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CYMBALS SOUNDS GONGS

here

Paiste Cymbals,

Sounds und Gongs wer-
den entwickelt, um den
kreativen Schlagzeugern
und Percussionisten
die Klange zu geben,

die ihrer Musik und
ihrer Personlichkeit
entsprechen.

Sie kommen zu uns,

wir treffen uns bei ihnen,
an Konzerten, an
Festivals. Gemeinsam
suchen wir neue Klange
und entwickeln immer
neue Cymbals, Sounds
und Gongs.




Wir danken:

Bundesministerium fir Unterricht und Kunst

Amt der Salzburger Landesregierung
Kulturabteilung

Marktgemeinde Saalfelden
ORF
Salzburger Kronenzeitung
Salzburger Landes-Hypothekenbank

und

allen Freunden und Firmen,
die uns ideell und materiell unterstitzt haben,
sowie naturlich allen Besuchern
beim 7. Internationalen Jazzfestival in Saalfelden
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Viele kennen Salzburg
und seine Kultur — kennen sie
diese wirklich?

Schenkt man dem gewohnten Erscheinungsbild namlich Glauben, so offenbart sich die Kultur dieses Landes
vor allem in seiner Hauptstadt: als Metropole kinstlerischen Festvergniigens, in der zu regelmaBigen Zeiten
das internationale Volk sogenannter klassischer Kunst seinen spektakularen Einzug héit. Die Kultur wird dabei
zum Kult erhoben und die Stadt Salzburg stellt dazu den festlichen Rahmen.

Abseits der festlichen Spielplatze jedoch und Gber die festlichen Zeiten hinaus fordert das andere kulturelle
Salzburg Resonanz. Es regen sich Krafte, die das gesamte Jahr tiber willens sind, die Feste der Kunst zu
feiern wie sie fallen. in den kleinsten Gemeinden der Gebirgstaler, in Raumen jugendlicher Zusammenkinfte
haben Ideen des Aufbruchs Gestalt angenommen, um einer kulturellen Begegnung der dritten Art, jenseits
des herkdbmmlichen Kunstverstandnisses und auf einem umfassenderen Kulturbegriff fuBend, Platz zu
schaffen.

Jazz in Saalfelden — das ist eine Facette dieses zweiten, des anderen kulturellen Salzburgs. Hier ist die Aus-
einandersetzung mit einer Musik gefragt, deren pulsierende Entwicklung faszinierend ist. Von schwarzen
Musikern des amerikanischen Studens um die Jahrhundertwende herétammend, ist Jazz heutzutage eine inter-
nationale Kunstform geworden, die nicht zu unrecht fir sich in Anspruch nimmt, in Richtung Weltmusik zu
gehen. Saalfelden bietet dabei immer wieder die ausgezeichnete Gelegenheit flr eine Momentaufnahme dieser
Entwicklung.

Jazz als alljahrliches herbstliches Fest in Saalfelden ist jedoch nur der Héhepunkt eines Programmes, das
sich mit vielen Veranstaltungen Uber das gesamte Jahr hinweg erstreckt. Diese kontinuierliche Arbeit ist auch
aus der Sicht der Kulturpolitik bemerkenswert. Durch persénliches Engagement und Bestandigkeit ist es hier
gelungen, eine Jazz-Szene aufzubauen, die in ihrem EinfluB auf das kulturelle Leben dieses Ortes unbestritten
ist. Mehr Saalfeldner wissen heutzutage mehr (ber Jazz als seinerzeit.

Auch deshalb danke ich Gerhard Eder und seinen Saalfeldner Mitarbeitern in Sachen Jazz fur ihre Ambitionen,
die sie langst schon in erfreuliche Wirklichkeit umgesetzt haben. lhr Klub ist nicht nur Brennpunkt des Jazz
in unserem Land geworden, sondern gilt mit anderen Initiativen gemeinsam und sicherlich an vorderer Stelle

als Synonym fir das andere, nicht allen bekannte, kulturelle Salzburg.

Dr. Herbert Moritz
Landeshauptmann-Stellvertreter
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The Horns of the Vienna Art Orchestra -
The Minimalism of Erik Satie

Lauren Newton:voc

Wolfgang Puschnig:as,ss,bcl,fl
Harry Sokal:ss,ts,fl

Roman Schwaller:ts

Hannes Kottek:tp,flh

Karl Fian:tp

Christian Radovan:tb

John Sass:tuba

Woody Schabata:vib

Wolfgang Reisinger:gongs,perc
Mathias Riiegg:leader

Ob wir in Salfelden mit dem
Vienna Art Orchestra verheiratet
seien, hat unlangst ein nase-
weiser Stammgast gefragt. Die
Antwort ist einfach: Ja, das
wéaren wir ganz gerne. Mit ei-
nem Korper, Klangkérper natir-
lich, der sich immer wieder in
neuer Gestalt, mit neuen Ideen,
immer in blendender Form und
dabei nie launisch prasentiert,
ob da der Naseweis wohl nicht
auch méchte?!

Wir dirfen aber sicher behaup-
ten, daB uns mit dem Vienna
Art Orchestra und den Ensem-
bles, die daraus hervorgegan-
gen sind, eine langjahrige
Partnerschaft verbindet. Im
Februar 1978 begann es, da-
mals hieB das Ensemble noch
«Premiere Orchestre d‘Art de
Vienna». Beim ersten Festival
spielte das VAO dann gemein-
sam mit der Saalfeldner Burger-
musik ein Konzert, das beson-
ders nachhaltig bei unseren
Freunden hier in Saalfelden in
Erinnerung blieb. 1982 waren
Mathias Riiegg und sein Orche-
ster mit den «Unknown Jazz-
tunes» zu Gast und heuer
prasentieren «The Horns of
Vienna Art Orchestra» die Musik
des franzésischen Komponisten
Erik Alfred Satie (1866-1925).
Uber die Musik von Erik Satie
und die Bearbeitung durch das
VAOQ lesen Sie bitte den Artikel
von H.K.Gruber, den Sie weiter
hinten im Programmheft finden.

Seit 1982 ist das VAO die Big-
band in Europa. Die Leser des
Jazz Forum haben es 1982 und
1983 zur besten Band Europas
gewahit, in der «Welt-Liste»
landeten sie beidemal hinter Gil
Evans, Toshiko Akiyoshi, Sun
Ra und Count Basie auf dem
vierten Platz. Die Kritiker des
«Downbeat» reihten das VAO
heuer vor alle andern GroBfor-
mationen an die erste Stelle in
der Kategorie «Talent Deserving
Wider Recognition».1983 hat
diese Stelle die Muhal Abrams
Bigband vor dem Globe Unity
Orchestra eingenommen.

