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Der Terminus „die Musik des dritten Stroms“ wurde der englischen Sprache
entnommen (Third Stream Music) und wird für die Bezeichnung der programmati-
schen Verschmelzung von zwei „Hauptströmen“ der Musik angewandt, die ungefähr
bis zu der Mitte des 20. Jahrhunderts der Gegenstand der musikwissenschaftlichen
Forschung in den Vereinigten Staaten von Amerika waren. Es handelte sich um ernste
Musik der europäischen Provenienz und den Jazz, der sich auf dem amerikanischen
Kontinent aus afroamerikanischen Wurzeln sowie aus europäischen Quellen allmählich
entwickelte. Er ist eine Folge einer seiner Abzweigung, der „intellektualisierten“
Gestalt, geschaffen von Komponisten ernster Musik und von klassisch ausgebildeten
Spitzen-Jazzmusikern. Im Unterschied zu den Anfangsstadien des gegenseitigen Durch-
dringens von einzelnen Kompositionselementen und Techniken in den einen oder den
anderen Bereich, in denen die prozentuelle sowie die bedeutungsbezogene Vertre-
tung nicht inkommensurabel waren, stellt die Third Stream Music – Plattform die
gleichwertige Vertretung von beiden Bereichen dar. Sie wird von den Repräsentanten
der Musik des dritten Stroms programmatisch als ein Weg einer weiteren möglichen
Entwicklung bezeichnet. Als Third Stream Music wird am häufigsten die Musik-
produktion des akustischen Jazz der 50. und 60. Jahre bezeichnet, die die Jazz-
Elemente mit den Kompositionstechniken der ernsten – Neuen Musik verbindet.

Die Beziehung der europäischen Musik zum Jazz ist keine neue Angelegenheit.
Nachdem sich Jazz als eine eigenständige Synthese von afroamerikanischen und
europäischen und daraus vor allem von französischen Einflüssen konstituiert hatte,
fanden europäische Komponisten in seinen Ausdrucksmitteln ihre Inspiration – in der
ersten Linie in Rhythmen, harmonischen Vorgängen und Weisen. Nach dem Ersten
Weltkrieg kam die erste Welle der Jazz-Verzauberung. Als Repräsentanten der ersten
Kontakte der ernsten Musik mit Jazz sind folgende Komponisten nennen: Igor Stra-
winsky, einige Jahre später Eric Satie, Georges Auric, Maurice Ravel und Darius
Milhaud in Frankreich, Paul Hindemith und insbesondere dann Kurt Weill in Deut-
schland, Ernst Křenek in Österreich, Erwin Schullhoff, Bohuslav Martinů, Emil
František Burian und Jaroslav Ježek bei uns und nicht zuletzt die amerikanische
Komponisten-Generation, repräsentiert von drei Persönlichkeiten, und zwar George
Antheil, George Gershwin und Aaron Copland.
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Beziehungen der erwähnten Komponisten zu Jazz waren zwar durchwegs positiv,
manchmal aber sehr oberflächlich. Es bietet sich eine Analogie zur Vorliebe für eine
Erscheinung aus dem späteren 18. und Anfang 19. Jahrhundert an. Zu dieser Zeit
gliederten damalige Komponisten oft in ihre Sonatensätze die „Türkische“ Marsch-
musik „alla turca“ ein. Es ist kein Zufall, dass die frühen mit Jazz inspirierten
Kompositionen durch Ragtime beeinflusst waren. In der Zeit, in der Strawinsky im
Jahre 1917 sein Ragtime für 11 Instrumente komponierte (in den USA versuchte es
schon früher Charles Ives in seinen Kompositionen aus den Jahren 1900–1914, die
Jazz – Ragtime – Elemente zu reflektieren), war das Wort „Jazz“ in Europa noch
völlig unbekannt. Dieser Terminus wurde erst nach dem Jahre 1917 bekannt, nach-
dem die Original Dixieland Jass Band seine ersten Schalplattenaufnahmen gemacht
hatte. Zwei Jahre danach folgte die erste europäische Tournee dieser Gruppe. Strawin-
sky war bei Ragtime vor allem durch den prägnanten Rhythmus und die Klangfarbe
fasziniert. Reine Jazz-Elemente sind in Strawinskys Werken, und zwar sowohl in
Ragtime als auch in dem Werk L’historie du soldat (Geschichte eines Soldaten), schwer
zu finden. Strawinsky arbeitete mit seiner revolutionären Rhythmus- und Metrikauf-
fassung schon einige Jahre früher in seinem Werk Frühlingsweihe. Das unregelmäßige
Metrum 5/8, 7/16, 5/4, genutzt in Ragtime aus der L’historie du soldat, lag dem
damaligen Jazz durchaus fern. Der einzige Komponist von der erwähnten Generation
der europäischen Komponisten, der tatsächlich den improvisierten Negro Jazz mal
gehört hatte, war Darius Milhaud. Sonst war den Europäern die Jazzmusik vor allem
in ihrer kommerziellen Gestalt durch die Produktionen des Paul Whitemans Orches-
ters bekannt. Danach orientierten sich weitere englische Musikgruppen. In den
30. Jahren ist das Interesse an Jazz ziemlich gesunken. Aus dem ganzen Komplex der
Ursachen trat vor allem die gesellschaftspolitische Situation in Europa in den Vorder-
grund. Vor allem war es die vielversprechende und dann so gewaltig unterbrochene
Entwicklung in Deutschland im Zusammenhang mit dem Beginn der nazistischen
Etappe, in der die Jazzmusik von der goebbelschen Propaganda als Barbarenmusik
von minderwertigen Rassen bezeichnet wurde.1 Selbst in Amerika war die eigentliche
kulturelle Musikumgebung nicht ganz vorbereitet. Jazzmusiker konnten den Noten-
text nicht lesen, sie waren gewöhnt zu improvisieren und meistens waren sie nicht
imstande umfangreichere Musikstücke zu spielen. Darüber hinaus war es nicht möglich,
für klassisch geschulte Musiker in die Noten die Jazzphrasierung, die Art und Weise
der Tonbildung und rhythmische Nuancen zu schreiben. Zu einer tatsächlichen Syn-
these der ernsten Musik mit Jazz kam es also nicht.

In der zweiten Phase von gegenseitigen Interaktionen war die Situation ganz
unterschiedlich. Die Jazzmusiker verfügten über die musikalische Ausbildung und
kompositorische Methoden der modernen ernsten Musik waren ihnen nicht fremd.
Im Gegenteil: viele „klassische“ Musiker waren imstande, die Jazzmusik mit Ver-

1 Berliner Auftritt des Orchesters von Paul Whiteman im Jahre 1926 und das nachfolgende Konzert des
Orchesters von Jack Hylton im Jahre 1927 wirkte als Impuls zum Entstehen der Orchester von ähnlichem
Typ auf heimatlichem Boden. (Geleitet von Julian Fuchs und Mitja Nikisch). Am Konservatorium in
Frankfurt entstand im Jahre 1929 die erste Jazzschule der Welt (aufgehoben im Jahre 1932).
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ständnis zu spielen. In dieser Etappe der Fusion der ernsten Musik mit Jazz gehörte
zweifellos Duke Ellington zu den ersten Repräsentanten. Er experimentierte mit
seinem Orchester mit großen Formen und antizipierte so die spätere Third Stream
Music (als Beleg dafür können die Aufnahmen der Gesellschaft Columbia-Vocalion
dienen, mit der Duke Ellington auf Anlass von Irving Mills im Jahre 1926 einen
Vertrag geschlossen hatte und mit der er unmittelbar darauf eine Reihe von Komposi-
tionen aufgenommen hatte).

Gunther Schuller, ein bekannter Kenner der Ellingtons Werke, schätzt im Zusam-
menhang mit der Antizipation der Third Stream Music insbesondere die ursprüng-
liche Aufnahme Old Man Blues sehr hoch ein. In ihr lag zwar ein Widerspruch in der
formellen Einigkeit der improvisierten und komponierten Teile vor, der sich erst in
den folgenden Kompositionen (Black, Brown and Beige; A Tone Parallel to Harlem)

voll zeigte. Diese Form 32
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−−−−−−−  war aber bis zu dieser

Zeit in Jazz ganz ungewöhnlich.2 In den innovativen harmonischen und Arrangement-
methoden der schöpferischen Gruppe des Ellington – Orchesters spürt man Kennt-
nisse aus dem Bereich der europäischen klassischen Musik sehr deutlich. (Es ist der
Einfluss von impressionistischen Komponisten oder die Ähnlichkeit der Instrumen-
tation der Blasinstrumente mit dem mozartischen Satz oder die wagnerische Verbin-
dung der Waldhörner mit Blechinstrumenten in East St. Louis Toodle-Oo, Creole Love
Call oder Mood Indigo). Ein Markstein der Jazzentwicklung war das Ende des Krie-
ges, das Jahr 1945, in dem sich die neue Generation formierte. Zu dieser Zeit kam es
zu einer grundsätzlichen Änderung in dem Herantreten an die Jazzmusik. Ellington
verlor seine führende Position und seine Nachkriegswerke schätzt man üblicherweise
mindestens mit Verlegenheit.3

Den entscheidenden Bruch beim Beginn der neuen modernen Tendenzen brachte
der Zweite Weltkrieg mit sich, zusammen mit dem ständig wachsenden gesellschaft-
lichen Selbstbewusstsein der amerikanischen Schwarzen, dessen erste Erscheinung
der Bop war. In der Nachkriegszeit konstituierte sich die erste Schule der schwarzen
Jazzkritik, repräsentiert vor allem durch den Dichter und Schriftsteller LeRoi Jones.4

Sie distanzierte sich deutlich von den schwarzen Musikern, die bereit waren, den Weg
aus dem Rassenghetto in einer Zuneigung zur Kultur der Weißen kompromissbereit
zu suchen. Die Reaktion auf den Bop in Form von Cool Jazz und West-coast-Jazz, die
Linie des sogenannten progressiven Jazz, dargestellt von Stan Kenton, die später in
Form des dritten Stroms kristallisierte, eine weitere Wende in der Mitte der fünfziger

2 Matzner, A. und Wasserberger, I.: Jazzové profily (Jazzprofile). 1. Ausgabe. Praha – Bratislava. Editio
Supraphon, 1969. S. 84–85.

