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Jazz and Dance from Japan: From San Francisco: e s
MASAHIKO SATC-ITARU OKI- ROVA SAXOPHONE QUARTET
TADASH! ENDO GREG GOODMAN
UnknownmiX Great Black Music:
FUTURITIES: LEROY JENKINS'STING

Dance: DOUGLAS DUNN/ELSA WOLLI-
ASTON. Music: STEVE LACY

Words: ROBERT CREELEY o &
Decor: KENNETH NOLAND RAN BLAKE

Costumes: JOCELYNE PACHE  \y(e wESTBROOK ORCHESTRA
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SPEISEN

Cervelat mit Brot Fr. 3.-

Sandwich Fr. 3.50
Portion Pommes frites ¥Fr. 3.50
Hamburger Fr. 4.-

Gulaschsuppe Fr. 4.-

Kalbsbratwurst Fr. 4.-

Spaghetti Bolognese Fr. 6.50
Rahmschnitzel (Schwein)
Nudeln, Erbsli, Rliebli 11.-

Hohrickensteak

*Café de Paris' und

Pommes frites Fr. 14.-
Zigeunersalat Fr. 4.50
Warstsalat garniert Fr. 7.-

stdfleischsalat garn. Fr. 8.-

ZUM FRGHSTGCK

Kaffee créme/nature und
Gipfeli ab 09.00 Uhr t&glich

MINERALWASSER

Coca—Cola
Coca—-Cola light
Sprite

Fanta

Eptinger

Rivella rot 3/10 Fr. 2.
2,5d1 Fr. 2.-

Ice Coffee

50

BIER

Flasche Braugeld Fr. 3.50
KAFFEE

Kaffee créme/nature Fr. 2.-
Kaffee Trasch Fr. 2.50
Kaffee Jazz Fr. 2.50

WeilsiSeassimachtiundinochimehidschmezkts

WEINE

W———
Merlot aus Italien 5/10 Fr. 7.-
Dé&le Graveline 5/10 ¥Fr. 11.50
Gamay 5/10 Fr. 11.50
DG8le Chanteauvieux 7/10 Fr. 24.-
Moulin & Vent 7/10 Fr. 24.-
Jazzino Rosé Frizz 5/10 PFr. 7.-
Fendant Rapilles 5/10 Fr. 11.50
La Céte 5/10 Fr. 11.50
Féchy 7/10 Fr. 24,.-
Fendant Evéché 7/10 Fr. 24.-
FESTWIRT
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R

Lisbeth + Pius Kneubiihler—Reis
Restaurant Krone, Willisau




PLAN WILLISAU

HOTELS UND RESTAURANTS

1 JAZZ FESTIVAL
2 Camping-Platz a Gambrinus
3 Massen-Unterkunft b Taube
4 Parkplatz c Post
5 Parkplatz d Léwen
6 Bahnhof e Sternen
7 Post f café Obertor
8 Gartenbad Hasenburg g Schliissel
9 Polizeiposten R Aadler
10 Schloss i café Amrein
11 Hallenbad k, Hirschen
1 Sonne | j;:g
m Bierhalle | < o
n Schwanen I lé)%
o Untertor | §§f
p MOHREN | S8R
g Café Coop | %g%
r KREUZ (Weinlieferant | ;Egg -
am Jazz Festival) BL3 _805;
g Café Disler I - :E’——E’% EE
Bahnhof | o guo;g B
KRONE (Festwirt - £S5 29
am Jazz Festival) |=' %"E"ﬁ ol
Café HGckli | 92 Eg
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Ein Spitzenbier der Premiumklasse fir Kenner und Geniesser.

[

Fir dlle, die das Bessere zu schdtzen wissen.

J

BIER

EICHHOF RE

Wolhusen,luzem

Eichhof Braugold, das Bier mit der goldenen Auszeichnung.
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ORGANISATION FESTIVAL

Verabtwortlicher Organisator
und kiinstlerischer Leiter:
Niklaus Troxlexr

Organisation Karten, Presse
und Personelles:
Ems Troxler

Sound: ,
Firma Audio-Réent AG, Basel

Stage Crew:

Walter Troxler
Thomas King

Heiner Vollenweider
Beat Auer

Roli Heini

Dani Biexi

John Wolf-Brennan

Drummer—-Service:
Fausto Medici
Paiste Drummer Service

Kasse:

Emg Troxler
Brigitte Troxler
Martha Anliker
Anita Schdn
Connie Gruber
Lisbeth Lehmann
Beat Troxler
Vreni Troxler
Ursula Strebel
Monika Unterndhrer
Pia Widmer
Christa Eiholzer

Taxi-Service:
Urs Wigger

Kurt Battig
Hans Steinger
Georges Milller
Roland Hallmeier
René Gruber
Susanne Marti
Urs Battig

Restaurant:

Pius Kneubilhler
Restaurant Krone
und seine Crew

Camping/WC:

Adrian Borgula
Peter Mehr
Werner Mehr
Werner Marfurt

Kiosk:
Margrit und Ruedi Marbach
Tabakladeli

Schlafstellen:
Hans Troxler
Ursula RG11i
Toni RG11i
Philipp Domman
Torhild Grgstad
Herbert Gruber
André Durrer
Hexrbert Kinzli
Markus Engeli

Tirkontrolle:
Toni Bdlsterli
Nelly Bélsterli
Schang Meier
Daniel Gisler
Pauli Graf
Giorgioc Merlo
Pius Hifliger
Heini Walthert
Heini Andermatt
RObi Hodel

Paul Troxler
Fix Bosshard
Philipp Meier
Fix Bdlsterli
Josef Suppiger
Elmar Schilliger
Urs Baumberger
Bruno Strebel
Thomas Gruber

Musikergarderobe:
Dani Kobel
Silvia Miller

Verkaufsstinde:
Marianne Unterndhrer

..‘l ,
Judith Scharli 'V/IA"} \"/,

Heidi Scodeller v,‘
Cécile King r
Ma Prem Ushma

Priska Bucher
Doris Frei
Irmgard Renggli
Gabi Kammermann
Regula Kinzli
Vreni Achermann
Esther Kammermann
Antonia Battig
Edith Zihlmann
K&thi Studer
Silvia Hafliger
Esther Blihler

Sonja Steinmann

Susanne Baumberger
Sabine Stutz

Vreni Steiner 1
Lisbeth Isenschmid

Susi Bucher »




— IH“_ERZlL—ICHElNll-DAlNK

10

-fir Jahr die grosse Festivalgemeinde

Allen jenen, die mit ihrer Unterstit-
zung geholfen haben, das elfte Jazz
Festival Willisau zu ermdglichen,
danke ich ganz herzlich. Ohne diese
grossen Zuschisse und Unterstiitzungen
wdre die Durchfihrung dieser Veran-—
staltung in Frage gestellt oder aber
fliir die Festivalbesucher viel kost-
spieliger.

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

Herzlichen Dank entbiete ich den Au-
toren Bill Milkowski, Meinrad Buhol-—
zer, Isabelle D'Istria, Patrik Lan-
delt, Martin Frischknecht, Fred Kap-
lan, Hans Ruland und Markus Di Fran-
cesco. Dank auch den Fotografen Mar-
kus Pi Francesco und Marcel Zircher
fiir die meisten Bilder in diesem
Heft. ‘

Ein besonderer Dank gebihrt auch der
Bevblkerung von Willisau, die Jahr

wohlwollend und zuvorkommend auf-
nimmt.

Erfreulicherweise kdnnen wir auch wie-
der auf Live-Sendungen mit Radio DRS
rechnen. Der Regie mit Willy Bischof
sei an diesexr Stelle fiir die gute
Zusammenarbeit gedankt.

Besondere Unterstitzungen verdanken
wir folgenden Institutionen und
Firmen:

Stadtrat von Willisau
Erziehungsdepartement Kanton Luzern
Schweizerischer Bankverein

Stiftung Pro Helvetia

Migros Genossenschaftsbund

Coca Cola AG Schweiz

Volksbank Willisau AG

Brauerei Eichhof, Luzern

Ernst Goehner Stiftung, Risch
Stiftung Landis & Gyr, Zug

Maria und Walter Strebi-Erni-Stiftung,
Luzern und Ida und Walter Flersheim
Stiftung, Luzern

IBM Schweiz, ZlUrich

Paiste AG, Nottwil-

Restaurant Krone, Willisau

1,2,3,4,5,6,
"Edelsteine”

Eine Serie von Lautsprecher-
Boxen, die ihrem Namen alle
Ehre macht: Uberzeugend in
ihrer Leistung und ausge-
stattet mit eiper Technik, die
sich bei Live-Konzerten be-
wiahrte, setzt diese Serie nun
auch HIFI-Akzente speziell fiir
den «Zu-Hause-Genuss».

Kristall, Opal, Topas, Turmalin, Saphir und Diamant sind die Boxen
fiir all jene, die auch bei Zimmerlautstérke Freude an einer unver-
filschten Klangwiedergabe empfinden wollen und fiir alle anderen,
die das «Ftwas-mehpr> dem Durchschnitt vorziehen:

Unsere «Edelstein-Serie». Fragen Sie thren Fachhéndler.

Ey| Bectroloice

Rémerstrasse 3, CH-2560 Nidau

LIVE-ERLEBNIS

STATT KONSERVENKONSUM

Als Organisator des Jazz Festivals, das
nunmehr in seiner elften Auflagé vOor uns
steht, frage ich mich immer wieder von
Neuem nach Sinn und Zweck einer solch auf-
wendigen Veranstaltung. So komme ich nicht
darum herum, Form und Inhalte des Festi-
vals neu zu lUberdenken.

Nun hat unser Festival eine zehnjihrige
Geschichte und die Konzertreihe von Wil-
lisau eine bald zwanzigjdhrige. Natiirlich
sieht man eine Festival- (und Konzert-)
folge immer im Zusammenhang mit den voran—
gegangenen Veranstaltungen.

Dabei f£31lt auf: die Zeiten haben sich
gedndert. Die Musik hat sich gedndert
{hoffentlich). Die Musikszene steht vdllig
verdndert da {gut!). Fast nichts ist mehr
identisch mit der Situation vor zehn (und
zwanzig) Jahren. Vor zehn Jahren gab es.
in der Schweiz nur sehr wenige Veranstal-
ter, die sporadisch aktuelle Jazzformen
pridsentierten. Heute hat der interessierte
Jazzhbrer fast tagtiglich die Méglichkeit,
irgendwo in der Schweiz - meist nicht mal
welt von seiner Haustlir entfernt - gute
Musik live zu hdren. Die langen Konzert—
hinweise in der Presse und am Radio be-
stdtigen dies tagtdglich. Wir bekommen
dies auch in Willisau an den Konzerten
zwischen den Festivals, die lange nicht
mehr so gut besucht werden wie frither, zu
spliren. BAber eben: dies als Folge eines
viel grdsseren Konzertangebotes in der
ganzen Schweiz. Und das ist doch nur er-
freulich! Uns sind die 'kleinen' Konzerte
unter dem Jahr lieb und auch wichtig und
ich m&Schte auf keinen Fall auf diese -

nur aus finanziellen Grinden - verzichten
missen. Gerade die Kontinuitdt schafft
doch Zusammenhinge, lisst Veranstalter wie
Besucher sich stédndig mit dem momentanen
Musikschaffen auseinanderzusetzen.

Auch die Situation im Fernsehen hat sich
gedndert. Da werden gleich mehrere Fe-
stivalabende live ausgestrahlt und kowm-
mentiert - auf SWF und DRS, auf Bayern 3
und OFS - vom Radio ganz zu schweigen!
Warum denn noch ein Festival? Ist es nicht
angenehmer, die Musik zu Hause im begque-—
en Sessel zu konsumieren?

Hier liegt meine eindeutige Antwort .nach
dem Sinn des Festivals: Keine Fernsehiiber—
tragung, keine noch so gute Schallplatte
und keine noch so fundiert kommentierte

Radiosendung kdnnen ein (gutes) Festival
ersetzen. Nur ein 'Live-Konzert' ermdg-
licht ein solch unmittelbares 'Erleben'
der Musik, wo auch der Zuhdrer direkt in
die Performance einbezogen ist, quasi
Teil des 'bespielten Raums' ist. Das

gute Live-Brlebnis inspiriert Vergnlgen
sowchl in akustischer wie in optischer
Hinsicht. Das Nachvollziehen der Musik
wird direkter méglich; ich sehe, wie die
Musiker gestisch aufeinander eingehen,
ich sehe ihre Zeichen, ihre Bewegungen,
ihre Kdrperstellungen. Live-Musik heisst
Musik spontan erleben. Das 11. Jazz Fe-
stival Willisau wird gerade punkto Biihnen-
prisenz und visuellem Erleben viel brin-
gen: ein ganzer Abend ist multimedialen
Projekten gewidmet und auch beim Enga-
gieren der andern Kinstler habe ich in
erster Linie auf elne starke Blhnenpri-
senz geachtet.

Wie entwicklungsfreudig Musiker selber
sind beweisen einige Persdnlichkeiten,
die schon friher bei uns aufgetreten sind:
Steve Lacy, Carla Bley, Léon Francioli,
Leroy Jenkins und Mike Westbrook kommen
dieses Jahr mit v6llig neuen musikali-
schen Konzeptionen als bei ihren friiheren
Auftritten. Sie sind der beste Bewels,
dass die Musik lebendig bleibt, dass sie
bei starken Musikerpersdnlichkeiten immer
wieder neu entsteht.

Auch das Publikum hat sich innert zehn
Jahren verandert, ist ldngst nicht mehr
das gleiche wie an den ersten Festivals.
Ein guter Teil von frither ist natiirlich
geblieben. Doch setzt es sich heute aus
verschiedenen 'Generationen' mit wverschie-

1
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denen Interessen zusammen: ein Teil aus
den Sechgigern, ein Teil aus der 'Nulli-
bockgeneration', ein anderer aus der neuen
positivistischen Jugend. Was solls? Schub-
laden und Schablonen und Pseudoimages

‘haben bei uns seit jeher nicht viel zu

suchen.
Die Bevdlkerung von Willisau steht seit
Jahren positiv hinter dem Festival und

freut sich alljdhrlich an den vielen Fe-

stivalbesuchern. Wir wissen, wie wichtig
ein gutes Klima fiir ein Festival ist und
ich freue mich, dass die Bewochner wvon
Willisau das Festival schatzen.

Ein besonderer Dank gebihrt unseren-treu-
en Festivalhelfern, die vor und hinter

den Kulissen grosse Arbeit verrichten. Vor
allem Ems und Schangi, aber auch allen
grossen und kleinen Helfern, danke ich

an dieser Stelle fiir ihren unentbehrlichen
Einsatz.

Ich und meine Mitarbeiter wiinschen Euch
allen viele positive Live-Erlebnisse.

Niklaus Troxler

‘Wir heissen
die Gaste
des JAZZ

FESTIVALS
willkommen

kHOTEL KREUZ WILLISAU
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Nikon Fota-Galerie,
Schoffelgasse 3 (beim Riidenplatz)
8001 Zirich

Gedfnet: Mo-Fr 12-18.30 Uhr,
Do 12-21 Uhr, Sa 10-16 Uhr.
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DER ORT FUR GUTE
FOTOGRAFIE

Foto Palrick Lischer, Lausanne

Santi Debrianc

FESTIVAL 84
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Christian Marclay

we Kropinski

Ernst-Ludwig Petrowsky

Maurice Magnoni
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Fleig sperc
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VIENNA ART QRCHESTRA
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Roman Schwaller
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1
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McFarland b,
Caren Knight
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r

Stoloff
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Urszula Dudziak,
Bob Steloff
Februar 1985
HERMETO PASCOAL E GRUPO
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Jay Clayton,
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EXPLORATION IN SOUNR
von bill milkowski

"Ich glauvbe, da8 die Anwendung von Gerdusch,
um Musik zu machen, sich fortsetzen und
verstirken wird, bis wir eine Musik errei-
chen, die mit Hilfe elektronischer Instru-
mente erzeugt wird und die zu musikalischen
Zwecken alle beliebigen Tone liefern wird,
die gehtrt werden kdnnen..... Wahrend in der
Vergangenheit der strittige Punkt Dissonanz
oder Konsonanz war, wird er in der urmittel-
baren Zukunft zwischen Gerdusch und soge-
nannten musikalischen Ténen sein.

- John Cage, 1937

Ungefdhr 30 Jahre, nachdem Cage diese in
die Zukunft blickende Aussage gamacht hat-
te, erreichten diese gleichen Worter einen
jungen englischen Gitarristen, der in volks-
tiimlichen Klubs und Arbeiterkneipen in Nord-
england spielte. Die Kraft dieser Worte soll-
ten auf imrer die Vorstellung dieses jungen
Manmnes, lber das was Misik sei, ver@ndern,
und als Ergebnis den fliigge gewordenen Gi--
tarristen auf eine niemals endende Reise
durch die abgelegenen Gewdsser forschender
Musik senden.

Fred Frith ist wirklich ein Phénamen. Ich
kénnte eine ganze Reihe weiterer Adjektive
nennen, die auf diesen 33 Jahre alten Gitar-—
risten/Geiger/Komponisten zutrdfen - frucht-
bar, widhlerisch, rdtselhaft, innovativ, ex—
zentrisch, umstritten - aber sein grofer
Reichtum an aufgezeichneter Musik spricht
fiir sich selbst: 10 Jahre und sieben Alben
mit Englands progressiver Pionier—Rockband
Henry Cow, drei Alben mit dem fraglos me-
lancholischen und potentiell politischen
Trio Art Bears, eine Reihe von drei Gitar-
ren~-Soloalben mit improvisierter Musik auf
dazu vorbereiteten Gitarren, zwei extrem
diverse und duBerst erfolgreiche Studiopro—
jekte fiir die abtriinnige Ralph Records plus
Zusammenarbeit mit solchen Gruppen wie Mate-—
rial, the Residents, Etron Fou Leloublan,
Massacre und den Miterneuerern Brian Eno,
Robert Wyatt, Bob Ostertag und anderen.

Und, wie Frith zugibt, war der Originalan-—
stoB, der zu dieser wirklichen Explosion
von Kreativitidt und Ausdriick filhrte, Cage.
"Als ich mit ungefdhr 18 Jahren Silence
gelesen hatte, dnderte dies meine Haltung
vOllig, und zwar wesentlich stdrker, als

FRED FRITH
|

dies das Anhdren irgendwelcher Musik je
fertiggebracht hi&tte. Dieses Buch

riickte den Gedanken deutlich in den Brerm-
punkt, daB der Ton, in und an sich, genau
so wichtig sein kann, wie alle padagogischen
Parameter, von denen gelehrt wird, daB sie
in der Muasik von Wichtigkeit sind, wie Melo-
die und Harmonie und Rythmus. Der Ton selbst
ist genau so wichtig. Und aus dieser- Idee
heraus fing ich an, die Gitarre selbst von
einem v81lig verschiedenen Gesichtspunkt

aus zu betrachten, nur um festzustellen, was
dabei herauskame. Und dies filhrte zu einer
langen Periode von Experimenten, die immer
noch andauern”.

Bis zu diesem Zeitpunkt war Frith ein klas-
sisch geschulter Geiger, der zu einem Blues-
Gitarristen wurde und fraglos die anglisier—
te Version von "Shake Your Money Maker".mit
einer Gruppe von Schulfreunden aus seiner
Heimatstadt Sussex spielte. "Ich fing mit
flinf Jahren an, Geige zu spielen, da mein
Vater darauf bestand; aber ich habe das so
ziemlich aufgegeben und mich der Gitarre zu-
gewandt, als ich ungefé&hr 13 war. Dann ge-
schah es, daB ich, als ich zur Schule ging,
eine Gruppe sah, die eine volkstiimliche
Band jener Tage, Shadows genarnt, imitierte,
was so ungefdhr Englands Antwort auf die
Ventures war. Auf jeden Fall war ich sofort
hingerissen und beschloB gleich, dag ich
Gitarre lernen miBte. Ich war so entschlos-
sen, daB ich gleich loszog und ein Buch mit
dem Titel "One Hundred Chords" kaufte und
jeden einzelnen dieser Akkorde lernte, so
daB ich auch in eine Band eintreten konnte".

Die erste Gruppe, the Chaperons, waren im
Grunde genommen eine zuckendere Version der
Ventures. Aber plttzlich &nderte sich das
Bild, als die ersten Andeutungen schwarzer
Musik um 1964 nach England einflossen.

"Eine Zeit lang haben wir entweder Shadows-
oder Beatles-Melodien gespielt, und damn gab
es einen plétzlichen Wechsel, als ich Snooks
Eaglin und Alexis Korner horte, die ersten
Blues-Spieler, die ich je gehotrt hatte. Kor-
ner war der Mann, der den Blues mehr oder
weniger bel einer grossen Zuhdrerschaft in
England einfiihrte. Urspriinglich waren Char-
lie Watts und Mick Jagger in seiner Band,
bevor die Stones sich formierten, und sie

spielten Melodien aller klassischen amerika-
nischen Blues-Spieler wie Muddy Waters.

von diesem Zeitpunkt an begann ich alle
amerikanischen Blues—Schallplatten zu kaufen,
die die Geschéfte liberhaupt importieren konn-
ten; so kam es, daB wir zu einer Blues-Band
wurden, als ich 15 Jahre alt war".

AuBer der Tatsache, daB er ein so begieri-
ger Blues-Fan war, hérte sich der junge Frith
mit Begeisterung alles an, was mit Gitarren
zu tun hatte, wobei er Teile von Volksmusik,
Ragtime, klassische und Flamenco~Techniken
aufnahm. "Ich hérte mir gleichzeitig John
Williams, Wes Montgomery, Les Paul und B.B.
King an. Das erste John Renbourn Album lernte
ich Note fiir Note. Es war eine meiner lieb-
sten Platten. Technisch was ich ein Hans-
Dampf in allen Gassen, kopierte alles ein-
wandfrei, und brachte diese seelenlose Ko~
pien aller meiner Helden. Ich brachte mir
einiges an klassischem Repertoire und Fla—
menco bei; {bte meine Finger an Country-
Blues und spielte alle elektrischen Blues~
Sachen von Eric Clapton - und, zur selben
Zeit, war ich in keinem dieser Repertoires
besonders qut.”

Es war klar, daR Frith seine eigene Instru—
mentenstimme suchte, wobel er soviele Ein-
fliisse wie er nur konnte, absorbierte, und
dann versuchte, sie seinem eigenen Stil anzu-
passen. Auch Sstliche Musik lag zu dieser
Zeit in der Iuft, und um seine Bluesmusik-
Didt auszugleichen, hérte sich Frith auch
indische, japanische und balinesische in
groBen Mengen an, wobei er nach und nach
Ragas in sein Gitarrenrepertoire einglieder-
te. Es war wdhrend dieser Zeit, ungefZhr um
1967, daB sich der junge entwickelnde Gitar-
rist mit den Philosopien von John Cage be-
kannt machte. "Ich traf einen Knaben in einem
]?lues—Klub in Cambridge am ersten Tag, als
ich an der Universit#t war, und er gab mir
dieses Exemplar von "Silence", wodurch sich
thernacht meine ganze Richtung mehr oder we—
niger &nderte. Pi&tzlich wurden mir eine Rei-
he van Dingen klar, tber die ich vorher nicht
einmal nachgedacht hatte."

Ein anderer Wendepunkt, der Frith beinahe
gleichzeitig beeinfluBte, war Frank Zappa.
Wehrend ihn die Ideen von Cage iiber Zufalls-
elrwirkungen und das Prinzip der Unbestimmt-
h?lt in der Musikkomposition fesselten, ge-
fiel ihm ebenfalls das Beispiel von Zappa,
das Medium der Rockmusik in mehr substantiel-
ler Art anzuwenden, als dies vorher von ir—
gendeiner anderen Gruppe geschehen war.
"Zappa war tatsdchlich einer der ersten, der
das Studio mit seinen ganzen Miglichkeiten
?U.Snutzte, und fiir mich war das faszinierend.
'Absolutely Free" wund "Freak Out" waren wie
Offenbarungen ... Es gab soviel Schopferi-
Sches, was da vor sich ging und auf mich ei-
Den grogen Eindruck machte. Ich hérte wirk—

lich Wesentliches in seiner Masik und sah

|-die M5glichkeit, mich in diesem Medium lang—

zeitig zu engagieren. Ich glaube, daB ein
Teil von mir diese sncbistische Haltung ein—
nahm, weil ich eine klassische Ausbildung
hatte und immer dazu verfihrt wurde zu glau-
ben, daB bestimmte Arten von Musik wichtiger
seien als andere. Aber als ich Zappa horte,
beeinfluste mich dies wesentlich auf zwei
Ebenen. Eine davon war, daB sie mich glau—
ben lieB, das Rockmisik ein genau so wichti-
ges und seribses Medium war, wie alle anderen
Musikarten — daB es einem die Mbglichkeit
gab, wertvolle und interessante Kompositions-
arbeit zu leisten, wihrend es andererseits
einen groBen SpaB machte, sich damit zu be-
schédftigen, was mir kein schlechter Gedanke
zu sein schien. Dies half mir, von den Ideen
einer Mittelklassen—Respektabilitdt freizu-
kommen, gegen die ich sowieso immer gekdmpft
hatte.Und ich glaube, die andere Tatsache
tber Zappa, die mich beinflufite, war der po-
litische Gehalt, die Tatsache, daB hier die
Msglichkeit gezeigt wurde, den eigenen poli-
tischen Glauben mit der eigentlichen Arbeit
abzustimmen".

Wenn man diese bedeutsamen Einfliisse zusam-
mennimmt, so stellte Frith bald danach im
Jahre 1968 die Gruppe Henry Cow auf, zusam—
men mit einem Universitdts—Komilitonen, Tim
Hodgkinson, einem Saxophonisten, der zu je-
ner Zeit stirker von der Musik von Charles
Mingus und John Coltrane beinfluBt war, als
van Rockmusik. Es war eine zusammengestellte
Mischung, das inspirierte Zusammenfinden von
in gleicher Weise aufgeschlossenen Misikern,
und der Anfang dessen, was Englands radikal-
stes und bleibendes Rockkollektiv werden
sollte. Abgesehen von der Durchfiihrung von
hunderten von Konzerten und der Aufnahme von
sechs Langspielplatten mit Virgin Records

in England, nahmen die Mitglieder der Henry
CowFormation eine einheitlich militante
Haltung gegen die Musikindustrie ein.

"Wir traten fiir die Unabhingigkeit von Musi-
kern ein, die ihr eigenes Ieben bestimmen
sollten, chne Manager, ohne viel mit der
Schallplattenindustrie zu tun zu haben,
hauptsdchlich miteinander und flireinander

zu arbeiten. Wiéhrend der zehnjéhrigen Dauver
von Henry Cow waren wir fiir alle Aspekte un-
serer eigenen Angelegenheiten verantwortlich,
von den Vorstellungen und der Aufzeichnung
unserer Musik bis zur Selbstidndigkeit bezlig-
lich der Ausriistung, des Transportes, des Ma-
nagements und der Verwaltung.