Auch die Plattenproduktionen
des VAO werden laufend mit
Auszeichnungen bedacht. «Sui-
te for the green 80'» erhielt den
«Prix Jazz Avantgarde» der Aca-
demie du Jazz in Paris und den
Preis der Deutschen Phono-
Akademie 1983. Einen beson-
ders lesenswerten Schiuf hat
der Schweizer Jazz-Kritiker
Peter Ruedi bei seiner Rezensi-
on des Albums «From No Time
To Ragtime» gefunden: «Far
Insider ist diese Fahrt querjazz-
ein natdrlich besonders witzig.
Aber die Musik der Vienna-
Artisten funktioniert auch ohne
Kenntnis der historischen Be-
zugspunkte. Ein Album fur alle
also. Auch far den kranken
Nachbarn.»(Weltwoche, Zirich)

Weil die Mitglieder des VAO am
liebsten in die Zukunft schauen,
ist auch schon bekannt, was wir
im nachsten Jahr erwarten kén-
nen: Mathias Riuegg wird fr
das Wiener Symphonie-Orches-
ter und die Saxophonisten
Roman Schwaller, Harry Sokal
und Wolfgang Puschnig ein
Saxophon-Konzert schreiben
und far das zeitgendssische
Kammermusikensemble «Kon-
trapunkte» ein Konzert f(r Tuba
und Marimba. John Sass und
Woody Schabata werden die
Solisten sein. Peter Keuschnig
wird beide Konzerte dirigieren.

Zum AbschluB noch ein paar
«Daten» zu den Musikern des
Ensembles: Lauren Newton
kommt aus Oregon/USA. Sie
studierte in Stuttgart Gesang
und begann ihre «Jazz-Karriere»
bei Frederic Rabold. Seit 1979
ist sie standiges Mitglied des
VAO und hat 1982 ihre erste
Platte «Tjmbre» produziert, fr
die sie den Deutschen Platten-
preis erhielt.

Wolfgang Puschnig verrat meist
schon der erste Satz seiner
launigen Ansagen als Karntner,
denen man ja nachsagt, daB
man ihnen alles wegnehmen
durfte, nur nicht das Recht zu
musizieren. Puschnig ist seit
Beginn beim Vienna Art Or-
chestra dabei. Sein multiinstru-
mentales Talent ist nicht zuletzt
von Hans Koller liebevoll gefor-
dert worden.

Harry Sokal wurde 1954 in Wien
geboren und studierte von 1964
bis 1970 klassisches Klavier
und Klarinette. 1978 kam er zum

VAO, daneben arbeitet er auch
mit Art Farmer, seiner Gruppe
«Timeless» und vielen anderen
Musikern wie Kenny Clarke oder
Dave Holland.

Roman Schwaller kommt aus
der Schweiz und erfuhr in Min-
chen seine profunde Ausbil-
dung als Jazzmusiker. Mit
Charlie Antolini, Ryo Kawasaki,
Rashied Ali, Albert Mangels-
dorff oder Benny Baily konnte
man ihn hoéren bevor er 1983
sein eigenes Ensemble grinde-
te, dessen musikalische Kon-
zeption auch Stars wie Johnny
Griffin begeistert.

Hannes Kottek ist den Jazz-
freunden vielleicht deshalb
nicht — noch nicht — bekannt,
weil er neben seiner Tatigkeit in
Studios bisher beim Wiener
Opernball-Orchester, bei der
ORF-Sinfonetta und der Wiener
«Cats»-Produktion gearbeitet
hat. Kottek kommt aus Wien
und bestreitet neben seinem
vielseitigen Musikengagement
noch ein Studium an der TH in
Wien.

Karl «Bummi» Fian (Jahrgang

1960) sammelte seine ersten Er-
fahrungen in Dixieland-Bands in
seiner Heimatstadt Wien. Mit
seinen expressiven Trompeten-
und Flugelhornsoli bereichert er
den Sound des VAO seit 1979.
AuBerdem kann man ihn auch
in «Ablegern» des VAO horen,
wie zum Beispiel mit Puschnig,
Reisinger, Pepl und Richmond
beim New Yazz Festival Moers
in diesem Jahr.

Christian Radovan (Jahrgang
1962) aus Linz war schon mit
siebzehn Jahren Mitglied des
VAQ. Daneben arbeitete er noch
mit Hans Koller, George Lewis,
Enrico Rava oder Karl Ratzer.

John Sass kam 1961 in Boston-
USA zur Welt und schloB seine
Ausbildung als Tubaspieler
1983 bei Sam Pilafond erfolg-

The Flat Foot Floogie
K und T: Slim Gaillard, Slam Stewart, Bud Green. C:
1938.

V: Green Bros.

reich ab. John Sass ist sowohi
auf dem Gebiet der Klassik wie
auch auf dem des Jazz mit Er-
folg tatig. So spielte er in Ho-
ward Johnsons Tuba-Ensemble,
und nach seinem ersten Kon-
takt mit dem VAO im Jahr 1979
ist er nun nach Wien {bersie-
delt.

Woody Schabata: 1955 in Wien
geboren, hat bereits eine bewe-
te musikalische Vergangenheit
hinter sich. Nach seinem Stu-
dienabschluf trat er mit den
Wiener Symphonikern auf, mit
dem Ensemble «Kontrapunkte»
oder der Latinogruppe «Sinto».
Er spielte bei der «Ersten Allge-
meinen Verunsicherung» und
1981 mit Baden Powell.

Wolfgang Reisinger (Jahrgang
1955) studierte in Wien Klavier
und Schlagzeug. Seit 1978
trommelt er beim VAO, grinde-
te spater die Gruppe «Part of
Art» und ist seit heuer auch
mit Harry Pepl, Wolfgang Pu-
schnig und Mike Richmond -die
Gruppe heiBt «Air Mail» — zu
horen.

Mathias Riiegg (Jahrgang 1954)
kommt aus der Schweiz, ist ein
hervorragender Naturbahnrodler
und inoffiziell auch Inhaber des
Bahnrekords auf der Saalfeldner
Sommerrodelbahn. Keinen
Spaf versteht der Leiter des
VAO, wenn es um die ewig-
unsinnige Diskussion der Gren-
zen zwischen E- und U-Musik
geht, um die Rechte der Musi-
ker (AKM) und um die Reduzier-
ung der Sendezeiten fir Jazz im
ORF. Wer 1977 Uber Rieggs
Idee, in Wien eine international
renommierte Bigband aufzubau-
en, gelachelt hat, soll sich
heute bei den Ohren nehmen
und zum nachsten Konzert des
VAQO gehen. Mathias Riegg und
die Musiker des VAO werden
dieses Lacheln mit groBartiger
Musik quittieren.

& Knight, New York.
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John Abercrombie & Marc Johnson &

Peter Erskine

John Abercrombie:g,eg,e-mand
Marc Johnson:b :
Peter Erskine:dr

Der Gitarrist John Abercrombie
scheint das Trio zu lieben, bzw.
kleinere Formationen, die von
den Musikern ein Hoéchstmab
an persénlicher Ausdruckskraft
und auch uneingeschrankte
Kommunikationsbereitschaft er-
fordern. Es sei nur an das
«Gateway-Trio» erinnert, in dem
Abercrombie gemeinsam mit
Dave Holland und Jack DedJoh-
nette musizierte. Bei uns Teider

nicht sehr bekannt sind die Trio-

Aufnahmen mit George Mraz (b)
und Peter Donald (dr) — er-
schienen_ bei JAM — mit
Coltranes «Bessies Blues» und
Miles Davis «Nardis».

