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ie Politik der Spontaneitst:

das englische Improvisationsensemble AMM
Wofiir das Kiirzel AMM steht, wissen auch dreissig Jahre
nach der Griindung des Ensembles nur dessen Mitglieder,
und selbst Insidern ist der Name «AMM>» nicht geldufig.
Und doch ist die Gruppe eines der einflussreichsten Impro-
visationsensembles: Seine radikalen Klangsondierungen
beeinflussten nicht nur Free-Jazz-Musiker, sondern auch
Independent-Rockgruppen wie «Henry Cow» oder «Sonic
Youth»; die von Keith Rowe in den 60er Jahren erfundene
praparierte Gitarre wurde in den Siebzigern durch Fred Frith
popularisiert. Rowe, seit Anfang dabei, berichtete unserem
Mitarbeiter P.N. Wilson von der Geschichte der AMM: ihrer
Genese zwischen Free Jazz, John Cage und Marcel
Duchamp; der wechselseitig fruchtbaren Zusammenarbeit
mit dem Komponisten Cornelius Cardew; den politischen
Konflikten, die die Gruppe fast zerstorten; und der heute
erreichten Harmonie, die eine Musik mit langem Atem

jenseits gangiger New-Age-Sedative ermdglicht hat.
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Die Geschichte der AMM beginnt 1964
in London mit Keith Rowe (Gitarre),
Eddie Prévost (Schlagzeug) und Lou
Gare (Saxophon und Violine).

Eddie Prévost, Lou Gare und ich spiel-
ten in diversen Jazzgruppen. Lou und
ich waren in der Gruppe von Mike West-
brook. Aber fiir entscheidend hielt ich
immer, dass wir auf die Art School gin-
gen. Jemand hat einmal sehr treffend
bemerkt, dass fiinf Jahre auf der Art
School soviel bedeutete, wie fiinf Jahre
lang seine Marotten zu kultivieren. Man
ging vielleicht den Dingen etwas mehr
auf den Grund als gesund war. In der
Westbrook-Band waren wir jedenfalls
bald sehr unzufrieden mit den 12- und
32taktigen Strukturen und wollten dar-
aus ausbrechen. Zugleich standen wir
aber noch sehr unter dem Einfluss des
Jazz, Wenn man die Band damals ge-
hdrt hdtte, hétte man einige sehr wilde
Experimente gehort. Heute wiirde es
eher konservativ wirken, aber damals
war es fiir uns welthewegend.

Besonders die formalen Zwinge des
Jazz, die schematischen Harmonie-
folgen, der klischeehafte Autbau der
Stiicke waren es, welche die AMM-

Griinder zuom kreativen Widerspruch
reizten.

Die Jazz-Form war damals ja so: Man
spielte das Thema gemeinsam, dann
spielte der Saxophonist ein Solo, da-
nach der Trompeter, dann der Pianist,
dann der Bassist, und dann vielleicht
noch der Schlagzeuger. Es war alles
sehr festgefiigt, und am Ende kam noch
einmal das Thema. Uns kam das sehr
stelf’ vor. Wenn man sich mit Marcel
Duchamp und Picasso und Cézanne
beschdftigt hatte, spéter mit den ameri-
kanischen abstrakten Expressionisten,
den Ideen, die Robert Rauschenberg
entwickelte, den Konzepten John Cages,
dann kam einem diese Chorus-Routine
im Jazz so statisch und langweilig vor,
dass wir unsere eigenen musikalischen
Antworten auf das, was wir fiihlten,
entwickeln wollten.

