weissen, impulsiven New
Yorker Szene sprengt den Rahmen des bisher Bekann-—
ten. Den Respekt vor dem Instrument haben diese
Grossstidter verloren. "Everything" ist Werkzeug
und Material, in stofflicher wie in ideeller Hin-
sicht. Fred Frith's Gitarrentisch ist vollbeladen
mit selbstgebauten Baiteninstrumenten und Klangge-
riaten. Der ganze Tisch kann Klangexplosionen ey—
zeugen, wogegen die Gitarren—-Destruktionsrituale
der Rockviter Anfingerspiele waren. Der Schlagzeu-
ger und Sdnger David Moss macht Musik mit singen-—
den ROShren, Stahltrommein, Metall, Hilsen, Plastik,
Saiten, Fr&sen, Trommeln, Stein, Glas, Gongs,
¥Klangskulpturen, Zimbeln, Folien, Wasser, Holz und
seiner Stimme. Christian Marclay zieht im Zeitalter
der technischen Reproduzierbarkeit die letzte Kon-
sequenz: Sein Instrument ist eine Kollektion von
Plattenspielern und ein paar Dutzend Schallplatten,
die ihm ein unendliches Feld an Klang-, Ger&usch-
und Rhythmusmdglichkeiten erdfinen.

Im Gerduschorchester wihrend einem der drei Mit-
tagsprojekte verkniipften sie eine Kette von Ge-
rauschpartikeln zu einer agressiven, symphonischen
Wucht, die sofort wieder zersplittert wird, etwa
durch Marclays Montagen: einige Tdne von Laurie
anderson und Charlie Parker. Es sind jedoch nur
Fragmente, Realititsfetzen, die jeglichen Schein
von Totalitdt durchbrechen. Es gibt keine langen
Intensititshogen, keine Konstruktionen, sondern die
Gleichzeitigkeit verschiedenster Gestaltungsmittel.
Der Swing als Rhythmusgefiihl kann ebenso eingewo-
ben werden wie ein paar harte Rockschlige. Nichts
ist Prinzip, alles ist mdglich. Der radikalste
Freejazz der #Qer Jahre, das Zufallsprinzip der
Improvisation als Protest gegen jedes Element des
Zwanghaiten, das spontane Interagieren und Kommuni-
zieren ist in dieser Gerdusch- und Larmmusik auf-
gehoben wie auch die Klangexperimente - aber auch
Retortenschlachten - der Neuen Ernsten Musik.

Die Klanggebilde der verschiedenen Gruppen (Fred
Frith/John Zorn, David Moss/Arto Lindsay/- Chri-
stian Marclay, Fred Frith/Arto Lindsay/dnne Ruppel,
Christian Marclay/John Zorn, David Moss/Tom Gu-
ralnik etc.) wirken aber auch in ihrer brutalen
Direktheit, ihrer umwerfenden Busdrucksgewalt und
nominalistischen Zerrissenheit kaputt, bedrohlich
und angsterregend. Was will diese Ton-Volumen-Zer-—
splitterung? Diese Schock-Besthetik? Driickt sie in
ihrer Mimesis ans Verhdrtete und Entfremdete das
aus, was heute der Fall ist? Musik ist unbegriff-
lich und lasst unendlich wviel Raum fir Interpreta-
tion, aber transportiert fiir kestimmte Subkulturen
versténdliche Stimmungen und Gefilhle. Sie kann sehr
deutlich reprisentieren, was ist, vielleicht auch
ein kleines Quentchen dessen, fiir das die Zeit noch
nicht gekommen ist.
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Geld schatift Arbeit!
Arbeit schafft Geld!

Von 350 Millionen uns anvertrauten Kundengeldern sind bis
heute wieder 350 Millionen Franken in den Wirtschaftskreislauf
unserer Region eingeflossen.

Durch eine vorsichtige, aber dennoch dynamische Kreditpolitik
leisten wir weiterhin unseren Beitrag zum Wirtschaftswachstum
unserer Region.

Das ist es, was wir unter «Geld schafft Arbeit, und Arbeit schafft
Geld» verstehen.

Wir schatzen auch |hr Vertrauen als Sparer und Kreditnehmer.
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VERSUCH EINER ANNAHERUNG

VON MEINRAD BUHOLZER

;

Was bringt eine Gitarre allein schon?
‘Ausser Folksong-Begleitung? Oder me-
‘Jancholischen spanischen Liedern? -
.Eine Antwort gibt Christy Doran. Frei-
1ich ist mein Urteil subjektiv. Zu-
411ig liegt wohl mein musikalisches
mpfinden auf gleicher Wellenldnge.

8o habe ich denn bei den abgerissenen
elodie—Fetzen, bei seinen Clusters,

¢i den rasenden Laufen Uber die Sai-
en das Gefthl einer ungemeinen Folge-
‘richtigkeit: So und nicht anders miis—

“sen die Téne folgen, so wie Christy

Doran sie spielt.

Aber was heisst Folgerichtigkeit? Si-
cher heisst es in diesem Fall nicht:
Gefdlligkeit, Unverbindlichkeit,
Schémmalerei. Nicht ein Massenge-—
schmack diktiert die Tonfolge. Wer
diese Musik als Background laufen
l&sst, wird sie abstellen. — Sie for-
dert Aufmerksamkeit. '

Keine Schdnmalerei, sage ich. Schdn
ist die Musik trotzdem; in ihrer in-
neren Dynamik, in ihrer Intensitat, in
ihrem Wechsel wvon schnellen und lang-
samen Partien, auch in ihrer swingen-—
den Einheit.

Christy Dorans Musik ist raumfiillend.
Und damit meine ich auch unsere
menschlichen, k&rperlichen Raume, um
die es oft trist bestellt ist.

Um dem Musiker Christy Doran n&herzu-
kommen, ‘Konturen hervortreten zu las-
sen -~ soweit dies in Worten Gberhaupt
mdglich ist, versuche ich skizzenhaft,
ein paar Schlaglichter zu werfen, aus
verschiedenen Winkeln.

Bei OM, wo Christy Doran zwischen 1972
und 1982 spielte, habe ich ihn als
Ausbrecher erlebt. Wenn Tendenz be-
stand, sich festzufahren, wenn die In-
Spiration zu verfliichtigen, die Impro-
Visation zu erlahmen drohte, brach er
qus: hart, virtuos, riss er das Er-
Starrte auseinander, stieg in schwin-
delerregende HShe. Seine schnell her-
Yorgebrachten Clusters erinnerten mich
immer ein wenig an Cecil Taylor. (Erst
Spiter habe ich vernommen, dass sich
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Tavlor anlédsslich eines OM-Auftritts
in Berlin, die Musik ernsthaft - wie
alles, was er tut - angehdrt und sich
ausfthrlich nach dem Gitarristen er-—
kundigt hatte.)

Zehn Jahre hat OM existlert. Zeit ge-—
nug, der Routine zu verfallen, der
Gewohnheit. Gesetze der Tragheit gel-
ten auch fir den Jazz. Mit der Aufld-
sung suchte die Gruppe eben dieser
Gefahr zu entgehen.

Die Gruppenerfahrung deckt sich mit
der individuellen: Christy Doran em-
pfand das Gruppenspiel gegen Schluss
oft als beengend. Die vier Musiker
hatten sich in zehn Jahren weiterent-
wickelt. Aber nicht alle in die glei-
che Richtung.

So sah und sieht Christy Doran im Auf-
bruch eine Chance zur Entfaltung. Im
Solo-5piel, aber auch in der Konfron-
tation und Zusammenarbeit mit anderen,
neuen Musikern. Seine Musik sei "brei-
ter" geworden, seit sich OM Mitte 1982
aufgeldst habe, meint er.

Christy Doran kommt aus Irland. 1949
wurde er in Dublin geboren. Sohn eines
irischen Vaters, der als Balladensadn-—
ger wirkte, und einer schweizerischen
Mutter. 1959 kamen die Dorans in die
Schweiz. Mutter Doran hatte das durch-
gesetzt. Sie wollte ihre Kinder nicht
in "das grauenhafte irische Schulsy-—
stem" schicken. So zog man in die
Schweiz, nach Luzern. Auf die Luzerner
Jazz-Szene mindestens wirkte diese
Niederlassung befruchtend: Christy bei
OM, Dave und Brigeen bei Kjol.

Die Dorans sind in einer lebendigen,
offenen und zugleich integrierenden
Atmosphire aufgewachsen. Jeder nimmt
Anteil am Wirken des andern, manche
Impulse gehen da ein und aus. Ich ver-
mute; dass sich diese Erfahrung auch
in der Musik der Dorans niederschligt.

In Stichworten hier noch einige Anga-
bhen zu Christy Dorans Biographie: zu-
erst Rockmusiker, dann Besuch der
Swiss Jazz School in Bern, wo er spa-—
ter als Lehrer t3tig ist. Jazzkurse in
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Wengen und Remscheid. Studium am Lu-
zerner Konservatorium. Mitglied der
"Jazz Rock Experience". Spielte u.a.
mit Irene Schweizer, George Gruntz,
Hans Kennel, Pierre Favre, Peter War-
ren. Jasper van't Hof, Trilok Gurtu,
Harry Pepl usw...

Um einen Musiker zu verstehen,
braucht's ein Initialerlebnis. Es

muss nicht immer ein Konzert sein.

Ein Zitat, ein Portrat aus berufener
Hand, eine bheeindruckende Foto kdnnen
ebenso aufschlussreich sein. Bel
Christy Doran war's fir mich ein Ge-—
sprich im "Barbatti" in Luzern, bei
einem Espresso oder einem Bier, ir-
gendeinmal Mitte der siebziger Jahre.
Wir hatten uns zufdllig getroffen und
gerade Zeit.

Ich begann damals zu verstehen, dass
"Sprachlosigkeit" zum Musiker gehdrt.
Die Rede ist stockend, keine Eloquenz,
keine beeindruckende Rhetorik. Dafiir
gibt's Schlisselwdrter, die - gleiche
Wellenldnge vorausgesetzt — ganze Wel-
ten erschliessen, die treffendere Bil-
der erzeugen als sprachliche Umschrei-
bungen. Dem Uneingeweihten sagen sie
nichts. Unsere Unterhaltung jedenfalls
hat sich damals, soweit ich mich er-—
innern kann, mittels solcher Schlis-
selwdrter aus dem Biotop der Jazzkul-
tur abgespielt. (Seit damals auch habe
ich mir ein gewisses Misstrauen gegen
Musiker angewdShnt, die sich allzu per-
fekt und fliessend ausdricken. Dagegen
kann auf mein Verstidndnis zdhlen, wem
sich die Sprache versagt.)

Christy Doran ist ein Musiker, der
bisher sein Licht eher unter den
Scheffel gestellt hat. Sich verkaufen,
anpreisen, das liegt ihm nicht. So
wundert es nicht, wenn man von ihm in
der Vergéngenheit nur selten etwas zZu
héren bekam. Christy Doran kann man
auf alten OM-Platten hbren. Oder in
Konzerten, die er nun solo oder mit
Partnern gibt {(zu ihnen gehdren, unter
anderen: Dave Doran, Dom Um Romao,
Heinz Lieb, Heinrich Kinzig - auch bei
Hardy Hepps "Hand in Hand" spielte er)
Ich habe inzwischen auch ein paar
Bandchen mit Konzert-aAufnahmen, Doran
solo, Doran Duo oder im Septet; ist
aber reine Liebhaberware, unverkauf-
lich. Dafiir gibt's noch eine Duo-Plat-
te von Christy und Dave Doran: "The
Doran Bros.: Antenna Out", heisst sie,
erschienen unter dem Zytglogge-Label.
Die Geschichte dieser Platte ist eine
eigene Story. Nur so viel, weil das
die Wetterlage im Jazz—-Plattenbusiness
charakterisiert: Eine Schweizer Plat-—
tenfirma erklirte sich bereit, die

oo

Platte zu verdffentlichen, wenn jemand

die Studiokosten iibernehme. Die kanto
nale Kulturfdrderungskommission Uber-

nahm die 6000 Franken. Doch nun wollte
die Firma von ihrem Versprechen nichts

mehr wissen und winkte ab. Nach ein-
jihriger Suche konnte dann die Platte
mit dem Zytglogge—Verlag realisiert
werden.