John Abercrombie, in Green-
wich, Connecticut, geboren, be-
gann im Alter von 14 Jahren mit
dem Gitarrenspiel.Mit 18 Jahren
— inzwischen beschrankie sich
sein Spiel nicht mehr auf Imita-
tionen von Chuck Berry — be-
gann er sein Studium an der
Berklee School of Music in
Boston. Bald folgten die ersten
Engagements in Clubs wie
«Count Basie's Lounge» oder
«Club Baron» in Hariem. Hier
traf er auch die Brecker-Brider,
die gerade ihre  Gruppe
«Dreams» formierten.  Aber-
crombie war dann auch am
Debut-Album der Gruppe zu
héren.

1969 schloB Abercrombie sein
Studium erfolgreich ab, und
seine Karriere nahm einen stei-
len Weg nach oben. Musiker
wie Chico Hamilton, Gato
Barbieri, Gil Evans, McCoy
Tyner, Jan Garbarek, Jeremy
Steig, Billy Cobham und — wie
schon erwahnt — Jack Dedoh-
nette suchten immer wieder
seine Partnerschaft, weil Aber-
crombie einfach einer der ideen-
reichsten Improvisatoren der
Szene ist.

Nach Saalfelden kommt Aber-
crombie mit zwei Musikern, die
trotz ihrer  Jugend bereits ber
eine beachtliche musikalische
Vergangenheit und wohl auch
Uber eine erfolgversprechende
Zukunft verflgen: Marc
Johnson (b) und Peter Ers-
kine (dr).

Wer Aufnahmen von Woody
Hermans «Thundering Herd»
aus dem Jahr 1977 gehort hat
oder die einzigartigen Trio-Ein-
spielungen, die Bill Evans in
den letzten drei Jahren vor
seinem tragischen Tod produ-
ziert hat, dem wird nicht
entgangen sein, daB in beiden
Ensembles ein auBergewdhn-
licher Bassist am Werk ist. Es
ist Marc Johnson, der hier mit
unaufdringlicher Artistik den
Bass spielt.

Mit sieben Jahren begann Marc
Klavier zu spielen, mit zwolf
kam das Cello hinzu. Vater
Johnson, selbst Musiklehrer,
brachte seinem 1953 geborenen
Sohn die Welt der europaischen
Klassik naher. An der North
Texas State University entdeck-
te er den Jazz immer starker fir
sich und inzwischen zum Bass
Ubergewechselt, war er 1975
Mitglied der «10‘Clock Lab
Band», die von Lyle Mays ge-
leitet wurde. Ein Jahr spéater
war Marc Johnson professionel-
ler Jazz-Musiker.

Seit Bill Evans Tod hat Johnson
in zahireichen Ensembles mit-
gewirkt und dabei die unter-
schiedlichsten  Stilrichtungen
durchforstet: Mel Lewis,
Joanne Brackeen, Paul Motion
oder Stan Getz waren die
Stationen vor der Zusammen-
arbeit mit John Abercrombie.

Peter Erskine ist zwei Jahre
janger als Marc Johnson und
bereits einer der gefragtesten
Drummer. Er war noch ein
Teenager, als er bei Stan
Kenton zu trommeln begann.
Nach drei Jahren Bigband-
Erfahrung wechselte er zu
Maynard Ferguson und nahm
mit ihm die kommerziell sehr
erfolgreichen Alben «Carnivai»
und «Conquistador» auf. Die
weiteren Stationen: Joe Za-
winuls «Weather Report», Joe
Henderson, Joe Farrell, Freddie
Hubbard und «Steps Ahead».

Nach seinen Vorbildern befragt,
nannte Peter Erskine Elvin
Jones und Buddy Rich.

Blue And Sentimental
K: Count Basie (1938). T: J. Livingston, Mac David.
C:1939. V:Bregman, Vocco & Conn Inc., New York.
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Hamiet Bluiett Quintett

Hamiet Bluiett:bs,bcl, fl
Irene Datcher:voc

John Hicks:p
Ray Drummond:b
Beaver Harris:dr

Wie die Musiker des Art
Ensemble of Chicago sind auch
die vier Mitglieder des World
Saxophon Quartetts in Saalfel-
den gerne zu Gast, naturlich
auch gerne gesehen und stets
umjubelt gewesen. Nachdem
David Murray und Oliver Lake
ihre Ensembles bei uns vorge-
stellt haben, sind heuer Hamiet
Bluiett und Julius Hemphill an
der Reihe.

Hamiet Bluiett, 1940 in Lovejoy,
Hlinois geboren, ist wie alle
anderen WSQ-Mitglieder auch
eine der tragenden Krafte der
Musiker-Selbsthilfe-Organisati-
on BAG aus St.Louis, einem
Pandant der AACM aus Chica-
go.

Bluiett kam als Teenager nach
St.Louis und besuchte an-
schlieBend die Lincoln Univer-
sity in Jefferson City, wo er die
arsten Kontakte zu Julius
Hemphill, Oliver Lake, Oliver
Nelson, John Hicks, Lester
Bowie oder Shannon Jackson
<nlpfte. Schon mit neun Jahren
natte er eine Klarinettenaus-
oildung bei George Hudson
segonnen, an der Universitat
<onzentrierte er sich zu-
nehmend auf die Flote und das
Baritonsaxophon.

Nicht nur musikalisch, 'sondern
auch politisch am Kampf der
Schwarzen um Selbstbestim-
nung sehr interessiert, war er
1968 bei der Grindung der BAG
Jabei und Ubersiedelte ein Jahr
spadter nach New York. Sein
Spiel hatte sich inzwischen
janz besonders an den Vor-
dildern Harry Carney (Bariton
>ei Ellington) und Eric Dolphy
‘BaBklarinette) orientiert und zu
sinem hochst eigensténdigen
5til weiterentwickelt.

=s ist fir Hamiet Bluiett wohl
'ypisch, daB er sich nicht nur
wf Engagements in Jazz-
nsembles beschrankte, hier
spielte er mit Sam Rivers, Frank
“oster, Charles Mingus oder
Jollar Brand, sondern auch mit
Soulmusikern wie Marvin Gaye,
Stevie Wonder, Aretha Franklin
der den Four Tops auftrat.
3esonders intensiv sind seine
Zrinnerungen an die gemein-
same Zeit mit dem unvergess-
ichen Sanger Eddie Jefferson
ifem er eine wundervolle

BALLAD OF EDDIE JEFFERSON

the day that Eddie Jefferson died

I had tears in my eyes
I asked myself why
but no answer satisfied

and ever ever since that terrible incedent

I spent so much time thinking
that my mind has been bent
but the world is a better place

for having embraced Eddie Jefferson

(Hamiet Bluiett)

Zum ersten Mal in Osterreich
ist Irene Datcher hier in Saal-
felden zu sehen und zu hoéren.
Als sie 1979 mit Archie Shepps
«Attica Blues»-Bigband nach
Frankreich, Holland und Bel-
gien kam, eroberte sie das
Publikum mit ihren Vocalinter-
pretationen von «Attica Blues»
und «Ballad for a Child». Ein
franzosischer Kritiker schrieb
Uber sie:«lrene Datchers Stim-
me geht nicht nur in die Ohren,
sondern auch unter die Haut, es
ist eine wunderbare Verschmel-
zung von samtigen und kratz-
birstig-heiseren Ténen.» Eine
weitere Kostprobe ihres groBar-
tigen Konnens hat Irene Datcher
1981 auf James «Blood» Ulmers
Album «Black Rock» gegeben.