3 Es handelt sich um die Kompositionen mit einer Shakespeare-Thematik, frei verbunden in eine Suite
Such Sweet Thunder, die szenische Musik zu der Tragödie von Shakespeare Timon of Athens aus dem
Jahre 1963 oder einige nicht zu gut gelungene Versuche um die Jazztransformation von einigen klassi-
schen Werken der europäischen Musik – The Nutcracker Suite von Tschaikowkskij oder Peer Gynt Suites
Nos. 1 & 2 von Grieg.

4 LeRoi Jones (geb. am 07. 10. 1934 in Newark in New Jersey) – in den 60er Jahren war er einer der
bedeutendsten Negro-Dichter mit einer Avantgarde-Orientierung.
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Jahre in der Richtung zu der emotionalen Emphase, Spontaneität sowie die Rückkehr
zu der eigentlichen Negro Tradition in Blues, in Spiritualen, Gospels und Folklore-
Elementen, wobei wir in diesen Zusammenhängen über Hard Bop, Funky Stil und
Soul Jazz sprechen können – das alles repräsentierte die Einflüsse, die die Ent-
wicklung der Jazzwelt in dem Zeitraum von zwei Nachkriegsjahrzehnten in Bewegung
setzten. Am Ende der fünfziger Jahre und in der ersten Hälfte der sechziger Jahre
kulminierte das Bestreben von manchen Komponisten, die ursprünglich ausschließlich
im Bereich der populären Musik waren, nach der Synthese von Jazz und der Kompo-
sitionstechniken, die man bis zu dieser Zeit ausschließlich im Bereich der ernsten
Musik nutzte. Im Harmoniebereich kam als einer der Ersten Lennie Tristano, der sich
mit der Atonalität auseinander setzte (ein überzeugender Nachweis dazu sind die
Aufnahmen aus dem Jahre 1949 I can’t get started und Intuition). Weitere Experimente
mit der Atonalität waren eine Domäne von Cecil Taylor. Repräsentanten des letzten
Stadiums der harmonisch-melodischen Neuerung waren Ornette Coleman (quasi
sinfonische Komposition Skies Of America), den Schuller als den ersten Musiker
bezeichnete, der in seiner Musiksprache alle Errungenschaften von Serialismus und
Punktualismus genutzt hatte, und George Russel mit seiner lydischen Konzeption der
Improvisation.5 Im Arrangementbereich und im Bereich der Suche nach neuen
orchestralen Farben sind die Aufnahmen von Miles Davis und seines Orchesters aus
den Jahren 1949/50 von gründerischer Bedeutung, wo besondere dunkle Farben
durch die Kombination des Waldhornes mit der Tube erreicht wurden. In den fünf-
ziger Jahren kam es zu einer Lockerung des rhythmischen Swingpulses – zum Beispiel
Jimmy Giuffre ließ die rhythmische Basis ganz weg oder verdrängte sie, allerdings
ohne dass das Swing -Feeling der Musik verloren ginge. Andere Autoren, wie zum
Beispiel John Lewis, arbeiteten mit alten Barockformen und Schemen. Einige von
ihnen, wie zum Beispiel Sonny Rollins, kamen mit einer nagelneuen Auffassung der
Improvisation, der bis jetzt seit der Zeit von Joe King Oliver das Thema die Melodie
zugrunde lag. Rollins improvisierte im Gegenteil über die Akkordfolgen im harmoni-
schen Plan. Der Posaunist David Baker spielte die Komposition in einem anderen
Metrum als die rhythmische Gruppe. Der Trompetenspieler Don Ellis verwendete in
Jazz rhythmische Figuren und Konstellationen, die aus der ernsten Musik bekannt
waren. Er nutzte sogar in einer seiner Serien das Motiv von Stockhausen. „Von dem
anderen Ufer“ – der ernsten Musik – kam es wieder zur Interessensteigerung für die
Jazzmusik (Ebony Concerto von Igor Strawinsky und Concerto For Jazzband And
Orchestra von Rolf Liebermann). Mit den Versuchen, dodekaphonische Kompositions-
techniken mit Jazz zu verbinden, beschäftigte sich auch der Amerikaner Milton
Babbitt, der eher im Bereich der seriellen und elektronischen Musik bekannt wurde.
Seine Komposition All Set basiert auf einer atonalen Improvisation der achtköpfigen
Combo, ausgehend von der Zwölftonreihe.

5 Lydian Chromatic Concept Of Tonal Organization For Improvisation.
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Zum Ideenträger der neuen Richtung der Jazzmusik wurde der amerikanische
Komponist Gunther Schuller,6 der für seine Kompositionen ein Orchester, zusam-
mengesetzt aus klassischen Musikern und den besten Jazzsolisten, verwendete.7 Neben
den kompositorischen Methoden der Neuen Musik, der Dodekaphonie, der punktua-
listischen Technik und der Aleatorik nutzte er auch improvisierte Chore. Im Jahre
1955 gründete Gunther Schuller zusammen mit John Lewis eine Gesellschaft, später
genannt Jazz And Classical Music Society, die zu einer Plattform des dritten Stroms
wurde.

In Europa beschäftigten sich mit einer ähnlichen Synthese schon seit den fünfziger
Jahren der französische Komponist und Theoretiker André Hodeir und der schweize-
rische Komponist Rolf Liebermann. Eine Ausnahme und Abweichung in den Bereich
des dritten Stroms stellte die Komposition des polnischen Klassikers der Musik des
20. Jahrhunderts Krzysztof Penderecki Actions for Free Jazz orchestra (1971) dar. Im
Zeichen von Jazz und moderner Musik fanden eine Reihe von Musikfestivals statt, in
denen sich allmählich die die ganzen sechziger Jahre durchdrängende Tradition
gestaltete (angefangen mit den Musiktagen in Donaueschingen im Oktober 1954, den
Berliner Festwochen, dem Maggio Musicale in Florenz, der Woche der leichten
Musik in Stuttgart und endend mit dem alljährlichen Frankfurter Jazzfestival).

Die Musikenzyklopädie All Music Guide8 führt im Zusammenhang mit dem
dritten Strom die Musikensembles an, in deren das Repertoire der Third Stream
Music eine bedeutende Rolle spielte. Es handelt sich vor allem um das Hollywood
String Quartet, bezeichnet als das erste den dritten Strom interpretierende Kamme-
rensemble, das einen starken internatonalen Nachhall erreichte. Ursprüngliche
Mitglieder waren die Geigenspieler Felix Slatkin und Paul Shur, der Violaspieler Paul
Robyn (später wurde er von Alvin Dinkin abgelöst) und die Violoncellospielerin
Eleanor Aller Slatkin. Ein weiteres Musikensemble, angegeben im Zusammenhang
mit dem dritten Strom, war das Modern Jazz Quartet, gegründet im Jahre 1952 von
dem Klavierspieler John Lewis, dem Vibraphonspieler Milt Jackson, dem Kontrabas-
sist Ray Brown (schon im Jahre 1952 wurde er von Percy Heath abgelöst) und dem
Trommelspieler Kenny Clark. Die Gründungsformation wuchs organisch aus der
rhythmischen Sektion des Orchesters von Dizzy Gillespie, wo die genannten Musiker
zum erstenmal im Jahre 1946 zusammentrafen. Danach folgte Milt Jackson Quartet,
gegründet im Jahre 1951. Das Repertoire von Modern Jazz Quartet (MJQ) basierte
vor allem auf Kompositionen von Lewis und Jackson. Eine reiche Diskografie des
Ensembles, herausgegeben nach und nach von den Gesellschaften Prestige (1952–1955),
Atlantic (1956–74), Verve (1957), United Artists (1959) und Apple (1967–1969), an
der neben MJQ auch Jimmy Giuffre, Sonny Rollins, Beaux String Quartet, Sinfonie-
orchester von Gunther Schuller, Swingle Singers und andere teilgenommen haben,

6 Neben Schuller waren im Bereich des dritten Stroms zum Beispiel John Lewis, vorübergehend Dave
Brubeck, Jimmy Giuffre, George Russel, Eric Dolphy und andere tätig. Aus dem Bereich der ernsten
Musik reagierten auf Schullers Aufforderung Milton Babitt und Harold H. Shapero mit ihren Werken.

