Martin Pfleiderer (Hamburg)

Der kollektive Improvisationsstil des Art Ensemble of Chicago
Ein Beitrag zur rusikalischen Analyse in der Popularmusikforschung

Die analytische Untersuchung musikalischer Ausdrucksmittel und
Gestaltungsprinzipien ist die Grundlage der musikwissenschaftli-
chen Forschung, so auch in der Popularmusik- und Jazzforschung.,
Sie bildet den Ausgangspunkt sowohl der musikalischen Stilge-
schichte wie auch der sozialgeschichtlichen Refiexion. (1

Im Bereich der populé@ren Musik und des Jazz sieht sich die musi-
kalische Analyse mit einer Reihe von Problemen konfrontiert, die
sich unfter anderem aus dem Fehlen von Nofentexten und dem
hohen Improvisationsantell in der Muslk ergeben, aber ebenso mit
einer, Im Vergleich zum "Klassischen" Untersuchungsgebiet der
Historischen Musikwissenschaft, anderen Gewichtung der Bedeu-
fung einzelner musikatischer Parameter und Gestaltungsprinzipien
zusammenhdngt. An der Bewdltigung dieser in verschiedenen
Stilbereichen der Popularmusik unterschiedlich stark ausgeprég-
ten Probleme durch die Entwickiung addquater Analyseme-
thoden entscheidet sich der wissenschaftliche Stellenwert der
Popularmusikforschung: Ist sie ein elgensténdiger Teil der Musik-
wissenschaften oder ist sie, indem sie sich auf die Erforschung der
sozialen Rahmenbedingungen von Musikproduktion, -distribution,
und -konsumption beschréinkt, eher der Musiksoziologie oder den
Sozialwissenschaften zuzurechnen?

Frel improvisierte Musik ist In vielerlel Hinsicht ein musikalischer Ex-
tremfall, an dem sich die Analysemethoden der Jazzforschung zu
bewdhren haben. Am Beispiel der Analyse elner Kollekfivimpro-
visation des "Art Ensemble of Chicago" will ich im folgenden M&g-
lichkelten des analytischen Herangehens an improvisierte Musik
darstellen und die Voraussetzungen, Probleme und Grenzen der
Untersuchungsmethoden reflektieren - Uberlegungen; die sich mit
Einschréinkung auch auf andere Bereiche der Popularmusik-
forschung Ubertragen lassen.
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1. Die Musik des "Art Ensemble of Chicago"

Das Art Ensemble of Chicago (AEC) ist ein in der zweiten Hdlfte
der 60er Jahre aus dem Kreis der Chicagoer Jazzmusiker-initiative
AACM (Association for the Advancement of Creative Musicians)
hervorgegangenes Musikerkollektiv, das seit 1970 in unveréinderter
personeller Besetzung @) Konzerttourneen unternimmt und Schall-
plattenaufnahmen einspielt. Diese fur den Bereich des Jazz
ungewdhnliche Konfinuitdt der Zusammenarbeit schidgt sich in
einem Gruppenstil nieder, der trotz der Vielfalt und Heterogenitét
der verwendeten musikalischen Gestaltungsmittel und Ausdrucks-
formen ganz unverwechselbar und eigenstandig ist. Am musikali-
schen Schaffen der Gruppe &8t sich exemplarisch zeigen, wie es
nach der Befreiung von allgemein verbindlichen "Spielregein” und
idiomatischen Restriktionen, die den Jazz vor 1960 reglementier-
ten, flr die im Jazzbereich verwurzelten Musiker méglich wurde,
Zu ganz eigenen, unverwechselbar an ihren jewelligen musikali-
schen Erfahrungshintergrund gebundenen Personal- und Grup-
penstilen zu finden,

Das Art Ensemble of Chicago steht an der Schniftstelle zweler in
unterschiedliche Richtungen verlaufender stilistischer Entwicklun-
gen: Auf der einen Seité die Entwicklung hin zu einer freien, nicht
idiomatisch gebundenen Gruppenimprovisation, die sich in ihrer
Ablbsung vom typischen, auch im Free Jazz New Yorker Pragung
(z.B. bei Omette Coleman, John Colirane oder Cecll Taylor) noch
immer vorherrschenden Jazz Combo-Klangbild und durch die
Einbeziehung neuer Sounds und Instrumente eher der Klangwelt
zeltgendssischer abendldndischer Muslk ndhert. Andererseits die
RUckbesinnung auf verschiedene Ausdrucksformen und Idiome
der afroamerikanischen Musikkultur, sowie eine Offenheit far
andere Musiktraditionen der Welt, 3

Drei Aspekte sind flr den Musikstil des Art Ensemble of Chicago
von zentraler Bedeutung : Die Erweiterung des konventionellen
Jazz-Instrumentariums und -klangbildes durch neue Instrumente
und Klangerzeuger, die freien, non-idiomatischen Kollektivimpro-
visationen und die Traditionsbezlge in vielen Stticken der Band.