Wo kommt er musikalisch her, wo will
er hin, dieser Doran? Sicher gibt es
Rock-BEinflisse. Unverkennbar ist die
prigende Schule des Jazz. Aber ein
Rock-Gitarrist ist er nicht. Und
selbst vor dem Begriff Jazz-Gitarrist
schrecke ich zurick. Gut, wenn Jazz
Improvisation ist, wenn Jazz Sponta-
neitdt heisst. Doch wenn die Defini-

tion einengend weiter geht, komme ich :

nicht mehr mit. Aber warum auch klas
sieren. Nennen wir ihn einen zeitge-
ndssischen Gitarrxisten, chne all den
einschrinkenden Ballast, den man ein
Zeitgenossenschaft aufbirden will. Ge
wigs, Christy Doran spielt neben der
akustischen auch die elektrische Gi-
tarre, schiatzt beil der einen mehr den
Klang, bei der andern mehr den Power.
Es gibt Avantgardistisch-Experimentel-
les von ihm und lyvrisch-melodidse
Stiicke. Aber was mir wesentlicher

scheint: Dass hier einer versucht, aus

der Zeit heraus Musik zu schaffen,
dass er versucht, Klischees zu meiden,
dass er auf die Umwelt hoért, genau
hort, dass da einer den Rhythmus unse-
res Lebens erfasst und ihn musikalisch
umsetzt. Doch unterwirft er sich die—
sem Rhythmus nicht, vielmehr begleitet
er ihn, {gitarren-)spielerisch...

Nachtrag:

Seitdem die erste Fassung dieses Por-
trits flr die Zeitschrift "Jazz" ent-
standen ist, sind eineinhalb Jahre
vergangen. Damals stand Christy Doran
noch ganz im Zeichen der Aufldsung von
OM. Cbwohl allen Gruppenmitgliledern
klar war, dass die Zeit zur Aufldsung
gekommen wary, war doch etwas =zerbro-
chen, war ein Lebensabschnitt zu Ende
gegangen. Ein Neubeginn stand bevor,
wit all seinen Risiken - ein unsiche-
res Kapitel. Die OM-Musiker waren nun
jeder auf sich allein gestellt; jeder
musste eine neue Karriere in Angriff
nehmen, neue Spielmdglichkeiten und
Partner ins Auge fassen, erneut einen
Namen "machen".

Christy Doran beurteilt heute die Si-
tuation anders als damals. Der eher
defensive, skeptische Blick ist einem
optimistischen gewichen. Der Neubeginn
hat sich als richtig, als weiterfdh-
rend und als -~ fir Jazz~Verhdltnisse

sogar — erfolgreich erwiesen. Er habe
noch nie goviel gespielt wie der=zeit,
erkldrt er. Gegen vierzig Konzerte
allein im ersten Halbjahr 1984; darun-
ter der Auftritt am Jazzfestival Mon-
treux, eine Tournée mit Dom Um Romao
in der DDR, Auftritte im Quartett mit
Peter Warren, Jasper van't Hof und
Dave Doran, als Krdnung gewissermassen
im Mai seine Wunschformation mit Norma
Winstone, Urs Leimgruber, Rosko Gee,
Dom Um Romao, Trilok Gurtu und Dave
Doran. Jetzt das Projekt mit Peter
Schirli fiir Willisau. Und fir Septem—
ber /Oktober ist eine Tournée mit Peter
Warren, Victor Lewis und Steve Slagle
bProgrammiert. Nein, tber mangelnde
Arbeitsméglichkeiten kann er sich
nicht beklagen. Buch ist nun Interesse
flr Plattenproduktionen mit ihm offen-
sichtlich vorhanden.

j_s ty Doran

Nach der OM-Aufldsung hatte Christy
Doran vorerst keine Lust mehr, in
einer festen Gruppe mitzumachen. Er
wollte zuerst sich selbst finden,
vielleicht hie und da mit anderen Mu-
sikern auftreten, aber keine eigent-
lichen Gruppenverpflichtungen einge-
hen. Auch das hat sich, wie er mir
erklirte, nun verandert. Er kdnnte
gsich jetzt wieder in einer Gruppe se-
hen.

Die zwei Jahre seit dem OM-Ende, um
jetzt mit einem Fazit zu schliessen,
waren fir Christy Doran eine Zeit der
Emanzipation (wenn ich das Modewort in
diesem Zusammenhang verwenden darf).
BEr steht heute sicherer, selbstbhewuss-—
ter und musikalisch gereifter da. Und
das hort man auch in seiner Musik, im
Sound seiner Gitarre.
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Jeden Freitag von Ziirich
nach New York. Vom 14.6.
18.10. zusdtzlich jeden
Donnerstag via Genf nach
New York.

Vom 1.5.—-23.10. als einzig
Schweizer Fluggesellschaft
jeden Dienstag von Ziirich
direkt nach Los Angeles.
Und nev vom 6.7.-31.8.
jeden Freitag von Ziirich
direkt nach San Francisco.
Balair-Fliige kdnnen Sie in
jiedem Reisebiiro buchen.

LBALAIR

Die Schweizer Ferienlinie

VON PATRIK LANDOLT

Seine Posaunenstimme ist auf Laurie
andersons Platte 'Big Science' zu hd-
ren. BEr spielt mit den New Yorker
Noise—Musikern und Rock—-Avantgardisten
und ist auf der Kultplatte 'Memory
Serves' (Material) mit einigen Solos
dabei. Zur Zeit entwickelt er in Paris
am Centre Pompidou einen 'Computer
Musician', der improvisieren kann.
Gleichzeitig arbeitet er mit dem euro-
pidischen Free-Music-Orchester 'Globe
Unity', mit dem englischen Gitarristen
Derek Bailey, der franzdsischen Bassi-
stin Joélle Léardre und der Polit:-
Gruppe 'Duck and Cover'. Am 'Taktlos—
Festival' (Zdrich/Bern) trat er mit
Iréne Schweizer und Musikern aus dexr
DDR wie Giinter Sommer und Conrad Bauer
auf. — George Lewis, der 32-jahrige
schwarze Posaunist aus Chicago bldst
sich durch die verschiedensten Szenen,
einzig seiner musikalischen Radikali-
tdt wverpflichtet.

Patrik Landolt besuchte vor einigen
Monaten fiir die WochenZeitung (WoZ)
George Lewis in seiner Wohnung in Pa-
ris. Lewis erzdhlt ber seine Arbeit
in Europa und die aktuellste Entwick-
lung in der New Yorker Jazz—Szene.

I\nlAnfang war ein kurzes Telefonge-
Sprdch: "Oh Sie kommnen nach Paris flr
ein Interview. Aber ich habe nicht
viel Zeit. Und kommen Sie nicht zu
frith, so gegen drei Uhr nachmittags.
Ich arbeite nachts.”

l\uf der soeben erdffneten Linie
des Train & Grande Vietesse (TGV)
Bern-Paris hére ich von meinem Walk-
ban die Platten von George Lewis und
versuche in schwindelerregender Ge-
schwindigkeit seine Entwicklung zu re-
konstruieren. Lewis ist 1952 in Chica-
90 geboren, schwarzer Mittelstand. Wie
®ine Anekdote erzdhlt, sollen Lewis'
Eltern den Sprdssling mit padagogi-
SChem Geschick zum Posaunenspiel ange-
leitet haben: "Wenn du die Posaune
Licht peherrschen lernst, wird es bei
dir pje gut klingen." Lewis studierte

~ Philosophie, arbeitete kurze Zeit in

einer Chicagoer Stahlfabrik. Seit 1971
verkehrte er regelmissig mit Musikern
der AACM, jener legendiren Musikerox-
ganisation, die vom Pianisten Muhal
Richard Abrams gegriindet wurde und die
die schwarzen Musiker Chicagos zusam-—
menbrachte: Art Ensenmble of Chicago,
Air, Antheony Braxton, Amina Claudine
Myers, Fred Anderson, etc. Bei der
AACM, dieser "Schule ohne Winde" wurde
Lewis von Muhal Richard Abrams in Kom-
position unterrichtet. Als einundzwan-
zigjdhriger Black Musician nahm George
Lewis seine erste Platte auf: "The
George Lewis Solo Trombone Record".
Der unbekannte, junge Musiker musste
der Welt zeigen, was er kann. Die
Fachpresse war begeistert: "Ein impro-
visationsbegabter Solist mit phino-—
menaler Spiel-Technik", wurde ge-
schrieben.

Was da mit der Posaune alles gemacht
werden kann, ist tats&chlich umwerfend:
warme, wohlklingende Schmeicheleien...
mit Wa-Wa-Didmpfer erzeugtes Geschwatz..
funkige Growl-Effekte, dhnlich einer
Bassgitarre... Grunzen, Schnauben,
Furzen wie aus dem Schweinestall...
rhythmisch intensive Bebop—Passagen...
ernste, mehrstimmige, im Simultanver-
fahren aufgencmmene Klangspielereien.
Die Posaune ist in der Jazzmusik wohl
das Instrument mit den buntesten
Klangfarben und den grdssten Aus-—
drucksmbglichkeiten.

Mit seinen Konzerten in der Gruppe des
Saxophonisten Anthony Braxton gelang
George Lewis 1976 in Buropa der Durch-
bruch. Er wurde mit seiner eigenen
Gruppe an die grossen europidischen
Festivals eingeladen. Seine Musik ver-
stand Lewis in dieser Zeit als 'con-—
temporary music'. Auf seinen Platten
'Chicage Slow Dance' oder 'George Le-—
wig' spielten die Musiker grossen-
teils komponierte Stificke. Komponierte
Sticke auch auf einer der schénsten
Platten von Lewis: 'Homage to Charles
Parker', die ein Verweis auf Lewis'
elgene Geschichte ist. Etwa ein phan-—
tastischer Blues, wo die Musiker An-—
thony Davis (Piano}, Douglas Ewart
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(Sax) , George Lewis (Posaune) und Ri-
chard Teitelbaum (Synthesizer) auf
einer einfachen Chorus~Grundlage
Bluesgefihl - "magic", wie Lewis

sagt - frei wvon rhythmischen und hax-
monischen Bindungen ausdriicken.

In New York, dem Schmelztiegel der
Musikkulturen, kam Lewis mit der jun-
gen, weissen Musik-Avantgarde—Szene
zusammen: John Zorn, Fred Frith, Bill
Laswell, David Moss. Jetzt ging es fir
ihn richtig los. Er ist auf der Xult-
platte 'Memory Serves' der Gruppe Ma-
terial mit einigen Soli dabei. Auch
auf Laurie Andersons 'Big Science' ist
Lewis' Posaunenstimme zu héren.

Nach Paris zog.er 1982 auf eine Einla-
dung des IRCAM, dem 'Institut de Re-
cherche et Coordination Acoustigque/Mu-
sique' von Pierre Boulez. — Mon Dieu,
diese Geschwindigkeit. Der Train a
Grande Vitesse hebt gleich ab!