Diese politisch engagierte Gruppe, die fiir
den dialektischen Materialismus and marxi-
stische Theorien bei vielen Interviews mit
der englischen Presse eintraten, hoffte,

daB ihre Musik zu einer Znderung des Systems
beitragen wiirde. Wie der Schlagzeuger Chris
Cutler in einem Interview mit der Melody Ma-
ker-Zeitschrift ausfithrte: "Natiirlich sind

es nicht Musiker wie wir, die eine Revolu-




. Abgesehen von Henry Cow, die eine sehr ausge-

tion in Gang bringen, genau so wenig, wie

es die Studenten sind. Soziale Verdnderungen
kammen aus der Arbeiterklasse, aus der Mas-
se des Proletariats ... aber man kann auf
diesem merkwiirdigen Gebiet der Kunst daran
arbeiten und Fortschritte auf diesem Gebiet
erzielen'.

Wahrscheinlich war der Kulminationspunkt ih-
rer politischen Bestrebpngen die Bildung der
Band ,Rock in Opposition, ein Rollektiv gleich-
gesinnter Gruppen aus anderen europdischen
Tdndern, die darum k&mpften, Gehdr flir ihre
revolutiondre Musik zu finden. Wie es der
Schriftsteller Steve Lake in einem Interview
von Melody Maker mit der Gruppe im Jahre 1975
ausdriickte: "Sie haben eine ausgesprochene
Gleichgiiltigkeit  gegeniiber den Konventicnen
des Rock-Geschdftes gezeigt. Sie leugnen die
Anschuldiqungen, daB8 ihre Musik unzugénglich
ist und sie bleiben davon berzeugt, daB
Masik, wie sie sie machen, filir ein breites
Publikum wertvoll und interessant sein kamn,
wern dieses Publikum damit als eine Alterna—
tive zum grdsten Teil der Rock-Musik konfron-—
tiert werden kann, die Frith als Scheife be-
zeichnet".

Als im Jalre 1978 die Gruppe Henry Cow ausein-
anderging, teilweise infolge der Tatsache, die
Frith als "eine Divergenz der Tendenzen'" zwi-
schen den Bandmitgliedern bezeichnete, hatte
er sich bereits nebenher mit einer Reihe an-
derer musikalischer Bemihungen eingelassen.

widhlte Art von hoch-orchestrierter, struktu—
reller Masik spielte, begann Frith auch,

sich mit nichtstrukturierter Musik zu befas—
sen, wobei er sich mehr an die Auffassung
von Cage iber vorbereitete Instrumente und
Zufallskampositionen hielt. 1974, ungefahr zu
der Zeit, als Henry Cow sein zweites von sechs
Alben flr Virgin herausbrachte, fihrte er
die Guitar Solos-Langspielplattenserie ein,
wobei Spieler herausgestellt wurden, die die
moglichen Sprachen des Instrumentes wech-
seln und entwickeln komnten. Bei diesem er-
sten Album der Dreier-Serie zeigte Frith
eine qudlende Sammlung improvisierter Mt
sik auf einer preparierten Gitarre, die die
ZuhOrer zu der Zeit betdubt haben muS.
Selbst heute ragt dieses Album als einzig-
artig innovativ und unbestreitbar verwegen
heraus.

Diese Schallplatte mit Gitarrensoli chne Be-
gleitung, die in vier Tagen ohne Ueberspie-
lungen in den Kaleidophon Studios in London
aufgenomren warde, stellt Frith mit einer
merkwiirdigen, abgestimmten Version von Gib—
son E-11 1936 vor. Einerseits fiigte er einen
zusitzlichen Tonabnehmer Uber den Saiten

des Saitensattels hinzu, der ihn in die Lage
versetzte, den auf beiden Seiten einer am
Bund gegriffenen Note zu verstirken. Dann

teilte er das Griffbrett in zwei Teile auf,

indem er ein Capo auf dem 12. Griff anbrach-
te, wobei er faktisch die Gitarre in zwei
getrennte Einheiten aufteilte - den unteren
Teil des Halses;, der von dem Saitensattel-
tonabnehmer verstdrkt wird, und die ILinge
der Seite lber dem Capo, die von den beiden
normalen Tonabnehmerm seiner Stereo-Gibson
K-11 verstdrkt wird. Mit dieser Anordnung
himmert Frith auf den Noten mit den Fingern
jeder Hand, wobel die linke Hand auf der un-
teren Hilfte des Griffbrettes spielt, wih—
rend die rechte Hand unabhéngig auf dem cbe-
ren Tell des Griffbrettes auf der anderen
Seite des Capo spielt. (Ironischerweise wur-—
de dieses Verfahren des Hammerns auf Noten-
unabhingig mit jeder Hand vor kurzem als
"EdQdie Van Halen—-Technik" bekarnt, obwohl -
Frith chne Zweifel bereits in dieser Art
spielte, als Van Haleh noch eine im Aufbau
befindliche Garagenband darstellte, die Be-
gleitmelodien in kleinen Los -Angeles Klubs
spielte) .

Zu dieser unkonventiellen Ausiequng fligte
Frith noch Krokodilklemmen auf bestimmten
Teilen der Seiten hinzu, um das Instrument
in noch mehr Einheiten aufzuteilen. So er—
kldrt er: "Indem ich die Klemmen zwischen
den beiden normalen Tonabnehmern — die sich
tber dem Capo befinden — anordne, bin ich in
der Lage,drei klare und deutlich getrennte
Téne herauszubringen, die in einen Mischer
eingegeben werden kdnnen und unbegrenzte
Punkte des Stereospektrums aufweisen, so daB
es den Anschein hat, daB sie aus verschiede—
nen Punkten des Raumes stammen, cbwohl da-
bei die gleiche Tonquelle verwendet wird.”

Beim Stiick "No Birds", aus dem revolutiond-
ren Album von Gitarrensoli von 1974 spielte
Frith wirklich zwei Gitarren gleichzeitig,
beide in dieser auBergewShnlichen Art vor-
bereitet. Die Ergebnisse waren erstaunlich,
wobel tats#chlich Timbre und Stimmumfang
eines ganzen Orchesters wiedergegeben wur—
den .... ohne irgendwelche Uberspielungen!
"Dies war in der Tat das erste Mal, daf
ich diese Technik anwandte, zwel Gitarren
flach auf einen Tisch zu legen, Hals an
Hals, so daB die Gitarrenkdrper sich an den
entgegengesetzten Enden befinden und die
Hilse nahe beieinander parallelliegen.

Und das Stilick war so konstruiert, dap ich
alle Saiten beider Gitarren auf eine Note
stimmte.Und da es beides Stereogitarren
waren und beide Saitensattel-Tonabnehmer
hatten, hatte ich mit sechs getrennten Ton—
quellen zu tun, die aus jeder Gitarre her-
rihrten, mit Lautstirkepedalen an viel-
leicht drei von ihnen, so dag durch Ein-
und Ausfiltern mit den Lautstérkepedalen,
ich den Ton etwas d&ndern konnte, chne an
den Instrumenten iberhaupt etwas vorzuneh-
meh. So startete ich von diesem Parameter
aus und verstimmte nach und nach die Sai-
ten in dem MaBe wie das Stiick weiterlief.

"Dies war das erste Mal, daB ich eine der—
artige Anordnung verwendete, und spiter

war es die normale Art, in der ich jahre-
lang Konzerte gab. Alle meine Solokonzerte
bis zum letzten Jahr, wurden auf Gitarren
gespielt, die in dieser Weise flach lagen
und mit allen mdglichen Zusitzen versehen
waren. Jetzt aber habe ich die Gitarre fiir
Solokonzerte iberhaupt zu Gunsten selbst-
gemachter Instrumente mehr oder weniger auf-
gegeben, wobei die Ietzteren leichter zu tra-
gen sind und eine grdRere Vielfalt an Tonum
fang besitzen. Ich kann sie wie ‘ein Koto
oder wie viele andere Volksinstrumente klin-
gen lassen, aber auch wie eine Gitarre."

In einer Ausgabe von "Shades", einer kanadi-
schen Musikzeitschrift, beschreibt der Schrei-
ber Paul Wilson die Szene bei einem kiirzlich
von Frith gegebenen Solckonzert:

"Er hat zwel Gitarren, beide ziemlich zer-
beult. Die eine hat zwel Hilse, die andere
ist eine nommale sechssaitige Gitarre. Es
liegt eine ganze Auswahl von Ramschverkaufs-
dingen auf dem Tisch, einschlieBlich einer
Schachtel Schulkreide, Fingerzimbeln ver-
schiedener Grifen, Beutel mit Reis und Ger—
ste, ein Glas Wasser, ein Restaurant-Salz—
strever, Malpinsel und Schraubenzieher, Kle—
beband, Saiten, eine Flasche mit Kugellagern,
Trammelstdcke verschiedener Art, ein Satz
Gelenkstiicke aus Messing, ein Triangel,

ein elektrisches Metronam, verschiedene Spiel-
zeugtiere (von der Art, die herumhiipfen,
werm man sie aufzieht), ein Haufen Schellen,
Garnspulen, eine Blechfltte, eine Scheuer—
birste usw. Mit grofer Bedichtigkeit und
Hingabe benutzte Fred Frith alle diese Din-
ge zum Gitarrenspielen - oder, genauer ge—
sagt, Tone aus ihnen herauszubringen. Er
148t verschiedene Gegenstinde auf die Saiten
fallen, schligt sie mit TrommelstScken,
peitscht sie mit Saiten, streicht sie mit
einem Geigenbogen, kratzt sie mit Zwirn,
148t mechanische Frissche auf den Gitarren-
hdlsen herumhiipfen.. so daf allmihlich eine
Komposition groBer Fertigkeit herausk -

Frith wandte viele dieser unorthodoxen Tech-
niken bei zwei Folgealben der "Guitar Solo"-
Serien 1976 und 1978 an, wobei er mit sol-
chen improvisieren Kinstlern wie Henry Kai-
Ser, Eugene Chadbourne, Derek Bailey, Hans
Reichel und anderen zusammenarbeitete. Im
Jahre 1979 fiihrte er diese Praxis fort, in-
dem er diese improvisierten Konzerte auf—
Zeichnete und "With Friends Like These"
(Metalanguage) herausbrachte, ein Duo mit
Kaiser. Auch hier sind die Ttne von diesen
zwel improvisierenden Musikern, die prepa—
rierte Gitarren benutzten, in hohem Masse
eXperimentell und werden wahrscheinlich auch
als Zusserst unzuginglich betrachtet. Aber
dieser Hang zur sogenannten Avantgarde—

Oder nichtstrukturierter Miasik beleuchtet
ur eine Seite dieses vielseitigen Musikers.

Es scheint, daB8 Frith davernd mit Nebenpro—

|+Jjekten beschéftigt ist, als wenn er immer

wieder seine musikalischen Ideen auffiillen
migte und sein Verlangen befriedigen, sowohl
strukturierte als auch unstrukturierte Muisik
zu spielen. Und statt seine Avantgarde—Annd—
herung von seinen mehr rockorientierten Be-
tédtigungen, wie z. B Massacre oder sein ge—
genwartiges Tournee-Trio, Skeleton Crew, zu
tremnen, integriert er sie. Und um seine
fortlaufenden politischen Interessen zu
befriedigen, hat er die Art Bears, eine
Aufnahmegruppe, die sich 1978 von Henry

Cow absplitterte und Hopes And Fears
herausbrachte, gefolgt von "Winter Songs"

im Jahre 1979 und der tberaus dunklen,
vorausahnenden Aussage "The World As it

is Today", 1980 herausgekommen.

"Die erste Art Bears-Schallplatte wurde ur—
spriinglich als Henry Cow-Platte begonnen,
und als Ergebnis von Unstimmigkeiten darti-
ber, ob diese Platte wirklich eine Henry
Cow—Platte sein sollte oder nicht, wurden
die Art Bears gegriindet. Die beiden Gruppen
bestanden eine zeitlang gleichzeitig, ob-
wohl die Art Bears- Gruppe nur fiir die Auf-
nahme von Schallplatten bestand. Es war
keine wirbelnde Spielgruppe wie Henry Cow.
Theoretisch bestehen wir jetzt noch, im
Grunde genamen um ein iber das andere Jahr
eine Schallplatte aufzunehmen.”

Die Musik der Art Bears ist ziemlich einfach
und um den Text des Schlagzeugers Chris
Cutler herum aufgebaut, gesungen von Dagmar
Krause. Von ihrem dlisteren Ausblick auf die
Welt wie in "The World As it is Teday" sagt
Frith: "Es ist so ungefihr das ZuBerste, wie
ich in einer Richtung gehen kann. Irgendwie
fthle ich, daB es letzten Endes nur einen
begrenzten Wert besitzt, etwas so dunkel dar-
zustellen. Im Prinzip ist es nicht gerade
eine gliickliche Rufnshme, cbgleich ich glaube
daB es eine starke Platte ist. Aber etwas

s0 Pessimistisches wie das zu machen, ist
eine Verantwortung, die ich nicht all zu oft
tbernehmen michte, da es die Menschen wirk-—
lich nicht gerade ermutigt, etwas zur Znde~
rung der Lage zu unternehmen. Die einzige
Rechtfertiqung, eine Platte wie diese zu ma—
chen, ist, daB es die Menschen entsprechend
wachriitteln kinnte, um etwas zu unternehmen.
Aber ich glaube, die Wirkung die dies letzten
Endes hat ist, entgegen dem, was wir vorzie-
hen, daBR es die Menschen etwas erschauern
-18Bt, zu sehen wie schlimm alles ist, was
ihnen auf irgendeine obskure Art ein gutes
Geflihl gibt - sich an der 2Apckalypse zu er—
gbtzen; es ist eine Art Hobby, das viele Ieu-
te offensichtlich heutzutage haben. Aber

ich sehe keinen Zweck, Uberhaupt Masik zu
machen, wenn nicht irgendein positives Ele—
ment darin enthalten ist. Wenn es mdglich
wdre, eine Miusik zu machen, die die Menschen

erbauen und sie gleichzeitig veranlassen wiirde,




MWahrend Henry Cow-Musik oft unter einer so-

die Dinge zu dndern, so wire das sehr schin.
Und ich weiB nicht, wie ich es machen soll,
aber ich glaube, daB es sich lohnt, es zu
versuchen. .

Am extremen anderen Ende des Spektrums die-
ser dusteren Einstellung, die von den Art
Bears ausgedriickt wird, befindet sich die
wirklich frohliche Solo-Langspielplatte
"Gravity", eine Sammlung von Tanzmusik,die
aus Kulturen der ganzen Welt assimiliert ist.-
Tm Jahre 1979 aufgenommen ist es das Erste
einer Reihe von fiinf Projekten, die Frith
fiir. Ralph Records spielen wird. (Frith be-
merkte, daB er ein Doppelalbum mit improvi-—
sierter Musik, die er letzten Sommer in Ja-
pan zusammen mit einigen japanischen Musikern
spielte, Weihnachten herauskammen wird. And
auBerdem gibt es eine weitere Duo-Platte mit
Henry Kaiser, die sich bereits im Planungs—
stadium befindet, sowie ein viertes Art Bear
Album, das herauskommen wird). Mit "Gravity”
schldgt Frith einen ausgesprochen gliickli-
chen Ton an, betont durch den etwas bizarren
Auftakt eines Remake von "Dancing in The
Street" und dem Volkstanzgenre des Mittleren
Ostens in "Hands of The Juggler". Es ist ein
auBerordentlich warmes, beinahe wunderliches
Album, das das Wesen dessen erforscht, was
die Menschen {berall in der Welt tanzen l3Bt.

"Ich habe in den letzten sechs oder sieben
Jahren mir die Musik arderer Kulturen ange-
hort, insbesondere osteuropdische Masik. Ich
habe mich niemals mit Absicht daran gemacht,
diesen Stil zu kopieren oder mich hingesetzt,
und etwas von dieser Musik aufgezeichnet.

Es ist eher so, daR ich es einfach tiber mich
hinwegstrmen lasse, und spéter erscheint es
dann in gewisser Weise in meiner Musik. Be-
sonders griechische und bulgarische Musik hat
mich beeinflusst. Aber bei “Gravity" habe ich
in etwa alle diese Musikrichtungen aus unter-
schiedlichen Kulturen zusammengemixt, um neue
Songs daraus zu machen”. Bei der Melody von
"Spring Any Day Now", zum Beispiel, vermischt
Frith einen Bossa Nova—-Rythrmus mit einer Me—
lediefolage, die deutlich aus Nord Afrika ent—
stanmt, um einen Sound zu schaffen, der ein-
zigartig und erfrischend ist. In "Don't Cry
For Me" mischt er griechische Mandolinen—
téne mit schwerem Metallgitarrenschlag.

In "A Career In Real Estate" féngt er den
trillernden Charme einer schottischen Geigen-
melodie ein; und "Slap Dance" ist ein serbi-
sches Herumtollen. Wie ein Kritiker sagte,

noren Melancholie litt, sind dié Kompositionen
von Frith hier frhlich, energisch, manchmal
sogar unbeschwert, als wire er verliebt.

Und als wollte er all denen die Stirn bieten,
die gedacht haben mochten, daB der bilder-
stiirmende Frith verweichlichte und schmalzig
wurde, bildete er das kraftvolle und rauhe

Trio Massacre im Jahre 1980. Diese Band -

mit Frith als Gitarristen, Keyboard-Spieler
und Geiger, das stark muskelbetonte Schlag-
zeug von Fred Maher und den drdhnenden,
driickenden Bass von Bill ILaswell, den Mitbe-
grinder von Material. Diese Gruppe, sagt
Frith, "wurde aufgestellt, um den Typ lauter
und energischer Miusik zu spielen, den man in
den Klubs hdrt. Diese Gruppe entspricht di-
rekt New York. Es ist eine sehr aggressive
Gruppe, eine Art meiner Reaktion auf die ge-
samte New Yorker Rockklub-Szene. Aber sie
existiert nicht mehr. Wir brachten ein Album
mit dem Titel "Killing Time" heraus. Es war
eine begrenzte Aussage."”

Nachdem Henry Cow auseinanderging, zog Frith
im Jahre 1979 nach New York und ist seitdem
dauvernd in einer Anzahl musikalischer Pro-
Jjekte verwickelt. "In den letzten vier Jah-
ren basierte das meiste von dem, was ich
brachte, auf Improvisationen direkt auf der
Bithne. Nach 10 Jahren Spiel in einer Gruppe,
deren Musik oft in groSem MaBe aufgebaut war,
wollte ich nicht wieder dahin zurlickkehren,
deshalb habe ich meistens improvisiert. Jetzt
aber, mit der neuen Band, Skeleton Crew, be-
wege ich mich wieder mehr auf strukturierte
Musik hin, und zwar das erste Mal seit vier
Jahren. Skeleton Crew ist die Idee, drei Ein-
Mann-Bands in einer Einheit zu haben. Wir
haben keinen Schlagzeuger. Ich spiele Gitarre
und Basstrommel und Hi-Hat zur gleichen Zeit.
Dave Newhouse von den Muffins bldst Saxophon
und spielt gleichzeitig Wirbeltrommel, und
Tam Cora von der Curlew-Gruppe spielt Cello
und gleichzeitig eine Art Trommel. Die Idee
ist, abgesehen von der Standardbesetzung,
neue Rythmisquellen zu finden. Und es ist uns .
gelungen, eine gewisse Art Homogenitdt mit :
dieser Gliederung zu erreichen, was sehr in—
teressant ist und auch eine Art rythmische |
Spannung erzeugt, die man nicht erzielen konn-
te, wenn nur ein Schlagzeuger das alles macht.
Es ist immer hart am Rande eines Zusammenbruchs
eine Qualitit, die ich immer mochte. Ich mag
keine zu leichten Sachen."

Neben seinen verschiedensten Interessen in
misikalischer Form, besitzt Frith auch eine
andauernde Ieidenschaft flir das Experimen—
tieren mit Tonbindern (was er mit seiner gan—
zen Kraft in seinem zweiten Ralph-Album,
"Speechless” demonstrierte, das im vergange—
nen Jahr herauskam) und KlangstOrungen.

"Es scheint mir, daB soviel mehr mit Tonband
gemacht werden kamn, als dies auf dem Gebiete
der Rockmusik geschieht", sagt er. "Die mei-
sten Ieute gehen in ein Studio mit dem Gedan-
ken, eine gesteigerte Vorstellung zu schaffen
Sie gehen hinein und spielen die Musik, die
sie bereits gemacht haben, und dann fiigen sie
nach etwas hinzu, aber es ist im Grunde ]
men doch die gleiche Einheit. Mich interes—
siert es, das Studio fiir Sachen ejinzusetzen,
die ich in einer Biihnenvorstellung nicht bri



gen kann, das Tonband als Medium in der Weise
zu benutzen, die ihm eigen ist. Eine redak—
tionelle Bearbeitung ist die offensichtliche
Sache, die mit einem Tonband gemacht werden
kann. Wir benutzen mit Skeleton Crew manch-
mal Tonbinder auf der Bihne, wie wir dies in
der Vergangenheit mit Art Bears machten. Die
meisten dieser Tonbénder driicken das gesproche
ne Wort, Stimmen und einen aktuellen Inhalt
aus. Ich habe in letzter Zeit Fernsehrekla-
men mitgeschnitten und sie dann so umgestellt,
daB sie durchaus nicht so klangen, wie dies
beabsichtigt war". Er fiigt hinzu, mit einer
Art respektloser Freude, "Ich mag die Art
Elektronik, bei der man etwas in einer Weise '
stdren kann, die interessanter ist, als die
urspriinglich beabsichtigte Aussage. So ist
ein groBer Teil des Klanges, den ich im Studio
produziere, das spezifische Ergebnis der Uber—
ladung oder Stdrung verschiedener technolo—
gischer Ger&te, wie z.B. Harmonizer oder
digitale Verzdgerungen. Interessante Dinge
geschehen, wenn Sachen schieflaufen.”

Wahrend so der wdhlerische und immer abenteu-
erliche Mr. Frith mit Skeleton Crew auf Furo—
patournee ist, und zeigt, wie man Gitarre und
Schlagzeug gleichzeitig spielen kann, bevor
er diesen Trick in den Staaten zeigt, haben
wir einen Haufen vllig unterschiedlicher

entweder aus kammerziellen Grinden, weil

Unterlagen seiner eigenen musikalischen Ideen,
iber die wir nachdenken miissen.Wenn die grofe
Tiefe jeder aufgezeichneten Aussage @ ermes
sen wird, ist es schwer zu glauben, daB eine
derartige Vielfalt des Ausdrucks nur von eineg
Mann, aus einem Verstand stammt. Aber wie
Frith sagt, "Nun, es gibt keine Regel, die

sagt, daB man nur eine Art von Musik spielen

kann. Manchmal scheint es mir, daf die Masi~
ker sich selbst wmnmndtigerweise beschrédnken,

sie etwas Erfolgreiches machen und sich ge-
zwungen sehen, dies immer zu wiederholen,

oder weil sie glauben, daB sie, im etwas wirk-.
lich Gutes zu leisten, sich vollkommen darauf

spezialisieren miissen und nicht davon abwei-
chen diirfen. Ich,jedoch, bin daran interes—
siert, alle mdglichen Sachen anzugehen. Das -
war ich schon immer."

...die Kaffee-Erfrischung.

Kiihlen Sie sich ab — mit «Incarom Ice Coffee»: Die coole Abwechslung unter den Erfrischungsgetranken.
«Incarom lce Coffee» gibt es als Fertig-Drink in der Tetra-Packung sowie als Instant irm Sachet.




'BLEY AS YOU LIKEI
oder die verlorene unschulg

von meinrad buholzer

Es kommt jedoch der Moment, da die Avant~
garde nicht mehr weitergehen kann, weil
sie inzwischen eine Metasprache hervorge-
bracht hat, die von ihren ummdglichen
Texten spricht. Die postmoderne Antwort
auf die Moderne besteht in der Einsicht
und Anerkennung, dass die Vergangenheit,
nachdem sie nun einmal nicht zerstdrt wer-
den kann, da ihre Zerstdrung zum Schweigen
fiihrt, auf neue Weise ins Auge gefasst
werden muss: mit Ironie, ohne Unschuld.
Umberto Eco

"Kunst—-Musik, das ist etwas flir Idioten.
Wenn die Musik den Leuten nicht gefdllt,
interessiert sie mich nicht. Ich will den
Leuten gefallen.” Sagt Carla Bley 1982 in
Angers zum Interviewer Jérome Reese. Der
stutzt: "Das ist genau das Gegenteil wvon
dem was du 1975 gesagt hast." - "Scheisse!
Das ist nicht wahr!" erwidert sie. Doch
Reese l&sst nicht locker: "Du sagtest,
dass du keine kommerzielle Musik machen
willst." Die Bley gibt sich geschlagen.
"Vielleicht. — Du hast recht, ich habe es
gesagt. Friher war ich eben stupid. Dbas
ist Vergangenheit." am gleichen Abend
kommt noch einmal die "Kunst-Musik fir
Idioten" zur Sprache. "Das habe ich nie
gesagt. — Ich habe das gesagit? Diesen
Abend? Ich sag halt alles was mir gerade
durch den Kopf geht. Mein Gott! Jetzt ist
das schon ein historisches Statement.
Also, da kannst du sehen, dass ich nicht
serids bin? Beginnen wir nochmals mit dem
Interview...."

Ein anderes Detail: "Ich verlange keine
Subventionen, ich akzeptiere sie nicht
einmal. Ich akzeptiere nur Vorschiisse auf
Platten, die sich verkaufen lassen, well
sie den Leuten gefallen." (Zwischenruf
ihres Posaunisten: "Hallo, hiex Gaxry Va-
lente, 55 Elm Street, Watertown Mass
02172. Ich akzeptiere alle Subventionen,
die Carla nicht will...") Schon wieder
ein Widerspruch: Die Jazz Composers Or-
chestra Association (JCOA) konnte sie (mit
ihrem Lebensgefdhrten Mike Maniler) nur
grinden, weill sie Subventionen bekam. Die
Antwort bleibt die gleiche: "Das ist Ver-
gangenheit.™
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Ein widersprlichliches Wesen, gedankenlose
Antworten bei partieller Unzurechnungs—
f&higkeit oder gar ~ wieder einmall! -
weibliche Logik? Ich meine, wer so tod-
ernst an Statements einer Musikerin wie
Carla Bley herangeht, ist auf einem Holz-
weg. Denn die Antworten sind wie die Musik
der Carla Bley: Spielerei, Ironie..., je-
denfalls eine Absage an die in Gruften und
Katakomben wachenden Gralshiiter des kate-
gorischen Imperativs "Konseguenz". Was

ist denn Konsequenz anderes, als das Ein-
gestandnis der Unfdhigkeit, sich anzupas-
sen, sich zu veridndern, sich zu entwickeln
(wobel wir, unserer Maxime gemiss, unkon-—
sequent, in passenden Fillen durchaus die
Konsequenz begriissen und von einer konse-

.gquenten Entwicklung sprechen wollen.

Wenn's sein muss: konsequente Inkonse-~
quenz.)

