Kai Lothwesen (GieBen)

Strategien einer Synthese.
Anmerkungen zum Jazzverstdndnis der Neuen Musik

9 Thesen zur Beziehung von Jazz und Neuer Musik

"Wenn sich der Jazz fiir die zeitgendssische Musik interessiert, dann unter-
sucht er das harmonische Geflecht, analysiert das Amalgam der Orchestrie-
rung, bewundert die Architektur der groBen Formen, studiert die jingsten Ent-
deckungen in der Elektronik. Er wird angezogen von der kombinatorischen Ra-
tionalitdt, die den Werken zugrunde liegt, von der Logik der Strukturierung.
Wendet sich dagegen die zeitgendssische Musik dem Jazz zu, so konzentriert
sich ihr Interesse auf das Spontane, das Unvorhergesehene, den physischen
Einsalz des Musikers, das intuitive Verstehen, und sie blickt sehnstichtig auf
das Vergniigen, einen Aspekt, der aus ihrem Gesichtskreis verschwunden zu
sein scheint" (Globokar 1993, S. 9,

1.

Die Verbindung zweier Musikgenres, die sich in ihrem Wesen und
ihrer Tradition grundlegend unterscheiden, wird sich nie freima-
chen kénnen vom subjektiven Standpunkt der einzelnen Experi-
mentatoren. Was schlieBlich vom jeweils anderen aufgenommen
wird, wie es verarbeitet und dargestellt ist, widersefzt sich einem
generalisierenden Urteil, es gibt nicht 'falsche' oder 'richtige' Er-
gebnisse solch rezeptiver Prozesse (vgl. Hunkemoller 1998, S. 389).
Der Blick muss sich auf die Besonderhelt des jeweiligen Produkts
richten, es von innen heraus verstehen,

2.

Mit dem zugegebenermaBen etwas uneleganten Begriff 'Jazzver-
standnis' soll die Auffassung zeitgendssischer Komponisten der E-
Musik von einer Musikrichtung afro-amerikanischen Ursprungs be-
zeichnet werden.® Fur die Auseinandersetzung der Kunstmusik
mit dem Jazz z&hlt jedoch weniger die tatséchliche Bedeutung
des Gehdrten als intendierte Vermittiung von Inhalten durch das
Spiel der Musiker (im Sinne eines Erfassen des Gehalts der Musik),
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als vielmehr das (Wieder-)Erkennen vorgefertigter, bestehender
Klischees und die Einordnung von stilistischen Elementen nicht-
europdischer Provenienz in bekannte Schemata: Gehdrt wird nur
das, was man sowieso schon zu wissen glaubt - was davon ab-
weicht, wird als 'falsch' oder zumindest als 'anders' wahrgenom-
men.@

3.

Mit dem Begriff der Synthese soll die zielgerichtete, absichtsvolle
und in Formen gultiger und autorisierter Fassungen (Notentext,
Schaliplattenaufnahmen) fixierfe Verbindung von Jazz und zeit-
gendssischer E-Musik bezeichnet werden. So wird deutlich, dass in
diesen Bestrebungen unterschiedliche Motivationen und Initiale
verborgen sind. In der kompositorischen Verarbeitung des von
der Neuen Musik rezipierten Jazz tritt somit an die Stelle einer
Qualitafr des 'Authentischen' im Sinne einer &sthetisch richtigen
Wiedergabe des Rezipierten eine Authentizitait, die sich auf die
Intentionen der Komponisten bezieht: es gibt demnach keine
ubergreifenden &sthetischen MaBstébe. Von einer intentionalen
Synthese zu sprechen, heiBt auch, Erkidrungsversuche zurlickzu-
weisen, die von einer fendenziellen Konvergenz der musikalischen
Mittel, des musikalischen Materials ausgehen (vgl. Erwe 1998, S.
203). Zwar zeigt sich die Anndherung von Jazz und Neuer Musik in
bestimmten Phasen und unter bestimmten Bedingungen von au-
Ben wie von innen erleichtert, die Konvergenzthese impliziert al-
lerdings immer die Annahme einer in Ansditzen bereits vollzoge-
nen Verbindung der Genres. Die intentionale Rolle des Komponis-
ten Neuer Musik (oder des Improvisators im Free Jazz) wird hiermit
auf eine lediglich exekutive verschoben: hétte jener es nicht ge-
tan, so ware ein anderer zur Stelle gewesen.

4.

Die Wege, die von Komponisten zum Erreichen des Ziels Synthe-
se) eingeschlagen werden, sind strategische: Die Sondierung des
unbekannten Jazz/Free Jazz-Terrains erfolgt in der Regel von einer
gesicherten Position, namlich der europdischen Musiktheorie. Von
hier aus werden taktische Entscheidungen zur Vereinnahmung

der neuen Mittel unter Berlcksichtigung méglicher Stérfaktoren
gefdilt.
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5,
Eine tendenzielle Emanzipation von Jazzmusikern als Interpreten

einer mit Elementen ihrer eigenen musikalischen Tradition gewrz-
ten Musik mundet schlieBlich in die musikalischen Partnerschaften
der spaten 1960er Jahre. Diese zeltlich begrenzten Kooperationen
waren in der Regel projektbezogen und durch eindeutige Rollen-
verfeilung geprdagt. Zu nennen sind hier Werke von Hans Joachim
Hespos (Dschen 1968), Karlheinz Stockhausens Aufnahmen Aus
den sieben Tagen (1968) mit Musikern der Gruppe NEwW PHONIC ART
(u.a. Michel Portal, Jean-Pierre Drouet, Jean-Frangois Jenny-
Clarke und Vinko Globokar) sowie wie die nachfolgend exempla-
risch analysierten Stlcke von Krzysztof Penderecki, Hans Werner
Henze und Bernd Alois Zimmermann, dessen Arbeit mit dem MAN-
FRED SCHOOF-QUINTETT indes quallitativ anders zu werten ist,

