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VOM JAZZ
ZUR FREIEN IMPROVISATION

DIE EMANZIPATION DES KONTRABASSES VON 1949-1962

In der Mitte der 1960er-Jahre entwickelt sich in Europa eine Improvisationsszene mit einer neuen Generation
von Kontrabassisten. Fuir die musikalische Entwicklung der heranwachsenden Musiker spielen die Einflusse
aus dem jeweiligen Umfeld wie ihre individuellen Praferenzen eine sicher ebenso grosse Rolle wie die damals
wie heute erwerbbaren Tonaufnahmen. Auch wenn Neuerungen oft mit einer Verweigerungshaltung gegen-
uber dem Bestehenden verbunden sind, werden sie durch die vorhandene Vielfalt bewusst oder unbewusst
beeinflusst. Einer dieser Einflussbereiche ist der amerikanische Jazz. Von Daniel Studer

s [N diesem Artikel wird die Zeitspan-
ne von 1949 bis 1962 des amerikanischen
Jazz beleuchtet, in dem neue Formen der
Strukturierung, der Kommunikation innerhalb
der Gruppe und somit neue Funktionen der
Musiker/-innen gefunden werden. Der per-
sonliche Wille, sich auszudricken, findet die
dazugehdrige Form. Das bedeutet nicht eine
Verbesserung der Qualitat, sondern eine Ver-
lagerung der Sichtweise, Verdnderung von
Gewohnheiten.

Insbesondere wird die Entwicklung der Kon-
trabassisten fokussiert. Ausgangspunkte sind
die 1949 entstandenen Kollektivimprovisa-
tionen der Gruppe von Lennie Tristano (1919-
1978), die unter anderem wichtige Neuerun-
gen und Grundgedanken der spateren freien
Improvisation beinhalten.

LENNIE TRISTANO, CHARLES
MINGUS UND CECIL TAYLOR

Ende der 1940er-Jahre ist der Zenit
des Bebop uberschritten. Weiterhin wird in
Standard-Formen, ausgehend von einer Me-
lodie (Thema) und der dazugehérigen Akkord-
folge, Uber diese Vorlagen improvisiert. Der
Rhythmus ist mehrheitlich stabil, mit durch-
gehendem Puls (Swing). Stlicke werden in
verschiedenen Tempi ausgefthrt und anein-
andergereiht, von rasantem fast Uber medi-
um zu den langsamen Balladen, was mit der
additiven Organisation der Sé&tze in den Sinfo-
nien der klassischen Musik (Allegro, Adagio,
Menuett, Presto) oder der Reihung von ver-
schiedenen Tanzen im Barock verglichen wer-
den kann. Es handelt sich also um eine har-
monisch-melodisch-rhythmische Verzahnung
durch das ganze Stick. Der Verlauf ist meis-
tens recht einfach: Nach der Exposition des
Themas folgen die Soli der verschiedenen In-
strumente, meist Blaser und harmonisches Inst-
rument. Abgeschlossen wird das Stlck mit
dem Schlussthema.

m=mmmem Die Kontrabassisten haben vor al-
lem Begleitfunktion. Die Struktur und Akkord-
folgen des Stiicks werden horbar gemacht,
pulsierend in einem offeneren Rhythmus oder
im walking bass zusammen mit dem Schlag-
zeug.Immer mehr Ubernehmen die Bassisten
auch solistische Rollen, so zum Beispiel Jim-
my Blanton (1918-1942) oder Oscar Pettiford

(1922-1960). Die hoheren Lagen des Kontra-
basses werden ausgelotet, die Virtuositét
nimmt zu. Im Vordergrund steht das Jazz-Piz-
zicato-Spiel. Auch der Bogen kommt immer
mehr zum Einsatz, so beim Spielen von The-
men oder Soli, manchmal auch zusammen
mit der Stimme, so bei Slam Stewart (1914-
1987). Zusatzliche Klangerweiterungen sind
eher selten. Die Technik wird in der Folge
durch Bassisten wie Ray Brown (1926-2002)
und Red Mitchell (1927-1992) erweitert.