Die Namen Duchamp, Picasso, Cé-
zanne, Rauschenberg und Cage deuten
schon an, dass die Gedankenwelt der
drei AMM-Griinder eine andere, viel-
leicht weitere war als die der Free-Jazz-
Pioniere. Dass aus der von Jazzmusi-
kern gegriindeten Gruppe AMM rasch
eine Formation wurde, deren Spiel
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kaum noch Assoziationen an den Be-
griff «Jazz» weckte, lag aber auch dar-
an, dass sich dem Trio im Jahr 1965 ein
vierter Mann angeschlossen hatte, ein
klassisch geschulter Komponist, ehema-
liger Assistent Karlheinz Stockhausens
und einer der brillantesten Kopfe der
britischen Neue-Musik-Szene: Corne-
lius Cardew. Immer wieder hat Cardew
dariiber berichtet, wie die befreiende
Erfahrung des Spielens in der AMM,
die blitzartige Erkenntnis, dass ein
Musizieren auf hochstem Niveau auch
ohne Partituren und Absprachen mog-
lich war, sein Musikdenken von
Grund auf wandelte. Cardews Traktat
«Towards an Ethic of Improvisation»
ist ein Versuch, die Erfahrungen in der
AMM theoretisch zu reflektieren, und
Cardews Partituren der Zeit kiinden
vom Drang, vom festen Notentext mit
starren Regeln loszukommen und neue,
kreativere Beziehungen zwischen Kom-
ponist und Interpret zu finden. Cardews
«Treatise», eine 193 Seiten starke gra-
phische Partitur, die ohne jegliche
Spielregeln und Zeichenerkldrungen

auskommt, erhielt erst im kreativen
Austausch mit den anderen AMM-
Musikern ihre endgiiltige Gestalt, auch
wenn die AMM in der Regel ohne
jegliche Vorgaben durch Noten, Worte
oder Graphiken spielte.

Die AMM arbeitete damals so, dass wir
uns ein- oder zweimal wochentlich tra-
fen und spielten. Ganz am Anfang, als
Cornelius dazukam, spielten wir zwei
Stunden lang ohne Unterbrechung,
meist in der Kantine des Royal College
of Art. Wir nahmen das auf einem alten
Grundig-Tonbandgeridt auf und analy-
sierten, was wir gespielt hatten. Dabei
war Cornelius’ Erfahrung, die er durch
seine klassische Ausbildung und seine
Kenntnis zeitgendssischer Musik mit-
brachte, sehr wichtig. Ohne Cornelius
héitten wir ganz sicher nicht solche
raschen Fortschritte gemacht.

25

In der AMM nahm Cardew als klas-
sisch ausgebildeter Musiker und bereits
international renommierter Komponist
eine gewisse Sonderstellung ein.
Innerhalb der Gruppe war das kein Pro-
blem, weil Cornelius véllig verdngstigt
war. Er hatte nie zuvor ohne irgendwel-
che Vorgaben Musik gemacht. Er war
ziemlich iiberrascht, dass das iliber-
haupt méglich war. Trotz seines ganzen
Backgrounds war er also sehr unsicher
und hatte gréssten Respekt vor den
Jazzern, die einfach das Saxophon in
den Mund nehmen und losspielen konn-
ten. Wir hatten thm also etwas zu bie-
ten, und er hatte uns etwas zu bieten.
Nach aussen hin war es aber schon ein
Problem. Denn sogar die erste AMM-
Platte von 1966 wurde in den Zeitschrif-
ten als eine Platte des «Cornelius-
Cardew-Quintetts» besprochen. Und
fast alle Auftritte, die wir bekamen,
bekamen wir deswegen, weil ein
beriihmter europdischer Komponist in
der Gruppe war.

Der Name John Cage ist bereits gefal-
len. In der Tat ist nicht zu iiberhoren

Eddie Prévost, Keith Rowe und John Tilbury (Aufnahme 1993)

und zu iibersehen, dass die Ideen des
Gurus der amerikanischen experimen-
tellen Musik in der AMM auf frucht-
baren Boden fielen: die Idee, die Unter-
scheidung zwischen Musikinstrumenten
und Klangquellen des Alltags aufzuge-
ben; die Idee, das Radio musikalisch zu
nutzen; die Idee, die Stille nicht mehr
nur interpunktierend zu verstehen, son-
dern als Fokus der gesamten Musik.
Doch fiir entscheidender noch hilt
Keith Rowe den Einfluss jenes Ge-
dankenguts, welches Cage zu seinen
Gegenentwiirfen zur westlichen Musik
motiviert hatte.