2. Zur Analyse improvisierter Musik

Bei der .Anolyse improvisierter Musik ist nicht wie bel komponierter
europdischer Musik die Partitur, sondern die Schallaufzeichnung
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Arbeitsgrundlage und Ausgangspunkt des Analysierenden. Die
Schallaufzeichung besitzt gegentiber dem einmaligen Horein-
druck zwei weitreichende Vorteile (©);

1. Sie ermoglicht eine beliebig haufige Reproduktion der Musik.
Erst auf dieser Grundiage 1&8t sich improvisierte Musik genauer
untersuchen, lassen sich detaillierte Transkriptionen anfertigen und
von den subjekfiven Faktoren eines flichtigen Konzerterlebnisses
befreite Aussagen Uber die Musik freffen.

2. Die allgemeine Zugdnglichkelt von Schallplatten- und CD-
Aufnahmen ermoglicht die Uberprifbarkeit der Untersuchungser-
gebnisse durch den kritischen Leser - der sich allerdings die Zeit
nehmen muB, die untersuchten Sticke auch tatséchlich zu hdren.
Den fUr die musikalische Analyse unverzichtbaren Vorteilen der
Schallaufzeichnung stehen jedoch mitunter Nachteile gegen-
Uber: Der Aufnahme und Verdffentlichung einer Schallplatte geht
eln Selektionsprozel voraus, der nicht unbedingt nur durch musi-
kalische, sondern mindestens ebenso so stark durch kommerzielle
Erwé&gungen des Produzenten bestimmt wird. AuBerdem folgt der
eigentlichen Muslkaufnahme nicht selfen ein ProzeB der fechni-
schen Nachbearbeitung der aufgezeichneten Musik durch Pro-
duzenten und Toningenieure, der die musikalischen Aussagen der
Musiker deutlich ver&indern kann. Bel der Auswahl der zu analysie-
renden Aufnahmen wie auch bel der Analyse selbst mUssen des-
halb Aufnahmesituation und Hintergrinde der Schallplattenpro-
duktion mitbertcksichtigt werden.

Welche Folgen ergeben sich nun aus dem weitgehend improvi-
sierten Charakter einer Musik fur deren Analyse und Interpre-
tation? Zundchst einmal hat sich der Analysierende dessen be-
wuBt zu sein, daB Improvisationen keine definitiven, letztglltigen
Versionen bestimmtfer Stlicke oder musikalischer Ideen sind -
vergleichbar etwa mit den in einer Partitur festgeschriebenen
Werken der abendléandischen Musik. Deshalb kann es in der
Analyse nicht darum gehen, eine blind herausgegriffene Impro-
visationsaufnahme bis ins kleinste Detail zu untersuchen und die
an diesem einen Beispiel gewonnenen Erkenntnisse zu aligemein-
glilfigen Aussagen Uber die Musik und die typischen Gestal-
tungsprinzipien eines Musikers oder einer Gruppe hochzustilisieren.
Vielmehr erfordert 'die Analyse und Interpretation der in einer
bestimmten Improvisation enthaltenen Merkmale vom Analysie-
renden, daB dieser in seine Uberlegungen all jene Erkenntnisse
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einbezieht, die er anhand zahlreicher anderer Improvisationen
des gleichen Musikers zuvor gewinnen konnte. (...) Der einzige
Weg, zu definitiven Aussagen Uber nicht-definitive Erscheinungen
(die Improvisationen) zu gelangen, besteht darin, die exemplari-
schen unter den von ihnen auf Schallplatte festgehaltenen zu
erkennen und zu analysieren.” © Bei der Unfersuchung improvi-
sierter Musik kann der Analysierende entweder rein nach Gehodr
vorgehen, oder aber er versucht, die Musik aus der zeiflichen
Dimension herauszureiBen, indem er sie (hoten-)schriftlich fixiert,
d.h. transkribiert. Die Transkription ist eine in der Volksmusik-
forschung und Musikethnologie entwickelte Methode zur Auf-
zelchnung urspringlich notenschriftlich nicht fixierter Musik. Flir die
Berliner Musikethnologin Doris Stockmann besteht das Hauptziel
von Transkriptionen innerhalb der musikwissenschaftlichen For-
schung darin, "die fUr ein Stlck und fUr die Tréiger einer Musikkultur
wesentlichen Faktoren prézise und in Uberschaubarer Form darzu-
stellen; sie soll einerselts leicht les- und verstehbar sein und darf
. andererselfs den musikalischen Sinn nicht verzerren oder verfél-
schen." (/) Zwei Ziele stehen also im Vordergrund: Zum einen das
Ziel groBtmoglicher Les-, Versteh- und Uberschaubarkeit, zum
anderen die unbedingte Verpflichtung gegentiber dem musikali-
schen Sinn - wohlgemerkt dem Sinn gemdB dem Verstéindnis der
jeweiligen Musikkuitur bzw. Musiker.