John Hicks und Hamiet Bluiett
kennen und schéatzen einander
schon seit vielen Jahren, sie
waren ja Studienkollegen. Er ist
einer der wenigen Pianisten, der
im freien Spiel wahre Feuer-
werke entziindet und — ahnlich
wie McCoy Tyner — mit seinem
melodidsen und fabulierenden
Spiel die Zuhdrer in einen fast
meditativen Zustand zu ver-
setzen versteht. So ist es kein
Wunder, daB Betty Carter, Lee
Morgan, Lester Bowie, Chico
Freeman, Pharoah Sanders,
Richie Cole oder Hamiet Bluiett
ihn immer wieder als Pianisten
in ihre Bands bitten.

Ray Drummond hat sich
wahrend der letzten Jahre als
Bassist unerhort in den Vorder-
grund gespielt. An der Seite von
Pharoah Sanders — zusammen
mit Hicks — oder Johnny
Griffin oder Alvin Queen konnte
man sein varianten- und ideen-
reiches Spiel immer wieder
bewundern.

Es war der Wunsch von Hamiet
Bluiett, daB Beaver Harris hier
an den Trommeln und Becken
sitzt. Wer ihn im Vorjahr in
Saalfelden beim Festival oder
beim Clubkonzert davor erlebt
hat, oder Platten von Albert
Ayler, Sonny Rollins, Archie
Shepp, Gato Barbieri, Lee
Konitz, Chet Baker oder seiner
eigenen Gruppe «360 Degree
Music Experience» gehort hat,
Bluiett so wichtig ist, daB aus-
gerechnet Beaver Harris an den
Drums sitzt.

I’'m In The Mood For Love.
K: Jimmy McHugh. T: Dorothy Fields. C: 1935. V:
Robbins Music Corp., New York.

3allade, die lIrene Datcher in <. T om? Em o c
Saalfelden hoffentlich singen e T e
vird, gewidmet hat. g e S T
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Sun Ra & The Universal Arkestra

Sun Ra:p,org,synth,voc
John Gilmore:ts,voc
Marshall Alien:as,perc,voc
Leroy Taylor:saxes,fagott
Tyron Hill:tb,voc
RonnyBrown:tb,perc

Achmed Abdullah:tp,perc,voc
Bruce Edwards:g

Rollo Redford:b

Stanley Morgan:conga,perc
Don Mumford:dr

Miky Davidson:dance

Mirian Brouche:dance

Es gibt wohl kaum einen Jazz-
musiker, um den mehr Mythen
kreisen, als um Sun Ra, der seit
Anfang der fanfziger Jahre von
seinem urspringlichen Namen
Herman Sonny Blount nichts
mehr wissen will und den
Mythos um seine Person unab-
lassig pflegt. Mit seinem Alter
nimmt es der «Alte» auch nicht
sehr genau. Zwischen 1910 und
1915 wird es gewesen sein, als
er in Birmingham, Alabama,
das Licht der Welt entdeckte.

Es gibt wohl auch keinen Jazz-
musiker, von Miles Davis
einmal abgesehen, der
wahrend der letzten Jahre so oft
in Rockzeitschriften auftauchte,
wie eben Sun Ra, der von den
Jazzkritikern in Europa, als er
1970 bei den Donaueschinger
Musiktagen zum ersten Mal in
Europa auftrat, mit Verstandnis-
losigkeit und Ablehnung ge-
geiBelt wurde. Das hat sich
jedoch  seit einiger  Zeit
geandert. Auch in Europa hat
man erkannt, daB die Ursache
daflr, einen anderen Kulturkreis
als «naiv» zu qualifizieren,
meist nur Ausdruck des abend-
landischen Nabel-Denkens ist,
eine Kultur-Arroganz, die Werte
anderer Kulturen abtun muB,
um die eigenen Werte nicht
bloBzustellen.

Egal ob im «Jazzpodium» aus
der BRD oder in «Jazz live»
aus Osterreich, 1984 ist es auch
in unseren Breiten maglich,
Sun Ra mit Offenheit entgegen-
zutreten und sich verstandnis-
voll mit dem «Mythos Sun Ra»
zu beschéaftigen. Diese Artikel
weisen auch darauf hin, daB
Sun Ra fir den Jazz mehr
geleistet hat und leistet, als nur
die «Grenze zwischen Realitat
und Mythos» zu Uberschreiten.
So schreibt Sigrid Hauff im
«Jazzpodium»: «Wir leben in
einer Zeit der Ausweg- und
Alternativsuche. Die  Suche
nach einem Ausweg aus einer
nicht akzeptablen Wirklichkeit
ist an der Tagesordnung....Sun
Ras Ausweg ist ein Ausweg in
die Kreativitat und in den
Privatmythos.»

Diese Suche hat Sun Ra bereits
1964 zur Teilnahme an der
«Oktoberrevolution» des Jazz im
New Yorker «Cellar Cafe» ver-
anlaBt und er war auch
Grindungsmitglied der «Jazz
Composer's Guild», die nur kurz
bestand, jedoch den Weg fir
andere Selbsthilfeorganisati-
onen der Musiker wies, wie fur
die BAG (St.Louis), UGMA

(Los Angeles), STRATA und
TRIBE (Detroit), sowie die
AACM (Chicago) oder JPM

(New York), bei deren aufsehen-
erregenden Go-ins in populare
TV-Shows aus dem Mund von
Archie Shepp, Roland Kirk,
Andrew Cyrill, Roy Haynes und
vielen anderen immmer ein
Lied zu horen war: Charles Min-
gus «Haitian Fight Song».

Sun Ra {ber sich

«lch gebe alles auf, was ich nie
hatte; denn alles, was ich nie
hatte, ist das Leben, das ich
hinter mir lieB. Ja, ich gab alles
auf, was ich nie hatte: Alles,
was mir gefallen hatte und alle
meine Trdume. An allem, was
auf Erden zu einem guten Leben
gehort, ging ich vorbei....

lch nehme das Risiko auf mich,
zu rebellieren. Was kiimmert es
mich. Ich trotze der Monotonie
des immer gleichen Laufs der
Welt, der Ausweglosigkeit des
verganglichen todlichen Lebens
der Welt....

Meine Musik ist Leben, ist
Glick, spricht von «leben» und

SA4GA OF RESISTANCE

Resist me
Make me strong
Resist me
Make me strong

For since I cannot be what you will
I shall always be that much more so

What I will
Resist me

Repulse my dreams
Thus is a spark brought from nothing
Stone rubbed against stone

Upon the thirsty

grass

Dried and baked by a burning sun
Then suddenly: flame

Now nothing is the same

The stones are blackened

The grass is ashes

The burning is still no less itself
But all else is changed

Nor ever shall be as it was before

(Sun Ra)

dient als Briicke zu besserem
Sein. Es kommt darauf an, sich

mit Dingen abzugeben, die
Leute lebendig halten, und
eines der Dinge, die Leute

lebendig halten, ist Gluck, und
Musik ist Glick....