Was aus den Worten der Carla Bley kommt,
das lasst sich, wie gesagt, auch in ihrer
Musik héren. Wie schmeichelt etwa dex
"Reactionary Tango" unseren Ohren. Dazu
miisste man nun eigentlich wissen, dass
das Stick am Tag nach der Wahl Reagans
zum Prisidenten geschrieben wurde. Ueber-
haupt das Material jener Zeit um 1980,

es hat es in sich: Blues, Ninoc Rota, Kurt
Weil, die amerikanische Nationalhymne.

Das ist nicht programmierte, konstruierte
Musik, nicht im abstrakten Raum ersonnene
Komposition. {(Aber, weil man ja immer
missverstanden wird: Das heisst nicht,

‘dass Carla Bleys Kompositionen keinen Auf-

bau - Konstruktion - haben.) Das ist die
Musik, die aus einer totalen Offenheit
der Umwelt gegeniiber entspringt, die Ein-
flisse aufnimmt, Erinnerungen verarbeitet,
Erlebnisse zum Anstoss nimmt, und die dar-
auf reagiert {ohne reaktionir zu sein).

1938 in einer Musikerfamilie in Oakland
(Kalifornien) als Carla Borg (bescondere
Kennzeichen: Grosse Ohren), wachst sie

mit Beethoven, Grieg, Chopin und Rachmani-
noff auf. Aber der Vater ist auch Organist
und Chorleiter der Pfarrei. Dort hdrt sie
Hymnen, religidse Lieder. Und gleichzeitig
lehrt der Vater sie, wie man Hymnen vari-
ieren kann, "als Walzer, Tango, als Marsch




oder gar als Totengesang". Das lebt und
wirkt noch heute in der Musik der Carla
gebornen Borg, gewordenen Bley. Vielleicht
wirkt das so lebendig, weil sie es abge-
lehnt hat, sogenannt ernsthafte Musik =zu
studieren; das Studium hat sie schon friih
und endgiiltig an den Nagel gehdngt.
Trotzdem ist sie Musikerin geworden. Und
ihre Tochter Karen (Vater: Mike Mantler)
gscheint ihr zu folgen. "Ich wollte nicht,
das meine Tochter Musikerin wird, das ist
ein tragisches Schicksal. Musiker, die
diesen Namen verdienen, strengen sich an,
damit ihre Kinder Advokaten und Doktoren
werden. .. damit diese fiGr ihre Eltern sor-
gen kénnen, wenn sie einmal alt sind.

Doch das Schicksal hat gewcollt, dass un-
sere Kinder Musiker werden. Und nun sind
wir es, die dereinst fir sie sorgen miissen
wenn sie alt sind. Das fangt schon jetzt
an. Ich bin es, die die Platten mit Karen
produziert."”" Die Musik dieses Albums sei
eine Kombination der ihren und Jjener von

Mike Mantler. "Es ist bizarr, etwas zu
héren, das halb nach Mama und halb nach
Papa tOént. Es ist wirklich zu schén um
wahr zu gein.”™
Carla Bleys Musik scheint angefiillt mit
Parodien und Zitaten aus dem amerikani-
schen Fernsehen. Bley-Replik: "Ich habe
noch nie TV geschaut, ich habe nicht mal
einen TV. Es ist das Fernsehen, das mich
immer kopiert!" Ueberhaupt komme sie kaum
zu Musikhéren. Sie habe keine Zeit, arbei-
te ohne Unterbruch. "Die einzige Musik,
die ich jemals gehdrt habe, ist jene, die
am Radio kam, als ich in einem Restaurant
servierte.” Immerhin, ins Xino scheint sie
von Zeit zu Zeit zu kommen: "Jedesmal wenn
ich einen Film von Fellini sehe, verliebe
ich mich in die Musik (von Rotd), Wie das
z erklaren ist? Meine einzige Ausrede:
Liebe macht taub!"

Carla Bleys Reaktion auf die Umwelt ist
ein stdndiges Ironisieren, Umkehren, ein
Unterwandern, es ist ein subversives Paro-—
dieren und Variieren, ein Unterlaufen von
Konventionen und Regeln, es ist ein anar-
chisches, grenziiberschreitendes bzw. —un-
terlaufendes Spiel mit Formen und Normern.

. Oder um den alten Mailerschen Dualismus
wieder aufzunehmen: Carla Bley ist Hipster
(nimmt seine Umwelt instinktiv, intuitiv,
sinniich, spontan auf), niemals Sguare
{logisch, ordentlich, intellektuell).

Solche Erscheinungen sind natirlich nicht
isoliert. Wir kennen sie mittlerweile in
allen kiinstlerischen Ausformungen, in
Architektur, Malerei, Bildhauerei, Litera-
tur und selbst in der Mode (die Krawatte
iiber 'm T-Shirt). Und die Schublade, der
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wenn Programm nicht so etwas Deterministi-
- noch Imitation/verdaute aber nicht be-

" gehendes breiteres Publikum/Ueberwindung

man sie zuordnet (natirlich sind es immer
die Squares, die die Schubladen beschrif-
ten, niemals die Hipsters) ist schon zur
sinnlos verwendeten Platitlide, zum Cli-
chée verkommen. Dennoch sel ein Theoreti-
ker des Postmodernismus zitiert, John
Barths:

Mein idealer postmoderner Schriftsteller
imitiert nicht und negiert auch nicht
seine Eltern im zwanzigsten noch seine
Grosseltern im neunzehnten Jahrhundert.
Er hat die Moderne verdaut, aber er tridgt
sie nicht als bedriickende Birde mit sich
herum... Dieser Schriftsteller kann viel-
leicht nicht hoffen, die Verehrer von
James Michener und Irving Wallace zu er-
reichen, um nicht von den durch Massenme-
dien lobhotomisierten Analphabeten zu re-
den, aber er miisste hoffen, wenigstens
hin und wieder ein breiteres Publikum zu
erreichen als nur die Zirkel derer, die
Thomas Mann die Urchristen, die Jinger
der Kunst nannte. Der ideale postmocderne
Roman miisste den Streit zwischen Realis-
mus und Irrealismus, Formalismus und ’
"Inhaltismus‘®, reiner und engagierter Li-
teratur, Eliten—- und Massenprosa liberwin-
den.

Auf die Musik tibertragen, kénnte dieses
Zitat das Programm der Carla Bley sein,

sches widre. Die Stichworte: weder Negation
driickende Moderne/ein tber Eliten hinaus—

des Formalismus. Diese Stichworte skiz-
zieren Raum und Zeit der Bleyschen Musik.
Wer sich in dieser Musik wohl f£4hlt, der
weiss sie als reine akustigdhe Wollust zu
schitzen, der bekommt eine Ahnung von der
grossen Heiterkeit des Universums, bzw.
vom Batailleschen Grossen Geldchter, dass
dem Todernst trotzt. .
Einen Hdhepunkt hat Carla Bleys Witz mit
ihrer bislang letzten LP erreicht: "I Hate
To Sing". Deren Titel gehOren zum Witzig-
sten was auf Jazz— und Rockblihnen zu héren
war. Ein richtiger Bley-Hammer filr die '
Freunde ernster Musik. Hier wird jeder
Kunstmusik-Anspruch ins Absurde gefihrt,
jeder Versuch ernsthaften HOrens im Keime:
erstickt. Solch subversive Musik ist na-
tiirlich ansteckend und wirkt sich auch
iber den direkten Aktionsbereich der Bley-
Band hinaus aus. Denn sie untergribt die
Attitiide anstrengend-beflissenen Konzert
gebarens Gberhaupt.

Konnen Sie sich vorstellen, dass Karajan
oder Barenboim oder auch Celibidache &f-
Fentlich bekennt, er wihle seine Musiker
des Namens wegen? Carla Bley tut es unver
bldmt: "Es stimmt, dass ich Sharpe ({(den

Schlagzeuger) des Namens wegen engagiert
habe, der Name machte mich so neugierig,
dass ich ihm schliesslich telefoniert ha-
be.” An anderer Stelle allerdings sagt
gie: "Friiher habe ich alle Musiker des Na-
mens wegen gewdhlt. Heute bin ich smar-
ter."—-—-

Und zum Schluss noch ein feministisches
Postskriptum: Ist es schwer fiir eine Frau,
ein Manner-Orchester zu leiten? "Ich weiss
nicht. Ich hab' keine Vergleichsmdglich-
keiten. Fir mich war's nie anders."

Die postmoderne Haltung erscheint mir wie
die eines Mannes, der eine kluge und sehr
belesene Frau liebt und daher weiss, dass
er ihr nicht sagen kann: "Ich liebe dich
inniglich", weil er weiss, dass sie weisse
(und dass sie weiss, dass er weiss), dass
genau diese Worte schon, sagen wir, von
Liala geschrieben worden sind. Es gibt Je-
doch eine Ldsung. Er kann ihr sagen: "Wie
jetzt Liala sagen wirde: Ich liebe dich
inniglich." In diesem Moment, nachdem er
die falsche Unschuld vermieden hat,... hat
er gleichwohl der Frau gesagt, was er ihr
sagen wollte, ndmlich dass er sie liebe,
aber dass er sie in einer Zeit der verlo-
renen Unschuld liebe... beide spielenvzé-
w?sst und mit Vergniigen das Spiel der Iro-
n%e... Aber beiden ist es gelungen, noch
einmal von Liebe zu sprechen.

Umberto Eco

A wie

Der Keyboard-Shop

———————————————_— - — —

AHLBORN, CASIO, CLASSICA, ELKA,
FARFISA, GEM, GODWIN, HAMMOND,
HOMNER, JOHANNUS, JVC, KAWAI,
KELLNER & DITTMANN, KIENLE,
KORG, ROLAND, SIEL, SEQUENTIAL,
CIRCUITS, TECHNICS, YAMAHA

@ YAMAHA Homerecording

MT-44D Muity Track Recorder
CX-5M MSX-Musikcomputer
MDR-1 Music Disk Recorder
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vonisabelle d'istria

Ler Fliegende Teppich wurde im Juni mit
dem Soleo von Elsa Wolliaston aufgerollt.
Kaum hatte ich begeonnen mich auf diesen
Héhenfliigen zurechtzufinden, als sie mich
zwel Monate spdtexr noch héher in die Lifte
schickte, dieses Mal durch ihren Tanz mit
bouglas Dunn. "One Step Beyond" &ffnete,
unter anderest, die Tir zu den EindriGcken
einer afrikanischen Frau, die es gewdhlt
hat, hier und allein zu leben. Dardgestellt
durch ein unfassbares Paar, erdffnet einem
das Geflecht des Duos von "Futurities"
Ungeahntes dariber, was zwel Menschen zu-
sammen schaffen kdmnnen. Steve Lacy hat
zwel Jahre damit verbracht, die ihn fas-
zinierenden Gedichte eines Autors zu ord-
nen und sie fir eine S3ngerin und acht
Musiker zu vertonen. In einem Gesprich
gibt er hier Einblick in den Werdegang
dieses Schauspiels, in dem sich auf den
ersten Blick entgegemngesetzte Menschen
und Ideen vereint finden, wie wern sie
eine einzige Quelle von Werten fiir die
Zukunft teilten. Elsa und Douglas haben,
getrennt durch den Atlantik, jedoch gei-
stig verbunden, jeder fir sich gearbeitet,
ausgehend vom Text und dem Geriist der Me-
lodie. Spédter trafen sie sich in einem
Studio in Paris, er wdrmte sich 'klassich’
auf, wihrend sie Pfannkuchen ass, und sie
fanden sich trotzdem auf derselben Wellen-
l13nge wieder. In kaum mehr als einer Woche
haben sie den Kern des Duos choreogra-—
phiert.

Ohne jemals den Uebergang von einem Ge-—
dicht zum andern erahnen zu lassen, folgt
der Tanz dem Text. Im Verlauf illustriert
der Tanz die Rickschldge und die Tiefen in
der Beziehung zwischen Mann und Frau; Mo-
mente, die aus einer andern Welt kommen,
die sich im Rhythmus des sich Verd&ndernden
entfalten. Das Risiko ist nun eingefangen.
Es geht darum, etwas dariber zu erzdhlen,
wie sich die Voraussetzungen erneuern,
wenn eimmal alles zerstdrt ist.

Die Choreographie (nicht nur sie allein)
illustriert trotz allen Entzweiungen die
Gleichstellung! Zwischen den Geschlech—
tern, den Generationen, den sozialen Klas-
sen, den Kulturen, alles Gber den Krieg
(in 10 Lektionen) und die Kommunikations-—
unfdhigkeit sind mihelos darin unterge-—
bracht.
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ties" beginnt eben gerade in diesem "da-
nach". Da, wo man anfingt gleichzeitig
davor und dahinter zu sehen. Der Tanz? Er
igt so einfach, dass er entwaffnend (be—
ruhigend) wirkt. Chne Schnérkel und ohne
Karikaturen. Man sieht sehr gut was sie
tun und das ist alles. Das ist alles und
es ist enorm.

Schon in "One Step Beyond" beriihrt Elsa
diese Art Nullpunkt, der darin bestilinde,
auf wunderbare Weise einen Fuss vor den
andern zu setzen. Im ruhigen gleichméssi-
gen Rhythmus verwandelt sich ihr Kérper
und 1ést die Visionen aus. Thr unerhdrter
Gang weckt den Blick. Versteckt unter
einem orangefarbenen Tuch beginnt sie ihr
Schauspiel, unbeweglich. Dann tastet sie
sich langsam vor in die warme Finsternis

Aber danach? Die Geschichte von "Futuri-

und die Atmosphdre im Saal wird seltsam.
Der Zuschauer ist eingenommen. Elsa taucht
ihn in ein Bad und l&sst ihn das Parfim
des Badedls wadhlen. Sie erzahlt die Epi-
soden eines Lebens in Bewegung und doch
reduziert sich ihre Geschichte auf das
Wesentlichste. Das Sclo ist Ubrigens aus
einer Drehung des Arms entstanden, gleich
einer Rihrbewegung, wo sich im Bannkreis
alles zu drehen beginnt, was sie in ihrem
Vorstellungsfeld einféngt. Eines Tages
sprach ich sie auf diese wunderbare Spar-
samkeit der Gebidrden an, sie vertraute
mir an, dass sie bei sich zu Hause arbei-
tete und ihre Wohnung sehr klein wire.
Elsa ist ein Schalk. In ihren Kursen und
auf der Bithne tanzt sie wie eine Kénigin,
aber auf der Strasse stellt sie sich hin-
kend. Sie hitet in der Tat die Geheim—
nisse, die ihren Kdrper und ihr Gesicht
aufleuchten lassen wenn sie tanzt. Immer
in Bewegung von sich weg nach aussen und
von aussen zu sich hin.

Der Zuschauer schdpft daraus die Kraft,
an seine eigene Beweglichkeit zu denken.
Und in "Futurities"” fehlt ebenfalls eine
bevorzugte Richtung, die dieses oder jenes
Ziel auferlegte. Die Tdnzer knipfen Ver-
bindungen untereinander; zwischen ihren
Persdnlichkeiten, zwischen Dingen und
Ideen, die rund um die Gedichte liegen.

Josef Albisser
6130 Willisau
Telefon ©45-812244

KREUZ-GARAGE WILLISAU AG

_thr Fachmann und Berater fur Ihr Automobil

Sie geben sich dem Duc hin mit aller Xihn-
heit, und wenn es eine mi#nnliche und eine
weibliche Rolle gibt, so sind sie natiir-
lich auswechselbar. Mit ihren einfachen
Gesten zeichnen sie einen Alltag, nicht
wie er ist, aber wie er sein kdnnte: Eine
Oase von Ausgeglichenheit, in der man sich
bemiiht, fiir den andern Sorge zu tragen.
Spiele von Kindern liegen nahe. Sie schld-
fert ihn ein, und er l&sst sich einschla-
fern. Er lasst sich auf sie ein und sie
sich auf ihn. Die Arbeit steht dahinter
und ebenso die Technik. Der Geist gibt
sich hin. Sie lassen sich im Vertrauen
gehen. Was der Willenskraft entgeht,
schiesst wie ein Pfeil vorbei. Das Unbe-
wusste verfliichtigt sich. Sie sind in
voller EBliite...




INTERVIEW M

STEVE LACY
H

vonisabelle d'istria

Steve Lacy, Sie haben schon oft mit Tédn-
zern zusammengearbeitet?

Ja, seit langem. Mit Simone Forti, der
GRCOP, dem Théitre du Silence, Pierre
Droulers, Dominique Petit, Sheela Raj,
Sheryl Sutton, Shiro Daimon..., mit den
verschiedensten Tanzern, mit den unter-—
schiedlichsten Kombinationen: An Bdllen,
mit Striptease-Tdnzerinnen, auch mit ima-
gindrem Tanz. Wenn man so will ist alles,
was wir machen, fir den Tan=z.

Sie haben die Idee fiir dieses Projekt ge-
habt. War es eine Vision? Kdnnen Sie uns
sagen, was Sie sich vorstellten?

Eine Vision, genau. Eine Vision einer Art
Heirat, eine Vision einer Heiratszeremonie
im Jazz zwischen Texten, Musik und Tanz.
Ist dies nicht eine alte Geschichte? Ich
stellte mir eine "Show" vor,; an der ich
nun seit zwei Jahren arbeite. Das Ganze
ist aus Texten entstanden, mit Gedichten
beginnt es.

Ich habe von Robert Creeley gehdrt, durch
einen Freund habe ich ihn kennengelernt.
Das war ein grosser “"flash" fir mich:
Seine Gedichte sind sehr einfach, sepr
klar; sie handeln alle von der Liebe.

Zu Beginn hatte ich die Qual der Wahl. Es
lagen Hunderte dieser Gedichte wvor. Ich .
habe diejenigen gewdhlt, die ich vertonen
konnte. Dinge in eine Reihenfolge bringen
ist etwas, das ich seit meiner Kindheit
mache.

Ich stellte mir eine Tanz-Paar vor, aber
all dies ist erst nach der musikalischen
Komposition klargeworden. Wihrend mehrerer
Monate wusste ich eigentlich nicht, was
ich @Gberhaupt tat... Eines Tages sah ich,
dass ich 18 Liedtexte hatte, die zusammen
passten. Das war grossartig. Ich versuch-
te, diese in eine richtige Folge zu setzen
- ich bendtigte eiln Jahr, den richtigen
Dreh zu finden.

Wer verbindet sich mit wem im Jazz?

Es gibt wviele Verbindungen, z.B. die Ver-
bindung zwischen Dichter und Maler. Die
beiden kannten sich ein wenig, besuchten
doch beide das Black Mountain Ceollege.
Sie achteten sich gegenseitig, dachten
jedoch nicht im Traum daran, jemals zusam-—
men zu arbeiten. Ich konnte die Verbindung
zwischen den beiden herstellen. Auch zwi-

Es kommt auch eine Harfe vor, aber in un-’
serer Gruppe hatten wir keine Harfe. Alles
ist in diesem Sinn, das Ganze ist sehr ge-
mischt, aber die durchgehende Linie, die
Struktur, die Konsistenz, das sind die Ge-
dichte. Das erste, "Sad advice" sagt z.B.
"Si ce n’est pas marrant, il ne faut pas
le faire": Dies war unsere Anleitung fir
ein schénes und heiteres Spektakel, zum
Machen und zum Anschauen.

Es hat einmal jemand, nachdem Sie das Ge-
rist fiir das Ganze beisammen hatten, im
Zusammenhang mit der Idee dieser Verbin—
dungen den Ausdruck "polygam" verwendet.
In der Botanik spricht man von einer poly-
gamen Planze, wenn die einzelne Planze
zweigeschlechtig ist. Ich denke an Douglas
und Elsa die sowohl die Persdnlichkeiten
zeigen, die sie sind als auch ihr Gegen-
teil, das sie in sich tragen.

Persdnlich habe ich den Begriff "polygam"
nie verwendet, aber ich finde ihn interes-
sant. Man hat die Musik, die wir machen,
"Post—free" benannt, spater dann "Poly-
free", weil man zu irgend einem Zeitpunkt
den Standpunkt wechseln kann. Dies ist
eine Art fortgeschrittene Freiheit. Man
zerschligt die Barrieren, man arbeitet, in
dieser Situation kann man auch das System
wechseln. Aber diese Begriffe sind alt,
die Etiketten halten eine oder zwei Sai-
sons, dann sind sie verbraucht.

- Kommen wir zu den Gedichten zurilick.

Diese sind sehr tief und sehr einfach. Sie
beinhalten universelle Wahrheiten: Liebe,
Tod, Lebensrhythmus. Eines von ihnen ergab
{ibrigens das Thema des Schauspiels "Le
Rythme": Rhythmus des Lebens, des Todes,
der Zartlichkeit, des gemeinsamen Alterns,
der Kinder, der Zeit, des Mondes, der Jah-
reszeiten...

Kénnmen Sie uns eines skizzieren?

Nein. Ich kann nicht ausdriicken, wie die
Gedichte sind. Aber in "Futurities" findet
man die wahren Werte, Werte, die iiberall
existieren. Sie bedeuten fiir alle auf un-
serem Planeten dasselbe, vielleicht mit
Variationen.

Sie haben den Protagonisten Werte, Ideen,
Texte gegeben. Sie haben auch miteinander
gesprochen. Wovon spricht man in diesem
Falle?

stand schon einiges, das die anderen sehen
konnten. Also konnte ich vom Projekt spre-
chen, dies war Uberzeugend. Das schwierig-
ste an einer solchen Produktion ist das
Zusammenbringen der Leute.

Dunn und Noland kommen aus den USA, die
Harfenistin aus Briissel; es ist schwierig,
alle zur selben Zeit am gleichen Ort zu
haben. Schwierig, jedoch machbar.

Und Kenneth Noland?

Dies ist eine andere Verbindung: Noland
und das Theater. Eine Premiere f{ir Noland.
Ich liebe seine Arbeiten und ich dachte,
dass seine Gemdlde so schdn sind, dass man
sie ohne weiteres wihrend Stunden betrach-
ten kann. Ich hatte Lust, ein Ballett mit
so schénen, unglaublichen und so erhabenen
Farben zu machen. '

Ich habe ihn lberzeugt. Jetzt weiss ich
noch nicht, was er fir das Schauspiel ge-
macht hat, ich habe es noch nicht gesehen.
Ich glaube es wird ein Objekt sein, eine
Art abstrakter Altar, ein riesiges Objekt,
bemalt. Ein Objekt, um das Licht einzufan-
gen. Und dies ist eine weltere Verbindung:
Dasg Licht von John bavis und die Malerei
von Noland. Ich habe die beiden mitein-
ander bekannt gemacht, es ging. Fir Neoland
war es eine Offenbarung, dieses Licht auf
seinen Leinwdnden zu sehen.

Sie haben ein gemischtes Paar ausgesucht.
Das war, neben den Texten, auch sehr wich-
tig.

Wieso Elsa?

Das weiss ich nicht genau. Ich finde sie
ausgezeichnet.

Sie dachten zuerst an zwei schwarze Tén-
zer. Der Kontrast, den Douglas Dunn in
jeder Hinsicht einbringt, ist wirklich
faszinierend. Wie ist das Treffen der bei-
den zustande gekommen?

Ich dachte zundchst an Harry Sheppard,
aber er war nicht frei. Die Singerin,
Iréne Aebi, wollte stets Douglas. Ich
konnte mir gar nicht vorstellen, dass

dies mglich sein sollte. Irédne hat darauf
bestanden und wir haben nach New York te-—
lephoniert. Douglas hat zZugesagt. Er
schatzt Creeley sehr. Und dies ist eine
weitere Verbindung: Douglas und Creeley.
Douglas kannte die Texte bereits und er
verstand dies alles glinzend.

Man splirt eine grosse Ausgeglichenheit in
der Beziehung dieses Mannes und dieser
Frau. Woher glauben Sie, kommt diese Aus-
geglichenheit?

Ich glaube, dass sie in ihrer grossen Er-
fahrung begriindet ist. Wenn es fdr Kinst-
ler dieser Qualitdt méglich ist, sich zu
splren, dann ergibt dies eine Ausgeglichen-
heit. Auf diesem Level blddelt man nicht
mehr. Douglas hat bereits tausend Erfah-

Umsetzung der Gedichte durch die Tin-
zer? '

Ja sicher. Aber dies war auch die Idee =zu
Beginn: Mich inspirieren lassen. Das gibt
mir viele Ideen, auch manche Freude. Ich
lerne tausend Dinge in einem derartigen
Abenteuer. Die Ueberraschung ist fast
zwangsliufig. Wenn ich mit Tédnzern arbei-
te ist dies einerseits um mich daran =zu
freuen, aber auch um besser spielen zu
kénnen. Tanzer spornen mich an, fordern
mich heraus, so gut wie nur méglich zu
gpielen.

Gibt es Dinge, die Sie ganz speziell ge-
freut haben?

Die Tatsache, dass das Ganze Uberhaupt
geklappt hat. Bis zuletzit, bevor dieses
unglaubliche Paar seine Arbeit begani,
wusste ich nie, ob es laufen werde. Es
ist wie bei einer Paarbeziehung in unserem
Leben: man trifft sich das erste Mal, er
ist schdn, sie ist schdn, aber es ist mdg-

rungen gesammelt, ebenso Elsa. Die Arbeit
darf jedoch lustvoll sein.
Gab es fiir Sie Ueberraschungen beli der

Ich habe von meiner Idee erzdhlt und ich

habe die Texte vorgegeben. Meine Arbeit
war schon recht fortgeschritten. Es be-

lich, dass sich die beiden nicht lieben.
Das ist stets ein Risiko. Bei uns hat's
geklappt.

T schen Douglas und Elsa: Sie haben nie zu-
' sammen gearbeitet, es ist eine einzigarti-
ge Verbindung daraus geworden, nicht wahzr?

a8 - ' -
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Foh finde, dass sich die beiden nicht
durch die gdngigen Regeln leiten lassen,
die sowohl das Leben wie auch den Tanz.
bestimmen. Sie scheinen lber diesem Sta-
dium zu sein, und da sie sich selber sehr
stark einbringen, kommen sie zu einer vdl-
ligen Uebereinstimmung.

Sie bringen sehr viel von sich selber ein,
das stimmt. Sie sind in dieses Projekt
wie Helden eingestiegen, wie Kampfer.
Douglas wie Elsa sind sehr mutig. Das hat
mich vielleicht am meisten gefreut: Ihr
Mut und ihre XKihnheit in Dingen, die die
beiden gemeinsam erarbeitet und gefunden
haben.

Entspricht Thnen dieses Duo, nachdem nun
die choreographische Komposition praktisch
erarbeitet ist?

Ja. Ich muss mich damit auch nicht mehr
beschiftigen. Ich kann mich auf die Ver-
arbeitung der Musik konzentrieren. Dies
ist sehr komplex, es sind acht Musiker,
und f£ir Iréne, die Sdngerin, ist es eine
"tour de force". )

Glauben Sie, dass das Tanzduo tiefgreifen—
de Wahrheiten tliber das Zusammenleben, das
Zu—-Zweit—-Leben blosslegen kann?
Vielleicht schon. Wir werden dies sehen.
Der Akt der Liebe wird vielleicht ein we-—
nig erhellt. Die Natur der Liebe. In die-
ger Performance werden auch einige grund-
sdtzliche Informationen liber das Leben
vermittelt. Der Dichter gibt durch seine
Texte diese Informationen. Er ist der Ex-
perte. Ich finde, dass er der grdsste le-
bende Dichter ist} der von der Liebe

schreibt. Dies ist seine Spezialitédt. Da-
flir ist er beridhmt, jedoch nicht hier.
Die Uebersetzung ist nicht leicht. Die
Texte sind. sehr einfach, sehr minimal,
kahl; darfiber hinaus ist auch der Wort-
klang bedeutend.