6.
Mit der Annahme einer dialogischen Kommunikation zwischen

Rezipient und Rezipiertem ist eine fur die kompositorische Jazzre-
zeption wichtige Tendenz angezeigt: mit einer zunehmend kriti-
schen und reflekfierten Auseinandersetzung werden qualitativ
andere Synthesen ermoglicht. In der Rezeption des Jazz durch die
Kunstmusik sind also nicht nur individuelle Standpunkte erkennbar,
es zeigen sich vielmehr spezifische Problemstellungen, die sich in
Phasen konzentrieren und bestimmte Aspekte als Konstanten
aufweisen (siehe die Tabelle auf S. 140).

7.

An der Abfolge einzelner Phasen der Synthese ist tendenziell eine
Infensivierung der Auseinandersetzung europdischer Komponisten
mit Jazz abzulesen, einhergehend mit einer Emanzipation der
Jazzmusiker als Inferpreten - offensichtlich seit Igor Strawinskys
Ebony Concerto (1945), das fur die Big Band von Woody Herman
geschrieben wurde. Jedoch ist keine Kontinuitéit der Problemio-
sung (Synthese) erkennbar: individuelle Anséiize der Verbindung
von Jazz und Neuer Musik dominieren. Die Héhepunkte komposi-
torischer Jazzrezeption in den 1920er und 1960er Jahren sind prin-
zipiell miteinander vergleichbar. In beiden Phasen steht die Frage
nach der Verwertbarkeit von Merkmalen des Jazz bzw, der jeweils
akfuellen Stromungen des Jazz im Vordergrund. Erscheint die
Ausgangsposition in beiden Phasen gleich, so unterscheiden sie
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sich doch in den Vorgehensweisen: die Einbindung improvisatori-
scher Momente ~ und damit die Integration eines wesentlichen
Charakteristikums des Jazz Gberhaupt - wird erst mit der Abkehr
von strengen formalen Konstruktionsprinzipien maglich.

8.

So ist denn auch die Improvisation in der Phase musikalischer Ko-
operationen der end-sechziger Jahre ein vordringliches Mittel,
Jedoch zeigen sich hier z.T. erhebliche Differenzen in der Ausle-
gung dieses Begriffs und dem Einsafz der Mittel.® Die Frage nach
der OriginalitGt des Notentextes behinderte beispielsweise die
Zusammenarbeit von Hans Joachim Hespos und dem Saxofonis-
ten Peter Broéfzmann, der zwar die UrauffUhrung von Dschen 1968
spielte (nachdem Hespos ihm seine Stimme vorgespielt hatte),
aber fUr die Schallplattenproduktion durch den notenfesten Karl-
Heinz Wiberny ersetzt wurde.,

9.

Als Konsfanten der Beschdftigung europdischer Kunstmusik mit
Formen des Jazz lassen sich vier Aspekte respektive "Typen jazz-
musikalischer Komposition" (Jost 1992, S, 140) differenzieren, die in
den verschiedenen Phasen der Jazzrezeption je unterschiedliche
Gewichtung erfahren haben. Sie markieren das 'Material' einer
Synthese der Genres und kénnten auch, gleichsam als Leitmotive,
zur Darstellung der Tradition des Genres der "Jazzkomposition”
(Schwab 1979, S. 130) beitragen.

a) Instrumentation: Als klangliches (und visuelles!) Symbol fuir
Jazz, als personifizierte Adaption jazzspezifischer Ausdrucks-
mittel und als Zeichen kompositorischen Wagemuts.

b) Klangmaterial: Jazz als Reservoire unverbrauchter, die
Kunstmusik belebender Effekte, mit einer Verschiebung des
Fokus vom rhythmisch-melodischen (1920er Jahre) zum Be-
reich der Ausdrucksintensitéit (1960er Jahre); jazzeigene In-
‘strumentaltechnik wurde in beiden Phasen bewundert und
adaptiert (vgl. hierzu Schoen 1927, S. 515ff, und Penderecki in
Hdausler 1971, S. 34).

c) Form: Dieser Aspekt zielt sowoh! auf die musikalische Gestait
(GroBform) als auch auf Konstruktionsprinzipien und Struktu-
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ren (hier auch: Phrasierung und Arfikulation, Melodiebildung,
Klischees, Musizierweisen des Ensemblespiels). Generell be-
sondere Aufmerksamkeif erhdlt der Blues (vgl. Schwab 1979).
In den Werken sind solche Adaptionen zu kennzeichnen als
integrated' bzw. 'adjacent style', als Zusammenflhrung bzw.
Gegenubersfellung formaler (d.h. auch melodiebildender)
Merkmale beider Genres (vgl. Stuessy 1978, S. 6ff). Jedoch
gibt es keine allgemein gultigen GroBformen.

