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Vorwort

Ganz ehrlich: Ich hatte nicht damit gerechnet, dass die
»Basis-Diskothek Jazz« sich derart regen Zuspruchs erfreu-
en wiirde. Offenbar hat das Biichlein, mit dem ich ver-
sucht habe, Schneisen in den Dschungel der Veroffentli-
chungen zu schlagen, den Nerv einer Zeit getroffen, in der
sich Musikfans angesichts zunehmender Differenzierung
und auch Relativierung des Angebots gerne den einen
oder anderen Tipp geben lassen, wo sie mit ihrer Suche
nach den Schitzen der Tontrigergeschichte anfangen
konnten. Und was ich auch nicht erwartete, war die Ten-
denz, dass sich meine Vorschlagsliste zu einer Art Kanon
entwickelte, der normativen Charakter implizierte. Daraus
wiederum entstanden manche Missverstindnisse vor al-
lem aufseiten historisch orientierter Jazzhorer, die den
frithen Teil der Geschichte der improvisierenden Musik
nicht ausreichend reprisentiert sahen.

Mittlerweile sieht die Situation schon wieder ganz an-
ders aus. Manche der Aufnahmen, die ich fiir die ersten
Auflagen vernachlissigen musste, weil sie gar nicht oder
nur in obskuren Editionen vorlagen, sind inzwischen neu
und kritisch herausgegeben worden. Téglich tauchen bis-
lang unbekannte Archivalien im Netz auf, werden auf Mu-
sikplattformen geladen und zeigen ein weitaus breiteres
Bild des Jazz, als es noch vor ein paar Jahren moglich war.
Die Szene verandert sich rasant, Scharen von her-
vorragend ausgebildeten Virtuosen dringen mit eigenen
Aufnahmen auf den Markt. Tatsichlich hat die Flut der
musikalischen Verdffentlichungen im Jazzsegment nicht
ab-, sondern eher noch zugenommen, befltigelt durch den
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technologischen Fortschritt, der es ermdglicht, in jedem
Wohnzimmer eine Platte aufzunehmen. Auf der anderen
Seite ist das traditionelle Hindlersystem zusammengebro-
chen, und wirklich verkauft wird Jazz nur noch bei Kon-
zerten, wenn der Horer den Kiinstler persénlich erlebt.

Vor diesem Hintergrund hitte man die »Basis-Disko-
thek Jazz« vom Umfang her mithelos auf das Doppelte er-
weitern konnen, allein schon mit den Updates historischer
Editionen und brillanten neuen Alben, die seit der ersten
Fassung des Biichleins erschienen sind. Das allerdings
wiirde das bisherige Konzept untergraben, einen handli-
chen und exemplarischen Wegweiser zu bieten, der fiir
den interessierten Einsteiger und den neugierigen Fortge-
schrittenen Ausgangspunkte fiir die eigene Beschiftigung
mit der Musik bietet. Aus diesem Grund habe ich lediglich
finf aktuelle Veroffentlichungen als weitere méogliche Fin-
gerzeige hinzugefiigt, die ihrerseits wiederum einiges
bewirkt haben. Es handelt sich um Ornette Colemans
»Sound Grammare, das allein schon durch den Pulitzer-
Preis eine enorme Aufmerksamkeit in den jazzasketischen
amerikanischen Bush-Jahren auf sich zog. Ahnlich spekta-
kuldr verhilt es sich mit Herbie Hancocks Widmungsplat-
te an Joni Mitchell »Riverg, das als »Album Of The Year«
anno 2008 bei der Grammy-Verleihung simtliche Pop-
Kollegen in die Schranken wies und damit eindrucksvoll
fir den Jazz warb. Joshua Redmans Aufnahme »Compass«
wiederum dokumentiert den kiinstlerischen Reifungspro-
zess eines der besten Saxofonisten seiner Generation, der
noch immer als Impulsgeber der internationalen Modern-
Jazz-Szene fungiert.

Dariiber hinaus habe ich zwei europiische Alben ausge-
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wihlt. Mit »Leucocyte, der letzten Aufnahme der schwe-
dischen Combo e.s.t. vor dem tragischen Unfalltod des
Pianisten Esbjorn Svensson, wollte ich zum einen der an-
haltenden Trio-Welle, aber auch der stilistischen Vorrei-
terrolle dieser ungewohnlichen Band Rechnung tragen.
Und das Duo von Heinz Sauer und Michael Wollny wirft
einen Blick auf die sich seit der Jahrtausendwende rasant
entwickelnde deutsche Szene anhand eines ungleichen,
aber immens kreativen Musikerpaars.