Sehen Sie den Tanz vor sich widhrend Sie
komponieren?

Wie ich schon sagte, kommt alles, was ich

mache, aus dem Tanz. Der Jazz ist eine
Musik zum Tanzen, die Musik selbst tanzt.
Dies habe ich nie ausser acht gelassen
oder vergessen, selbst wenn die Musik sehr
komplex wurde. Ich wusste auch, dass dies
zeitlich begrenzt war.

Wihrend der Performance liebit es Elsa,
wenn Sie ihr Momente der Ruhe geben. Sie
lauscht noch weiter. Passieren Ihnen &hn-
liche Dinge, wenn sie zu tanzen aufhdren?
Sicher. Das ist die Pause. Ein wenig at-
men. Unterbriiche sind sehr wichtig.

Die meisten, die bei dieser Produktion
mitmachen, sind dlter als 40. Bedeutet
dies, von IThnen aus gesehen, etwas Beson—
deres?

Ja sicher. Es ist gut, dass Sie mich dies

'fragen. Der Dichter ist 60, der Maler 58,

die Tdnzer 40 und ich bin 50. Vielleicht
ist es so, dass man erst in diesem Alter
den Rhythmus des Lebens versteht. Aber
ich hoffe, dass das Publikum jung und ge—
mischt sein wird und dass sich auch Xin-

" der amisieren werden. Es kdnnte ein gutes

Stick fir Kinder sein.

i
von patrik IandoE

§TEVE. A\.(
auf der suche nach freiheit

und martin frischknecht

Seit bald 30 Jahren geht der Soprano-
Saxophonist Steve Lacy konsequent seinen
Weg: immer auf der Suche nach musikali-
schen Freiheiten. 'Ein Weg, nicht ver-
riickt zu werden', wie er betont.

'Tn den USA steckt der

Jazz in einer Krise'

Der Amerikaner Steve Lacy lebt heute in
Paris. In den USA konnte er seine Musik
nicht realisieren,

IThre Musik ist heute strukturierter als
noch vor einigen Jahren.

Ja und nein. Die strukturierten Teile sind
noch geschlossener und die freien Teile
sind freier. Ich nannte das einmal "poly-
free". Heute nennen wir unsere Musik "High-
jazz". Sie ist reifer und im h&chsten
Masse ausgearbeitet. Sie ist ein Echo auf
die Klassiker wie Lester Young, Charlie
Parker, Miles Davis. Das war fiir mich
"Highjazz".

Liegen Sie mit ihrem "Highjazz" heute im
Trend?

Nein, der Trend ist "lLowjazz". In den USA
steckt der Jazz in einer Krisge, deshalb
leben wir auch in Paris. Da redet einem
niemand in die Sache rein. In den USA wire
@8 uns nicht méglich, nur schon eine sol-
che Gruppe zusammenzuhalten.

Warum?

Ich weiss es eigentlich nicht. Das ist ...
pubertire Ignoranz! Ich glaube, Amerika
hat noch nicht verstanden, was Europa
schon begriffen hat, tGbers Leben, Kunst,
Zeit. Ich lebe in Frankreich, das besetzt
und zerstdrt wurde im letzten Weltkrieg.
Da steckt Geschichte drin und eine gewisse
Erfahrung. Amerika ist ein junges Land,
aus dem die Indianer vertrieben wurden,
und wo dieser verrfickte Staat aufgebaut
wurde. Die Leute wissen gar nicht, warum
das alles da ist, und wissen nicht, was
anfangen.

Haben Sie in Europa mehr Mdglichkeiten?
Ja, bestimmt. Allein in Frankreich gibt es
80 verschiedene Stadte, wo wir auftreten
kdénnen. In jedem anderen Land kommen 10,

20, dazu. Wenn einer frisch aus den USA
kommt, wird er diese Gelegenheiten nicht
wahrnehmen kdSnnen. Aber da wir schon lange
da sind, haben wir uns dieses Netz aufge-
baut. So etwas ist in den USA nicht mdg-
lich.

Gibt es auch musikalische Unterschiede
zwischen dem amerikanischen und dem eurc—
pdischen Jazz?

Der europdische ist weniger Jazz als der
amerikanische. Europa ist weiter von den
Wurzeln des Jazz entfernt. Deshalb ist der
europdische Jazz freier als der amerikani-
sche, unbelasteter.

Etwa das Globe Unity Orchester, woc Sie
auch schon mitspielten.

Ja, das ist diese freie Musik. Das ist
aber keine Jazzband, wie sie die Amerika-
ner verstehen. Es fehlt der Jazz-Drummer.
Die amerikanische Idee vom Jazz beinhaltet
diese starke Betonung des Beat. Das ist
auch meine Herkunft. Ivréne Aebi jedoch
kommt aus Ziirich. Sie ist keine Jazzmusi~
kerin, von der Herkunft her gesehen. Sie
bekam ihre Ausbildung. am Konservatorium,
Wenn sie improvisiert, klingt das wie eine
europdische Sprache.

Musik ist IThr Beruf. Was heisst das fiir
Sie?

Dass wir Musik machen, ist unsere freie
Wahl. Wir sind keine Sklaven, wir machen
das nicht wegen des Geldes. Unabhingigkeit
ist das wichtigste Moment fiir diesen Be-
ruf, Sie zu erhalten ist sehr schwierig.
Freiheit zu erhalten, gar unmdglich. Da
ist ein stdndiger Kampf, neue Freiheit in
die alte hereinzubringen. Sonst geht auch
die verloren. Das war auch in den 60er
Jahren so, als wir den Freejazz erreicht
hatten. Der wurde mit der Zeit unfrei, je-
den Abend dasselbe. Dag wurde langweilig.
Wir mussten Stufe um Stufe aufwirts. Das
ist interessant, schdn, enthdlt alles. Fiir
mich ist das ein Weg, um nicht verriickt

zu werden. Das isgt natiirlich ein Iuxus,
vor allem, weil wir heute davon leben k&n-
nen.

Wie lange schon?

Das dauerte gut 20 Jahre, bis ich soweit
war. Dasselbe gilt fiir Cecil Taylor, Ein
Bediirfnis nach neuer Musik besteht ja
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eigentlich nie. Wenn du etwas zu sagen
hast, dann musst du dafltr ka&mpfen, damit
du das durchbringst. Das ist ein jahrelan-
ger politischer Kampf!

'"Wir wollen von der
Biihne abheben.'

Steve Lacy durchlief in seiner Entwik-
klung alle wesentlichen Jazzstile, vom
Swing bis zum Freejazz. Der Bebop-Pia-
nist Thelonious Monk ist noch heute
sein grosser Einfluss.

Sie spielten in den 50er Jahren in New
Orieans, Chicago, Kansas City, die klas-
sigchen Jazz~Stile. Wie kamen Sie zum
modernen Jazz?

Wissen Sie, der Jazz war immer schon mo—
dern, schon in den klassischen Stilen
steckte der Bebop als Embryo. Der Geist
des Jazz, das Wesentliche daran, ist
gleich geblieben: Vorwdrts in Richtung
Freiheit. Fir mich war das Ganze eine na-
tlirliche Entwicklung. Was wir Jjetzt spie-
1#n, hat gelegentlich viel mit Dixieland
zu tun.

War die Entwicklung vom traditionellen
zum freien Jazz fiir Sie ein Bruch?

Ich habe den Dixieland nicht aufgegeben!
In den 50er Jahren war in New York so wviel
los, dass man 1in 12 verschiedenen Gruppen
gleichzeitig spielen konnte. Die einen
waren ehexr traditionell, die anderen mo-
dern. Das ist sehr gesund, vor allem fir
einen jungen Musiker.

Wann trafen Sie Thelonious Monk?

Ich spielte mit Monk gegen Ende der 50er
Jahre und arbeitete in seinem Quintett
1960 wihrend vier Monaten Tag und Nacht.
Ich spielte auch in seiner Big-Band.

Monk war ein grosser Einfluss fiir Sie?
Ja, Ja, er ist mein Rickgrat! Alle Werte
meiner Musik gewann ich durch ihn: das
Gespiir fir Proportionen, Ruhe, Gewichtung,
Tempo und "Swing"”, vor allem "Swing" und
"Lift". Monk sagte immer: "Wir wollen von
der Biihne abheben". Und das ist es, was
heute noch mein Ziel ist.

Fs gab also in Ihrer Entwicklung keine
grossen Briiche?

Es gab natirlich Momente, wo ich an eine
Mauer geraten bin. Ich bin dagestanden und
habe an die Mauer geschlagen, bis ich
durchkam.

wWann entwickelten Sie Ihre eigene Musik?
Ab 1966 begann es fiir mich gut zu laufen.
Da begann ich auch zu komponieren.

Haben Sie da immer noch mit den unter-
schiedlichsten Leuten gespielt?

Nein. Ich finde es wichtig, mit guten Leu-
ten Uber einen langen Zeitraum zusammen-—
zuarbeiten. Das habe ich auch von Monk ge-
lernt. Wie lange spielte Monk doch mit

-

Charlie Rouse zusammen und wurde oft von
Freunden angesprochen, warum er nicht einen
begseren Musiker '‘an seiner Stelle ndhme?
Monk sagte:."Nein, nein, seine kleinen
Schritte Jenfigen mir". Wir brauchen Konti-
nuitdt und Erneuerung! Das ist gesundes
Wachstum. Nur nicht zu schnell.

Aber passt Ihre Entwicklung in dieses
Bild?

Ich kam ja von so weit her. Wissen Sie,
ich war ja nirgends, als ich anfing. Und
ich kam spat. Ich musste mich beeilen und
durch alle Stile hindurchrennen. Der Bebop
war schon zu Ende, als ich ihn zu spielen
begann. Mit Cecil Taylor musste ich mich
noch mehtr beeilen. Der war so schnell,
dass ich nie einholen konnte.

Wie kamen Sie eigentlich zum Soprano-—
Saxophon?

Aus Liebe zu seinem Klang. Ich merkte,
dass das meine Stimme ist. Als ich Sidney
Bechet hdrte, sagte etwas in mir, das ist
meine Stimme. Das war genau der Ton, den
ich immer vermisst hatte. Es ist wie Lie-
be auf den ersten Ton. Ich arbeitete da-
mals in einer Fabrik. Mit dem Geld, das
ich da sparen konnte, kaufte ich mir ein
Soprano. Ich hatte keine Ahnung, wie ich
dieses Ding hitte spielen scllen. Es gab
damals niemanden, der Soprano spielte.

Es gab niemanden, der mich hatte lehren
kénnen, niemanden, den ich hdtte kopieren
konnen. Das war ein Vorteil fir mich, und
ein Nachteil: Ich musste meine eigene Tra-
dition finden. Denn seit Bechet hat nie-
mand mehr Soprano—Saxophon gespielt., Und
wie Bechet wollte ich nicht spielen. Das
war schr wichtig fiir mich: negativer Ein-
fluss! Etwas sehen und klar wissen, dass
du einen anderen Weg gehen musst. Das
bringt dich auf binge, die du sonst nie
finden wirdest.

Stimmt es, dass Sie John Coltrane zum
Soprano-Saxophon gebracht haben?

Ja, ich fihrte ihm das Instrument vor. Er
horte mich in einem Club spielen mit Jim-
my Giuffre. Coltrane suchte damals einen
Weg, um den Klang des Tenor—Saxophons zu
erweitern: hinauf und hinunter. Da bot
sich das Soprano an. Einige Wochen nachdem
er mich gehért hatte, kaufte er sich ein
Sopranc. Ich erinnere mich, als ich ihn
zum erstenmal damit spielen hdrte. Don
Cherry rief mich an und sagte zu mir: "HOr
dir das an, Coltrane am Soprano”. Das
durchs Telefon.

Schon "My favorite things?"

Nein, um das zu entwickeln, brauchte er
einige Jahre. Mit diesem Stiick ist das
Instrument in Mode, und auch wieder aus
dexr Mode gekommen!

‘dJazz ist Sprech- und
Tanzrhythmus'

Das Saxophon ist eine Verldngerung des
Atems. Steve Lacys Soprano-Saxophon
gleicht dem Klang von Wortern.

Sehen Sie eine Verbindung zwischen dem
Kilang von Wortern und dem Klang des Sopra-
no-Saxophons?

Ja, Worter, das ist mein Gebiet. Schon als
Kind war ich ein Worter-Freak. Vieles was
wir heute machen, kommt aus Wﬁffern. Das
wichtigste daran sind die Sprech-Rhythmen.
Jdazz ist Rhythmus: Tanz-Rhytmus und
Sprech-Rhythmus.

Wie kommen Sie zu den Texten, die Sie in
Musik umsetzen?

Nach Wortern halte ich immer Ausschau.

Ich lese, gehe in Ausstellungen, seh' mich
auf der Strasse um, gucke an die Mauern:
iiberall Texte! Manchmal schreibe ich auch
selber Texte.

Zur Zeit arbeiten Sie auch mit Beckett-
Texten.

Ich stiess darauf und ich wiederholte sie
in mir wdhrend Wochen, bis sie zu Musik
wurden. Die Wiederholung ist das wichtig-
ste daran. Ich verwende Texte, weil sie
sich wiederholen lassen.

Waren es Gedichte!
Ja, Beckett schrieb sie 1948.

¥ Arbeiten Sie mit Texten von anderen Auto-

ren!

Ja, Brion Gysin. Mit ihm habe ich die in-
tensivste Zusammenarbeit. Oder Blaise Cen-
dras, Kurt Schwitters...

Was haben all diese Texte gemeinsam?

Seit 1966 arbeite ich mit Tréne Aebi zu~
sammen. Alle diese Texte gehen durch ihre
Stimme. Ich wdhle die Texte fiir ihre Stim—
me., Alles muss zu ihrer Stimme und ihrer
Person passen. Singen ist eine sehr intime
Sache. Eine andere Xomponente bei der Aus—
wahl ist die Wiederholbarkeit. Texte, wie
zum Beispiel "Tao—-Te~King"™ von Lac-Tse
trage ich jahrelang mit mir herum, repe-
tiere sie, bis sie Musik geworden sind.
Das komponiert sich von alleine.

Was bedeuten Ihre Titel?

Was ist das, ein Titel? Das sind Griffe,
um etwas heranzuholen. Damit lisst sich
ein Song herbeirufen. Ich halte meine Ti-
tel so kurz wie mégilich. Denn es gibt so
viele oftmals verbrauchte Wdrter um uns.
Steckt auch eine Botsgchaft in Ihren Ti-
teln?

Unsere Musik ist immer {iber etwas, iiber
jemanden, von jemandem inspiriert. Musik
ist fir etwas und fiber etwas. Sie steht

nicht im Blauen.




DER JAZZ-PIANIST RAN BLAKE
von fred kaplan

Nicht jeder Konservatoriums-Professor zi-
tiert als Hauptquelle seiner misikalischen
Inspiration Bela Bartck und Billie Holiday,
Igor Stravinsky und Thelonious Monk, Char-
les Ives und (ausgerechnet) Alfred Hitchcock.
2nderseits ist nicht jeder Musikhochschulpro-
fessor Ran Blake.

Blake lehrt am New England Conservatory of
Musik. Er ist auch so etwas wie eine Kultfi-
gur bei verschiedenen unkonventionellen Jazz-
Fans, ein Sclopianist, der weltwelte Tourneen
unternimmt, in den letzten 23 Jahren 18 Alben
aufgenommen hat und trotzdem, mit Ausnahme
seiner begeisterten Fans und seiner verbliff-
ten Listerer, bisher immer noch nicht beson-
ders bekannt ist.

Sein Geschmack fiir Dutzende unterschiedlicher,
oft vdllig unvereinbarer musikalischer Ge-
schmiicker — zusammen mit seinem Hang, sie in
unkonventionelle, manchmal merkwirdige Mi-
schungen zu schiitteln und zusammenzubringen -
ist wahrscheinlich der Hauptgrund warum, hach
all diesen Jahren, Blake nicht den Rulm er-
worben hat, von dem seine Bewunderer behaupten,
daB er ihn verdient hat.

Er sieht diese Schwierigkeiten ein. "Ich ver—
wende Bartok u n d schwarze Gospel-Musik von
Pentecostal", sagt er, "wie viele Leute migen
beides? Wie viele lieben eine dieser Musik-
arten? Ich weiR, da8 ich unwahrscheinlich
schwer zu verkaufen bin, aber was kamnn ich
dabei machen? Ich kann es mir nicht vorstel-
len, anders zu spielen.”™

Blake paft nicht nur nicht in die meisten Kli-
schees; nach Ansicht der meisten Ieute ist

er etwas bizarr. Er weiB nicht genau warum,
aber das Thema Selbstmord 13t ihn an Nonen
und Terzdezimen denken. Er hat den Ehrgeiz,
Dostojewski's 'Schuld und Sihne' in Musik zu
setzen. Er sieht sogar einem leicht verriick-
ten russischen Dichter etwas dhnlich, mit
seinem unordentlichen Bart, seiner besessencn
Konzentration und seinem unsteten Blick -
obwohl er auch freundlich ist, sich wirklich
unwahrscheinlich freut, wenn er bei Konzer—
ten oder auf der StraRe Freunde trifft; gleich-
zeitig steht er allen organisatorischen Pro-
blemen hilflos gegeniiber, so daB das Etikett
des "zerstreuten Professors" auch zutrifft.
Er mdchte nicht mit einer Rythmusgruppe spie-—
len, da das dabei erforderliche Wechselspiel
und die Koordinierung seine Visionen stOren
wiirden, die im Herzen seiner Musik liegen.

R4

Auf die Frage, welche Verbesserungen er am
chesten bei seiner Musik vornehmen wlirde,
sagt er:"Ich mbchte Freude besser ausdriicken
kénnen." Zber er fligt hinzu: "Ich michte da~
bei nicht gekiinstelt wirken."

Blake fiihlt sich am wohlsten bei einem Musik-
genre, das als "Third Stream" bezeichnet
wird. Am New England Conservatory hat er den
Lehrstuhl fiir "Third Stream-Studien" imne.
Dieser musdruck wurde von Blake's Mentor,
Gunther Schuller, dem Kamponisten und Diri-
genten gepridgt, der einmal das Konservatorium
leitete und, vor kurzem noch, das Berkshire
Music Center. In den finfziger Jahren stellte
Schuller fest, daB viele zeitgen®ssische klas
sische Komponisten aus dem Jazz—Idiam schipf-
ten, wihrend umgekehrt viele moderne Jazzmi
gsiker die Techniken moderner klassischer Ma—
sik entliehen.

Diese gegenseitige Befruchtung konnte bis zu
Anton Dvorak und Duke Ellington zuriickverfolqgh
werden, und kam besonders bei Werken von Stra
vinsky und Bartok, Charles Mingus, John lewis
Bill Evans und, gelegentlich, bei Woody Her-—
man und Stan Kenton zum Vorschein. Schuller
bezeichnete dies als "Third Stream" ein
Verschmelzen der beiden Hauptstrdmungen erns
hafter Musik des Zwanzigsten Jahrhunderts zu
einem vollig neuen Genre.

Schuller war von diesen gereinsamen Ziigen
fasziniert und versuchte, ihre ausgesprochene
Integration zu fordern, woraus sich viele
Debatten ergaben. Das Musik-Establishment,
sagt er, hat "immer versucht, Jazz und kilas-
sische Masik auseinanderzuhalten. Jazz litt,
und leidet immer noch an den tiefverwurzel-
ten rassischen Vorurteilen .....Ich war immer
flir Integration - Leute zusammenzubringen,
Ideen auszutauschen."

Am Ende der Flinfziger Jahre organisierte
Schuller die Jazz— und klassische Musik-
gesellschaft (Jazz and Classical Music So-
ciety), die in New York Konzerte gab, die
die beiden Strémungen in hdchst origineller
Weise vermischten. Zusammen mit Iewis, einem
Pianisten mit klassischer Musikausbildung,
der weiterhin das Modern Jazz Quartet leitet,
grindete Schuller eine kurzlebige Jazzschule
in Ienox, Massachusetts. Einer seiner Star—
schiiler war Ran Blake.
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Als Blake mit Schuller zusammentraf, war dies
fiir ihn wie eine Heimat zu finden, von der er
nicht wusste dass sie iberhaupt existierte.

pie Gedanken der beiden Minner iber Musik wa-
ren bemerkenswert dhnlich. Bber im Iaufe der

Jahre entwickelte Blake diese Gedarnken weiter.

warum nur Jazz und klassische Musik zu kom-

| | binieren, fragte er sich?
| | Warum keine Volksmusik aus Alaska oder Grie-
' chenland? Oder japanische Kabuki-Musik oder

afrikanischen Conga—Rythmus?

Fs ist erstaunlich, daB, wie Blake diese Ge-
danken angeht, sie nicht als tiefgrindig aka-
demisch oder als Mitzchen betrachtet werden
kénnen. Schuller hitte um das Konzept der
dritten Strtmung eine Theorie herumbauen kon-
nen. Bei Blake reflektierten sie lediglich
die Klinge, die er schon jehrelang in seinem
Kopf horte und die er sonst nirgendwo gehdrt
hatte. Diese Klinge spiegelten seinen eige-
nen Hintergrund wieder, seine Erfahrungen,
Ieidenschaften und Angste. Sie haben eine

* dunkle, tiefe, reiche Dimension, mit Dis-

sonanzen und Mysterien erfiillt, manchmal
mit einem quilenden, gribelnden Aspekt be-
setzt,

Blake is ein musikalischer Maler von Stim-
mungen. Er nemnt sich selbst einen "Film-

" macher, der keine Kamera halten kann." Wie

es der Zufall will, ist der Filmmacher,
der in zwingender Weise die Aufmerksamkeit

|| wvon Blake gefangen nimmt, Alfred Hitchcock.
|| Blake der, wie er selbst zugibt, ein Hitch-
| cock-Fan ist, flihlt sich besonders von der

dunklen, perversen, schuldbeladenen Seite

' Hitchcock's, wie sie in Filmen wie "The
.| © Wrong Man","Shadow of a Doubt" und, vor al-
‘|:  lem in "Vertigo" gezeigt wird, angezogen,

' wobei er den letzteren Film 23 Mal gesehen

hat. "Die Atmosphire [dieser Filmé} nahm
mich gefangen", sagte er."Darum driicke ich
gie in meiner Musik aus.”

Um seiner Besessenheit zu huldigen, hat Blake
aine Klavier-Vortragstournee unternommen,

die er "Variationen lber 'Vertigo' bezeich-
net hat: Das filmische Chr". Das Programm

 besteht aus, was er als"Neukanpositionen”
von Thelonious Monk und Songs von Billy Stray-

horn und spanischen Melodien der Sephardim-

Juden des sechszehnten Jahrhunderts bezeich-
net. Aber das Mittelstiick des Konzertes ist

seine Interpretation von Themen und Stimmun-
gen aus dem klassischen Hitchcock-Film.

7uerst gab er dieses Konzert im vorigen Ck—
tober im Brattle Theatre in Cambridge als
Teil des vom Kino veranstalteten Hitchcock-
Festivals, wobel er die makabre, besessene
Seele dieses Films mit einer erregenden In—
tensitdt einfing. (Das Konzert wurde aufge-
zeichnet und wird als Album spdter in diesem
Jahr von Owl Records herausgegeben, einem
franzdssichen Ftikett, auf dem Blake oft

_ erscheint).
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Um Tage nach der Brattle-Vorstellung sagte
Blake, dass er, wdhrend er die 'Vertigo'-~
Themen spielte, dusserst realistische "Visio-

te buchstiblich Jimmy Stewart und Kim Novak
sehen, wie sie in der Bucht und cben im
gespenstischen Twurm von San Juan Bautista -
kdmpften. "Ich habe es ganz intensiv erlebt,
ich war mitten drin", sagte er. "Ich war
verzaubert. Es ist nicht wo.wirklich jetzt
wo ich mit Ihnen spreche", fuhr er fort,

"so wie es gestern Abend war, als ich spiel-
te und Szenen von 'Vertigo' in meinen Gedan—
ken wieder aufleben lieB."

Blake sagt, daf er immer "vom dunklen Haus
und was hinter dem Schatten liegt" angezogen
war, "von der Traumwelt, der Machenschaften,
der Zweideutigkeit, dem Aufbau von Spannung!
in den besten Hitchcock-Filmen oder anderen
klassischen "schwarzen Filmen" wie "The Spi-
ral Staircase" von Robert Siodmak. "Es ist
meine Veranlagung, die dunklen Streifen des
Iebens zu betrachten....Vielleicht hatte ich
cine traurige Kindheit - Alleinsein, meine
zahllosen Platten spielen, mehr Interesse

an Ida Tupine als an Jack Armstrong, All-
American Boy.”

Sein Talent ist es, diese Visionen und Stim-

tasten zu {ibertragen. Ein Teil seiner Fdhig-
keiten liegt in seiner Technik. Schuller sagt
von seinen ersten Zusammentreffen mit Blake
"Tch habe sofort erkamnt, daB er das hatte,
was wir den'Touch® nemmen ...Ich kenne keine
finf klassischen Pianisten, die diese Fahig-
keit aufweisen. Es kommt darauf an, wie der
Klang hervorgerufen wird, wie das Klavier
angeschlagen wird. Er kamn aus einem Klavier
mehr Farbe, Klangfililie, Strukiuren herausho-
len als jeder andere, den ich kenne."
Blake's Technik, sagt Schuller, ist "rein
instinktiv". Dies zeigte sich eines Tages,
als ein Besucher Blake bat, die Akkord-
wechsel in einem seiner Songs zu spielen.

| Er spielte den Song, aber iiber einen ge—
|wissen Punkt hinaus mochte er nicht be-
schreiben — weder dem Besucher noch sich
selbst — was er da gerade tat. Es war nicht
mir dieser eine Song. Schuller, sagte Blake,
transkribierte und vertffentlichte die Mi-
sik eines von Blake's Alben, "Wende', aber
Blake hat das Buch nicht einmal angesehen.
Natlirlich kennt Blake die Theorie der Har-—
monielehre und alle anderen Elemente der
Konservatoriumsstudien, auswendig. Doch
seine Klinge folgen den feststehenden Mr
stern nicht; sie scheinen aus dem Nichts

zu kommen, direkt aus seinen Visionen
herauszuflicRen.

Er bringt dies fertig, da er sich selbst

vor allem anderen als ZuhSrer betrachtet.
Am New England Conservatory 188t er seine
Studenten sich monatelang mit,was er als

"Chrentraining" bezeichnet, oder "Ohr-—

‘nen" der Szencn dieses Filmes erlebte. Er komn-

mmgen mit totaler Direktheit auf die Klavier-

2erobik" beschéftigen, bevor sie sich rich-
tig mit ihren Instrumenten befassen.Die
erste Ubung, die er aufgibt, ist das ge-
nave Auswendiglernen von 20 oder 30 Melo-
dien, die er auf einer Kassette aufgezeich-
net hat: darunter befinden sich Billie
Holiday's Interpretation von "Porgy"

und "Don't Explain,” Charly Parker's "Re~
petition"”, das Thema aus.dem Film "Taxi
Driver"”, komponiert von Bernard Herrmann
(der auch die Musik fiir Hitchcock-Filme
kamponierte) , Volksmusik von Mikis Theo-
dorakis aus Griechenland, Federico Mompou
aus Spanien und Rentaro Taki aus Japan.