Ende der 1940er-Jahre experimen-
tiert der Pianist Lennie Tristano mit seinen
Gruppen neue, offenere Formen des Zusam-
menspiels und des improvisatorischen Flus-
ses. Er nimmt auch Elemente der Kollektiv-
improvisation aus den Anfangen des Jazz auf.
In den Stlicken “Digression” und “Intuition” von
1949 wurden nur die Reihenfolgen der Grup-
penzusammensetzung festgelegt. Es sind kam-
mermusikalische Kollektivimprovisationen kon-
trapunktischer Art, in denen auch der Kontra-
bassist Arnold Fishkin (1919-1999) analog zu
den anderen Instrumenten eher eine melodi-
sche Funktion Gbernimmt und keinen durch-
gehenden walking bass spielt. Die Sticke
werden ohne Schlagzeug gespielt, was die
klangliche Transparenz erhoht. Die Stilistik ist
horbar in dieser Zeit verwurzelt (gemeinsa-
mer Puls, Phrasierung). Die Entscheidung,
ohne Akkordfolgen zu improvisieren und kei-
ne Rollen festzulegen, ist zukunftsweisend.
Man kann durchaus von einer Art freien Im-
provisation sprechen.

Die Aufnahmen dieses Sextetts waren schon
beim Studiotermin héchst umstritten, wie
Tristano berichtet: “Sobald wir zu spielen be-
gannen, warf der Tontechniker die Hande hoch
und verliess seine Maschine. Der A&R-Mann
und das Management hielten mich fur einen
solchen Idioten, dass sie sich weigerten, mich
zu bezahlen und sie [die Aufnahmen] freizu-
geben.” Trotzdem wurden sie 1950 von verdof-
fentlicht.
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Als Solist improvisiert Tristano in noch offene-
ren Formen, so zu horen in "Descent Into the
Maelstrom” von 1953, in dem auch die Over-
dub-Technik angewendet wird.

mesmmmss Unter dem Einfluss von Tristanos
Arbeitsweise griindete Charles Mingus (1922-
1979) 1953 mit einigen Musikern den Jazz
Composers Workshop. Sie suchen neue kom-
positorische, improvisatorische sowie klang-
liche Wege, auch unter Anlehnung an die eu-
ropaische Musiktradition (Third Stream). Ver-
schiedene Traditionen des Jazz, so etwa der
Blues und die Kollektivimprovisation, werden
vertieft und weiterentwickelt, Inseln mit freien
Improvisationen, aber auch gesprochene, ge-
sungene oder geschriene Texte werden in die
Stlucke integriert. Ebenfalls berihmt sind die
Tempi-Wechsel im Verlauf eines Stiicks. Es
werden Stimmungen geschaffen.

Im 1954 aufgenommenen Stick "Getting To-
gether”, das auf der Akkordfolge von "All The
Things You Are” beruht, baut sich eine Kollek-
tivimprovisation auf, die der Schlagzeuger
Kenny Clarke mit durchgehendem Puls be-
gleitet. Es folgen diverse Interplay-Situatio-
nen, so die beachtenswerte zwischen dem
Klarinettisten John LaPorta und Mingus, die
in gewisser Weise die Interplay-Situationen
von Bill Evans und Scott LaFaro vorwegneh-
men. Nach deren Duo begleitet Mingus mit
dem Bogen. Das Pulsierende des Kontrabas-
ses fallt weg, der durchgehende Rhythmus
scheint sich aufzuldsen, was den freien me-
lodischen Fluss verstarkt. Der Kontrabass ist
in diesem Stuck Teil der Melodieinstrumente
und dbernimmt nicht die klassische Begleit-
funktion.

MAX ROACH UND CHARLES MINGUS
Ein Jahr spater im Stlck "Percussi-
on Discussion” spielt Mingus live im Duo mit
Max Roach und figt dem Duo spéter im Stu-
dio zwei weitere Kontrabass-Stimmen hinzu.
Das Stick ist relativ frei gestaltet. Es scheint
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in Abschnitte gegliedert, in denen abwechs-
lungsweise der Bass und das Schlagzeug im
Vordergrund stehen. Uber weite Strecken
spielt Mingus mit dem Bogen. In der Mitte
wird eine kurze Sequenz mit durchgehendem
Puls und walking bass gespielt. Der aufge-
baute Puls |duft in der mit dem Bogen gespiel-
ten Coda des Stlicks wieder aus.

Mingus baut eine Atmosphare auf, die flr den
Jazz dieser Zeit sehr ungewdhnlich ist. Die
gestrichenen Kontrab&dsse Ubernehmen vor
allem Melodiefunktion. Ein Stick im Duo mit
Kontrabass und Schlagzeug plus Overdub-
Technik ist wahrscheinlich einmalig fur diese
Zeit.