Unterm Strich bleiben die Kritikpunkte damit natiirlich
erhalten. Die »Basis-Diskothek Jazz« ist noch immer eine
begriindete, aber sehr personliche Auswahl aus dem gro-
fen Kosmos der improvisierenden Klangwelt. Aber sie
baut auf dem Erfahrungsschatz von Tausenden von Kon-
zerten und Aufnahmen auf, die ich wihrend der vergan-
genen eineinhalb Jahrzehnte als Journalist gehort und
genossen habe, abgeglichen mit zahlreichen Tipps und
Pflichtaufnahmen, die sich in der Beobachtung der Musik-
geschichte als wegweisend, faszinierend, inspirierend er-
wiesen haben. Denn bei der »Basis-Diskothek Jazz« darf
man nicht vergessen, dass sie auch die Funktion eines Ap-
petizers hat. Meine Auswahl soll ebenso profund infor-
mieren wie Lust darauf machen, die wunderbare Musik
selbst zu horen, die noch immer Menschen von Tokio bis
New York und von Oslo bis Johannesburg in ihren Bann
zieht.
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John Abercrombie

Timeless
ECM 1047

Lungs / Love Song / Ralph’s Piano Waltz / Red And Orange / Re-
membering / Timeless

John Abercrombie (g), Jan Hammer (p, synth, organ), Jack DeJoh-
nette (dr)

New York, Generation Sound Studios, 21./22. Juni 1974

Alle drei kamen vom Powerplay. John Abercrombie (*1944)
hatte sich als Studioprofi im Umbkreis der Brecker
Brothers, Billy Cobhams oder auch Gato Barbieris einge-
fihrt. Jan Hammer war gerade im Begriff, bei John
McLaughlins Mahavishnu Orchestra auszusteigen, mit
dem er seit 1971 rund soo Konzerte gespielt hatte. Jack De-
Johnette wiederum galt spitestens seit seiner Arbeit mit
Miles Davis — er safd unter anderem beim Pionieralbum des
Jazz Rocks »Bitches Brew« am Schlagzeug — als vielseitiger
Polyrhythmiker mit Sinn fiir feine Dynamiknuancen. Sie
spielten sporadisch als Trio zusammen, und als sie im Juni
1974 die Moglichkeit bekamen, ein Album aufzunehmen,
lieen sie sich treiben. Das stilistische Spektrum von
»Timeless« war weit gehalten und reichte vom wild hard-
boppigen Intro von Lungs bis zum humorvollen Frohsinn
der %s-Ballade Ralph’s Piano Waltz. Jeder Musiker bekam
genug Raum, um seine Stirken auszuspielen, die Atmo-
sphire war horbar entspannt und inspirierend. Jan Ham-
mer etwa experimentierte als einer der fithrenden Jazzkey-
boarder der Siebziger mit den Moglichkeiten der Sounds,
die ihm die noch archaischen Gerite boten. Seine Synthe-
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sizer sangen und erzihlten, die Effekte waren zweckge-
bunden und wurden nicht um ihrer selbst willen einge-
setzt. Vor allem an der Hammondorgel entfernte er sich
durch alterierte Harmonik, eine ungewohnt gitarrenihn-
liche (Lungs), stellenweise quasi-klassische Solistik (Red
And Orange) und einfallsreiche Basslinien (Ralph’s Piano
Waltz) weit vom Funk-Idiom der Sechziger. DeJohnette
erwies sich als herausragender, kommentierender Beglei-
ter, der sich trotz tiberaus dichtem Spiel nicht in den Vor-
dergrund dringte. Abercrombie wiederum stand am An-
fang seines Single-Note-Stils, war im Sound und bei Fills
stellenweise noch von John McLaughlin und Carlos Santa-
na beeinflusst. Trotzdem bewihrte er sich bereits als ein-
fallsreicher Melodiker mit einer Neigung zu tiberraschen-
den Wendungen. »Timeless« war daher ein frither Knoten-
punkt dreier noch wachsender Karrieren, an dem die
Stringe von Rock, Rock-Avantgarde, Modern Jazz und
Soundentwicklung zusammenliefen.