In einem sympathischen, leicht ver-
lotterten Aussenguartier bewohnt
George Lewis zwel kleine Zimmer. Der
Freund John Lindberg, Bassist bei An-
thony Braxton, gab die Riume an Lewis
weiter: Schlafzimmer, winzige Xiche,
Arbeitszimmer. Auf einer Holzplatte,
die von zwei schwankenden Bdcken getra-
gen wird, stechen die Arbeitsintrumen-—
te: Computer, Bildschirm, Kassettenton-—
bandgerdt, Plattenspieler. Neben der
Couch einige ausgewdhlte Platten. Le-
wis, grossgewachsen, kradftig gebaut
wie ein Baseball-Spieler, erzihlt beim
Kaffeekochen mit tiefer, sonorer Stim-
me, wie schwieriqg es ist, far Leute
seines Schlages in Paris eine glinstige
Wohnung zu finden. Chronischer Geld-
mangel herrscht auch beli Lewis, einem
der meistbeschiftigten der kreativen
Jazzmusiker.

IMPROVISATION MIT COMPUTERN

Warum er in Paris lebe, war meine er-
ste Frage. Denn eigentlich hatte er in
New York gerade den grossen Durch-
bruch geschafft und ist als einer der
wenigen schwarzen Musiker auch in der
neuen, hauptsdchlich weissen New Yor-
ker—Szene anerkannt. Dabei hdtte ich
gerne etwas (Uber die "Krise des Jazz,
in den USA" ({Steve Lacy) gehdrt, Er-
kldrungen, wieso die Black Music in
den letzten Jahren an Geltung verloren
hat. "Hier kann ich meine Computer—Mu-—
sik machen", meint Lewis trocken zu
seinem Umzug nach Paris, Von einer
Krise des Jazz in den USA mdchte er
nichts wissen. Dabei macht er eine
deuwtliche Trennung zwischen Jazz und
Improvisierter Musik. Jazz interes-
siert ihn nicht. Jazz ist fir ihn eine
angepasste, etablierte Musik, gespielt

von Leuten, die die Stile der 40er und
der 50er Jahre nachplappern.

In Paris sucht Lewis das Abseits, die
Ruhe, die er in New York nicht fand.
"Ich werde hier nicht in so verschie-
dene Dinge involviert wie in New York.
Denn dazu habe ich keine Zeit. ITch

brauche Ruhe, um an meinen Projekten

zu arbeiten."” Neben dem Centre Pompi-
dou, im unterirdisch gebauten IRCAM,

wo unter der Leitung von Pierre Boulez
die gesetzmissige Basis heutigen Im-
porvisierens erforscht wird, um eine
Aesthetik elektronisch erzeugter Kldn-— |
ge zu entwickeln, findet der Improvi-

sations-Profi George Lewis seine Ent-—
faltungsmiéglichkeiten. "Ich versuche
Roboter zu bauen, die die Musiker er-
setzen"”, erzdhlt Lewis und lacht, als
exr meinen Schauer bemerkt. "Dann
schreibe ich Kompositionen, die diese
'Computer Musician' spielen. Zur Zeit
bin ich damit beschdftigt, Programme
zu entwickeln, mit denen du improvi-
sieren kannst. Das ist sehr schwierig, -
denn wir wissen liber die Improvisation
sehr wenig. Ein improvisierender Mu-—
siker trifft in kiirzester Zeit ver-—
schiedenste Entscheidungen. Es ist je-
doch unbekannt, worauf diese Entschei-
dungen basieren." Zu seinem 'Computer
Musician': "Zuerst realisierte ich,
dass der Computer Ohren braucht. Er
muss erkennen kénnen, welche Noten der |
Musiker spielt, wie schnell er spielt,
wieviele Pausen er macht, wie laut er
spielt etc. Danach kam ich in den Be-
reich, wo Trends analysiert werden
miissen. In diesem Gebiet schlage ich
mich immer noch herum. Dabei geht es
um strukturelle Elemente der Improvi-
sation. Der Computer muss erkennen, ob
die Intensitdt in einem Stiick gerade
abnimmt, in welchem Zusammenhang die
Téne zu den vorhergehenden stehen, ob
es Wiederholungen gibt, wie die Beto-
nmungen gebraucht werden, etc. Danach
kommt’ der Computer zum Spielen, wobei
in diesem Stadium der Sound Schwierig-
keiten macht. Ich mag Synthesizer
nicht, habe jedoch keine Alternative.
Wir haben am IRCAM eine Maschine, die
Trompete spielt. Trotz unzdhligen
Studien spielt sie jedoch schlecht. So
lasse ich den Computer tiber den Syn-~
thesizer spielen.”

Um mir einen Eindruck zu vermitteln,
schiebt Lewis eine Kassette ins Ton-
bandger&t. Zwei Duos: Posaune, ge—
spielt von Lewis und eine gli3serne
Computerstimme. Lewis ist noch nicht
zufrieden: ""Meine Erfahrung im Zusam-
menspiel mit sogenannt intelligenten
Computern ist die, dass sie noch nicht
gqut spielen. Sie kontrollieren den Zu-
sammenhang des Zusammenspiels nicht.

Das ist die tatsdchliche Stdrke des
Improvisators: er ilberblickt in einem
hohen Ausmass den Zusammenhang." Be-
ruhigend, finde ich, dass der dialo-
gische Charakter der Musik, die Kommu-
nikation zwischen den Musikern, nicht
kinstlich erzeugt werden kann. Lewis:
"In der Musik,geht es nicht um Zwecke
oder Vorteile. Ich benutze den Compu-
ter nicht als Werkzeug. Deshalb kann
es auch nicht um Effizienz oder sowas
gehen. Der Computer ist fiir mich ein
Partner, mit dem ich zusammenspjelen
kann.” :

UNIVERSALIST: EIN NEUER MUSIKERTYPUS
Pie Arbeit am Computer ist nur ein
Teil der Aktivitdten von George Lewis,
die Arbeit im Stillen. Im Rampenlicht
steht er wegen seiner Posaune, wegen
gseiner unglaublichen improvisatori-
schen Virtuositat. Er gehdrt zu der
jungen Musikergeneration, die weder
stilistische noch technische Grenzen
kennt. Und Lewis macht eine Kultur
daraus. Lewis: "Ich stehe auf dem Bo-
den und lebe auf dieser Welt. Es lohnt
sich nicht, ignorant zu sein. Zwischen
den verschiedensten Musikarten sche
ich keinen Konflikt. Es gab Tage, da
musste ich am Abend im Notizbuch nach-
gucken, um zu wissen, wo und was ich
alles gespielt hatte." Dass sich die
verschiedenen Musikszenen gegenein-
ander abschotten, findet er fir die
Musik hinderlich: "Das Schubladenden-
ken der FRuropder. In New York verhun-
gerst du, wenn du dich spezialisierst.
Du musst am ganzen Bereich, der Musik
heisst, arbeiten. Du arbeitest am Gos-
rel, am Bebop, was auch immer dich
interessiert. " Der Umgang mit konven-
ticneller Notation, das Interpretieren
von Kompositionen ist fiir Musiker die-
ses Schlages eine Selbstverstdndlich-
keit, Im Vergleich zu den 'Free-Musi-
cian’ der 60er Jahre ist Lewis ideoclo-—
gisch unbefangener, lockerer. Er ist
der Ueberzeugung, dass freie Improvi-
sation nur ¢ i n e Art von Musik ist.
Auch in die aktuellste Entwicklung der
New Yorker Musik-Szene, wo zahlreiche
junge Musiker Kompositionen Ffiir Im—
Provisatoren schreiben, ist Lewis
massgeblich verwickelt., Einer der fe-
derfithrenden Komponisten ist John
Zorn. Zorns Kompositionen, die auf den
vier Plattenseiten der Kassette "A Few
Notes On Composing Archery” dokumen—
tiert sind, werden von improvisieren-—
den Musikern wie Bill Laswell, George
Lewis, David Moss, Tom Cora gespielt.
Lewis: "Zorns Kompositionen sind wohl
das komplizierteste, was es heute gibt.
Er braucht, um sie zu spielen, Leute
um sich, die genau verstehen kdénnen,

was er will. Ich selber hatte zuerst
tatsdchlich Mihe mitzukommen. Auf alle
Fille mSchte ich mehr in diese Rich-
tung arbeiten. Das Problem ist jedoch,
dass du Improvisatoren brauchst, die
deine Kompositionen auffithren. Und die
gibt es nicht wie Sand am Meer. Klas-
sisch ausgebildete Musiker taugen da-
zu nicht."”

George Lewis

ANDERES ZEITGEFUEHL: USA - EUROPA

Selt Lewis in Paris wohnt, hat er wviel
mit europdischen Musikern zusammenge-
spielt. Aufsehen erregte letztes Jahr
die Gruppe 'Duck and Cover' mit den
ehemaligen Musikern des Frankfurter
Linksradikalen Blasorchesters Heiner
Goebbels und Alfred Hart, sowie dem
Gitarristen Fred Frith und dem Posau-—
nisten George Lewis. Mit dem Werbe-
slogan 'Duck and Cover' trichterten
die amerikanischen Behdrden in den
50er Jahren der BevOlkerung die dimm-
lich-verniedlichende Handlungsweisung
fiir den Fall eines russischen Atoman-—
griffs ein: buck and Cover. Die flinf
Musiker wollten mit diesem Namen am
Berliner Festival, kurz vor der Sta-—
tionierung der amerikanischen Cruise
Misiles einen politischen Rahmen
schaffen. Lewis: "Duck and Cover soll-
te eine Demonstration gegen die neuen
Raketen sein. Musikalisch wollten wir
das Zeitgefiihl, die Bedrohung und Un-
sicherheit, ausdriicken, Indem unsere
Stticke nie ein Ende hatten. Sie wur-
den immer unterbrochen.”

Lewis kennt den jungen europdischen
Jazz, der sich in den 60er Jahren der
amerikanischen Vorherrschaft entzog
und eigene Wege ging. Bei der letzten
Platte des Globe Unity Orchesters,
quasi dem 'Who is Who' der europdi-
schen Improvisierten Musik, bl&st
neben den deutschen Posaunisten Albert
Mangelsdor£ff und Ginter Christmann auch
George Lewis mit.

Zwischen der improvisierten Musik in
den USA und in Buropa sieht Lewilis so-
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wohl in struktureller wie in materiel-
ler Hinsicht einen deutlichen Unter-
schied. Lewis: "Durch meine Arbeit mit
dem Computer lernte ich sofort zu rea-
lisieren, wann sich in der Improvisa-
tion etwas verdndert, oder wann sich
ein neuer Abschnitt (section) anbahnt.
In der europdischen Improvisierten Mu-
sik ist die Zeit zwischen neunen Ab-
schnitten gewéhnlicherweise sehr lang.
Auf jeden Fall lidnger als eine oder
zwel Minuten, in der Regel filinfzehn
bis zwanzig Minuten. In einem solchen
Abschnitt nimmt die Improvisation
einen ziemlich klassischen Lauf: Stei-
gung, Entwicklung bis zum HoOhepunkt,
Fall. In der neuen amerikanischen Im-
provisation - ich rede von Leuten wie
Zorn, Moss, Cartwright etc. - ist die
Zeit zwischen den Teilen viel, viel
kiirzer. Selbst in langen Stiicken sind
Momente, die 20 oder 30 Sekunden dau-
ern, schon lange Abschnitte."” George
Lewis' Ausfihrungen bestidtigen meine
eigenen Horerfahrungen:

Houdini (Zidrich)}, 15./17. Dezember 83:
Die New Yorker John Zorn (Saxophon),
Arto Lindsay (Gitarre) und M.E. Mil-
ler {(Drums), spielen erstmals in der
Schweiz. Kurze Klanggemdlde, einige
Gitarrenakkorde, Saxophongerdusche,
hektisch-schnelle Rhythmus-Patterns.
Ein musikalisches Action Painting. Es
gibt keine Entwicklung, bloss radikale
Klangwiirfe. Anti-Werke. Sc schnell und
imposant die Sound-Bilder gezeichnet
werden, so schnell und lautlcos entzie—
hen sie sich den HSrer/innen. Diese
sind verwirrt, die Musikkritiker so
verlegen, dass sie in ihren Zeitungs-—
spalten keinen Satz zu schreiben wagen.
Die blitzartigen Ucberfdlle bieten den
H5rer/innen keine Gelegenheit, sich
auf disscnante Klange und schrille Ge-
rausche einzulassen. Watsch! Und schon
ist's weg!