Mingus stutzt sich auf die Jazztradition ab,
entwickelt sie weiter und bricht sie zum Teil
vollstédndig auf. Kompositorisch arbeitet er 6f-
ter mit der Collage-Technik, verschiedene Ab-
schnitte werden aneinandergereiht. Die Funk-
tionen und Techniken des Bassisten werden
erweitert, auch wenn sie im Grossen und
Ganzen bei der traditionellen Begleitfunktion
bleiben.

memmmmss AUCh die neuen Wege des Pianis-
ten Cecil Taylor (1929-2018) sind zukunfts-
weisend, so zu horen auf der Aufnahme "Jazz
Advance” von 1956. Er spielt collageartige Im-
provisationen, dfter ausserhalb des swingen-

Jimmy Guiffre Trio, Graz 1961, Jimmy Giuffre (Klarinete) - Paul Bley (Piano) -Stev Swalldw (.Kuntrahass)

den Flusses und der Akkordfolge des Stlicks.
Die Soli entwickeln sich auf der stabilen Be-
gleitung von walking bass und Schlagzeug, ja
diese scheint geradezu Bedingung fur die Im-
provisationen Taylors. Erstaunlich ist, wie Ce-
cil Taylor die traditionelle Form von Stiicken
benutzt, teilweise Uber sie hinwegspielt, und
so die harmonische und rhythmische Traditi-
on ausweitet, aufbricht und neu definiert.

Die neuen Spielweisen von Mingus oder Tay-
lor stossen ofter auf vehemente Ablehnung.
Die Mehrheit der Musiker, Kritiker und Zuho-
renden ist fest in den géngigen Hérgewohn-
heiten der Standard-Form jener Zeit verwur-
zelt.

VOM HARDBOP ZUM FREE JAZZ

Der Hardbop vertieft zur gleichen
Zeit genau diese vertikale wie horizontale Ver-
kettung von Melodie, Harmonie und Rhyth-
mus. Man denke an Sticke wie das 1959 auf-
genommene Giant Steps von John Coltrane
(1926-67), das eine noch nie da gewesene
Komplexitat diesbeziiglich erreicht, fordert
und férdert. Die Akkordfolge ist ungewohnt
kompliziert, in schnellem Tempo.

Miles Davis (1926-1991) hingegen setzt in
den Aufnahmen “Kind of Blue”, ebenfalls 1959,
jedoch vor “Giant Steps” aufgenommen, auf
neue Losungen des modalen Spiels. Diese

entwickeln sich zum Teil aus den musikali-
schen Vorstellungen des Cool Jazz, unter an-
derem gepréagt von Gil Evans oder George
Russel sowie dessen theoretischer Schrift
The Lydian Chromatic Concept of Tonal Orga-
nization von 1953.

Das Stuick “"So What” wird auf einfachste Wei-
se strukturiert. Ein Thema im Sinne einer Me-
lodie ist fast nicht existent. Es wird Uber ein
Bass-Riff gespielt. Die Akkordfolge fir Thema
und Improvisationen besteht aus zwei Akkor-
den: 16 Takte Dm7, 8 Takte Ebm7, 8 Takte
Dm7. Den Solisten wird ein méglichst einfa-
cher, aber doch leicht strukturierter Rahmen
in gemachlichem Tempo geboten. Die Kom-
plexitat bestimmt der Solist, nicht die Struk-
tur. Die ruhig fliessende, fast schwebende
Begleitung von Paul Chambers (1935-1969)
am Kontrabass und Jimmy Cobb am Schlag-
zeug unterstltzen diese Moglichkeiten. Die
traditionellen Funktionen der Instrumente, wie
die Abfolge von Thema-Improvisationen-The-
ma blei-ben in beiden Sticken bestehen, in
beiden Stucken gibt es keine Soli der Kontra-
bassisten.

s 1958 erscheinen die ersten Auf-
nahmen von Ornette Coleman (1930-2015),
der sich 1959 in New York niederlasst. Seine
Spielweise stosst auf Enthusiasmus wie auf
grossen Widerstand. Seine Musik ist vor allem
auf Melodielinien aufgebaut, die Soli werden
nicht mehr Gber vorgegebene Akkordfolgen
improvisiert. Auch der rhythmische Zusam-
menhalt wird offener, was auch bei den oft
einstimmigen Themen horbar ist. Sie werden
im individuellen Gestus gespielt, sodass bei
den Uberlagerungen eine gewisse Unschéarfe
entsteht.