Cannonball Adderley

Mercy, Mercy, Mercy
Capitol/EMI 829915-2

Fun / Games / Mercy, Mercy, Mercy / Sticks / Hippodelphia / Sack
O’ Woe

Julian »Cannonballc Adderley (as), Nat Adderley (tp), Joe Zawinul
(p, el-p), Victor Gaskin (b), Roy McCurdy (dr)

Los Angeles, The Club, 20. Oktober 1966
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Es war als einfache Recording Session gedacht. Nachmittags
iibten die Musiker, abends fanden sie sich im Hausclub der
Capitol vor knapp hundert Leuten ein und spielten ein Kon-
zert auf Band. Doch bei dieser Aufnahme war etwas anders.
Denn die Band des Altsaxofonisten Cannonball Adderley
(1928-1975) hatte einen neuen Song von Joe Zawinul ins
Programm genommen. Er war urspriinglich als kleines,
soulbluesiges Mid-Tempo-Thema fiir die Singerin Esther
Marrow gedacht, hatte aber wihrend einer Probe den Weg
ins Repertoire des Quintetts gefunden. Ein paarmal hatte
ihn die Band bereits gespielt, bei einer dieser Gelegenheiten
war dem Stiick durch einen Zuruf aus dem Publikum der
Titel Mercy, Mercy, Mercy zugeflogen. Den besonderen
Kick aber bekam es durch ein Wurlitzer-E-Piano, das im
Club der Aufnahmesessionin L. A. auf der Bithne stand. Za-
winul entschied sich spontan, das noch relativ junge Instru-
ment statt des iiblichen Klaviers fiir den Song einzusetzen,
und formte damit nicht nur seinen ersten Hit, sondern ei-
nen souligen Sound, der bald von zahlreichen Pianisten
ibernommen und kopiert wurde. Mercy, Mercy, Mercy je-
denfalls entwickelte sich zum Bestseller und landete auf
Platz 11 der Billboard-Charts. Es wurde von der Rock-n™-Roll-
Band The Buckinghams gecovert, millionenfach verkauft
und hielt Zawinul von da an durch Tantiemen den Riicken
frei. Das Stiick sorgte dafiir, dass das Adderley Quintett im
Fillmore Auditorium als Vorband von The Who eingeladen
wurde, und verhalf iiberhaupt dem Souljazz zu einem im-
mensen Popularititsschub. Und es tiberstrahlte den Rest
des lissigen Live-Abends im Club. Dabei hatten funky
Kompositionen wie Games und Sticks ebenfalls Partyqua-
litaiten, wobei Fun und Hippodelphia als klare Hardbop-
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Stiicke an Adderleys Vergangenheit in den Fiinfzigern an-
kntpften. Sack O’ Woe wiederum fithrte soulig-bluesig
swingend die Linien zusammen und botallen Instrumenta-
listen bis auf Roy McCurdy reichlich Raum zum Solieren.
Die Stimmung im Publikum war demonstrativ gut und so
wurde »Mercy, Mercy, Mercy« zu einem der erfolgreichsten
Konzertmitschnitte der Jazzplattengeschichte.

Louis Armstrong

The Complete Hot Five & Hot Seven Recordings
Columbia C4K 63527

4 CDs mit u.a. Heebie Jeebies / Cornet Chop Suey / Muskrat Ram-
ble / Ory’s Creol Trombine / Struttin’ With Some Barbecue / Wild
Man Blues / Potato Head Blues / Weary Blues / West End Blues /
Squeeze Me / Basin Street Blues

Hot Five (First Unit 1925-27): Louis Armstrong (tp, voc), Kid Ory
(tb), Johnny Dodds (cl), Lil Armstrong (p), Johnny St. Cyr (bj)

Hot Seven (1927): Louis Armstrong (tp, voc), John Thomas (tb),
Johnny Dodds (cl), Lil Armstrong (p), Johnny St. Cyr (bj), Peter
Briggs (tu), Warren »Baby« Dodds (dr)

Hot Five (Second Unit 1928/29): Louis Armstrong (tp, voc), Fred
Robinson (tb), Jimmy Strong (cl), Earl Hines (p), Mancy Carr (bj)