Ganz anders die Improvisationen der
mit Norbert Moeslang, Andy Guhl und
Knut Remond erwelterten Gruppe Poly-
phonie-Zarich, die am gleichen Festi-
val den New Yorkern gegeniibergestellt
werden. Auch sie arbeiten mit extre-
men Gerduschen und technisch erzeugten
Klingen. Diese werden jedoch verkniipft
zu musikalischen Prozessen und Gedan—
kengangen. Es gibt atemberaubende Ent-
wicklungen und somit Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft.

"Die improvisierenden Musiker in New
York haben auch ein anderes Verhdltnis
zum Instrument als die Europder", be-
tont Lewis. "Was in Europa wohl ein-
zelne Musiker seit Jahren praktizie-
ren, setzt sich nun in New York durch:
Sie spielen nicht ihr Instrument, son-
dern Teile des Instruments, um Gerdu-

sche zu erzeugen, spielen mit Zusdt-
zen, mit Stocken, nehmen alle Chancen
wahr, um die Klangmbglichkeiten aus-
zuwelten.”

CHARL.IE PARKER

Radikalitdt oder Anpassung - die ganze
Musikgeschichte bewegt sich zwischen
diesen Polen: Entwicklung oder Stagna-
tion, Kreativitédt oder Erstickungstod.
Flir George Lewis ist der Altsaxopho-
nist Charlie Parker die eigentlich
geniale Musikerpers&nlichkeit des 20.
Jahrhunderts. Seine Haltung ist fur
Lewis ein Vorbild der Radikalitat.
Lewis: "Er fiihrte die schwarze Musik
aus dem Swing-Stil, ndmlich der Unter-
haltungsmusik heraus. Nach Charlie
Parker kannst du dich entscheiden, ob
du Unterhaltungsmusik machen willst
oder deine eigene Musik." Den damali-

gen Horer/innen erschien der Bebop von'

Charlie Parker als rasende, nervdse
Phrasen, die Stlicke wirkten wie melo—
dische Fetzen. Lewis: "Die Leute fan-
den, seine Musik sei verriickt. Er war
radikal in allem. Seine Musik spielte
in den 40er Jahren die gleiche Rolle,
wie in den 60er Jahren diée Pop-Musik.
Charlie Parker schockierte die braven
Biirger auch durch sein Verhalten, in-
dem er etwa - zu selner Zeit, als man
in den USA noch Schwarze reihenweise
lynchte - Hotelzimmer verwiistete oder
nackt herumrannte. Er kiinmerte sich
nicht um Konventionen, sondern ging
seinen eigenen Weg." Die Exrmutigung zu
Besonderheit und Eigensinn fand Lewis
bei seinen Lehrern der AACM in Chica-
go, vor allem bei Muhal Richard Ab-
rams., Lewis: "Da galt bloss eine Re-—
gel: Mache deine eigene Musik!" Von
diesem geschichtlichen Hintergrund aus
war fir Lewis meine Frage, ob er nicht
Gefahr laufe, seine Identitdt =zu ver-

lieren, wenn er sowohl bei 'Material',

Laurie Anderson, 'Duck and Cover' und
Alexander Schlippenbachs 'Globe Unity
spiele, absolut unverstidndlich. "Du
wirst breiter”, erwiderte er.

pdach dem Interview flihrte mir Lewis
seine Lieblingsplatten vor. Kennst du
Nicolas Collins, Ron Kuivila, David
Behrman, Jerry Hunt, Peter Kotik, Co-
lon Namcarrow?

Sicher.
Diskret.

Freundlich.

Luzerner
Kantonalbank
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VON BERT NOGLIK

KEINE UEBERSCHRIFT. Was immer Uber
Satie gesagt wird, muss Fragment blei-
ben. Sein Werk streut Anregungen und
Fragen in alle Richtungen. In seinen
Aussprichen sind Widersprlche vorpro-
grammiert. Man muss sich dariber im
Klaren sein, dass sich dieser Mann
nicht vereinnahmen 1&sst. Er hat kein
folgerichtig sich entfaltendes Oeuvre
hinterlassen, keine in sich geschlos-
sene Theorie. Nicht einmal fir das
Bild des musikalischen Provokateurs
bietet er genligend Anhaltspunkte. Die
meisten seiner Kompositionen weigern
sich, in irgendeiner Hinsicht "gross®
zu sSein. Damit steht Satie ausserhalb,
und darin besteht seine Herausforde-—
rung. Fir die Musikgeschichtsschrei-
bung blieben zwei Mdglichkeiten: ihn
zum "Fall" zu machen oder ihn zu i{iber—
gehen. Meilstens geschah letzteres.
Sofern man ihn unter der Rubrik "Aus-
senseiter" abhandelte, sprach man von
seinen Bizarreien. Die Musik blieb un-
gehdrt. Der Betrieb won Bildungsmusik
hat Satie behandelt wie einen toten
Hund. Er tat recht daran, denn Satie
steht Jjenseits seiner Tradition. Er
f4allt aus der Zeit. Tradierte Unter-
suchungsmethoden werden seiner Musik
Dlrftigkeit bescheinigen und geflis-
sentlich dbersehen, dass Satie eine
Mentalitdt, eine Kompositions- und
Spielhaltung verkdrperte, die nach
anderen Kriterien verlangt oder nach
gar keinen. Satie hat uns keine Si-
cherheiten hinterlassen.

KEIN WUNDER, dass es nicht die Theo-
retiker, nicht die Komponisten, nicht
die Veranstalter waren, die Satie
Jahrzehnte nach seinem Tod als aktuell
erkannten. Es sind die Klavierspieler
gewesen, die ihn zu neuem Leben er-
weckten. Im Spiel des Holldnders Rein-
bert de Leeuw bekam das Friihwerk eine
ungeahnte Transparenz. Satie ist eine
fortwihrende Herausforderung. fir Pia-
nisten. Mit brillantem Abspielen ist
ihm nicht beizukommen. Interpretation
bedeutet hier buchstdblich dazwischen-
treten. Das, was hinter dem Notentext
steht und was sich vor ihm abspielt,
wird wichtig. Kein Wunder, dass sich
ausgerechnet der vom Jazz kommende
Pianist Ulrich Gumpert von den frihen
Klavierstiicken Erik Saties herausge-
fordert gefiithlt hat. Um eine typische

-fing, eine Originalitdt zu entwickeln,

Wendung von Satie zu gebrauchen: “Las-
sen wir das. Ich werde darauf zuriick-
kommen. "

DIE DATEN DES AEUSSEREN LEBENS ver-—
knfipfen sich mit dem Werk und der in-
neren Bicgraphie. Auf der Suche nach
Saties Charakter werden wir auf Mut-
massungen angewiesen sein. Fest steht,
Erik Satie, Sohn eines franzdsischen
Musikverlegers und einer schottischen
Mutter, wird 1866 in Honfleur geboren.
Er stirbt 1925 im Hospital Saint Jo-
seph in Paris. 1879 besteht er die
Aufnahmepriifung fir das Conservatoire
in Paris, 1882 wird er nach dessen
Richtlinien entlassen, weil seine Lei=
stungern zu gering sind. Mit zwanzig
kommt er zur Armee nach Arras, setzt
sich willentlich einer Bronchitis aus
und entgeht so dem Militdr, In diese
und die sich daran anschliessende Zeit
f3llt die Komposition der "Ogives"
{1886), der "Trois Sarabandes" und der :
"Trois Gymnopédies™ (1887). Satie:
"Nach einer ziemlich kurzen Jugend
wurde ich ein ganz passabler junger
Mann, nicht mehr., Es ist zu diesem
Zeitpunkt meines Lebens, dass ich an-
fing, musikalisch zu denken und zu
schreiben. Ja. Fatale Idee!... sehr
fatale Idee!... In der Tat, denn es
blieb nicht lange aus, dass ich an-

die missfiel (...)}. Dadurch wurde mein
Leben derart unertridglich, dass ich
beschleoss (...) meine Tage in einem
Elfenbeinturm (...} zu verbringen."”
Liebt man einen anekdotischen Denk-
stil, ist damit alles gesagt.

DER ELFENBEINTURM, sofern Satie ihn
jemals bewohnt hat, ist nicht selbst-
gebaute Burg, cher der aufgendtigte
Fluchtort. Vergessen wir nicht, dass
auch dieser Turm - wie Heinz-Klaus
Metzger sagte — Schiessscharten hat.
Spirt man in Saties literarischen Ar-—
beiten und Notizen den "eisigen Biss
der Ironie", so ist seinem musikali-
schen Werk selten die scharfe Attacke
eigen. Als Musiker war Satie unendlich
duldsam, antipathetisch, mit grossem
Ernst darum bemiiht, das, was gemeinhin
Bedeutunyg genannt wird, klein zu hal-
ten oder zu vermeiden. Er hat sich mit:
den avantgardistischen Strémungen sei-
ner Zelt verbilindet, aber der Schock,

den er der Mitwelt und der Nachwelt
versetzte, war und ist von einer sub-
1imen und anddchtigen Natur, dauerhaf-
ter als die Aktionen der bilder- und
notenstiirmenden Rebellen. Die Rebel-
lion setzte auch in der Negation den
Bezug zu einer Tradition voraus, mit
der Satie nichts zu tun hat. Die Ra-
dikalitit, mit der Satie dem Kultur-
betrieb den Ricken kehrt, beruht nicht
auf einem Programm, sondern aufl seiner
Mentalitdt. Diese Mentalitdt, in Musik
umgesetzt, kann einem die Kehle zu-
schniiren. ’

KLAVIERSPIELER UND KCOMPCONIST. Man muss
sich vergegenwartigen, wie stark bei
Satie beide Tédtigkeiten ineinandexr-—
greifen., 1887 lésst er sich in der
Kinstlerkolonie Montmartre nieder. Er
verkehrt in den Cafés und Kneipen der
Bohéme, wird zweiter Klavierspieler im
"Chat Noir", etwas spiter Pianist in
der "Auberge du Clou". Fir Satie exi-
stiert keine Wand zwischen "ernster"
und "unterhaltender" Musik, weil er
ohnehin andere Vorstellungen von Qua-
litdt hat. Er schreibt fir das Kaba-
rett, flr Chanscniers, er schreibt Ge-
brauchsmisik. Er nimmt auf, was zu
seiner Zeit in der Tuft liegt: Schla-
ger, Wiener Walzer, Musette, die
Klangwelt der Music Hall, des Zirkus,
des Varietés. Und er begeistert sich
fiir eine Musik, die man damals fiir
Jazz hélt, den Ragtime. Doch es ist
nicht nur das Kolorit, das ihn reizt.
Satie ist einer der ersten, der die
"populdre Musik" nicht von dexr hohen
Warte des "Seridsen" als Schund abtut.
Er erkennt in ihr eine neue Existenz-
weise von Musik: Alltdglichkeit. Satie
ist nicht der Mann fiir Feiertage und
Jubilden. Mit Filzhut und wehendem
Halstuch lauft er durch Montmartre.
Vom spdrlichen Vermdgen, das er nach
dem Tod des Vaters erbt, kauft er sich
ein Dutzend Samtanzlige. Zwischen Halb-
welt und Welt versucht er, es sich
auf der Erde bequem zu machen. Er
sitzt im Café." (...) ich gestehe, dass
ich dort sehr viel gearbeitet habe
{...). Un mich aber moralisch zu be-
zeigen und mix einen achtbaren An-
strich zu geben, sage ich: Junge Leu-
te geht nicht ing Café: hiért auf die
ernste Stimme eines alten Mannes, der
Seiner Meinung nach viel zuviel dort
gewesen ist ~ der es abexr nicht be-
rYeut, das Ungeheuer!" - Satie hat nie
etwas bereut, obwohl er stindig Ver-
lierer war. Er ist ein Meister im Hin-
nehmen. "Monsieur- le Pauvre" nannte
man ihn, und er nannte sich selbst so,
der arme Satie. Dieter Schnebel hat
ihm einen schénen Satz formmliert:

"Sein Leben war ein trauriges Sich-
Verlieren und ein fréhliches Sich-Ab-
setzen."