Jeder Mythos ist Beispiel fir
duBere und innere Wahrheit:
Und uber den Mythos siehst Du
die Form der Wahrheit, wie Du
auf einem Bild sehen kannst,
wie ein Mensch aussieht und
die Person erkennst, wenn Du
sie zum ersten Mal triffst, denn
das Bild stellt Symbole dar.
Klopf an die Tur zur Dunkelheit
und Stimmen sprechen aus dem
Nichts....

Jenseits anderer Gedanken und
anderer Welten sind Dinge, die
scheinbar nicht sind und doch
sind. Wie unmoglich ist das Un-
mogliche? Ja, das Unmdogliche

ist ein Gedanke, und jeder
Gedanke ist wirklich eine ldee,
ein machtiger Feuerblitz....

Wenn die Realitdt einen be-
stimmten Punkt erreicht hat,
dann fangt jenseits dieses
Punktes der Mythos an. Und
wenn alles, was in Parabeln
dargestellt werden kann, gelebt
wird und verwirklicht wird, dann
ist die Hoffnung auf dauerndes
Lebendigsein Mythos. Mythos
ist das scheinbar Falsche und
das scheinbar Unmogliche....

Ein Tor sollte hier sein, aber da
ist eine Wand. Versuch sie ein-
zureiBen. Bring sie zum Einstar-
zen. Brich sie nieder! Auf jeder
Seite eingeschlossen von vier
uniberwindbaren Mauern,
angsterregend hohen. Du wirst
nie an ihnen hochsteigen. Es ist
oft genug versucht worden.
Aber héher als jede Mauer ist
der Himmel! Schau, die Sonne
ist dort! Heb den Blick,
Hoffnung ist dort, ein Raum
ohne Dach, ein Ausweg! Jetzt
gib acht, die Wande nicht be-
rihren, laB sie stehen. Jetzt
spring, gerduschlos, sicher.
Jedes Mal hoéher als zuvor!
Mit  Disziplin, Genauigkeit,
sinnvoll!  LaB dir Flugeln
wachsen! Letzten Endes starker
als Stahl oder irgendjemandes
Mauerwerk sind tiefe Wahrheit
und unschlagbare Weisheit!»

St. (Saint) James Infirmary (Blues)
K: Traditional (Bearbeiter: Don Redman, Joe Primrose =

Pseudonym fiir Irving Mills).

Music. ~ C: 1930.

1
O Em A

C:(1927). V:Santy - Joy

V: Mills Music, New York.
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The art of solo: Herbert Joos solo & tape
Andrew Cyrille drums & percussion

HerbertJoos:flh,tp,alphorn,synth
Andrew Cyrille:dr,perc

Jder in Karlsruhe geborene
derbert Joos hatte, als er im
Juni 1979 zum Vienna Art
Jrchestra kam, bereits eine be-
~vegte Vergangenheit als Musi-
<er hinter sich. Nach seinem
Kontrabass-Studium (!)widmete
ar sich immer mehr dem Fllgel-
yorn, der Trompete und zuletzt
auch dem Alphorn.

Nach einigen Jahren im Modern
Jazz Quartett aus Karlsruhe,
nvirkte er beim Free Jazz
Meeting in Baden Baden mit,
nitiierte den Flugelhorn-Work-
shop des SDR mit ~Kenny
Nheeler, Ack van Royen, lan
Sarr und Harry Beckett.

1975 war Herbert Joos als Mit-
Jlied von Hans Koller-Wolfgang
Jauner «Free Sound» und
«Super Brass» auf Tournee und
dei den Berliner Jazztagen im
selben Jahr spielte er im Mike
Gibbs Orchestra. Als er 1976
von einer Afrika-Tournee mit
dem «New Jazz Ensemble» zu-
Uckkehrte, folgten der Auftritt
seim Festival in Burghausen
und zahlreiche Aufnahmen mit
Hans Koller und Ensembles, die
Herbert Joos leitete wie eben
das Quartet mit Joachim
Koinzer, Jurgen Wuchner und
Paul Schwarz.

Herbert Joos ist jedoch nicht
nur einer der eigenstandigsten
und oft vor ldeen strotzendsten
Musiker des deutschsprachigen
Raums, er ist auch ein ausge-
pragter Perfektionist und Asthet
als Maler und Grafiker, wie das
Plakat zum diesjahrigen Festi-
val beweist. Neben seinen
bekannten Musikerportraits
finden auch andere Sujets, wie
zum Beispiel seine Stilleben bei

Kritik und Publikum hohe
Wertschatzung.

Obwoht ich «technisches Gerat»
benutze, mache ich keine
«Elektronische  Musik».  Mit

Hilfe der Technik «manipuliere»
ich lediglich (wenn man so will)
auf vielfache Art, meinen natir-
lichen Sound! (Echo, Mehrstim-
migkeit, Tonspeicherungen,
rhytmische Verschiebungen...)

Natur wird Musik

ch «erfinde» spontan meinen
eigenen Background, (ber den
ich dann soliere.

Eine andere Variante dann, ich
komponiere die Musik, nehme
sie im Studio auf und gebe sie
dann Gber Band wieder. Dies
bezieht sich jetzt auf die Musik,

die genauso «LIVE», aber hait
mit gréBeren Besetzungen reali-
sierbar ware.

Ich neige dazu, Jazz-Musik
durch ihre individuelle Tonge-
bung als «NATUR» 2zu be-
zeichnen.

Das Instrument als direktes
Sprachrohr des Musikers, des
Menschen, adaquat zu den
absoluten Natur-Gerduschen
wie Wind, Wasser, Regen,
Tiere, Pflanzen usw.

Diese  beiden «NATUREN»
moéchte ich zusammenbringen,
es geht mir also nicht um das
Kopieren der Natur, sondern um
ihre Verschmelzung. Natur wird
Musik — Musik wird Natur.

(Herbert Joos)

Andrew Cyrille

Vor nunmehr genau fiinfzehn
Jahren betrat Andrew Cyrille
das Buro des Columbia-Produ-
zenten John Hammond, um
diesem eine Probeaufnahme fir

NUBA

Sun-down, a days march

Solo-LP
Nach kaum 30 Sekunden nahm
Hammond — er war immerhin
der Schwager von Benny Good-

vorzuspielen.

man und bezeichnete sich
selbst gerne als Entdecker von
Billy Holiday und Count Basie -
den Tonarm herunter und sagte:
«Der Computer ist an kreativem
Schlagzeugspiel nicht interes-
siert, der Computer ist an Geld-
verdienen interessiert.»

Nur ein Jahr spéter produzierte
Columbia «Bitches Brew» von
Miles Davis, und wie man
inzwischen weiB, ist nicht alles,
was darauf zu horen ist, aus-
schlieBlich im musikalischen
Konzept des groBartigen Trom-
peters und Komponisten
begrindet.