7 Neben anderen auch Ornette Coleman, Eric Dolphy, Bill Evans und weitere.
8 http://www.allmusic.com/index.html
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stellt ein bedeutendes Dokument der Entwicklung des dritten Stroms in der Zeit von
1952 bis 1974 dar.9

Qualitativ von einem anderen Charakter ist die Musikproduktion der in den
neunziger Jahren entstandenen Kammerensemble, die an Jazz (sowie an den dritten
Strom) programmatisch anknüpften. Als Beispiele nennen wir das Kronos Quartet
und auch das Turtle Island String Quartet.10 In seinem Repertoire sind neben den
Kompositionen des dritten Stroms Blues, Bluegras, Post-Bop-Kompositionen, in-
dische Musik und andere Richtungen vertreten.

Ende der sechziger Jahre kam es zu einer allmählichen Erschöpfung der Aus-
drucksmittel des dritten Stroms und zum Interessenrückgang beim Publikum. Zu den
bedeutendsten Momenten der weiteren Jazz–Entwicklung gehörte die ausdrucksvolle
Persönlichkeit des Erneuerers der Jazzmusik Miles Davis, dem es im Jahre 1969
gelungen ist, die neue Musikergeneration um seine Person zu konzentrieren. In
seinem ersten „elektrischen“ Zeitraum 1969–1975 deutete er den Weg einer weiteren
Jazzmusik-Evolution und die Fusion mit Rock an.11 Allmählich traten von den Davis-
Gruppierungen Instrumentalisten ab. Sie haben die Anlässe, die sie während seiner
Zusammenarbeit mit Davis in vielen Jazz- und insbesondere Jazz-Rock-Gruppier-
ungen erwarben, weiterentwickelt. Die zweite elektrische Periode von Davis nach
seinem Comeback in den Jahren 1981–1991, repräsentiert mit den Alben Tutu (War-
ner 1986) und Amandia (1989), und die letzten nicht beendeten Aufnahmen des
Solisten Davis mit der Technounterlage von dem Rapper Easy Mo Bee, die als CD
DooBop erschienen (1992 Warner) deuten den Trend der weiteren Fusionen, Infiltra-
tionen und gegenseitigen Überlappungen von einzelnen Musikbereichen an.

Die gegenseitige Beziehung zwischen der ernsten und populären Musik im Jazz-
bereich ging allmählich verloren. Der Jazz integrierte sich von seinen Volkswurzeln in
eine eigenständige Kunstart. Nach seiner ungefähr ein Jahrhundert dauernden Ent-
wicklung bekommt er die ernste Form und als ein offener und dynamischer Musik-
bereich ist er imstande, die gesamten äußeren Einflüsse zu infiltrieren und
umzugestalten, die ihn beeinflussten. Die allmähliche Intellektualisierung und das

9 Im Jahre 1974 war die Tätigkeit des Ensembles für eine gewisse Zeit gestoppt und erst im Jahre 1981
wurde sie wieder aufgenommen. Das Comeback der Gruppe MJQ in die Aufnahmestudios und auf
Konzertpodien war aber von weitem nicht so bedeutend, wie die Tätigkeit der Gruppe in dem erwähnten
Zeitraum.

10 Das Ensemble entstand im Jahre 1985 und seine Mitglieder waren Geigenspieler Darol Anger und David
Balakrishnan (sie spielten zusammen schon früher in der Gruppe Saheeb) und der Cellist Mark Summer.
Bei Violenparten allmählich wechselten sich Irene Sazer, Katrina Wrede und Danny Seidenberg ab. Im
Jahre 1993 ging Balakrishnan weg und wurde durch Tracy Silverman ersetzt.

11 Aus der ganzen Gruppe von Musikern, die mit Davis zusammenarbeiteten, sind ohne Anspruch auf
Vollständigkeit mindestens die Saxophonisten Wayne Shorter, David Liebman, Brandford Marsalis, Bill
Evans, Bob Berg, Kenny Garrett, die Gitarrenspieler John McLaughlin, Mike Stern, Robben Ford und
John Scofield, die Pianospieler Herbie Hancock, Chick Corea, Keith Jarrett, Joe Zawinul, George Duke,
Jason Miles, die Bassisten Dave Holland, Darryl Jones, Marc Miller, die Trommler Billy Cobham, Al
Foster, Omar Hakim, Lenny White a Ricky Wellman oder Don Allas und Mino Cinela – beide Perkussion.
Zu den Umbruchsalben wurden dann vor allem LPs wie In A Silent Way (Columbia 1969), Bitches Brew
(1970), Live Evil (1970–71) und weitere.
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immer deutlichere Durchdringen der Grenzen von einzelnen Stratifikationssphären
der Musik gehören zu den bedeutenden Trends der Musik zum Ende des 20. Jahr-
hunderts.12

Wie war die Situation in der ehemaligen Tschechoslowakei? Zu einer Infiltration
der Musik aus dem Jazzbereich in die tschechische Musik kam es in zwei Zeitetappen.
Die erste ist ungefähr mit dem Ende des ersten Weltkrieges und mit dem Jahr 1930
bestimmt. Diese Phase charakterisiert Ivan Poledňák zutreffend mit folgenden Sätzen:
„… – tschechische Komponisten, (jetzt sprechen wir vor allem über Erwin Schulhoff,
Emil František Burian, Bohuslav Martinů, Jaroslav Ježek) hielten sich an der Vorlage
von führenden Repräsentanten der damaligen Weltavantgarde (Strawinsky, Milhaud,
usw.), die sich bald von Neuerungen der Musik im Jazzbereich verzaubern ließen (ein
rhythmischer Ablauf, ein neues Instrumentarium, ein neues Tonideal). Sie begonnen
einzelne Elemente dieser Musik in seinen Kompositionen zu verwenden. Dafür
hatten sie gleich mehrere Gründe: Sie wollten den Jazz durch diese Elemente mit der
neuen modernen Zeit verbinden, sie wollten dadurch neue Zuhörer gewinnen und
gleichzeitig beim blasierten Bürger Interesse erwecken. Ähnliche Motive waren auch
für unsere Komponisten entscheidend, denn die Nutzung der Jazzmomente brachte
die Anknüpfung an den Welttrend mit, sie wirkte als Generationsmanifest. Dieses
Bestreben erschöpfte sich aber ziemlich bald. Die exotisch wirkenden Teilelemente
nutzten sich bald in ihrer Wirkung ab und zu einer tieferen Synthese der Musik des
Jazzbereiches war damals die Zeit wahrscheinlich noch nicht reif. Die Voraussetzung,
dass eine auf diese Art und Weise ‚bunt gestaltete‘ ernste Musik ein neues Publikum
anziehen könnte, zeigte sich als Illusion. …“13 Nach dem Krieg wurde die Tschecho-
slowakei zu einem der sowjetischen sozialistischen Satelliten und alles, was nur
beliebige Zusammenhänge mit dem Westen andeutete, wurde abgelehnt und verbo-
ten. Eine gewisse Kontinuität der Swingmusik aus der Vorkriegszeit blieb vor allem
dank dem Orchester von Karel Vlach erhalten. Der Swing begann aber allmählich in
den Popbereich überzugehen. Nach dem Putsch im Februar 1948 entwickelten sich im
Bereich der populären Musik vor allem Jugendorchester mit der Produktion von
Massenlieder, Blas- und Estradeorchester, deren Produktion eng sozialismus-
unterstützend orientiert war. Eines der wichtigsten Qualitätskriterien war die ideolo-
gische Bedeutung.

Die offizielle Ablehnung des Jazz konservierte die Position dieser Musik in die
Rolle einer ausschließlichen Sekte, mit einem konspirativen Charakter gegenüber der
offiziell deklarierten Ideologie. Die Position der Jazzmusik hat sich also im Vergleich
zu der Zeit der Okkupation, als diese Art der Musik gegen das faschistische Regime

12 Dies kann man auch mit vielen Beispielen von Jazzinterpreten – Komponisten belegen. Keith Jarrett,
Wynton Marsalis und viele andere machten neben den Jazzkompositionen auch ausgezeichnete Auf-
nahmen der klassischen Provenienz, aus der tschechischen Musikszene sind für alle mindestens Jiří Stivín
oder Emil Viklický zu nennen. Die kompositorischen und Interpretationsaktivitäten von Emil Viklický
reichen über die Grenzen des Jazz hinaus, und zwar in Richtung zur ernsten Musik und zu Folklore-
inspirationen.