EINE EIGENARTIGE SEKTE wird wvoriuberge-
hend zur geistigen Heimat von Erik
Satie. Und wenn er diese Heimat zeit-—

" wellig mit den Kneipen von Montmartre

teilt, so ist damit schon einiges aus-—
gesagt Uber seinen Charakter, dexr sich
nicht in eine.Idee zwdangen ldsst. 1890
lernt Satie Joséphin Péladan, das
Haupt des Rosenkreuzlerordens kennen.
Mystik und Kitsch wvermischen. Satie
wird Hauskomponist des Ordens. Das
Missverstindnis erscheint riickblickend
fundamental, denn Saties Musikauffas-
sung widerspricht dem &sthetischen
Vorbild der Rosenkreuzler. Das Vorbild
heisst Wagner. Saties Gleichmut ist
herausfordernder als alle Pamphlete
gegen Wagner zusammengenommen. Satie
will musikalisch dem Ausdruck entsa-
gen, der Selbstsucht, der Eitelkeit.
Zu Debussy, den er in der "Auberge du
Clou" kennenlernt, sagt er: " (...)
dass wir eine Musik nach unserer Art
haben missten, wenn mdglich ohne '
Sauerkraut.” 1890 entstehen die "Trois
Gnoggiennes" filir Klavier. Bei dieser
Musik schiessen Fragen auf. Was mag
die Rosenkreuzler an Satie fasziniert
haben? Die UngewShnlichkeit seines Ge—
schmacks? Was mag Satie zu Péladans
Orden gefiihrt haben? Die Neugierde?
Den Wunsch, die Welt zu verbessern? -
1892 trennt sich Satie von den Rosen-
kreuzlern. Ein Jahr spdter griindet er
einen eigenen Orden, einen Einmannbe-
trieb. Satie ist Vorstand und einziges
Mitglied. Etliche Jahre spater, ent-
tduscht von Gott, wird er eines der
ersten Mitglieder der Kommunistischen
Partei. Doch seine Kunstauffassung,
seine Mentalitdt bleibt sperrig.
"Meine lieben kommunistischen Freunde
sind in der Kunst beunruhigend blrger-
lich." Und schliesslich ein Zeitge-
nosse {iber Satie: "eln Quasi-Anar-
chist, sehr gutherzig, sehr liberal.
Wie jeder Mensch aus gutem Holz hasste
er Konformismus, Militarismus, Hurra-
Patriotismus, Schieber und Ehrgeizlin-

ge.“

SATIE BLEIBT ARM. Und er bleibt zeit-
lebens auf der Seite der Armen. 1894
schreibt er die "Mésse des Pauvres'.

ARCUEIL, ein Arbeitervorort von Paris,
wird 1898 Saties Wohnsitz. Von dort
zieht er nicht mehr um, Hotels und
Spital vor seinem Tod ausgenommen. Ex
fahrt zum Montmartre und begleitet die
Chansonniers. 1905, fast vierzigjdh—
rig, tritt Satie als Schiiler von 4d'In-




dy und Roussell in die Schola cantorum
ein. Drei Jahre spidter schliesst er
mit dem Prédikat "sehr gut" ab. Seinen
Kompositionsstil scheinen all diese
Exerzitien kaum verdndert zu haben.

SPORT ET DIVERTISSEMENTS ist ein wun-
derliches Werk, das 1914 entsteht.

Ein Pariser Verlag mdchte Kompositio-
nen zu graphischen Blattern in Auftrag
geben. Strawinski lehnt ab. Das Hono-
rar ist ihm zu gering. Satie zdgert,
denn die Summe erscheint ihm zu hoch.
Schiiesslich schreibt Satie zwanzilg
Gedichte zu den Grafiken und zwanzig
Kompositicnen, alles miteinander ver-
kniipfend. Vorausgegangen waren Kla-
vierstiicke mit Stories. Und schon in
den "Gnossiennes” von 1890 findet man
statt der ftblichen Spielanweisungen
einzelne Worte und S3tze in den Noten-—
text geschrieben, belustigende bis be-
fremdende Bemerkungen, die Satie al-
lerdings nicht verlesen haben wollte.
Satie ist Musiker-Literat. Das beginnt
bei den Ueberschriften. Titel wie
"Drei ausgezeichnete Walzer von kdst-
licher Geschmacklosigkeit" oder "Drei
schlaffe Prdludien fir einen Hund"
sind keine Seltenheiten. Da Saties
Sticke weder Ueberschriften noch Er-—-
l3uterungen brauchen, beginnen diese
ein Eigenleben zu fihren. Es verwun-
dert daher nicht, dass Satie auch
kleine Gedichte und Geschichten ge-—
schrieben hat, Theaterszenen, fiktive
Inserate, seltsame Eintragungen in
unzusammenhdngende Tageblicher.

DIE BEGEGNUNGEN MIT COCTEAU UND PICAS-—
SO gehdren zu den Gipfeltreffen moder-
ner Kunst. (Freilich Satie blieb im-
mer auf dem Fussboden.} Cocteau
schlidgt Satie die Zusammenarbeit am
Ballett "Parade" vor. Picasso entwirft
Kostiime und Blihnenbilder, Diaghilews
Russisches Ballett tanzt unter der
Choreographie von Massine. Die Pre-
miere 1917 gerdt zum Skandal. Satie
schreibt danach an einen Kritiker eine
so beleidigende Postkarte, dass man
ihn zu acht Tagen Haft verurteilt.
1924 wird das Ballett "Mercure" aufge-
filhrt. Wiederum arbeitet Satie mit
Picasso und Massine zusammen. Zum
Zeitpunkt der Urauffihrung schligt die
Stimmung der Surrealisten gegen Satie
um. Es kommt zum Tumult. Unbeteiligt
verldsst Satie seine Loge, um den
letzten Zug nach Arcueil nicht zu ver-
passen. )

MUSIQUE D'AMEUBLEMENT fiihrt zu einem
Wesenszug Saties. 1920 entsteht die
Ausstelliungsmusik gleichen Namens.
Satie trdumte von Klingen, die mdbi-
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lierten Ra&umen dhnlich sind. Ein Pro-
grammzettel bat das Publikum, der Mu-
sik in den Pausen nicht mehr Beachtung
zu schenken als den Kandelabern, den
Sitzen oder dem Balkon. Milhaud be-
richtet, dass Satie auf die Zuhbrer
einredete: "Unterhaltet euch! Geht
herum! HOrt nicht zul!" Die Leute hor-
ten nicht auf Satie; sie hoérten zu,
wie sie es gelernt hatten. Doch Satie
gibt den Gedanken nicht auf. Zu Fer-
nand Legér spricht er wvon seinem
Wuansch, eine Musik zu realisieren,
"die Teil der Gerdusche der Umgebung
ist, die sie einkalkuliert. Ich stelle
sie mir melodids vor, sie soll den
Lirm der Messer und Gabeln mildern,
ohne sie zu lbertdnen, ohne sich auf-
zudringen.” Satle hat zwar in "Parade"
Gerdusche verwendet (Sirenen, Revol-
verschiisse, Dynamos usw.}, doch sie
bleiben bei ihin naturalistischer Be-
standteil der Situation. Edgar Varéase
hat an der musikalischen Emanzipation
des Gerdusches gearbeitet, blieb aber
- in Bezug zu Satie - "Ausdrucksmusi-
ker". Fast unvorstellbar: Satie und
Varésgse sind sich in Paris begegnet -
zwel Leute, die jeder auf seine Weise
die Mittel entwickelt ‘hatten, mit de-
nen die Musik des 19. Jahrhunderts
radikal aufgebrochen werden konnte.
Mit Satie und Varése beginnt nicht
schlechthin eine "neue™ Musik; es wer-
den andere Auffassungen von dem, was
Musik zu sein hat und was sie nicht zu
sein hat, in Umlauf gebracht. Es mag
Zufall sein, dass zu der Zeit, in der
die frithen Klavierstiicke Erik Saties
entstehen, der musikalische Welthorxi-
zont verschoben, das heisst in diesem
Fall erweitert wurde. Zur Pariser
Weltausstellung 1889 erklingt erst—
malig in Europa eine Musik, die so
wenig in das bestehende Begriffsraster
passt, dass man fiir sie eine merkwir-
dige Sammelbezeichnung erfindet: "aus-
sereuropdisch”. Satie diirfte eher tber
den Weg unbewusster und eigenwilliger
Vorstellungen von Musik zu Resultaten
gekommen sein, die fernen Kulturen
ndher stehen als der eingetibten Kon-
vention. Die Vorstellung von der Musik
als Zustand, Ambiente, Environnement
zieht sich durch das ganze Werk Saties.
Auch "Socrate" fdr Singstimme und Or-
chester kann als musikalisches Milieu
fiir den Text Platons aufgefasst wer-
den. Das 1920 erstmals aufgefihrte
Werk gibt keine Widerspiegelung der
Worte, es schafft den musikalischen
Raumnt.

RELACHE steht an den Anschlagtafeln
der Pariser Theater, wenn nicht ge-
spielt wird. "Reldche" heisst das

wWerk, das am Ende des Schaffens won
gatie steht. Eine kaleidoskopdhnliche
Folge von Bildern und Ballettszenen,
konzipiert von Francis Picabia, bil-
det die Grundlage. Picabia, 1924 einer
der letzten franzdsischen Dadaisten,
hatte gerade den Instantaneismus ins
Leben gerufen, eine Kunstrichtung, die
dem Augenblick héchsten Wert zuspricht.
Grete Wehmeyer, die Satle-Biographin,
hat verdeutlicht, dass Satie nicht zum
Instantaneisten zu werden brauchte, da
er zeltlebens nach entsprechenden Ein-
gichten handelte. Auch wenn Satie auf
spitere Generationen zukommt, irgend-
welche Ziele hat er kaum verfolgt.

und wenn, dann lagen sie gewiss im
Hier und Jetzt. Satie nimmt an, was
die Zeit an Mdglichkeiten liefert. In
der Pause von "Reldche™ 1l3uft ein Film
von René Clair. Satie schreibt nicht
nur Bihnenmusik, sondern auch eine der
ersten, nicht lediglich illustrieren-
den Filmmusiken. Ueber das vieldimen-
gsionale Spektakel berichtet eine Zei-
tung: "Am Ende gab es einen unbe-
schreiblichen Tumult. Der Vorhang wur-—
de jedoch fiir die iiblichen Verbeugun-
gen hochgezogen. In einem kleinen

5 Pg~Citroén huschte Erik Satie auf
die Biihne, machte Kehrtwendungen und
griisste ironisch das werte Publikum
{(...). Hinter diesen exzentrischen
Verricktheiten verbarg sich ein Hang
zur Melancholie.™ Nach der Urauffdh-
rung von "Reldche" befdllt Satie eine
schwere Krankheit., Sieben Monate spd-
ter ist er tot.