Musikalische Analyse geht immer von bestimmten Fragestellun-
gen und Analysezielen aus, die sich auf das der untersuchten
- Musik "Wesentliche" richten sollten. Bei populdrer Musik liegt dies
oft in Bereichen, flr die eine angemessene Begriffichkeit erst
entwickelt werden muB (z.B. Fragen des Sounds oder der rhythmi-
schen Gestaltung, der Interaktion und des kollektiven Zusammen-
spiels zwischen den Musikern). Ein unreflektierter Ruckgriff auf die
Uberkommene Analyse-Terminologie fuhrt hier nicht selten auf
Abwege. Denn die Fragestellung determiniert bei nicht notierter
Musik nicht nur das analytische Vorgehen, sondern bereits den
ProzeB des Transkribierens und die Gestalt des franskriblerten
Notentextes, der als Ausgangspunkt aller weiteren analytischen
Untersuchungen dient,

Sowohl die Transkriptionen als auch der ProzeR des Transkribierens
sglbs’r hgben nachhaltigen Einflud auf die musikalische Analyse,
Liegt die Musik einmal in einer durch notenschriftiche Fixierung
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aus dem zeitlichen FluB herausgeldsten Form vor, so treten mitun-
ter musikalische Zusammenhdnge und Details, die dem bloBen
Horen verborgen blieben, plétzlich ans Tageslicht, werden Ver-
gleiche zwischen zeitlich voneinander entfernten Passagen und
Stticken auf einen Blick moglich. Zugleich intensiviert und vertieft
das mit dem ProzeB des Transkribierens verbundene wiederholte,
minutiése Hinhdren das Verstdndnis der Musik und die Wahrneh-
mung bestimmter musikalischer Details ungemein. Nicht selten
verandert sich wéhrend des mit dem Transkribleren verbunden
intensiven Hoérprozesses die analytischen Fragestellung und ge-
winnt ihre endgultige Richtung.

Transkription, Analyse und Fragestellung stehen ailso In einer en-
gen und fruchtbaren Wechselbeziehung: Die Horanalyse wdahlt
aufgrund der Fragestellung und der Hérerfahrungen exempla-
rische StUicke und Passagen aus und richtet die Aufmerksamkeit
im TranskriptionsprozeB ‘auf bestimmte, als symptomatisch erkann-
te Merkmale der Musik. Umgekehrt erfahrt die Analyse und deren
Fragestellung durch die Transkription neue Anregungen, indem sie
die Aufmerksamkeit des Analysierenden auf vorher nicht oder nur
am Rande wahrgenommene Aspekte der Musik lenkt,

3. The Art Ensemble of Chicago: "A Brain for the Seine" (&)

"A Brain for the Seine" ist eines jener AEC-Stlcke, die sich Uber ei-
ne gesamte Langspielplattenseite erstrecken und so die zeitlichen
Méglichkeiten des Mediums Schallplatte voll ausnutzen. (9 Diese
"angen" AEC-Aufnahmen sefzen sich zumeist aus einem The-
menblock, in dem thematisches Material vorgestellt und impro-
visatorisch verarbeltet wird, und einem freien Improvisationsteil
zusammen, in dem ohne erkennbaren Bezug zum thematischen