CHARLIE HADEN, ORNETTE
COLEMAN, DON CHERRY

UND BILLY HIGGINS

Die folgenden zwischen 1959 und
1962 aufgenommenen Beispiele zeigen diese
neuen Organisationsformen und die einher-
gehenden Weiterentwicklungen der Funktio-
nen der einzelnen Instrumente und deren
Spielweisen: Ornette Coleman mit Charlie Ha-
den (1937-2014). "The Face of the Bass” aus
dem Album “Change of the Century”, aufge-
nommen 1959: Das Thema wird vom Kontra-
bass, ohne Begleitung, gespielt und von kur-
zen, signalhaften Phrasen, die von den BIl&-
sern und dem Schlagzeug gespielt werden,
umrahmt. Billy Higgins am Schlagzeug phra-
siert die kurzen Melodiebdégen mit den Bl&-
sern. Zwischen den mehrmals gespielten
Themen werden je zwei mal vier Takte von
Don Cherry und Ornette Coleman improvi-
siert, mit swingender Begleitung von Haden
(walking bass) und Higgins. Die Melodielinien
lassen sich nicht wirklich in einen 4/4-Takt
pressen, auch wenn dieser latent vorhanden
ist. Es folgt ein langeres Solo von Haden. Er
entfernt sich relativ schnell vom Grundpuls,
hin zu einer Art gestischem Spiel, das sich
immer mehr ausdehnt bis fast zu dessen Auf-
l6sung. Das Solo ist nicht an Akkordfolgen
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gebunden, auch wenn eine Tonalitat latent
vorhanden ist. Haden besticht durch seinen
wunderbaren Sound und durch seinen einfa-
chen melodischen Fluss. Immer wieder stosst
seine Improvisation auf neue Uberraschende
Momente, die sofort musterartig aufgenom-
men und weiterentwickelt werden, um sie
dann wieder zu verlassen. Haden schliesst
das Solo mit dem ersten Teil des Stiicks. Nach
einem kurzen Einschub von Cherry und Cole-
man folgen ihre Soli. Sehr schén, wie Haden
zuerst auf einer Tonhéhe verweilt, um in sei-
nen typisch erdigen walking bass zu gelan-
gen, der immer wieder mit Zwischennoten
und Akzenten die Spannung und den Fluss
anschiebt, wéhrend Higgins seinen fein zise-
lierten Swing auf Becken, Snare und Tom
ausfuhrt. Das Stlick schliesst mit der leicht
verdnderten Wiederaufnahme des Anfang-
themas.

s Der Kontrabass Ubernimmt, wie der
Titel sagt, einen grossen Teil des Stiicks. Kur-
ze, vorgegebene Melodiefragmente, eine Art
Thema und Zwischenspiele, sowie Soli struk-
turieren das Stick. Das Tempo dieser Melo-
diefragmente beeinflusst die Geschwindigkeit
des Sticks. Akkordfolgen gibt es nicht. Ein
Harmonieinstrument fehlt, da es die harmo-
nische Freiheit einschrénken wiirde. Die Ab-
folge von Thema und Soli bleibt bestehen,
wird aber neu definiert. Durch das Fehlen ei-
nes Harmonieinstrumentes Ubernehmen die
Basslinien die harmonisch, melodisch (Har-
molodik) stitzende Funktion. Die Improvisa-
tionen sind nicht mehr an die Strukturlan-
gen der Sticke gebunden, sondern im freien
Fluss. Auch wenn grundsétzlich ofters ein
4/4-Puls gespielt wird, sind die Musiker nicht
mehr an fixe Taktlangen gebunden. Die Orga-
nisation mit dem fragmentierten Thema so-
wie mit dem in verschiedenen Besetzungen
organisierten Verlauf des Stiicks nehmen eini-
ges von den Aufnahmen von Free Jazz vor-
weg, die ein Jahr spéter aufgenommen wer-
den. Der Titel des Albums wird fur diese Art
von Musik namensgebend.

Auch spannend zu sehen, wie Coleman ein
eher gestisches Spiel einfihrt, so zum Bei-
spiel im aufgenommenen Stick “Lonely Wo-
man” Uber einen rhythmisch durchgehenden
Puls, aufgenommen im Mai 1959. Billy Hig-
gins spielt am Schlagzeug einen zarten durch-
gehenden pulsierenden Groove, der von Ha-
den mit punktuellen sich standig verdndern-
den Doppelgriffen, mit D im Bass, begleitet
wird. Die drei rhythmischen Schichten Schlag-
zeug, Kontrabass und Solisten sind nur noch
lose verzahnt. Der Gesamteindruck ist trotz-
dem durch die Stabilitat der Schichten und
das eher gelassene Tempo recht einheitlich.

