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1  Die vergessene Botschaft des Joe Harriott
»Ich erinnere mich noch, wie verstört die Leute waren, als wir das erste Mal bei Ronnie’s spielten. Die meisten anderen Musiker lehnten unsere Musik rundheraus ab. Doch dann, als die Amerikaner damit anfingen, war alles in Ordnung. Wir waren einfach zu früh dran. Aber die Leute liebten, was wir machten. Wir hatten eine enorme Resonanz bei ihnen, denn sie konnten verfolgen, mit welcher Spontaneität wir aufeinander reagierten.«[1]
Coleridge Goode, von dem dieses Zitat stammt, war seit Ende der 50er Jahre Bassist im Quintett des Altsaxophonisten Joe Harriott. Die Gründe, aus denen die Musik dieser Gruppe bei den im Londoner Ronnie Scott Club anwesenden Musikerkollegen so wenig Anklang fand, sind ziemlich leicht zu rekonstruieren. Man vermißte die changes, jene altvertrauten Harmoniefolgen, die – mit dem Charakter des Selbstverständlichen ausgestattet – normalerweise die Improvisationen der Musiker regulierten. Auch fehlten in Harriotts Stücken die Taktschemata, jene formalen Gerüste, denen sich die einzelnen Soli einzupassen hatten, sollte nicht der musikalische Entwicklungsprozeß aus den Fugen geraten. Obendrein spielte die Gruppe nicht einmal richtige Chorusse – so wie man es gewohnt war, immer schön ein Solo nach dem anderen und mit einer Schlagzeugeinlage am Schluß. Statt dessen schien man sich musikalisch zu unterhalten – keine Monologe, sondern eine permanente Konversation, in der einer dem anderen dazwischenredete und bisweilen auch zwei oder drei oder sogar alle fünf gleichzeitig etwas zu sagen hatten.
Die Irritation der Londoner Jazzprofis war um so verständlicher, als ihnen bewußt war, daß die Gruppe auf dem Podium des Ronnie Scott Club in jenem Herbst 1960 ja keineswegs aus Anfängern bestand, die lediglich ihre musikalischen Defizite veröffentlichten. Nein, das waren professionelle Jazzmusiker wie sie selbst, Leute, die das traditionelle Handwerk beherrschten, die man auf der britischen Jazzszene als Bebopper kannte und akzeptierte. Natürlich wußte man, daß in den USA seit kurzem eine neue stilistische Strömung die Aufmerksamkeit der Jazzpresse auf sich zog; eine Musik, die man verlegenheitshalber als New Thing bezeichnete und als deren umstrittener Exponent ein gewisser Ornette Coleman galt. Aber die Kontakte zur amerikanischen Jazzszene waren beschränkt. Seit den 30er Jahren bestand bereits jene Aussperrung, mit der die britische Musikergewerkschaft ausländische Gruppen von der einheimischen Szene verbannte. Was in den USA jazzmusikalisch passierte, erfuhr man von Schallplatten. Und Colemans Platten waren zu diesem Zeitpunkt in Großbritannien noch kaum bekannt, geschweige denn als gültige musikalische Aussagen von den Insidern der Jazzszene akzeptiert. Was also sollte man davon halten, wenn hier eine einheimische Jazzformation so unüberhörbar gegen die Normen musikalischer Organisation verstieß?
»Einheimisch« im Wortsinne war die Gruppe, um die es hier geht, allerdings nicht. Joe Harriott stammte ebenso wie Coleridge Goode aus Jamaika. Der Trompeter und Flügelhornspieler Shake Keane kam von der kleinen Antillen-Insel Saint Vincent, und nur der Pianist Pat Smythe und der Schlagzeuger Phil Seamen waren Eingeborene der Britischen Inseln. – Drei schwarze Musiker aus der Karibik und zwei Engländer waren also die Wegbereiter des Free Jazz in Europa, oder genauer gesagt: Sie hätten es sein können, wenn man ihre Musik aufmerksamer zur Kenntnis genommen hätte.
Die Frage nach der zeitlichen Priorität einer künstlerischen Hervorbringung zielt bekanntlich meistens auch auf die nach Urheberschaft und Nachahmung. Nach allem, was zu erfahren ist, haben Joe Harriott und seine musikalischen Weggefährten ihre Erkundungsreise in das Neuland der freien Improvisation offenbar weitgehend unabhängig von Ornette Coleman gestartet. Daß sie – bei einigen vordergründigen Übereinstimmungen – zu anderen musikalischen Resultaten gelangten, wird zu zeigen sein.