Dann bittet er die Studenten, die Klinge
aller Intervalle, auf- und abwirts aus—
wendig zu lemen - eine Mollsekunde

(zum Beispiel C nach bes in der D-Tonart),
eine Dur-Selkunde, eine Moll-Terze usw.

Er 188t sie dies nicht nur als abstrakte
Klénge auswendig lernen, sondern als Teile
von Songs. Wenn die Studenten sich keines
Songs erimmern, in dem eine verminderte
Sexte vorkamit, zum Beispiel, dann miissen
sie eine erfinden.

Nach den Interxvallen folgt das Auswendig-
lernen der Klinge von 88 Akkordwechseln -
44 die Tonleiter hinauf und 44 herunter,
alle Akkorde, Dur bis Dur, Moll bis Moll,
Dur bis Moll und Moll bis Dur. Das Wesent-
liche ist dabei, daB ein Student alle diese
Sequenzen singen muf, um mit ihrem Klang
eng vertraut zu werden, damit sie als Werk-
zeuge benutzt werden kénnen, damit der
Student oder die Studentin die Klénge na-
tlirlich und instinktiv, so wie er oder sie
sie hort, auf die Tasten, das Saxcophon, die
Ceige oder irgendein anderes Instrument
iUbertragen kann.

"Das Schlimme bei vielen jungen Jazzmmsikern
ist heute, daB sie zu ungeduldig sind", sagt
Blake. "Sie wollen sofort anfangen, in ihrem
Tempo zu spielen. Sie wollen nicht eine
Zeitlang warten und zuhdren. Sie wollen kei-
nen neuen Klangfarben ausgesetzt werden."
Als Ergebnis davon, so glaubt Blake, werden
sie wahrscheinlich nie den Sound entwickeln,
den sie wirklich wollen.

Blake sagt, daB er nie etwas spielt, bevor
er es singen kann. Es ist eine Ubung, die

er mit intensiver Ronzentration entwickelt
hat. Einen Sommer lang machte er praktisch
weiter garnichts, als allen Nuancen der Plat-
ten von Billie Holliday zuzuhtren. Selbst
neute noch lernt er pro Woche fimf oder sechs
Songs auswendig.

Ran Blake hat praktisch sein ganzes Leben
damit verbracht, die Kunst des Zuhdrens zu
entwickeln. Er wuchs in Suffield, Connecti-
cut, auf, und hdrte sich fast die ganze Zeit
Schallplatten an. Einen groBen Einfluf {bte
auf ihn aus, so sagt er, daB er finf Jahre
lang in seiner Jugend jede Woche heimlich

Gospelmusik in der schwarzen Pentecostal-
Kirche in North Hartford hérte. In den Finf-

1 ziger Jahren, als er in den Zwanzigern war,

zog er nach New York und frequentierte die
Jazzklubs. Das war damals die grosse Zeit;
die Klubs in Harlem, in der 52. Strasse,

in Greernwich Village, brachten einen neuen
Tyvp Jazz von Thelonious Monk, John Coltrane,
Ornette Colawin heraus.

Das erste Mal horte Blake etwas dmnliches
wie den Klang, nach dem er strebte, bei
Monk, dem unkonventionellen Pianisten par
excellence, der exzentrische, nicht ausge-
bildete Genius, bei dem man immer damit rech-
nen konnte, daR er die "falsche" Note zum
"falschen" Zeitpunkt brachte, und daB sie
dann genau herauskam. Einmal, so erinnert
sich Blake, wurde er als Kellner aus The
Jazz Gallery herausgeworfen, da er einen
Krug Wasser in den Schof des Schriftstel-
lers James Baldwin schiittete, wdhrend er
einem kurzen, trance-artigen Zauber unter—
worfen war, hervorgerufen durch einige '
verwirrend merkwiirdige Akkorde, die Monk
gerade seinen Tasten entlockte.’

Es ist klar, daf Monk immer noch einen
wesentlichen EinfluB auf Blake auslibt.
Blake's Masik betont eckige Harmonien, Dis-
sonanzen und einen ziemlichen Grad an Atona-
litdt, wabel jedoch, genau wie bei Monk, die
Melodie immer in der Mitte steht. So sagt
Blake: "Die Melodie ist das Land; die Akkor—
de sind Licht und Wasser und die Rythmen".

Es ist eine beziehungsreiche Zusamenfassung
von Blake's Einstellung der Musik gegeniiber -
und auch seines Stils zu spielen. Bei vie-
len Jazzpianisten spielt die linke Hand die
Akkordwechsel oder einen Bluesgang mit einem
gleichbleibenden rythmischen Takt, wihrend
die rechte Hand itiber die cberen Register der
Tastatur fihrt, meistens sehr schnell, und -
die Melodie variiert. Blake's Stil ist bei-
nahe das Gegenteil: Seine rechte Hand hilt
die Melodie fest, mit periodischen Briichen
des Rhythmus, um eine Stelle zu betonen,
wahrend seine linke Hand die ganzen neuen
Harmonien formt, mit Aromen und Obertdnen,
die entweder ironische Schichten traditio-
nellen Songs hinzufiigen oder sein inneres
Wesen aus einem misstOnigen, originellen
Blickpunkt aus offenlegen.

Der Sound, den Blake im Laufe der Jahre ent-
wickelt hat, bringt ihn weit tber die Visi-
onen der Albtraumwelt von Alfred Hitchcoock
hinaus. So hat er, zum Beispiel, ein Pro-
gramn mit Musik von Jerome Kern durchgefithrt,
der fiir so verhdltnisméRig leichte Rost wie

"The Way You Look Tonight", "The Last Time

I Saw Paris", und die Partitur des Broadway-
Erfolgsstiickes 'Show Boat' bekannt ist.

Es sind jedoch nicht die Standard-Interpre—

tationen. Ein Beispiel zeit Blake's Ausfiih—

rung des klassischen Songs "Old Man River"

57




in seinem letzten Album,'Suffield Gothic',
das im letzten Jahr uwnter dem Soul Note-
Etikett herausgebracht wurde. Blake iiber—
spielt den Song mit vielfachen Uberlagerun—
gen, dunklen Noten— und Akkordhaufen in den
tiefen Cktaven, Wiederholungen getrillerten
Triolen in den cberen Registern, verrutschten
Harmonien, kurzen Passagen klarer, ruhiger
Téne. Die Melodie bleibt durchaus dominie-
rend — entweder in synkopischen Phrasen oder
in hartnéckigen Bassnoten, die ein Fundament
bilden, daf die dariiber befindlichen Purbu-
lenzen trdgt. Der Song ist umgeformt, aber
sein Wesen — Themen ruhiger Ungeduld, tra-
gischer Schinderei, pl&tzlicher kurzer Augen—
blicke des Triumphs und, allem zugrundelie-
gend, die Einheit der Wurzeln und Familie -
wird dramatisiert, bereichert.

Alles in Allem mag 'Suffield Gothic' das
beste und zugdnglichste Schaufenster von
Blake's reichem und merkwlirdig befriedi-
gendem Stil sein. Ein anderer Song dieses
Albums, "Tribute to Mahalia", Mahalia Jack-
son gewidmet, ist ein rithrendes Potpourri,
das die Dissonanzen von Monk mit dem inten-
siven Bluesstil der schwarzen Gospelmusik
verwebt.

Blake's Musik z€igt auch Anmut, was am be—
sten aus dem ersten Song des Albums, "Cur-
tis", hervorgeht, einem Duett mit dem Tenor-
saxophonisten Houston Person. Man kann sich
an und fiir sich nicht vorstellen, daB der
schlampige, blues-geprigte Person und der
von Monk geformte, gemdfigte Blake ein tol-
les Paar abgeben. Tatsdchlich bringt diese
Korbination eine wundervolle, ganz eigene
Art des "Third Stream" hervor. Person
spielt eine triumerische Melodie (kompo-
niert von Blake), wihrend Rlake die Harmo--
nien mit ganz léicht dissonanten akkorden
und Blues-Schritten unterlegt, die der
ganzen Sache eine spritzige Spannung geben
und eine an sich nette Melodie in ein ver—
flihrerisches Mysterium verwandeln.

Und da ist Esprit, wie in seiner Version von
"Stars and Stripes Forever", eine amisante
Neukomposition, die, wie er sagt, durch die
Vision eines"patriotischen Heldengedenkta-
ges in einer kleinen Stadt in Connecticut,
ingpiriert wurde, wobei Charles Ives and
Alfred Hitchcock aus den Kulissen heraus—
blicken und in der Parade mitmarschieren."

Natirlich ist Ran Blake kein typischer Jazz-
musiker. Tatsichlich ist er auch nicht der
Ansicht, daB das, was er spielt, wirklicher
Jazz ist. "Ich habe einen grofen Respekt

vor Jazz", sagt er, "aber eine Definition

von Jazz ist Swing. Ich glaube, daB ich ab
und zu wirklich swinge. Aber ich glaube nicht,
daB meine Masik kiihlt und iberkocht. Wenn

sie dies tut, so ist das ein inneres Kochen."

Jahrelang fihlte sich Blake als Einzelgtinger,
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auBerhalb aller Kategorien. "In den Finfzi-
ger Jahren", sagt er, da war Bud Powell und
da gab es (Wladimir) Horowitz" — den Meister
des schnellen Be-bop— Klavierspiels und den -
Meister der Klassik.Wenn Sie ein Pianist wa-
ren wnd sich nicht nach dem einen oder ande-:
ren richteten, waren die Strafen sehxy be-
grenzt. "Ich habe jahrelang meinen eigenen
Wert nicht erkannt", erimmert sich Blake.
Die Hilfte der Zeit filhlte ich mich fiirch-
terlich, aber ich wufte, daf ich Musik zu
machen hatte". Nach seiner Meinung wurde
er letzten Endes im Jahye 1976 bei einem
Konzert in Paris "entdeckt". "Da gab es
das erste Mal bei den ZuhGrern wohlwollen—
des Gekicher, bei meinen Akkordwechseln".
Er fihhlte sich erl&st.

"Ich war ein sehr irregelelteter junger
Mann", sagt er, "und deshalb habe ich den
Iehrstuhl des "Third Stream” am Konserva-
torium ibernamen. Es liegt mir wirklich
am Herzen, Musikern zu helfen, daB sie die
wirkliche Inspiration erhalten, dabei aber
nicht in ein bestimmtes Klischee gezwingt
werden, wohl aber eine skamedische Grund-
lage erwerben wollen".

muf gewisse Art féngt die Welt an, Blake
einzuholen. Viele der besten neven Jazz-
musiker von heute - Saxophonist David Mur-
ray, Pianist Anthony Davis, Fldtist James
Newton, um nur einige zu nennen - besinnen
sich auf ihre Wurzeln, synthetisieren die
besten Elemente unterschiedlicher Arten von
Jazz, die sich im Laufe des letzten halben
Jahrhundert entwickelt haben, kombinieren
sie mit Kompositionsstilarten, die denen
der zeitgenssischen klassischen Musik dhn—
lich sind.

Ran Blake war immer dabei. Ein Vollmusiker,
sein Leben und seine Kunst so eng verschmol
zen, dass beide praktisch nicht auseinander
zuhalten sind: seine Zeit kdnmte endlich
gekdmmen sein.
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DUKE ELLINGTON
als menschund musike.r

von hans ruland

Es gibt in fdedem Jahrhundert immer wieder
einige wenige Menschen, denen man mit un-
seren gangigen Massstdben beim besten Wil-
len nicht gerecht werden kann. Ihre Lei-
stung scheint uns gewdhnlich Sterblichen
als unfassbar, weghalb wir diese Phanomene
zu Genies erkldren. Manche dieser Genies
blthen vermutlich im Verborgenen, andere
finden die entsprechende Anerkennung erst
nach ihrem Tode und wieder andere haben
das oft zweifelhafte Glilick, noch zu Leb-
zeiten zu Ruhm, EFhre und Geld zu kommen.

Duke Ellington war gewiss eine dieser Jahr-
hundertbegabungen, und er war sich dessen
wohl bewusst. Mehr noch, er durfte sicher
sein, dass er sich mit seiner Musik schon
zu Lebzeiten jenes Quentchen Unsterblich-
keit verschafft hatte, um deretwillen so
viele Menschen sich immer wieder zu Hochst-
leistungen aufschwingen. Doch anders als
die meisten Genies liess ihn dieser Gedan-
ke kalt. Er kimmerte sich nicht einmal um
den ndchsten Tag. Fir ihn galt nur das
Jetzt, der Augenblick, als Mensch genauso,
wie als Musiker. Und Ellington hat diese
Augenblicke stets in vollen Zigen gencssen:
sei es auf der Bihne, in den Armen einer
schdnen FPrau oder nach der letzten Note zu
einer gelungenen Komposition.

Die weniger angenehmen Dinge des Alltags
verstand er meisterhaft zu verdrangen und
mit zunehmender Popularitdt auf seine Um-—
gebung abzuwdlzen. bas soll nicht etwa
heissen, dass er die Augen vor der Realitat
verschloss oder die vermeintlich unvermeid-
lichen Zwange, die sogenannten Skonomisch-
sozlologischen Mechanismen unseres Lebens
nicht kannte. Im Gegenteil, er war — wenn
es sein musste — durchaus ein cleverer
Geschaftsmann, der im Laufe seines Lebens
mehrfach bewies, dass er sehr wohl wusste,
worauf's ankam. Nur wollte er nach M&glich-
keit mit all diesen Dingen nichts zu tun
haben. Nicht etwa, um in Ruhe die Friichte
seiner Arbeit geniessen zu kdnnen, sondern
um sich unablassig seiner Geliebten, der
Musik, widmen zu kOnnen.

Immer wieder nach seiner Lieblingskomposi-
tion befragt, wurde er deshalb nicht mide,
ebenso glaubhaft wie taktisch klug zu ver-
gichern, "das Nichste, das wvon heute abend
oder morgen frih. Das Nesthakchen ist immer
der Liebling". (Duke Ellington, Autobiogra-
phie) ’
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Deshalb leistete sich Duke Ellington auch
den Luxus, seine Band bis an sein Lebens-
ende zu erhalten. Denn kaum war die Tinte
an einem neuen Opus trocken, dann gab es
fir Duke nichts Aufregenderes und Wichtige-
res als die Musik, die er eben geschrieben
hatte, von seiner Band gespielt zu hdren.
Ellington war von dieser Idee geradezu be-
sessen und um sich diesen exklusiven Ge-—
nuss leisten zu kodnnen, war ihm keine auch
noch so lange Tournee zu anstrengend. Nur
so erklart sich auch seine nur von wenigen
Phasen unterbrochene, schier unglaubliche
Produktivitdt. Buchstdblich Tausende von

Ellington-Kompositionen sind so entstanden,
meist unter grossem Zeitdruck und oft gemug

inmitten hektischen Treibens.
Ellington-Musiker, wie verschiedene Men—
schen aus seiner Umgebung, die ihn gut
kannten, berichten gleichermassen erstaunt,
dass der Duke hdufig der Einfachheit und
Eile halber zum ndchstbesten Stiick Papier -
von der Speisekarte bis zum Kassenbon —
griff, um einen neuen Einfall festzuhalten.
Es konnte dann gut passieren, dass er die-
se Papierfetzen bei der néchsten oder iber-
ndchsten Aufnahmesitzung aus seinen Rock-
taschen hervorkramte, die Skizzen noch im
Studio Uberarbeitete und der Band vorlegte.
Die Musiker mussten dann oft mehr erraten,
was Ellington von ihnen wollte, da in die-
ser Hast natirlich keine Arrangements aus-
geschrieben wurden, sondern nur ein Thema
oder vielleicht eine Stimme - festgelegt
war. Das waren dann diese bertihmtberiichtig-
ten "weissen Stellen", die vor allem den
Neulingen in der Ellington-Crew den Angst-
schweiss ins Gesicht trieben. Doch auch
dafiix hatte Duke ein Rezept: er legte dann
ganz einfach seinen Arm um die Schulter des
Unschuldslamms, sah ihm tief in die Augen,

summte ihm vielleicht noch die ersten Takte

vor und liess ihn dann mit Worten, wie "du
weisst schon, wie ich das hier meine",

stehen. Begriffen haben sie ihn dann alle -?f

zumindest habe ich auf keiner Ellington-
Platte jemals eine "weisse Stelle" gehdrt.
Und alle, die in seinen Orchestern spiel-
ten, wenn wir einmal von den letzten vier,
fiinf Jahren absehen, schufen mit ihm ge-
meinsam das, was wir heute als "The World
of Ellingtonia" kennen.

Sie alle wurden ein Teil von Ellington.
Ellington dagegen wurde nie ein Teil seinet
Musiker. Sie brachten zwar Ideen ein, die

Ellington fir sich und die Band zu nutzen
verstand, doch stets fithrte Duke die Band
wie er wollte. Als ein ebenso geschickter
Psychologe wie Musiker verstand er es dabel
meisterhaft, die einzelnen Solisten zu len-
ken, ohne dass die es berhaupt merkten.
oft genug begriindeten die Ellington-Musiker
ihre langjdhrige Zugehdrigkeit zur Elling-
ton-Band — neben anderen Argumenten wie der
Ehre und der finanziellen Sicherheit - auch
damit, dass sie alle glaubten, bei Duke
immer nur das zu spielen, was sie ohnehin
wollten. In Wirklichkeit hatte -Duke Elling-—
ton die Fahigkeit seiner Musiker sehr genau
erkannt, deren spezifische Eigenarten zum
Stilmittel erhoben und die oft widerspriuch-
lichsten Charaktere und Temperamente nach
seinen ureigensten Vorstellungen - die sich
freilich auch erst im Laufe der Zeit ent-
wickelten - zu einem Ganzen geformt.

Nur so erklirt sich ilibrigens meines Erach-
tens auch das Phé&nomen, dass nahezu alle
Ellington-Musiker ausserhalb des Ellington-
Kreises zwar in ihrer Spielweise als solche
zu erkernnen sind, aber meistens dort nicht
mehr so zur Wirkung kommen, wie bei Duke.
Aber auch Duke selbst war von seiner
selbstgeschaffenen Umgebung sehr abhangig,
was verschiedene Platten mit anderen domi-
nierenden Jazz—Persdnlichkeiten wie Louis
Armstrong, aber vor allem Charles Mingus,
Max Roach und John Coltrane oder auch die
Aufnahmen unter fremder Leitung, wie Ron
Collier oder Arthur Fiedler beweisen. Die
Band als Teil oder Ganzes war einfach Dukes
Medium, zu dem es fir ihn nur nech eine
musikalische Alternative gab, bei der die
zerbrechliche "World of Ellingtonia” keinen
Schaden nahm: das waren die wenige Male,
wenn er sich als Solist ans Klavier setzte.
Auch hier schwelgte Duke Ellington mit
Ausnahme einiger Bravour-Stiickchen aus der
Stride-2Aera in den typischen Ellington-Pa-
stellfarben, die man unwillkGrlich immer
wieder mit seiner Musik assoziiert. Die
Palette reicht da - einmal vdllig losgeldst
vom Inhalt - von "Black, Brown And Beige"
{(wobei Black sicher nicht flr pechschwarz,
sondern eher fiir mitternachtsblau steht)
nicht ganz zufallig Gber "Mood Indigo" zu
"Diminuendo And Crescendo In Blue" bis zu
den drei verschiedenen Rottdnen der "Toot
Suite".

Ellington Ubersetzte gerne Farben bzw. die
Stimmungen, die er damit assoziierte, in
seine eigenen Klangsprache, wodurch seine
Musik ungemein plastisch wirkt. Die Ver-
filmung dexr "Mexican Suite” {(der spiteren
"Latin American Suite") dlirfte die Elling-
ton-Musik selbst den unmusikalischsten Zu-
schauern buchstablich vor Augen gefiihrt
haben. Duke Ellington war zweifellos der
grdsste Tommaler des Jazz.

Doch .trotz all dieser Einblicke in seine

Musik und trotz so mancher bis auf den heu- .

tigen Tag erhaltener Original-Arrangements
hat Duke Ellington das Geheimnis und vor
allem den Zauber seiner Musik niemals
preisgegeben. Die Musik war einfach zu
individuell auf die einzelnen Musiker sei-
ner Band zugeschnitten, als dass man sie -
ohne dabeil wie eine billige Imitation zu
klingen - einfach nachspielen konnte.
Selbst Dukes Sohn Mercer musste dies, als

er die Band seines Vater nach dessen Tod

weiterfihren wollte, zur Kenntnis nehmen.
"The One And Only Duke Ellington" war eben
wirklich einmalig und lebte mehr als jeder
andere in seiner ureigensten Welt, zu der
nur sehr wenige Menschen, wenn Uberhaupt,
Zugang hatten. Auch den meisten seiner Mu-
siker blieb diese Welt, selbst nachdem sie
ein Leben lang mit Duke gearbeitet hatten,
verschlossen. Am weitesten 6ffnete sich
Ellington da wvielleicht noch Billy Stray—
horn, der Zumindest aus musikalisch—-kom-
positorischer Sicht nicht nur in die
Ellington-Welt eintrat, sondern diese so-
gar noch erweiterte. Von ihm akzeptierte
Ellington noch am ehesten Kritik, und
Strays war wohl einer der wenigen, die
Ellington gelegentlich um Rat fragte und
denen er wvolles Vertrauen schenkte. "An-
sonsten", so schreibt Polillo, "war es
schwer mdglich, dass ihm irgendjemand zur
Aenderung seiner Ansichten bringen oder
irgendwie beeinflussen konnte. Wenn er von
seiner Musik sprach, liess er fir die An-
sichten anderer keinen Platz. Seine Beur-
teilungen waren unwiderrufliche Urteils-—
spriche und hatten Sprichwortcharakter.™
(Arrigo Polillo, Jazz - Geschichte und
Persdnlichkeiten)
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Ein wesentlicher menschlicher Grund fir
Dukes aussergewéhn}iches Vertrauen, zu
"Swea Pea" dirfte allerdings auch die Tat-
sache gewesen sein, dass Ellington in kei-
ner Weise befiirchten musste, dass ihm durch
Stravhorn irgendwie Xonkurrenz entstehen
kénnte. Dazu war die ganze Erscheinung die-
ses hervorragenden Musikers viel zu unauf-
f41lig. Ellington hatte auch als weniger
bedeutender Musiker' den introvertierten
Billy Stravhorn auf jeder BGhne der Welt
mit absoluter Sicherheit iberstrahlt — was
wohl beide sofort erkannten - weshalb
Strayvhorn auch bereitwillig die Rolle eines
zuverlidssigen Wassertrigers ilbernahm, was
Duke wiederum mit echtem Vertrauen und
Freundschaft belcohnte.

Mercer hatte es da bedeutend schwerer. Die
ersten Jahre seines Lebens, bis etwa 1928,
als Duke seinen Familien-Clan von Washing-
ton nach New York holte, wohnte Mercer beil
seinen Grosseltern und sah seinen Vater,
der damals wohl noch nicht viel mit ihm
anzufangen wusste, nur in den Ferien. In
New York kimmerten sich dann vor allem
Bandmitglieder, wie Fred Guy, Cootie Wil-
liams und Harry Carney bzw. deren Ehefrauen
um den jungen Ellington, dessen Vater sich
bereits damals von seiner ¥Frau Edna (Mer-
cers Mutter) getrennt hatte, ohne sich Ub-
rigens jemals von ihr scheiden zu lassen.
Duke hasste endgliltige Entscheidungen.

Spiter, als Mercer begann, in die Fussstap-
fen seines Vaters zu treten und seine eige-
ne Band aufmachte, wversuchte Duke gar,
einen mdglichen Erfolg seines Sohnes zu
verhindern. Dazu Mercer: "Pops riet mir nie
zu oder ab, aber er tat alles, um mein In-
teresse an einer neuen Band zu zerstreuen.
Er hatte sich als Aberglauben in den Kopf
gesetzt, dass es Ungliick bringen wirde,
wenn es im Show-Business zwei Bands mit
demselben Namen gdbe... Mein Vater tat nie
etwas offen, oder so schlimm, dass es wirk-
lich wehtat. Aber wenn ich ausrutschte,
liess er mich hinfallen." (Mercer Ellington
mit Stanley Dance, Duke Ellington. Eine
Biographie)

Auch Dukes Verhdlinis zu seinen einzelnen
Band-Mitglieder war keinesfalls so persdn-
lich und unproblematisch, wie man es auf-
grund der langjdhrigen Zusammenarbeit ver-
muten mbéchte. Nachdem Musiker wie Johnny
Hodges, Barney Bigard, Harry Carney oder
bedingt auch Cootie Williams und Ray Nance
bei Ellington gross geworden waren, began-
nen sie natiirlich zunehmend ihren Wert fir
das Orchester zu spiliren und konnten Duke
immer leichter unter Druck setzen. Fir El-
lington war dies eine wahre Zwickmihle:
einmal lebte seine Band von diesen inzwi-
schen berihmt gewordenen Sclisten und zu-
gleich bestand dabei die Gefahr, dass diese
Musiker die Band verlassen kOnnten, um sich
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auf eigene Fisse zu stellen. Natiixrlich be-

‘durfte es da jeder Menge kleiner psycholo-

gischer und taktischer Tricks, um diesen
im Grunde so heterogenen Haufen von Indi-
vidualisten bél der Stange zu halten. Die
ab 1936 entstandenen Ellington-Combos mit
wechselnden Solisten zumindest als nominel-
le Leader und dem Duke am Piano, waren da
gewiss ein geschickter Schachzug. Trotzdem
konnte Duke nicht verhindern, dass ab An-
fang der vierziger Jahre die ersten wich-
tigen Band-Mitglieder begannen, eigene
Wege zu gehen. Wirklich abestiirzt ist Duke
bei diesem gewagten Hochseilakt eigentlich
nur ein einziges Mal, als dann rund zehn
Jahre spdter Hodges, Brown und Greer die
Band auf einen Schlag verliessen.

