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John Zorn Projekte
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Ornette Coleman & Prime Time
Arthur Blythe Quartett

Betty Carter and Her Trio
AMES

Evan Lurie & Bandoneon Band
Power Tools

Pharoah Sanders Quartett
Henry Threadgill & New York Danceband
Andy Sheppard

Joachim Kiihn & J. F. Jenny Clark &
Daniel Humair

Steve Coleman & Dave Holland &
Jack DeJohnette

Hank Roberts & Black Pastels

Jazz in Saalfelden — Kein Zahlenspiel
Programmvorschau 1988/89

Henry Threadgill — PORTRAIT

Bill Frisell — INTERVIEW
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Wir danken:

Bundesministerium
fur Unterricht und Kunst

Amt der Salzburger Landesregierung
Kulturabteilung

Marktgemeinde Saalfelden

opgia
Salzbrargg /N

und
allen Freunden und Firmen, die uns
ideell und materiell unterstutzen




Bundes-
minister
fir
Kunst

Vorwort

Das dreitdgige Jazzfestival Saalfelden hat sich nicht nur
als integrierender, sondern auch bestdndiger Veranstal-
tungsort herausgebildet. So ist es besonders erfreulich,
daf} dieses internationale Zusammentreffen von her-
ausragenden Jazzmusikern heuer bereits zum 11. Mal
stattfindet. In jahrelanger, miithevoller Arbeit gelang es
dem Jazz-Club Saalfelden, sich einen bedeutenden
Platz in der europdischen »Jazz-Szene« zu erarbeiten.
Damit hat der Jazz-Club Saalfelden ein Forum fiir Jazz
geschaffen, das diese Musik im Hier und Jetzt fiir mor-
gen prasentiert. Die Atmosphire des Festivals sowie
das fachkundige und zur Begeisterung fahige Publikum
haben zum einzigartigen Ruf in der Jazzwelt beigetra-
gen und ermdéglichen die hier gebotenen, auf hohem Ni-
veau stehenden musikalischen Leistungen. Jazz wird
deshalb durch seine dichte Intensit4t und positive Span-
nung als Erlebnis erfahrbar gemacht. Dieser wechsel-
seitige Kommunikationsprozef3 zwischen Musikern und
Publikum 146t den Schaffensakt der Kiinstler »haut-
nah« miterleben.

Das Internationale Jazzfestival Saalfelden dient damit
dem Jazz als Verwirklichung eines Musikerlebnisses
auf hoher kiinstlerischer Ebene fiir Musiker und Publi-
kum.

In diesem Sinne wiinsche ich dem Jazz-Club Saalfelden
und allen an der Veranstaltung Mitwirkenden beste
Moglichkeiten.

Dr. Hilde Hawlicek
Bundesministerin fiir Unterricht, Kunst und Sport




Vorwort

Das 11. Internationale Jazz-Festival Saalfelden bietet
mir die willkommene Gelegenheit, um den Organisato-
ren und allen Mitwirkenden fiir die engagierte Arbeit
und allen Einsatz aufrichtig zu danken. Ich begliick-
wiinsche die Veranstalter, denn ich bin mir nur zu sehr
bewuBt, was die Organisation eines so grof3en Festes —
und wir kénnen mit Recht sagen, daf3 Saalfelden zum
wichtigsten modernen Jazz-Festival Osterreichs gewor-
den ist — an Einsatz, Miihen und Kriften verlangt.

Fiir das Land Salzburg ist der Jazz-Club-Saalfelden der
Garant fiir die Vielfalt unseres kulturellen Angebotes,
der Interessen von jung und alt und der kiinstlerischen
Talente. Jazz-Musik birgt eine Verschmelzung ver-
schiedenster musikalischer Ausdrucksformen in sich
und stellt einen kulturellen Integrationsprozef3 von Ele-
menten der afro-amerikanischen Volksmusik mit sol-
chen der europiisch-amerikanischen Marsch-, Tanz-
und Popularmusik dar.

Ich danke dem Organisator und allen Mitwirkenden fiir
die grofartige Leistung und wiinsche allen Teilnehmern
und Freunden der Jazz-Musik schone und interessante
Tage in Saalfelden.

Dr. Wilfried Haslauer
Landeshauptmann von Salzburg

Landes-
hauptmann
VOon

Salzburg



Landes-
hauptmann -
Stellvertreter

von Salzburg

Vorwort

Wenn etwas dreimal stattgefunden hat, so gilt das bei
uns schon als kleine Tradition. Daran gemessen verfiigt
das diesjahrige 11. Internationale Jazzfestival Saalfel-
den bereits iiber eine lange und erstaunliche Kontinui-
tdat und Lebendigkeit. Das Rezept dafiir scheint in der
ungebrochenen Kreativitit und dem Elan der Veran-
stalter zu liegen und dem ganz eigenen Charakter, der
Saalfelden von dhnlichen musikalischen GrofBereignis-
sen unterscheidet. Seine Programme sind zwar offen,
was die Stilrichtungen des Jazz betrifft, aber nicht be-
liebig. Damit spiegelt sich eine Entwicklung wider, die
Jazz heute tiberhaupt kennzeichnet. Noch immer ist da-
mit die Art des — mehr oder weniger — improvisierten
Musizierens gemeint. Vor allem aber ist Jazz eine welt-
weite, zeitgenossische und lebendige Musik. Diese Le-
bendigkeit rithrt nicht zuletzt aus seinen vielfaltigen
kulturellen und ethnischen Wurzeln und Ankniipfungs-
punkten her.

Auch Osterreich verfiigt heute iiber eine rege Jazz-Sze-
ne und einige renommierte Grof3veranstaltungen. Wir
Salzburger diirfen auf die Vorreiterrolle, die Saalfelden
dabei spielt, besonders stolz sein. Die Fachpresse und
das Publikum haben »unser« Festival zur Nummer 1 in
Osterreich gemacht. Uber 10.000 Besucher und iiber
200 in- und auslidndische Journalisten im Vorjahr sind
dafiir ein auch zahlenmaéafig eindrucksvoller Beweis.
Als Kulturreferent der Salzburger Landesregierung bin
ich froh dariiber, mit einer kontinuierlichen Férderung
zum Erfolg dieses Festivals und damit auch zur Aner-
kennung dieser Musik beitragen zu kénnen.

Es wire fiir alle ein Gewinn, zu erfahren, daf} Musik
eine einzige Weltsprache mit verschiedenen Ausdrucks-
moglichkeiten ist. Das Jazz-Festival Saalfelden bietet
eine hervorragende Gelegenheit, dazu den Beitrag des
Jazz kennenzulernen.

Ich wiinsche allen Beteiligten — Musikern, Organisato-
ren und Jazzfreunden — einen musikalisch gelungenen
und erfolgreichen Verlauf der Veranstaltung!

Wolfgang Radlegger
Landeshauptmann-Stellvertreter




Vorwort

Im Namen der Gemeinde Saalfelden begriifle ich herz-
lichst die Musiker und Besucher des Internationalen
Jazzfestivals. Zum 11. Mal zeichnet das Zentrum zeit-
genossischer Kunst Saalfelden als Veranstalter eines
Festivals des modernen Jazz verantwortlich, und es ist
den Organisatoren in dieser kurzen Zeit gelungen,
internationale Anerkennung zu erringen. Trotz anfang-
licher Schwierigkeiten sind wir immer der Meinung ge-
wesen, daf} diese Jazztage einen wesentlichen Bestand-
teil des Saalfeldner Kulturlebens bilden. Inzwischen
gehoren auch die wenigen negativen Stimmen der Ver-
gangenheit an. Kulturpolitisch begriiBenswert finden
wir, daf} durch derartige Veranstaltungen das traditio-
nell vorherrschende Stadt-Land-Gefalle aufgel6st wird.
Saalfelden setzt heute Impulse fiir die zeitgendssische
Musik.

In diesem Sinne wiinsche ich den Veranstaltern einen
guten Verlauf, Kiinstlern und Besuchern einen ange-
nehmen Aufenthalt in Saalfelden.

Walter Schwaiger
Biirgermeister von Saalfelden
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Landes-
intendant

des ORF
Salzburg

Vorwort

Auch in diesem Jahr beinhaltet das Programm des
Saalfeldner Jazzfestivals wieder zahlreiche Gruppen
und Musiker, die man nicht bei den vielen anderen
europdischen Jazzfestivals findet. Der Jazzclub Saalfel-
den hat somit wieder einmal Mut und Risiko bewiesen.
Da wird nicht mit klingenden Namen auf Nummer
Sicher gegangen, vielmehr soll dem Publikum vor-
gefiihrt werden, was sich in der internationalen inno-
vativen Musikszene Neues tut. Und dieser Mut, die Zu-
horer auf neue, unbekannte Musikpfade zu locken, hat
sich in den vergangenen Jahren bereits bewédhrt. Beweis
dafiir sind die 10.000 Musikfreunde, die im Vorjahr in
die Pinzgauer Marktgemeinde gekommen sind. Der
ORF zeichnet auch in diesem Jahr alle Konzerte des
Festivals auf und sendet die Hohepunkte im Jazzstudio
im Programm von Osterreich I. Auch das Fernsehen
wird aktuelle Berichte vom Saalfeldner Jazzfestival
ausstrahlen.

Ich wiinsche somit den Besuchern und den Veranstal-
tern des Festivals von Saalfelden gute Unterhaltung bei
drei Tagen Jazz.

Friedrich Urban
ORF-Landesintendant Salzburg
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Salzburger Nachrichten

Bergstrafe 14 Unabhangige osterreichische Tageszeitung B (0662)74571-0

Karf Heinz Ritschel

Heute einmal
in eigener Sache!

Seriose Berichterstattung und
fundierte Meinung

Die Blatthnie verpflichtet zu Verantwortung und Objeknivitat

SALZBURG (SN, Die LeserdieserZer  burg Osterreich und die Welt Polink
Jupa wivsep einfach Bescherd ber Salz  Wischalt, Kl Snon Wissensghall

Fur die Salzburger Nachrichun  hat
mit der beuligen Ausgabe emn vollig
neuer Absvhnit threr Geschighie be
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MIT DEM HYPO-SZENE-CLUB
BILLIG TEILHABEN AN KUNST
UND KULTUR.

BEOBACHTEN, WISSEN, BEWEGEN,
DABEI SEIN!

ANMELDUNG
BEI JEDER HYPO-BANK.
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John Zorn Projekte
Vielseitig und
iiberschiaumend

RIRUIRIRIIRIRIIRIRIIRIR)
emsts—

® NAKED CITY (USA)

John Zorn: altsax, Wayne
Horvitz: piano, keyboards, Bill
Frisell: guitar, Kermit Driscoll:
bass, Joey Baron: drums.

® NEW AGE ON ACID

(USA, CHINA, KOREA)

Hsin Cheng-Chang: voice, Rene
Lussier: guitar, Bill Frisell: guitar.
Eun Gyu Lee: voice, Sam
Bennett: drums, Joey Baron:
drums. John Zorn: conductor.

® THE WAY IT FEELS (USA)

John Zorn: altsax, James »Blood«
Uimer: guitar, Big John Patton:
organ, Bobby Previte: drums.

lle meine musikalischen Helden sind Rebellen.

So gesehen zédhle ich mich auch ein wenig dazu.

Meine Helden sind Charles Ives, Harry Partch,
Ornette Coleman. Natiirlich denke ich {iber mich nicht
in solchen Kategorien, aber die wichtigsten Leute, die
ich kenne, sind eben welche. Es entspricht nicht un-
bedingt meiner Einstellung, ein Rebell zu sein, im da-
daistischen Sinne jemanden zu schockieren, gehort
iiberhaupt nicht zu meinen Eigenschaften. Was ich
wirklich machen mochte, ist Musik, die ich liebe, Mu-
sik, die aus meinem Innersten kommt. Nur das hat Sinn
fiir mich und driickt aus, wie ich die Welt sehe.
Ich respektiere nichts mehr, als einen Musiker, der
fahig ist, eine personliche Welt aus Visionen zu schaf-
fen, die es vorher nicht gegeben hat. So ist es auch mein
Traum, meine eigene musikalische Welt zu erschaffen,
so wie du nach einigen Sekunden sagst, das ist Igor
Strawinskys Musik oder das ist der Klang von Lee
Konitz oder was auch immer. Das ist der Grund,
warum ich ein starkes Naheverhiltnis zu Kurt Weill,
Ennio Morricone und Thelonious Monk verspiire.
Meine Art zu spielen und zu komponieren basiert auf
der Zusammenarbeit mit Musikern und nicht mit Ma-
schinen. Wenn ich gesampelte Sounds brauche, dann
werde ich Musiker engagieren, die diese Technik be-
herrschen. Man hat in diesem Leben nur so wenig Zeit
zur Verfiigung, die ich lieber zum Spielen und Kompo-
nieren verwende als zum Erlernen all dieser neuen
Technologien.
Ich glaube, der Grund warum ich so viel negative Kritik
ausgehalten habe — positive Kritik ist sehr neu fur
mich, maximal seit zwei Jahren — sonst von jedem,
von wirklich jedem, nicht nur von Kritikern, auch von
einem meiner Helden, von Steve Lacy, der Grund ist,
daf} ich so gliicklich war, das tun zu koénnen, was ich
tat. Ich arbeitete und versuchte, das Beste zu machen.«
(John Zorn)
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FIAN

Musik aus dem Bauch

»Musik ist
meine
Form der
Selbst-
verwirk-

lichung«

® FIAN (OSTERREICH}

Karl Bummi Fian: trumpet, Harri
Stoika: guitar, Dejan Pecenko:
piano, Stephan Aschbdck:
keyboards, synthesizer, Robert
Riegler: bass, Wolfgang
Reisinger: drums.