d) Verhditnis Komposition/Improvisation: Fur die Synthese von
Jazz und Kunstmusik stellt die Unterscheidung von Kompositi-
on und Improvisation als 'graduelle’ ein Problem dar (vgl.
Dahihaus 1979). In allen Phasen evident zeigt sich die Frage
nach der Moglichkeit, in einem Kunstwerk als subjektiv klinst-
lerischem Ausdruck einen Teil der Verantwortung zu delegie-
ren und dennoch ein origindres Produkt im eigenen komposi-
forischen Stil zu gewdhren, Konkret meint dies: Kann die
Handschrift gelockert werden, ohne dabei das Heft aus der
Hand zu geben. '

Drei Beispiele einer Synthese

Die Zahl der als musikalische Kooperationen der End-Sechziger zu
beschreibenden Projekte, initiiert von Komponisten oder Veran-
staltern, also von Seiten der Neuen Musik, ist Uberschaubar. Die
nachfolgend vorgestelifen Kooperationen markieren drei unter-
schiedliche Ansdtze, die sich einerseits auf die jewellige Ausrich-
tung der Komponisten beziehen, andererseits aber Ubergreifende
Tendenzen der Synthese veranschaulichen. Bernd Alois Zimmer-
mann beruft sich auf einen prinzipiellen stilistischen Pluralismus;
Krzyztof Penderecki steht in diesem Kontext fr eine klanglich dif-
ferenzierte Musik; Hans Werner Henze vertritt eine dezidiert poli-
tisch orientierte Musik. Die Stlicke der einzelnen Komponisten ha-
ben (mit Ausnahme von Henzes Natascha Ungeheuer von 1971)
im Hinblick auf das jewellige Gesamtwerk eher marginalen Chag-
rakter. Jedoch zeigen sich In Zimmermanns Befristeten (1966 und
1967) und Pendereckis Actions (1971) Spuren individueller kompo-

sitorischer Entwicklung - teils als Vorldufer spdterer, teils als Resul-
tate friherer Anscitze.

142
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1,
Bernd Alois Zimmermann und das MANFRED SCHOOF QUINTETT

Unter den Kooperationen stellt die Zusammenarbeit von Zimmer-
mann und dem SCHOOF-QUINTETT eine Ausnahme dar; sie war Ién-
gerfristig und infensiver als andere. Der Trompeter Manfred
Schoof und der Pianist Alexander von Schlippenbach begegne-
ten Zimmermann Anfang der 1960er Jahre an der Kdliner Musik-
hochschule, wo sie dessen Kompositions- und Horspiel-Kurse be-
suchten. 1965 spielte das Quintett um Schoof (mit Gerd Dudek
am Saxofon, Buschi Niebergall am Bass und dem spdteren CAN-
Schlagzeuger Jaki Liebezeit) in einigen Auffihrungen der Solda-
ten. Ein Jahr spdter nahmen die Musiker mit Zimmermann die Mu-
sik zum Horspiel Die Befristeten flr den WDR auf. 1967 folgte dann
die Schallplattenproduktion einer Uberarbeiteten Fassung der
Befristeten, veroffentlicht unter dem Titel Ode an Eleutheria in
Form eines Totentanzes fur Jazzquintett - auf der LP finden sich
auch Improvisationen Uber die Jazzepisode aus den Soldaten
und (auf der B-Seite) Zimmermanns erste rein elek’rronisch"e Kpm—
position Tratto. Auch an der Urauffihrung des Requiem fdr einen
jungen Dichterim Jahr 1969 war das Quintett beteiligt.

Bemerkenswert ist, dass die Begegnung mit Zimmermann in duer
Arbeit des Quintetts - einer bedeutenden Keimzelle des europdi-
schen Jazz - einen wesentlichen Anfeil einnimmt. Die Gruppe
bestand knapp zwei Jahre, von 1965 bis 1967. In dieser Zeit verdf-
fentlichte das Quintett zwel LPs - 1966 Voices und 1967 Manfred
Schoof Sextett (weitere Stlcke dieser Zeit wurden erst 1978 verdf-
fentlicht). Parallel zu diesen Aufnahmen fanden die Produktionen
der Befristeten statt. Von den Erfahrungen wdéhrend dieser Arbeit
berichtete Alexander von Schlippenbach spéter.

"Mit Bernd Alois Zimmermann entwickelte sich [...] eine sehr gute Zusammen-

arbeit. {...] Wir haben viel von ihm gelernt, und er wahrscheinlich auch etwas

von uns" (Schlippenbach In Noglik 1983, S. 121).

Zimmermanns Konzept einer 'pluralistischen Kompositionstechnik'
beinhaltet seit jeher auch Elemente des Jazz. Deren Bedeutung
aber wandelt sich im Laufe von Zimmermanns kompositorischer
Entwicklung: Sucht das Trompetenkonzert Nobody knows de
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frouble | see aus dem Jahr 1954 noch Jazz und Kunstmusik zu ver-
binden, so wird der Kontrast zwischen beiden Ebenen in Stille und
Umkehr von 1970 deutlich markiert. In Zimmermanns spé&ten Wer-
ken - beginnend mit den Soldafen also der Zusammenarbeit mit
der Schoof-Gruppe - erscheinen Jazzidiome nicht langer als ein-
fache, assoziative Zitate. Jazz erhdit nun eine gréBere Bedeutung
fUr den musikalischen Ausdruck Zimmermanns, Jazz wird essentiell.