Cecil Taylor Ubernimmt einige
dieser kompositorischen Ideen in im Januar
1961 aufgenommenen Stick “Cell Walk for
Celeste”. Auch in diesem Stick wird mit Me-
lodiefragmenten, Abschnitten, Gruppenkons-
tellationen gearbeitet. Es gibt geschriebene,
rhythmisch-melodische Ubereinstimmungen,
insbesondere von Saxophon und Schlagzeug
sowie Klavier und Schlagzeug, Abschnitt-

enden die zu beachten sind, sowie Abschnitte
ohne Vorgaben. Es ergibt sich ein komplexes
Gebilde von Vorgaben und offenen Zonen,
das die Zuhdrenden mit vielen verschiede-
nen Informationen Uberflutet. Es gibt keinen
durchgehenden Puls. Nach diesem komplex
organisierten ersten Teil, einer Art lang ge-
zogenem Thema, folgen die Improvisationen
von Archie Shepp und Taylor tber einen durch-
gehenden pulsierenden Groove (walking bass)
ohne vorgegebene Harmonik. Auch im Solo
von Shepp spielt Taylor durchgehend viel und
sprunghaft. Damit werden mehrere unab-
hangige und dichte Schichten ausgespielt. Das
Pizzicato-Solo von Buell Neidlinger (1936-
2018) bleibt unbegleitet und wird in freiem
Fluss gespielt, in der Alternate-Version spielt
Neidlinger mit Bogen. Der Bass bleibt grund-
satzlich Begleitinstrument. In “"Cell Walk for
Celeste” sind einige kompositorische Gedan-
ken von "Congiustador” aus dem Jahr 1966
schon enthalten.

BILL EVANS (1929-1980)

UND SCOTT LAFARO (1936-1961)

Bill Evans verbleibt in den Standard-
Formen des Jazz verwurzelt und revolutio-
niert diese vom Inneren heraus. Ein wichtiger
Aspekt ist die kammermusikalische, zarte
Klanglichkeit, die er von Vorbildern wie Nat
King Cole weiterentwickelt. Das Gesamtvolu-
men des Trios ist subtiler, sodass die Klange
mit weniger Kraft erzeugt werden missen
und dadurch flexibler sind. Auch die Einflisse
der klassischen Musik sind bei Evans auf ver-
schiedenen Ebenen hoérbar, so auch im perli-
gen Anschlag. Die harmonisch-melodische
Arbeit, die bis an die dussersten Grenzen des
Tonalen geht, kénnen im Stlck “"Peace Piece”
(1958) nachvollzogen werden. In seiner Kom-
position "Blue in Green” (1959) sind neue
harmonische Ideen enthalten, die Akkordfol-
gen beruhen mehr auf assoziativen als auf
funktionsharmonischen Gedanken und sind
viel offener. Mit seinem beriihmten Trio mit
Scott LaFaro und Paul Motian werden neue
Formen des Spiels, vor allem des Interplays
ausgelotet.

“Solar”, aus "Sunday at the Village Vanguard”,
aufgenommen am 25. Juni 1961: Die 12-takti-
ge Komposition von Miles Davis, die eventuell
auf eine altere Komposition von Chuck Wayne
zuriickgreift, besteht aus einer linearen Melo-
dielinie Uber einer Akkordfolge und einem
durchgehenden 4/4-Puls. Also ein klassischer
Jazz-Standard. Evans eroffnet mit einem frei-
en Gestus Uber die ersten acht Takte, danach
folgen im Trio die letzten vier Takte des The-
mas mit einer etwas abgeédnderten Melodie,
im Grundpuls des ganzen Sticks. Evans deu-
tet das Thema nur an, wahrend LaFaro eher
solistisch begleitet und Motian einen feinen
Grundpuls mit verschiedenen Akzentuierun-
gen schlagt. In den zwei folgenden Chorussen

spielt Evans oktavierte Melodielinien und
LaFaro begleitet mit der leicht abgednderten
Melodie des Themas. Danach folgen immer
mehr auch am Rand der Harmonik und Rhyth-
mik ineinander verschachtelte Linien von
Evans und LaFaro, dies alles Uber eine feine
Begleitung von Motian. LaFaro spielt nie einen
durchgehenden walking bass, er findet in der
rhythmisch offenen Begleitung immer neue
Muster und Linien, arbeitet ausgekli-gelt mit
Spannung und Entspannung. Auch das Solo
von LaFaro, fast ausschliesslich von Motian
begleitet, bleibt in der Struktur des Stlcks,
jedoch mit einer bisher nie erreichten Virtuo-
sitdt und rhythmischen sowie harmonischen
Freiheit.