Aufnahmen entstanden in Chicago, bis auf drei Songs mit den Savoy
Ballroom Five und einen Song mit Jack Teagarden in New York
zwischen 12. November 1925 und 5. Mirz 1929

Historisch gesehen begann die Geschichte des Jazz auf
Tontrigern am 26. Februar 1917 mit dem Livery Stable
Blues der Original Dixieland Jazz Band. Kiinstlerisch gese-
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hen startete sie mit Louis Armstrong (1901-1971) und den
frithen Einspielungen der Hot Five im Winter 1925. Denn
mit dieser dynamischen Combo sprang das Niveau der
Interpretation mit einem Mal auf eine neue Stufe. Diese
Vitalitit und Experimentierlust, dieser Spaf$ bei gleich-
zeitiger beildufiger Virtuositit, dieses Charisma und die
Mischung aus profunder Musikalitit und frecher Indivi-
dualitit - so etwas hatte es zuvor trotz einiger bemerkens-
werter Aufnahmen von King Oliver oder Jelly Roll Mor-
ton noch nicht auf Schellack gegeben. Bei der Plattenfirma
Okeh, einer Tochter der General Phonograph Corpora-
tion, die 1926 an die Columbia verkauft wurde und auf
Aufnahmen schwarzer Kiinstler spezialisiert war, hatte
man das Talent des jungen Trompeters und Singers aus
dem Umbkreis Olivers und Fletcher Hendersons erkannt
und systematisch unterstiitzt. Innerhalb der dreieinhalb
Jahre, die Armstrong mit seinen Hot Five & Seven fir das
Label arbeitete, entstanden immerhin 89 Songs entweder
mit den Originalbesetzungen, als Begleitung fiir Singerin-
nen wie Lillie Delk Christian, Susie Edwards oder unter
dem Namen Johnny Dodds Black Bottom Stompers, Lil’s
Hot Shots und Louis Armstrong And His Orchestra. Da-
bei gab es zwei komplett verschiedene Hot-Five-Beset-
zungen, die erste mit Kid Ory und Johnny Dodds, die bis
Dezember 1927 bestand und kurzzeitig zu den Hot Seven
(1927) erweitert wurde, und die zweite mit Fred Robinson
und Jimmy Strong als Solisten neben Armstrong, die von
1928 bis zum Frithjahr 1929 bestand. Wihrend dieser Jahre
gelangen der Band zahlreiche Hits wie Heebie Jeebies,
Muskrat Ramble, Cornet Chop Suey, West End Blues, Pota-
to Head Blues oder Basin Street Blues. Wichtiger aber war,
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dass Armstrong es schaffte, mit bislang unbekannter
Phrasierungskunst und Variabilitit eines Ansatzes, der
trotz Starke und Prisenz lyrische und narrative Qualititen
behielt, dem Jazz zum Ansehen einer ernstzunehmenden
Musik zu verhelfen. Nebenbei machte er auflerdem mit
gurgelnder, lachender Stimme den wortlosen Scatgesang
populir und schuf Ausdruckspatterns fiir Blues-Vokalis-
ten, die wie sein Trompetenspiel zum Vorbild und zur In-
spiration vieler jingerer Musiker wurden. Mit anderen
Worten: Die Aufnahmen der Hot Five und Hot Seven
sind eine der Grundlagen des Jazz tiberhaupt.

Art Ensemble of Chicago
Nice Guys
ECM 1126

Ja / Nice Guys / Folkus / 597-59 / Cyp / Dreaming Of The Masters
Lester Bowie (tp, perc), Joseph Jarman (ts, ss, cl, fl, vib, voc, perc),
Roscoe Mitchell (ts, as, ss, fl, cl, oboe, gong), Malachi Favors Ma-
ghostus (b, perc, melodica), Famoudou Don Moye (dr, perc)
Ludwigsburg, Tonstudio Bauer, Mai 1978