ch habe versucht, fiir meine Band Musiker zu fin-

den, die mich verstehen, ich meine, die verstehen,

welche Musik ich machen moéchte. Wichtig ist fiir
mich auch, daf} ich mich mit ihnen auch personlich gut
verstehe. Ich kann nicht mit einem Musiker spielen, mit
dem mich sonst nichts verbindet. Eines stand schon im-
mer fest: Falls ich etwas Eigenes mache, dann zusam-
men mit Wolfgang Reisinger. Er ist aufgrund seiner
Ideen und Kreativitdt und von seinem Schlagzeugspiel
her einer der wichtigsten Musiker fiir mich.
Mit Ausnahme eines Bassisten hatte ich klare Vorstel-
lungen von meiner Band. Dann traf ich zufillig den
Bassisten Robert Riegler. Er schrieb dann einige Stiik-
ke, ich fragte noch den Keyboarder Stephan Aschbéck,
ob er mitmachen koénne. Gemeinsam, Harri Stoika,
Dejan Pecenko, Wolfi Reisinger, Stephan, Robert und
ich, entwickelten wir dann das Konzept fiir die Band.
Es ist zwar sehr »leinwand« beim Vienna Art Orche-
stra, und ich spiele auch gerne dort, aber man kommt
in einem so groBen Orchester doch nicht so oft zum
Spielen. Du hast vielleicht ein oder zwei Soli an einem
Abend. Irgendwann will man aber doch mehr spielen.
Musik zu spielen, heif3t fiir mich, irgendetwas zu erzidh-
len, iiber mein Leben so zu berichten, wie es ablduft.
Das alles will ich anstatt mit Worten mit meiner Trom-
pete erzdhlen. Es ist mein Versuch der Selbstverwirkli-
chung. Es soll aber gar nicht so hintergriindig sein, wie
es vielleicht klingt: Ich will einfach »die Sau rauslas-
sen«. In diesem Sinn will ich meine Musik spielen. Das
Konstruieren von Musik ist fiir mich nicht das Wahre,
denn in dem Moment, wo man zuviel dariiber nach-
denkt, geht viel verloren. Es soll einfach Bauchmusik
sein.« (Karl »Bummi« Fian)
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Ornette Coleman
Prime Time Band

rundsétzlich wird doch die gesamte Musik der wMein
westlichen Welt mit den selben Noten gespielt.
Dieses traditionelle Notensystem prigt unser
Verstdndnis und unsere Beurteilung von Musik. Doch
was war vor der Einfuhrung dieses Systems? Kein

Interesse

Mensch hat sich um die Noten gekiimmert. Das Interes- g1 [t der

se galt der Tatsache, wie sich jemand fiihlte und wie ge- .

schickt jemand sein Instrument handhabte. Fiir mich Person-

hat die Uberbetonung des Intellekts die Natiirlichkeit

der Menschen zerstort. Vieles, was in der zeitgenossi- lichkeit

schen Musik passiert, erinnert mich an trainierte See-

hunde oder Marionetten. Mein Interesse gilt der Per- eines

sonlichkeit jedes Menschen und seiner Fahigkeit, seine

Eigenart in Musik spontan auszudriicken. Menschen«

Egal, ob man Klassik, Jazz oder Pop hort, alle verwen-
den die eine perfekte Form, namlich die Melodie, was
das auch immer sein mag. Wenn es eine Version eines
Songs von Sarah Vaughan gibt und eine andere von
Linda Ronstadt, beide singen sehr schon, dann werden
eben einige Leute die Jazzversion mogen, weil sie
Jazzliebhaber sind. Das ist kein Problem fiir mich, weil
mir klar ist, daf} in beiden Fillen die Melodie dieselbe
ist. Entscheidend ist die Phrasierung. Es ist so, wie
wenn der eine eine Blume blau malt und der andere die
selbe Blume gelb.

Ich mochte mit meiner Musik den Melodien den Aus-
druck geben, der fiir die Band gerade am aktuellsten

OPENING
THE
CARAVAN
OF

ist. Da kann einmal die Basslinie die Melodie sein oder ® ORNETTE COLEMAN & PRIME
die modulierte Linie. Du kannst auch jede Melodie als TIME (USA)

L. . Ornette Coleman: saxophone,
BaBlinie benutzen oder als Grundrhythmus. Es gibt so Ken Wessel: guitar, Chris Rosen-
viele Melodien, wie es eben Gleichklidnge gibt, und es berg: guitar, Al MacDowell: bass,

gibt so viele Gleichkldnge, wie es Sterne gibt.« (Ornette :i':::nw::::;:::;?;::'::f i

Coleman) cussion.
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Arthur Blythe
and his Quartett

»Meine
Musik soll
fir die
Zuhodrer
immer
etwas
Begreif-
bares

Sseln«

e ARTHURBLYTHE QUARTETT
{(USA)

Arthur Blythe: altsax, John
Hicks: piano, Anthony Cox: bass,
Bobby Battle: drums.

sagen: Unsere Musik ist eine internationale Sprache.

Wire Musik eine universelle Sprache, bedeutete dies
doch, es gidbe eine gemeinsame musikalische Aus-
drucksform in allen Kulturen, ohne irgendeinen Unter-
schied.
Es gibt so viele Faktoren menschlicher Existenz, die in
jeder Kultur zu finden sind: Sprache, Eligewohnheiten,
soziale und familidre Strukturen und Hierarchien und
vieles mehr. Wie auch immer, Musik ist ein Teil der
Kultur, die tief mit den Gewohnheiten einer Gesell-
schaft verwurzelt ist, die sie hervorgebracht hat. Diese
Gesellschaft wiirde doch niemals fremde Elemente in
ihre Rituale und Musik aufnehmen, es sei denn, sie
wird unter existentiellem Zwang dazu gendtigt.
Jede Kultur hat ihre speziellen Instrumente, wihrend
der Jazz die klassische westliche Instrumentierung,
namlich Klavier, Bass, Percussion, Streicher, Bléser,
dazu verwendet, um konventionelle Themen der eige-
nen Kultur oder die Atmosphire der eigenen und frem-
der Kulturen auszudriicken.
Zusétzlich zur Qualitdt der Improvisation ist ein we-
sentlicher Unterschied zwischen Jazz und anderen Mu-
sikformen der, daf} der Jazz ein wachsames Feingefiihl
gegeniiber der unermefllichen Stilvielfalt jedweder Mu-
sik dieser Welt entwickelt hat.
Die improvisierte Musik hat die Freiheit, akustische
Einfliisse anderer Kulturen aufzunehmen, sie kann an-
dere musikalische Sprachen aufgreifen und sie im Geist
des Originals zuriickgeben. Der Jazz ist wie eine Biene,
die von einer Bliite zur anderen fliegt, er ist die Biene,
die den unterschiedlichsten Blumen der Musik ihren
spezifischen Duft entlockt.« (Arthur Blythe)

I st Musik eine universelle Sprache? Wir sollten lieber




Betty Carter and Her Trio
Immer den eigenen Stil

suchen

keit hatte, mit Musikern wie Charlie Parker oder

Monk zu leben und zu arbeiten. Wir spielten und
lernten zusammen, weil wir die Musik liebten und unse-
ren Beruf als Musiker.
Niemand von uns wollte die anderen dominieren, nie-
mand mufite begriitnden, warum er gerade die oder eine
andere Musik spielte. Ich arbeitete damals mit Sarah
Vaughan, den Temptations, Muddy Waters, Bo Didd-
ley oder Miles Davis. Wir wollten und muften einfach
immer nur gut sein. Wéahrend der sechziger Jahre
brachte das Geld viel Unruhe in die Szene. Einige Musi-
ker meinten plétzlich, sie konnten statt 500 Dollar fiir
ein Konzert nun 4000 verdienen und stiegen auf Kom-
merz um.
Schon damals war es fiir mich wichtig, vor allem dem
jungen Publikum klarzumachen, daf} ein Grofiteil der
modernen Unterhaltungsmusik und ganz besonders der
Jazz von schwarzen Menschen geschaffen worden war
und nicht erst von Dave Brubeck. Fiir Nachahmungen
ist in der schwarzen Musik kein Platz. Wer nur so singt
wie Billy Holiday oder Sarah Vaughan wird iiber die
Grenzen seiner Heimatstadt nie hinauskommen. In der
schwarzen Musik mul} jeder seinen eigenen Stil suchen
und stdndig weiterentwickeln.
Man mul} nur lange genug leben, dann wird man als
Talent schon anerkannt. Wichtig ist nur, dafl man sich
in Form halt, sowohl kiinstlerisch wie auch physisch
und psychisch. Ich sage meinen Musikern immer, lernt
die grundlegenden Melodielinien im Schlaf zu spielen,
dann konnt ihr auch nach Herzenslust improvisieren.
Nur so gelingt es uns, dafl wir im Verlauf eines Konzer-
tes plotzlich Noten horen, die uns und das Publikum
iberraschen und freuen.« (Betty Carter)

I ch bin wirklich dankbar dafiir, daf} ich die Moglich-

22

»Fiir Nach-
ahmungen
ist in der
schwarzen
Musik
einfach
kein

Platz«

® BETTY CARTER AND HER
TRIO (USA)

Betty Carter: vocal, Darrel Grant:
piano, ira Coleman: bass, Roy
Davis: drums.
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CD 835 849-2
LP 835 849-1

Das sensationelle
Debut-Album des

Fian und seiner
erstklassigen Band.

CHUCK MANGIONE
Children Of Sanchez LP 396 700-1
CD 830 696-2
Compact/Walkman Jazz wmc 830 696-4
JEAN-LUC PONTY
Individual Choice CD 817 189-2
NINA SIMONE
CD 831 437-2
Let it Be Me LP 83} 437-1
MC 831 437-4
aktuelles Live-Album mit "My Baby Just
Cares For Ne”
CD 834 308-2
Don’t Let Me Be Mis.. LP 834 308-1
MC 834 308-4
CD 822 846-2
Best Of.. LP 9279 109
MC 7259 109
BETTY CARTER
CD 835 661-2
Look What | Got LP 835 66‘11—1
MC 835 661-4

BRANDNEU!! (VO-TERMIN: 25. Juli)

pellY
CARER

~ Second Sight

Trompeters ,Bummi“

polyGgram wo Musik und CD zu Hause sind

MARC JOHNSON’S BASS DESIRES |
CD 827 7432

Bass Desire

_ _CcDh833038-2
_LP 833 038-1

BILL FRISELL

CD 825 234-2

Rambler

CD 833 495-2

Lookout For Hope LP 833 495-1

LESTER BOWIE’'S BRASS FANTASY

 CD825902-2
1 Only Have Eyes For You LP 825 902-1

CD 829 563-2

Avant Pop LP 829 563-1

DAVE HOLLAND

CD817437-2
LP 817 4371

Jumpin’ In

Seeds Of Time

Razor’s Edge

Life Cycle LP 2301238
CD 8293732

Conference Of The Birds LP 2301027 -

CD 825 322-2
LP 8253221

CD 833 048-2
LP 8330481

CD 820 200-2

Emerald Tears LP 2301109 -

JACK DE JOHNETTE

CDB23467-2

Album Album

New Directions

LP 823 467-1

CD829374-2
_LP 2301128

New DirectionsInEl.  tr-uii: |
Special Edition LP 2301152
Inflation Blues LP 8106281
Percussion Profiles p 2
Tin Can Alley

Works

_ LP 2360025

_ LP 2301189

LP 827 7431

LP 8252341

LP 2301157
CD 8276942

_ cb82s 427-2 if
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AMES

Unterhalten und beriihren

»Wich -
tigste
Antriebs-
kraft

ist die

Sehnsucht«

® AMES (OSTERREICH)
Elfie Aichinger: piano, leadvocal,
arrang., Sarah Barrett: vocal,
Renate Burtscher: vocal, Maria
Bayer: vocal, Sascha Otto:
sopransax, altsax, flute, Helmut
Strobl: tenorsax, clarinet, bass-
clarinet, Christoph Cech: piano,
synth, arrang., Werner Dafel-
decker: bass, Christian Miihl-
bacher: drums, electr., arrang.

MES ist ein Projekt, in dem die Ambivalenz

von Unterhalten und Beriihren, von Leichtig-

keit und Schwere, stattfindet. Emotional hin-
tergriindige Stiicke mit Texten von Andis Nin, Silvia
Plath, Sarah Barrett oder auch von mir wechseln sich
mit Kompositionen ab, die ohne ein Wort iiberzeugen
wollen. Anspruch dieser Band ist nicht, krampfhaft
Neues aufzureif3en, denn auch tausende Sounds werden
schnell ein sich abniitzender. Wir wollen aber auch
nicht einer elitdren, zeitgeistigen Asthetik, die nur zu
oft blufft, gerecht werden.
Wir spielen eine duflerst lebendige Musik, in der Melo-
die, Harmonie und Rhythmus wieder entscheidend ge-
worden sind. Widerspriiche und Gegenséitze interessie-
ren mich in meinem Leben und genau diese will ich auf
einer permanenten Suche nach Spannung und Bewe-
gung in meinen Kompositionen zum Ausdruck bringen.
Wichtigste Antriebskraft ist dabei die Sehnsucht.
Mit Sarah Barrett, Maria Bayer und Renate Burtscher
verbindet mich die langjahrige und enge Zusammenar-
beit im Vienna Art Choir und auch im Arnold Schén-
berg Chor. Sascha Otto, Helmut Strobl, Christoph
Cech, Werner Dafeldecker und Christian Mihlbacher
sind die ideale instrumentale Ergéanzung, weil jeder von
ihnen vielseitig ist und auch uber eine breite und solide
Ausbildung und Musikererfahrung verfiigt.
Urspriinglich wollte ich dieses Projekt mit belgischen
Musikern realisieren, doch das hat sich dann doch nicht
in die Tat umsetzen lassen. Heute bin ich froh, daf} sich
dieses fiir Saalfelden vollig iiberarbeitete und erweiterte
Projekt nun in diese Richtung entwickelt hat.« (Elfie
Aichinger)
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Evan Lurie