"Material des vorangegangen Themenblocks, ohne verbindliche

Orlentierung an einer bestimmten musikalischen Idiomatik und
vermutlich ohne vorherige Absprache - dlso "frei" - improvisiert
wird, (10) "A Brain for the Seine" ist Insofern eine Ausnahme von
dieser Improvisationspraxis, als das Stick kein thematisches
Material verwendet, sondern ausschiieBlich aus einer freien Kol-
lektivimprovisation besteht. Das Stlick ist, meiner Horerfahrung der
AEC-Aufnahmen zufolge, ein reprdsentatives und gelungenes
Belispiel fiIr den kollektiven Improvisationsstll des Art Ensemble of

Chicago.
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Um einen ersten Uberblick Uber den formalen und klanglichen
Verauf des Stiickes zu gewinnen, habe ich zuntchst ein Ver-
laufsdiagromm angefertigt, das die Instrumentation (und damit
das Klangbild) des Stickes mit seinem zeitlichen Ablauf in Bezie-
hung sefzt. Dabei werden die jewells zu einem bestimmten Zelt-
punkt hérbaren Instrumente graphisch durch Linien und Punkte
Gber einer horizontal verlaufenden Zeitachse vermerkt, Da die
exakte Zuordnung der elnzelnen Instrumente zu den vier AEC-
Musiker in vielen Féllan nicht maglich ist, hcoe ich die Instru-
mente bzw. Instrumentengruppen zu mehreren horizontal Uber-
einander angeordneten Schichten zusammengefaBt. Die Be-
zelchnung der Instrumente orientiert sich an den im Jazzbereich
adligemein Ublichen Instrumentalabkirzungen. Hinzu. kommen
elnige einfache graphische Instrumenialsymbole.

Die Anordnung der Instfrumente In "Klangschichten” folgt musikali-
schen Kriterien: Ganz unten, direkt Uber der Zeitachse steht als
dos “fundamentale” Instrument der BaB; dardber die Bidser
(Trompete und Holzblasinstrumente), dann Akkordeon, Sanza und
die Satteninstrumente (Kiavier und E-Gitarre), darlber die Schiag-
spisle.

Die Perkussionsinstrumente der dariberliegenden Schicht sing
unterteilt in

Holztrommeln (Symbol: ®),

Felfrommeln ¢ O ).

Becken( O ).

Gongs bzw. Tamtams ( ® )

sowie Alm- und Herdenglocken ( Q ).
Das Kiangfarbenspekfrum geht aiso von den Holz- (iber die Fell- zu
den Metdllki&ingen. Darliber befindet sich die Schicht

der Schellen und Gléckechen ( € )
sowie des Tarmburins ( € ),

Als oberste Schicht sind unterschledliche Klangerzeuger, die sog.
"Little instruments", und die menschiiche Stimme notiert.

Bei der Bestimmung der Instrumente, vor allem der Perkussionsin-
strumente und LitHe instruments, ergeben sich zwei Probleme: Zum
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einen sind die Klangerzeuger aufgrund des bloBen Horeindrucks
oftmals nicht genau identifizierbar. Deshalb habe ich die Grup-
pen der Fellfrommeln, Holzfrommeln, Becken und Rasselinstru-
mente nicht weiter in einzelne Instrumente unterteilt. Auch Gong
und Tamtam werden zusammengefaBt, ebenso die verschiede-
nen aus Holzplatten ("xy") bzw. Metaliplatten (vib") bestehenden
schlagspiele. Ahnlich wird in manchen Fdllen bef den Splelzeug-
und Larminstrumenten, z.B. bei den Tréten. Hupen und den Pfel-
fon verfahren. Nicht genau idenfifizierbare Klangerzeuger habe
ich zwar einer bestimmten Klangschicht zugeordnet, jedoch mit
einem Fragezeichen versshen. Zum anderen ist oft nicht kiar
bestimmbar, wieviele Instrumente einer Instrumentengruppe
simultan oder in schnellem, gleitendem Wechse! gerade spielen.
Dies petrifft vor allem die Holz- bzw. Fellrommeln und die Becken,

aber auch die Schlagspiele.

lch habe versucht, Uber den bloBen Vermerk der Instrumente
ninaus, weitere Informationen in die graphische Darstellung ein-
flieBen zu lassen. Konfinulerliches Splel wird durch elne durchge-
hende Linie (11D, einzelne Klangereignisse werden dagegen durch
elnzelne Punkte dargestelit. AuBerdem wird verelnzelt verbal auf
verschiedene Spielfechniken der Insirumente verwlesen (z.B.
1sounds”, "arc”, "glissanda" etc.)