DARIUS MILHAUD berichtet iliber die
letzten Monate von Satie. Milhaud ge-
hérte zur Gruppe der S5ix, die in Satie
ihren Meister sah. Zwel Jahre vor Sa-
ties Tod entstand die "Escole d'Ar-
cueil", ein Zusammenschluss junger
Komponisten, die sich an Satie orien—
tierten. Satie begriisst die jungen
Musiker, doch er lehnt es ab, Vorbild
zu sein. "Es gibt keine Satie—Schule.
Der Satieismus kdnnte nicht bestehen.
Ich wirde ihn ablehnen. In der Kunst
darf es keine Sklaverei geben, Bei Jje-
dem neuen Werk habe ich mich immer be-
miht, die Anhinger durch Form & In-
halt irrezufiihren. Das ist flr einen
Kinstler der einzige Weg, nicht Haupt
einer Schule, das heisst Schulmeister
zu werden."

IN DEN ERSTEN MONATEN DER KRANKHEIT
féhrt Satie tdglich nach Paris, isst
abwechselnd bei Milhaud, bei Bragque,
bei Derain. Mit dem Freund Debussy hat
er sich entzweit, eines Missverstdnd-
Nisses wegen. Milhaud schildert den
kranken Satie, wenig essend, immer mit

Mantel und Schirm dasitzend, gegen
den Kamin gelehnt. “"In dieser Haltung
verblieb er unbeweglich und schwei-
gend, bis es Zeit war, seinen Zug nach
Arcueil zu erreichen." Die Freunde ho-
len Satie nach Paris. Die Stationen:
das Grand Hotel, das Hotel Istria, das
Hospital Saint Joseph. Den Fragen, ob
er Verwandte habe, die er gern sehen
mbchte, weicht Satie aus. Am 1. Juli
1925 macht er sich davon, fast heim-
lich, so wie er gelebt hatte. — Um die
Sachen vor dem &6ffentlichen Verkauf
durchzusehen, &ffnet Milhaud die Tiir
zit Saties Zimmer, in das dieser nie
einen anderen hineinliess. Milhaud ist
schockiert: "Dieser Mann, der in sei-
nem tadellos sauberen und korrekten
Anzug eher wie das Modell eines Beam—
ten aussah, besass also absolut nichts:
ein armseliges Bett, einen Tisch, (...}
einen Stuhl und einen halbleeren
Schrank, in dem ein Dutzend altmodi-
scher Samtanziige hing, alle neu und
einer wie der andere." Hinter dem Kla-
vier finden sich zwei Werke, von denen
Satie glaubte, er habe sie im Autobus
verloren.

ICH BIN SEHR JUNG AUF EINE SEHR ALTE
WELT GEKOMMEN. Dieser Satz findet man
auf einer Zeichmung Saties fir eine
eigene Bliste. Die Ironie war eine von
Saties Behausungen, manchmal Schutz,
manchmal Spiel und sicher nicht selten
auch bitterer Ernst. Seinen eigenen
Worten zufolge ist Satie "der seltsam-—
ste Musiker unserer Zeit". Aber dann
schreibt er: “"Jedermann wird Thnen
sagen, dass ich kein Musikér bin,. Das
stimmt. Seit dem Beginn meiner Lauf-
bahn habe ich mich mehr und mehr den
Phonometrographen zugecordnet." Satie
misst die TOne, und er reinigt sie.
"Wissen sie, wie dié Reinigung der
Téne vor sich geht? Eine ziemlich
schmutzige Angelegenheit."

MUSIQUE PURE, Musik chne Sauce und
Sauerkraut. Falls Satie tberhaupt
einer musikalischen Moral folgte, dann
war es diese. Die vor 1900 entstande-
nen Klavierstiicke geben eine Vorstel-
lung dawvon. Abkehr von Entwicklung und
Dramatik, stattdessen Einfachheit, Zu-
stand, stehende Klangbinder, wenn man
so will auch Ausgezehrtheit und Mono-
tonie. Satie gelingt die Riicknahme von
Unwesentlichem, gelingt unverqualmte
Musik, indem er auf das Mittelalter
zuriickgreift. "Ogives" {gotische
Spitzbdgen) deutet schon im Titel an,
dagss Satie aus der Zeit £311t. "Gym—
nopédies" und "Gnossiennes" beziehen
sich, zumindest assoziativ, auf die
Antike. Doch Vorsicht. Ein Zeitgenosse
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berichtet, dass Satie von der Fremd-
artigkeit der Namen fasziniert war,
bevor er die Stilicke geschrieben hatte.
Beim Eintritt in ein Kabarett liess
sich der Komponist feierlisch ankiindi-
gen: "Erik Satie, Gymnopadist". Der
Inhaber des "Chat Noir" soll sich
daraufhin bis auf die Erde verbeugt
und geantwortet haben: "Das ist ein
ganz htibscher Beruf."

WIE TEILE EINES BAUKASTENS setzt Satie
seine Stlicke zusammen. BEr wiederholt,
verdndert die Intensitdtsgrade, ver—
zichtet auf herkd&mmliche Zeiteintei-
lung. "Vexations" sieht 840 Wiederho-—
lungen vor. Zu Saties Lebzeiten blieb
es auf dem Papier{ John Cage hat es
1963 mit einem Team von 19 Pianisten
in New York aufgefihrt. Es dauerte
achtzehn Stunden. Langeweile, Medita-—
tion, Ergriffenheit, Bewusstmachen des
Bewusstlosen, der Zeit? Satie, kOante
man annehmen, hitte die Frage abge-
lehnt. Cocteau: "Ein anderer meiner
Lehrmeister war jener Erik Satie, (...)

dessen entfesselte, von allen Saucen
und Schleiern befreite Musik den Di-
lettanten zu simpel erschien." Cage:
"Die Frage ist nicht, ob Satie rele-
vant sei. Er ist unerldsslich.”

ULRICH GUMPERT SPIELT ERIK SATIE. Ein
Jazzmusiker spielt Erik Satie, ein
Klavierspieler und Komponist. Seine
Stationen: SOK, Synopsis, die auf in-
ternationalen Festivals gefeierte Ul-
rich Gumpert Workshop Band, das Duo
mit Glinter Sommer, das Trio mit Radu
Malfatti und Tony Oxley. Gumpert
spielt im Quartett mit Manfred Hering,
Klaus Koch und Peter Grdning, und er
spielt seine eigene Pianomusik -
schlichte Stiicke von grosser Eindring-
lichkeit. Es scheint so, als hatte
Gumpert so oder so zu Satie kommen
missen. Gumpert liebt die Musik von
Carla Bley. Die Bley hat Satie einmal
ihren Lieblingskomponisten genannt.
Gumperts Theatermusiken zu Stiicken
von Jochen Berg tragen den Gestus von
Saties "musigque d'ameublement". Ver-
schiittete Wahlverwandtschaften tber
die Jahrzehnte. Wer weiss. Und was
ist mit Monk, seiner Kargheit, seiner

Vertracktheit, seinen Kanten? Allesamt

Klavierspieler und Komponisten, die
aus der Zeit fallen. - Saties Musik
lebt nicht vom Notentext, sondern von
der Haltung. Ein Pianist, dem Saties
Wesen fremd ist, kann die Stlcke no-
tengetreu abspielen und dennoch bis
zur Unkenntlichkeit entstellen. In de
Gegend, die ich kenne, kann ich mir
keinen besseren Klavierspieler fiir di
frihen Werke Erik Saties vorstellen
als Ulrich Gumpert.

ZUM SCHLUSS noch einmal Satie: "Ich
glaubte es gut zu machen, als ich
schon kurz nach meiner Ankunft hienie
den begann, einige Stlicke selbsterfun
dener Musik zu spielen ... Von da her
kommt all mein Verdruss..." Was die
Welt Satie nicht verziehen hat und
nicht verzeihen kann, ist seine emo-
tionale Unverlogenheit. Das sagt mehr
fiber die Welt aus als Uber Satie. Sa-
tie glaubte, weder gut noch schlecht
zit sein. Wenn man ihn schlecht behan-
delte, so hat er nie versucht, es mit
der Musik jemandem heimzuzahlen. Uns
bleibt die Gelassenheit seiner Musik.
Satie: "HOrt meine Freunde, wenn ich
euch jetzt verlasse und nach Hause
gehe, komme ich erst gegen Sonnenauf-
gang in Arcueil an. Wenn ich den Wald
durchquere und die Végel zu singen
beginnen, und einen alten Baum sehe,
dann umarme ich ihn und denke: Was fil
ein guter Charakter, nie hat er jeman
dem etwas angetan.”

HIEgMIIN/I/MIAJLIIIS{M
O[FREIRIIIKNS|AIT]IE

ZUM FESTIVALPROGRAMM UND DER PLATTE DES VIENNA ART ORCHESTRAS

VON HK GRUBER

Erik Alfred Leslie Satie, 1866 in Hon-
fleur geboren und 1925 in Paris ge-—
storben, gab den Befreiungsversuchen
der franzdsischen Musik aus der Ab-
hingigkeit von der deutschen Romantik,
besonders von Wagner, die starksten
impulse. Die Entwicklung Strawinsky's,
der Gruppe "Les Six" (u.a. besonders
Auric's, Milhaud's oder Poulenc's) und
der "Ecole d'Arcueil" (Henri Sauguet's
u.a.} war von seliner Aesthetik beein-
flusst, ohne dass sich daraus eine
Schule entwickelt hétte, in der man
Satie nach eigenen Worten "als Gegner"
angetroffen hatte. Heute gilt Satie
ganz allgemein gegeniiber jener Musik,
soweit sie sich von der europiischen
Entwicklungs- und Ausdrucksmusik ab-
leitet als Zindschlissel fir alterna-
tive Musik- und Prasentationsformen.
In diesem Licht prisentiert sich auch
die vorliegende Einspielung des "Vien-
na Art Orchestras".

Es handelt sich um einen Exkurs, mit
dem schon im Titel angedeuteten didak-
tischen Hintergedanken, Wesensver—
wandtschaften zwischen Satie und heu-
tigen musikalischen Strdémungen — und
nicht nur des Jazz — zu verarbeitemn.