Die Musik der Befristeten umfasst 16 kurze Stlicke, die als grundie-
gende Charaktere einen lyrischen und einen motorischen auf-
weisen. Diese Unterscheidung ist bedeutend flUr Zimmermanns
Jazzversténdnis.

¢ Der lyrische Charakter zeichnet sich durch ein langsames
Grundtempo aus, ohne Vorgabe von Metronomzahlen, le-
diglich verbal geduBert. Es dominieren kleinere Besetzungen
(Duo- und Trio-Konsteliationen), Akzente sind auf der kiangli-
chen Ebene gesetzt: Ausdruck und Intonation stehen im Mit-
telpunkt, so dass hier von einem kantablen Typus gesprochen
werden kann,

* Der motorische Charakter setzt sich deutlich vom lyrisch-
kantablen ab. Typisch ist hier ein schnelles Tempo (Viertel =
90-152), eine Combo-Besetzung, polyphone Strukturen und
ein sprachdhnlicher Duktus mit kurzatmigen, rhythmisch prd-
gnanten Phrasen.,

Paradigmatisch fur diese Charaktere (wollte man sie an Jazzstilen
konkretisieren, so zeigt sich hier ein Dualismus von 'Blues' und
'Swing’) sind die StGcke Infroduktion und Thema' und Allegro agi-
fato. Beide werden mehrmails im zweiten Cellokonzert - Concerto
pour Violoncelle et orchestre en forme de "oas de trois" - aus den
Jahren 1965-1967 verarbeitet (auch das dritte Stlick der Horspiel-
musik Quasi Fugato, das als ein motorisches aus dem Allegro agi-
fato abgeleitet scheint, kehrt des dfteren wieder). Die Stiicke der
Befristeten und die entsprechenden Stellen im zweiten Cellokon-
zert sind identisch - lediglich die Tempoangaben weichen von-
einander ab und vereinzelt sind Stimmen hinzugeflgt bzw. ausge-
lassen.

144 Lothwesen: Strateglen elner Synthese

Unklar bleibt, ob Zimmermann diese kurzen Stlicke als autonome
Stiicke fUr das Horspiel konzipierte oder als Telle des Cellokonzerts
(so Kihn 1978, S. 131). Beide Kompositionen wurden nahezu zeit-
gleich begonnen im Herbst 1965, das Cellokonzert aber erst nach
der fUr eine Schallplattenproduktion revidierfen Fassung der Befri-
steten abgeschlossen (1967). Ebenfalls nicht eindeutig belegen
lassst sich, in welcher Art die Ubernahme der Jazzpartien erfolgte.
Sicher ist jedoch, dass die musikalische Gestaltung der Stlicke im
Kontext der Befristeten den F&higkeiten der interpretierenden
Jazzmusiker entgegenkommt, wenn nicht sogar aus ihnen her-
vorgegangen ist.

Als Beispiel fur die enge Verbindung der drei Werke sei das zweite
Stick der Horspielmusik, Meditation angefihrt, ein Bass-Solo, das
die zwdlftdnige Grundreihe samt anschlieBender Umkehrung vor-
stellt. Die Konstruktion dieses Bass-Solos durch Zimmermann folgt
géngigen Formen des Blues: so ist die dreiteilige Anlage als call-
call-response deutlich erkennbar - die Phrasen sind getrennt
durch Pausen (vgl. auch Schwab 1979, S. 160f). In der LP-Fassung
ist die strenge dodekaphone Ordnung des Hbrspiel-Stlickes auf-
gehoben, zudem weicht Niebergalls Interpretation an einigen
Stellen vom Notentext ab (siehe Abblldung auf S. 146). Im zweiten
Cellokonzert ist das Solo in den zweiten Satz, als Teil der Trompe-
tenstimme, wortlich eingearbeitet: Tonhdhen und rhythmische
Proportionen entsprechen sich,

Dieses Beispiel Ist signifikant: Zum einen tritt hier die verwandt-
schaftliche Beziehung der Werke deutlich hervor. Zum anderen
wird erkennbar, wie die kompositorische Strenge durch den aus-
fuhrenden improvisator gelockert wird. Buschi Niebergall kann
(und darf/soll anscheinend), seine elgenen musikalischen Inten-
tionen in Zimmermanns Vorgaben einbringen (in der LP-Fassung
stérker noch als in der Horspielproduktion). In dieser At wéren
weitere Entsprechungen zwischen den Fahigkeiten der Jazz-
Musiker und Zimmermanns Komponieren aufzuzeigen. So sind
beispielsweise die 'choralartigen' Stellen aus dem zweiten Cello-
konzert in den Befristeten mit Saxofon und Kontrabass instrumen-
fiert - einer Paarung, die auch im Spie! des SCHOOF-QUINTETTS des
Ofteren zu hdren ist.
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Die Befristeten haben als Gelegenheitsarbeit ~ wie viele von Zim-
mermanns Horspielkompositionen - eher untergecrdnete Bedeu-
tung fur sein Schaffen. In der Auseinandersetzung Zimmermanns
mit dem Jazz stellen die beiden Fassungen aber einen Kulminati-
onspunkt dar. Nicht nur, dass hier zum ersten und einzigen Mal ein
Werk ausschlieBlich von Jazzmusikern ausgefUhrt wird, Die deutli-
chen Parallelen zu deren Personalstil verweisen auf eine infensive
Beschdaftigung mit den damals akfuellen Tendenzen und Formen
des sich befreienden Jazz und insbesondere mit der Arbeit des
Quintetts um Manfred Schoof. In den Befristeten zeigt sich also -
unmiftelbarer als in friGheren Werken - die Auffassung Zimmer-
manns von Jazz als Ausdrucksmittel, das gleichberechtigt neben
anderen Formen gebraucht und bendtigt wird, diese kontrastiert
oder auch mit ihnen verbunden werden kann.