Verlaufsaiagramm "A Brain for the Seine" slehe Seite 54

im Verlaufsdiagramm von "A Brain for the Seine’ stecken Informa-
tionen zur Instrumentation des Stlickes, zu seinem Klangbild sowle
2u dessen Verdnderungen. Das Klongbild wird von schnellen
Wechseln der Instrumentation geprégt, wobel die einzelnen
Kiangkonstellationen selten ldnger cils zwel oder drei Minuten
dauern. Manchen Episoden wird durch elne einheifliche Perkus-
slonsbegleltung (Gléckehen, Sanza, Becken efc.) eine gewlsse
klangliche Geschiossenheit verliehen. Andererselts gibt es in "A
Brain for the Seine" aber auch eine Passage (ca. 9115 bis: 11:00),
wdéhrend der keinerlei Perkussions- oder Gerduschinstrumente zJ
héren sind. Dar(iberhinaus fallen die vielen klrzeren Klangereig-
nisse vor allem der Perkussionsinsfrumente und Ltfle instruments
auf. Der BaB spielt, abgesehen von den ersten drei Spie!minu’rgn, fgs’r
kontinulerlich. Er edangt damit in "A Brain for the Seine" elne Im
Vergleich mit anderen Stlcken ungewdhnlich groBe Bedeutung.
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Dagegen ist die Dominanz der Trompete eher typisch fir die Art
Ensemble-Musik. Die erste Hdlfte des Stlickes wird weitgehend von
Lester Bowies Trompetensplel bestimmt, ‘

Uber das konkrete musikalische Geschehen lassen sich aufgrund
des Verlaufsdiagramms noch keine detaillierteren Aussagen ma-
chen. Dazu wird es notwendig, tiefer in das musikalische Gesche-
hen einzudringen. Hierzu einige Vorlberlegungen. Bei der Unter-
suchung von idiomatisch orientierten Improvisationen - wie sie im
Jazz bis mindestens 1960 Ublich waren, und wie sie sich fellweise
auch im Reperfoire des AEC finden - ist die analytische Vor-
gehensweise kiar vorgezeichnet: Zuerst versucht der Analysie-
rende die Konventionen und "Spielregeln” des jewelligen Idioms
(Bebop, Dixieland etc.) zu ermitteln, um dann auf diesem Hinter-
grund - dem "musikalisch Allgemeinen® - das "musikalisch Beson-
dere", den individuellen Personal- oder Gruppenstil eines Musikers
bzw. einer Band anhand der untersuchten Musik zu bestimmen.
Bei idiomatisch nicht gebundener Musik fehlt jedoch der verbind-
liche Hintergrund klar umrissener Spielregeln und Ausdrucksmittel:
In frei improvisierter Musik, die sich weder an einem Idiom, noch
an klar bestimmbarem thematischem Material orienfiert, ist, zu-
mindest prinzipiell, ailes moglich. Sichetlich ist es sinnvoli zu unter-
suchen, inwieweit bestimmte Jazz-Konventionen in die non-idio-
matischen Kollektivimprovisationen des AEC hineinwirken; inwie-
weit es Passagen gibt, die sich als "begleitete Soli" im Sinne des
Jazz verstehen lassen; Inwieweit dort die Personalstiie der einzel-
nen Musiker zur Geltung kommen; inwieweit KonfrabaB und Per-
kussionsinstrumente eine konventionelie Begleitfunktion erflllen.
Dartberhinaus ist es naheliegend, die Ausdrucksmittel der
einzelnen Musiker isoliert zu anatysieren. (12) Das wohl wesent-
lichste Element freier Improvisationen besteht jedoch gerade in
der Art und Welse des kollektiven Zusammenspiels: Der Gruppen-
stil ist weit mehr als die Summe der Personalstile. Im folgenden will
ich mich auf die Analyse dieses zentralen Aspekts der AEC-Musik
konzentrieren. Meine Fragestellung richtet sich also auf den
kollektiven improvisationsstil des Art Ensemble of Chicago.