Satie wollte Musik ohne Sauerkraut -
"sans Choucroute". Er suchte nach
einer v&llig neuen Aesthetik, deren
Fortschritt sich nicht bloss in einer
heuen Kompositionstechnik erweisen
sollte, sondern in der Ueberwindung
der Trennung der Musik in "ernste",
"hohe", "holde" Kunst und eine als
hiedrig erachtete sogenannte Unterhal-
tungsmusik. Seine Vision war eine Mu-
5ik ohne espressivo, entwicklungslos,
Zustandhaft, "blanc et immobile". Er
S5ah keine Méglichkeit, an bestehende
Musikalische Strémungen anzuknipfen
Und orientierte sich zundchst an mit-
telalterlichen Vorbildern wie Paral-
lelorgana und Gregorianik, sowie an
der frei schwebendnen Melodik und ir-

Tationalen Rhythmik osteuropdischer,

Ueugriechischer und orientalischer
Volksmusik. Dynamische Bezeichnungen

spart er weitgehendst aus und durch
die Verwendung modaler Tonarten sind
fir ihn Dominant~ und Leittonspannun-
gen, wie sie das Dur-Mcll-System cha-
rakterisieren, hinfdllig. Br entwik-
kelt eine Art Baukastentechnik, indem
er Fertigteile (&hnlich Duchamps
"Readymades") in immer wieder fiir den
Hb6rer unvorherzusehenderweise und mog-
licherweise von Zufallsergebnissen in-
spiriert aneinanderreiht, auseinander-
nimmt und neu zusammensetzt. Es ent—
stehen Klangbdnder, die durch eine in
sich einheitliche Struktur charakteri-
siert sind. Am Ende seines Lebens
fasst Satie seine Bestrebungen in dem
Begriﬁf "mpsique d'ameublement”™ (Musik
wie Mobiliar-Zustandsmusik, in der
sich Augenblick an Bugenblick reiht}
zusammen. 1924 schreibt er gemeinsam
mit Francis Picabia "Reldche™, mit dem
Untertitel "Ballet instantanéiste™. Im
November 1924 griindet Picabia zusammen
mit Duchamps und Dernée als letzten
Ableger von Dada den "Instantaneismus",
eine Runstrichtung, die durch das Hex-
ausgreifen und Festhalten eines Augen-
blicks gekennzeichnet ist. Auch der
Kubismus zielte in diese Richtung und
eine weitere Varainte dieser Idee fin—
det sich heute u.a. in der "Minimal
Music"

Dass Satie gegen allen Luxus und tech-
nischen Komfort der Kunstmusik seiner
Zeit immun blieb, lag sicher nicht nur
an seinen persdnlichen Anlagen, son-—
dern auch an seinem politischen In-
stinkt. Zeichneten sich doch damals
schon gewisse Bestrebungen ab, rein
kompositionstechnische Errungenschaf-
ten als Mittel zur Vorherrschaft Gber
andere Intentionen einzusetzen. Satie
muss gesplrt haben, welch gewaltiges
allgemeinmenschliches Elend sich hin-
ter solchen Anspriichen verbarg. Nicht
zuletzt daraus erklart sich sein Miss-
trauen gegeniiber "Ernst" in der Musik
und den Qualititsvorstellungén seiner
Zeit, die der spdte Satie als ehemals
erfahrener Kabarettpianist tiberwand,
indem er die unentfremdete Qualitat
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der Alltagsmusik flir seine Grundvor-
stellungen erkannte und sie &hnlich
wie in den mittelalterlichen Parodie-
verfahren in seiner Zeit anwandte.

Die Hinwenndung zur Zirkusmuslk, zum
"café chantant”™ zur "Music Hall", zum
Schlager und zum Jazz ist nicht Atti-
tiide und kommt nicht aus {berheblicher
Distanz, sondern aus dem Wunsch, diese
"arme" Musik vor dem Spott birgerli-
cher Kunstreligionen zu schiitzen.
Satie's Musik bildet nun die Basis fir
das, was Mathias Riegg "Reflections
on.." nennt. Es handelt sich um ein
Pendant zu Strawinsky's "Pulcinella",
einer Pergolesi-Bearbeitung, also um
durchaus eigensténdige Kompositionen.
Sie gehen von musikalischen ROntgen-—
aufnahmen des Originals aus. Im Sinne
Satie's wird nicht in die Vorlage hin-
eingekrochen und nichts auspsychologi-
siert. Der Zyklus stellt ein musikali-
sches Ambiente zu Satie dar und objek-
tiviert, was am Original so erstaun-
lich und liebenswert ist. "Der Jazz
erzdhlt uns sein Leid, und man macht
sich nichts daraus...", schreibt Sa-
tie. "Deshalb ist er so schdn und rea-
listisch." Als nunmehr emanzipierte
Musikform erwidert der Jazz die Sympa-
thie des "Monsieur le Pauvre", wie
sich Satie gern' nannte, und niltzt
seinerseits Satie's Ideen zu eigener
Neuerung. Die Sensibilit&t der Musiker
ist beispielsweise in improvisierten
Teilen derart auf das von Riegg aufbe—
reitete Material als Einladung zur
Kontemplation abgestimmt, dass keiner-—
lei auswechselbare Improvisationskli-
schees entstehen. Fixierte Teile sind
mit kompositorischen Instinkt am ima-
gindren Fingerzeig des "Maitre d'Ar-
cueil" corientiert.

Rilegg's Instrumentation beglinstigt die
Eigenstindigkeit und Linearitdt dex
Stimmen. Ausser gezielten Percussions-—
effekten gibt es kein durchgehendes
Schlagzeug. Lauren Netwon's Sopran ist
rein instrumental eingesetzt und ein
susserst raffiniert gefithrter, wie
hervorragend von John Sass gespielter
Tuba—-Part als Kontrabassersatz schafft
zweierlei: Klarste Konturierung in
allen Bassbereichen und eine Anspie-
lung auf die 20er Jahre, wo die Tuba
im Jazz oder in der Salonmusik wesent-
lich klangbestimmend war.

Die ersten vier Stiicke stammen aus
einer Serie wvon Klaviersticken, die
mit Stories versehen und als Parodie
auf das "Grimmassenschhneiden"” der Pro-
grammusik gedacht sind. Sie entstanden
in Satie's unmittelbarer Schaffenszeit
und stellen imagindre Szenen dar.
Einerseits wird tommalerisch auf jede
Nuance des Textes eingegangen und an-—

dererseits l3uft daneben ein Ostinato
das vo8llig unbeeindruckt von den hy-
sterischen Einwiirfen bleibt. Um den
absurden Findruck der rein programma-
tisch bedingten Attacken nicht zu ver-
derben, verbietet Satie ausdrilicklich,
die Stories vorzulesen. Zum Thema Mu<
sik und Szene sagt er: "Das Orchester |
sollte keine Grimassen schneiden, Wenﬂ
eine Person die Bilihne betritt. Verzie-
hen denn die B3ume der Dekoration die
Gesichter?"”

"aubade™ (wie auch "Méditation" und
"Idylle" aus "Avant Derniéres Pensées™
igt Paul Dukas gewidmet. Soli: Wolf-
gang Puschnig, Fl&te und Christian Ra-
dovan, Posaune. Die "Grimassenschnei— "
der" werden uniberhdrbar von der Tuba:
(John Sass) angefihrt.

Die Solisten in "Méditation" (Albert
Roussel gewidmet} sind Lauren Newton,
Vocal und Karl Fian, Trompete. Im Fi-=
nale werden zwei weitere Ostinatofigu
ren hinzuaddiert: Jene aus "Aubade™ u
als Vorwegnahme jene aus "Idylle" (Te
norsax). Als durchwegs insistent er-
weist sich auch hier wieder die Tuba
von John Sass.

Einem Hund ist "Sévére Réprimande" ge-—
widmet (aus den "Véritables Préludes
Flasque", 1912). Pianisten lieben es,
diese Nummer etwa doppelt so schnell
zu spielen. Aber Satie hat sicher nie:
im Sinn gehabt, Virtuosenfutter zu
schaffen. Das "Vienna Art Orchestra”
hilt sich an Satie's Metronomangabe
{ = 120). Das Stlck wird dreimal
durchschritten; wobei im zweiten und
dritten Durchgang subtile harmonische’
Ausdeutungen die Grundlage fiir Harry
Sokal's Sopransax-Solo bilden. Dadurch
wird eine versteckt meditativ-rituell
Grundstimmung unterstrichen.
"Idylle" (Debussy gewidmet) ist ein
reines "Headarrangeuwent". Zuerst deu~
tet Woody Schabata (Vibraphon) thema-—
tische Strukturen, die vom Ostinato
(gespielt von Wolfgang Reisinger auf
der Kalimba und Wolfgang Puschnig auf
der F1léte} unterstitzt werden. Dann
wird das Thema von den restlichen Mu-—
sikern Ubernommen und in Form eines
kollektiv-improvisierten Ricklaufes
zum Anfang des Stickes gefiihrt.
"Gymnopédie No.3" bezieht sich auf die
lyrische Variante von Tanzformen, di
von spartanischen Jinglingen aufge-
£iihrt, dem Gedenken der Kriegsgefal-
lenen galten. Christian Radovan (Po-
saune) hat dies wie schon Satie, rein:
assoziativ nachvollzogen.

In den "3 Gnossiennes" (Lieder von
Knossos, 1890) verwendete Satie die
griechisch-chromatische Tonleiter.
Mdglicherweise spielte er an die lei
volle Geschichte dexr Griechen an, die

seit 1770 im Befreiungskampf gegen die
tiirkischen Beherrscher standen. Es
vermischen sich von da an politische
Sympathien in Westeuropa, der Phil-
hellenismus, mit Verehrung fiir das
alte Griechenland und seine Kultur.
Parallel damit lief die Rilckbesinnung

.auf die Antike und Schwiarmerei £iir den

Orient.

"Gnossienne No.3" ist ein reines Ar-
rangement, vergleichbar den Satie-In-
strumentationen von Debussy, Poulenc,
Milhaud oder Cerha. Leadstimme: Lauren
Newton und Harry Sckal.

In "Gnossienne No.2" wird die Unab-
h3ngigkeit der frei schwebenden Melo-

dik von der Begleitung veranschaulicht

Gegen Ende wird dieses Verh&ltnis
durch die Verflechtung mit Phrasentei-
len aus den "Gnossienne No.l1" und
"No.3" noch verdichtet. Solo: Roman
Schwaller, Tenorsax.

:“Erik Satie ist mir im Traum dreimal
nicht erschienen" bildet den Schluss-—
ctitel dieses Zyklus. Es ist eine reine

Riegg-Komposition ohne Satie-Material.
In einer Art Beschwdrung werden feier-
lich' Ssatie'sche Formabliufe durch-
schritten (Harry Scokal, Sopransaxo-—
Phon) , doch diesmal wie leere, eben
noch bewohnte Riune.

Ganz ausserhalb der Usancen im Jazz

*St, zwei Plattenseiten im Rahmen
®lner Orchestereinspielung - in diesem
'Falle "Vexations" - nur von drei Soli-
‘Sten (Wolfgang Puschnig, Roman Schwal-
'lEI und Lauren Newton, begleitet von

Woody Schabata) allein und ohne klang-

'Mathias Reg9

dramaturgische Einflussnahme des Lea-
ders zu gestalten. Bemerkenswert die
Intuition und Imaginationskraft, mit
der die drei Musiker (—in) einen,
ihnen zugesteckten Kassiber, auf dem
ein paar Akkorde hingekritzelt sind,
entschlisseln. "Vexations” (Quile-
reien) stammen aus dem Zyklus "Pages
Mystiques" (1892-95). Ein Bassthema
wird einmal allein und einmal =zusammen
mit zwei Oberstimmen gespielt. An die-
ser Stelle ist ein Zeichen, zu dem
Satie anmerkt, dass es hier ™iblich"
sei, das Bassthema zu prdsentieren.
Darauf folgt wieder die Begleitung der
beiden Oberstimmen, die aber diesmal
untereinander lagenmidssig ausgetauscht
sind und wieder das besagte Zeichen,
usw... Satie schreibt 840 Wiederho-
lungen in "sehr langsamem Tempo" vor.
John Cage hat die Urauffihrung 1963
mit einem mehrképfigen Planistenteam
in 19 Stunden bestritten. "Experten"
meinen, er hdtte im "richtigen Tempo”
28 Stunden dafir bendtigen missen.
Wahrscheinlich macht sich Satie hier
tiber den tddlichen Ernst oder falschen
Mystizismus lustig, wobei seine genaue
Absicht (zum Glick) nicht bekannt ist.
Seine Spisse haben gewShnlich ernste
Untertdne — die Akkordfclge'ist zu
interessant, als dass man sie als
blossen "Gag" abtun kdnnte.

Satie hatte sicher Gefallen an den
Versionen des Teams Puschnig-Schwal-
ler—Newton gefunden. Sie nehmen seine
Litanei als EBinladung zur Meditation
an.
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JOHN LINBERG
ANTHONY BRAXTON
BOBBY MC FERRIN
MATHIAS RUEGG
HARTE 10
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3¢ PLAINISPHARE 3j¢
Grand Rue
CH-1267 VICH

Telefon: 022-643290

If You are looking for Jazz,
Avantgarde Rock; Ethnic Music,
No Wave, Funk...