Nach Aussagen seiner Mitmusiker hatte Joe Harriott mit der Idee einer vom Regelsystem funktionsharmonisch gegliederter Taktschemata befreiten Improvisation bereits zu Ende der 50er Jahre zu spielen begonnen, noch bevor die Kunde von Colemans musikalischen Neuerungen nach Europa gelangte. Dazu Coleridge Goode: »Joe hatte stets sehr präzise Vorstellungen; er wußte immer genau, was er wollte. Über free form sprach er das erste Mal mit mir, als wir im April 1958 zu einem Job auf den Kontinent fuhren. Seine ursprüngliche Idee war es, von der Akkordstruktur eines Stückes wegzukommen.«[2] Auf die Frage eines Interviewers, ob man damals bei den Diskussionen über die offene Form nicht auch Ornette Coleman erwähnt habe, sagte Goode 1983: »Ja, aber wir wollten auf etwas ganz anderes hinaus. Ornettes Angelegenheit war irgendwie eher fragmentär, während wir mehr auf ein Gruppengefühl abzielten. Ganz sicher war unsere Musik andersartig als die von Ornette. Davon abgesehen, gab es hierzulande ja zunächst einmal auch überhaupt keine Schallplatten von ihm zu hören; wir lasen nur über ihn im Melody Maker. Wir nahmen, glaube ich, unsere erste Platte 1960 auf. Und als wir Colemans Musik dann schließlich zu hören bekamen, stellten wir fest, daß sie von dem, was wir machten, doch ziemlich weit entfernt war.«[3] Joe Harriott selbst sah den grundlegenden Unterschied zwischen der Musik Ornette Colemans und seiner eigenen darin, daß seine wesentlich freier sei: »Coleman unterwirft sich viel stärkeren Einschränkungen.«[4]
Gehen wir davon aus, daß Joe Harriott und seine Mitspieler ihr Konzept einer freien Improvisation unabhängig von amerikanischen Vorbildern entwickelten, so stellen sich zwei Fragen. Erstens, wie ist es zu erklären, daß gerade Harriott, ein im Londoner Exil lebender schwarzer Musiker aus Jamaika, diesen ersten Schritt auf dem Wege zu einer Emanzipation des Jazz in Europa unternahm – und das unter den Bedingungen eines jazzmusikalischen Klimas, das eher zum Konservatismus tendierte als zum musikalischen Abenteuer? Und zweitens, wie sah dieses Konzept einer free form oder – wie Harriott es auch nannte – eines abstract jazz im Detail aus, und wie unterschied sich seine musikalische Realisation von parallelen Erscheinungsformen des Free Jazz in den USA? Die Antwort auf die erste Frage liegt – zumindest zum Teil – in der Biographie der beteiligten Musiker; die auf die zweite ergibt sich aus der Analyse des musikalischen Materials.
 
Coleridge Goode sagte einmal über Joe Harriott: »Joe tat alles mit einer phantastischen Intensität, war niemals maßvoll. Man konnte einfach nicht mit ihm argumentieren, rationale Auseinandersetzungen mit ihm waren kaum möglich. Wenn er sich einmal eine Idee in den Kopf gesetzt hatte, war es wie eine Tunnel-Vision: Vernunft bedeutete ihm überhaupt nichts. In seinem Spiel aber drang er wirklich zu den Leuten durch – es war so etwas wie ein Schrei nach Liebe in seinem Sound.«[5]
Joe Harriott wurde am 15. Juli 1928 in Kingston, Jamaika, geboren. In jener Zeit war die Insel noch britische Kronkolonie. Harriott wuchs als Waise auf – und als Schwarzer in einer von Weißen beherrschten Welt. Sich gegen alle möglichen Widerstände durchzusetzen, gehörte zu den elementaren Verhaltensmustern seiner jugendlichen Sozialisation. Seine erste musikalische Ausbildung erhielt Harriott in der Schule; Ende der 40er Jahre spielte er Saxophon in verschiedenen Tanzkapellen; in einem lokalen Symphonieorchester wirkte er als Klarinettist. Als er 1951 als Mitglied der West Indian All Stars nach London kam, war Harriott bereits ein gründlich ausgebildeter Musiker, der sich in den verschiedensten professionellen Situationen zurechtfand. Zentrum seines musikalischen Universums aber war der Jazz, Bebop die richtungweisende Stilform und Charlie Parker die maßgebliche musikalische Bezugsgröße.