In der zeitgendssichen improvisationsmusik lassen sich Zwei ex-
treme Spielhaltungen ausmachen, zwischen denen sich der koi-
lektive Improvisationsstl im Einzelfall bewegt. (13) Auf der einen
Seite steht das Streben nach Geschlossenheit, nach elnem ein-
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heitlichen, fileBenden Klangkontinuum: das Weben an einer or-
ganischen Sound-Textur. Dem gegenliber steht die Suche nach
harten Brichen, Schnitten und Kontfrasten zwischen musikalischen
Mikro-Gestalten, die Simultaneit&t von heterogenen Klangereig-
nissen und das Zulassen selbst von  Absurditéiten  und
"Unpassendem®. In "A Brain for the Seine" sind beide Spiel-
haltungen prasent. Wie teilweise bereits aus dem Verlaufs-
diagramm zu ersehen ist, finden sich sowohl - allerdings nur relativ
kurze - Passagen konstanter Klangkonstellationen wie auch Ab-
schnitte voller Briiche und quasi unzusammenhéngender Sound-
ereignisse. Bevor ich mich anhand zweler Musikbeispiele insbe-
sondere mit den "brichigen" Episoden beschdéftigen wil, ein paar
kurze Bemerkungen zu meinen Transkriptionen.

Fir zeitgendssische |Improvisationsmusik sind (mindestens) drel
Faktoren charakteristisch, die jewells direkte Folgen fir das Tran-
skribieren und die Art der Darstellung haben:

1. Da bei Kollektivimprovisationen das musikalische Gesamt-
geschehen und die Wechselbeziehung der einzelnen Musiker und
Instrumente untereinander von primdarem Interesse sind, ist es
notwendig, alle Instrumente in einer Partitur zu erfassen und nicht,
wie sonst in der Jazzforschung oft Ublich, aussschlielich die
Stimme des Solisten zu dokumentieren.

2. Der Klangcharakter/Sound der Instrumente ist offmals wichtiger
als die konkreten Tonhdhenbeziehungen, die bei vielen Klang-
erzeugern ohnehin vollkommen in den Hintergrund treten. Die
Darstellung des Soundaspekts macht graphische Zusafzsymbole
erforderlich - was allerdings die Ubersichtlichkeit und Lesbarkeit
der Transkriptionen mdéglichst nicht beeintrdchtigen sollte. Im
folgenden verwende ich darum nur Infrumentensymbole und
einfache graphische Zeichen (z.B. Wellenlinien).

3. Den AEC-Kollekfivimprovisationen liegt in der Regel kein
Beat/Fundamentalrhythmus zugrunde. Deshalb habe ich In den
Transkriptionen auf feste Notenwerte verzichtet. Die Téne und
Soundereignisse beziehen sich stattdessen auf eine Zeitachse
Uber dem Notensystem.

Notenbeisplel 1 slehe Seite 58

In Beispiel 1 aus "A Brain for the Seine" steht Lester Bowies Trom-
pete mit einer gefragenen, melodischen Linie im Vordergrund (14)
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und wird vom BaR dezent begleitet - an einer Stelle sogar mit
einer gleichfdrmigen, Walking bass-artigen Linie. Dagegen wirken
die kurzen Einwlrfe des BaBsaxophons zumindest zusammen-
hanglos, wenn nicht sogar "unpassend" und "stérend". Hinzu kom-
men die Glissandi und Tontrauben zweier Xylophone/Marimbas,
die sich wie eine drtte, ebenfalls heterogene Schicht neben
Trompete/BaB und BaBsaxophon legen. Das Beispiel zeigt, dab
soloartige Passagen in den freien Kollektivimprovisationen des
AEC zwar auftreten, jedoch jederzeit von anderen Musikermn ge-
stort bzw. durch eigenstéindige Klangschichten Uberlagert wer-
den kénnen. Zumeist sind die Soli nur von kurzer Dauer und wer-
den wvon den anderen Musikern durch mehr oder weniggr
"spektakuldre" musikalische Aktionen in Kollektive zurﬂckgefdhrf,. in
denen samfliche Instrumente wieder prinzipiell gleichberechfigt
agieren. Hier ein weiteres Beispiel aus "A Brain for the Seine™