13 Poledňák, I.: Jazz v kontextu české hudební kultury. (Jazz im Kontext der tschechischen Musikkultur)
Opus musicum, 1984, Jahrg. 16, (Nr. 8), S. 250.
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feindselig war und als solche Widerstand gegen den Faschismus bedeutete, grund-
sätzlich nicht geändert. Anfangsaktivitäten von wenigen belehrten Jazzgönnern musste
man also unter dem Siegel der „Musik des unterdrückten schwarzen Proletariats“
präsentieren. Dagegen konnten nicht einmal Repräsentanten von damaligen Kultur-
institutionen etwas einwenden. Zu einer grundsätzlichen Änderung kam es nach
Stalins Tod und nach dem danach folgenden XX. Parteitag. Die Kritik des Personen-
kults und die Ablehnung der Kulturpolitik-Linie nach Ždanov brachte Entspannung
mit. In Hudební rozhledy (Musikalische Rundschau) entwickelte sich eine Diskus-
sion, indirekt geöffnet mit einem Artikel von Dušan Havlíček,14 der den Jazz im
Geiste der offiziellen Kulturpolitik ablehnte und als deformierte und kommerziell
degenerierte Musik bezeichnete, die von unserer nationalen Musikäußerung weit
entfernt ist. Auf diesen Artikel reagierte kurz danach Luděk Hulan und in die
Jazzaufklärung gliederte sich die Generation von jungen Kritikern und Publizisten
ein, die für die Entwicklung und Aufnahme der Jazzmusik bei uns eine theoretisch
fundierte Basis gestalteten. Der theoretische Hintergrund wurde von den schon
früher publizierenden Autoren Lubomír Dorůžka und Jan Rychlík geführt. Eine
Zusammenfassung von Überlegungen von Jan Rychlík, die als Buch erschien15, ist
eine der ersten Arbeiten im Bereich der Publikationen über die Jazzmusik seit der
Zeit der Herausgabe des Buches von Emil František Burian.16 Als Repräsentanten der
neuen Generation von Wissenschaftlern sind Jiří Fukač, Ivan Poledňák (Absolventen
der Musikwissenschaft in Brno) Antonín Matzner, Stanislav Titzl und Miloš Bergl zu
nennen. In der Slowakei war vor allem Igor Wasserberger im Bereich der Theorie
tätig. Seit Dezember 1956 begann die Tätigkeit „Des Kreises für Jazzfreunde und
Freunde der modernen Tanzmusik“ und schon im April 1958 wurde die Ausstellung
„Die Jazzwelt in der tschechischen bildenden Kunst“ veranstaltet. Ende der fünfziger
Jahre entstanden eine Reihe von Jazzklubs, (zuerst in Prag, danach auch in Brno,
Plzeň, Hradec Králové und Slané), um die sich die Zuhörerbasis konzentrierte. Auf
Anlass der Mitglieder entstanden hier viele Informationsbulletins und Drucksachen,
deren Aufgabe war, eine Lücke im gegebenen Bereich auszufüllen und den Jazz zu
propagieren. Die Spielerkapazität fand man in den Orchestern mit Swingrepertoire.
In Prag war es vor allem das Orchester von Karel Vlach, das aber dem traditionellen
Swingrepertoire für große Kapellen treu blieb. Ein Teil der Musiker aus dem Vlachs’
Orchester ging im Jahre 1960 auf Anlass von Karel Krautgartner in das neu gegrün-
dete Jazz-Orchester des Tschechoslowakischen Rundfuks (Jazzový orchestr Česko-
slovenského rozhlasu) über. Dieses spielte fast in derselben Besetzung in zwei
Modifikationen als Tanzorchester des Tschechoslowakischen Rundfunks (Taneční
orchestr Čs. rozhlasu – TOČR) und das erwähnte Jazzorchester (Jazzový orchestr –
JOČR). Das andere Orchester, das die deutsche Okkupation und die Stalinzeiten
überstanden hat, war das Gustav Brom Orchester aus Brno. (Dieses Orchester war

14 Havlíček, D.: A nechb jiskry létají. (Die Funken sollen sprühen) Hudební rozhledy (Musikalische Rundschau)
Nr. 23, 1956.

15 Rychlík, J.: Problémy a pověry jazzu. (Probleme und Aberglauben im Jazz) SNKLHU Praha 1959.
16 Burian, E. F.: Jazz. Aventinum Praha 1928.
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das erste, das nach dem Krieg eine ausländische Tournee in die Schweiz machte).
Auch das Repertoire dieses Orchesters basierte auf dem traditionellen Swing. In den
fünfziger Jahren war aber für dieses Orchester eine sehr große Vielseitigkeit und
Anpassungsfähigkeit kennzeichnend (Angefangen mit der Dixielandgruppe und dem
Vibrafonquartett und endend mit der Hard-Bop-Combo).17 Im Jahre 1958 entstand
das bedeutende Kammer-Jazzensemble Studio 5, das sich auf den jeweils aktuellen
West-coast-Stil orientierte. Zum Vorbild dienten ihnen vor allem Gerry Mulligan und
das Modern Jazz Quartet. Die Mitglieder des Ensembles Studio 5 wurden zur Basis
von JOČR (im Jahre 1961 teilte sich das Studio 5 in das Jazzstudio, geführt mit Luděk
Hulan und in das S + H – Quartett – später SHQ – Quintett von Karel Velebný).
Diese Gruppen waren in den sechziger Jahren für die Entwicklung des tschechischen
Jazz von entscheidender Bedeutung. Als Ergänzung ist notwendig auch die Gestaltung
von vielen anderen ähnlichen Musikensembles zu erwähnen, die vor allem auf Impro-
visationsfähigkeiten der Spieler fußten. (Das Ensemble von Havlík, das mit dem
Theater Semafor zusammenarbeitete, das Junior-Trio von Jan Hammer Junior…). Im
Zusammenhang mit dem Jazzboom um das Jahr 1960 sei auch die anwachsende
Nachfrage des Publikums nach dieser Musikart zu erwähnen. Josef Kotek18 verzeichnete
auf Grund von soziologischen Forschungen, dass prozentuell geäußert gerade in den
unmittelbar nach dem Jahre 1960 folgenden Jahren bei den Zuhörern das Interesse
für den Jazz am größten war. Diese Präferenzen sanken allmählich in den folgenden
Jahrzehnten.

Das Bestreben, die Weltentwicklung aufzuholen, die Verbesserung der Möglich-
keiten, die Aufnahmen im Ausland zu bekommen, das Bestreben, die Jazzmusik der
Weltproduktion anzugleichen und an dem aktuellen Musikgeschehen vollständig
teilzunehmen, brachten zu uns den Jazz mit Attributen progressive, West-coast, cool,
Soul, Hard Bop, East-coast, Free Jazz und nicht zuletzt auch Third Stream und später
Jazz-Rock. Zur Verbreitung des Jazz dienten zweifellos in großem Maße auch regio-
nale und gesamtstaatliche Musikfestivals. Es entstand eine Tradition von Jazzfestivals
(Karlsbad – 1962, Prag – 1964, Přerov – 1966). Im Zusammenhang mit der ständig
wachsenden Beliebtheit der Jazzmusik verstärkte sich bei den Musikgruppen die
Nachfrage nach dem ursprünglichen Repertoire. Diese Nachfrage wurde zum Teil von
den Jazzmusikern selbst gedeckt, zum Teil wurden damit die Komponisten beauftragt,

17 Am Anfang der sechziger Jahre, als sich die Erschöpfung der West-coast – Orientierung und der
ehemaligen Shorty Rogers – Besetzung zeigte, wirkte die Combo, vereinigt um die Person von Jaromír
Hnilička a Josef Audes, als Triebkraft der Gruppe. Die Combo spielte Hard Bop wesentlich früher als die
Prager Gruppe SHQ. Einer der bedeutenden Repertoire-Abzweigungen des Gustav Brom Orchesters,
die dieses Ensemble dem JOČR annäherte, waren komponierte Kompositionen für Orchester, hervor-
gehend aus dem „Inneren“ der Kappelle – also es handelte sich um Komponisten aus den Reihen des
Orchesters. Diese Kompositionen strömten zumindest andeutungsweise in den Bereich der Musik,
bezeichnet als „Third Stream Music“. (In dieser Richtung machte zweifellos J. Hnilička weitaus den
größten Schritt – seine Svita pro trubku (Suite für Trompete) und Poseidon gehören zu den repräsentativen
Kompositionen des tschechischen Jazz in den sechziger Jahren).

18 Kotek, J.: O české populární hudbě a jejich posluchačích (Od historie k současnosti). [Über die tsche-
chische Popmusik und über ihre Zuhörer (Von der Geschichte bis zur Gegenwart)]. Panton Praha 1990.
S. 381 n.
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die bis zu der Zeit im Bereich der ernsten Musik tätig waren. Es ist natürlich, dass der
Jazz vor allem für junge Komponisten interessant war. Insbesondere mit seiner
Offenheit, seiner Flexibilität und den Möglichkeiten, die die Improvisation angeboten
hat, wurden die auf den Bereich der Neuen Musik orientierten Komponisten ange-
sprochen. Das Musikgeschehen in den zwei Hauptzentren des tschechischen Jazz der
sechziger Jahre in Prag und Brno hat die Autoren beeinflusst, die hier tätig waren und
die hier sowohl im Bereich der Interpretation, als auch im Bereich der Theorie und
Publizistik schon etabliert waren.

Das allmähliche Durchbrechen der Informations- und Kulturisolation unseres
Landes, verbunden mit dem wachsenden Interesse für die Auffassung des Serialismus
nach Webern, mündend in den Techniken der Neuen Musik, wurde zum Ausgangspunkt
der kompositorischen Poetik von vielen Autoren der sechziger Jahre. Das Phänomen
der Neuen Musik drang in das Musikleben der sechziger Jahre zu schnell durch und
am Anfang wirkte es als fremdes Element. Die bisherige neuklassizistische Orientie-
rung der Kompositionen, ausgehend von den Werken von Igor Strawinsky, wurde mit
Zwölftonkompositionen ersetzt. Ablehnende Einstellungen einiger Kritiker, warnend
vor einer Antikunst, wurden allmählich mit mehr entgegenkommenden Stellung-
nahmen der Anhänger der Neuen Musik aus den Reihen von Interpreten und von
Musikwissenschaftlern ersetzt. Ein wichtiger Schritt vorwärts war das Entstehen von
mehreren Ensembles, die auf die moderne Musik deutlicher orientiert waren.