1953 nahm Harriott für MGM seine erste Schallplatte mit einem Quartett unter seiner Leitung auf. Es handelte sich dabei um eine sog. EP (Extended Play) von zweimal sieben Minuten Spieldauer mit zwei Titeln darauf: einem Blues aus seiner Feder und dem alten Cole Porter-Song My heart belongs to daddy. Auch in den folgenden Schallplatteneinspielungen hielt sich Harriott an das seinerzeit gängige Standardrepertoire von jazzgeeigneten Broadway-Schlagern: Cherokee, I’ll remember April, Easy to love usw. Auffällig ist eine deutliche Präferenz für solche Balladen, für deren Interpretation Charlie Parker berühmte Vorbilder geliefert hatte: Out of nowhere, Don’t blame me und My old flame. – Ende der 50er Jahre begann Harriott dann gemeinsam mit dem ebenfalls aus Jamaika stammenden Trompeter Dizzy Reece an einem neuen Improvisationskonzept zu arbeiten. Seine Idee war es, die Improvisationen vom Akkordgerüst des thematischen Materials zu lösen und damit den Solisten in die Lage zu versetzen, unbehindert von irgendwelchen formalen Begrenzungen allein seinem melodisch-rhythmischen Erfindungsreichtum zu folgen. Von den musikalischen Ergebnissen dieser experimentellen Phase der Zusammenarbeit mit Dizzy Reece ist nichts überliefert. Die Schallplatten, die Harriott im Mai 1959 im Quintett mit dem Trompeter Hank Shaw und ein Jahr später mit Shake Keane einspielte, sind durchweg von konventioneller Machart.
Erst im November 1960 vollzieht Joe Harriott den entscheidenden Schritt: Mit seiner für Jazzland eingespielten LP Free Form dokumentiert er – verbal ebenso wie musikalisch – die Abkehr vom traditionellen Regelsystem der Jazzimprovisation. Im Covertext zu Free Form äußert er sich über seine neue Konzeption: »Wenn es abstrakte Malerei gibt, warum soll es dann nicht auch abstrakte Musik geben? Vielleicht erkläre ich es am besten so: Obwohl unsere Musik Form besitzt und obwohl unsere Themen eine Struktur haben, ist unser Verhältnis dazu abstrakt. Wir verwenden keine Takteinteilung, und es gibt keine vorgegebene Harmonik oder Akkordfolge. Aber es gibt ein Wechselspiel innerhalb der musikalischen Form. Und in der Rhythmusgruppe behalten wir einen beständigen Vierviertel-Beat bei … Wie wir das fertigbringen, ohne daß dabei die Mitglieder der front line musikalisch zusammenprallen? Durch kontinuierliches Proben. Je länger wir zusammen spielen, desto mehr spüren wir, worauf der andere hinauswill; je besser wir uns gegenseitig musikalisch kennen, desto genauer können wir vorausahnen, was als nächstes kommt. In gewisser Weise bedeutet dies natürlich, daß die Rhythmusgruppe den Solisten steuert: Sie hat einen stärker festgelegten Weg. Aber auch hier besteht keine Einbahnstraße: Während ein Solist improvisiert, kann zum Beispiel die Rhythmusgruppe eine neue Richtung einschlagen – und der Solist kann seinen bisherigen Weg verlassen und sich dem neuen anschließen. Oder andersherum: der Solist kann die Rhythmusgruppe dazu bringen, sich in die Richtung zu bewegen, die er gerade verfolgt. Auf diese Weise kann jeder einzelne Mitspieler in der Gruppe zu jeder Zeit Ideen der anderen aufgreifen; und da er sich nicht innerhalb eines vorgegebenen Systems bewegt, kann er jederzeit musikalisch umschalten … Auf den Kernpunkt gebracht: was wir zu tun versuchen ist, Klänge, Stimmungen, Eindrücke, Strukturen in Musik zu fassen. Nicht mehr und nicht weniger.«
Es leuchtet ein (und Harriott weist ja auch ausdrücklich darauf hin), daß eine musikalische Konzeption wie die hier vorgestellte eine gut aufeinander eingespielte Gruppe voraussetzte, wie sie nur auf der Basis einer kontinuierlichen Zusammenarbeit zustande kommen konnte. Dabei erforderte eine solche Konzeption allerdings nicht nur ein hohes Maß an Gruppenintegration: Da jeder Beteiligte auch jederzeit die Initiative ergreifen konnte bzw. können sollte, erforderte sie zugleich sehr starke musikalische Persönlichkeiten. Die waren im Joe Harriott-Quintett der frühen 60er Jahre ohne Frage präsent.