2.
Krzysztof Penderecki und das Globe Unity Orchester

Krzyzstof Penderecki begegnete dem GLOBE UNITY ORCHESTER um
Alexander von Schlippenbach bel den Donaueschinger Musikta-
gen 1967. Hier spielte das Orchester Schlippenbachs Komposition
Globe Unity 67, eine Komposition, die - wie ihr Vorgdinger Globe
Unity aus dem Jahr 1966 (SABA 15109) - improvisatortische, klang-
liche und klangfarbliche Prozesse initieren wollte. Penderecki
zeigte sich tief beeindruckt von der Leistung des Orchesters, be-
sonders aber von der instrumentalfechnischen Versiertheit der
Musiker (vgl. Hausler 1971, 8. 34)@ - und er zeigte Interesse, ein
Stlck flr diese Musiker zu komponieren. Dieserm Wunsch kam ein
Auftrag der Donaueschinger Musiktage entgegen. 1971, ein Jahr
spater als geplant, erfolgte die UrauffGhrung von Actions - aller-
dings nicht mit dem GLOBE UNITY ORCHESTER, da sich Berendt mit
Schlippenbach Uberworfen hatte und die Gruppe schlieBlich
(ohne Schlippenbach und ohne den Saxofonisten Evan Parker)
als INTERNATIONAL FREE JAZZ ORCHESTRA auftrat.

Wichtig fUr die Einschétzung von Actions als synthetischem Werk
ist das Selbstverstndnis von Penderecki:

"Naja, wissen Sie: ich bin Komponist. Und wenn ich das mache, mdchte ich es
so haben, wie ich es mir denke" (Penderecki in Kumpf 1981, S. 134).
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Auch seine Auffassung von Jazzimprovisation als "Variation Uber
ein Thema" (Penderecki in Hausler 1971, S. 34) weicht erheblich
von der des GLOBE UNITY ORCHESTERS ab.(® Kompositorisch wollte
Penderecki Kollektivimprovisationen, eine zentrale Qualitét des
Orchesters, vermeiden, um einem 'Chaos' zu enfgehen. So ist der
kompositorische Rahmen von Penderecki exakt umrissen und das
Stack straff organisiert.

"Sein Material nennt Penderecki nicht 'Themen', sondern Actions, Aktionen.
Sie sollen ein Stimulans sein, das Improvisationen freisetzt” (Schwinger
1979, S. 154),

Diese Stimulantien sind frellich nichts anderes als vier verschiede-
ne, frei zwdlftdnig konstruierte Themen, die sich durch das viertel-
lige Stlick ziehen und in allen Stimmen erscheinen kénnen. Impro-
visation meint hier Variation: die solistisch hervortretenden Musiker
sollen im Gestus des Notierten welterspielen. Penderecki versucht
auf diese Weise interaktive Prozesse auszuldsen, die zur formalen
Gestaltung der Komposition eingesetzt werden.

In erster Linie zielt Actions auf eine klangliche Differenzierung.
Penderecki greift hier auf eigene Erfahrungen und die in seiner
experimentellen Frihphase erprobten Mittel zurtick und erganzt
diese um jazzspezifische Uberblastechniken der Bl&ser, Den "be-
sonders typischen Pendereckischen Gerduschkldngen" (Schwin-
ger 1979, S. 164) wird das aus dem Jazz ibernommene Material
einverleibt: nicht der individuelie Ausdruck der Musiker, sondern
die Absicht des Komponisten und sein gestalterischer Wille stehen
im Mittelounkt. So fugt sich die neue Technik den gewohnten
Strukturen, wie Uberhaupt Actions dem fir Pendereckis instrumen-
tale Klangkompositionen typischen formalen Muster angeglichen
ist: Das Werk entfaltet sich aus einem extremen piano, eine Stei-
gerung mindet in einen ersten formalen Abschnitt, den ein wei-
terer klanglich kontrastiert, um schlieBlich, nach Art des dialek-
tischen Dreisprungs, in einer Synthese, einem reprisenhaften Teil zu
enden (zum ersten Mal festgehalten in Anaklasis und dem ersten
Streichquartett, beide aus dem Jahr 1940).