Pieces for Bandoneon

or drei Jahren war ich auf einer Party und da
Vlief ein Band mit der Musik von Astor Piaz-

zolla. Diese Musik machte einen ungeheuren
Eindruck auf mich. Es braucht sehr lange, bis ein Musi-
ker seinen Sound gefunden hat. Als ich Piazzolla horte,
wuflte ich: das ist die Musik, nach der ich gesucht habe.
Meine ersten Eindriicke habe ich dann im Song »Punch
And Judy Tango« fiir die Lounge Lizard Band verar-
beitet.
Meine Tangos sind keine Tanzmusik in dem Sinn, daf}
sich zwei Menschen dazu im Rhythmus wiegen kénnen,
doch es ist Musik, die zur Bewegung anregt. Der Tango
muf} eine korperliche Reaktion wachrufen, egal ob in
den Beinen oder sonstwo. Fiir mich personlich ist der
Tanz eine rein dullerliche Erscheinungsform und ich
sehe einen klaren Unterschied zwischen Tanz und
Sound.
Im Jazz hat es auch immer eine Menge Humor gege-
ben. Das hat nichts damit zu tun, wie ernsthaft Musik
gespielt wird. Humor und Seriositat schlieBen sich doch
nicht aus. Das Ende von Ellingtons »Black And Tan
Fantasy«, dieses Zitat des Begrdbnismarsches aus
Chopins Sonate in b-Moll, ist ein Beispiel fiir diesen
Humor. Das ist doch ein listiges Augenzwinkern.
Zu Ellington bin ich erst iiber Umwege gekommen. An-
fangs konnte ich ihn nicht verstehen, weil er doch aus
einer ganz anderen Zeit kommt. Ich muf3te mich zu ihm
erst durcharbeiten und habe Monk und Cecil Taylor
schneller kapiert. Die frithen Sachen von Cecil sind fiir
mich der Musik von Ellington sehr dhnlich. Wenn ich
Monk hoére, habe ich das Gefiihl, er ist eine Kraft-
quelle, das Klavier ist eine Maschine, und seine Finger-
spitzen sind kleine Metallkontakte an seinen Fingern.
Letztendlich bestimmen die Dynamik und die Emotio-
nen die Qualitidt der Musik« (Evan Lurie)
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»Diese
Musik

ISt eine
Pyramide
aus Fleisch

und Blut«

® EVANLURIE BANDONEON
BAND (USA, ARGENTINIEN):
Evan Lurie: piano, Alfredo
Pedernera: bandoneon, Jill
Jaffee: violin, Marc Ribot:
guitar, Mark Mader: drums.









Power Tools

Fesselnde Energien

freisetzen

»Die
nattirliche
Nacktheit
eines

Trios«

~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~

® POWERTOOLS (USA)

Bill Frisell: guitar, Melvin Gibbs:
bass, Roland Shannon Jackson:
drums.

ill und ich verfolgen unsere gegenseitige Arbeit

schon seit Jahren mit grofitem Interesse. Man

kann durchaus sagen, wir bewundern uns
gegenseitig. Doch bis 1987 konnten wir keinen gemein-
samen Weg finden. Bills Art zu spielen — ein ganz per-
sonliches Feeling, ein unerhortes Gespiir fiir Rhythmus
und Stimmung, vor allem aber fiir den Ausdruck —
diese Art 1463t die Melodien in den ihnen entsprechen-
den Freiraumen. Und Melvin ist einfach einer der be-
sten Bassisten, die es derzeit gibt. Was aus diesem Zu-
sammenspiel entstand, ist eine Musik, die vollig frei ist.
Sie kann weder von Rassen, Gefiihlen, nicht einmal
vom Sex oder vom téglichen Leben in irgendeiner Form
eingeschriankt werden.« (Roland Shannon Jackson)
»Wir waren einfach alle von dieser Trio-Formation
tiberzeugt, von dieser natiirlichen Nacktheit, die jedem
ermoglichte, sein Herz auszuschiitten. Natiirlich woll-
ten wir auch die Energien eines Hendrix oder anderer
Trioformationen der spiten Sechziger oder frithen
Siebziger zum Leben erwecken.
Ein Grofiteil der zeitgenossischen Musik ist formal ver-
gewaltigt. Je starrer die Form einer Komposition ist,
desto kleiner ist der Spielraum fir jeden einzelnen
Musiker. Uns ging es daher vor allem um die Verwirk-
lichung von spontanen Ideen und Gefiihlen.
Das war doch auch der Geist, der schon vor vielen Jah-
ren die klassischen Sessions priagte und der die Zuhorer
fesselnde Energien freisetzte. Wir wollten einfach einen
Gegenpol zu dieser Fiille von Remixes und overdubbed
Sounds schaffen.« (David Breskin, Producer)




Pharoah Sanders
Quartett

eine Gro3mutter gab mir in Anlehnung an die

Bibel den Spitznamen >Pharoah«. Als ich mei-

ne ersten Platten aufnahm, griff ich auf diesen
Namen zurtick, weil ich mir dachte, es sei besser, wenn
niemand meinen wirklichen Namen kennt. Die meisten
Leute nennen mich »Pharoah«, doch in der Gegend von
Oakland nennen sie mich »>Little Rock¢, das ist der
Name meines Geburtsortes.
Mein erster Musiklehrer, damals spielte ich Klarinette,
hat mich zum Jazz gebracht. Er gab mir einige Platten
zum Anhoren, ich konnte mir keine kaufen, weil meine
Eltern sehr arme Leute waren. Mir gefiel besonders der
Sound von Harold Land und auch der von James
Moody. So spielte ich eine Zeit lang Altsaxophon,

»Join us

wechselte jedoch bald zum Tenorsax iiber. Ln

Als ich das College in Oakland abgeschlossen hatte,

wollte ich den Siuiden verlassen. Ich hatte Sehnsucht veace
nach mehr Freiheit. Smiley Winters, ein Drummer, gab

mir den Rat, nach New York zu gehen. Er riet mir, alle and
Tonleitern und Akkorde zu lernen, Noten lesen zu ler-

nen und mir einen schwarzen Anzug zu kaufen, statt love«

der Jeans, mit denen ich herumlief.

John Coltrane traf ich bei einem Workshop 1960 oder
1961 in San Francisco zum ersten Mal. 1964, ich lebte
schon in New York, rief er mich eines Tages an und
fragte mich, ob ich mit ihm spielen wolle. Ich war unge-
heuer aufgeregt und habe nach dem ersten Ton mein
Saxophon wieder eingepackt. Ich spiirte, da mich El-
vin Jones und Jimmy Garrison nur deshalb akzeptier-
ten, weil ich ein personlicher Freund von John war. Da-
mals hatte ich ja wirklich keine Ahnung von der Musik,
die John spielte. Und ich habe bis heute nicht begrif-
fen, wie John seinen Atem und seine Finger koordinier-
te. Was ich heute versuche, ist nichts anderes als mein

¢ PHAROAH SANDERS

Saxophon wie ein Echo klingen zu lassen. Ich versuche QUARTETT (USA)

eine Note zu spielen und das dazugehorende Echo. Ja, Pharoah Sanders: tenorsax,
. . . . P William Henderson: piano,

und je mehr ich mich damit beschéftige, desto mehr Stafford James: bass, Eddie

Obertone bringe ich zustande.« (Pharoah Sanders). Moore: drums.
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Henry Threadgill
The New York Danceband

e HENRY THREADGILL & NEW
YORK DANCEBAND (USA,
JAMAICA, PUERTO RICO)

Henry Threadgill: saxes, flute,
clarinet, conductor, John Stub-
blefield: saxes, Booker T. Wil-
liams: saxes, Ted Daniels: trum-
pet, James Zoller: trumpet, Craig
Harris: trombone, Conrad Her-
wig: trombone, Bob Stewart:
tuba, Deidre Murray: cello, Akura
Turre-Dixon: cello, Leroy Jen-
kins: violin, Terry Jenoure: violin,
Charles Burnham: violin, Bran-
don Ross: guitar, Jean Paul Bou-
relly: guitar, Jerome Harris: bass,
Pheeroan Aklaff: drums, Drew
Richards: voc, Sherry Scott:
vocal, Robert Sanabria: percus-
sion.

ie sechziger Jahre waren einfach eine groBartige

Zeit, um Musiker zu werden. Alle Kiinstler,

Maler, Téanzer, Dichter oder Musiker haben
sich gegenseitig beeinfluBt. Ich habe eine Menge
Musikschulen besucht, doch am meisten lernte ich vom
Zuhoren. Anfangs von Charlie Parker, Sonny Rollins,
John Coltrane, spiter dann von Ornette Coleman, Eric
Dolphy, Cecil Taylor und Charles Mingus. Keine
Frage, dall mir Muhal Richard Abrams gewaltig die
Ohren gedffnet hat und die gesamte Gemeinschaft der
AACM-Musiker fir mich sehr bestimmend war und
ist. Nicht zuletzt auch deshalb, weil ich mich von ihnen
verstanden fiihlte.
Heute bin ich natiirlich sehr froh, daf ich mit so grof3-
artigen Musikern zusammenarbeiten kann. Mit vielen
von ihnen arbeite ich schon sehr lange zusammen.
Wenn ich hore, wie sie die von mir komponierte Musik
spielen, dann verstehe ich auch, wie phantastisch es
wohl fiir Duke Ellington sein mulite, fiir groBartige
Musiker zu komponieren. Es ist einfach ein ungeheures
Erlebnis. Das Hauptproblem fiir Jazzmusiker ist nach
wie vor, wie wir von den Plattenfirmen vertrieben
werden. Es ist einfach argerlich, wenn Du tiberall in der
Welt Live-Konzerte gibst, und Du findest an vielen
Orten keine einzige Platte mit eigener Musik.
Auch wenn Chicago immer eine wirkliche Musik-Stadt
war und ist, ich fiithle mich jetzt in New York sehr
wohl. Sollte der Brennpunkt der Musik sich verlagern,
werde ich ihm folgen, wenn es sein muf}, auch mit
einem Raumschiff. Ich muf} einfach dort sein, wo die
Musik am lebendigsten ist.« (Henry Threadgill)
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Andy Sheppard Quintett
»Singing trough the
saxophone«

is zu meinem 19. Lebensjahr habe ich mich mit
BJ azz eigentlich {iberhaupt nicht beschiftigt.
Meine Anndherung an diese Musik hat dann so
ausgesehen, daf} ich nicht jeden Tag acht Stunden ge-

»Musiker iibt habe, und dies fiinf Jahre lang, bevor ich zum er-
sten Mal auftrat. Ich entschied mich fur die »alte«
sollten Schule. Ich habe auf der Bithne an der Seite erfahrener
Musiker gelernt, neben Geoff Williams, Keith Tippett

sel b St 10 S und Evan Parker.
Coltranes Musik war sicher mafigeblich dafiir, daf ich
und hin ge- mir ein Tenorsax gekauft habe. Zum Sopransax bin ich

eher zufillig gekommen. Ich hatte mein Tenorsax an
ein Madchen verkauft, wohl weil ich betrunken war.
Dann ging ich in ein Musikgeschift und da lag ein ost-
deutsches Sopransax. Ich kaufte es ohne nachzuden-
ken. Steve Lacy hatte mir das Soprano ohnehin schon
langer schmackhaft gemacht.
Génzlich ohne Einfliisse von Vorbildern geht es nicht.
Ich vergleiche das gern mit einem Berg. Du muf}t zuerst
klettern, bevor du auf dem Gipfel stehen kannst. Dann
kannst du hinunterspringen und deine eigenen Sachen
machen. Doch selbst widhrend des Kletterns bist du
doch immer du selbst. Ich stapfe nicht in den Fuf3spu-
ren von Coltrane, obwohl er mich wohl am stirksten
beeinfluflt hat. Ich habe meinen eigenen Zugang zur
Musik gefunden.
Fiir mich ist Musik eine sehr ernsthafte Angelegenheit.
Musik bedeutet fiir mich eine dhnliche Ordnung wie die
¢ ANDY SHEPPARD Natur. Man muB sich einfach immer wieder damit aus-
QUINTETT (GB) ) . .
Andy Sheppard: sopransax, einandersetzen, dann merkt man schon, dal3 die Musik
tenorsax, Dave Button: piano, selbst etwas Ubergeordnetes ist. Melodien und Rhyth-
Pete Maxtield: bass, Simon men sind sehr wichtig, doch die Musik selbst, das ist

Gore: drums. Mamadi Kamara:

percussion mehr. (Andy Sheppard)

bungsvoll

sein«
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Joachim Kihn
J.F.Jenny Clark
Daniel Humair

war ja der von Leipzig nach Hamburg im Jahr
1966. Damals war ich 22 Jahre alt und mein
Bruder Rolf lebte bereits in den USA. Hamburg ist

»Das Der erste drastische Wechsel in meinem Leben

Schwierige

an der nicht unbedingt der ideale Ort fiir moderne Kunst oder
Musik, also zog ich weiter nach Paris, wo ich jene

Mus i k ist Freunde kennenlernte, mit denen ich auch heute wieder
spiele. Dort war echt viel los, gerade was den Freejazz

nic hi die betraf. Da wohnten viele Musiker, wie zum Beispiel

auch die Mitglieder des Art Ensembles of Chicago.
1975 kam ich nach Amerika, um mit Joe Henderson

S pile lerel ’ eine Platte aufzunehmen. Ich hatte noch Kassetten mit
eigener Musik, Freejazz, mit, die ich anhérte. Die Mu-

son dern sik ging mir aber tierisch schnell auf den Wecker. Ich
begann dann neue Stiicke zu schreiben, die auf »Hip

die Ener- Elegy« und »Spring Fever« veréffentlicht wurden. Das
waren meine ersten California-Einfliisse. Im nachhin-

g Ie« ein wiirde ich vielleicht sagen, daf} diese Einfliisse wohl

zu stark waren. Ich wollte dann auch zuriick auf meine
alten Ideale. Ich spiele zwar gerne mit Amerikanern,
aber ich bin Européer.