Zu den bedeutendsten Repräsentanten der tschechischen Musik des dritten Stroms
gehört Pavel Blatný. Seine Werke aus den Jahren 1960–80, die die 2. Schöpfungs-
periode des Autoren repräsentieren, fallen vor allem in den Bereich der Musik des
dritten Stroms hinein, gewachsen aus der Neuen Musik und ihrer Synthese mit dem
Jazz.19 Für eine Reihe von unseren Komponisten waren die neuen Methoden nur eine

19 Er wurde am 14. September 1931 in Brno geboren, er absolvierte das Konservatorium in Brno (Kompo-
sition bei T. Schaefer, Klavier bei V. Vaňura und Dirigieren bei B. Liška), und die Musikwissenschaft in
Brno (Er promovierte im Jahre 1958 mit der Diplomarbeit „Scénická hudba Pavla Bořkovce“ (Szenische
Musik von Pavel Bořkovec). Privat studierte er die Komposition bei Pavel Bořkovec (1955–57). In der
ersten Schaffensperiode setzte er sich auf eine eigenartige Weise mit dem Neoklassizismus auseinander,
repräsentiert aus seiner Sicht vor allem von drei Komponisten: Martinů – Strawinsky – Prokofjew. In der
zweiten schöpferischen Periode, bestimmt mit dem Zeitraum von 1960 bis 1980, finden wir den Höhe-
punkt der Orientierung von Blatný auf die Neue Musik und auf den dritten Strom. Nach dem Jahre 1980
kam es zu einem grundsätzlichen Umbruch in dem Schaffenswerk von Blatný. Es ist möglich, ihn ganz
vereinfacht als Comeback zu der Tradition und Abkehr von dem Radikalismus und Rationalkonstrukti-
vismus der Neuen Musik und des dritten Stroms zu bezeichnen. Die plötzliche Wandlung wurde von
einem Komplex von Ursachen bewirkt. Eine von ihnen war auch der Interessenrückgang bei Zuhörern
für radikale Neuerungen und Tonexperimente des dritten Stroms. Der dritte Strom geriet in eine
Sackgasse und ging allmählich von der Produktion für Konzertpodien zu der zielorientiert auf Bestellung
produzierten kommerziellen Produktion über. (Film- oder Theatermusik). Genauso wie auch andere
Komponisten, die in der Synthese des Jazz und ernster Musik einen Ausgangspunkt – eine Richtung der
weiteren Entwicklung der Musik sahen, auch Blatný stellte die Ausweglosigkeit und allmähliche
Erschöpfung dieser Richtung fest. Die postmodernistische Simplifizierung der Ausdrucksmittel und der
Gesamttrend „der Rückkehr“ in die Vergangenheit mussten mit Sicherheit auch Pavel Blatný beein-
flussen. Ein weiterer entscheidender Impuls war sicher auch eine gewisse Ehrenbezeugung und schöpfe-
rische Versöhnung mit dem Vater des Komponisten, dem Lebenstraditionalist Josef Blatný, der im Jahre
1980 im Alter seines noch nicht vollendeten neunzigsten Lebensjahr gestorben ist.
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modische Angelegenheit. Blatný aber war imstande, auf eine schöpferische Art und
Weise alle Möglichkeiten zu nutzen, die ihm die Methoden der Neuen Musik ange-
boten hatten. Die Aktivitäten des Komponisten griffen in mehrere Bereiche hinein.
Einer der Bereiche war die Produktion der eigentlichen Musik des dritten Stroms,
bestimmt für führende tschechische sowie ausländische Musikensembles und Solis-
ten, die mit der Teilnahme an vielen ausländischen Festivals, Interpretationskursen,
usw. verbunden war. Der dritte Strom wurde zu der erwähnten Zeit modern und auf
Grund dieser Tatsache war auch das Interesse für Kompositionen von Blatný sowohl
seitens der Interpreten als auch im Bereich der angewandten Musik zu Theater- und
Filmwerken enorm hoch.

In der ersten Dekade der erwähnten Etappe entstanden grundlegende Kompo-
sitionen des dritten Stroms, wie neben anderem Per orchestra sintetica (1960) für das
Jazzorchester und für das „klassische“ Orchester, Koncert pro jazzový orchestr (Konzert
für Jazzorchester) (1962–64) mit der berühmten Passacaglia, Dialog pro sopránsaxofon
a jazzorchestr (Dialog für Sopransaxophon und Jazzorchester) (1964), Studie pro čtvrt-
tónovou trubku (Studie für Vierteltontrompete) (1964), Tre per SHQ (1964) für das
Jazzseptett von Karel Velebný, 10’30” (1965) für Joachim Ernst Berendt, Für Graz
(1965), Greeting to Eric (1965), Dedicated to Berlin (1966), Pour Ellis (1966), 24. VII. 1967
(1967) für das große Jazzorchester und D-E-F-G-A-H-C (1967) für das Jazzorchester.
Die Kompositionen erregten berechtigtes Interesse beim Publikum sowie bei den
Kritikern und gehörten zu den besten Werken, die im Bereich der damaligen Jazzszene
entstanden.

Ein bedeutendes Ereignis in der Geschichte der tschechischen Musik des dritten
Stroms war das Konzert, das in der Prager Lucerna im Rahmen des 1. Jazzfestivals im
Jahre 1964 stattfand. Während dieses ausverkauften Konzerts trat das Gustav Brom
Orchester (mit der Komposition von Bláha Hluboká voda (Tiefes Wasser) und mit zwei
Kompositionen von Hnilička Poseidon und Divní příbuzní (Komische Verwandte) auf),
weiterhin das SH – Quintett (dies spielte das Velebnýs’ – Arrangement der Komposition
von Lewis Sketch, den Evergreen I Can’t Get Started, den Epitaph für George Dillon
von Velebný und Mohyly (Grabhügel) von R. Dašek) und Krautgartner-Jazzorchester
des tschechoslowakischen Rundfunks (mit der dreiteiligen Komposition Suita (Suite)
von Kamil Hála und Blues von Zdeněk Liška). Als Autor dominierte während des
Konzerts Pavel Blatný mit seinen Werken (Prolog, Modely, Rytmus a témbry) (Prolog,
Modelle, Rhythmen und Timbres) in der Aufführung von JOČR, Studie für Viertel-
tontrompete (Studie pro čtvrttónovou trubku) in der Interpretation des Gustav Brom
Orchesters mit dem Solisten Jaromír Hnilička und Per orchestra sintetica in der
Interpretation von SHQ von Karel Velebný und der Kammerharmonie von Libor
Pešek). Die Komposition von Blatný wurde in einer Rezension von Antonín Matzner
sehr positiv beurteilt.20 Kleinere Vorbehalte äußerte er gegenüber der Studie für
Vierteltontrompete, die er als zu „komplizierte und künstliche Konstruktion“ bezeichnete

20 Matzner, A.: Třetí proud (Dritter Strom). Hudební rozhledy (Musikalische Rundschau), 1964, Jahrg. 17,
(Nr. 31), S. 937–939.
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und gegenüber der Komposition Per orchestra sintetica. Er findet begeisterte und
spontane Reaktionen des Publikums beachtenswert.

Für die folgende zehnjährige Etappe ist der allgemeine Trend einer allmählichen
Erschöpfung der Ausdrucksmittel des dritten Stroms kennzeichnend. Nach dem Jahre
1970 kam es zur Orientierung auf den Jazzrock und den elektrifizierten Sound, den
Blatný in seinem Schaffenswerk fast ignorierte. Trotzdem komponierte er in dem
zweiten Jahrzehnt dieser schöpferischen Periode eine Reihe von interessanten Kompo-
sitionen, die zum Stammrepertoire von führenden Jazzensembles gehörten. Zu
erwähnen sind mindestens Tři kusy pro E. Verschwaerena (Drei Stücke für E. Ver-
schwaeren) (1971), Jazzová suita pro stuttgartský bigband (Jazzsuite für die Stuttgart-
Bigband) (1972), Suita pro Gustava Broma (Suite für Gustav Brom) (1972), Variationen
für das Streichquartett und das Jazzorchester In modo classico (1973), Studie pro Jiří
Kaniaka (Studie für Jiří Kaniak) (1973), In modo archaico für Soloklavier und Jazz-
orchester (1974). Obwohl wir die Kompositionen des dritten Stroms auch in der
weiteren schöpferischen Periode von Blatný finden, ist es deutlich, dass sich der
Komponist der zeitlichen Eingrenzung sowie Einschränkung der kompositorischen
Mittel bewusst war, die für ihn für eine gewisse Zeit zur Inspiration und zum Ausgangs-
punkt in der Suche nach neuen unverbrauchten Möglichkeiten im Rahmen der Neuen
Musik waren.

In der chronologischen Folge der kritischen Reflexionen von Kompositionen des
dritten Stroms von Blatný kann man eine allgemeine Tendenz der dreiphasigen
Genese der kompositorischen Richtung nachvollziehen, und zwar die erste innovative
Avantgarde- Phase der Richtung der Suche nach dem Paradigma des Musikbereiches
und dessen Gestaltung mit der Bildung einer eigenen Hierarchie der musikalischen
Ausdrucksmittel und kompositorischen Methoden, die zweite Phase, repräsentiert
mit dem Entstehen von seinen Spitzenwerken und schließlich die dritte Phase, in der
der dritte Strom allmählich abklang, seine Mittel verbraucht waren und er zu einer
regressiven Angelegenheit wurde.