Zu Dukes unglaublichem Glick, immer im
richtigen Moment die richtigen Leute zu
treffen (nur vier Tage nachdem Cootie El-
lington verlassen hatte, sass Ray Nance
auf dessen Stuhl, oder der erfolgreiche
Raubzug Ellingtons bei Harry James als
Reaktion auf den Austritt von Hodges,
Brown und Greer mit Willie Smith, Juan
Tizol und Louis Bellson als Beute - die
Liste solcher Zufille liesse sich seiten-
lang weiterfihren) gehOrt auch Ellingtons
unwiderstehliche, persdnlich-menschliche
Ausstrahlung, mit der er Prasidenten,
Kaiser und Konige beeindruckte, sofort
jedes Publikum (ausgerechnet Berlin war
die unrihmliche Ausnahme) im Handumdrehen
gewann und die Hexrzen unzdhliger, im Zwei-
fel auf der Stelle sofort scheidungswil-
liger Ehefrauen eroberte. Duke Ellington
war sich dieser Waffe sehr wohl bewusst
und setzte sie auch gezielt ein, wenn es
um das Wohl der Band ging. Jimmy Woode
erzdhlte mir in diesem Zusammenhang ein-
mal, wie schwer es war, dem Duke zu wider-
sprechen, als dieser ihn von Sarah Vau-
ghan Wegholen wollte und wie es spéiter
mehrerer Anliufe Woodes bedurfte, um wie-
der aus der Band auszutreten. Jimmys Vor-
sdtze schmolzen jedesmal dahin, wenn Duke,
neben ihm sitzend, damit beganrn, fein sau-
berlich und sorgsam irgendwelche St&ubchen
von Jimmys Jacke mit den Fingern abzutup-
fen, wdhrend Jimmy verlegen ins Stottern
kam. Intuitiv verstand sich Duke auch auf
die Pgychologie der Korpersprache. Er war
eben eine sehr starke, dominierende Per-
stnlichkeit und verfiigte liber so etwas

wie angeborene Weisheit. "Ich musste", so
schreibt Mercer, "in'die Schule gehen und
Philosophie studieren um unfaire Behaup—
tungen zu durchschauen. Er aber hatte ein
Unterbewusstsein, das £ir ihn arbeitete.
Er wusste, was er tun misste, wenn jemand
versuchte, einen Streit etwa dadurch zu
gewinnen, dass er ihn niederschrie. All
dieser Wissen war in Seinen Unterbewusst—
sein, und er benutzte es auch den Leuten
gegeniiber, die ihm am ndchsten waren. Psy-




chologen und Psychiater, die mit ihm dis-
kutierten, waren absolut fasziniert und
meinten, er sel eines der interessantesten
Studienobjekte, dass sie je getroffen
hitten". (Mercer Ellington mit Stanley
Dance, Duke Ellington. Eine Biographie)
Ausserordentlich interessant ist in diesem
Zusammenhang die Becobachtung, dass in
Dukes Autobiocgraphie sich kein einziges
abtragliches Wort {ber die vielen Musiker
findet, die seinen Weg kreuzten. Seine
wahre Meinung erkennt man hdchstens zwi-—
schen den Zeilen, also eher durch solche
Dinge, die v8llig unausgesprochen bleiben,
als durch besonders positive Hervorhebun—
gen. Diese Haltung entsprach wohl vor al-
lem seinem Stil—- und Taktgefilhl aber auch
seinem Gesplir fir Wirde. Jede Form der
Rritik hitte Ubrigens auch einen kleinen
Schatten auf ihn selbst geworfen.

Er wollte einfach in Ruhe und Frieden le-
ben und musste seine Kraft fiir andere,
wichtige Dinge aufheben. Grossgziigig Gber-
sah er, vor allem in seinem letzten Le-
bensjahrzehnt, die zum Teil erschreckende
bisziplinlosigkeit der Band, wenn dort
einzelne Musiker erst eine halbe Stunde
nach Beginn des Auftritts auf der Bilhne
erschienen oder offensichtlich so ange-
trunken waren, dass sie sich kaum noch

auf den Beinen halten konnten. (Paul Gon-
salves soll sogar einmal bei einem Solo
gestlirtzt sein und musste, wie Mercer ver-—
sichert, v0llig besoffen von der Bidhne
getragen werden.)

Nun pflegte Duke Ellington alles andere
als einen autoritdren Fihrungsstil. BEr
liess die Dinge einfach treiben, da er es
- wie schon gesagt - hasste Entscheidungen
zu treffen, coder gar endgiiltige Schritte
zu unternehmen. Wenn er also einen Musiker
los werden wollte, dann machte er ihm dies
auf seine Weise klar, holte ihn zu einem
Solo vor und schilug einfach ein gnadenlo-
ses Tempo an, so dass der jeweilige Solist
keine Chancen mehr hatte, oder fiihrte ihn
in eine Tonart, von der Duke wusste, dass
er dort nicht mehr entsprechend schnell
improvisieren konnte. Das war deutlich
.genug, ohne dass dabei auch nur ein einzi-
ges bdses Wort fiel. Der so Betroffene
packte seine Koffer, wurde in allen Ehren
entlassen und bekam seinen Platz in Dukes
Autobiographie. Die einzige Ausnahme von
dieser Regel in rund 50 Jahren traf den
Drummer Bobby Durham, den Duke aus selbst
fiir Mercer Ellington bis heute nicht er-
sichtlichen Grund einfach feuerte.

Diesem ungewdhnlich feinfihligen, oder
sagen wir wirdevollen Verhalten verdankte
Duke Ellington, wie allseits bekannt,
auch seinen Spitznamen, den er schon in
der Schule weghatte, als der junge Edward
Kemnedy Ellington sich noch eindeutig mehr
flir Baseball als fir Musik interessierte.
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Seine Kindheit verbrachte Duke in der
wohlbehiiteten Umgebung einer birgerlich-
gesicherten Existenz. Sein Vater, James
Ellington, ebenfalls eine imposante Er-
scheinung, arbeitete im "Govermment Prin-
ting Office™ und gelegentlich auch als
Butler bei den flihrenden, einflussreichen
und reichen Familien Washingtons. Daher
rihrte wohl auch Dukes friihe Erkenntnis
von der Bedeutung des 3usseren Erschei-
nungsbilds, der Wirkung der geschliffenen
Rede und der perfekten Manieren. Da die
Ellingtons bei diesen Leuten recht beliebt
gewesen Sein missen, iiberliess man.ihnen
auch &fters Reste festlicher Bliffets oder
auch entsprechendes Geschirr und Besteck,
wenn aus éinem kompletten Satz ein Teil
zerbrochen oder verloren war. Deshalb war
es Duke FEllington schon als Kind gewchnt,
"first class", also auf grossem Fuss zu
leben und vor allem zu speisen. Er wuchs
in mancher Bezichung tatsdchlich wie ein
kleiner Herzog auf, umsorgt von seiner
Mutter Daisy Ellington, geborene Kennedy,
die er wohl mehr als jeden anderen Men-—
schen auf der Welt liebte. Danach kam nur
noch ‘seine Schwester Ruth und dann lange
nichts mehr.

Als seine Mutter eines Tages feststellte,
dass aus "little Edward" einmal etwas ganz
besonderes werden wiirde, war das fliir ihn
beschlossene Sache. Seine Begabung far die
Malerei, die mit einem Stipendium am
Pratt-Institut belohnt wurde, gab ihm je—
doch weniger Chancen, sich in Szene zu
setzen, als das mit der Musik mdglich war,
weshalb Mercer sehr liberzeugend meint,
dass Duke sich noch als Teenager fir die
Musik entschieden hatte. Vor allem den
Eindruck, den er am Klavier sitzend, beil
den jungen Madchen schinden konnte und
die Aussicht auf ein paar schnelle Dollars
schienen den Ausschlag zugunsten der Mu-—
sik gegeben zu haben, obwohl seine Schwe—
ster Ruth damals noch besser Klavier ge—
spielt und vor allem Noten gelesen haben
mass, als ihr Bruder. Doch das dolce vita
in den Nachtclubs und auf den Parties war
so recht nach Dukes Geschmack, und so be-
gann er - lberwiegend als Autodidakt -
schnell sein Klavierspiel so weit zu ver-
bessern, dass er, ohne als Prahlhans da-
zustehen, immer jemanden losschicken konn-
te, der jedem, der es hiren wollte, er-
zihlte, was flir ein ausgezeichneter und
ungewshnlicher Kiunstler Duke Ellington
sei,

Schon damals erkannte er die Bedeutung

der Werbung und auch spater, 1938 - langst
etabliert in New York -, so schreibt Mer-
cer Ellington, "wusste Pop um die Wich-
tigkeit guter Beziehungen zur Presse, wie

man gute Besprechungen bekommt und aus den .

Klatschspalten herausgehalten wird. Er er-
reichte dies durch eine Verbindung ver-

schiedener Methoden: wie alle anderen,
lieferte er stets den Zeitungen Informa-
tionen fir Artikel. Einige Leute wurden
geschmiert, damit sie ruhighielten und
andere ‘kamen auf die Gehaltslisten. Er
setzte auch Anzeigen fiir ziemlich viel
Geld in die Zeitungen, die sich dann
nichts Bbses zu schreiben getrauten, vor
Angst, dass sie einen guten Kunden verlie-
ren kOnnten". (Mercer Ellington mit Stan—
ley Dance, Duke Ellington. Eine Biogra-
phie) )

Neben diesen Tricks begann er auch immer
fleissiger an sich zu arbeiten, wobei er
trotz seiner bruchstickhaften musikali-
gchen Ausbildung dank seines ungewdhnli-
chen Talents sich enorm zu entwickeln be-
gann. Der Weg zu elgenstdndigen musikali-
schen Ergebnissen war fir ihn viel unmit-
telbarer und leichter zu beschreiten, als
dies heute flr die jungen Musiker der Fall
ist, die zwar Gber ein beachtliches theo-
retisches Wissen und ein wohlgeristetes
Handwerkszeug yerfligen, aber alle mehr
oder minder gleich klingen, da sie tberall
nach denselben Methoden oder gar nach den-—
selben Blchern ausgebildet wurden.

Das technisch-theoretische Ristzeug der
Band, vor allem in den Anfangsjahren, war
- wenn man wieder Mercers Worten Glauben
schenken darf (Mercer war damals noch ein
Kind) - wohl eher vergleichbar mit jirgend
einer Dixie-Amateur—-Formation, als mit
einer noch so lausigen Profi-Band von heu—
te. Da die meisten Ellington—Musiker der
ersten Stunde noch keine sicheren Notisten
waren, schrieb Ellington in den Anfangs-—
jahren nur relativ wenig. "Die Arrangements
wurden {iblicherweise mindlich erklart, und
ich weiss, dass Mills immer wieder klagte,
dass er nichts auf dem Papier stehen hat-
te, wofir er ein Copyright bekommen konn-
te. Pop spielte filr gewdhnlich die Melecdie
am Klavier vor, und Arthur Whetsol musste
sie lernen. Dann spielte er die zweite
Stimme oder liess den Trompeter aus dem,
was er gehdrt hatte, sie sich selbst zu-
rechtlegen. Schliesslich nahm er Bicher
mit nach Hause, studierte sie und brachte
sich selbst eine ganze Menge i{iber Noten-—
lesen und -schreiben bei. Eigentlich hatte
er nie jemanden, der ihm wirklich half:
Willie "The Lion" Smith erklirte ihm viel-
leicht die eine oder andere Phrase, die
ihm Schwierigkeiten bereitete...Das Fehlen
von formalem Wissen zwang ihn zu kreati-
vem Denken...Pann lernte er, wie man diese
Ideen niederschreiben musste, damit es
noch einen Sinn ergab. Selbst als er ge-
lernt hatte zu schreiben, schrieb er auf
50 geheimnisvolle Art und Weise, dass ein
normaler Mensch sich nicht denken konnte,
Was er da machte. Er tat dies vor allem,
weil damals eine Menge Ideen gestohlen
wurden. Komponisten kamen mift Papier und

Bleistift in die Cotton Club Shows und no-
. tierten ganz offen die Ideen und Arrange-
" ments, die sie hdrten. Manchmal spielte

Duke dann um so weniger seine eigenen
neuen Kompositionen, je bedeutender (und
damit gefdhrlicher) diese Gaste mit Papier
und Bleistift waren. Natlrlich verhinder-
te.er auch nach M&glichkeit, dass jemand
einen Blick in seine Noten werfen konnte.
Das war eine Art Selbstverteidigung, die
er zumindest so lange aufrechterhalten
musste, bis er wenigstens seine Musik auf
Platte eingespielt hatte." (Mercer Elling-
ton mit Stanley Dance, Duke Ellington.
Eine Biographie)

Aber auch der Weltmann, Philosoph und My-
stiker Ellington war im Grunde, wenn auch
ein genialer, s¢ doch ein reiner Auteodi-
dakt. Unterhaltungen mit Intellektuellen,
die leogisch zwingend zu denken und argu-—
mentieren pflegten, waren ihm eher unange-
nehm. Vermutlich roch er unwillkiGrlich die
Gefahr, dass diese Leute ihn aufs Glatteis
fihren kénnten. Im grossen gesellschaft-
lichen Rahmen war Duke Ellington viel eher
zu Hause. Hier bewegte er sich mit der
Selbstverstandlichkeit eines Weltmannes,
einer Selbstwverstidndlichkeit, die er wohl
schon in den friihen Washingtoner Tagen
durch den Umgang seiner Eltern quasi mit
der Muttermilch aufgesogen hatte. Seine
blendende Erscheinung und eine Jjahrzehnte-
lange Erfahrung an vorderster Front im
Rampenlicht taten da ein Uebriges. Seit
Ende der finfziger Jahré gab es.ohnehin
kaum mehr einen Menschen, der sich durch
ein Gesprich mit Duke Ellington nicht ge-
ehrt fihlte. Auch ich erinnere mich bis
heute noch voller Stolz jener wenigen Sat—
ze, die ich mit Duke nach einem Konzert in
Miinchen wechseln durfte. Die Erwidhnpung des
Stride-Pianisten Joe Turner alleine ver-
schaffte mir nicht nur den Zutritt, son-
dern auch seine unmittelbare Aufmerksam-
keit. Natfirlich hatte er mich sofort als
Stride-Piano-Fan durchschaut, liess mich
meine "favourite pianists" herunterhaspeln
und filigte dann, wdhrend er mich aufmerksam
zu betrachten schien, noch einige Namen
hinzu. Ich spilrte £ormlich mit jedem-Satz,
denn et mit mir sprach, wie ich einen Zen-
timeter wuchs, und als Duke mich nach we-
nigen Minuten entliess, fihlte ich mich
wie ein Pilger, dessen Jjahrzehntelang
heimlich gehegter Wunsch auf eine Privat-
audienz beim Papst vdllig ilberraschend in
Erfillung geganden war.

So muss es Tausenden ergangen sein, doch
nur die Wenigsten werden sich wohl dariber
bewusst geworden sein, dass Duke Ellington
dies alles nicht ganz ohne Absicht getan
haben kann. Auch ich wurde mir dariiber
erst beim Schreiben dieser Zeilen wirklich
klar. Die Erwdhnung irgendwelcher Piani=-
sten langst vergangener Tage diirfte in Duke
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zwar angenehme Assoziationen hervorgeru-
fen, ihn aber gewiss nicht sonderlich be-
wegt haben. Aber statt den kleinen Wich-
tigtuer einfach stehen zu lassen, schenkte
er ihm ein paar Minuten Aufmerksamkeit und
sicherte sich so dessen Treue fir ein gan-
zes Leben. Kein schlechter Deal, nicht
einmal f£dr einen Ellington.

Doch auch im unmittelbaren Geschiftsver-—
kehr pflegte Ellington mit grdsstem Er-
folg v8llig ungewdhnliche Methoden: als
der Jazzfotograf Josef Werkmeister ihm
einige seiner neuesten Fotes vorlegte, war
Duke hellauf begeistert, bestellte sofort
mehrere hundert Abzlge, die er ihm nach
New York nachschicken sollte und driickte
dem Uberraschten Sepp Werkmeister dafir
einen Blanko-Scheck in die Hand. Mit si-
cherem Gesplir hatte Duke in Werkmeijister
nicht nur den Meisterfotografen, sondern
auch den Jazz-Fan erkannt, der .,ilm im
Zweifel die Fotos auch umsonst geliefert
hatte. Der Blanko-Scheck war also fiir Duke
kein Risiko, sondern ein Vertrauensbeweis,
der sein Gegenilber zur Anstdndikeit ver-
pflichtete. Duke dirfte mit dieser Zah-
lungsweise wohl nur selten eine bdse
Ueberraschung erlebt haben und ist damit
in der Summe sicher glinstiger gefahren,
als anders. Heute kann sich Sepp Werkmei-—
ster sogar die Haare einzeln ausraufen,
dass er diesen Blanko-Scheck eingereicht
und nicht aufgehaben hat...

Duke erreichte mit generdser Geste in Se-—
kunden oft mehr, als der hirteste Ge-
schaftsmann nach Stunden zdhen Verhan-—
delns. Sein Geheimnis lag in seiner Per-—
son, einer Person, die stets These und
Antithese zugleich war, die scheinbar un-—
vereinbare Widerspriiche in sich vereinigte
und die jeden festen Standpunkt fiirchtete,
da ein solcher Standpunkt Angriffsfléche
geboten und die Grdsse Ellington hitte
berechenbar werden lassen. So schwankte
Duke zeitlebens, auch fiir seine engste Um—
gebung unberechenbar, zwischen Uberwdlti-
gender und manchmal auch nur scheinbarer
Grogszigigkeit und bis an Grausamkelt
grenzendem Gelz, war zeitlebens zugleich
ein wahrer Musiker und Erfolgsmensch oder
ein aufmerksamer Zuhdrer, der fir viele
einen Rat wusste und doch nur seinen eige—
nen Weg gehen wollte.

Mit "I Love You Madly” auf den Lippen, war
Duke immer bereit die Welt zu umarmen -
solange sie ihm nur nicht zu nahe kam. In
Wirklichkeit liebte Duke niemanden, coder
fast niemanden "wahnsinnig". Arrigo Polil-
lo trifft da meines Erachtens den Nagel
auf den Xopf, wenn er feststellt, dass
Duke zwar immer Ausserst liebenswirdig
war, oft iromisch f£&rmlich, kokett und ga-
lant bis zur Meisterhaftigkeit und doch in
Wirklichkeit ein Egozentriker, der sich
in eine fir andere nicht zugingliche Welt
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verschloss. Mehr als sich selbst liebte er
nur noch seine Musik, von der er niemals
abliess, nicht einmal einen einzigen Tag.

Ueber Jahrzehnte arbeitete Duke, wie er
immer wieder verdutzten Fragestellern er-
klarte, 52 Wochen im Jahr, ohne auch nur
ein einziges Mal einen Gedanken an etwas
80 Ueberfliissiges wie Urlaub zu verschwen-—
den. Nach einer dreimonatigen Tournee von
Latein—Amerika Uber Westeuropa nach Russ-—
land, die einer der Jjlngeren Ellington-
Musiker mit den Worten beschrieb: "Du
kommst zum Hotel, wirfst einen Blick aufs
Bett, spielst am Abend, wirfst einen wei-
teren Blick aufs Bett und steigst in den
Bus” - wies Duke die Frage eines Repor-
ters, dass er jetzt nach dem Konzert doch
wirklich erschépft und mide sein miisse,
entschieden zurtck, "Miide, von was? Das
Konzert dauerte nur 3Y2 Stunden. Ich k&nn-
te 8 Stunden spielen. Ich liebe das, was
ich tue und das, was man liebt, macht
einen nicht mide" (Aus einem Nachruf von
Joachim Ernst Berendt zu Ellingtons Tod
aus "Jazz Forum"). Und an anderer Stelle
danach gefragt, ob ihm das nicht langwei-
lig wirde, jahrein jahraus das gleiche zu
tun, antwortete Duke verdgert: "Sie fragen
wie jemand, der keine Musik mag, oder sei-

nen Lebensunterhalt nicht mit dem vexr-—
dient, was er am liebsten tut... Die Mil-
lionen von Dollar, die {iberall fir die

Errichtung von Erholungszentren ausgege—
ben werden, damit sich die Leute von der

Last ihres Alltags befreien sollen, sind
wohl flr Menschen, die ihren Beruf nicht
mogen... Und die wiren wohl auch mit einer
Eintage-Woche nicht zufrieden..." (Duke
Ellington, Autobiographie)

Da gab es aber méglicherweise noch einen
zweiten Grund, eine zweite Erklarung fir
Dukes unglaubliches Arbeitspensum, und

der hiess schlicht und ergreifend Zeit.
2lles hatte Duke im Uebermass: Begabung,
Geschmack, Glick, Energie, Weisheit, Geld
und Frauen, und er ging damit verschwen-—
derisch um. Nur die Zeit konnte:Ellington
genauso wenig wie jeder andere Sterbliche
fiir sich vermehren. Deshalb begann er
schon seit Ende der zwanziger Jahre damit
hauszuhalten und gab dafiir ihm liehge-
wordene Hobbies, wie z.B. das Autofahren
einfach auf. Lieber liess er sich fahren
und konnte dann den Kopf und die Hinde fiir
neue Ideen freihalten, die er ndtigenfalls
gleich im Auto noch zu Papier brachte. Zu
schnell hatte sonst ein Einfall bis zum
niachsten Stop verschwimmen oder gar ver-
schwinden k&nnen. Derselbe Ellington
brachte es aber genauso fertig, eine aus-
gearbeitete Komposition fein sduberlich

in Stiicke zu zerreissen und in der Toi-
lette auf Nimmerwiedersehen hinabzuspilen.

Von Derek Jewell dabei beobachtet und ent--

setzt gefragt, was er denn da tue, muss
Ellington mit einem Lacheln auf den Lip—
pen geantwortet haben: "Weisst du, wenn
die Komposition gut war, dann werde ich
sie von jetzt an auch ohne dieses Stiick
Papier behalten kénnen. Und wenn nicht,
dann muss jich diese Noten nicht auch noch
mit mir herumschleppen." Eine ebenso ver-
bliffend logisch-zwingende, weltminnisch-
ironische, fiberhebliche und zugleich kind-
lich einfache Antwort voller "Neger—
schldue" und Stolz bis an die Grenze zur
Arroganz. Und es gab wohl keinen zweiten
Menschen auf der Welt ausser Duke Elling-
ton, der £iir sich das Recht beanspruchen
konnte, Ellington-Notenmaterial nach Lust
und Laune die Toilette hinunterspiilen zu
dirfen, Niemand weiss, wieviel von Elling-
tons Musik diesen Weg gegangen ist...

Zu diesem Hang nach Exklusivitdt passte
auch seine Verachtung fir jede Mittelmds-
sigkeit. Zu Dereck Jewell muss er einmal
gesagt haben: "Man muss erst &dlter werden,
um festzustellen, dass viele Leute, die
man trifft, absolut mittelmdssig sind. Man
miss sie einfach abschitteln, sonst ziehen
sie einen runter." Dass man gerade auch im
kulturellen und gesellschaftlichen Bereich
zu dieser Erkenntnis kommen kann, haben
schon viele bedeutende Leute exrfahren miis-
sen. Gesagt haben es die Wenigsten, und
auch Duke setzte auf der Blihne lieber sein
Sonntagsgesicht auf und umarmte sie alle
mit seinem unwiderstehlichen "Love You
Madliy".

k3

In Wirklichkeit war Duke Ellington, wie
schon erklart, nur in sich und seine Musik
verliebt und wiinschte mehr als alles an-—
dere, in Ruhe gelassen zu werden. Er hielt
sich von allem fern, was ihm ldstig war,
ging Sorgen aus dem Weg, ignorierte nach
Mdglichkeit schlechte Nachrichten und
hasste es eindeutig, Stellung gegen jeman—
den oder etwas beziehen zu missen. Es ist
klar, dass er sich gerade damit der Kritik
der militanten Schwarzen in Amerika aus-
setzte.

Tatsichlich war es fiir Ellington besonders
schwierig, diese Einstellung auch bei der
Behandlung ihm innerlich wichtiger Themen,
wie der Rassenfrage oder der Religion auf-
rechtzuerhalten., In "Jump Of Joy", jener
sozialkritischen Revue aus dem Jahr 1941,
wo die Benachteiligung der schwarzen Be-
vilkerung in den Vereinigten Staaten von
Amerika angeprangert werden sollte, wurde
Duke so deutlich, wie sonst erst wieder
nach 1965 mit seinen "Sacred Concerts".
Trotzdem liess Duke einige, wie er dachte,
allzu provozierende Passagen der Show
streichen, da er bereits damals ganz ent-
schieden der Meinung war, dass eine Pro—
testdusserung im Theater nicht unbedingt
ausgesprochen werden misse, um verstanden
zu werden. Der nur noch auf musikalischer
Ebene ausgesprochene Protest der iibrigen
Werke Ellingtons zur Rassenfrage ("Black,
Brown And Beige" wvon 1943, "New World A~
Coming" wvon 1945, "Deep South Suite", 1946
"Liberian Suite", 1947 und "Harlem", 1950
sowie "My People™ von 1963) fiel denn auch
ungleich subtiler aus, ohne dass die Bot-—
schaft ihre Dringlichkeit dabei verlor.
Das zahlungs- und hdérwillige, zumeist an-
geklagte weisse Publikum nahm sich diese
Mahnmuing sogar mehr zu Herzen, da so ver-
steckt ausgesprochen, niemand sein Gesicht
verlieren musste. Selbst Archie Shepp, der
einst so unversShnliche Verfechter des Ne—
gertums im Jazz akzeptierte dies, neigte
sein Haupt vor Duke und schrieb: "Deine M-
sik schildert in der vollkommensten Form
die moralische Vision, den Mut und den un-
erschépflichen Quellenreichtum, die den
Kampf-des schwarzen Volkes um Gerechtig-
keit in dieser Gesellschaft gekennzeich-
net haben." (Arrigo Pelillo, Jazz — Ge-
Schichte und Persdnlichkeiten.)

Der dritte grosse Themenkreis, der Elling-
ton neben der Rassenfrage, der Liebe und
der Schénheit bewegte, war dexr Glaube an
Gott. Und wenn es fiGr Ellington tGberhaupt
etwas gab, dem er sich ausser sich selbst
verpflichtet fiihlte, dann war es sein
Schopfer, Fir alle Welt deutiich wurde
Dukes religidses Engagement erst gegen
Ende seines letzten Lebensjahrzehnts durch
die Auffihrungen seiner "Sacred Concerts".
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"Auf all seinen Reisen muss Ellington eine
Bibel mit sich gefihrt und sie im Laufe
der Jahre mehrfach ganz gelesen haben.
Selbst langere Bibelpassagen soll Elling-
ton aus dem Stegreif parat gehabt haben,
und manche seiner Verhaltensweisen will
er von Kénig Salomo direkt aus der Bibel
iibernommen haben. Fir Mercer Ellington
rihrt Dukes Religiositat vor allem aus der
Angst, flr eigene Fehler einmal zahlen zu
missen. Dieses religidse Bewusstsein scll
vor allem Anfang der finfziger Jahre, als
es Ellington relativ schlecht ging, er-
wacht sein.

Wie dem auch sei, fest steht, dass Elling-
ton mit seinen "Sacred Concerts" uns eine
konzertante religidse Musik hinterlassen
hat, die an Intensitidt und Aufrichtigkeit
einer Missa Solemnis von Ludwig van Beet-
hoven in nichts nachsteht, und ebenso fest
steht, dass auch der gute Beethoven in
seinem Leben nicht nur gebetet hat. Fir
Ellington waren diese "Sacred Concerts”
die Erfiillung eines Lebenstraumes, das
Wichtigste, das er je geschrieben hatte,
und der HShepunkt seines kompositorischen
Schaffens. Mit der simplen Logik eines
Kindes stellt Duke in seiner Autobiogra-
phie fest: "Ich glaube, weil Glauben

~ glaubbar ist und niemand seine Unglaub-
barkeit beweisen kann. Ich welss, dass
auch ich, der ich glaube Gott erblickt

zu haben, niemals die Macht haben werde,
einem Glaubigen - und noch viel weniger
einem Ungl3ubigen - Gott zu zeigen. Seien
wir also weise genug, uns mit der Freude
zu begnligen, die uns das Wunder von den
Spiegelungen Gottes mit der Schdnheit
schenkt, die uns auf dieser Erde umgibt."