Heute finde ich, dal} es sogar viele Européer gibt, die
fiir mich interessanter sind, was die musikalische Zu-
sammenarbeit betrifft. Amerikanische Musiker — das
ist durch die US-Medien bedingt — sind oft so beein-
fluBBt, daf3 ich kaum noch Leute kenne, die die Musik
machen, deren Ideale sie als junge Musiker vertreten
haben. Da geht es nur darum, eine Platte zu machen,
die sich verkauft, weil sie sonst von der Plattenfirma
gefeuert werden. Die haben echte Existenzprobleme.
Jeder redet nur vom Geld und das stort mich, weil da-
durch ein Grofiteil der Energie fiir die Musik verloren-
Erancois Jenny Clark: bass, geht. Fiir mich ist die amerikanische Szene krank« (Jo-

Daniel Humair: drums. achim Kiihn)

® Joachim Kiihn: piano, Jean




Steve Coleman

Dave Holland

Jack DeJohnette

Musikern zu spielen, solange die selbe Auffas-

sung von Musik dahintersteckt. Es geht nicht
darum, daf} es immer derselbe Stil ist, jede Musik re-
flektiert die Einstellung der Musiker, doch da wir
grundsétzlich von dhnlichen Vorstellungen ausgehen,
gibt es geniigend Verbindungslinien. Wenn ich also
Sam Rivers Musik spiele, so fiihle ich mich trotzdem
zuhause, dasselbe gilt auch fir die Musik von Dave
Holland. Uns geht es allen um das gleiche. Nur unter
dieser Voraussetzung kann etwas Harmonisches her-
auskommen, man muf} also seine eigene Einstellung
mit der des Partners in Einklang bringen. Einfach mit
irgendwem irgendwann irgendwas zu spielen, ist blan-
ker Unsinn.
Dave Holland ist — ich glaube, ich kann das wirklich
sagen — ein unglaublicher Musiker. Er ist auch als
Mensch groBartig: sehr ehrlich und fair. Fiir ihn ist das
Ensemble das wichtigste. Er ist nicht einer, der sich in
den Vordergrund stellt, obwohl er allen Grund dazu
hitte. Dave ist einer der wenigen Musiker, der erkannt
hat, daf3 nur dann etwas herauskommt, wenn alle
gleich »stark« sind. Ich habe auch in dieser Beziehung
viel von ihm gelernt. Er 146t mir unerhérten Freiraum,
was die meisten niemals tun wiirden. Ich will das mit
meinen Gruppen auf jeden Fall dhnlich machen.
Manchmal zieht es mich schon in Richtung Elektronik,
frither habe ich ja viel in Funkbands gespielt, aber mei-
ne Vorstellungen gehen nicht in Richtung Popmusik.
Elektronische Instrumente sind fiir mich etwas vollig
Eigenstindiges. So kann ich den Synthesizer zum Bei-
spiel nicht als eine Form des Klaviers verstehen. Viele
Ideen sind nur mit solchen Instrumenten zu verwirkli-
chen, das hat nichts mit dem Einsatz von Menschen zu
tun — esist einfach eine neue Ebene.« (Steve Coleman)

Fﬁr mich ist es sehr wichtig, mit verschiedenen
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»Let
the Music

speak

for
itself«

® STEVE COLEMAN & DAVE
HOLLAND & JACK DEJOHNETTE
{(GB, USA):

Steve Coleman: saxes, Dave Hol-
land: bass, Jack DeJohnette:
drums
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Hank Roberts
Black Pastels

» New
sounds
on

old

Strings«

® HANK ROBERTS »BLACK
PASTELS« (USA)

Hank Roberts: cello, voice, elec-
tronics, Tim Berne: altsax, Steve
Swell: trombone, Art Baron:
trombone, Dave Taylor: bass-
trombone, Bill Frisell: guitar,
Joey Baron: drums, percussion.

as Spielen in stdndig wechselnden Besetzungen

finde ich inspirierend. Ich sehe die Vorteile aus

dem Blickwinkel, da3 Leute die Moglichkeit
haben, ihre Ideen durch einen anderen Kanal zu filtern
und eine andere Art Sound zu kreieren. Auf meiner ei-
genen, auf Tim Bernes und Bill Frisells Platte hort man
mich in drei verschiedenen Arten von Situationen. Wir
alle sind ziemlich starke Individuen und bringen in
einer ungezwungenen Weise unsere Musikstile zusam-
men. Ich denke, es herrscht eine wirkliche Offenheit,
ich kann das musikalisch fithlen. Es werden viele ver-
schiedene Stile gespielt und zusammengefiihrt. Frither
fiihlte ich mich sicherer, lediglich in einer Band zu spie-
len, fast wie in einer Ehe, man bleibt bei einem Partner.
Ich finde, es ist fiir die Musik ziemlich gut, daf} wir die
Rollen tauschen. Ich habe keine Angst davor, meine ei-
genen Ideen zur Musik von Tim oder Bill oder Joey
Baron hinzuzufiigen und zu sagen, was ich denke. Es
ist wichtig, dal3 die verschiedenen Bands ihre Identitit
erhalten und daf} jede Band ihre Eigenstdndigkeit be-
halt.
Wihrend der Proben geben wir all unsere Ideen preis,
wie die Stiicke strukturiert werden sollten und was pas-
sieren soll. Unsere Ideen entfalten sich dann frei. Es
gibt eine Fithrungsrolle in dem Sinn, daf der Leader
seine Band mit seiner Geschmacksnote pragt.
Daf} es fiir das Cello im Jazz keine groflen Vorbilder
gibt, ist einerseits ein Vorteil, andererseits wieder nicht.
Ich kenne viele Saxophonisten, die sich von Coltrane
noch immer nicht geldst haben. Einer meiner Freunde
hat bei Gary Burton Vibraphon studiert und er hat es
bis heute nicht geschafft, aus dem Schatten des
Meisters hervorzutreten. Ich kann wie meine Vorbil-
der, Miles, Dizzy oder Bill Evans spielen, ohne so zu
klingen wie sie.« (Hank Roberts)
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JOACHIM KUHN oe. J-F. JENNY-CLARK se. DANIEL HUMAIR CMP CD 35/35 ST
WANDLUNGEN ~ CMPCD29/29ST  UNISON CMPCD32/32ST  J.-F. JENNY-CLARK
DISTANCE CMPCD26/26ST  —o — JOACHIM KUHN
I'M NOT DREAMING CMP 22 ST il e o achon e o FROM TIME TO TIME FREE DAL

Seit den spéten Sechzigemn setzt der Pianist und
Komponist Joachim Kihn internationale Mabstéabe
in der Instrumentalmusik. I'm Not Dreaming, sein
CMP-Debut, ist ein mutiges und ambitioniertes
Projekt, dessen Wurzeln sowohl in der improvisier-
ten Musik als auch in der klassischen Tradition
liegen, und fur ein Ensemble — bestehend aus u. a.
dem Posaunisten George Lewis, dem Cellisten
Ottomar Borwitsky und dem Percussionisten Mark
Nauseef — ausgelegt ist. Die impressionistischen
Solo-Autnahmen Distance und Wandlungen ent-
halten Originalwerke, die mit ihrer Romantik und
Intensitat lebendige Beispiele der ,zeitgendssi-
schen europdischen Klavier-Musik” darstellen,
einem Genre, das Kihn wegbersitend férderte
und dessen fihrender Vertreter er heute ist.
.Many ideas are brewing in this imaginative play-
er's mind. The antithesis of New Age music.” —
down beat. ,His sounds are remarkable ... more
like Stockhausen than Jarrett ... recommended for
jazz piano fans who don't mind @ moderate
amount of dissonance.” — Option.

EXTRAPLATTE
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Neuen-Musik-Szenen zahlt, gehort zu den weni-
gen Bassisten, die sich der Entwicklung der zeit-
gendssischen  Instrumentalmusik  verschrieben
haben. Wahrend dieser Zeit hat er mit angesehe-
nen Musikern wie Jackie Mclean, Don Cherry,
Gato Barbieri, Pharoah Sanders, Keith Jarrett, Paul
Motian, Chet Baker, Joe Henderson, und Anthony
Braxton, und solchen einflubreichen Komponisten
des 20. Jahrhunderts wie Pierre Boulez, Luciano
Berio, Karlheinz Stockhausen, John Cage und
Diego Masson gearbeitet. Unison, sein langerwar-
tetes Debut als leader, demonstriert die auler-
ordentliche Fexibilitat und musikalische Risiko-
bereitschaft Jenny-Clarks in finf Solo-Aufnahmen
und vier Duetten mit Joachim Kihn, dem Saxo-
phonisten Christoph Lauer und dem Tonmeister
Walter Quintus.

»Aufnahmen, die musikalisch wie klanglich in die
Referenzklasse gehdren, sind immer noch selten.
Eine liefert der franzdsische Bassist Jean-Francois
Jenny-Clark.” — HiFi Vision. ,A majestic, dazzling
display ... Whether going it alone or engaging
his associates, there's always an underlying inten-
sity in his music. A great bassist on a great rec-
ording.” — Cadence. ,Die perfekte Platte” —
Stereoplay {Mai '88).

CMP REC@RDS

PO.BOX 1129
5166 KREUZAU
FR.-GERMANY

Im Vertrieb bei:
FONO - Friedrich-Ebert-Str. 110 - D-4400 Minster
DIE EXTRAPLATTE - P.O.Box 2 - A-1094 Wien

Nur einige Gruppen der heutigen internationalen
Jazz-Szene kénnen sich mit dem Erfahrungsreich-
tum, der Kreativitét und der Virtuositat dieses Trios,
das 1984 in Paris gegrindet wurde, messen. Ulrich
Olshausen in der FAZ: ,Das Trio war der uner-
wartete Hehepunkt des Berliner Jazz Festivals 1987,
Die 'atmenden’, namlich unmerklich sich auflésen-
den und wieder etablierten ‘Rhythmen, die wie
durch geheimnisvolle Fernsteuerung aus dem
Nichts geholten gemeinsam gespielten Themen
oder Themenfetzen, die Empathie des Dialogs, die
unabléssig druckvolle Spiellust—nein, diesseits von
Oscar Peterson hat es im Jazz kein so gutes Kla-
viertrio gegeben.” From Time To Time Free, ihre
jingste Aufnahme, enthélt neben finf neven Kom-
positionen Interpretationen von John Coltranes
JIndia” und ,Expression” sowie John Scofields ,Spy
vs. Spy”.

FONO



VIENNA ART ORCHESTRA

BLUES FOR BRAHMS

LAUREN NEWTON,

HANNES KOTTEK, BUMMI FIAN, HERBERT JOOS,
ROMAN SCHWALLER, HARRY SOKAL, *CO STREIFF,
JON SASS, CHRISTIAN RADOVAN,

ULI SCHERER, HEIRI KAENZIG,
WOLFGANG REISINGER, ERICH DORFINGER,
MATHIAS RUEGG.

TOURNEEDATEN (Stand vom 10 8 |
OKTOBER: 19. Graz, 20. Skopje, 21 Zagreb, 23. - 25. Jazzfestival Barcelona, 26. Konstanz,
28. Tulln, 29. Mirzzuschlag, 31. Brussel; * NOVEMBER: 1. K&ln, 2. Paris, 3. Gent,
4 Strassburg, @ Zinch, 10. + 11 Mihle Hunziken, 12 Schaan, 13. Luzern,
14. + 15 Wien/Fritz {TV-Aufzeichnung & Live-Recording), 16. Bozen, 18 Hamburg (NDR).

NEUE PLATTEN:
Inside Out - Programm '87, Two Little Animals — Programm '86 (Moers Music)
Two Songs For Another Lovely War - Theatermusik/Wr. Festwochen '88;
Ernst Jandl - vom vom zum zum (Extraplatte)

*Wolfgang Puschnig hat sich ein Jahr lang Kadenzurlaub genommen
an pllqeL QIC[J PGl qGL CGL'Q MEieL

© 1988 Vienna Art WorX on
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Beratung, Hilfe,
Information fur
die, speziell den
Arbeitnehmer betreffenden Bereiche.
Sprechen Sie mit uns. Wir sind fir Sie da.

Kammer fur Arbeiter
und Angestelite

5020 Salzburg
AuerspergstraBe 11

fur Salzburg Tel. (0662) 71591
Amtsstelle Bischofshofen Amtsstelle Lungau
Hauptschulstr. 16, 5500 Bischofshofen SchloBparkweg

Telefon 064 62/2415 5580 Tamsweg
Amtsstelle Zell am See Telefon 06474/349
MozartstraBe 5, 5700 Zell am See Konsumenteninformation
Telefon 06542/ 3777 Humboldtstraﬁe 2,
Amtsstelle Neumarkt 5020 Salzburg
Kirchengasse 1b, 5202 Neumarkt Telefon 0662/881344
Telefon 06216/430 Berufsfoérderungsinstitut
Amtsstelle Hallein St-Julien-StraBe 2,
BahnhofstraBe 6, 5400 Hallein 5020 Salzburg

Telefon 06245/ 4149 Telefon 0662/74337




Sparen allein sichert nicht
unsere Zukunft
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ERLOSE FESTIVAL 1988 —
BUDGETPLAN

Eintritte 50%

Subventionen 10%

Wirtschaftsbetriebe
& Sponsoren 40%

AUFWANDS-SUBVENTIONS-
ENTWICKLUNG 1979 — 1988

——— Aufwinde
— +« — . Subventionen
155 wWbionen
- N
/
AL/
Ve Y
V4 .
/ Y F'\~L\ e
/T

1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988

Die Entwicklung der letzten Jahre zeigt, daf} trotz stdndiger Einsparungs-

mafnahmen der Aufwand kontinuierlich steigt.

Dies ist vor allem auf folgende Faktoren zuriickzufiihren:

s« Hohere Gagenaufwendungen durch die internationale Stellung des
Festivals.

¥¢ Hohere Miet- und Sachaufwinde durch die jihrliche Verbesserung der
Rahmenbedingungen (Bestuhlung, Bithnenaufbau, Restaurant-
zelt...).

¥ Hoherer Personalaufwand.