Wer sich das Wort »Kunst« auf die Fahnen schreibt, ver-
folgt in der Regel eine Programmatik. Das Art Ensemble
of Chicago (AEC) ging 1965 aus der Musiker-Selbstorgani-
sation Association for the Advancement of Creative Musi-
cians (AACM) hervor, die sich im selben Jahr gegriindet
hatte, um mehr Auffithrungsmoglichkeiten fiir Free-
Kiinstler zu schaffen, und sich dariiber hinaus im beson-
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deren der Integration afrikanischer Traditionselemente in
den modernen Klangkontext widmete. Zunichst ein re-
gionales Phinomen, avancierte das AEC in den siebziger
Jahren zu einer fithrenden experimentellen Combo der
improvisierenden Szene. Es verstand seine Musik als
»Great Black Music« mit dem Zusatz »Ancient For The Fu-
ture¢, die allerdings im Stilzusammenhang des Jazz noch
am plausibelsten ihren Platz fand. Nach verschiedenen
spektakuldren Festivalauftritten wie in Newport, Mon-
treux und Berlin folgte Ende der Siebziger der internatio-
nale Durchbruch mit den Alben »Nice Guys« und »Full
Force« (1980). Inzwischen war aus dem anfinglich provo-
katorischen und missionarischen Werben der Band fir
den Eigenwert der afrikanischen Musik ein klares Kon-
zept geworden, das sich zwischen zeitgendssischer (euro-
paischer) Klassik und improvisierender Klangraumgestal-
tung positionierte. Alle fiinf Beteiligten waren Multi-
instrumentalisten, und die Kompositionen schwankten
zwischen improvisierten und fixierten Elementen, die
spontan kombiniert wurden. Ja etwa startete als frei flie-
Rende Ballade und miindete in einen Mento-Beat mit Ca-
lypso-Andeutungen. Nice Guys war ein dissonant swing-
boppendes Intermezzo, Folkus eine offene Suite aus
Quietsch-Floten-Perkussion, Autohupen-Saxofon-Dialo-
gen, Glockenspiel-Vibrafon-Gong-Assoziationen und ei-
ner afrikanischen Rhythmus-Ausleitung. 597-59 stellte
eine saxofonbetonte Free-Collage dar, Cyp deren Fortset-
zung mit differenzierterer, ruhigerer Textur, Dreaming Of
The Masters eine Zusammenschau des schwarzen Cool-
Sounds der Fiinfziger mit den Tonausbriichen des folgen-
den Jahrzehnts. Insgesamt bot sich auf »Nice Guys« daher
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das Bild der intellektuellen Avantgarde, mit Tendenz zum
musikalischen Selbstkommentar. Und damit war das AEC
den postmodernen Relativierungstendenzen der Achtzi-
ger um einige Jahre voraus.

Albert Ayler Trio
Spiritual Unity
ESP 1002

Ghosts: First Variation / The Wizzard / Spirits / Ghosts: Second Va-
riation

Albert Ayler (ts), Gary Peacock (b), Sunny Murray (dr)

New York, 10. Juli 1964

Albert Ayler (1936-1970) war umstritten. Erst 1983, drei-
zehn Jahre nach seinem Tod, nahm das Jazzmagazin
yDown Beat( den Saxofonisten in die »Hall of Fame« auf.
Die Skepsis ist bezeichnend fiir die Zurtickhaltung, mit
der seine Musik bereits zu Lebzeiten konfrontiert war. Ay-
ler verweigerte sich der Theorie und damit der Nachvoll-
ziehbarkeit durch die Kritik. Sein Zugang zur freien Im-
provisation war intuitiv, geprigt von den Jugenderfahrun-
gen in Militirkapellen, Showbands und Bluescombos,
dann durch die Free-Experimente in Europa (1960/61)
und die Monate mit dem Pianisten Cecil Taylor (1962). In
den ihm wohlgesonnenen Szenekreisen galt er als Erneue-
rer, der im Gegenzug zu John Coltranes spieltechnischen
Modifikationen seinem Instrument klanglich und emotio-
nal urwiichsige Perspektiven erschloss. Unter Verzicht auf
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die harmonischen, melodischen und rhythmischen Ge-
wohnheiten des Jazz stellte er den Puls der kollektiv ent-
wickelten Sound- und Strukturbildung in den Mittelpunkt
seiner Musik. Das war ein radikaler Ansatz, der am besten
in kleinen, interagierenden Ensembles realisierbar war.
Beispiel »Spiritual Unity«, der Startschuss des Labels ESP
und Aylers amerikanisches Plattendebiit. Basis der Auf-
nahmen in den Variety Arts Studios war ein eingespieltes
Trio mit dem Bassisten Gary Peacock und dem Schlagzeu-
ger Sunny Murray, das der Tenorsaxofonist seit einigen
Wochen leitete. Die drei innerhalb weniger Stunden und
aufgrund eines Technikfehlers mono archivierten Kompo-
sitionen stammten von Ayler. Ghosts wurde in einer kom-
pakten (First Variation) und einer redundanten Version
(Second Variation) festgehalten. Der Aufbau der Stiicke
war dhnlich - ein hymnisches Motiv als Klammer, Aus-
gangs- und Endpunkt flie8ender Improvisationen — und
wurde durch Ghosts auf die Dramaturgie des gesamten Al-
bums iibertragen. Aylers Ton changierte von singend in-
trovertiert (Spirits) iber schreiend expressiv (The Wiz-
zard) bis hin zu frohlich kehlig (Ghosts). Murray agierte
beckenlastig, Peacock zugleich vollténend und perkussiv.
Das Resultat klang symbiotisch, kollektiv und trotzdem
frei. Damit wies »Spiritual Unity«, kaum eine halbe Stun-
de lang, stilistisch und im Hinblick auf das Band-Konzept
weit in die Zukunft.
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Chet Baker