Eine fachliche Analyse der Passacaglia von Blatný legt Ivan Poledňák21 in der
Textbeilage der Schallplatte „Tschechoslowakischer Jazz“ vor. Antonín Sychra schreibt
in seinem Artikel22 über den dritten Strom und im Geiste der damaligen Ideologie (als
es nicht mehr möglich war, den Jazz sowie den dritten Strom auf Grund eines
deutlichen Druckes seitens der Musikkreise sowie der Öffentlichkeit zu ignorieren)
versucht er dem dritten Strom eine ideologische Bedeutung eines Mittels zu ver-
leihen, das zur Erziehung der Musiker und der Jazzensembles und vermittelt auch des
Musikpublikums dienen sollte. Der dritte Strom könnte nach seiner Meinung „eine
Brücke sein, die imstande sei, die Kluft zwischen den innovativen Versuchen und der
Konsummusik, die den Geschmack der breitesten Zuhörerkreise formierte, zu über-

21 Poledňák, I.: Československý jazz (Tschechoslowakischer Jazz) 1963. Textbeilage zu einer Schalplatte.
Supraphon Praha 1963.

22 Sychra, A.: O třetím proudu a lecčems jiném. (Über den dritten Strom und über verschiedene andere
Sachen) Hudební rozhledy (Musikalische Rundschau), 1964, (Nr. 22), S. 980.
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brücken.“ Er ist der Meinung, dass Blatný einer der möglichen Autoren sei, die
imstande wären, solche Vorhaben zustande zu bringen.

Antonín Matzner knüpfte in seiner Studie Třetí proud a Pavel Blatný (Dritter Strom
und Pavel Blatný)23 an seinen vorherigen Artikel an und reflektierte den aktuellen
Stand der Musik des dritten Stroms, der zu der Zeit der Erscheinung des Artikels
seine Gipfelperiode hatte. Nach einer kurzen Zusammenfassung des bisherigen
Schaffenswerkes von Blatný, in dem er die „Symptome der späteren Jazzorientie-
rung“ schon in der ersten kompositorischen Periode von Pavel Blatný(!) findet,
analysiert er drei Teile des Konzertes für Jazzorchester. Im Konzert sieht er das qualitativ
Beste von der Suche nach dem dritten Strom von Blatný und polemisiert gegen die
Meinung von Ilja Hurník24 hinsichtlich der Elemente, über die Hurník geschrieben
hat, dass sie mit dem Jazz inkompatibel sind, und die Blatný mit Erfolg nutzte. Er ist
mit Jaroslav Volek einer Meinung, der über die Kompositionen von Blatný geschrie-
ben hat, dass sie „wirklich durchdachte, gestaltete Kompositionen im echten Sinne
des Wortes seien. Die Synthese der Jazzelemente mit den „Nicht-Jazzelementen“ sei
hier wirklich natürlich und produziere eine wirksame Spannung und ein dynamisches
Gleichgewicht.“25 Andere Bestrebungen von Blatný einschließlich weiterer Komposi-
tionen Studie pro čtvrttónovou trubku a jazzový orchestr (Studie für Vierteltontrompete
und Jazzorchester) oder Tre per SHQ hält er für „eine interessante Übersicht von
verschiedenen Möglichkeiten, die beide Ströme verwenden oder mindestens vorüber-
gehend zum Ausdruck bringen können. … Ihre spontane Aufnahme sowie die Reso-
nanz seitens des Publikums spricht vorerst zu Gunsten von Pavel Blatný.“

Auf die erste Platte der wichtigsten Kompositionen aus dem Bereich der Musik
des dritten Stroms von Blatný26 reagierte auch Ivan Poledňák in seiner Rezension.27 Er
stellte fest, dass „Blatný aus der Reihe tanzte, dass er versuchte, in einem Gebiet zu
schaffen, wo große Bereiche der neuen Musik und des modernen Jazz zusammen-
treffen, die sonst ihre Eigenständigkeit eifersüchtig bewahren.“ Poledňák findet die
Position von Blatný sehr umstritten, weil „die Akteure sowie die Zuhörer in beiden
erwähnten Bereichen immer ein Spiel nach vorausgegebenen und bekannten Regeln
erwarten, was Blatný gerade nicht macht.“ Der entscheidende Teil des Schaffenswerks
von Blatný (genauer gesagt in den 60er Jahren) sei nach Poledňák ein frontaler
Versuch, einen neuen Musiktypus zu bilden, wobei er zurecht voraussehend auf die

23 Matzner, A.: Třetí proud a Pavel Blatný. (Dritter Strom und Pavel Blatný) Hudební rozhledy (Musika-
lische Rundschau), 1965, (Nr. 4), S. 162–163.

24 Hurník, I.: Schůzka Pana s Apollónem. (Das Treffen von Pan mit Apollon) Hudební rozhledy (Musika-
lische Rundschau), 1963 Jahrg. 17, (Nr. 3), S. 120.

25 Volek, J.: Čtyři krátké úvahy na okraj festivalu. (Vier kurze Überlegungen am Rande des Festivals)
Hudební rozhledy (Musikalische Rundschau), 1963, Jahrg. 16, (Nr. 22), S. 979.

26 P. Blatný. Skladby Třetího proudu. (Kompositionen des dritten Stroms) Die Jazzedition des Grammo-
phonklubs, Supraphon 1969. 0/1 15 0528. Auf dieser Schallplatte erschienen Kompositionen Koncert pro
jazzový orchestr (Konzert für Jazzorchester), Für Graz, Pour Ellis, 24. VII. 1967 a Studie pro čtvrttónovou
trubku a orchestr (Studie für Vierteltontrompete und Orchester). Die Aufnahme wurde von dem Jazz-
orchester des Tschechoslowakischen Rundfunks mit Solisten unter der Leitung des Komponisten gemacht.

27 Poledňák, I.: Pavel Blatný. Skladby třetího proudu. (Kompositionen des dritten Stroms) Hudební rozhledy
(Musikalische Rundschau), 1970, Jahrg. 24, (Nr. 6), S. 285.
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Möglichkeit des Herausreißens des Musikwerkes aus den beiden inspirierenden Be-
reichen und den Verlust des Kontaktes mit dem Zuhörer aufmerksam macht. Er
schätzt den bahnbrechenden Beitrag von Blatný sehr hoch. Als schwächere Momente
bewertet er die ungleich tragfähige und ausdrucksvolle Invention, eine gewisse Wieder-
holung der bewahrten Methoden und eine überflüssige Rationalität und Durchsichtig-
keit bei der Wahl von Aufgaben und Zielen.

Die zweite Platte von Pavel Blatný Dialogy a studie (Dialoge und Studien), die eine
Bilanz darstellt, hält Antonín Matzner für ein grundlegendes Dokument der Musik
des dritten Stroms. Kritiker haben sie aber nicht eindeutig positiv aufgenommen. Die
Schallplatte erschien fast um eine Dekade später als die erste Platte und in der
Zeitschrift Melodie reagierte darauf wieder Antonín Matzner,28 der die professionelle
Gewandtheit von Blatný sowie den originellen fehlerlosen formellen Aufbau von
einzelnen Kompositionseinheiten herausstrich. Weiterhin stellte er fest: „Wie auch
immer ich imstande bin, die Methoden, mit denen das alles geschrieben wurde, zu
akzeptieren und rationell wahrzunehmen, als Zuhörer bin ich nicht imstande, mich
mit dieser Musik zu identifizieren.“ Es folgte eine Liste von negativen Angaben, zu
denen Matzner die banal einfache rhythmische Beschaffenheit von Melodien, die
schematische Begleitung, den übermäßigen Gebrauch von ostinaten Figuren, die
Funktion der Gegenstimmen zu den improvisierten Solos und die Instrumentation in
den Möglichkeiten „des Orchesters nach Berlioz“ zählt. Sehr hoch schätzt er die
fehlerlosen Spitzenleistungen des Orchesters und der Solisten.

Blatný empfiehlt in dem Begleittext auf dem Plattenumschlag auf den Terminus
dritter Strom, den er früher selbst durchzusetzen pflegte, zu verzichten. Er neigt dazu,
diesen Musiktypus als „Grenzmusik“ zu bezeichnen. Der Rezensent der Platte identi-
fiziert sich in Hudební rozhledy (Musikalische Rundschau)29 voll mit dieser Meinung
(im Unterschied zu Matzner, der den Terminus Grenzmusik für irreführend hält).
Auch diese Rezension bevorzugte den innovativen Beitrag der ersten Schallplatte von
Blatný (vor allem des Konzertes für Jazzorchester). Die strenge Kritik korrespondiert
einerseits mit dem allmählichen Rückzug Blatnýs von der Musik des dritten Stroms,
andererseits mit dem allmählichen Interessenrückgang seitens der Zuhörer und mit
dem Übergang der Genese der Musik des dritten Stroms als Synthese der ernsten
Musik der 2. Hälfte des 20. Jahrhunderts mit dem modernen Jazz in ihr letztes
Rückzugsstadium.