Trotz dieser Entwicklung ist der Anteil der Subventionen nicht merklich

gestiegen. Da wir von einer wesentlichen Erhohung der Eintrittspreise aus

sozialen Griinden abgesehen haben, wurden vor allem die Bereiche Wirt-

schaftsbetriebe und Sponsoren forciert, um die gestiegenen Aufwinde zu

kompensieren.

Es wird in Zukunft sicherlich nicht méglich sein, wesentliche Steigerungen
im Bereich Erlose aus den Wirtschaftsbetrieben zu erreichen, da der Pro-
Kopf-Konsumation Grenzen gesetzt sind. Das Warenangebot wurde in
den letzten Jahren bereits verdreifacht, der Umsatz verdoppelt. Auch im
Bereich der Sponsoreneinnahmen sind uns natiirliche Grenzen gesetzt,
eine wesentliche Erhohung ist nur schwer méglich. Die geographische
Lage Saalfeldens im lidndlichen Raum — es gibt in der ndheren Umgebung
keine potente Firma — und die spezifische Art der Veranstaltung sowie
unsere semiprofessionelle Organisationsform — kein hauptberuflicher
Mitarbeiter — erschweren auch hier die Arbeit.

Die derzeitigen Einnahmen stellen sicherlich bereits Grenzwerte dar. Bei
einem geringeren Besucherschnitt, z. B. durch Schlechtwetter, wiirde es
wieder zu einer weiteren Verschuldung des Vereines kommen. Dariiber
hinaus ist es uns bei der derzeitigen Finanzsituation nur sehr schwer mog-
lich, zusétzliche Gelder fiir den Schuldendienst bereitzustellen.

Um die Probleme in Zukunft meistern zu kénnen, wird es einerseits not-
wendig werden, einen Mitarbeiter hauptberuflich anzustellen. Dies auch
unter dem Gesichtspunkt eines ganzjdhrig gedffneten Kulturzentrums.
Andererseits mufl der Subventionsanteil wesentlich erhéht werden, um
gesicherte finanzielle Verhéltnisse schaffen zu kénnen.
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Die Mobel konnten aus Mailand sein.
Und die Atmosphare 1st die unsrige.

Dabei sind die Preise genau das richtige
fur die kleine Geldtasche. Besonders bet
alkoholfreien Getranken.

Und wer auf einen guten Wemn steht,
dem wird hier en passant bewiesen, daf3
auch in Osterreich edle Reben angebaut
werden.

So wichtig das Kulinarische ist, es kommt
erst an zweiter Stelle. Gleich nach der
Kultur.

Das kulturelle Angebot wird durch die
Zusammenarbeit von drei Veranstaltern
(Galerie Simmerl, Theatergruppe Saal-
felden, Zentrum fur zeitgenossische
Musik/Jazzclub  Saalfelden) ziemlich
umfangreich sein. Neben Konzerten sol-
len auch noch Theaterauffuhrungen,
Ausstellungen, Lesungen, Tanzveran-
staltungen, Bildungsseminare und Work-
shops stattfinden.

Daf3 Foto- und Filmclub hier ihr Domi-
zil finden werden, muB} eigentlich gar
nicht mehr erwahnt werden.
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5760 Saalfelden

Ritzenseestrale 6

Offnungszeiten:
Di—-Sa17.00-0.30 Uhr

Tel.: 06582/5063



PROGRAMMVORSCHAU

® Freitag, 14. Oktober, 20.00 Uhr
WORLD SAXOPHON QUARTETT, USA

® Samstag, 29. Oktober, 20.00 Uhr
JOSEPH JARMAN GROUP, USA

® Samstag, 12. November, 20.00 Uhr
EGBERTO GISMONTI GROUP, Brasilien

® Samstag, 3. Dezember, 20.00 Uhr
PAUL MOTION TRIO

with Bill Frisell und Joe Lovado

® Samstag, 11. Mirz, 20.00 Uhr

CARLA BLEY & STEVE SWALLOW DUETS
® Freitag, 8. April, 20.00 Uhr

BILL FRISELL GROUP

(sich und anderen)

Freude schenken

mit einer

VAV

saalfelden

Mitgliedskarte

Es gibt eine Reihe von Mdoglichkeiten, dem Jazzciub Saal-
felden auf direktem oder indirektem Weg zu helfen.
Das alles soll natirlich auch fiir die Helfer ein Vorteil sein!

400 Schilling Mitgliedskarte
Sie werden Mitglied im Jazzclub Saalfelden. Fiir einen
Jahresbeitrag von nur 400, — S bieten wir:

50 Prozent ErmaRigung fiir 10 Konzerte im Kiub und auch
beim Festivall

Sie sparen: 1000, — 6S

100 Schilling JugendpaR

Mit dem Jugendpald fiir alle bis zum 19. Lebensjahr bekom-
men Sie bei allen Konzerten und auch beim Festival 50%
Ermaligung.

Diesen Pall bekommen Sie fiir nur 100, — 6S

Den Superpreis ermaglicht der Hypo-Szene-Club.

Daruiber hinaus gibt es fir alle Mitglieder Jazzplatten zum
Selbstkostenpreis und standige Information.

Wie erhdlt man diese
Mitgliedskarte?

Bei jedem Konzert an der Kassa

Bestellcoupon ausfiillen, Betrag auf das Konto der Hypo-
Bank Saalfelden einzahlen,
»Jazz Saalfelden« Konto-Nr. 207012105

Die Mitgliedskarte 1989 kann noch
bis einschlieBlich 31. Mai 1989
bezogen werden.
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5023 Salzburg, Mayrwies 388

Telefon (0662) 6617 37 Serie

FS 632870 - Fax (0662) 66173729

Weiterhin auf Erfolgskurs!




Henry Threadgill
»Suchenach klaren
Formen «

Du kannst nicht wirklich iiber eine Angele-
genheit sprechen, wenn Du die Zusammen-
hidnge nicht beriicksichtigst,« sagte Henry
Threadgill in einem Interview, das Howard
Mandel fiir die amerikanische Zeitschrift
»downbeat« fiihrte,

»Ich hasse es, ausschlieflich iiber die Musik
zu sprechen. Du kannst nicht nur iiber Mu-
sik reden, ohne das soziale Umfeld, aus der
sie erwichst, ebenfalls zu reflektieren. Ein
Gesprach iiber Musik darf durch keine Ge-
dankenbarrieren eingeschrankt sein. Das gilt
fiir jedes Phanomen, wenn Du daran inter-
essiert bis, auch iiber Wahrheiten, iiber das
Reale des betreffenden Phdnomens zu spre-
chen. Wir sollten nicht iiber Ideen, Eindriik-
ke oder Menschen sprechen, ohne die Basis
dieser Ideen, Eindriicke oder Menschen aus
den Augen zu verlieren. Ich glaube, die
Wahrheit liegt immer an der Basis, denn die-
se ist konkret erfal3bar.«

Henry Thréadgill, 1944 in Chicago geboren
und dort auch aufgewachsen, lebt nun in
New York, in Manhattans East Village.
Einen Musiker wie ihn kénnen wir in Euro-
pa nur aufgrund seiner Platten und wenigen
Tourneen mit verschiedenen Ensembles, mit
seinem Sextett oder mit AIR, beurteilen.
Wir hatten bislang kaum die Moglichkeit,
Henry Threadgill umfassend kennenzuler-
nen. Wer hat schon seine Bearbeitung der
Musik von Kurt Weil gehort, mit Ausnahme
des einen Stiickes, das auf Hal Wilners An-
thologie »That’s the Way I Feel Now« (A &
M Records) enthalten ist? Die Dance-Band
ist eine weitere Facette im umfangreichen
Schaffen. Doch sein Mitwirken bei der
Inszenierung von »Porgy and Bess« an der
Metropolitan Opera in New York, seine Zu-
sammenarbeit mit der Choreographin Chri-
stine Rrata Jones, seine aulergewohnlichen
Auftritte mit dem »Wind String Ensemble«,
eine Synthese von Livemusik und imagina-
rem Theater, oder sein Libretto fiir Ilyse
Kazars Film »When Life is Cheap And
Death Is Taken for Granite« (1980), blieb
wohl den meisten verborgen.

Threadgill macht es sichtlich Spaf3, daf ihm
die Presse kein FEtikett aufkleben kann, daf
sie seinem Arbeitseifer oft gar nicht folgen
kann. Etiketten findet man auch nicht auf
seiner Kleidung. Die ist auch von ihm selbst
entworfen.

»Ich wurde Musiker, weil ich die Musik
schon als Kind liebte und weil ich ohne mu-
sikalische Grenzen aufgewachsen bin. Meine
Kindheit verbrachte ich in einem Ghetto in
Chicago, wo an jeder Ecke Musik zu héren
war. Meine Grofmutter nahm mich in die
Kirche mit, die Plattenhéndler hatten vor ih-
ren Geschiften Lautsprecher stehen, und in
den StraBlen spielten die verschiedensten
Bands. Selbst in der Schule spielten die Leh-
rer uns wéhrend der Pausen ihre Platten
vor, um uns zu beruhigen.

Niemals und nirgendwo wurde dariiber gere-
det, ob die eine Musik besser sei als eine an-
dere. Im Radio horten wir Hillbilly, polni-
sche Folklore oder Tschajkovsky. Radio
war fir uns unheimlich aufregend. Da gab
es serbische Musik oder mexikanische, Hor-
spiele. Natiirlich besuchten wir auch alle
moglichen Konzerte: Polkabands, Muddy
Waters, Rosetta Tharp oder einen ruméni-
schen Chor. Wir horten allen zu, und es wa-
ren immer Erlebnisse in einer Gemeinschaft.
Schon als Kind wollte ich all diese grof3artige
Musik zu spielen erlernen, ich wollte so spie-
len wie diese phantastischen Musiker. Ein
Mercedes oder ein Job mit 50.000 Dollar im
Jahr, das interessierte mich nicht, mich in-
teressierte die Musik, mich mit Musik zu be-
schiftigen, das war fiir mich erfillend.
Diese Einstellung habe ich bis heute be-
wahrt. Und ich moéchte meine Ideen nicht
ins Grab mitnehmen, ich mochte sie leben
und erleben, ich will sie realisieren und sie
dem Urteil der Mitmenschen iiberlassen.
Heute habe ich auch geniigend Kraft, um all
das ohne fremde Hilfe zu tun.«

»The man forms a believe in the existence,
somewhere, of sincere human exchange...
So he sets out to confirm this faith in the
potential for love and understanding. Every
subsequent encounter ends in his being abu-
sed, his idealism scorned... every person
and institution he deals with disappoints his
faith in humanity.«

(Aus: When Life Is Cheap...)

»Ich habe aus meinen Erfahrungen und mei-
nen Irrtiimern eine Menge gelernt, und na-
turlich haben mir einige gute Freunde gehol-
fen. Meine Erfahrungen mit dem Musikge-
schift und seinen Einrichtungen waren fiir
mich sehr wertvoll. Du kannst Dich nicht

komplett auflerhalb stellen, Du mufit Dich
darauf einlassen.

Elf Jahre lang, zum Teil auf Kosten von Sti-
pendien, zum Teil mit eigenen Mitteln, habe
ich alle mo6glichen Musikschulen, Universi-
tdten, Colleges und Konservatorien besucht.
Ich wollte einfach alles lernen. Abschliisse
oder Titel haben mich nicht interessiert. Ich
dachte mir: Kein Arzt kann operieren, wenn
er nur vier Jahre dies und das studiert hat.
Wie soll man dann innerhalb von vier Jah-
ren ein Musiker werden?

Und da fillt mir etwas ein, das mir sehr am
Herzen liegt: Aus einigen Ecken kommt im-
mer das Argument, dafl die sogenannten
Jazzmusiker keinen klassischen Background
hétten. Das mag vielleicht fiir wenige jinge-
re Musiker zutreffen. Fiir Musiker in mei-
nem Alter ist dies einfach gar nicht méglich.
An den Universitidten, Colleges und Konser-
vatorien gab es keine Jazz-Programme. Ich
spielte Prokoviev, Poulenc, Sonaten von
Hindemith im Rahmen meiner Flotenausbil-
dung, im Seminar fiir Fortgeschrittene muf3-
te ich Beethoven-Sonaten studieren. Irgend-
wie verstehe ich das ganze Gerede iiberhaupt
nicht. Einige wenige meiner Studienkollegen
haben sich auf Klassik spezialisiert.

Mir waren Blues-Bands eben lieber. Und
kein Mensch hétte mich in einem Orchester
spielen lassen, wenn ich Mozart und die
»Brandenburger« nicht beherrschen wiirde.
In dieser Hinsicht hatte ich nie Probleme.
Wenn es ein Problem gab, dann war es
meine Hautfarbe. Damit mufite ich fertig-
werden.
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HENRY THREADGILL
auf RCA Novus
You Know The Number
(1986; LP 83013/CD 886216)
Easily Slip Into Another World
(1987; LP 809254/CD 886294)

POWER TOOLS
auf Antilles

Strange Meeting
(LP 805543/CD 880774)

RONALD SHANNON JACKSON

auf Antilles
Man Dance (CD 880104)
Decode Yourself (CD 880105)

ANDY SHEPPARD
auf Antilles
Andy Sheppard
(LP 805494/CD 880652)

ORNETTE COLEMAN
auf Antilles
Human Feelings (CD 880043)
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MUSIC INTERNATIONAL

Im Vertrieb der BMG Ariola Musik Ges.m.b.H.
A Bertelsmann Musik Group Company
1151 Wien, Hofmoklgasse 1 —5; Tel. 0222/83 5605
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Als Kind habe ich Klavier zu spielen gelernt.
Zum Saxophon wechselte ich, als mich das
Spielfieber so richtig packte, dann folgte die
Klarinette, die damals ein hochst anerkann-
tes Instrument war.