LaFaro greift stark in die solistische Tatigkeit
von Bill Evans ein. Auch wenn noch von einer
Begleitfunktion gesprochen werden kann, so
ist diese teilweise kaum mehr von einer so-
listischen zu unterscheiden. Zusammen mit
den feinen Akzentuierungen von Motian er-
gibt dies das bertihmte Interplay dieses Trios.
Durch die Einhaltung der Struktur des Sticks,
die klar formulierten Linien, die aufmerksame
Verschachtelung dieser Linien, die Wiederho-
lung und Entwicklung von rhythmischen und
motivischen Mustern wird eine neue schwe-
bende, in sich geschlossene musikalische
Konstruktion an den Grenzen der Standard-
Form geschaffen.

LaFaro arbeitet zur gleichen Zeit mit Ornette
Coleman und ist unter anderen auch auf den
Aufnahmen des Doppelquartetts Free Jazz zu
horen.

s “|Ndia” von John Coltrane aus der LP
“Impressions”, aufgenommen am 4. Novem-
ber 1961: Coltranes Gruppe spielt mit einer
Doppelbesetzung am Bass. Jimmy Garrison
(1934-1976) wie Reggie Workman (*1937)
arbeiten mit tanzender, riffartiger Pizzicato-
Begleitung auf einem G-Bordun, fein abge-
stimmt mit dem kraftvollen Spiel von Elvin
Jones am Schlagzeug. Im Unterschied zu Co-
leman arbeiten die Bassisten also nicht mit
freien Melodielinien. Die Verdopplung der Kon-
trabédsse ergibt ofters sehr komplexe rhyth-
mische Konstellation, die einerseits die Pulsa-
tion bestatigt, andererseits diese jedoch auch
verwischt. Die Bassisten und das Schlagzeug
haben ein klare Begleitfunktion. Die harmo-
nisch sehr einfache Anlage des Stiicks wie die
rhythmischen Konstellationen lassen eine mog-
lichst freie solistische Tatigkeit der Bléaser zu.
Coltrane und Eric Dolphy kénnen neue For-
men des Energieflusses, der Klanglichkeit und
der Melodik ausloten. Ahnlich wie die Stiicke
von Coleman besteht “India” aus verschiede-
nen Abschnitten thematischer Art, Einschi-
ben und Soli.

Seit der Aufnahme von “"Giant Steps” sind
zwei Jahre vergangen. Dieses Stick war fur
Coltrane ein Experiment, um mit erweiterten



harmonischen Strukturen zu arbeiten. Von der
Zusammenarbeit mit Davis ("Kind of Blue”)
hat er die modale Spielweise kennengelernt
und nach Giant Steps den Ratschlag befolgt,
die Rhythm Section (Klavier, Bass und Schlag-
zeug) von Akkordfolgen zu befreien. Zusatz-
lich hat ihn Colemans Spielweise, ganz auf
Akkordfolgen zu verzichten, beeinflusst. Das
solistische Spiel kann so nach Belieben einfa-
cher oder komplexer gestaltet werden.

JIMMY GIUFFRE, JUANITA GIUFFRE,
PAUL BLEY, CARLA BLEY

UND STEVE SWALLOW

messssss  Einen nochmals anderer Ansatz
verfolgt das Trio von Jimmy Giuffre (1921-

2008) mit Paul Bley (1932-2016) am Klavier
und Steve Swallow am Bass (1939%). Die Ent-
wicklung des Trios kann auf sechs Aufnah-
men im Studio und auf der Tour in Europa von
1961 bis 1962 nachvollzogen werden. Die
grosse Unabhangigkeit der drei Musiker mit
gleichzeitiger grosser Verbundenheit ist neu.
Es gibt in vielen Stiicken weder eine durch-
gehende rhythmische, melodische noch har-
monisch bindende Struktur.

“Threewe” aus “Free Fall”, aufgenommen am
1. November 1962: Das Stlck ist traditionell
aufgebaut, Thema-Improvisation-Thema. Das
Thema besteht aus drei relativ frei Gbereinan-
dergeschichteten Linien. Diese zeichnen sich
durch fragmentarische Motive, grosse Inter-
valle, schnelle und langsame Tonfolgen sowie
verschiedene Akzentuierungen aus. Sie erin-