Andrew Charles Cyrill kam am
10.November 1939 in Brooklyn
zur Welt. Von 1952 bis 1957 stu-
dierte er bei Lennie McBrownie,
dem Drummer der Kenny Burrell
Band, Schlagzeug. Die Pianistin
Mary Lou Williams bot ihm 1957

across the sands in the camel’s wake
we came, the children, sleeping against our skins
stuck with sweat, here to the wall by the Oasis

an, in ihrer Band zu spielen.
Cyrill nahm an und lernte ein
Jahr spater Max Roach und
Philly Joe Jones kennen. Er war
von beiden sofort begeistert
und beschloB, die Ausbildung
an der Juillard School of Music
fortzusetzen und abzuschlieBen,

Hier lernte er stilprdgende
Musiker dieser Zeit kennen:
Cannonball Adderley, Freddie

Hubbard, John Coltrane, Kenny
Dorham oder Red Garland.
Cyrills auBergewthnliche Bega-
bung blieb nicht lange verbor-
gen, und in den Jahren 1959 bis
1962 arbeitete er in den
Ensembles von lllinois Jaquet,
Coleman Hawkins und Sir
Roland Hanna. Sein Freund
Olantunji, der aus Afrika stam-
mende Drummer im Cannonball
Adderley-Orchestra,  erschloB
ihm alle Geheimnisse der afri-
kanischen Trommelmusik.

Nun folgten zwei aufregende
Jahre in der Band von Sun Ra,

und 1964 loste Andrew Cyrill
Sunny Murray als Drummer bei
Cecil Taylor ab, in dessen
Ensembles er bis 1979/80
mitwirkte. Daneben arbeitete
Andrew Cyrill nicht nur an
seiner bereits erwahnten Solo-

Karriere, sondern auch in
Charlie  Hadens Liberation
Music Orchestra, mit David

Murray, Grachan Monchur [,
Jimmy Lyons, Muhal Richard
Abrams, Carla Bley, Walt Dick-
erson, Stanley Turrentine, Gary
Bartz, Marion Brown oder
Pharoah Sanders. In Saalfelden
war er zuletzt zusammen mit
dem Flétisten James Newton zu
héren.

Cyrills Spiel ist jedoch nicht nur
von perfekter Technik, enormem
Wissen und Kénnen sowoh! auf
dem Gebiet des traditionellen
Jazz wie auch um die Traditi-
onen afrikanischer und karibi-

of the Towering Willows.

Cooled by the evening breeze

we watch the purple shadows of night
stretch across our camp.

The boys have assembled the herd

Sor their nightly milking.

Food and wine, spread a blanket

of dreams across our weary eyes.

Lulled by the music

from the compound of the men we sleep.
We will awaken at the dawning of the day
refreshed for the next days march

across the sands...

(Jeanne Lee)

scher Trommelmusik (seine
Vorfahren kamen aus Haiti nach
New York) bestimmt, sondern
in ganz besonderem MaB auch
von Geflhl. Dies signalisiert
auch der Name seines Ensem-
bles: «Maona», zu deutsch
«Geflihl».

Die Sangerin Jeanne Lee hat
1979 Andrew Cyrill und Jimmy
Lyons ein Gedicht mit dem Titel
«Nuba» gewidmet.

Creole Love Call
K: Duke Ellington, Bubber Miley, Rudy Jackson (1927)
C:1928. V: Gotham Music Service, New York.
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Ryo Kawasaki Trio

Ryo Kawasaki:g,eg
Lincoln Goines:b

Heinz Lieb:dr

Als Ryo Kawasaki 1947 in To-
kyo geboren wurde, war sein
Vater einer der bekanntesten
Meister auf der japanischen
Bambusfléte. Ryo begann sich
sehr bald fur Musik zu interes-
sieren und verbrachte schon
wahrend seiner Schulzeit jede
freie Minute mit seiner Gitarre.
«Zuerst  beeindruckten mich
Wes Montgomery und Kenny
Burrell. Wenn ich heute den
Musiker nennen muB, der mich
am meisten beeinfluBt hat,
dann ist es John Mclaughlin.
Er beherrscht einfach alles: das
europdische Erbe der Kiassik,
den Gitarrenstil der funfziger
Jahre, aber auch Jimi Hendrix.
Er bringt das alles auf einen
Nenner. Heute koénnen das
schon sehr viele Gitarristen,
doch MclLaughlin war der erste.
Als ich ihn zum ersten Mal
horte, war ich regelrecht ge-
schockt, denn er spielte, was
ich spielen wollte.»

Doch Kawasaki steht seinem
Vorbild nicht ohne Kritik gegen-
Uber: «Sein rhytmisches Gefihl
mag ich nicht besonders. Viel-
leicht ist es zu europaisch, auf
alle Falle nicht richtig funky.
Irgendwie swingt sein Spiel
nicht, und fur mich ist Swing
einfach sehr wichtig. Mich fas-
ziniert auch die klassische
akustische Gitarre, ich liebe vor
allem den Klang. Deshalb
mochte ich auch die entsprech-
ende Technik erarbeiten, das ist
ein wesentlicher Unterschied
zur E-Gitarre. Wenn man auf der
E-Gitarre Uber die adaquate
Picking-Technik verfligt, kann
man mehr oder weniger alles
spielen. Aber auf der akustisch-
en Gitarre vertangt jeder Stil
eine andere Technik.»

- Kawasaki setzt sich in seiner
Musik sehr kritisch mit dem
Verhaltnis von Mensch und
Natur auseinander, vor allem
mit der Zerstérung der Natur
durch den Menschen. «Wenn
die Menschen in dieser Weise
weiter die Natur ausbeuten, bin
ich berzeugt, daB sie alles und
damit auch sich selbst zersto-
ren.Fur mich waren die Schnee-
stiirme, die ich im Winter 1977/
78 in New York erlebte, eine
Warnung. Diese Warnungen
werden sich wiederholen, jede
in einem starkeren MaB als die
vorhergehende. Die Natur wird
sich fur die MiBhandlungen
rachen.»

Autumn Leaves (Les Feuilles Mortes)

K: Joseph Kosma.

V: Enoch et Cie., Editeurs de Musique, Paris; Ardmore Mu-
sic Corp., New York.

0

Kawasaki hat sich nicht nur mit
der Philosophie der Indianer be-
schaftigt, sondern auch mit
ihrer Musik und eine sehr ein-.
drucksvolle Platte mit dem
indianischen Sanger Rhada
Shottam aufgenommen, die
deutlich macht, daB die Harmo-
nien indianischer Lieder mit
denen des Blues vieles gemein-
dam haben. Kawasaki benutzt
fir seine Kompositionen sehr
gerne indianische Skalen. «Sie
haben einen sehr universellen-
Charakter, zu denen jeder
Mensch eine Beziehung ent-
wickeln kann. Rhavi Shankar
kénnte damit genauso arbeiten
wie B.B.King, oder wie John
Coltrane es getan hat.»

Kawasaki hat nach seiner Uber-
siedlung nach New York dort
sehr bald AnschluB gefunden
und zuerst bei Gil Evans, dann
bei Chico Hamilton, spater
auch mit Elvin Jones (1975-
1977) und dem Sanger Joe Lee
Wilson  gearbeitet.  Joanne
Brackeen, der neue Star am
Klavierhimmel, bezeichnet Ryo
Kawasaki als kongenialen Par-
tner flr ihre Kompositionen, die
sich ganz besonders durch eine
spielerisch anmutende Kompli-
ziertheit auszeichnen.