Ich hatte das Gliick, dall mir mein Lehrer in
einer Bigband eine Chance gab und mir bei-
brachte, wie man die zweite Tenorstimme zu
spielen hat. Das war eine Band, die alles
vom Blatt spielte. Heute gibt es eine Menge
solcher Bands. Die Musiker lernen dort
einen kleinen Ausschnitt, thren Part und
sonst nichts. So konnen sie gar keine Fehler
machen. Ich wiirde es schrecklich finden,
wenn ich ohne hinzufallen gehen gelernt hét-
te. Es ist eine wichtige Erfahrung, hinzufal-
len, Fehler zu machen.

Meine ersten Erfahrungen als Profimusiker
sammelte ich in einem Gospelensemble.
Nach einigen Jahren wechselte ich in eine
Bluesband. Dort hatte ich eine Menge zu ler-
nen. Diese Musik ist hoch entwickelt, so-
wohl vom Gefiihl als auch von der Spieltech-
nik her gesehen, jede einzelne Note ist hier
einfach ein Erlebnis.

Howlin Wolf war fir mich das groBte Vor-
bild. Ich habe ihn nicht persénlich gekannt,
aber ich fithlte mich zu Menschen wie ihm
einfach hingezogen. Gewdhnlich spielte ich
bei den sonntigigen Blues-Sessions — Mon-
tag gab es immer die Jazz-Sessions — im
»Blue Flame«. Dort trafen sich alle, um zu
spielen. Die meisten AACM-Musiker haben
diesen Background. Leo Smith kam in Chi-
cago dorthin, um mit Little Milton zu spie-
len. Lester Bowie, John Stubblefield gingen
dort ebenfalls aus und ein. Wer im Mittleren
Westen aufwichst, hat einfach diesen
Rhythm & Blues-Background. Irgendwie
war das das Herz unserer gesamten Arbeit,
und wir haben dort stundenlang gespielt.
Einer der Griinde, warum ich dort so lange
blieb, war vor allem der, da8 die traditionell
verhafteten Musiker mit mir nicht spielen
wollten, weil ich den Bebop nicht so wie sie
spielte. Sie warfen mir vor, dafl ich keine
Ahnung davon hitte, was ich da spiele, und
gingen von der Biihne. Sie haben mich ein-
fach meine Musik spielen lassen und pack-
ten ihre Instrumente ein. Als das passierte,
begann ich meine Musik zu hinterfragen.

Ich wollte diese Ablehnung nicht als gegeben
hinnehmen. Sie warfen mir nicht fehlendes
Feeling vor, der Grund war einfach, daf} sie
so zu klingen versuchten wie ihre Vorbilder,
daf sie deren Phrasen verwendeten. Das war
mir vollig fremd. Ich wollte meinen eigenen
Stil entwickeln.

Eines meiner groflen Vorbilder, Sonny Rol-
lins, der spielt doch nie derart, dafl man ihn
mit einem anderen Musiker verwechseln
konnte. Oder nimm einen anderen grofien
Saxophonisten wie Gene Ammons. Der
spielte nie wie Johnny Hodges oder Sonny
Rollins oder Charlie Parker. Das war immer
Gene Ammons.

Die Musiker, die mein Spiel ablehnten, wa-
ren groflartige Nachahmer, sie spielten wie
ihre Vorbilder. Mich interessierten die
Strukturen, die Formen und Harmonien, ich
wollte mich durch das ganze Material durch-
spielen, meine eigene Musik finden.

Ich kam mir vor wie ein Fischer und schlief3-
lich wurde mir klar, wo ich da »fischte«.
Vor allem aber wuflte ich nun auch, wonach
ich meine Angel ausgeworfen hatte. Mir
ging es vor allem um ein Formbewuf3tsein
und klare Formen.

5
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Mein erstes Zusammentreffen mit dem Kreis
der AACM erlebte ich 1962 oder 1963 in der
»Experimental Band« von Muhal Richard
Abrams. Ich arbeitete damals noch immer in
Bluesbands und wenn ich zweimal wochent-
lich bei den Live-Parades mitspielte, hatte
ich ausreichend Geld, um meine Miete und
meinen Lebensunterhalt zu finanzieren. Im
Kreis der AACM fiihlte ich mich wohl, dort
fand ich das gesuchte Umfeld. Dort kam das
zum Ausdruck, was mich bewegte und die
Zeit, in der wir lebten: die »Revolution« in
Amerika, God is Dead, Amerika erschief3t
seine eigenen Kinder, der Vietnamkrieg, die
Beschiftigung mit Philosophie, Coltranes
Weg zu einer emotionell orientierten oder
auf Gefiihlen basierenden Musik.

Ich wuflte, was ich wollte. Ich war mit der
Gegenwart verbunden. Ich wollte nicht
mehr zuriickschauen, es gab keinen Grund,
zuriickzuschauen. Mein Leben ging weiter
und ich war noch jung. Mir ging es darum,
meine Personlichkeit zu entwickeln und mei-
nen personlichen musikalischen Stil.

Was sich seither verdndert hat — unsere
Musik ist im wesentlichen noch immer von
kollektiven Improvisationen bestimmt, es
gibt jedoch auch eine Fiille von Stiicken, die
Note fiir Note niedergeschrieben sind — was
sich also verdndert hat, ist, daB eigentlich
niemand mehr ein Repertoire an Stiicken
sammelt, es gibt keine gemeinsamen Reper-
toires mehr. Die Gemeinschaft der in New
York lebenden Musiker kennt meine Kom-
positionen nicht. Selbst wenn sie meine Mu-
sik gehort haben, live oder von Platten, die
meisten von ihnen wissen nicht, wie es ge-
spielt wird. Ausnahmen sind jene Musiker,
die mitgespielt haben, ihnen ist das Material
vertraut. Du muBt einfach wissen, wie ein
Stiick aufgebaut ist und was die Improvisa-
tionen beinhalten. Und wir arbeiten nicht
mit den traditionellen Methoden, genauer
gesagt, nicht nur mit den vertrauten Metho-
den des traditionellen Jazz. Es gibt keine
Grenzen fiir Improvisation, sobald es Gren-
zen gibt, kannst du die ganze improvisierte
Musik vergessen.

Charlie Parker wire nicht so weit gekom-
men, wenn er von vornherein die eine oder
andere Improvisation ausgeschlossen hitte,
genauso John Coltrane. Was Ornette Cole-
man gemacht hat, war wunderschon, es hat
das gesamte Areal wieder gedffnet.

Blood Ulmer hat mir einmal gesagt, dal}
Ornette zu sagen pflege: Jazz is the teacher,
blues is the preacher. Ich habe dies bestatigt
und hinzugefiigt: Doch die Zeit ist der »Sen-
senmann«. Man kann keine Entwicklung
aufhalten.

Ich fithle mich momentan sehr gut. Wenn
ich arbeite, dann spire ich, wie ich eine wei-
tere Schicht meiner Haut abstreife. Seit mei-
ner Kindheit liebe ich den Wechsel, die Ver-
dnderung, auch in extremer Form. Das kann
bisweilen schmerzen, doch es ist trotzdem
positiv, da es eine Entwicklung ist. Vor
nichts habe ich mehr Angst, als daf} ich ein-
mal nicht mehr in der Lage sein konnte,
mich weiterzuentwickeln, stehenzubleiben.
Nur Musik, die sich weiterentwickelt, kann
Menschen zum Denken anregen. « n
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Bill Frisell:
»Zum Komponieren
ins Gebirge«

Ausziige aus einem Gespriach, das Arne
Schumacher mit Bill Frisell fir die Zeit-
schrift »JAZZTHETIK « fiihrte.
Schumacher: Wie ist eigentlich das Trio
POWER TOOLS organisiert?

Frisell: Jeder von uns hat seinen Anteil an
dieser Musik. Es ist eine Art gleichberechtig-
ter Partnerschaft, es ist einfach die Band
von Shannon, Melvin und mir.

Schumacher: Ist POWER TOOLS nun eine
feste Gruppe? Gibt es weiterfithrende Pla-
ne?

Erisell: Das ist schwierig bei den zahlreichen
Verpflichtungen, die jeder von uns hat. Wir
haben noch nie live gespielt. Ich habe das
bisweilen auch schon abgelehnt, weil ich mit
meiner Gruppe auftreten wollte. Es ist ir-
gendwie schon ein Desaster, dafl die Platte
mit Shannon und Melvin fast gleichzeitig
mit der Platte meiner Band auf den Markt
gekommen ist. Es besteht ein sehr grofies In-
teresse an POWER TOOLS. Bevor wir eine
zweite Platte aufnehmen, méchte ich jedoch
unbedingt mit der Band noch live spielen.
Vielleicht klappt es noch in diesem Jahr.
Schumacher: Bist Du eigentlich ein fleiBiger
Komponist?

Frisell: Ich wire gern. Wenn ich mich hin-
setze, um zu schreiben, iibe ich kaum Gitar-
re. Mein hauptsédchliches Interesse ist je-
docﬁ, mein Schreiben zu entwickeln, mehr
noch als mein Gitarrenspiel. Wenn ich zu
Hause bin oder in einem Hotelzimmer, ver-
suche ich zu komponieren. In dieser Hin-
sicht komme ich mir wie ein Baby vor. Ich
habe das zwar alles gelernt. Wenn ich kom-
poniere, méchte ich die Musik auch horen.
Deshalb schreibe ich das meiste auch fir
meine Band. Wayne Horvitz und seine Frau
haben jetzt das NEW YORK COMPOSERS
ORCHESTER ins Leben gerufen, um Leu-
ten die Moglichkeit zu geben, fiir gréBere
Besetzungen zu komponieren. Ich habe da-
fiir noch nichts gearbeitet, aber daB es die
Mébglichkeit gibt, ist ein grofier Anreiz.
Schumacher: Arbeitest Du beim Komponie-
ren mit dem Computer?

Frisell: Nein, alles auf Papier. Ich habe jetzt
alles mogliche zuhause: einen Drumcomnipu-
ter, einen Casio-Synthesizer, und ich habe
gerade einen neuen Midi-Pickup in der Gi-
tarre. Aber ich habe es noch kaum benutzt.
In das Computerzeug bin ich einfach noch
nicht richtig eingestiegen. Ich versuche es

standig. Als Wayne Horvitz, wir wohnen ja
im selben Haus in Hoboken, New Jersey,
einige Wochen weg war, hat er mir seinen
AKAI-Sampler geliehen. Ich dachte, das sei
nun eine tolle Gelegenheit, aber das ist der-
art ungeheuer kompliziert, mit solchen Ge-
raten zu arbeiten. Es hat mich total entmu-
tigt. Ich habe ein paar Knopfe gedriickt, da
erschien plotzlich: VELOCITY CROSS
FADE... Ich brauchte schon eine halbe
Stunde, um das Ding iiberhaupt einzuschal-
ten. Und dann schrie unser Baby oder das
Telefon ldutete oder ich mufite zu einer Pro-
be. Ich werde mich wohl zum Komponieren
irgendwohin ins  Gebirge verkriechen
miissen.

Schumacher: Wann hast Du eigentlich ange-
fangen, Gitarre zu spielen?

Frisell: Da war ich ungefihr 12 Jahre alt.
Ein paar Jahre danach habe ich mir eine
elektrische Gitarre zugelegt und angefangen,
in Bands zu spielen. Ich habe ja lange Klari-
nette gespielt, sogar noch auf dem College,
in Orchestern und Kammermusik-Ensem-
bles. Die Gitarre war zum Vergniigen da.
Gegen Ende der High-School, bevor ich aufs
College ging, fand ich dann einen hervorra-
genden Lehrer. Er hat mich auf Charlie Par-
ker, Thelonious Monk und andere gestof3en.
Er half mir auch, einen Teil der Theorie von
der Klarinette auf die Gitarre zu iibertragen.
Schumacher: Dein hauptséchliches Interesse
galt damals wohl dem Rock’n Roll?

Frisell: Damit habe ich angefangen. Am An-
fang Surfmusik, die Ventures, dann die Be-
atles, Blues, bis zum »Progressive Rock«.
Durch meinen Lehrer habe ich dann Wes
Montgomery gehort, und er hat mir auch
von Jim Hall erzdhlt. Ich habe dann eine
Phase durchgemacht, da wollte ich nur mehr
Jazz spielen. Ich hatte da so eine gewaltige
Gibson-Gitarre und habe im Grunde ver-
sucht, Jim Hall zu imitieren. Einige Jahre
bin ich mit Scheuklappen herumgelaufen.
Das war Anfang der siebziger Jahre. Und
dann irgendwann klickte es wieder und ich
fragte mich: »Warum ignoriere ich eigent-
lich all die andere Musik?«

Schumacher: Hattest Du auch Stunden bei
Jim Hall?

Frisell: 1971 hatte ich acht Stunden bei ihm.
Vor etwa eineinhalb Jahren haben wir ein
Duo-Konzert in Minneapolis gegeben und
ein halbes Jahr spater spielten wir eine

Woche lang im Village Vanguard mit Joey
Baron am Schlagzeug und dem Bassisten
Steve LaSpina. Es ist toll, mit einem Meister
wie Jim zu spielen.

Schumacher: Du warst zuletzt auch an zwei
Pop-Platten beteiligt. War die Arbeit mit
Marianne Faithful nicht eine ungewoéhnliche
Sache fiir Dich?

Frisell: Mir schien es nicht ungewghnlich.
Vielleicht sieht das nur so aus, weil meine
Arbeit mit Sdngerinnen nicht so sehr auf
Platten zu horen ist. Ich empfand es als ganz
natiirlich angesichts dessen, was ich in der
Vergangenheit alles gemacht habe. Die
Faithful-Platte entstand fast live. Viele der
Songs haben nur sie und ich im Studio einge-
spielt, und spiter wurde dann die Orche-
strierung ergénzt. Sie wollte eine komplette
Performance, statt {iber einen fertigen
Rhythmus-Track zu singen. Ich bin sehr zu-
frieden mit dieser Platte. Viele der Songs
waren erste oder zweite Takes.