Dieg sind Satze, gegen die selbst Theo-—
sophen nichts einzuwenden haben durften,
und Sitze, die zugleich mit Ellingtons
Waltbild lbereinstimmen, einem Weltbild,
das schon Jahrzehnte vor diesem in seiner
Autobiographie zusammengefassten Glaubens-
bekenntnis seine Meinung widerspiegelte,
dass es nicht gut sei, wenn man Gefallen
am Negativen finde, und dass man, um lei-
stungsfahig zu bleiben, sich vielmehr an
das Angenehme und Positive halten solle.
Glaube aus purem Positivismus? Nein, das
ist zu billig. Glaube aus Liebe zum Leben
trifft da schon eher. Zumal flir Duke Liebe
unbeschreiblich ist und keine Bedingungen
stellt. "Love is unconditional”. - "Ich
k&énnte tausend Dinge aufzihlen, die Liebe
nicht ist, doch kein einziges, das Liebe
ist. Man hat sie, oder hat sie nicht. Sie
lisst sich... ebensowenig wie Gott... be-
weisen." Duke glaubte also an Gott, die
Liebe und die Kraft seiner Musik, die sei-
ne eigentliche Geliebte war. Fir diese
Geliebte lebte Duke sclange er noch atmen
konnte. '
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Von einem Lungentumor schwer gezeichnet,
brachte er noch im Oktober 1973 in der
Westminster Abbey in London unter Aufbie-
tung letzter Krafte sein drittes "Sacred
Concert" - eine einzige Hymne zum Lobe
Gottes - zu Urauffiihrung. Im Januar=1974
brach dann Duke Ellington v0llig erschopft
zusammen, arbeitete aber dessen ungeachtet
noch im Krankenhaus an einer Oper "Queenie
Pie And The Three Black Kings" weiter.
Auch die zahlreichen GliGckwunschtelegramme
zu seinem 75, Geburtstag mit Genesungswiin-
schen aus aller Welt, musste Elliington im
Krankenbett lesen. Grussbotschaften wie
die von Miles Davis ("alle Musiker missten
sich eines Tages versammeln um niederzu-—
knien und Dir Danke zu sagen"), sprachen
eine unmissverstindliche Sprache und diirf-
ten Duke endgiiltig dazu bewegt zu haben,
sein nahes Ende, von seinen Aerzten seit
langem prophezeit, aber von ihm immer wie-
der in den Wind geschlagen, zu akzeptie-
ren.

Als er sich dann entschloss, bereits im
Frihjahr seine Weihnachtsglilckwlnsche an
alle Freunde zu verschicken, war dies eine
letzte Ellington-Geste, wie sie nicht pas-
sender fiir seinen Abschied von dieser Welt
hitte inszeniert werden kdnnen.

Am 24, Mai schliesst Edward Kennedy El-
lington, nur wenige Stunden nach einem
kleinen Privatkonzert in seinem Kranken-
zimmer und nur knapp einen Monat nach
seinen 75. Geburtstag fiir immer die Augen.
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COLLIN WALCO

IN Memoriam

Collin Walcott starb am 8. November
1984 in Magdeburg in der DDR an den
Folgen eines schweren Antounfalls.
Er war mit der Gruppe 'Oregon' auf
Tournee. Collin war eine inspirie-—
rende und beispielhafte Kraft in der

finfzehnjshrigen Odyssey von 'Oregon'.

Collin wurde 1945 in Oregon USA ge—
boren. Er studierte klassische in-
dische Musik an der 'Indiana Univer-
sity' und Musikgeschichte an der
U.C.L.A.. Danach studierte er Sitar
bei Pandit Rawvi Shankar und Tabla
bei Ustad Alla Rakha.

Collin Walcott war erstmals am 6.
April 1974 in Willisau, damals mit
der Gruppe 'Oregon', zu der noch

der Gitarrist Ralph Towner, der Obo-
ist Paul McCandless und dexr Bassist
Glen Moore gehdrten. Die Mitglieder
dieser Gruppe kannten sich schon
seit den spdten Sechziger Jahren

aus dem 'Paul Winter Consort'.
'Oregon' hat eine Reihe hervorragen—

der Alben aufgenommen, vorwiegend
auf dem Label ‘Vanguard’, zuletzt
auch auf ECM.

Am Festival 1978 spielte Collin Wal-
cott ein zweites Mal bei uns - zu-
sammen mit Don Cherry und Nana Vas-—
concelos. Auch jenes Konzert gehdrt
- wie lUbrigens jenes mit 'Oregon' -
zu den ganz grossen Momenten der
Willisauer Konzertgeschichte.
Collin Walcott nahm auch unter ei-
genem Namen mehrere Alben auf, so
'Cloude Dance' (auf ECM) zusammen
mit John Abercrombie, Dave Holland
und Jack DedJohnette, und 'Grazing
Dreams' (ECM) und drei Alben mit
'Codona', dem Trio mit Don Cherry
und Nana Vasconcelos., Daneben nahm
er Platten mit Miles Davis, Jack
Dedohnette und Richie Havens auf.
Mit Collin Walcott hat die Jazzwelt
eine starkeée Perstnlichkeit verlo-
ren, die wir in guter Erinnerung be-
halten werden.
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von markus di francesco

Wer beldchelte ihn wohl nicht schon oft,
den Scuvenirs nachjagenden Touristen: Eine
Muschel aus Genua, ein Blechldffel mit
Wappen aus Grindelwald, ein Teppich aus
Marokko, irgendetwas, das ihm spéter Erin-
nerungen wieder bringt oder womit zu prah-
len sich lohnt muss wdhrend einer Reise
gesamnelt werden. Kaum jemand mag noch
{iber ihn l&cheln, den fotografierenden
Jazztouristen: Ein Schnappschuss von Les-
ter Bowie aus Moers, ein Bild von Ornette
Coleman aus Zirich, ein Dia von John Aber-
crombie aus Willisau, irgendeins, das ihn
spiter ans Festival erinnern kénnte oder
womit - na ja.

Und doch sind sich beide Typen unglaublich
Fhnlich in ihrer fast manischen, in letz-
ter Konsequenz zerstdrerischen Mitbring-—
selwut. Wihrend die Einen ganze Kulturen
und Vélker durcheinander bringen, stdren,
ja eben zerstdren die Anderen Jazzmusik
und Festivals. Hier ein greller Elektro-
nenblitz, da ein aufdringliches "Klick"
widhrend eines leisen Bags—-Solos, dort ein
Zweimetermensch, der sich plétzlich ins
Blickfeld schiebt und Klack und Klick und
Klick-Klack: Musik wird zur Hintergrund-
kulisse fiir eine immer grdsser werdende
Handvoell wvon fototollwitigen "Insidern",
deren Herz im Takt jenes Motors schlagt,
der wihrend des Pianosclos lautstark den
Film in der Kaméra transportiert. Sie”fih-
len sich als Rasende Reporter und kleine
Stars der Festivals, jener mit seiner
Pocketkamera genauso wie der mit umfang-—
reichen, teuren Apparaturen. Mit coolem
Pockerface ergattern sie sich ihr hoffent-
lich scharfes Bild, koste es was es wolle
und bemiihen sich krampfhaft, den dusser-—
lichen Eindruck eines Weegee oder Brassai
(wie sie sich den vorstellen) nachzuahmen.
Fotografieren als Therapie fir die indivi-
duelle Neurose — wo bleibt da die Musik?
Egal, der unterbelichtete Schwarz-Weiss-—
Schuss und das Gberbelichtete Farbprint
sind bedeutender als die Sounds von der
Biihne. Fotografieren nur gegen Waffen-
schein! — nun, soweit brauchts nicht zu
kcmmen, Fotografieren mit Gefiihl, das ja:

o

Ein Gitarrist schaut wihrend seines unbe-—
gleiteten Sclos kaum anders aus als im
Trio mit dem Schlagzeuger, der das charak-
teristische Fotoklick idbertdnt, gute Auf-
nahmen gibts auch (oder gerade) cohne lar-
mige Motorkamera und die Welt bricht nicht
zusammen wenn der eine oder andere Musiker
des Konzerts sein Xonterfel nicht im Sil-
ber des Films verewigt hat. Und noch was:
Geplagte Bildagentur-Fotografen oder Foto-
reporter von Tageszeitungen sind gar keine
Vorbilder. Sie miissen nawmlich Material mit
nach Hause bringen, weil das ihr Job ist,
und zudem beriihrt sie das Gebotene viel-
fach kaum, wihrend die meisten Festivalbe-
sucher, auch wenn sie eine Reporterkamera
mit beriihmtem Firmenzeichen umgehdngt ha-
hen anwesend sind, weil sie diirfen, weil
ihnen hoffentlich etwas an den Kldngen
liegt, die so ein Jazzmusiker auf der Bih-
ne produziert.

Jazzfotos als Domdne der Professionals
also? Nein danke. Fotowettbewerbe haben
n&mlich schon bewiesen, dass das Gelbe vom
Ei nicht immer beim vorbelasteten Profi =zu
finden ist. Jazzfotos mit einem wachen Ge-
spir f£ir die Situation und mit einer ge-
hérigen Dosis Ricksicht geschossen, das
wirde es bringen. Allen, dem Zuhdrer, dem
Musiker und, als unbedeutendes Schluss-
licht der Reihe, auch dem Fotografen. Denn
jedes Jazzfestival und jede Konzertreihe
kann leicht auf uns verzichten, wir aber
haben einem jeden sehr viel zu verdanken.

ETRON FOU LELOUBLAN

ETRON FOU LELOUBLAN stammen aus
Avighnon/Frankreich. Die Gruppe
wurde unter diesem Namen schon
1973 von Guigou Chenevier gegrin—
det und hat bis heute schion finf
Schallplatten verdffentlicht. Wah-
rend die Band in Frankreich eher
im Abseits stand, tourte sie vor
allem im {ibrigen Europa und in
Amerika. Bis heute ist diese Foxr—
mation ein Geheimtip geblieben.
Thre Musik spriiht von Farben, Le—
ben und Kreativitdt. Sie bewegt
sich in den verschiedensten mu-—
sikalischen Genres: in Rock, Punk,
Jazz, Chanson...S8ie stellt Tradi-
tionen nicht bloss auf den Kopi,
sondern erfindet gekonnt immer
neue Musikfomen, die sich dann

i
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wieder nirgens einordnen lassen.
Jedenfalls bewegt sich die Gruppe
weit ausserhalb von modischen
Kligchees, ETRON FOU LELOUELAN
versteht es, dramatische Stimmun-
gen aufzubauen urd auch lUber-
schwenglich vergnligt zu msizie—
ren. Die Texte sind meist fein
poetisch - tr&umerisch, verspielt
und oft tiefgrindig. Sie sprudeln
in gleicher Frische wie die Musik
und sind dieser auch gleichge-—
stellt. 1980 hat der experimen-
telle Fred Frith auf seiner Platte
'Speechless' auch einige Stiicke
mit ETRON FOU LELOUBLAN einge-
spielt. Die neueste LP hat die
franzdsische Aussenseitergruppe
unter dem Titel 'Les sillcons de

la terre' (Turbo Music/Recomnended
Records) herausgegeben.

Do 29. Aug. 20.00 h
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W. Bartschi Klang-Klavier LP Rechec 04

spielt Werke von |, Cage, K. Stockhausen, H. Cowell, W. Birtschi Ferdinand

G. Chenevier /
S. [ausserand A [Abri des micro-climats LP pechecor

En Avant LP Rechect

Eltron Fou Leloublan  Les Sillons de fa terre F

Etron Fou Leloublan  neve Studio LP  sepry o

CamberwellNow  neue Studio LP o) ™
.- e 5’:— . k‘”.f._-‘l
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Bald erscheinen

SKELETON CREW
FREDERIM Tam Gona

Moy,

LEARN TO TALK

UnknownmiX UX TR o. 012418

7 / ETRON FOU LELOUBLAN

FRED FRITH

FRED: FRITH wurde 1249 in England
gégoren und er spielt nun seit
mohr als finfzehn Jahren die
"andere Musik'. Heute lebt Frith
in New York. Seine smsikalische
Laufbahn startete er in den Sech—
ziger Jahren in Rhythm & Blues-,
Folk- und Popbands. Seine wichtig—
ste Band wurde denn 'Henry Cow',
welche bis 1978 bestand und eine
der profiliertesten Qutsider-
bands jener Zeit war. Nach dieser
Zeit begann sine Jusserst viel-
seitige Tatigkeit. Er machte Auf-
nahmen mit Robert Wyatt, Brian Eno
und Ivoc Cutler neben vielen ande-—
ren. Zeitweise spielte Frith Bass
bei den 'Residents’, Gitarre bei
'Material®, Violine mit Chris

UnknownmiX Loops - neue LP rececos Skeleton Crew Frith/Cora Learn to talk LP reckecos

SRS FREE JA77 | AVANTGARDE | MODERNE KLASSIK /&Y iz ™ i
IR \1|NIMAL MUSIC | ETHNO / ROCK | (NEW WAVED =3 | Sesvemeerm cocmmrercs

Stamey, einmal Synthy-Klavier bei/
Laurie Anderson. Nicht nur als
eigensténdiger Multiinstrumenta—
list hat sgich Fred Frith einen B
Namen gemacht, sondern auch als i:
Produzent zahlreicher Platten, so
unter anderen filr Ctler , David ()
Moss, V-Effect, The Orthcotonics,
Etron Fou Leloublan und Tokyo's
Polka Hot Fire Brigade.

Friths hauptsdchlichsten misika-
lischen Titigkeiten waren in letz—
ter Zeit mit Chris Cutler und Dag-
mar Krause, mit 'Massacre® (mit i
Bill Laswell und Fred Maher), ™)
drei Aufnahmen fiir Ralph Records if
(die erste mit Tanzmusik, die ) |
letzte mit Frith's Debut als - i
Sdnger?!), zwei Schallplatten mit

dem kalifornischen Gitarristen

Henry Kaiser, ein mehr oder weni-
ger regelmissiges Duo mit John
Zorn und seine Hauptbetatigung
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RE(; LADEN & POSTVERSAND Ml = | =
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Spitalgasse 36, Postfach 1093
CH-3001 Bern, Schweiz
Tel. 031 22 89 25, Telex 912 456 bbop

mit 'Skeleton Crew' (mit Tom Cora),

“Do 29. Aug. 20.00 h [5]8
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R o o MASAHIKO SATO-ITARU
PO R R B OKI' TADASHI ENDO

MASAHTKQ SATC wurde 1941 in Tokye
geboren und begann mit finf Jahren
Piano zu spielen. Spdter lernte er
auch Violine. 1266 flog er nach
Boston/USA, um vier Jahre an der
Berklee School of Music zu studie-
ren. Zurlck in Japan, leitete er
mit Masahiko Togashi zusammen die
Combo 'Essg”. Sato betidtigte sich
in Japan ebenso ausdrucksstark als
Solopianist wie als Leiter des er-
sten Jjapanischen 'Composer's Or-
chestras' Das Album 'Song for Agqua
rious' von Poshiyuki Mivama & New
Herd prisentierte Sato am Piano.
Er erhielt darauf von der japani-
schen Jazzzeitschrift 'Swing Jour—
nal’ den 'Japan Jagzz Award'. Vor
zwel Jahren nahm Sato die vielbe—
achtete Platte 'Eternal Echo'! mit
HBozan Yamamoto und Masazhike Toga-—
shi auf. Zurzeit arbeitet Sato mit
einer Gruppe junger frischer Soli-
gten, und man hére ihn mehd und
mehr auch elektrische Keyboards
spielen.

Einer aus dem Kreis seiner jungen
Partner ist der Trompeter ITARU
OKI, welcher mit Sato und Endeo zum
Pestival kommt.
Der Té&nzer TADASHI ENDQ wurde 1947
als Japaner in Peking geboren.
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Froschaugasse 8, 8001 Zurich, 1el 01/693929

regelméssig neue Japan-importe wie:
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. oo 00008 1 Wihrend seinem Germanistikstudium

........... oo in Tokyo wurde er Mitglied der dor

e’tc O 0 D 0 ) tigen Studentenbiihne. Von 1970-73
. L K 0 N )

absolvierte er ein Germanistik-
und Philosophiestudium in Goéttin-
gen/BRD. Parallel dazu inszenierte
er in der Dramaturgischen Abtei-—
lung der Universitdt und war am
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Fr 30.Aug.20.00 h MULTI MEDIA PERFORMANCES

Jungen Theater Goéttingen® aktiv
tatig. Von 1973-76 absolvierte er
ein Regiestudium am Max Reinhardt-
Seminar in Wien. Danach ging er
als Regisseur zurilick ang "Junge
Theater Gdttingen’. Selt 1978 war
Tadashi Endo Spielleiter an ver-
schiedenen Theatern und Tanzthea-
tern. In den letzten Jahren beein-
druckt exr immer h&ufiger durch
Tanz— und Pantomimenauftritte.

Jazz and Dance from Japan
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Moers Music 02040

David Moss Dense Band

Fred Frith, Tom Cora, Wayne Horvitz, Arto Lindsay, Chri-
stian Marclay, Jules Moss, Tenko, John Zorn, David Moss
produced by FRED FRITH ‘85

€ | Moers Music 02026
i Leo Smith Creative Orchestra

{ “‘Budding of a Rose"

Leo Smith, Roscoe Mitchell, Anthony Braxion,
Dougtas Ewart, Wallace McMiltan, Dwight An-
drews, Marty Ehrlich, KennmyWheeler, Hugh Ra-
gin, Mike Mossmann, Rob Howard, George Le-
wis, Ray Anderson, Alfred Patterson, Pinguin
Moschner, Wes Brown, Pheeroan ak Laff, Mari-

Moers Music 02034

MAX

“Personal Note*
Evergt Brettschneider,

Featuring Henry Scott lll

Frank Samba und Henry Scott 11

lys Crispell, Bobby Naughton

Maximilian Nobel,

; : + » . per Mailorder bei
». .. Wer in diesem Jahr eine noch bessere v :MOERS MUSIC
Platte herausbringen will, muB sich gewaltig ree
anstrengen . . . Die Platte macht Moss endgdil- v 3045:::; (1)6E1R2$ 1
tig zum Kbnig des Art Noise, denn esist eine rei- e
fe Leistung, aus einem Chaos die verriickteste sressarraseaene
Tanzmusik unserer Tage zu machen . . .« S

R R R N

(e y

P R R I )

(Fachblatt v. 8/85)

»Aufregend spannender, pulsierender
Jazz. De Byl, der zur Zeit wohl kreativste deut-
sche Jazz-Gitarrist . . .«

{WAZ v. 206.85)

Moers Music 02020
Charles Bobo Shaw

& Human Arts Ensemble _
“Streets of St. Louis” Moers Music 02022

Charles Bobo Shaw, Lester Bowie, Hamiet Blui- Franz de Byl
ett, Julius Hemphifl, Joseph Bowie, Abdul Wa- ““Verdammt Allein”

dud und Dominique Gaumont Franz de Byl — Solo-Gitarre und Electronics

i PLAINISPHARE

| distribution de disques
1267 Vich 022 64 3290/64 33 39

Moers Music 02024
Roscoe Mitchell Creative Orchestra
“‘Sketches From Bamboo”

Roscoe Mitchell, Anthony Braxton, Douglas Ewart, Wal-
lace McMillan, Dwight Andrews, Marly Ehrlich, Leo
Smith, Kenny Wheeler, Hugh Ragin, Mike Mossmann,

-

Roscoe Mitchell ~
Creative Orchesira

Shathes Froin Bowmbon

R

Rob Howard, George Lewis, Ray Anderson, Alfred Pat-
terson, Pinguin Meschner, Wes Brown, Pheeroan ai Laff,
Mariiyn Crispell und Bobby Naughton

UnknownmiX

Unknownmi¥ ist etwas vom Neuartig-—

sten, was die hiesige Musikszene
momentan zu bieten hat. Stili-
stisch ist die Gruppe Uberhaupt
nicht einzuteilen. Sie bewegt sich
rusikalisch noch am ehesten im
Bereich von Techno und Minimal
Music. Der Grundton der Gruppe ist
perkussiv - und dies nicht nur
durch das Gerauschspiel Knut Re-—
monds - sondern auch durch den
Synthesizerspieler Ernst Thoma
und vor allem durch die ausdrucks-
starke, ausgebildete Vokalistin
Magda Vogel. Sie ist es auch,
welche den Sound won UX mit ihrer
weitreichenden Vokalkunst ein be-~
sonderes Geprige gibt.
Integrierter Bestandteil des Live-
Auvftritts von UnknownmiX sind die
DIA-Projektionen von BHans—-Rudolf
Lutz. Gerade durch die ausgespro-
chene Einfachheit erreicht das
Visuelle eine Verschmelzung mit
dem Akustischen.

&
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UTURITIES

3

Die Idee fiir 'FUTURITIES' wurde im
Frijhjahr 1982 geboren, als der Mu-
siker Steve Lacy mit dem Schrift-

steller Robert Creeley zusammen- :
traf. Schon seit langem traumte 1
lacy von einer Vereinigung von Mu-— :
Isik, Wort und Tanz. In langer Ar-

hat ART | B _' L :H ¢ 2 2 é‘@‘ s @@ﬁ)g’ .’:; beit entstand ein Werk, das in ver-
i ) ] T schiedenen Beziehungen Verbin-
LES PRET-A-ECOUTER/AUTOMNE 1985 . A\ L - A Gungen schiuts swischen den Gedich-

ten von Creeley und der Musik von
Lacy, zwischen den Gedichten von
Creeley und der Malerei von Neoland,
zwischen dem Maler und dem Thea-
ter — eine Novitdt far Neland -,
zwischen dem Tdnzer Douglas Dunn
und der Tanzerin Elsa Wolliaston, I
die wvorher noch nie miteinander
gearbeitet hatten, zwischen dem
Harfinisten Gyde Knebusch und der
Lacy-Gruppe.

Nach zwei Jahren intensiver Ar—

beit, Diskussionen und Vertrigen, ~

nach achzehn Monaten Probearbei-

ten war das Werk im August 1984 A

vollendet: FUTURITIES! )

In Willisau wird das Werk in sei-
ner originalen Fassung prasenti

Das Bithnenbild schuf, wie schon A
erwidhnt, der bekannte amerikani-
sche Maler Kenneth Noland. Steve
Lacy hat sein regulidres-Quintett,

MIKE WESTBROOK ORCHESTRA ROVA
ON DUKE’S BIRTHDAY hat ART 2012 SAXOPHONE DIPLOMACY hat ART 2013 ¥ bestehend aus Lacy, Steve Potts, [Pu g
Recorded live May 12,1984 Amiens/France Recorded live June 1983 . 3 Irene Aebi, Jean-gacques Avenel W

Moscow & Riga/USSR and Cariova/Romania. - f y .. - ' und Oliver Johnson mit markanten [

Solisten ausgebaut: mit dem Pia-—

nisten Jeff Gardner, dem Posau-

nisten George Lewis, dem Gitarri- b
sten Barry Wedgle und dem Harfi-
nisten Gyde Knebusch.

-
i Q
Q
Q
QAN
(®)]
E
STEVE LACY/MAL WALDRON hat ART WERNER LUDI SUNNYMOON  hat ART 2018 Q
HERBE DE 1’OUBLI & SNAKE OUT 2015 LUNATICO DIGITAL ap]
Recorded live Augusi 14 & 15,1981 Paris. with Hans Koch, Martin Schiitz and Timo Fleig. | -
Recorded December 1984 and Januwary 1985, LL.

Schlieren/Switzerland.

STEVE LACY NINE/FUTURITIES bat ART FRITZ HAUSER hat ART 2023
Iréne Aebi, Steve Potts, George Lewis, 2022 SOLODRUMMING DIGITAL/DMM
Gyde Knebusch, Barry Wedgle, Jef ~ DIGITAL Recorded at Martin-Gropius-Bau, Berlin,
Gardner, J.-J. Avenel & Oliver Jobnson. DXMM April 4-7,1985.

Recorded November 1984 and January 1985. .

( % Schweizerischer
HAT HUT RECORDS LTD., Box 461, 4106 Therwil/Switzerland | Bankverein
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URS BLOCHLINQEF\% & LEGFEK

URS*BLSCHLINGER hat seine aussex—
gewdhnlichen Qualitdten als Saxo-
phonist schon Lé&ngst bestatigt.
Dass er auch ein hervorragender
Komponist urnd Bandleader ist,

=Roland

] | - gé,;ﬁg;g& xF e e ten vmfasste oder mit seiner letz-
_ - 0‘%&% {ﬁg&@’ 5 PP P o ten Platte auf dem hatHut-Label
| f’«p\b 5 if:é h ‘6"{9 mit seinem 'Tetett'. Zum Willisau

S ; Festival wolite nun Urs Bléchlin—

J@ zeigte er schon verschiedentlich
ep? 1% dc° mit grdsseren Formationen, so
e s Qex\ unter anderem vor zwei Jahren mit
G§$g§§{&§§ o seinem ersten Legfek-Orchester,
Q&éiB e?p & & & welches grengiiberschreitend Soli-
e ¢ ’6(’&?)&0 099"’ sten aus verschiedenen Musikspar-
- J

ger einige internationale Soli-

T gm ' - 1 5 o
; ; ) ; 3%63'& sten, die ihm musikalisch nahe-
) AN &g stehen, in seine reguldre Band
\ ) h N integrieren: den ostdeutschen Sa—

xophonisten Ernst-Ludwig Petrow—
sky und den amerikanischen Wald-
hornisten Tom Varner kennt er
vom gemeinsamen Mitwirken in der
Big Band von George Gruntz. Mit.
dem amerikanischen, in Europa do-
mizilierten Posaunisten Glenn
Ferris traf er schon ofter zu—
sammen, ebenfalls mit dem Trom-
peter Hans Kennel, der ja schon
zum ersten Stamm des Schweizer
Modern Jazz gehdrte und heute
noch so frisch und beweglich da—
steht wie eh und je.

Urs Bléchlingers musikalisches [ ]
Konzept basiert ebensc auf der
klassischen Jazzmusik wie auf
einem stdndigen Suchen nach neuen
Orchestersounds. Er misst dem
Stiickekomponieren ebenso grosse
Bedeutung zu wie der freien Impro-—
visation. Seine hemogene Gruppe -
mit dem Pianisten Jirg Ammann,

dem Bassisten Thomas Dirst und

Verkauf dber
den Fachhandel.

Sa 31.Aug. 14.30 h [&ig

dem Schlagzeuger Dieter Ulrich —
nit den erwidlinten vier Gastsoli- '
sten zusammenwirken zu hdren ver-
spricht viel.