T: Johnny Mercer (1955). = C: 1947.
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Don Cherry & Jim Pepper Group

Don Cherry:tp,org,doussn’gouni,
voC
Jim Pepper:ts,voc

Collin Walcott:sitar,sanza,perc,
voC

Jean Pierre Coco:perc
Brice Ouwasse:dr

Die Musik der eigentlichen Ame-
ikaner, der von den weifen Ein-
vanderern fast ausgerotteten
ndianer, kann leider nur ganz
selten in authentischer Form
jehdrt werden. In Verbindung
nit Jazz ist diese Musik zum
rsten Mal von Jim  Pepper,
2inem  Kaw-Indianer, gebracht
vorden. Sicherlich gibt es
inige Musiker, die wie Oscar
Jettiford oder Lee und Rick
Rozie ihre indianische Abstam-
nung stolz prasentieren, die
Rozie-Brider beschaftigen sich
auch intensiv mit dem india-
rischen Musikgut, doch das
>rojekt, das Jim Pepper mit den
Vitgliedern der Gruppe Codona
jestartet hat, ist einzigartig.

Peppers erster Versuch war die
3earbeitung von «Witchi Tai To»
in Lied der Commanchen, das
Pepper von seinem GroBvater
jelernt hat. Dieser Song wurde
u einem Erfolg, kletterte in den
JS-Charts unter die ersten
ierzig und war in der Interpre-
ation von Jan Garbarek auch
n Europa bald bekannt.

dadurch  ermutigt, arbeitete
‘epper weiter, tatkraftig unter-
titzt von seinem Vater. Er be-
,chrankte sich jedoch nicht nur
wf die traditionellen Gesange
eines Stammes, der Kaw, von
lenen «Ya Na Hoh», ein Tanz-
ied, «Custer gets it», ein
(riegstanz und «Squaw Song»,
in Rundtanzlied, im Programm
wfscheinen.

epper beschaftigte sich auch
nit den Liedern der Sioux und
>reek, die ebenfalls zu héren
ind. Eine Textzeile ist in vielen
iedern zu horen: «hey hey no
vah». Frei Ubersetzt bedeutet
lies: «Wir sind auf dem richti-
)len Weg». Denkt man an die
varnenden Worte und die Kritik,
lie die noch lebenden Indianer
n  uns WeiBe richten, so
verden wir diese Zeilen wohl
wr mit schlechtem Gewissen
nitsingen kénnen.

WITCHI TAI TO

Witchi tai to

helps me

Sfeeling

springs in my head
makes me feel glad
that I'm not dead

YA NA HO

Oh, yes, I love you honey

I don‘t care if you’re married
1 still love you

I‘ll get you yet

Oh, yes, I love you honey

I don‘t care if you‘re married
I will dive you home

in my one-night-fold

Mit Don Cherry arbeitet Jim
Pepper schon seit einigen Jah-
ren zusammen. So war er be-
reits 1981 als Saxophonist bei
der Afrika- und Europatournee
in Don Cherrys Band zu héren.

Peppers kraftvolles wie auch
lyrisches Spiel schéatzen aber
auch sehr viele andere lLeader
renommierter Ensembles. Paul
Motion, Bob Moses und Charlie
Haden bereichern ihre Bands
sehr gerne mit dem Sound von
Jim Peppers Tenorsaxophon.
Daneben ist er auch noch stan-
diges Mitglied der Gruppe «Free
Spirits», in der auch Bob Moses
und Larry Coryell zu horen sind.

Indian Summer
K: Victor Herbert. T: Al Dubin. C:1939. V: Harms
Inc., New York.
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Arthur Blythe New Quartett

Arthur Blythe:as
Bob Stewart:tuba

Kelvyn Bell:eg
Bobby Battle:dr

Vor zehn Jahren, 1974, arbeitete
Arthur Blythe als Tirsteher in
einem Porno-Shop am Broad-
way, um seine Frau und die drei
Kinder erndhren zu kdénnen.
«Wir waren damals die Rebellen
die von den Clubbesitzern und
von der Presse einfach negiert
wurden», erinnert er sich. Heute
hat Arthur Blythe einen Vertrag
bei CBS und die Presse Uber-
hauft ihn mit Lob. «Arthur
Blythe beherrscht sein Hand-
werk und dessen Tradition
meisterhaft. Er spielt mit Ener-
gie, Einfallsreichtum, Liebe und
eben der kritischen Distanz, daB
die Tradition auch anstandig
gefahrlich bleibt.» Dies schrieb
zum Beispiel Gary Giddins tber
«Big»Arthur Blythe.

Arthur Blythe wurde 1940 in Los
Angeles geboren und erlebte
seine Kindheit in San Diego.
Seine Mutter horte am liebsten
Bluesaufnahmen, und die Altsa-
xophonisten Johnny Hodges,
Tab Smith und Earl Bostic
waren ihre erklarten Lieblinge.
Mit neun Jahren begann Arthur
ebenfalls Altsaxophon zu spie-
len und mit fanfzehn stand er in
einer Band, die sich auf Bill
Haley-Imitationen spezialisierte,

Als er die erste Thelonious
Monk-Platte hérte, war seine
Liebe zum Jazz wach, bald da-
rauf entdeckte er auch die
Musik Coltranes und Cannon-
ball Adderleys fir sich. Nun
begann er ernsthaft, sich mit
Jazz zu beschaftigen und seine
ersten Lehrer waren der Teno-
rist Daniel Jackson und Kurt
Bradford, der Altsaxophonsolist
in Jimmie Luncefords Orchester.
Bradford gab ihm auch die Ma-
xime mit, die Blythe bis heute
beherzigt: «Studier nicht irgend-
einen Stil, bilde deinen eigenen
Stil aus allem, das du héren
kannst!»

In den spaten funfziger Jahren
kehrte Blythe nach L.A. zurlck,
nahm jede Méglichkeit wabhr,
um zu spielen, zu lernen und
iede Form von Musik zu héren.
1963 begann seine zehnjahrige
Tatigkeit in Horace Tapscotts
«Underground Musicians Artists
Association»,

Fur Arthur Blythe ist John Col-
trane der geistige Vater des
neuen Jazz, weil er nach einer
Phase der Erniedrigung — auch
durch Heroin — Klarheit, Wert-

IN THE TRADITION

(Not a White Shadow but Black People will be Victorious-
For Black Arthur Blythe)

Blues walk weeps ragtime

Painting slavery

Women laid around

working feverishly for slavemaster romeos
as if in ragtime they spill

their origins like spillers...

Women became

goils gals grinning in the face of his

no light

Men become

boys & slimy roosters crowing negros

in love with dressed up pimp stupidity death

nomatter the three networks idiot chatter
Arthur Blythe

says it!

in the tradition

Tradition

of Kings & Counts & Dukes

of Satchelmouths & Sun Ra‘s

of Bessie’s & Billies & Sallys

& Ma's

Musical screaming

Black baltimore sisters blues antislavery singers
countless funky blind folks

& oneleg country beboppers

bottleneck in the guitarneck dudes
whispering trashing cakewalking raging
ladies & gents

getdown folks, elegant as skywriting
tradition, yeh, tradition

(...)