In den sechziger und siebziger Jahren erschienen im Bereich des dritten Stroms
neben Blatný zwei weitere ausdrucksvolle kompositorische Persönlichkeiten: und
zwar Karel Velebný, ein exzellenter Multiinstrumentalist, der mit den neuzeitigen
kompositorischen Techniken der ernsten Musik aus seiner Jazzman – Position experi-
mentierte, und Alexej Fried, der mit seinen „Third Stream“ Kompositionen zwar

28 Matzner, A. Dialogy – studie. (Dialogen – Studien) Melodie, 1979, Jahrg. 17, (Nr. 2), S. 61.
29 –ÁL: Z nových nahrávek jazzové hudby. (Von den neuen Aufnahmen der Jazzmusik) Hudební rozhledy

(Musikalische Rundschau), 1979, Jahrg. 32, (Nr. 1), S. 45–46.
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etwas später kam, dessen Beitrag im Bereich der erwähnten Fusion aber in keinem
Fall als geringfügig zu bezeichnen ist.30

Velebný31 reflektierte theoretisch aktuelle kompositorische Methoden und Techni-
ken in seiner Publikation Jazzová praktika 1 und 2 (Jazzpraktiken 1 und 2). (Der erste
Teil erschien in zwei Ausgaben – im Jahre 1967 und später in einer erweiterten und
aktualisierten Form im Jahre 1983). Der Schwerpunkt der neuen kompositorischen
Methoden konzentriert sich in dem ersten Teil, wo auch Velebný seine ausgewählten
nach dem Jahre 1960 entstandenen Werke analytisch erklärt. Die polymetrische
Komposition Radujme se, veselme se (Freuen wir uns, seien wir lustig) aus dem Jahre
1961 gründet auf einem Parallellauf eines zweitaktigen und dreitaktigen Metrums mit
einem logisch einfachen harmonischen Verlauf, in dem allmählich alle drei reduzier-
ten Tonleitern abwechseln. Die ursprüngliche szenische Musik zu dem gleichnamigen

Spiel von Osborne Epitaph for George Dillon mit der Vierundzwanzigtaktform 
6648
DCBA

mit einer deutlichen Dominanz des Tones des Tenorsaxofons und der Trompete mit
einem monotonen harmonischen Aufbau, ausgehend von drei benachbarten dori-
schen Tonleitern (zum Ausdruck gebracht durch die Zusammenklänge Dmi7, Ebmi7,
Cmi7), wobei andere Instrumente (Piano, Kontrabass, zwei Altsaxofone, Tenorsaxo-
fon und Tuba mit Rhythmik) die Aufgabe der tonfarbigen Fläche erfüllen (die selb-
ständige Aufgabe erfüllen sie in einem sogenannten „Spezial“ – Chorus, wo sie eine
klangvolle Kontrastfarbe bilden). Die Komposition Paže pážete (Arme eines Pagen)
war ursprünglich als moderne Ballettmusik für den Film Pražské blues (Prager Blues)
des Regisseurs Skalenakis vorgesehen. Sie war mit einer Reihentechnik komponiert
und erschien auf derselben Schallplatte wie die Passacaglia von Blatný.32 Sie steht zu
den Kompositionen von Blatný, die in den Bereich des dritten Stroms einzugliedern
sind, in der Verarbeitungstechnik am nächsten – Velebný setzt sich in dem konkreten
Opus mit der Dodekaphonie-Technik auseinander. Später verließ er diese Komposi-
tionsart und sagte über die Komposition selbst, dass er sie „für die äußerste Grenze
der Musik halte, die man noch zu dem Jazz rechnen kann.“33

30 In den Bereich des dritten Stroms griffen in einem nicht zu bedeuten Maße auch weitere Autoren
(Bohumil Čipera, Luboš Fišer, Jaromír Hnilička, Kamil Hála), deren Bedeutung ist aber nicht maßgebend.

31 Karel Velebný (1931–1989), nach dem Abschluss des Prager Konservatoriums war er auch in verschie-
denen Prager Orchestern tätig (neben anderem das Orchester von K. Hála). Er war ein Mitgründer des
Studios 5, im Jahre 1961 gründete er SHQ. Er war ein führender Jazzsolist, (Vibraphon, Saxophone,
Klavier) und propagierte konsequent originelle tschechische Jazzschaffenswerke. Mehrere Jahre war er
in Prag am Volkskonservatorium tätig. Neben den im Text angegebenen Kompositionen sind mindestens
noch folgende zu bezeichnen: Der Zyklus Rodinná kronika (Familienchronik) (1957), Synchrom 7 (1959),
Vernisáž (Vernisage) (1961), Vycházka s neurotickým psem (Spaziergang mit einem neurotischen Hund)
(1964), Ztráta nalezeného syna (Verlust eines gefundenen Sohns) (1965), Podivný konec léta (Das komische
Ende eines Sommers) (1966), Jednorukého píseň (Das Lied eines Einarmigen) (1967), Valčík na přivítanou
(Begrüßungswalzer) (1969), Haroldova pohádka (Harolds Märchen) (1973), Faunovo odpoledne (Fauns
Nachmittag) (1976), Parnas (1977) usw… Neben den zitierten Jazzové praktiky (Jazzpraktiken) ist er
zusammen mit Karel Šebánek Autor der Publikation Byli jsme a buben (Wir waren – und Trommel) über
Jára Cimrman.

32 Auf dem Album von Supraphon Československý jazz 1963, Supraphon DV 10150.
33 Velebný, K.: Jazzová praktika 1. (Jazzpraktiken) Panton Praha 1983. S. 115.



90

Er selbst aber empfand die Untragbarkeit einer folgerichtig eingehaltenen ratio-
nellen Konstruktion. Er hielt strikte Regeln an den Stellen nicht konsequent ein, wo
die Tongestalt* seinen Vorstellungen nicht entsprach. Während die Kompositionen
aus dem Bereich des dritten Stroms von Blatný eher als Neue Musik mit allem, was
dazugehört, zu bezeichnen sind, und der Komponist die Jazzelemente gleichsam
zusätzlich mittels der rhythmisch-melodischen Stilisierung, mit dem Instrumentalsatz,
mit der Art und Weise der Interpretation oder mit improvisierten Flächen, die den
Raum für Jazzinterpreten bieten, hineingetragen hat, ging Velebný demgegenüber
von einem konkreten Ton und von Möglichkeiten der Spielerindividualitäten der
Gruppe S + H Quintett aus. Eine außergewöhnliche Instrumentation, die den Ein-
fluss von Gil Evans nicht verleugnen kann, „Jazzcharakter“ von einzelnen Motiven
und Themen sowie interessante Kombinationen der Unisono- oder Oktaven-Passa-
gen des Gesangparts, der im Kontext dieser Komposition als ein Musikinstrument
wirkt, mit der Gitarre, dem Kontrabass oder Vibraphon, die immer nach einigen
Takten in einen farbig interessanten Zusammenklang münden, sowie der Collage-
Wechsel der rhythmisch metrischen kontrastreichen Abschnitte, komponierten und
improvisierten Flächen, die Mäßigkeit und inhaltliche Mitteilbarkeit der Form – das
alles verleiht der Komposition ihre gesamte innerliche Steigerung. Deswegen zählt
man die Komposition zu dem Besten, was in dem erwähnten Zeitraum im Bereich des
tschechischen dritten Stroms entstand.

In der Künstlerlaufbahn von Alexej Fried34 und Pavel Blatný finden wir einige
Berührungspunkte. Fried (wie auch Blatný) kam aus Brno, wo er nach schwierigen
Kriegsjahren (er wurde in einem Konzentrationslager gefangengehalten) in den Jahren
1945–47 am Konservatorium Klavier studierte (hier hatten sie eine Reihe von ge-
meinsamen Pädagogen, neben anderen den Komponisten Theodor Schaefer) und
nach einem Jahr des Studiums am Prager Konservatorium in der kompositorischen
Klasse von Emil Hlobil setzte er ähnlich wie Blatný das Studium der Komposition bei
Pavel Bořkovec (an der Prager AMU) fort. Dieses Studium beendete er im Jahre
1953. Schon in der Zeit des Studiums am Konservatorium war er als ausführender
Musiker (Piano, Geige, Trompete und Schlaginstrumente), Arrangeur und Leiter
einer eigenen Bigband tätig. Fried profilierte sich weiterhin als Jazzinterpret, Arran-
geur und Komponist, wobei Blatný von allem Anfang an zur ernsten Musik neigte. Ins
allgemeine Bewusstsein trat Fried am Anfang seiner Karriere als hervorragender
Arrangeur.35 Nach dem Jahre 1948 ist er „als begeisterter Marxist, aber immer auch
begabter Komponist“36 zu einem der führenden Repräsentanten der offiziellen Linie
der Kulturpolitik geworden.37 Dadurch errang er eine Reihe von führenden Posten

34 Geb. 13. 10. 1922 in Brno.
35 Sein Arrangement für das ausgezeichnete, obwohl nur sehr kurze Zeit tätige Orchester von L. Habart.

Alexander’s Ragtime Band, Caravane, Solitude und weitere waren in der Mitte der vierziger Jahren auf
dem Weltniveau. Sie trugen gleichsam die Züge des „progressiven Jazz“, verbunden mit dem Namen von
Stan Kenton.