QI30S5-Pedale
Synthesizer Keyboards

MIDI-Systeme Generalvertretung fiir die Schweiz u. FL: Verstarker
; Rhythmusgerate ' Echogerate

| Studio-Systeme mUSi tro ﬂ i C _ a G PA-Systeme

Musikinstrumenten-lmport und Vertrieb
4410 Liestal, Postfach, Tel. 061/911615
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Carla Bley

QKBL\ o (ﬂ'qé#' =

at the 11

Jozz Festival Willisou

Lexicon b

Hz

PCM 60

CARLA BLEY & HER EURO-AMERICAN
- \BIG BAND

«;‘5@0
o{"oqe’,(l Mit CARLA BLEY kommt eine der un—
a§5k5§9w bestrittenen First Ladies des
e e Jazz nach Willisau. Schon eimmal

an einem Willisauer Festival -
1977, als sie mit ihrer ersten
& o L& Carla Bley Band zu uns kam - hat
& 66* sie fiir einen unvergesslichen
HShepunkt gesorgt. Diesmal ver—

Gﬁﬁs )

9@/&5 @p;{izd@;#”gg&ﬁee@ wirklicht sie einen lange geheg—
Qp‘béfg' P g0 6‘9‘@' & ten Wunsch: sie will wieder ein-
L7 G B ,@5? & 20 S mal mit einer eigentlichen Big
@Gﬂgﬁ@ @ﬁsgéo.é R o® Band auftreten! Sie hat neue

N Stiicke fiir diese EURC-AMERICAN

4 el & > L o>
e?gi@‘ ?»féyo«;» @0}.‘,@ &
P gﬁs & - 96§§Q &t BIG BAND geschrieben und hat die-
\_@5 6{\?’ @ @}; & se Band auch selber zusammenge-—
& éﬁ%& ﬁ§§§ qgéy stellt. Zum amerikanischen Stamm
g’iygg' N g’?y mit Steve Swallow, Bob Stewart, |
q'g,&o'vo Roger Janotta, Hiranp Bullik, Larry

Willis uwnd Victor Lewis engagierte
Carla Bley aus dem Vienna Art Or-
chestra die Selisten Karl Bumi
Fian, Hannes Kottek, Wolfgang
Puschnig, Harry Sokal und Roman
Schwaller, die Schweizer Maurice
Magnoni, Didier Hatt und Robert
Morgenthaler (ein weiterer Schwei-
zer ist ja auch Roman Schwaller
vom VAQ)} , weiche sie won der
'Swiss Band' her bestens kennt.
Carla Bley war schon eine tragende
Figur wvon den ersten "Jazz Com-
poser’s Orchestras' von 1968/6%. [
Sie schrieb das grossartige Werk
'Escalator cver the Hill' (mit dem
Lyriker Paul Haines), sie schrieb
revelutiondre Songs fiir Charlie
Hadens Liberation Music Orchestra
und die Filmmusik zu Jodorowskis
"Holy Mountain' und sie verdffent-
lichte die sensationelle Platte
'"Tropic Appetites’ noch bevor sie

Sa 31.Aug. 14.30 h [z

mit ihren 'Carla Bley Bands' so
gresse Pepularitat erlangt hat.
Neben ihrer Tatigkeit als Kompo-—
nistin, Musikerin und Bandleaderin
war sie auch seit jeher sehr aktiv
als dynamische Organisatorin. So
war sie eine fiithrende Kraft der
New Yorker 'Jazz Composer's Guiid'
und war massgebend am Aufbau der
'New Music Distribution’, einem
Selbsthilfe-Plattenvertrieb, be-
teiligt.
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INSTRUMENTALUNTERRICHT ~ HARMONIELEHRE - IMPROVISATION
| ‘ — ARRANGEMENT — WORKSHOP - GEHOERBILDUNG — RHYTHMIK

Heinz Affolter,Christy Doran(Gitarre) - Christoph Baumann,
Marcel Bernascomi (Klavier) - Bobby Burri (Kontrabass) -

Fredy Miiller (Bassgitarre) - Dave Doran(Schlagzeug) -

Brigeen Doran,Urs Leimgruber (Saxophon) - Jlrg Burkhart (F1ote) -
Peter Sigrist(Arrangement} - Peter Schirli (Trompete) -
Hanspeter Haas (Posaune) - Roberto Bossard,Urs Ehrenzeller (Theori

O-SCIjU'[Z—KAPEL

Semesterbeginn im MArz und Oktober

Aufnahmeprifung: Unterlagen:

Mittwoch, 4.September Jazz Schule Luzern

15.00 Uhr Coop-Freizeitcenter
im"Rageboge" Winkelriedstr. 56
Zirichstrasse 43 6003 Luzern

Luzern Tel. 041/23 71 26

nur Mittwoch 11-12 Uhr
und 16.30-18.00 Uhr

L - ¢ 0

- MXERCLUB LUZERN'

L4

4

410. Restaurant Meier
PASSAGE

Giinter Kithiwein org Andy Scherrer ts
Rainer Weber g Peter Schmidlin dr

26.10. Casino
JAZZ BAND BALL 85

u.a. Ray Brown Trio feat. Gene Harris *
Heinz Sauer Quartet * Freddie Hubbard
Quintet * Andy Harder Unit * Supercharge

412. Aula Alpenquai
UNITED JAZZ- & ROCK-ENSEMBLE

13.12. Casino
ERNIE WILKINS ALMOST BIGBAND

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

7 MAELC|UB LUZERN;,

L
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In-letzter Zeit trat ein ungemein
dynamisches Trio immer mehr ins

Rampenlicht der Schweizer Jazzsze—
ne: KOCH-SCHOTZ-KEPPELI. Die drei

Musiker haben in intensivem, kon-— .OQ
tinuierlichem Zusammenspielen 5"
eine Homogenitdt und Gruppendyna-— ~P C_?fa
mik entwickelt, die sie von den 0"17 &

meisten inldndischen Gruppen

wohituend abhebt. Sie sind natir- @ éfég’
lich allesamt hervorragende In-— & '(-’,b&
strumentalisten und haben auch ei- "f_&i\:&

ne solide musikalische Ausbildung 62;:6}?@}
hinter sich. & 7F

HANS KOCH, 1948 in Biel geboren, é‘&é &
absolvierte ein klassisches Musik-— &'5 &

studium in Biel und Zirich. Er &

war sieben Jahre Soloklarinettist
im Winterthurer Sinfonieorchester;
Die ersten Jazzerfahrungen machte
er mit Reto Weber und Joe McPhee.
Beit 1980 arbeitet er regelmissig
mit Martin Schitz zusammen, mit
dem er auch Mitglied in 'Werner
Lidis Sunnymoon' ist. In freiex —
Zusammenarbeit spielt er auch re-— E
gelmdssig mit Urs Bldchlinger,
Léon Francioli, Olivier Clerc, l—
Daniel Bourquin und anderen. . T
Der: 31-jihrige MARTIN SCHOTZ ab— (I)
—

solvierte ein Cellostudium in

Biel und Zirich und spielt in Kam-
mermusikensembles {(vorwiegend neuel
Mu=ik) und Sinfonieorchestern.
Von 1979-BL war er Mitglied in Re-
né Bardets 'Poesie und Musik'.
Seit 1980 pflegt er auch eine in—
tensive Zusammenarbeit mit impro-—
visierenden Jazzmusikern., Man
trifft ihn auch hdufig als Solist
bei der Grossformation 'Swiss Fu-
sion' oder mit Urs Bléchlinger,
Pete Ehrnroot und Doug Hammond an.

Sa 31.Aug. 20.00 hgSTRYSIBZNEN

MARCO K3PPELI, der am letztjdhri—
gen Festival mit seiner 'Connec-—
tion' im Zelt auftrat, hat ein
Studium an der Swiss Jazz School
hinter sich. Er spielte in den

letzten Jahren in den verschie-
densten Jazzformationen sowie
in Theater-, Film— und Zirkus-
produktionen mit. Das Baumann-
Hammerli-Sextett, das Alan Ett
Quartett, das Jerry Dental Kollek-
doof, das Kinderorchester Tanto
Pregsanto sowie Marco Morellig
Jazzcorso sind einige bekannte
Formationen, in denen man
Kippeli hérte.




Die Wirte von Willisau wiinschen

allen Gasten ein schones Festival:

Hotel Adler

Fam. Robert Battig

Hotel Kreuz

Fam. Josef Bucher-Bieri

Hotel Mohren

Fam. A. Kuster

Hotel Schlissel

Fam. W. Zihlmann

Hotel Sonne
Fam. W. Arnoid-Hunkeler

Rest. Bahnhof

Fam. Th. Fuchs-Werien

Rest. Bierhalle

Fam. Korner-Arnold

Rest. Gambrinus
Berta Ludin

Rest. Hirschen

Fam. E. Wermelinger

Rest. Krone

Pius + Lisbeth Kneubuhler-Reis

Rest. Linde

Frid. Buob-Miiller

Rest. Lowen
Albert Bienz

Rest. Post

Hans + Edith Herzog-Wermelinger

Rest. Schwanen

Fam. Peyer-Haltiner

Rest. Sternen

Fam. Max Lustenberger

Rest. Taube

Pius Stauffer-Aregger

Rest. Untertor

H. + E. lvancsics

Rest. Schlossfeld

Fam. J. Willimann

%
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MUSIQUE

DerPosaunist Jean-Frangois Bovard
und der Bassist Léon Francioli
geh&ren seit langem zu den unter-—
nehmungsfreudigsten Musikern der
Westschweizer Musikszene. Zusammen
mit dem Saxophonisten Daniel Bour—
quin und dem Schlagzeuger Olivier
Clerc bilden sie auch die attrak-
tive Formation BEFC. Ganz simpel
*MUSIQUE' nennen sie ihre Gross—
formation, die neben dem BBFC-
Stamm eine ganze Reihe hervorra-—
gender Solisten umfasst. Stellver-—
tretend zu nennen sind hier der
schwedische Bassposaunist Rune
Ericksson und der franzdsische
Klarinettist und Saxophonist André
Jaume. Wie der knappe und doch so
offene Gruppenname schon verrat,
pendelt das Orchester zwischen
werschiedenen musikelischen Fron-
ten, spielt es eine Musik, die
ebenso Jazz wie zeitgendssische
Musik und Klassik ist. Hier er-
bringen dreizehn Eigenbrdtler eine
Leistung, die irgendwie zZwischen
Egotrip und absoluter Gruppendis-
ziplin hin- und herpendelt. Die
musikalische Produktion wird dazu
noch oft mit theatralischen Gesten
aufgelockert. 'Musigue' ist eigend
lich eine Produktion, die ebensogu
am Multi Media—-Abend hitte auftre-
ten kdnnen.
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DOTH STREET SAXOPHONE =~ i
QUARTET N.Y. o

Das 29TH STREET SAXOPHONE QUARTET
aus New York grilindete sich schon
1281 und doch gibt es erst jetzt
seine Schweizer Premiere. Es be-
OQQCSP ol steht aus vier hochkaratigen

/ Geld schatft Arbeit! <
Arbeit schaift Geld!

- . . déod@9§§ﬁcp Musikern, die alle schon bei re-
Von 350 Millionen uns anvertrauten Kundengeldern sind bis S pommierten Leadsrn wls ex Foach,
heute wieder 350 Millionen Franken in den Wirtschaftskreislauf Rl Panama Feancis, are Slakey,
[ 1 a4 : ihre ren abverdient haben. b
unserer Region eingeflossen. S e cte
stb eine kraftig swingende, stark in

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 Ihr Vertrauen als Sparer und Kreditnehmer.

der Jazztradition verwurzelte Mu~;
sik. Sie greifen zurfick auf moder-
ne Klassiker wie Thelonious Monk
und Bud Powell, ja sogar Swing-—
Klassiker wie Count Basie, pri-
gen deren Evergreens ihren eige-
nen Stempel auf und prisentieren
sie - neben eigenen Kompositionen
- als zeitgendssischen Mainstream.
Die vier gestalten dabei ihre Mu-—
sik so vielschichtig wie méglich:
durch facettenreiche Klangkombi-
rationen, mit stindig wechselnden
Duo-Trio~Formaticnen innerhalb des
Quartetts, mit stimilierenden
Riffs zur Unterstitzung des je-
weiligen Improvisierenden. Sco
homegen sich das Ensemble darbie-

tet, so unterschiedliich geben sich L)
die Musiker als Solisten: die far-Jf l

volksbank willisau ag

WILLISAU®GROSSWANGEN®LUZERN®SURSEE®ZELL

bigen Altsaxcphonisten Ed Jackson
und Bobby Watson sind hdrbar in-
spiriert von Gospel, Rhythm &

Blues bzw. solch stilbildenden >
Altisten wie Charlie Parker, Can-
= W
o
o
o
N
(@)}
E,
-
™
(&

nonball Adderley und Eric Dolphy,
wahrend ihre weissen Kollegen Rich
Rothenberyg [(Tenor) und Jim Hartog
{Bariton) kaum weniger aggressiv

phrasieren. Ein grossartiger An~

schauungs— und Anbérungsunterricht]
wie lebendig Jazz sein kann!

Die erfrischend feine Clace!
| A

vER P
Auf dem Festplatz erhaltlich. LUZERN

Molkerei-, Tiefkiihlprodukte
51, Karlistrasse 22

Depositar der Zentralschweiz SR 22
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ROVA SAXOPHONE QUARTET
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Eine der auffallendsten Avantgar-
degruppen der Westkiiste ist das
bereits seit 1977 bestehende ROVA
SAXOPHONE QUARTET. Dieses einma—
lige Ensemble, das sich stark von
allern anderen Saxophonformationen
unterscheidet, kam erstmals 1979
nach Eurcpa, u.a. nach Moers und
Nyon. Schon damals verbliiffte das
Ensemble durch eine fein struktu-
rierte, locker gehandhabte Spiel-
weise, die immer auch durch wohl-
durchdachte Fompositionsabliufe
bestach. Jede neue Plattenpro-
duktion verbliiffte avch immer wie-
der, hatten doch die vier Saxopho-
nisten John Raskin, Larry Ochs,
Andrew Voigt und Bruce Ackley eine
schier unbegrenzte musikalische
Substanz auszuwelisen, dass es ihnen
immer wieder gelingt, neue Ideen
in der alten Frische zu produzie—
ren. Rova hat in all den Jahren
auch Begegnungen mit anderen Musi-
kern verwirklicht, so mit dem
originellen Gitarristen Henry Kai-
ser, mit dem japanischen Trompeter
Toshinori Konde, mit Greg Goodman,
dem englischen Exzentriker Evan
Parker oder am letzten Moers Festi-
val mit Streichern. Eben ist auch
ein reprasentatives Album bei
hatHut herausgekommen mit Live—
Mitschnitten aus einer 1983 ge—
machten Russland-Rurndnien—Tour,
welche auch von einer Filmequipe
begleitet wurde. 'Saxophone Diplo-
macy' heisst der sinnige Titel die-
ses Albums.
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GREG GOODMAN B

"

Der hvantgardepianist GREG GOODMAN|
praktiziert eine ganz eigenstindi-
ge Technik des préparierten Kla-
viers, die ja ihren Ursprung in
den Vierziger Jahren bei Musikern
wie John Cage und David Tudor hat-
te. Immer mehr entwickelte sich
Goodman jedoch zu einem intermedi-
glen Performancekiinstler. Er gibt
theatralische One~Man-Shows in den
Theatern Kaliforniens. Er nennt
seine Performanceart vielsagend
'Construction of Ruing'. Seine
letzten *Sticke’ waren 'Tut tells
Ali', ein momentanes Proteststiick
ther eine zukiinftige Gaskriée,
'Einstein's Last Words', ein wvi-
suell faszinierendes Werk, in dem
Goodman selber als bewegte Statue
auftrat, *No Moh', weil Goodman
selber das klassische Noh-Theater .
in Japan studiert hat, *Dino-Opera
Saur', eine archdoclogische Exkur—
sicn in das Drama vom Aussterben
sowle seine letzte erfolgreiche
Produktion 'I had a Dog who secre-—
tly smoked all my cigars'.

Ob Goodman ein Pianc-Rezital mit
theatralischen Einlagen oder eine
Theaterproduktion mit misikali~
schen Beigaben bieten wird wissen
wir nicht. Sicher wird die Per-
formance im Sinne eines "Work-in-
rogress' sein.

So 1. Sept. 14.30 h BSET N RN ANILC\R 0] =
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dgﬁi}pg' als Mitglied der 'Creative Con-
o O < struction Company’ (mit Anthony
4§§@9 3F?<p$ Braxton, Leo Smith und Steve
%.ngéf{k qﬁ@fkpﬁg McCall) und des 'Revolutionary
‘1’3 - - Epsembles' (mit Jerome Cooper
Vo 0 O o™ und Sirone} half LEROY JENKINS ei-
g§§ e nige der aussergewdhnlichsten
gbo gy& Sounds des New Jazz des Siebziger

3 Jahre kreieren.Nun bewegt sich der
Viclinist in eine andere musikali-
sche Richtung: Mit seiner neuen
Gruppe "STING' schopft er wieder
vermehrt aus den schwarzen Wurzeln
des Blues, Gospel und Rhythm &
Biues, um diese in zeitgemisser
Ferm in ganz eigenem Gruppensound- |
zwed Viclinen, zwei Gitarren,
E-Bass und Schlagzeuyg garantieren
ihn schon von der Instrumentierung
her - zu einem drivigen, packenden

neuen Jazz zu verarbeiten. Der
Gruppenscund schafft aber auch
Parallelen zur europdischen klas-
sischen Musik sowie zu Folk. &n
misikalischem Material wird neken
Blues und Rhythm & Blues noch vie-
les verwertet: Zigeunertinze, Kam-—
merjazz und Gospel. "Sting' erin—
nert aufs erste Zuhdren an Ornette
Colemans harmclodische Prime Time
Bands und deren Nachfolgegruppen,
doch unterscheidet sich Jenkins
Gruppe in Improvisation und Grup-
pendynamik entschieden von diesen.
T ™ M =

So 1. Sept. 14.30 h IS0
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sind nyp gf :" Chnischen Datenrge"?u'so ernst z, 'f'e beachtey, Wir d
eeinflysan N abstrayy iHans 2Pterist gequig: ehmen wie di
techpjy 5Sen kann, g Sch-""'iftelte Zahlen, 1 Uidig, yng Meﬁwe,.te
en garnich ht Bergj T £5, wa e
as es 5 terfagt chen, dig pe; 1. V3s den Kj,
unser, Technisch G erden, » die bej Ublichen Mep ng
om PA Katah:)g atsfi e ck d uf -

Stufen zu .
zulesan, Sagen 9ibt, ist ip

Great Black Music

VERTRIEB SCHWELL
GUITARS BY LEVINSON, ALL.SCHWILERSTRASSE 35,

CH-4055 BASEL, SWITZERLAND, TEL.061/3833 70, TELEX 64753
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AKTIENGESELLSCHAFT

Dagmersellen, Emmenbriicke, Grosswangen, Littau, Luzern,
Schotz, Sursee, Wauwil, Willisau, Wolhusen, Zell

\RAN BLAKE

o

Der amerikanische Pianist RAN
BLAKE wurde 1935 in Springfield/
Mass. geboren. Er war Co-Direktor
des Community Services Dept. des
Kew England Conservatory of Music,
Mitglied der Metropolitain Cultu-
ral Alliance, Autor des wichtigen
Buches fir Vokalimprovisation im
McMillan-Verlag und Chairmen des
"Third Stream Music Pept! Blake
nahm eine Reihe wichtiger Solo-
und Gruppenplatten auf, erstmals
1962 mit der Sangerin Jeanne Lee
{The Newest Sound around', RCA),
1982 auch eine vielbeachtete

Piano-Duo—-Platte mit Jaki Byard
{'Improvisations', Soul Note)}.

Im selben Jahr nahm er auch eine
LP mit dem 'New England Conserva-—
tory Symphony Orchestra auf, das
ihn als Gastsolist featurte
{*Portfolio of Doctor Mapuse',
Owl Records). Ran Blake hat sich
auch sehr unkonventionell mit der
Musik von Duke Ellington befasst.
In ganz persdnlicher Manier hat
er Duke eine Platte gewidmet:
"Duke Dreams' {(Soul Note). Diese
L? erhielt im amerikanischen
'Down Beat' finf Kritikersterne.
Ran Blake ist einer dJder origi-
nellsten Pianisten unserer Zeit.
Er nennt seine Musik selber 'Third
Stream Music'. Diese versteht er
als globales Konzept, in das er
alle Einflisse aus der Weltmusik -
geschrieben oder improvisiert,
traditionell oder experimentell -

«Winterthury ist intemational

Z_/ \ == Auch wenn Sie nur gelegentlich
/ \ \ = ins Ausland fahren, kann das fur Sie
( \ \ = plétzlich wichtig sein.

= _Bitte tiberlegen Sie sich vor der Abreise,
\ } / £ ob Sie geniigend versichert sind; verlangen Sie

= die kleine Informationsschrift «Sicherheit am Steuern.
= Und nehmen Sie unser jedes Jahr neu erscheinende
\\ // Verzeichnis der in- und Auslandvertretungen mit.
~=———— Sie erhalten es gratis.

winterthur
versicherungen

Immer in lhrer Nahe.

%
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zusamenfihrt, um voneinander zu

lernen und beeinflusst zu werden.
Dies alles soll seiner Meinung
nach zu einer Reflexicn der mensche
lichen Vielf&ltigkeit und des kul-
turellen Pluralismus fiithren.

So 1.Sept. 20.00 h




Willisauer Jazz-Plakate auf Postkarten

MIKE WESTBROOK ORCHESTRA plays
~° ’On Duke’s Birthday’

34 ’ ’ o o
oh gewlinschte Serien hoteren un R
ufuntenstehendem Coupon Se. ) Ry
* () . *ppe __ %998‘ '«,O‘O & N
t hendem Geldschein ah Jazz inWillisau, Postfach, PG e
Jn’,v' ‘E‘n’ "1Ea‘r' / . N , ’ A g€§§if§ Kﬁ‘ﬂd§f;§ Xpi§§a‘
* . :
& *? A, xﬁp %' MIKE WESTBROOK grindete seine er-—
6’ 3 0 WI//ISaase” de”. 2 VI e, h’ b/g e ger -S.e” e” a f,:’ 0. ‘s{;ﬁ%@&@?‘;@gﬁ@ ie\}z-g"‘oix@{'{\ ste Band 1957, noch wdhrend er in
S < o 95&55209 Plymouth die Kunstschule besuchte,
é@‘ﬁ’o el ity PRI g wo er Malerei studierte. Seitdem
D 059 Sﬁfggp gsgy leitet Westbrook standig eigene
& 9"&5?@6& .,9'09’&6 Bands und Orchester. Das Kunst-
Cg&§@ av studium aufgegeben, zog er 1962
< Cd3§3 o nach London. Zeitweise beschaf-
& tigte er bis zu 25 Musiker in sei-
e§§§£ ner Band. Die frilhen HShepunkte
mit seinen 'Concert Bands' und f
'"Orchestras’ waren so bedeutende
Plattenwerke wie '"Marching Song'
(1967}, 'Release' (1968), 'Metro-

polis' (1969) und ‘Citadel/Room
315" {1974). Von 1971 bis 74 lei- !
tete Westbrook eine Rockgruppe

namens 'Solid Gold Cadillac’'. Seit ::)
1976 ¥ennt man auch die Mike West- c:
brook Brass Band, die sich in ganz
Furcopa einer grossen Beliebtheit
erfreut und am 1977er Festival
erstmals in Willisau gastierte.
Das letzte grosse Orchesterwerk
war 'The Cortége', welches am 83er
FPestival mit Riesenerfolg fber die I_
Biihne ging.

Diesmal bringt Mike Westbrook einelRN|
Ode an Duke Ellington: 'On Duke's P;.
Birthday®. Mit diesem Werk ist
Westbrook mit eigenen Kempositio—
nen eine grossartige Liebesbhezeu- Er]
gung an den gressen Duke gelungen. EI:
Klangfarben und -formen, welche l_
an die Ellingtonsclisten und —or-—

I
—

So 1.Sept. 20.00 h

N )
chester erinnern erscheinen in
diesem Werk wie neue Blidten, sind
aber immer auch eine tiefempfunde-—
ne Hommage an den grossen Meister.
Westbrook hat hier bewiesen, wie
sehr auch die aktuelle Szene von
der Tradition beeigfiusst werden

* lehwiinsche folpende Serie/h:
_____ xSeried QF10~ ____xSerieB dF:.10-

K&I.

Schweizerischer
Bankverein

Das entsprechende Nt liegt bei
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OFFF

Bine auffallende Schweizer Grup-
pe, die sich total der freien Im-
provisation verschrieben hat, ist
OFFF. Der Gruppenname steht dabei
fir den mundartlichen Ausdruck
‘offen sein', d.h. aufeinander
héren, Impulse geben und Impulse
der andern aufnehmen und weiter-—
entwickeln. Die Gruppe verarbei-
tet hauptsdchlich die verschieden—
sten Spielformen von Freejazz und
zeltgentdssischer Musik.

30.Aug. 15.00 h
I
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DAS INTERGALAKTISCHE
MADCHENBALLET,

DAS INTERGALAKTISCHE MADCHENBAL—
LETT: Der Gruppenname kénnte irre—

.15,’55'9@‘1' o flihren, denn im Quartett spieit
q"’eoof'o*oa weder ein M3dchen noch eine Frau
Rl g mit. 'Ein Ballett ist es nur in-
Qg‘?‘ .&?9 e}e"’ sofern, als die vereinnahmende,
?69’ ,&099 schlicht gewaltige Intensitdt die-
@&% ‘ES% o ses Freefunk-Jazz-Rock-Ensembles
& &9@ <% tatsdchlich zu Figuren und fuft-
& 050 ;;.prﬁngen einladt®, schrieb ein
3 begeisterter Journalist.

31.Aug.12.00 h

Schweizerischer
Bankverein
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ROBIN KENYATTA QUINTET

ROBIN KENYATTA wurde in Charleston
South Carclina geboren. Mit vier
Jahren zog er mit seiner Familie
nach New York City. Schon frih be-
gann er Altosax zu spielen. Seine
"Lieblinge' waren Charlie Parker,
‘Ben Webster und John Coltrane.
Seine erste Platte hatte er auf
Atlantic {'Dences Wild'), Vortex
('Until') und Muse ("Beggars and
Stealers', 'Nomura'). Kenyatta
bespieite auch eine der ersten
ECM-Platten ('Girl from Martini-
que’}. Weltere Platten - vorwie-—
gend im Funkjazzstil - erschienen
auf Atlantic ('Gypsy Man', 'Terra
Nova', 'Stompin' at the Savoy').
Anfangs der Siebzigerjahre war
Robin Kenyatta einer der aktivsten
Jazzer in Paris. Er bheeinflusste
die dortige Szene nachbaltig,
spielte mit allen mdglichen Part-
nern aus den verschiedensten Jazz-
lagern.

Nach Willisau bringt Robin Ken-
vatta eine 'ausgekochte' Truppe:
den Berner Pianisten Franz Biffi-
ger, die schwarzen Freunde Reggie
Johnson (Bass) und Billy Brooks
{Schlagzeug) sowie den Perkussio-—

T.Sept. 12.00 h
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