Schumacher: Hast Du bei diesen Sessions
auch Tom Waits oder Dr. John getroffen?
Frisell: Dr. John spiter bei einigen Auftrit-
ten, die wir in voller Besetzung bestritten ha-
ben. Tom Waits habe ich nie getroffen. Er
rief einmal bei mir zuhause an, als ich gerade
auf Tour war. Vermutlich, weil ich auf einer
seiner Platten spielen sollte. Meine Frau
wullte nicht, wer er ist. Als ich sie anrief,
sagte sie: »Irgendein Typ mit einer komi-
schen Stimme hat nach Dir gefragt. Sein
Name ist Tom White oder s0.«

Schumacher: Aber es ist nichts daraus ge-
worden?

Frisell: Nein. Ich hoffe, daB es einmal so-
weit kommt. Ich mag seine Songs unheim-
lich.

Schumacher: Vielleicht keine gute Frage.
Aber warum bist Du nicht bei Hal Wilners
Monk-Projekt dabeigewesen?

Frisell: Ich kann mich nicht genau erinnern.
Manchmal mufl man eben zur rechten Zeit
am rechten Ort sein. Ich sollte, glaube ich,
auf dem John Zorn-Stiick spielen, aber ich
war wohl gerade auf Tour oder so. Zur Zeit
arbeitet Hal gerade an einer Platte mit Walt
Disney-Musik, bei der ich mitmache. Auf3er-
dem wird es einen zweiten Teil zu Nino Rota
geben, mit Rota-Musik, die nichts mit Felli-
ni zu tun hat. Paul Motion, ich und Steve
Lacy haben das Thema des »Paten« ge-
spielt. Das entstand schon vor drei oder vier
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Jahren. Hal produziert immer tber eine lan-
ge Zeitspanne hinweg und wird dann ab und
zu von diesen anderen Projekten abgelenkt.
gchumacher: Noch eine Frage zu Monk.
Empfindest Du eine besonders enge Verbin-
dung zu ihm und seiner Musik?

Frisell: Ja, zundchst mag ich seine Stiicke
einfach. Viele lassen sich auflerdem gut auf
der Gitarre spielen, auch wenn es manchmal
schwierig ist. Aber schon, daf} er eine so
kleine Welt fiir sich geschaffen hat und nie-
mand so klingt wie er. Ich weil} nicht, ob ich
jemals soetwas fiir mich erreichen kann. Zu-
mindest strebe ich danach.

Schumacher: Nochmals zu den verschiede-
nen Projekten, an denen Du bisher beteiligt
warst. Hat es schon spezielle Situationen ge-
geben, in denen Du Dich unwohl gefihlt
hast?

Frisell: Nicht wirklich. Ich versuche immer,
die jeweilige Musik zu unterstiitzen. Gerade
habe ich eine Platte mit Julius Hemphill ein-
gespielt, eine riesige Big-Band-Geschichte.
Nicht im geringsten ein Feature fiir mich,
aber die Musik war sagenhaft. Es war toll,
dabei zu sein und die Rolle auszufiillen, die
man spielen soll, eine Note hier oder da. Ich
versuche in letzter Zeit zwar, meine Sachen
zu machen, die ich stdrker kontrollieren
kann. Aber auch ohne das geniefe ich, mei-
nen Part zu spielen. Ich mufl aullerdem mei-
nen Lebensunterhalt verdienen. Wenn ich
die Moglichkeit habe, eine Platte zu
machen, tue ich es, ich brauche das Geld.
Also mache ich viel.

Schumacher: Wenn man sich die Menge und
das Spektrum der Sachen anhort, bei denen

Du mitgewirkt hast, kénnte man fast den
Eindruck bekommen, dafl Du nicht »nein«
sagen kannst. Ist das so?

Frisell: Nun, das ist auch ein Problem.
Immerhin werde ich darin langsam besser.
Schumacher: Die Leute fragen dich, und
du sagst: »Okay, ich werde da sein.«

Frisell: So passiert es meistens. Auf der
anderen Seite gibt es so viel verschiedene
Musik, die ich mag. Und ich spiele gerne.
Ich setze mich gerne unterschiedlichen Spiel-
situationen aus. Also ist es auch zu meinem
Vorteil. Aber es ist auch schwierig, abzusa-
gen, wenn ich gerade Zeit habe. Wenn ich
auf meinem Kalender mal drei Tage frei
habe, sollte ich mir dort »Komponieren«
eintragen. Denn wenn jemand anruft, und
ich habe nichts im Kalender stehen, sage ich
meist zu und bin weg. Ich stelle meine eige-
nen Sachen zu oft hintan.

Schumacher: Hast Du nicht ab und zu Pro-
bleme, zwischen den einzelnen Projekten,
zumal den musikalisch extremen Polen, um-
zuschalten?

Frisell: Kaum. Schwieriger ist es, wenn ich
auf Tournee bin und mich richtig in eine
Spielweise vertiefe. Einmal war ich mit mei-
ner Band unterwegs und gleich danach mit
»Bass Desires«. Und gleich anschliefend zu
Tim Berne. Aber wenn ich zuhause bin, ist
es, als ob alles zugleich, alles parallel lduft.
Schumacher: Es gibt viele Gitarristen, die,
wenn sie mit anderen Gitarristen zusammen-
spielen, versuchen, diese auszustechen. Die-
ses Gefiihl hat man bei Dir nie.

Frisell: So spiele ich eben. Ich habe nicht be-
sonders viel Technik, ich kann nicht sonder-

lich schnell spielen. Also bleibt mir nur, zu
versuchen, mich einzupassen. Das ist eigent-
lich das Wesentliche bei mir: der Musik zu-
zuhoren und zu versuchen, sie mitzugestal-
ten. Wenn ich versuchen wiirde, schneller zu
spielen, wiirde ich unweigerlich den Kiirze-
ren ziehen. (lacht) Wahrscheinlich bin ich
der langsamste von allen.

Schumacher: Jeder weifl, dafl Geschwindig-
keit nicht der definitive Schliissel fiir gute,
eigenstandige Musik ist.

Frisell: Genau das meine ich auch. Aber ich
glaube nicht, daB alle so denken.
Schumacher: Leute, die dich nur von den
Platten, jedoch nicht live kennen, glauben,
daf} du mit einem Synthesizer arbeitest.
Frisell: Ich benutze Reverb, Delay, Distor-
tion, Volume-Pedal. Ich glaube, das Volu-
me-Ped hat damit viel zu tun. Ich setze es oft
ein, um den Anschlag zu verdndern, die ge-
samte Atmosphéare. Zum Beispiel beginne
ich ohne Anschlag, dann wird der Akkord
lauter, dann leiser, dann wieder lauter. So
wird die Gitarre, der Sound, einem Blasin-
strument dhnlicher.

Schumacher: Bist Du schon auf eine Platte
gestoflen, auf der im Zuge der technologi-
schen Entwicklung ein gesampelter Bill Fri-
sell-Sound eingesetzt wurde?

Frisell: Nicht so, wie Du meinst. Ich bin mir
noch nicht sicher, was ich davon halten soll.
Normalerweise meine ich, daf man diese
Entwicklung nicht aufhalten kann. Dabei
geht es doch immer nur um Geld. Trotzdem:
Einen Menschen, der ein Instrument spielt,
kannst Du nach wie vor nicht wirklich er-
setzen. a
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JUGEND IN SALZBURG
LANDESJUGENDREFERAT

Das Landesjugendreferat unterstiitzt Jugendarbeit in vielen Bereichen.
Wir helfen Dir, wenn Du eine gute idee hast und bei der Verwirklichung
dieser idee z.B. organisatorische Schwierigkeiten auftauchen.

Wir kdnnen Dir auch eine Menge Infos anbieten, wenn Du einen Uberblick

Uber die Jugendaktivitdten in Salzburg brauchst.

Wirunterstitzen alle Jugendorganisationen, Jugendzentren und Jugendinitiativgruppen.

Das Landesjugendreferat vergibt auch Stipendien an Schiler, Lehrlinge und Studenten und gewahrt
Forderungsmittel in den Bereichen Jugend-, Schiiler- und Studentenheime.

Viele Aktivitaten werden auch von uns seibst angeboten:

Redewettbewerbe

Jugendradio - Jugendliche machen Radio
Talentetournee - neue Bands fir die
Salzburger Musikszene

Theater der Jugend - verilligte
Theaterkarten, Medienkoffer
Polytechnische Lehrgange besuchen die
Landeshauptstadt

internationaler Jugendaustausch
Filmring fdr junge Leute

Kurs fir Jugendarbeit - Ausbildung zum
Jugendleiter

Theatertage

M Literaturcafe - junge Salzburger Autoren
stellen sich vor
B Ferienaktionen - Schi- und Sommerwochen
N Jugendsingen
Ex Herausgabe der Freizeitkalender "Winter- u.
Sommerferienim Land Salzburg”, Jugendfalter
EM Landesjugendfest und
Salzburger Open Airs

EM Herausgabe der Zeitschrift BLIZZ - das junge
Salzburg-Magazin

EM Tage der Jugend

[ - | Jugendforen

Das Landesjugendreferat bietet auch seine Hilfe in finanzieller Hinsicht fir alle jugendspezifischen

Aktivitaten an.

Erreichen kannst Du uns unter der Telefonnummer 0662/8042-2230 oder Du schaust einfach bei uns

vorbei: Kaigasse 32, 5020 Salzburg.




ohn Zorn: »Meiline

Arbeitswelise braucht

Ausziige aus einem Interview, das Arne
Schumacher fiir das deutsche Magazin
»JAZZTHETIC« 1988 mit John Zorn auf-
nahm.

Schumacher: Wer oder was ist »Hsii Feng«?
Zorn: Hsii Feng ist der Name einer chinesi-
schen Schauspielerin. Sie hat in den sechzi-
ger und siebziger Jahren in Taiwan gearbei-
tet, unter einem Regisseur namens King Hu.
Er war einer der ersten sogenannten »mar-
tial-arts«-Filmemacher, sehr hohes Niveau,
nicht so wie die billigen Bruce-Lee-Filme aus
Hongkong. Seine Filme sind sehr ausladend
mit sehr langsamen Bewegungen. Hsii Feng
ist eine Schauspielerin, die ich sehr mag.
Also benutze ich jetzt statt Namen von Spie-
len, wie »Archery« oder »Cobra« die Na-
men chinesischer Schauspielerinnen. Ich
mochte den Leuten Menschen vorstellen, die
ich sehr mag und die moglicherweise unbe-
kannt sind.

Schumacher: Es ist ein einziges langes
Stitick, das zum Beispiel eine volle Stunde
dauert. ..

Zorn: Es kann eine, es kann zwei Stunden,
es kann auch zehn Minuten dauern. »Hsii
Feng ist eines meiner »game-pieces«, also
funktioniert es nach bestimmten Regeln,
itber die ich aber nicht mehr reden will: Das
ist zu kompliziert.

Schumacher: Du legst besonderen Wert auf
Kiirze und Intensitét?

Zorn: Beim »Locus Solus-Project« arbeitete
ich mit Arto Lindsey und Anton Fier zusam-
men. Ich hatte die Idee eines besonders kur-
zen Song-Formats, denn das war, was Rock-
Musik fir mich bedeutete: sehr laut, sehr
schnell und sehr kurz.

Schumacher: Obwohl das Ergebnis nicht im
entferntesten konventionellem Rock ent-
sprach?

Zorn: Nein, es war natiirlich free. Aber es
wies sozusagen die Oberfliche dieser Welt
auf: die Song-Form, Gesang, Elektrisches,
Rhythmus. Ich ging mit verschiedenen
Aspekten der Form um. Jetzt machen wir
dasselbe mit einer stirkeren Jazz-Orientie-
rung mit der >Fickle Sonance-Band¢, ebenso
mit dieser Ornette Coleman-Gruppe. Auch
meine Herangehensweise an Ornettes Musik
hat sich radikal verandert aufgrund der
Hardcore-Sachen.

Schumacher: In welcher Weise?

reative Musiker«

Zorn: Nun, ich mochte, dall es eine Trash-
Band ist: sehr schnell, rasend schnell, sehr
laut, sehr gewalttdtig. Ich liebe Trash! Trash
hat eine ungeheure Energie. Und diese Ener-
gie wollte ich in unsere Prédsentation von Or-
nettes Musik einbringen, damit sie jene
Schirfe und Heftigkeit hat wie in den Sech-
zigern, als die Leute ihn zum ersten Mal im
»Five Spot« erlebten und erzdhlten: »Wow,
das ist Wahnsinn!« Seine Musik so zu spie-
len wie vor 25 Jahren, das ist wie ein Mu-
seum ... Miles schuf eine Art Fusionmusik
in den spéten Sechzigern. Das ist meiner
Meinung nach eine neue Art Fusion: Trash
Jazz.

Schumacher: Gehst Du eigentlich zu Kon-
zerten von Trash-Metal-Bands?

Zorn: Dauernd, ich steh drauf.

Schumacher: Wie findest Du das Publikum?
Zorn: Grofartig. Ein kulturelles Phdnomen.
Etwas, das iiber die Musik hinausreicht:
Kleidung, Mode, die Art, wie geredet wird,
Frisuren, Tdtowierungen, die Art zu tanzen.
Hip Hop und Reggae sind ebensolche Phi-
nomene. Metal ist unheimlich interessant.
Schumacher: Obwohl beim Metal brutale
Gewalt doch eine zentrale Rolle spielt?
Zorn: Hmmh. Das findet man in bestimm-
ten Bereichen des Metal, die ich weniger
mag als Trash. Trash sind, glaube ich, mehr
die Kids, die den Geist der Revolution aus-
driicken.

Schumacher: Siehst Du eine Chance, daf}
diese Kids auch Zugang zu Deiner Musik
finden?