Pendereckis Schwierigkeiten bei der Adaption  jazztypischer
Idiome lassen sich exemplarisch an der Konstruktion eines
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walking-bass aufzeigen: Noftiert sind 12 () Takte im Vier-Viertel-
Schema; charakteristisches Merkmal der Figur ist das Vorherr-
schen von stark dissonanten Intervallen wie der kleinen .Sekun'de
bzw. der groBen Septime und der kleinen None. Die F|ggr wirkt
ungelenk, nicht organisch flieBend: notiert in gerodeq Vlerfeln,
ohne rhythmische Auflockerungen durch friclische E{nschgbe,
Pausen, vorgezogene oder dhnliche jozzpraktische Splelwelsep.
Die extremen Intervallspringe behindern den Fluss, die Figur gerdt
ins Stolpern. Dies wurde aber von den Musikern in der Auffuh(ung
korrigiert: Gespielt wurde eine an dieses Modell angelehnte Figur,
die viel mif chromatischen Fortschreitungen arbeifet - im Gegen-
satz zu den notierten zerrissenen Sekundpaadren - und auch
rhythmisch den beat umspielt, z.B. mit vorgezogenen oder ver-
ldngerfen Notenwerten.

"Der Komponist oder Organisator eines Stiickes fur dieses O.rchester mL_JB siqh
darliber im klaren sein, daB er fir eine Band von Indi.viduansten schrelbt, die
sich allem widersetzen, was nach Untertanentum aussieht" (Schoof in Kumpf

1981, S. 68).

Indes waren die Voraussetzungen einer Kooperation zwischen
Krysztof Penderecki und dem GLOBE UNITY ORCHESTER im .Grun.de
genommen nicht so schlecht wie die Reaktionen der Musiker dies
erwarten lieBen (vgl. hierzu Kumpf 1981, S. 133).©® Die Erkundung
klangfarblicher Gestaltung stellte eine gemeinsame mgsikollsche
Basis zwischen dem Komponisten und den Jazzmusikern dar:
Penderecki ging kompositorisch an sie heran, das GLOBE UNITY QR-
CHESTER ‘n&herte sich ihr improvisatorisch. Dass aber IeTzTendhch
kein fur beide Seiten akzeptables Ergebnis erreicht wurde, ist si-
cherlich zu groBen Teilen einer paternalistischen Einstellung Pen-
dereckis zuzuschreiben. Die Begegnung von Jazz und Neuer Mu—
sik und besonders die damit verbundenen synthetischen Intentio-
nen kénnen hier mit Alexander von Schlippenbach relativiert
werden, der in Bezug auf die Arbeit des Orchesters mit Krzysztof

Penderecki sagte:

"Eigentlich kam keine Zusammenarbeit, sondern nur ein Kontakt zustande"
(Schlippenbach nach Noglik 1983, S. 120).
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3.
Hans Werner Henze und Gunter Hampel

Gunter Hampel selbst Ubergab dem Komponisten Hans Werner
Henze die ersten beiden auf seinem eigenen Label erschienenen
Produktionen mit Ensemble- und Soloeinspielungen, The 8 of July
und Dances (vgl. Kumpf 1981, S. 139). Hampel duBerte spdter,
Henze habe "diese Musik (...) wie selten andere voll und ganz ver-
standen und erfuhlt" (Hampel in Kumpf 1981, S. 139). Entspre-
chend wdare eine dhnlich geartete musikalische wie auch ideolo-
gische Position beider anzunehmen. Hampels Suche nach einer
emotional und sozial vermitteinden Musik (vgl. Noll 1977, S. 13)
und Henzes musikalisch-politisches Engagement entsprechen sich
prinzipiell als geselischaftliche Utopien.

In Der langwierige Weg in die Wohnung der Natascha Ungeheuer
aus dem Jahr 1971, arbeiten Henze und Hampel zum ersten und
einzigen Mal musikalisch zusammen. Henzes Komposition widmet
sich dem von Gaston Salvatore beschriebenen Problem der (poli-
tischen) Einordnung und Selbsteinschatzung des linken burgerli-
chen Mittelstandes, der einer aktiven Teilnahme am Klassen-
kampf noch unentschlossen gegenlbersteht. Das Ensemble setzt
sich aus unterschiedlichen Besetzungen und Musikern zusammen,
der Verzicht auf ein 'normales' Orchester ist im Kontext von Henzes
Streben nach Emanzipation der Interpreten zu sehen. So ist das
Zusammenwirken der Musiker auch nicht zwingend an deren Posi-
tion im eigenen Ensemble gebunden, vielmehr werden auch
Ubergreifende, die unterschiedlichen Formationen zusammenfih-
rende Akfionen verlangt. Andererseits erhalten die Gruppen aber
auch die Méglichkeit, sich als selbsténdiges Ensemble zu présen-
tieren.® Fir die Gruppe um Gunter Hampel (Gunter Hampel: fl,
vib, b-cl, p: Willem Breuker: saxes, cl; Willem van Manen: tb: Arjen
Gorter: b) geschieht dies im funften Teil, der "einleitung In die
schwierige bourgeoisie": Hier ist das Hampel-Sttick We Move von
seiner ersten LP The 8™ of July eingearbeitet, Es bildet den Kern
eines formalen Abschnitts und ist in diesem Kontext abweichend
von seinem urspringlich positiven Charakter (Begegnung zweler
seelenverwandter Personen) eingesetzt:
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"Ausbruch der Verzweiflung. Der Protagonist beteiligt sich an den Aktivititen
der studentischen Linken, findet sich ab mit allem, was ihm gestattet, seine
Schuldgefiihle, sein 'schlechtes Gewissen' zu betduben (ein permanent wieder-
kehrendes Thema), bezichligt sich bald dieser Selbsttiuschungen und identifi-
ziert seine politische Unschlissigkeit mit sexueller Frustration und umgekehrt"
(Henze 1976, S. 154).