Notenbeispiel 2 siehe Seife 59

Eine turbulente Sopransaxophonepisode hat sich ab ca. 12:45 zur
Repetition eines einzigen Tones gewandelt, die vom BaB ab 12:'50
mit einer Ostinatofigur unterstltzt wird. Diese statische Struktur wird
ab 13:07 durch einen verzerrten E-Gitarren-Sound beendet. Es
folgen einige Sekunden mit eher beilGufigem Spiel von BaB und
Kiavier, bevor ab 13:27 das Altsaxophon mit einer laut und(lrg)or-
kant gesplelten Phrase zu einer neuen Solo-Episode onsg_iz‘r. : Es
ist bemerkenswert, daB die E-Gitarre nur sehr kurz "larmt", um
dann, ein volikommen veréndertes Kiangbild hinterlassend, wie-
der zu verstummen. Es geht dem Gitarristen (vermutlich Joseph
Jarman) weniger um den Aufbau einer eigenen, neuen “Klqng—
struktur, als vielmehr um das Aufbrechen oder "Zers’roren eines
zuvor relativ elnheitlichen und statischen Klangbildes, von dem
jedoch keine neuen Impulse flr den Improvisationsproze m?hr Zu
erwarten sind. Solche Akfionen musikalischen "Aufbrgchens gnd
"Zer-)Storens" sind in der Muslk des Art Ensemblgs weit verbreitet.
Sie beinhalten stets ein improvisatorisches Wagnis, das ouch‘ vom
Hérer mitvolizogen werden kann. In solchen Momgn’ren rodlkgler
Briche erhebt sich die kritische Frage: Was geschleb‘r nun? quhT
selten folgen Passagen voller "Orientierungs- unq Rlchtu_ngslomg—
keit" des musikalischen Gesamtbildes, bevor allmdhlich eine neue

Klanggestalt Konturen gewinnt.

7
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Nicht immer mussen jedoch einheitliche Improvisationsepisoden
und Klangkonstellationen durch andere Instrumente erst zerstdrt
werden. Oft gehen sie auch quasi von alleine zuende. Das
Zurlicknehmen der Spielintensitdt, das "Tasten" Im Spielprozel des
AEC fUhrt dabei nicht selten bis zum Verstummen. Stille und Ereig-
nislosigkeit werden zugelassen - was sowohl beruhigend-medita-
tive als auch spannungssteigernde Wirkungen haben kann.

4. SchluBbemerkungen

Am Beispiel der Analyse einiger Aspekte der Improvisationsmusik
des Art Ensemble of Chicago habe ich zu zeigen versucht, mif
welchen Untersuchungsmethoden sich Popularmusikforschung
lhrem Untersuchungsgegenstand ndhern kann. Bei der Analyse
nicht nofierter und improvisierter Musik ist es von entscheidender
Bedeutung, sich des engen Wechselverhdltnisses von Hérerfah-
rung und analytischer Fragestellung, von Analysemethode und
gewdhlier Transkriptionsart bewuBt zu sein. Neben den vorgestell-
ten Transkriptionstypen des Verlaufsdiagramms und der Partitur-
transkription sind gegebenenfalls darlber hinaus hoch andere
Arten der Darstellung sinnvoll - etwa ein verbales, mit Notenbei-
spielen angereichertes Horprotokoll oder graphische Notations-
weisen. Insbesondere bel der Darstellung der flr weite Bereiche
populdrer Musik zentralen Aspekte des Sounds und der rhythmi-
schen (Fein-)Gestaltung entstehen flr den Musikforscher hier
mitunter groBe Schwierigkeiten, Detailtreue und Aussagekraft der
Transkriptions- und Darstellungsweise mit dem erforderlichen Grad
an Ubersichtlichkeit und Lesbarkeit zu verbinden.

Der englische Gitarrist und Improvisator Derek Bailey lehnt in einer
der wichtigsten Publikationen Uber Improvisation die Analyse und
Transkription improvisierter Musik kategorisch ab. (16) Stattdessen
reflekfiert er Gber die Improvisationspraxis ausschlieglich aufgrund
eigener Spielerfahrungen und aufgrund von Gespréchen mit
anderen improvislerenden Muslkem. Ich denke, daB die bloBe
Darstellung der Splel- (und Lebens-) Haltung von Improvisatoren
durch die analytische Untersuchung der musikalischen Resultate
des Improvisationsprozesses ergdnzt und fundiert werden muB, um
2u edver begriindeten und tragféhigen interpretation improvisier-
ter Musik zu gelangen. DaB eine solche analytische Heran-
gehensweise mdglich und ertragreich sein kann, hoffe ich hier
gezeigt zu haben.
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Anmerkungen:

(1) Vgl dazu Jost 1982, S.13f.

(2) Das "Art Ensemble of Chicago" (AEC) besteht aus folgenden Musikern:

- Roscoe Mitchell (geb. am 3.8.1940 in Chicago): Saxophone, Klarinetten,
Fldten, Fagott, verschiedene Perkussionsinstrumente und Little
instruments, Stimme.