nern an zeitgendssische Kompositionen, be-
sitzen jedoch einen jazzigen Gestus, vor allem
die Basslinie von Steve Swallow. In der Im-
provisation ist Giuffre klar Solist. Auffallend
ist, dass Bley und Swallow immer wieder aus
dem musikalischen Fluss aussteigen, pausie-
ren, um mit neuen Ideen das Solo von Giuffre
wieder zu stltzen. Swallow arbeitet 6fter mit
in sich geschlossenen Materialien, so zuerst
mit Mehrkldngen, dann beginnt er nach einer
Pause mit einem kratzenden langsamen bis
hin zu einem klingenden schnellen Bogen Tre-
molo, in einem weiteren Teil mit einem jazzig
gezupften Gestus oder dem Reiben auf der
Saite. Das Trio lotet verschiedene Mdoglichkei-
ten des Zusammenspiels aus. Giuffre, oft in
einem fast kontinuierlichen Fluss, kann durch-
aus auch eine Art Begleitfunktion Uberneh-
men, Bley Ubernimmt auch solistische Funk-
tionen. Bley wie Swallow finden und etablieren
neue Instrumentaltechniken. Die Instrumenta-
tion mit Bb-Klarinette, Klavier und Kontrabass
erlaubt eine grosse Flexibilitat, eine transpa-
rente Ordnung in den Bereichen der Klang-
lichkeit und des Tonumfangs. Bezeichnender-
weise ist kein Schlagzeug vorhanden.

Durch das Unterbrechen und Fragmentieren
des Spielflusses werden diesem immer wie-
der neue Aspekte zugefuhrt. Das Spiel wird
farbiger. Verschiedene Geschwindigkeiten,
Phrasierungsarten, Klanglichkeiten und Spiel-
weisen werden Ubereinandergeschoben. Die
Musiker kénnen unabhangiger agieren, der
Solist ist nicht auf eine durchgehend fliessen-

far

Festival”

experimentelle

de Schicht angewiesen. Die vertikale und ho-
rizontale Verzahnung ist aufgebrochen, die
Funktionen der Instrumente sind vielschichti-
ger.

s Diese Beispiele zeigen, wie auf ver-
schiedenen Ebenen neue Herausforderun-
gen gesucht wurden. Die vertikale wie hori-
zontale Verzahnung von Melodie, Akkordfol-
gen und Rhythmus wird erweitert, verandert
und aufgelost. Die neuen Ansétze suchen
meist eine gréssere harmonische und rhyth-
mische Unabhangigkeit wie grossere Freiheit
in den Funktionen der Instrumente, der Kom-
munikation unter den Musizierenden. Nahe
und Distanz im Spiel werden neu ausgelotet.
Neue Formen der Organisation, Komposition,
Orientierung entstehen.

mmmmmsm Allen bisher erwdhnten Bassisten
ist eigen, dass sie das Spiel Gber Standards
und die Standard-Formen beherrschen, was
sicher auch ein Must in der Arbeitswelt war.
Jeder sucht jedoch auf seine Weise und je
nach Anforderungen der jeweiligen Gruppen
neue Wege. Die Pizzicato-Technik bleibt -
funktional bedingt - die meistverwendete.
Der punktuelle harmonisch, melodisch, rhyth-
mische Schub der tiefen Téne bleibt meistens
unverzichtbar. Neue Extended Techniques
werden sehr sparsam angewendet.

Aus akustischen Grinden, vor allem wegen
des Tonumfangs und der Dynamik, bleibt die
Durchsetzungskraft des Kontrabasses inner-
halb der Gruppen limitiert. Coltrane und Taylor
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arbeiten mit einer relativ massiven Dichte.
Schlagzeuger wie Elvin Jones bedienen zu-
dem ein sehr breites Klangfeld und steigern
so die Dichte zusatzlich. Die Schlagzeuger
von Coleman oder Evans arbeiten in einem
viel kompakteren Frequenzband, die Gruppen
sind bewusst schlanker und transparenter, so-
dass die Kontrabassisten klanglich viel defi-
nierter gehort werden konnen. Es sind ver-
schiedene Asthetiken, die wir weiter in der
Geschichte des Jazz und der improvisierten
Musik antreffen werden: das kraftvolle ener-
getisch Fliessende sowie das eher kammer-
musikalisch Transparente wie die Mischfor-
men.

AUSBLICK

In Amerika werden die Einflisse
des Jazz auch in Richtung freie Improvisation
und Mischformen mit der Jazztradition und
der Komposition weiterentwickelt. Dies auch
einhergehend mit der Griindung von Interes-
sensgemeinschaften wie der Jazz Composers
Guild aus New York (1964) oder, auch mit
dem Hintergrund der Rassendiskriminierung,
mit AACM in Chicago (1965), von der viele
neue Impulse ausgehen (Art Ensemble of Chi-
cago, Anthony Braxton, George Lewis).