Ignoriert Henze hier die eigentliche Aussage von We Move oder
soll diese die Erfahrungen des Protagonisten kontrastieren? Im
letzten Fall ist die Kenntnis des Originals vorausgesetzt, was jedoch
kaum von einem Avantgarde-Publikum erwartet werden kann.
Eine solche inhaltliche Deutung kann demnach als &uBerst un-
wahrscheinlich zurlckgewiesen werden; die Vereinnahmung von
Hampels Stlick muss anders motiviert sein. Offensichtlich zeigt sich
hingegen eine formale Gestaltungsqualitét, Der einfache dreitel-
lige Aufbau von We Move, charakteristisch fir den "Riff-Ostinato-
Typus" Hampelscher Komposition (Noll 1977, S, 37), gliedert auch
den entsprechenden Abschnitt in Natascha Ungeheuer. Nur ist
hier diese Struktur auf das gesamte Ensemble ausgeweitet, wobei
Hampels Gruppe den Mittelpunkt bildet: sie markiert den An-
fangs- und Endpunkt des Geschehens. Interessant aber, dass es
den Musikern freigestellt ist, auch ein anderes Stick zu wdhlen.
Falls dies bei einer Auffihrung tatséchlich geschieht, bleibt je-
doch die umgebende Struktur, auch die Stimmen der anderen
Instrumentalgruppen, dieselbe: das Eindringen stérender, zerset-
zender Kr&fte von auBen. In We Move sind diese Elemente schon
angelegt, mit dem Prinzip der "Verunordentlichung" des Pattern
(Jost 1987, S. 182f) und Henzes Komposition nimmt an dieser Stelle
Bezug darauf und unterstiitzt dies.

Abgesehen von dieser flr die Jazzmusiker einmaligen Mdglich-
keit, sich tatséchlich selbst und nahezu unverfélscht einzubringen,
haben sie in den Ubrigen Sticken der Henze-Komposition die
gleichen Aufgaben zu bewdltigen wie die anderen Gruppen.
Wenn allerdings koloristisch Jazzanklénge gebraucht werden, so
verbleiben diese in der Regel im Klischeehaften (so im ersten
Stlick ein walking-bass-Abschnitt und Im dritten Stlick ein erupti-
onsartiger dynamischer Ausbruch der Jazzmusiker aus einem an-
sonsten verhaltenen ruhigen Ensemblekiang usw.).
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Die Zusammenarbeit zwischen Hans Werner Henze und Gunter
Hampel wurde von beiden Seiten positiv beurteilt. Hampel zeigte
sich von der RUcksichtnahme Henzes auf die musikalischen Aus-
drucks- und Spielfdhigkeiten seiner Interpreten beeindruckt, merk-
te aber kritisch an, dass die Jazzer in Natascha Ungeheuer als
"'starkes Kaliber' gedacht” waren (Hampel in Kumpf 1981, S, 139).
Hierzu Henze:

"Natirlich sind bewuBt Kontraste gesetzt: die Blechkapelle kontrastiert gegen
diesen dekadenten, raffinierten Klang des Pierrot-Ensembles (Klavier und zwei
Streicher und Bldser). Es ist auch in einem bewuBten Kontrast zu dem musika-
lischen Behaviour des Free Jazz. Die einzige Affinitdt, die existiert, ist zwi-
schen Free Jazz und den Improvisationen des Schlagzeugers" (Henze in
Kumpf 1981, S. 140).

Hampel war auch angetan von Henzes Fdhigkeit, sich in die ihm
fremde Musik der Hampel-Gruppe hinein zu fuhlen (vgl. Hampel
1976, 8. 8). Auch scheint Henze die utopische Dimension von
Hampels musikalischer Ideologie erfasst zu haben, wenn er dem
Jazz in Natascha Ungeheuer "unter den Moglichkeiten des Mu-
sikmachens, wie sie in diesem Stlck dargestellt werden, die posi-
tivste Interpretation" zuweist (Henze in Kumpf 1981, S. 140). Die
Musiker um Gunter Hampel treten vor allem dort in Erscheinung,
wo der Protagonist seine Ideale hoch hdlt - in kimpferischer Pose
und unterstttzt von den Jazzern als "starkes Kaliber".

Schlussbemerkungen

"Wenn man aus dem Jazz Lehren ziehen will, dann braucht man nicht damit zu
rechnen, sie in seinen Melodien oder seinen Rhythmen zu finden, sondern in
dem, was ihnen vorausgeht, in der unterirdischen Welt der Kommunikation
und des Verhaltens, die beide von einem Kollektivgedanken gelenkt werden,
sowie der Versessenheit des Instrumentalisten darauf, sein Instrument zu be-
herrschen, um ihm auBergewdhnliche Téne und Artikulationen zu entlocken"
(Globokar 1995, S. 9).