 
Harriotts Partner in der front line war der Trompeter und Flügelhornspieler Ellsworth »Shake« Keane, ein Mann von beeindruckender Statur und großer Vitalität. Wie Harriott stammte auch Keane aus der Karibik. Geboren 1927 in Saint Vincent, war er nach seinem Schulabschluß zunächst als Hilfslehrer tätig. Das Trompetenspiel hatte er – wie seine sechs Geschwister – bei seinem Vater gelernt. 1952 ging er zum Studium der englischen Literatur an die Londoner Universität: Sein Spitzname »Shake« steht nicht etwa für die gleichnamige Trompetentechnik, sondern für Shakespeare. Neben seinem Studium arbeitete Keane für das literarische Programm der BBC und machte sich als Trompeter innerhalb der kleinen Clique Londoner Bebopmusiker einen Namen. 1959 stieß er zum Quintett von Joe Harriott.
Mit welchem Enthusiasmus er sich dem psycho-musikalischen Abenteuer der Mitwirkung in dieser Gruppe hingab, mag das folgende Zitat veranschaulichen: »Die größte musikalische Freiheit bestand darin, daß es keine Maßstäbe gab; oder vielmehr, daß der Maßstab rein emotionaler Art war. Wenn man spielte, dann hörte man nicht auf Akkorde wie im konventionellen Jazz, sondern man hörte auf Pat oder Cole oder Joe. Und den mußte man ganz genau kennen; man mußte wissen, wie er sich an einem bestimmten Abend fühlte, in einem bestimmten Moment, innerhalb eines bestimmten Sets; man mußte versuchen zu spüren, wie er sich voraussichtlich verhalten würde. Manchmal, wenn man selbst in gereizter Stimmung war, dann versuchte man unter Umständen, die anderen bewußt zu provozieren. Oder wenn man sich irgendwie scheußlich fühlte, stürzte man sich vielleicht in das musikalische Geschehen und versuchte, das emotionale Klima in die eigene Richtung zu zwingen. Fühlte man sich hingegen ausgeglichen, dann bemühte man sich eher darum, die anderen zur Kooperation zu bewegen, sie für sich zu gewinnen. Das Ganze drehte sich um die Persönlichkeiten in der Gruppe.«[6]
Auch der Bassist Coleridge Goode betont die Bedeutung, die den individuellen Eigenarten der Gruppenmitglieder innerhalb dieses komplexen musikalischen Interaktionsprozesses zukam: »Wir waren allesamt sehr ausgeprägte Charaktere. Wir mußten es einfach sein, denn wir mußten unsere eigenen Überzeugungen zum Ausdruck bringen. Es gab niemanden, den wir kopieren konnten. Auch waren wir ziemlich intelligente Musiker. Wir waren stets bereit, uns gegenseitig zu vertrauen und aufeinander zu hören. Das mußten wir zwangsläufig, wenn musikalisch etwas passieren sollte. Da konnte man nicht einfach seinen Chorus spielen und danach wegspazieren.«[7]
Coleridge Goode, geboren 1914 in der Nähe von Kingston, Jamaika, lebte bereits seit 1934 in Großbritannien. An der Universität von Glasgow hatte er Elektrotechnik studiert, sich dann jedoch der Musik zugewandt. Ursprünglich als Violinist ausgebildet, wechselte er nun zum Kontrabaß über. Die Motivation dazu kam durch seine Vorliebe für die Musik Johann Sebastian Bachs: »Bachs Baßlinien bildeten für mich den herausragenden Bestandteil seiner Musik … diese melodische und absolut logische Abfolge der Töne. Bach brachte mich dazu, dem Baß Beachtung zu schenken. Und da ich nun offenbar ein besonderes Gefühl für die Baßlinie entwickelt hatte, dachte ich mir, als ich Jazz spielen wollte, daß es vielleicht ganz sinnvoll sei, zum Kontrabaß zu greifen.«[8] Während der Kriegsjahre begann Goode dann professionell zu spielen – in kleinen Swingformationen, häufig gemeinsam mit Landsleuten aus der Karibik. Mit Stephane Grapelli und George Shearing machte er Rundfunkaufnahmen. Und als im Januar 1946 Grapelli und Django Reinhardt in London die Wiedervereinigung ihres legendären Quintette du Hot Club de France feierten, indem sie unter dem Titel Echoes of France eine Jazzversion der französischen Nationalhymne einspielten, war Coleridge Goode mit von der Partie.