36 Dorůžka, L.: Panoráma paměti. (Panorama der Gedächtnisses). Torst Praha 1997. S. 325.
37 Blatný distanzierte sich nach seinen eigenen Worten immer von politischen Aktivitäten.
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(neben anderem war er Leiter des „vorbildlichen“, kurze Zeit aktiven Orchesters von
Jaroslav Ježek,38 ausführender Sekretär für den Bereich von kleinen Musikformen
beim Verband der tschechoslowakischen Komponisten,39 künstlerischer Direktor des
internationalen Jazzfestivals (MJF) in Prag40 und künstlerischer Leiter des Armee-
Ensembles von Vít Nejedlý).41 Die Tatsache, dass Fried künstlerischer Direktor des
Internationalen Jazzfestivals in Prag war, war wahrscheinlich einer der Gründe,
warum er an diesem Festival als Komponist nicht teilgenommen hat. Im Bereich des
dritten Stroms setzte sich Fried ziemlich spät durch, und zwar zu einer Zeit, in der das
Interesse für diese Art der Musik schon nachzulassen begann. Schon im Jahre 1967
charakterisierten Lubomír Dorůžka und Ivan Poledňák den dritten Strom mit folgen-
den Worten: „Die Versuche im Bereich des dritten Stroms waren immer nur eine
Linie, und zwar sozusagen eine Seitenlinie der Jazzentwicklung. Es ist zu erwähnen,
dass nach dem Jahre 1964 das Interesse seitens unserer Musiker für diese Linie
deutlich gesunken ist. In der Entwicklung überwogen wieder konzentrische Tenden-
zen, die eher die Improvisation und das private solistische Erlebnis in den Vorder-
grund stellten; ehrgeizigere Versuche sind übrigens meistens Ergebnisse von direkten
Bestellungen und deren Durchführung (resp. Tonaufnahme) ist meistens nur in
Zusammenarbeit mit einer Schalplattengesellschaft oder mit Hilfe von Rundfunk
möglich. Diese Institutionen zeigten aber in dieser Hinsicht keine Initiative und der
eigene Impuls seitens der einzelnen Komponisten war wahrscheinlich nicht stark
genug.“42

Fried begann seine auf den dritten Strom orientierten Kompositionen erst nach
dem Jahre 1970 zu schreiben, also in der Etappe, in der Blatný in die zweite Dekade
seiner „Third Stream“ – kompositorischen Periode eingetreten ist. Frieds Auffassung
des dritten Stroms war ein wenig anders. Sein „Third Stream“ scheint eine logische
Einmündung in eine Teiletappe des allmählichen Überganges von den Jazzkomposi-
tionen eines Großkapellen-Typs zur ernsten symphonischen Musik und Kammer-
musik zu sein. Er verzichtet auf eine deutliche Präferenz der Methoden der Neuen
Musik und auf Experimente mit dem Ton und basiert vor allem auf Traditionen des
aktuellen Jazz und auf einer Stilisierung und effektiven Integration der Jazzelemente
in ernste Musik. Diese Bestrebungen kulminierten in seiner Jazz- Sinfonietta Morav-
ská svatba (Mährische Hochzeit) (1972) und in dem Jazzkonzert für zwei Bigbands
Slunovrat (Sonnenwende) (1973) – für beide Kompositionen bekam er internationale
Anerkennung. Seit dem Anfang der 70er Jahre komponierte Fried eine Reihe von
Kompositionen, in denen in bedeutendem Maße die Klarinette oder das Sopran-
saxofon exponiert wurden. Ein Anlass zu deren Entstehung war die Zusammenarbeit

38 1950–51.
39 1961–63.
40 1964–68.
41 1964–67.
42 Dorůžka, L., Poledňák, I.: Československý jazz. Minulost a přítomnost. (Tschechoslowakischer Jazz.

Vergangenheit und Gegenwart) Editio Supraphon. Praha – Bratislava 1967. S. 191.
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mit Felix Slováček, für den manche der Kompositionen komponiert wurden und der
mehrere von ihnen selbst interpretierte.43

Eine der repräsentativen Kompositionen von Fried, die Anlässe von beiden Arten
der Musik synthetisierte, ist die Komposition Trojkoncertino pro hoboj, klarinet,
fagot, smyčce a dvoje bicí (Triple-Concertino für Oboe, Klarinette, Fagott, Streich-
instrumente und zweier Schlaginstrumente) aus dem Jahre 1981,44 die zum ersten Mal
im Januar 1983 in Bratislava (Pressburg) aufgeführt wurde. Das Concertante-Prinzip
des Kompositionsaufbaus, die Collage-Ordnung der Kontrastflächen und die drei-
teilige Formstruktur, deren Randteile das identische Material bearbeiten, bevor-
zugend die Sekund- und die Quartintervalls in ihrem Aufbau, sind bis zu einem
bedeutenden Maße der „Dialogtechnik“ von Blatný ähnlich. Fried wählt aber die
Mittel im Ganzen gemäßigter und im Gegenteil zu Blatný bewahrt er gegenüber den
Kompositionstechniken der Neuen Musik einen gewissen Abstand.

Die Spezifika der tschechischen „Third Stream Music“ korrespondieren mit der
gesamten politisch-ökonomischen und kulturellen Entwicklung des Landes. In den
60er Jahren trug der tschechische dritte Strom Charakter einer Avantgarde-Kunst,
und zwar in Verbindung mit der Entspannung der politischen Situation und der
sozialistisch-realistischen Kulturorientierung. Dementsprechend waren auch die Reso-
nanz und das Interesse seitens des Publikums ziemlich deutlich. Der Jazz wurde zu
einer versteckten Form des Protestes gegenüber dem Druck der offiziellen Kultur.
Der Avantgarde-Charakter wurde allmählich schwächer, es kam zu einer politischen
sozialistischen Normalisierung und in diesem Zusammenhang auch zu einer erhöhten
Orientierung an der damaligen Sowjetunion. Die Außergewöhnlichkeit der neuen
Ausdrucksmittel nutzte sich ab und der dritte Strom ging in den 70er Jahren in die
Position der Konsummusik über, die von Blatný als „Musik im Nenner“ bezeichnet
wurde. Die Jazz-Weltentwicklung deutete eine ganz andere Entwicklung an und die
Musik des dritten Stroms wurde zu ihrer bedeutenden, aber heute wahrscheinlich
schon beendeten Etappe.

43 So entstanden zum Beispiel die Kompositionen für das sinfonische Orchester Trojkoncert pro flétnu,
klarinet, lesní roh a orchestr (Triple-Konzert für Flöte, Klarinette, Waldhorn und Orchester) (1971), Koncert
pro orchestr (Konzert für Orchester) (1974), Koncert č. 2 pro klarinet a orchestr (Konzert Nr. 2 für Klarinette
und Orchester) (1976), Hudební obraz pro flétnu, sopránový saxofon, lesní roh a orchestr (Musikbild für Flöte,
Sopransaxophon, Waldhorn und Orchester) (1982)…; Kammerquintett für Sopransaxofon und das
Streichquartett Guernica (1978), Tympanon – Trio für Geige, Sopransaxophon und Klavier (1982)…

44 Fried, A.: Trojkoncertino pro hoboj, klarinet, fagot, smyčce a 2 bicí nástroje. Partitura. (Triple-Concertino
für Oboe, Klarinette, Fagott, Streichinstrumente und 2 Schlaginstrumente). Editio Supraphon. Praha
1990.
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CZECH “THIRD STREAM MUSIC”
IN A EUROPEN AS WELL AS A WORLD-WIDE CONTEXT

Summary

This contribution observes the mutual influences and intermingling of the spheres
of serious classical music with jazz with a particular emphasis on the area of music of
the so-called third stream. The first wave of mutual interaction took place between the
first and second world wars. A further, markedly qualitatively different intermingling
took place after the second world war in the form of the third stream. It was a result of
the development of postwar jazz styles and kinds and programmatically searched for
a path for the possible further evolution of music by blending the two spheres
together, in particular jazz styles with those of the compositional techniques of New
Music of the second half of the 20th century. The third stream is considered today to be
one of the closed and independent chapters of music history. Among others, also
several Czech composers were involved in its formation during the sixties and seventies,
including Pavel Blatný, Alexej Fried and Karel Velebný. Their composition of “third
stream music” as seen in both a European as well as a world-wide context is reflected
upon in this study.

ČESKÁ HUDBA TŘETÍHO PROUDU
V EVROPSKÉM A SVĚTOVÉM KONTEXTU

Résumé

Příspěvek sleduje vzájemné ovlivňování a průnik sfér vážné hudby a jazzu se
zvláštním zřetelem na oblast hudby tzv. třetího proudu. První vlna vzájemných inter-
akcí proběhla mezi válkami. K dalšímu výraznému kvalitativně odlišnému průniku
došlo po druhé světové válce v podobě třetího proudu. Ten byl výsledkem přirozeného
vývoje poválečných jazzových stylů a druhů a programově hledal cestu další možné
evoluce hudby ve splynutí obou sfér, především jazzových směrů a stylů 2. poloviny
20. století s kompozičními technikami Nové hudby.

Třetí proud dnes představuje jednu z uzavřených svébytných etap hudebního
vývoje. Na jeho formování se v šedesátých a sedmdesátých letech významným způso-
bem podílelo také několik českých skladatelů (Pavel Blatný, Alexej Fried, Karel
Velebný). Jejich kompozice „third stream music“ ve světovém a evropském kontextu
sleduje tato studie.
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