- Joseph Jarman (geb. am 14.9.1939 in Pine Bluff, Arkansas):
Saxophone, Floten, Klarinetten, Klavier, Akkordeon, Gitarre, Cembalo,
verschiedene Perkussionsinstrumente und Little instruments, Stimme.

- Lester Bowie (geb. am 11.10.1941 in Frederick, Maryland): Trompete,
Fligelhorn, BaBtrommel, verschiedene Perkussionsinstrumente und Littie
instruments, Stimme.

- Malachi Favors (geb. am 22.8.1937 in Chicago): Baf3, Banjo,
verschiedene Perkussionsinstrumente und Little instruments, Stimme.

- Im Sommer 1970 wird Don Moye (geb. am 23.5,1947 in Rochester, New
York) fiinftes Mitglied des Art Ensembles: Schlagzeugset, verschiedene
Perkussionsinstrumente (Congas, Djembe, Dundun usw.) und Little
instruments, Stimme.

(3) Vgl hierzu Jost 1972, S.115f.

(4) Vgl. dazu meine bisher unveréffentlichte Magisterarbeit "Die Musik des
'Art Ensemble of Chicago’ (1966-70)". Sie wurde im Winter 1992/93 am
Institut fir Musikwissenschaft und Musikpédagogik der Justus Liebig-
Universitat GieBen geschrieben und von Prof. Dr. Ekkehard Jost betreut.
Die Arbeit kann in der dortigen Institutsbibliothek sowie im Jazzinstitut
Darmstadt eingesehen werden.

(5) Vagl. Jost 1975, S.17.

(8) Jost 1975, S.16.

(7) Stockmann 1979, S.214f.

(8) "A Brain for the Seine" entstammt der L.P “Message to our folks" (BYG
529.328), die das Art Ensemble of Chicago ~ noch ohne Don Moye! —am
12. August 1969 in Paris aufgenommen hat. Die Aufnahme ist inzwischen
auch als CD zugénglich (Affinity CD AFF 752). Eine umifassende
Diskographie der AEC-Musiker haben Janssens und de Craen (1983)
vorgelegt.

(9) Andere AEC-Stiicke erstrecken sich sogar Uber beide Seiten einer

Schallplatte, so z.B. "People in Sorrow" (Pathé EMI 2C062-10523) und

"Reese and the Smooth Ones" (BYG 529.329).

Die Schallplattenaufnahme spiegelt die Spielpraxis des Art Ensemble bei

Live-Konzerten wahrscheinlich relativ getreu wieder. Diese Vermutung

wird von einer Konzertrezension bekréftigt, die der Jazzjournalist Terry

Martin 1967 in der Chicagoer Musikzeitschrift "Down Beat" veréffentlichte.

Er schreibt dort (iber ein Konzert der Gruppe, die sich damals noch "The

Roscoe Mitchell Art Ensemble" nannte, in der Ida Noyes Hall der

University of Chicago: "One concert may emphasize definite themes

(generally original) or musical forms; the next may involve no prior

conceptions at all. Whatever, the sensitivity of the musicians and the

—
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experience of Mitchell’s unique rehearsal methods assure a common pool
of musical material, a group memory that unifies the performance. At Ida
Noyes Hall, Mitchell chose a path intermediate between the extremes
indicated above, providing definite starting points for each of two long
improvisations played, and placing cne or two thematic signposts along
the way." (Martin 1967, S.28).

(11) Ab Pausen mit einer L.énge von mehr als ca. 5 Sekunden wird die Linie
unterbrochen.

(12) Diesen Fragestellungen habe ich die Abschnitte 4.3, 5.5.2, 5.5.4 und
5.5.5 meiner Magisterarbeit gewidmet.

(13) Vgl. hierzu wie generell zu Fragen der Improvisation den kenntnisreichen
Essay des Hamburger Jazzpublizisten Peter Niklas Wilson (1994).

(14) "hv" bezeichnet die Half valve-Technik Bowies; Téne also, die er mit halb
gedrlickten Ventilen spielt.

(15) Zwei Anmerkungen zur Transkription: Die Zeitintervalle sind in den beiden
Zeilen aufgrund der unterschiedlichen Ereignisdichte unterschiedlich grof3
gewahlt. Der zweimal gesprochene Satz ist nicht voll versténdlich. Das
wird in der Transkription durch ein Sternchen (**") gekennzeichnet.

(16) Bailey schreibt u.a.: "Transcription, it seems to me, far from being an aid
to understanding improvisation, deflects attention towards peripheral
considerations." (Bailey 1980, S.4).
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