Die britischen Mitglieder des Harriott-Quintetts waren der Pianist Pat Smythe und der Schlagzeuger Phil Seamen, der zeitweise durch Bobby Orr abgelöst wurde. Smythes biographischer Hintergrund ist nicht sehr typisch für einen Jazzmusiker: Geboren 1927 in Edinburgh, begann er nach einem Jurastudium seine berufliche Laufbahn als Rechtsanwalt, war eine Zeitlang Pilot in der Royal Air Force und trat gleichzeitig als Golf-Champion in Erscheinung. Musikalisch mit einer klassischen Ausbildung ausgestattet, spielte er ab 1958 in der Band des jamaikanischen Trompeters Dizzy Reece, der ihn schließlich auch mit Joe Harriott zusammenbrachte.
Phil Seamen, geboren 1926 in Staffordshire, gehörte während der 50er und 60er Jahre zu den prominentesten und meistbeschäftigten Schlagzeugern der britischen Modern Jazz-Szene. Er arbeitete mit nahezu allen namhaften englischen Jazzleuten und war auch als Bigband-Drummer sehr geschätzt. Der Avantgarde-Schlagzeuger John Stevens über Seamen: »Für mich war er eine Art von Guru … Ich hab’ bestimmt alle britischen Schlagzeuger erlebt – für mich war Phil der Mann.«[9] An anderer Stelle sagt Stevens: »Er war der absolute Spieler, einer, der sich jedem Job total hingab, der jede nur mögliche Unze von Kreativität aus einer musikalischen Situation herauspreßte, die ohne seinen Beitrag auf das genaue Gegenteil hinausgelaufen wäre. Seine Zeit war stets das ›Jetzt‹, ganz gleich, ob er auf der Bühne stand oder abseits von ihr.«[10]
 
Die musikalische Realisierung von Joe Harriotts free form-Konzept läßt sich anhand zweier Langspielplatten nachvollziehen: Free Form vom November 1960 und Abstract, aufgenommen in zwei Sessions im November 1961 und Mai 1962. Spätere Einspielungen des Harriott-Quintetts wie die LPs Movement (1963) und High Spirits (1964) enthalten gemischte Programme aus konventionellen und experimentellen Beiträgen, eine Praxis, welche die Gruppe auch bei ihren Clubauftritten verfolgte, um die Schockwirkung ihrer frei improvisierten Repertoireanteile zu mildern.
[image: ]Das Joe Harriott-Quintett mit Pat Smythe, Joe Harriott, Shake Keane, Bobby Orr und Coleridge Goode


Die hier zur Diskussion stehenden LPs Free Form und Abstract weisen eine Reihe von bemerkenswerten Unterschieden auf, demonstrieren also – trotz ihrer zeitlichen Nähe zueinander – einen musikalischen Entwicklungsprozeß. Gemeinsam ist ihnen die Grundkonzeption: Improvisiert wird stets frei von harmonisch und taktschematisch gegliederten Bezugssystemen, und die »Soli« der einzelnen Spieler stehen stets als potentielle Kollektive zur Disposition, sind also jederzeit den Interventionen der anderen Mitspieler ausgesetzt.
Eines der hervorstechendsten und sich auch dem flüchtigen Höreindruck am ehesten erschließenden Gestaltungsmittel des Quintetts besteht in seinem thematischen Material; in den Kompositionen, die – abgesehen von einer Ausnahme, Rollins’ Oleo – allesamt aus der Feder des Bandleaders stammen.