Chet — The Lyrical Trumpet Of Chet Baker
Riverside OJC20 087-2

Alone Together / How High The Moon / It Never Entered My Mind /
"Tis Autumn / If You Could See Me Now / September Song / You'd
Be So Nice To Come Home To / Time On My Hands / You And The
Night And The Music / Early Morning Mood

Chet Baker (tp), Herbie Mann (fl), Pepper Adams (bs), Bill Evans (p),
Kenny Burrell (g), Paul Chambers (b), Connie Kay, Philly Joe Jones
(dr)

New York, 30. Dezember 1958

Im Jahr 1958 bekam Chet Baker (1929-1988) von der Firma
Riverside einen Vertrag iiber vier Platten angeboten. Da-
mals stand er bereits an einem Gipfelpunkt seines frithen
Ruhms. Er hatte mit dem klavierlosen Quartett mit Gerry
Mulligan und dessen Nachfolgeband mit Russ Freeman
am Piano fiir Aufsehen gesorgt. Seine Tournee 1956 durch
Europa war ein Riesenerfolg, er fithrte mehrere Beliebt-
heitslisten an und war eine Zeitlang sogar populirer als
Miles Davis. Die Presse hatte ihn als Dandy herausgeputzt,
eine Art Jazz-Pendant zu James Dean. Baker selbst jedoch
wollte vor allem Trompete spielen, ohne konzeptionelle
Ideen fiir seine Zukunft. Er hing seit Mitte der Flinfziger
an der Nadel und lief3 sich treiben. Seine enorme natiirli-
che Musikalitit, schnelle Auffassungsgabe und wachsende
Erfahrung — Baker war kein Notist — halfen ihm, sich in-
tuitiv im Repertoire zurechtzufinden. Trotzdem war es
schwer, ihm jenseits des Images als Frauenschwarm einen
Platz im Stilgefiige der Zeit zuzuweisen. Riverside nahm
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daher sehr verschiedene Alben auf: »In New York« kon-
zentrierte sich auf Hardbop zusammen mit Johnny
Griffin, »It Could Happen To You« war eine Gesangsplatte
mit Schnulzen. »Chet« hingegen hatte wirklichen kiinstle-
rischen Anspruch. Die Besetzung der Session war hoch-
karitig. Die Rhythmusgruppe bildete die Miles-Davis-
Mannschaft mit Bill Evans am Klavier, Paul Chambers am
Bass und abwechselnd den Schlagzeugern Connie Kay und
Philly Joe Jones. In wechselnden Formationen gesellten
sich der Gitarrist Kenny Burrell, der Flotist Herbie Mann
und Pepper Adams am Baritonsaxofon dazu. Als Balladen-
album lief3 »Chet« Raum fiir die Entwicklung des warmen,
vibratolosen, dem Fliigelhorn nahen Tons, fiir die bedich-
tige und pointiert reagierende Linienfithrung und die cool
reduzierte Gestaltung der Standards — eben fiir die Stir-
ken, die Bakers frithes und mittleres Spiel ausmachten.