Hier liegt der wesentliche Unterschied der kompositorischen Jazz-
rezeption der 1960er Jahre im Vergleich zu vorangegangenen
Versuchen einer Synthese der Genres ~ im Eingestandnis von
RaGumen zur Selbstdarsteliung der Jazzmusiker. Daneben jedoch
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ist eine generelle Tendenz der Auseinandersetzung Neuer Musik
mit dem Jazz zu erkennen. Nicht nur, dass die Beschaftigung mit
Jazz immer dann infensiviert wird, wenn in der eigenen musikali-
schen Entwicklung kritische Situationen erreicht sind; auch die Art
und Weise, in der auf den Bereich des Jazz zugegriffen wird, ist
prinzipiell dhnlich: Benutfzt werden jene Elemente und charakteri-
stischen Merkmale des Jazz, die der eigenen Musik im Sinne einer
Erneuerung und Erweiterung des Ausdrucksspekirums zutrdglich
sind. In welchem AusmaB dieser 'Beutezug' angelegt ist, unterliegt
den jeweiligen Intentionen der einzelnen Komponisten. Verallige-
meinermnd aber kann Hermann Danuser zugestimmt werden, der
fur die Jazzrezeption der 1920er Jahre schrieb:

"Im Kontext der artifiziellen Musik war Jazz fir die Komponisten ein Mittel,
kein Zweck" (Danuser 1996, S, 161).

Anmerkungen

(1) Dass in den vorliegenden Ausfihrungen nur Bezlige européischer '
Komponisten zur Musik européischer Jazzmusiker aufgezeigt werder). die
sich trotz ihrer emanzipativen Bestrebungen als 'Jazz’ versteht, also in der
Tradition dieser Musik verbleibt, aber dennoch an deren Grenzen stoBt,
weist nur auf die Breite méglicher Begegnungen der Genres hin.

Auch die nachfolgenden Beispiele bieten also nur Ausschr_’nitte ejne;
vielschichtigen Prozesses der Auseinandersetzung der zeitgendssischen
Musik mit dem Jazz an. _

(2) So reiben sich in der ersten Hochphase der Jazzrezeption die
Bemiihungen, die 'Synkope' als wesentliches rhythmisches Me__rkmal des
Jazz zu erkennen, mit der Unméglichkeit, charakteristische F’hanomene
wie off-beat, swing oder drive aus der Terminologie der traditionellen
Musiktheorie zu erkiaren (vgl. Schoen 1927, S. 518, und zusammen-
fassend Kurth 1982, S. 46ff).
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(3) Erinnert sei nur an die Auseinandersetzung zwischen Karlheinz
Stockhausen und den von ihm selbst zu Aufnahmen von Stiicken aus den
Sieben Tagen engagierten und auch im-Kunstmusikbereich versierten
Musikern Michel Portal und Vinko Globokar (vgl. Jost 1987, S. 395f).

(4) Die eigenwillige und &uferst expressive Spielweise Peter Brotzmanns und
Jurg Graus, der "auf zwei Trompeten gleichzeitig spielt" — was Joachim
Ernst Berendt in seiner Anmoderation des Konzerts betonte — diirften
wesentlichen Anteil daran gehabt haben.

(5) Pendereckis eigene musikalische Erfahrungen mit Jazz beschrénken sich
auf Dixieland (vgl. Kumpf 1981, S. 134).

(6) In diesem Kontext sind die divergierenden Aussagen Berendts
anzumerken, im Covertext der von ihm als LP produzierten Actions
(Philips 6305153) und im Jahre spéter verdffentlichten Aufsatz tber "Jazz
und die moderne Kunstmusik" (Berendt 1978, S. 316-337); auch
Pendereckis Erinnerungen und Einschétzungen von Actions scheinen
Uber die Jahre zu verschwimmen (vgl. Penderecki in Hausler 1971, S. 34-
35, und Kumpf 1981, S. 134f). Offensichtlich spielten im Rahmen von
Auffithrung und LP-Veréffentlichung marketingstrategische und finanzielle
Aspekte eine wichtige Rolle, hatte sich Penderecki doch zu diesem
Zeitpunkt mit Werken wie der Lukas-Passion 1965-1966 von einer
radikalen Avantgarde abwand.

(7) Neben Musikern, die schon vor dieser Produktion mit Henze gearbeitet
hatten, wie der Bariton William Pearson und der Schlagzeuger Stomu
Yamash'ta, wirkten an der Urauffiihrung und der Schallplattenaufnahme
drei eingespieite Gruppen mit: das Klavierquintett FIRES OF LONDON, das
PHiLIP JONES BRASS QUINTET und Gunter Hampels Gruppe.
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Abstract

The contemporary music's inferest in jazz in the late 1960s and
early 1970s gives the jazz-musicians more space to fill with their
own specific musical personalities. However jazz is basically
eated as in earlier attempts fo combine both genres.

only those elements and idioms are used that support the
composers specific musical conceptions. This selection diverges
individually: In his late works (such as "Die Befristeten" and
"Concerto pour Violoncelle et orchestre en forme de ‘pas de
frois'") Bernd Alois Zimmermann needs jazz to reach a highly
condensed expression, in Actions Krzysztof Penderecki fries to fill
up old forms with new sound-material; Hans Werner Henze's "Der
langwierige Weg in die Wohnung der Natascha Ungeheuer”
recognizes jazz as politically motivated.

ASPM - Beltraige zur Popularmusikforschung 27/28 157



	page 1
	page 2
	page 3
	page 4
	page 5
	page 6
	page 7
	page 8
	page 9
	page 10
	page 11