Auffällig ist zunächst einmal eine häufig recht enge Korrespondenz zwischen den Titeln der Stücke und ihrem musikalischen Gehalt; sei es nun, daß Titel auf bestimmte strukturelle Aspekte hinweisen, wie beispielsweise in Parallel, Straight Lines, Tempo, Modal oder Tonal, oder daß sie auf emotionale oder atmosphärische Merkmale Bezug nehmen, wie in Impression, Shadows oder Pictures. In einem Stück knüpft Joe Harriott ganz offenkundig an seine eigene Geschichte und seine ethnische Zugehörigkeit an: Calypso Sketches ist eine Reminiszenz an die tänzerische Vitalität der Karibik.
In der Regel sind Harriotts Themen mehrgliedrig, wobei einzelne Formteile oder Struktureinheiten sich in ihren musikalischen Charakteren deutlich gegeneinander absetzen. Obwohl time-bezogen, werden diese Themen nur selten durch einen durchlaufend akzentuierten Fundamentalrhythmus getragen. Call-and-Response-Strukturen sind häufig, irreguläre breaks durchkreuzen als Mittel der rhythmischen Desorientierung den metrischen Fluß. Ein Wechsel des rhythmischen Gefüges geht meistens einher mit einer mehr oder minder abrupten Veränderung der harmonischen und melodischen Substanz. Mit ihren unregelmäßigen Periodenbildungen und einem scheinbar aus den Fugen geratenen Akkordsystem erwecken diese Themen nicht selten den Eindruck von stark verfremdeten Bebopstücken: ihr rhythmisch-melodischer Duktus ist bop-inspiriert, jedoch ihre Intervallstruktur und ihre harmonische Substanz führen sie weit über den Materialstand des Bebop hinaus.
Obwohl Harriotts Themen niemals funktionsharmonisch organisiert sind, sind sie doch auch nicht atonal. In Free Form kreisen sie mehr oder minder eng um bestimmte bläserfreundliche Bb-Tonarten; allein sechs der acht Stücke sind in Eb verankert. Das thematische Material von Abstract dagegen erweist sich in dieser Hinsicht bereits als wesentlich variantenreicher. Abgesehen von Rollins’ Oleo ist lediglich das Kopfthema von Tonal mit einer eindeutig tonal zentrierten, wenngleich durch Chromatik verschleierten Harmonik ausgestattet. Andere Themen, wie jene von Subject oder Idioms, sind in ihrer harmonischen Struktur so komplex bzw. »regelwidrig«, daß klar dominierende tonale Zentren, geschweige denn Tonarten, kaum noch identifizierbar werden.
Die harmonische Binnenstruktur der Themen wird im allgemeinen bestimmt durch akkordische Rückungen (Chromatik, Ganzton) und Quartengänge, nicht jedoch durch II-V-I-Beziehungen. Dort, wo Modalität Verwendung findet, geschieht dies recht freizügig. Vor allem auf der LP Abstract bilden modale Bezugsrahmen kaum mehr als ein lockeres Gefüge, das für den improvisatorischen Vollzug nur bedingt richtungweisend ist. Insgesamt ist das thematische Material von Abstract weniger detailliert ausgearbeitet als jenes von Free Form. Einige Stücke, wie beispielsweise Modal und Pictures, kommen gänzlich ohne auskomponierte Themen aus; in Oleo wird das Eingangsthema solistisch durch den Schlagzeuger (!) realisiert; und in Shadows, dem wagemutigsten Stück des gesamten Repertoires, beschränkt sich der kompositorische Beitrag Harriotts auf ein fragmentarisches Kopfmotiv am Anfang und – nach allem, was vorher musikalisch geschah – einen überraschend strahlenden F-Dur-Akkord am Ende. Auffällig und gewissermaßen als Stilmittel zu werten, ist die häufige Vermeidung des Tonika-Akkordes am Schluß der Stücke: bevorzugt wird statt dessen der Verwirrungseffekt von dominantischen oder subdominantischen Endungen. Sich noch weiter von der tonalen Ausgangsposition zu entfernen, erlaubt sich Harriott mit diesen harmonischen Ausrufungszeichen am Schluß der Stücke allerdings nicht.
Was für die relative Breite des tonalen Bezugsrahmens gilt, ist auch hinsichtlich des Spektrums der verwendeten Tempi festzustellen; auch hier offenbart sich in der später eingespielten LP Abstract eine gewisse Expansion. Besteht in Free Form noch eine deutliche Polarisierung zwischen drei sehr schnellen (♩ = 350) und drei mittelschnellen (♩ = 120) Stücken, so ist in Abstract die Palette bunter: dem rasanten up tempo von Oleo (♩ = 350) gegenüber stehen das mittlere Tempo von Tonal (♩ = 208) und die balladenhaft langsamen Verläufe von Pictures und Modal. Subject verarbeitet zwei Tempoebenen (♩ = 350 und ♩ = 100), und Shadows verzichtet gänzlich auf jede Art von time.