Zorn: Da denke ich nicht bewuBlt dariiber
nach, wenn ich an meiner Musik arbeite. Ich
gehe nicht davon aus, daf} das Trash-Publi-
kum auf die Musik von Ornette Coleman
abfihrt, nur weil ich eine Art Mix schaffe.
Schumacher: Wenn ich das ganze Spektrum
dessen betrachte, was Du so machst, gibt es
unheimlich viele Fille, in denen Du Tribut
zollst, in denen Du eine Beziehung herstellst
zu anderen Musikerpersonlichkeiten, zu
Schauspielern, zu Menschen und zu Dingen,
aus der Welt der Kinste . . .

Zorn: Ja, ich glaube, das trifft letztlich auf
all meine Projekte zu. An meine Musik, an
die Art, wie ich iiber meine Musik nachden-
ke, gehe ich heran unter dem Gesichtspunkt
des Nachforschens: neue Musik, neue Fil-
me, Biicher, etwas finden, das bergangen
wurde, von dem ich finde, daB es toll ist und

dafl ich das anderen Leuten nahebringen
mochte.

Schumacher: Du stellst die Inspiration fir
deine jeweiligen Stiicke deutlich heraus. Es
gibt auf dem Markt auch Leute, die be-
stimmte Titel oder Personen gezielt benut-
zen, um Interesse fiir ihre Sachen zu wek-
ken, zum Beispiel das Image von jemandem
wie Humphrey Bogart. . .

Zorn: Das mache ich nicht im mindesten.
Ich habe groBBe Hochachtung, und ich habe
meine Hausaufgaben gemacht. Jemandem,
der behauptet, »Spillane« héitte nichts mit
Spillane zu tun, ich wiirde nur den Namen
benutzen, um die Platte zu verkaufen, kann
ich nur antworten: Frag mich nach jeder ein-
zelnen Note, jedem Sound, jedem Moment
des Stiickes, und ich werde Dir exakt sagen
konnen, in welcher Weise es sich auf Spilla-
ne und dessen Welt bezieht. Nur dadurch
bekam das Stiick Leben, nur dadurch funk-
tioniert das Stiick.

Schumacher: Wie packst Du ein Thema an?

Zorn: Ich tauche vollstindig ein. Als ich
zum Beispiel das Kurt Weill-Stiick fiir die
Wilner-Platte gemacht habe, bin ich voll-
stdndig in Weill eingetaucht, habe Weill ge-
hort, seine Partituren studiert.

Schumacher: Obwohl es nur ein kurzer Titel
ist?

Zorn: Ein Funf-Minuten-Stiick, das fir
mich alles zusammenfafit, was ich zu Weill
empfand. Alles, was ich in jenem Moment
iiber Weill wuflte, steckt in diesem Stiick.
Auch dort kannst Du mich zu jedem Augen-
blick, jeder Note oder jeder Phrase fragen,
was das mit Weill zu tun hat, und ich werde
Dir genau antworten.

Schumacher: Wie genau sind die Vorgaben
im Verhiltnis vom Studio zur Live-Situa-
tion?

Zorn: Als Beispiele kann ich Dir »Godard«
und »Spillane« nennen. Jedes Stiick hat
sechzig Abschnitte. Jeder Abschnitt hat
einen sehr prézisen\musikalischen Kontext.
Improvisationen spielen natiirlich eine grof3e
Rolle. Das verandert die Dinge zwar live,
aber die Form bleibt gleich.

Schumacher: Ist es nicht problematisch, die
Improvisationsteile zusammenzupassen, ih-
nen dabei einen eng begrenzten Raum vor-
zugeben?

Zorn: Nicht so schwer, wie man glaubt. Ein
Teil wichst organisch aus dem anderen. Die
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Musik entsteht im Studio chronologisch
vom ersten bis zum letzten Abschnitt. Wir
xonnen entscheiden, was wir als néchstes
spielen anhand dessen, was vorher gesche-
hen ist. Vieles ist von mir bereits sehr genau
festgelegt: Die Reihefolge der Abschnitte
steht fest, die Instrumentierung ist weitge-
hend ausgearbeitet. In manchen Fillen habe
ich Notenmaterial, in anderen sage ich ein-
fach: »Ich mochte ein Duo von Christian
Marclay und Bill Frisell. Geht hinein und
spielt etwas Heftiges, Ruppiges. Und sie
machen das so lange, bis es genau richtig ist.
Dann gehen wir zur ndchsten Form iber,
moglicherweise ein Percussion-Solo. Wofiir
er sich entscheidet, hiangt davon ab, was sich
vorher getan hat. Ich gebe dann vor: »Ich
mochte, daB} Du an Edgar Varese denkst.«
Und Bobby Previte weill genau, wovon ich
rede, genau wie die anderen. Durch die zehn
oder fiinfzehn Jahre, seit denen wir zusam-
menarbeiten, verstehen wir einander, wir

THE BIG NDOWN

John Zorn plays the méSsic of Egnio Morricone
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sprechen die gleiche Sprache. Ich brauche
nur einige wenige Dinge zu erwihnen, und
sie werden dadurch inspiriert.

Ich glaube, das ist der eigentliche Job eines
Bandleaders, der in einem improvisatori-
schen Kontext arbeitet. Bei Stiicken wie
»Spillane« oder »Godard« ist es mir auBer-
dem wichtig, eine Situation zu schaffen, in
der die Musiker nicht nur etwas beisteuern,
was zur Komposition pafit, sondern etwas,
von dem sie fiihlen, daB3 es ebenso repréisen-
tiert, was sie selbst sagen wollen. An diesem
Punkt kommt die Kollaboration zum Tra-
gen. Ich beschreibe ihnen etwas, aber sie
miissen es interpretieren, in ihrer eigenen
Sprache. Ich sage zum Beispiel zu Bill Fri-
sell: »Interpretiere Spillanes Roman >My
Gun In Quick«.« Er macht es, und ich bitte
ihn, das Ganze ein bifichen westernmaBiger
Zu tun, vielleicht einen Slide zu benutzen.
Also es ist eine Art Wechselspiel, eine Unter-
haltung. In diesem Sinne wird die Musik
umfangreicher, als wenn ich nur in meinem
kleinen Zimmer gesessen hdtte, mit ge-
schlossenen Fenstern, damit kein Geheimnis
Nach aufen dringt, und dann die Tafeln
herabgereicht hatte vom Berge Sinai: »Die
Deuen zehn Gebote, hier sind sie!« Ich prak-
\tiziere eine Arbeitsweise, die die Mitarbeit

kreativer Musiker beinhaltet. Wenn Du kein
Vertrauen hast, ist das nicht in Ordnung.
Langfristig moéchte ich meine Kiinstler-Tan-
tiemen zu gleichen Teilen mit allen teilen,
die auf der Platte sind. Jeder soll Prozent-
punkte an der Platte haben. Das ist nur ge-
rechtfertigt. Aber ich mochte gleichzeitig
klar machen, daf} das meine Version ist, die
da realisiert wurde. Wenn ich ins Studio
komme, habe ich bereits alles ausgearbeitet,
sodafl man erkennen kann, jemand hat dar-
an monatelang gesessen. (.. .)

Schumacher: Das, woran du und die Leute,
mit denen du in enger Verbindung stehst,
iiber die Jahre gearbeitet haben, findet heute
wesentlich mehr Anerkennung, als es frither
der Fall war. Ich habe den Eindruck, das
hidngt unter anderem damit zusammen, dal}
die strukturellen Elemente eurer Musik
nicht immer so offen lagen wie jetzt. Fiir
den Horer ging dieser Aspekt meist ver-
loren.

Zorn: Fiir den Horer, ja! Das war schwer zu
erkennen, weil es etwas Neues war. Die erste
Reaktion von Horern auf neue Dinge ist oft-
mals die, daf} sie zunidchst behaupten, es
handle sich um den selben alten Mist: »Das
ist blof Freejazz!« Uber die Freejazz-Musi-
ker der frithen Siebziger hief es, sie spielten
wie John Coltrane und Albert Ayler, weil
man es nicht besser wulite. In den spiten
Siebzigern und frithen Achtzigern hief} es:
»Ach, das sind nur Freejazzer wie Peter
Brotzmann, Derek Bailey, Evan Parker.«
Doch das war es nicht im mindesten. Die
Leute denken nur an das, was es schon gege-
ben hat. Uber die nichste Generation nach
uns wird man sagen, sie sei wie diese Clique
aus New York. Aber so lduft es nicht.
Schumacher: Welche Bedeutung haben Mu-
siker wie Brétzmann tatsdchlich fiir Deine
Musik?

Zorn: Das war nur eine Musik, die fiir meine
Entwicklung wichtig war. Klassische Musik
war genauso wichtig, Leute wie Ives, Stra-
winsky, Stockhausen. Die Bewegung der
Minimalisten war wichtig, Philip Glass und
Steve Reich. Die Idee, mit einer Band zu
touren, die die eigenen Kompositionen
spielt. Blues und Rhythm & Blues waren
sehr wichtig fiir mich, ebenso ethnische Mu-
sik aus der ganzen Welt. Am allerwichtig-
sten waren vielleicht Filmmusiken, Cartoon-
Musik. Zum Jazz bin ich mit zwanzig ge-
kommen, da habe ich das erste Mal Jazz ge-
hort: Anthony Braxton und Leo Smith. Ge-
reizt hat mich damals ihre Art, die Tradition
der Improvisation mit strukurellen Elemen-
ten zu vermischen. Sie bedienten sich bei der
klassischen Musik und tbertrugen sie auf
die Jazztradition. Wahrend ich die Energie
improvisierter Musik, des Jazz, auf klassi-
sche Strukturen iibertrage, was ich als mei-
ne wahre Tradition bezeichnen wiirde.
Brotzmann und Parker halfen mir, mich der
Entwicklung einer Sprache anzunghern, die
nicht notierbar ist, die frei ist von Noten im
traditionellen Sinn. Daran habe ich sehr in-

tensiv gearbeitet. Aber das ist nur ein Ele-
ment meiner Musik. Ich arbeite viel mit tra-
ditionellen Normen, mit traditioneller In-
strumentierung, mit Genres wie Blues und
Jazz, all das findet sich in Stiicken wie »Spil-
lane«. Sehr wichtig war fir mich auch eine
Form improvisierter Musik zu entdecken,
die nicht ausschliefSlich mit der Black Jazz
Experience verknupft ist, sondern aus einer
anderen Richtung kommt. Das half mir wie-
derum, meine Bindung an die Klassik-Welt
zu starken.

Eine Welt, die total krank sein kann, voll
aufgeblasener Leute mit Scheuklappen, von
denen ich mir sicher bin, daB sie mich iiber-
haupt nicht akzeptieren wiirden. Aber dort
ist letztendlich meine Tradition, Giganten
wie Strawinsky, Harry Partch, die Abtriin-
nigen, Stockhausen, Kargel, die innerhalb
dieser Welt etwas ganz anderes schufen, sich
dieser Tradition aber zugehdrig fihlten.
Was ich vollig von mir weise, und Wayne
Horvitz, Elliot Sharp, Steve Beresford, die
Mitglieder des »Kronos-Quartett«, Musiker
unserer Generation, wiirden dem wohl zu-
stimmen, ist die Vorstellung, dafl Musik eine
Hierarchie ist: Die sogenannten komplexe-
ren Formen, sprich Klassik, hohergestellt als
der Jazz, der wiederum komplexer und ho-
hergestellt sei als der Blues, der wiederum
hohergestellt als Popmusik oder was immer.
Alles ist auf dem selben Level! Und alles
sollte auf die selbe Weise akzeptiert werden.
Ein Bluesmusiker zahlt genausoviel wie ein
klassischer Komponist. Er hat seine Studien
an anderen Stellen auf andere Weise betrie-
ben, jeden Abend in Bars und Clubs ge-
spielt, widhrend der Komponist zur Schule
ging und gelernt hat, ein Symphonie-Orche-
ster zu organisieren. Das ist nur eine andere
Art von Schule, eine andere Tradition.
Schumacher: John Zorn ist heute hip?

Zorn: Momentan ist es das hippe neue Ding.
Aber das wird sich ohne Zweifel dndern.
Vielleicht halt es ein, vielleicht zwei, wenn
wir Gliick haben, auch drei Jahre an. Viel-
leicht wihrt es ewig, oder es geht vollig da-
neben und niemand will uns mehr héren.
Aber das schert mich einen verdammten
Dreck, weifit du. Allein die Musik ist wich-
tig! n




Da ist
immer was los im

Kinder + Elternparadies

SAALFELDEN

AM STEINERNEN MEER MIT RITZENSEE

12 x SpaB fiur Kinder und junge 12 x Erholung fiir gestreBte Eltern:
Leute: < Faulenzen & Baden im Ritzensee
< Kinder-Erlebniscamp < Berg- oder im Warmfreibad < Wandern
: bauern-Urlaub mit Tieren < Kinder- zum Eremiten <& Bummeln durch’s
/ kegeln & Sommerrodeln auf der Heimatmuseum SchloB Ritzensee
/ Rollbahn < Erkundungstrip in Aben- < Radeln im schénen Saalfeldner
/ teuerhéhlen und Erlebnisschluchten Becken & Bergwandern ins
< Badewannenrennen und < Schlur-  Steinerne Meer < Tennisspielen
| fen im Ritzensee - toll & Grand Prix- (22 Frei- und Hallenplétze)
Wettmelken < Stiefelschmeif3en < Golfspielen (18 Loch-Kurs)
< Wildwasserrafting auf der Saalach < Wildwasserrafting auf der Saalach
< Minigolf < Tennis < Reiten im Saalachtal < Theater &

Konzerte besuchen < Pinzgauer
Schmankerin verkosten ¢ Sommer-
skilauf am Kitzsteinhorn
~~_ Zum Fréhlichsein fiir groB und klein:
3 SAALFELDEN Zentral gelegen -
S )

leicht errelchbai_ e S o s,

/ ay =" Ja ichméchte mehr

liber Saalfelden wissen
und an der AUSLOSUNG
EINES 1-WO. FAMILIEN-

URLAURBS teilnehmen:

Name:

StraBe:

PLZ/Ort:

Bitte einsenden an Fremdenverkehrs-
verband A-5760 Saalfelden,
Tel. 0043 6582/2513
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