Count Basie

The Complete Atomic Basie
Roulette 828635-2

The Kid From Red Bank / Duet / After Supper / Flight Of The Foo
Birds / Double-o / Teddy The Toad / Whirly-Bird / Midnite Blue /
Splanky / Fantail / Li’l Darlin’ / Silks And Satins / Sleepwalkers
Serenade (alternate take) / Sleepwalkers Serenade / The Late Late
Show / The Late Late Show (vocal version)

Wendell Culley, Snooky Young, Thad Jones, Joe Newman (tp), Hen-
ry Coker, Al Grey, Benny Powell (tb), Marshall Royal, Frank
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Wess, Eddie jLockjaw« Davis, Frank Foster, Charles Fowlkes
(reeds), Count Basie (p), Freddie Green (g), Eddie Jones (b), Sonny
Payne (dr), Joe Williams (voc, nur # 16)

New York, Capitol Studios, 21./22. Oktober 1957

Kritiker neigen gerne zu Ubertreibungen, wenn sie begeis-
tert sind. Die Basie Big Band der »Atomic Sessions« zum
Beispiel wurde, in Abgrenzung von der berithmten Beset-
zung der spiten Dreifliger mit Lester Young, Harry Edi-
son, Buck Clayton, zum »Second Testament« erklirt, weil
sie es verstand, eine Reihe herausragender Solisten zum
kompakten, ungemein kriftigen Orchestersound zu ver-
kniipfen. Saxofonisten wie Eddie »Lockjaw« Davis, Trom-
peter wie Thad Jones und Joe Newman pragten einen En-
sembleklang, den man in den spiten Finfzigern, als klei-
ne, zunehmend experimentelle Combos in Mode waren,
nur noch selten zu héren bekam. Dazu kamen die Arran-
gements von Neal Hefti, der nach den Tagen bei Woody
Herman um 1950 zu Count Basie (1904-1984) gestofen
war und den Orchesterklang der Nachkriegsjahre deutlich
gepragt hatte. Seine Spezialitit war die Balance der drama-
tischen Mittel, die er vor allem tiber kontrastreiche Dyna-
mik und Melodik erreichte. Ein Song wie The Kid From
Red Bank zum Beispiel startete formal auf bluesiger
Grundlage im Up-Tempo mit einem hurtigen Tutti-Lauf
der Bliser, schuf unmittelbar danach Raum fiir Basies re-
duktionistische Improvisationen, heizte daraufhin die
Stimmung mit der ganzen Brass Section wieder an, so dass
der Bandleader sich zu — fiir ihn — ungewdhnlich virtuosen
Stride-Piano-Einlagen hinreifSen lief3, gefolgt von einer
kurzen Frage-Antwort-Partie, der Wiederaufnahme des
Themas und einem fanfarenartigen Schluss. Da waren kei-
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ne Klangfarbenexperimente gefragt, sondern solides Wri-
ting und wirkungsvolles Setzen der Instrumente. Hefti be-
herrschte diese Orchestertugenden souverin und das En-
semble bedankte sich dafiir, indem es im Oktober 1957 ein
komplettes Programm nur mit seinen Kompositionen auf-
nahm. Es wurde unter dem Titel »"E=mc* — The Atomic
Basie« bekannt und gehérte aufgrund von Hits wie Li’l
Darlin’ und dem meisterhaft prisenten (Mono-)Sound
bald zu den Bestseller-Alben Basies, so erfolgreich, dass
ein halbes Jahr spiter noch die Fortsetzung »Basie Plays
Hefti« nachgelegt wurde. Und fiir die CD-Ausgabe wur-
den auf3erdem drei Titel von Jimmy Mundy (Silks And Sa-
tins, Sleepwalkers Serenade, The Late Late Show) hinzuge-
fugt, die beim gleichen Aufnahmetermin entstanden wa-
ren und womdglich eine eigene Veroffentlichung hitten
werden sollen, die aber nie erfolgte.

Frank Sinatra with The Count Basie Orchestra
An Historic Musical First
Warner/Reprise 7599-27023-2

Pennies From Heaven / Please Be Kind / (Love Is) The Tender Trap /
Looking At The World Thru Rose Colored Glasses / My Kind Of
Girl / I Only Have Eyes For You / Nice Work If You Can Get It /
Learnin’ The Blues / I'm Gonna Sit Right Down And Write Myself
A Letter / I Won't Dance

Frank Sinatra (voc), Count Basie (p) and his Orchestra

Los Angeles, 2.—3. Oktober 1962
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