Entsprechend dem größeren kompositorischen Aufwand in Free Form und den geringeren thematischen Bindungen in Abstract erweist sich die Organisation der formalen Abläufe in der letzteren LP insgesamt als weniger streng. Während sich die Stücke in Free Form, bei aller Freizügigkeit der Binnenstruktur, in ihrer Gesamtanlage noch grundsätzlich in das traditionelle Schema von »Thema–Improvisationen–Thema« einfügen, wird diese jazzmusikalische Selbstverständlichkeit in Abstract vielfach in Frage gestellt.
Versuchen wir die bis hierhin gemachten Beobachtungen zum thematischen Material der Musik des Harriott-Quintetts kurz auf den Nenner zu bringen: Erstens, die musikalischen Gestaltungsprinzipien der Gruppe kollidieren schon im Bereich von Komposition und formaler Organisation unüberhörbar mit den Spiel- und Hörgewohnheiten des seinerzeit allgemein akzeptierten Spätbop. Und zweitens, die Differenzen zwischen Free Form und Abstract signalisieren einen musikalischen Entwicklungsprozeß, in dessen Verlauf die Variationsbreite des thematischen Materials vergrößert und seine Bedeutung für die musikalische Gesamtaussage zugleich verringert wird.
Wie aus den oben zitierten Interviewfragmenten hervorgeht, besteht das zentrale Gestaltungsprinzip der Gruppe in der permanenten Bereitschaft zur Interaktion. Jeder reagiert auf jeden; und jeder ist jederzeit darauf eingestellt, Anstöße von anderen aufzunehmen. Ein komplexer Prozeß von musikalischen Wechselwirkungen also, in dem die traditionelle Rollenverteilung von Begleitern und Begleiteten keinen Platz hat. Die Musik des Harriott-Quintetts ist somit primär eine Gruppenmusik, die nur einen vergleichsweise geringen Raum für solistische Alleingänge bietet, zumindest nicht für solche, in denen der Solist sicher sein kann, von seinen Begleitern einen ganz bestimmten, vorhersagbaren Background geliefert zu bekommen. Dies als Prämisse gesetzt, stellt sich die Frage nach dem Idiom, das diese Art von spontaner musikalischer Kommunikation ermöglicht. Um sich verständigen zu können, braucht man bekanntlich eine gemeinsame Sprache. Die musikalische Verständigungsbasis des Harriott-Quintetts besteht – verkürzt und daher vereinfachend formuliert – in einem von seinen tonalen und taktschematischen Bindungen befreiten Bebop: Freebop! Wer für dieses viel später in die Diskussion gebrachte Stiletikett nach einem stichhaltigen musikalischen Beleg sucht, der findet ihn ohne Frage in dieser Musik des Harriott-Quintetts von 1960–62. Denn hier ging es nicht lediglich um die Bop-Reminiszenzen von Musikern, die – von den Freiheiten des Free Jazz überfordert – die Beine auf den Boden der Tradition zurückstellten. Im Gegenteil: Hier handelte es sich um veritable Bebopper, die sich aus der Zwangsjacke der Akkordschemata befreiten, um – Schritt für Schritt – zu neuen musikalischen Ufern vorzustoßen; die also nicht zurück-, sondern vorwärtsgingen, ohne dabei allerdings – und deshalb Freebop! – die bebop-spezifischen Merkmale von Artikulation, Phrasierung und Timing grundsätzlich in Frage zu stellen.
Die Ablösung des Harriott-Quintetts vom Regelsystem des Bebop vollzog sich uneinheitlich. Sie variierte mit der strukturellen Beschaffenheit des thematischen Materials; sie war abhängig von den einzelnen Musikern, ihrer individuellen Stilistik und ihrer Rolle innerhalb der Gruppe; und sie folgte dem allgemeinen musikalischen Entwicklungsprozeß der Gruppe, war also gewissermaßen historisch variabel. Alle drei Faktoren griffen ineinander und bildeten ein komplexes Beziehungsgefüge.
[...]
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