Look at the Moers Music Catalog!

Ask for FREE of charge catalog!
MOERS MUSIC is available in every
good record shop, or by Mail Order:

Moers Music - P. 0. Box 1612
D-4130 Moers 1 - West-Germany
phone: [0)2841-7741 - telox= 8121216 momud

TAVIL-NADASVARAM-GROUP
EUROPEAN JAZZ QUINTET
~ RASHIEDALI
RICKROZIE
TOM GURALNICK |
PHIL MINTON
MAARTEN ALTENA .

| _VERNONREID |
JAMAALADEEN TACUMA
~ BYARD LANCASTER
" GREETJE BIJMA
| KAHILELZABAR |
CORNELL ROCHESTER |
~ MARKDRESSER |
CHRISTIAN MARCLAY
"CHARLES BRACKEEN §
 ARTOLINDSAY
THURMAN BARKER §
[ LAURENNEWTON . §
RAINER BRUNINGHAUS E
— GanmepriLies |
| URSZuLA bupziak |}

GERALD VEASLEY
AND MANY OTHERS
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Welcome at 10. JAZZ FESTIVAL WILLISAU '84

Chick Corea - Miroslav Vitous - Roy Haynes - John Abercrombie Trio

|
SA1SEPT 14.30 UHR:

JUK A

Urs Leimgruber — Bobby Burri - Christy Doran - Thurman Barker

John AberCrOmbie
"Ni ght .

New albupm

im September 84
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"The most beautiful Sound next to silence"

ECM Records Distributed by Phonag Records Winterthur



Paiste cymbals

These four great drummers found the petfect cymbal sound for their individual style of music with Paiste.

CYMBALS SOUNDS GONGS
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SA 1 SEPT. 20.00 UK

Die Wirte von Willisau wiinschen
allen Gasten ein schones Festival:

Hotel Adler Rest. Krone

Fam. Robert Battig Pius + Lisbeth Kneubihler-Reis :
Hotel Kreuz Rest. Linde

Fam. Josef Bucher-Bieri Frid. Buob-Miiller :
Hotel Mohren Rest. L6wen _

Fam. A. Kuster Albert Bienz -
Hotel Schliissel Rest. Post S 3 L

Fam. W. Ziklmann Hans + Edith Herzog-Wermelinger

Hotel Sonne Rest. Schwanen

Fam. W. Arnold-Hunkeler Fam. Peyer-Haltiner
.
| e ip EOrop3
Rest. Bahnhof Rest. Sternen T =
Fam. Th. Fuchs-Werlen Fam. Max Lustenberger Ssz-fer;;e o
T
crsten Festiv® as;éko-

Rest. Bierhalle Rest. Taube

Fam. Korner-Arnold Pius Stauffer-Aregger

n Beged™
K. pieses JaX FU interessante

Rest. Gambrinus Rest. Untertor . s B S

Berta Ludin H. + E. lvancsics

Rest. Hirschen Rest. Sagali

Fam. E. Wermelinger Fam. Toni Suppiger

1offene’ masik 87
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o

T et e



CYMBALS SOUNDS GONGS
Paiste AG, CH-6207 Nottwil/Schweiz

Paiste Cymbals,

Sounds und Gongs wer-
den entwickelt, um den
kreativen Schlagzeugern
und Percussionisten

die Kldnge zu geben,

die ihrer Musik und
ihrer Personlichkeit
entsprechen.

Sie kommen zu uns,

wir treffen uns bei ihnen,
an Konzerten, an
Festivals. Gemeinsam
suchen wir neue Klange
und entwickeln immer
neue Cymbals, Sounds
und Gongs.
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Wer sich in der Schweiz fiir

Jazz interessiert

kommt nicht um Die WochenZeitung (WoZ) herum

Zum Beispiel verpassten Sie bis jetzt:

George Lewis
«Der Realitit v;erpﬂi-chtet.» Besuch beim Po-

saunisten George Lewis in Paris. Von Patrick
Landolt

Iréne Schweizer

«Wo spiele ich in der Schweiz.» Von Irene
Schweizer

«Wir sind selbstbewusster und offener gewor-
den.» Gesprich mit Iréne Schweizer und Peter
K. Frey. Von Patrick Landolt

Ulrich Gumpert _

«Wahnsinnsruhe und Energieexplosion.» Die
Ulrich Gumpert Band zuf Tournee. Von Bert
Noglik

Mathias Riiegg

«Schreiben ist Musik.» Gespriich mit Leroi
Jones Amira Baraka. Von Mathias Riegg

«Von der historischen Gewalt, der Furie des

Verschwindens.» Von Patrick Landolt
Amina Claudine Myers

«Good Morning Blues, How Do You Do.» Von

Susanna Tanner

David Moss '

«Noise Music.» Von Patrick Landolt

Alfred Zimmerlin

«Es geht uns um Geriusche, Kliinge und emo-
tionale Direktheit.» Interview mit Alfred Zim-
merlin und Stephan Wittwer. Von Patrick

=
®
a
Q
-

Miles Davis

«I’m a ham.» Von Christian Rentsch

Pierre Favre

«Pierre Favre — Nach Paris emigriert. Zur
kulturellen Stille in der Schweiz.» Von Patrick
Landolt

«Ein Jazzmusiker muss strong sein.» Yon Wer-
ner Liidi

e
—
nn;ere -

S

Urs Blochlinger _
linger: Von Ghri-
stian Rentsch

Mengelberg/ Bennink

«Wir spielen nicht fiir ein gottverdammtes La-
chen.» Interview mit Mengelberg/Bennink.
Von Patrick Landolt

Mike Westbrook '

«Befreit die Musik! — oder der Hang zum Ge-
samtkunstwerk.» Von Christian Rentsch

Anthony Braxton

«Braxtons Composition 98.» Ein Portrait. Von
Patrick Landolt

Cecil Taylor

«Wenn der Weltgeist baden geht.» Von Detlef
Edelmann

«Jazz-Musiker: Das ist keine Existenz.» Das
letzte Interview mit der Gruppe OM. Von Pa-
trick Landolt

RN

Willisauer Mitschaitt. Von Patrick Landolt

Evan Parker _
«Zum Beispiel Evan Parker.» Von Bert Nnglik

Alex Schlippenbach

«Mehr als bloss ne Mode.» Interview. Von Pa-
trick Landolt

«Montreux: M wie Money.» Von Patrick Lan-
dolt

rt;fiinfzig Arbeitsstunden fir ein

Konzert.» Portrait. Von Patrick Landolt

Berlin _

«Berlin ohne Mauer.» 15. Workshop Freie Mu-
sik: Modell eines idealen Festivals. Yon Patrick
Landolt

«;Grenzgesﬁnge.» Jazz in der DDR. Von Chri-
stian Rentsch

hat Hut )

«Eine Galerie des z;v‘m;t-g-a.rde-‘}_azz-.; 10 Jahre
hat Hut. Von Patrick Landolt

Unit Records

«Label der Sc;]-l‘;éii;a;'J:;zz—Mus' e-r.» Von Pa-
trick Landolt
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VIENNA ART ORCHESTRA STEVE LACY hat ART 2006
THE MINIMALISM OF ERIK SATIE 2005 TWO, FIVE & SIX/BLINKS DIGITAL
Recorded September 83 & March 84 DIGITAL  with Steve Potts, Bobby Few, Iréne Aebi,

in Vienna J.-J. Avenel and Oliver Johnson.

mit freundiicher Untterstiitzung vom

Schweizerischer Bankverein
- Societe de Bangue Suisse
Societa diBanca Svizzera
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Freitag, 5. Oktober, 20.30 Uhr, Rote Fabrik, Ziirich w\%gW““GE -
ALARM - FESTIVAL wis?

kkkdkkdhkhkkrkkikk

Peter Brotzmann: Saxophone, Klarinetten
Charles Gayle: Saxophone

Alan Tomlinson: Posaune

Johannes Bauer: Posaune

Phil Minton: Gesang

Peter Kowald: Bass

Tony Oxley: Schlagzeug
Samstaﬁr& Oktober, 20.30 Uhr, Rote Fabrik, Ziirich

BORBETO MAGUS

Ehdkkkkdkkkkkk

Jim Sauter: Saxophone
Donald Dietrich: Saxophone
Donaid Miller: Gitarren, Elektronik

Samsta§, 24. Novemwber, 20.30 Uhr, Rote Fabrik, Ziirich
FESTIVAL - INFERNALE { La Marmite Infernale )

*hkdkkkiikkikdhkkik ik

Maurice Merle: Saxophone
Louis Sclavis: Saxophone, Klarinette o
Guy Villerd: Saxophone ”
Alain Rellay: Tenorsaxophon
Jean Mereu: Trompete

J.F. Canappe: Trompete v
Alain Gibert: Posaune

Christian Rollet: Schlagzeug, Posaune
Christian Ville: Schlagzeug

Steve UWaring: Gitarre, Gesang, Saxophon

Samstag, 8. Dezember, 20.30 Uhr, Rote Fabrik, Ziirich
GLOBE UNITY - FESTIVAL

kkkdkkdhkkkhkkkkhhhkkihhkksx

Albert Mangelsdorff: Posaune

Glinter Christmann: Posaune 4 ;fékt\“ia;
George Lewis: Posaune s ?fgormief
Kenny Wheeler: Trompete e 3e§ﬁ¥“ An
Toshinoro Kondo: Trompete 1ch Wﬂetl oW
Gerd Dudek: Saxophon wob 3k
Evan Parker: Saxophon
Ernst Ludwig Petrovski: Saxophon ALK
Bob Stewart: Tuba on
Alexander von Schlippenbach: Leader, Piano qofﬂam
Alan Silva: Bass ce
Paul Lovens: Schlagzeug stfas
oz O o sends
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die erste internationale
die es wirklich gibt.
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JAZZ FESTIVAL ZURICH
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20. Oktober - in der Tonhalle
24.-28. Oktober - im Albisguetli
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Ein detailliertes Programm wird hier am Festival verteilt ‘medszmet nopichal neb fim eib...
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dSummertime an’ the livin' is easy.
Gruntz... Grunizlf ' Fish are jumpin’ und d' Sduli strecken

Auch fur den Tréiger
kultureller Werte:
Mediator in
Williséuli-Pink und
Knox-Grin.

Geme verdeutiichen wir lhnen hier
noch einmal unser Angebot:
Wir fun alles, domif Sie zu
threm individuellen Medicdor kommen.
Dh. ein Medialor; der
auch Gusserlich den Farblon hai, )
den Sie sich wiinschen. Ret schwarz, weiss, beige, pink,
bla, griin oder gelb. Jede farbruance kdnnen wir Ihnen anferigen. Jede.
Sie brauchen nur threm Mediator Fachhdéndler ein Farbmuster von
Ihrer Lieblingsfarbe zu geben. Alles ondere ibemehmen wit.
Soliten Sie jedoch farbige TV-Gerdite
gar nicht so aufregend finden, sind wir deswegen keineswegs in Verlegenheit
Mediater bietet ihnen auch sine breite Auswahl TV-Gerdie in Nussbaum, Silber und Anthrazit
So oder so werden Sie zu sinem 1V-Gerdif vor héchster Qualitdt kommen.

Wie méchien Sie denn Thren Mediafor,
wenn nicht in Williséiuli-Pink oder Knox-Griin?
Sagen Sie’s uns.
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mediator
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Burckhardt, Liidi

+..die mit den forbigen Fernsehern.
Uberall im Fachhandel.
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