In Europa werden improvisierende Gruppen ge-
grindet, die Einflisse aus der Neuen Musik,
der Kunstszene und der elektronischen Musik
aufnehmen. 1964 griindet Franco Evangelisti
die Gruppo d’Improvvisazione Nuova Conso-
nanza mit verschiedenen Komponisten und
Instrumentalisten. Lou Gare, Eddie Prévost

und Keith Rowe griinden 1965 AMM in Eng-
land, der sich wenig spéater der Komponist
Cornelius Cardew anschliesst. 1966 folgt Mu-
sica Electronica Viva in Rom mit Alvin Curran,
Richard Teitelbaum, Frederic Rzewski, Allan
Bryant, Carol Plantamura, Ivan Véandor und
Jon Phetteplace.

In diesen Improvisationsszenen nehmen auch
zunehmend Musikerinnen teil, so zum Beispiel
Carla Bley (*1936), Irene Schweizer (*1941),
Marilyn Crispell (*1949), Maggie Nichols
(*1948) oder die Kontrabassistin Joélle Léan-
dre (*1951). Der Austausch zwischen Musi-
kerinnen und Musikenr aus der improvisie-
renden Musik, der zeitgendssischen Musik
und Personen aus der Tanz- und Kunstszene
intensivieren sich. Es wird umfangreich expe-
rimentiert mit den Gruppenzusammenset-
zungen, Fragen zur Organisation respektive
Nicht-Organisation von musikalischen Verlau-
fen, Klanglichkeiten und Instrumentaltech-
niken oder den verschiedenen Stilen.

JOELLE LEANDRE

Die Kontrabassistinnen und Kontra-
bassisten der folgenden Generation erweitern
die Funktionen und die Instrumentaltechni-
ken ihres Spiels, so unter anderen die aus
Amerika stammenden Kontrabassisten Barre
Phillips (1934*) und Kent Carter (1939*) oder
aus Europa Peter K Frey (1941%), Peter Kowald
(1944-2008), Barry Guy (1947*) und Joelle
Léandre (1951%). Die Techniken erleben gera-
dezu eine Revolution wie bei vielen Instru-
menten in den 60er- Jahren. An jeder Stelle

HORBEISPIELE (YOUTUBE):
Intuition, aus Crosscurrents,
Lennie Tristano (Mai 1949)
Digression, aus Crosscurrents,
Lennie Tristano (Mai 1949)
Getting Together, Charles Mingus (1954)
Discussion, Charles Mingus (1955)
The Face of the Bass,
aus Change of the Century (9.10.1959)
Lonely Woman, aus The Shape
of Jazz to Come (22.5.1959)
Cell Walk for Celeste, aus der
LP New York City R&B (Januar 1961)
>» Solar, aus Sunday at the Village Vanguard,
(25.6.1961)
>» India aus der LP Impressions (4.11.1961)
» Threewe, aus Free Fall (1.11.1962)

des Kontrabasses werden Klange und Gerau-
sche erzeugt, ob mit Bogen, Zupfen, Schaben
und Reiben, mit verschiedensten Préparatio-
nen. So werden zum Beispiel mit Schlag-
Utensilien verschiedenste Klange erzeugt und
diverse Materialien zwischen die Saiten ge-
woben oder auf die Saiten gesteckt. Je nach
musikalischem Kontext wird sowohl mit den
Techniken aus der Jazztradition als auch den
neuen Techniken gearbeitet. Unabhé&ngige,
energievolle, oft sehr dichte Schichten wer-
den aufgebaut. Materialien aus verschiedens-
ten Musikstilen werden benutzt oder frag-
mentarisch aneinandergereiht. Der Kontra-
bass etabliert sich sowohl als vielseitiges,
multifunktionales Instrument wie auch als
Soloinstrument, so zum Beispiel "Journal Vio-
lone” von Barre Phillips von 1968. [ ]

Mit Dank an Heidi Amrein,
Peter K Frey und Chris Wiesendanger

Neue Ausstellung

swissjazzorama prasentiert:

«EINBLICK IN DIE SCHWEIZER

JAZZSZENE HEUTE UND VOR

100 JAHREN»

ab Samstag 3.Sept. 2022
im Foyer des Musikcontainer Uster
Asylstrasse 10, 8610 Uster

Offnungszeiten Brocki Kafi:
Ml und FR 14.00 - 17.00 Uhr
SA 10.00 - 15.00 Uhr

sowie bei allen 6ffentlichen
Anlassen im Musikcontainer.

Ausstellungsfihrungen sind maoglich.

Anmeldung bitte Uber swiss@jazzorama.ch
oder 044 940 19 82

WWW.swissjazzorama.ch
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