Cages Ideen waren unglaublich wichtig
und wurden von der AMM sehr friih
aufgenommen. Aber es ging weniger
darum, Cage zu imitieren, als von den
gleichen Ideen beeinflusst zu werden,
den Ideen, die er aus der chinesischen

und japanischen Philosophie iibernom-
men hatte. Denn auch wir in der AMM
hatten unsere Variante des Orientalis-
mus. Einige von uns lernten Chinesisch,
als visuelle Sprache, die keine eindeu-
tige phonetische Korrespondenz kennt.
Eddie Prévost, Lou Gare und ich be-
schéftigten uns auch mit der Philoso-
phie, die Ouspensky und Gurdjieff aus
dem Buddhismus abgeleitet hatten. Ich
glaube, die Rhythmik der AMM kommt
viel eher aus der chinesischen als aus
der afrikanischen Musik, im Gegensatz
zum Jazz, wo die afrikanischen Wurzeln
des Zeitgefiihls eine Rolle spielen. Die
AMM orientierte sich dagegen weiter
nach Osten hin, an der statischen Zeit-
auffassung des japanischen N6-Thea-
ters. Wir sahen uns Auffiihrungen der
tanzenden Derwische an, Auffiihrungen
des Kabuki-Theaters und horten chine-
sische Musik.

Pollock, Duchamp

und die Gitarre

Schon rein visuell am ungewohnlich-
sten an der AMM ist die Aktivitit Keith
Rowes, eines Mannes, dem man Un-
recht tdte, bezeichnete man ihn um-
standslos als «Gitarristen». Rowe ist
der Erfinder der «table guitar», der auf
einem Tisch liegenden Gitarre, deren
Saifen mit allerlei Metallgegenstinden
pripariert und mit Stricknadeln, Eisen-
stiben, kleinen Elektromotoren oder
Cellobdgen in Schwingung versetzt
werden, um dann noch einigen elektro-
nischen Manipulationen unterzogen zu
werden. Es ist bezeichnend fiir die
Asthetik Rowes wie die der AMM
insgesamt, dass der Anstoss zu dieser
revolutiondren Umdeutung des Klang-
erzeugers Gitarre nicht aus der Musik
kam, sondern aus der bildenden Kunst.
Damals malte ich abstrakt expressioni-
stische Bilder. Ich arbeitete sehr gern
mit ganz gewdhnlicher Haushaltsfarbe.
Also tendierte ich schon damals dazu,
eher alltéigliche Szenen als Inspiration
zu nehmen als die Welt der bildenden
Kunst. Ich war sehr davon beeindruckt,
wie Jackson Pollock die traditionellen
Techniken der Staffeleimalerei aufgege-
ben hatte, das Bild auf den Boden legte
und es von oben bearbeitete, was ihn
von traditionellen Zwéngen befreite und
thm erméglichte, die Schwerkraft zu
nittzen, mit tropfender Farbe zu malen
und in viel grésserem Massstab zu ar-
beiten. Wenn Marcel Duchamp eine
Schraube oder ein Stiick Metall nahm
und es an der Leinwand befestigte,
entstand eine gewisse Zweideutigkeit:
Was sehe ich jeizt? Sehe ich Marcel
Duchamp, oder sehe ich eine Schraube,
oder sehe ich Kunst? Und wenn er das
Pissoir nimmt, es signiert und es an die
Wand hdéngt, dann ist das die Geste des
Kiinstlers, der sagt: Ich bin ein Kiinst-
ler, und ich entscheide, was Kunst ist.
Diese Ideen beeindruckten mich stark,
ebenso wie die Ideen der Kubisten: wie
sie die Trennung von Vorder- und Hin-
tergrund aufgebrochen hatten. Wenn
man dann aber hérte, wie etwa Barney
Kessel Gitarre spielte, spiirte man
nichts von diesem Reichtum. Ich wollte