What is this tradition Basied on, we Black Wards strugglin
against a Big White Fog, Africa people,

our fingerprints are everywhere on you america,

our fingerprints are everywhere, Cesaire told you that,

our family strewn around the world has made more parts
of that world

blue and funky, cooler, flashier, afro-cuban james brownier
a wide panafrican world

Tho we are afro-americans, african americans

let the geographic history of our flaming hatchet motion

(...)

ours is one particular

one tradition

of love and suffering truth over lies

and now we find ourselves in chains

the tradition says plainly to us fight

fight, we are not meant to be slaves

it is detour we have gone throug and about to come out
in the traditon of gorgeous africa blackness

Arthur says sing fight

SING! FIGHT!

(Amiri Baraka) Blue Monk

schatzung und Stolz der Musik
der Schwarzen wiedergab. 1974
Ubersiedelte Blythe nach New
York und neben seiner Tatigkeit,
um seine Famitie zu versorgen,
spielte er vor allem mit Charles
Tyler, David Murray oder Ted
Daniels in kleinen Clubs, Lofts
oder bei College-Konzerten.
Eines Nachts hérte Gil Evans
den jungen Altsaxophonisten
und engagierte ihn an Ort und
Stelle fur sein Orchester.

1979 erschien dann — und das
war durchaus sensationell —
Blythes erstes Album bei CBS,
«Lennox Avenue», auf dem
neben den schon arrivierten Mu-
sikern Cecil McBee und Jack
DeJohnette die damals eher
noch unbekannten Youngsters
James Newton, Bob Stewart
und James Blood Ulmer agier-
ten. Bis heute sind weitere funf
Alben erschienen, und es
scheint sicher, daB auch das
nachste Album eines mit den
vorherigen gemeinsam hat: Es
wird wieder eine neue Seite von
Arthur Blythe zeigen.

«ch werde weiterhin mit ander-
en Leadern wie Gil Evans,
Lester Bowie, Jack DeJohnette
oder McCoy Tyner auftreten,
weil das musikalisch sehr anre-
gend ist, doch meine eigenen
ldeen und Vorstellungen kann
ich am wirkungsvolisten und
zielfihrendsten mit meiner eige-
nen Gruppe realisieren»! sagte
Arthur Blythe. «Meine Musik
soll far den Zuhérer immer et-
was Greifbares sein, er soll
gleichzeitig etwas erkennen und
auch Uberrascht sein.»

Eben diese Vorstellung hat
Blythe auf seiner letzten LP
«Light Blue», die sich aus-
schlieBlich mit Kompositionen
von Thelonious Monk beschéaf-
tigt, in die Tat umgesetzt. Bob
Stewart, der zusammen mit
Howard Johnson die Tuba dem
Jazz wiederentdeckt hat, ist
schon seit 1977 mit Blythe zu
héren. Ein Portrait dieses Musi-
kers ist weiter hinten zu lesen.
Auch der Gitarrist Kelvyn Bell
und Drummer Bobby Battle ge-
héren zur Stammbesetzung.

K: Thelonious Monk (1954).
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Adams & Hannibal & Scofield Sextett

George Adams:ts,voc
Hannibal M. Peterson:tp,voc
John Scofield:eg

T. M. Stevens:eb
Ron Burton:p
Beaver Harris:dr

Die Musik ist mein Leben, und
ch versuche immer alles, was
ch habe, in der Musik zu
jeben. Ich durfte immer wieder
'eu erfahren, daB die Musik ein
Jfedium ist, mit dem ich meine
Aitmenschen besser kennen
Ind verstehen lernen kann. Die
yesorgniserregende  Entwick-
ung auf der westlichen Welt
eigt einen deutlichen Veriust
in Menschlichkeit. Und es ist
etzt héchste Zeit, daB sich die
Aenschen wieder darauf besin-
ien. Ich meine, daB die Musik
labei eine groBe Hilfe sein
ann.» (George Adams)

Klang — oder Musik — kann
ielfen, Geist und Kérper zu hei-
=n, zu erheben, zu erweitern
ind zu stimulieren.  Wenn
Ausik eine dieser Voraussetz-
ingen nicht erflillt, dann ist sie
ine Kraft, die wenig oder
lichts dazu beitragt, den natr-
ichen WachstumsprozeB zu for-
lern, den alle lebendigen Dinge
u ihrer Hoherentwicklung brau-
hen.» (Hannibal M. Peterson)

yeorge Adams und Hannibal
Aarvin Peterson sind auch die
Ausik betreffend einander sehr
hnlich. Beide  bevorzugen
inen Stil, der ganz besonders
lem Blues verbunden ist, beide
1Wtzen ihre hochentwickelte
‘echnik, um die Gefiihle ihrer
'uhérer anzusprechen. Mit dem
Jitarristen John Scofield, der
n der Seite von Miles Davis
wuch heuer in Wiesen sein
normes Konnen demonstriert
iat, T.M.Stevens, der seinen
Jass wie einst Jimi Hendrix
,eine Gitarre traktiert, Ron
3urton am Klavier und Beaver
{arris an den Drums hat sich
ine Gruppe von Musikern ge-
unden, die einander nicht nur

on gemeinsamen Auftritten be-

eits kennen, sondern auch da-
Or garantieren, daB hier das
.ebensgefiihl des Blues berau-
schende  Gestalt  annehmen
vird.

jeorge Adams (Jahrgang 1940)
am 1966 nach New York und
ernte dort in der Band von Roy
faynes den jungen Trompeter
{annibal Marvin Peterson
Jahrgang 1948) kennen. Char-
es Mingus holte Adams eines
‘ages im Jahr 1970 in seine
3and. In der Mingus-Gruppe
{ihlte sich Adams sehr wohi,
fenn der groBe Bassist, Kom-
yjonist und Leader bezog in

seine Arbeit alle wichtigen Ele-
mente afro-amerikanischer Mu-
sik mit ein: Blues, Gospel, Be-
bop und Free Jazz.

Fast vier Jahre blieb Adams bei
Mingus und wechselte dann zu
McCoy Tyner, ehe er 1978 zum
ersten Mal als Leader eine eige-
ne Gruppe auf Tourneen und in
die Studios fihrte. Mit seinem
eigenen Ensemble griff Adams
starker als zuvor auf den Blues
zurick. Auch sein Saxophonstil
hat sich verandert, er ist uner-
hort stimmlich gepragt, und
wenn Adams zu singen beginnt,
dann ist das ein flieBender
Ubergang vom lInstrument zur
Stimme.

«Manchmal meine ich fast
selbst, daB ich gar kein Horn
blase, ich bilde mir ein, daB ich
singe. Denn das Tenorsaxophon
wird immer starker zu einem
Sprachrohr, aus dem meine Ge-
fihle hervorgehen. Es wird so-

mit praktisch zu meiner Stimme,

Ich liebe diese Entwicklung,
denn dadurch erschlieBen sich
mir immer neue Moglichkeiten,

TO MY SON

all die Musik, die in mir ist,
ganz unmittelbar zum Ausdruck
kommen zu lassen.»

Hannibal Marvin Peterson hat
seine Profikarriere schon 1961
als Mitglied der Gruppe «The
Soulmasters» begonnen. Dane-
ben studierte er zuerst in Texas
City Harmonielehre und Kom-
position und spater in Denver
an der North State Texas Uni-
versity. Zehn Jahre nach dem
Beginn seiner Laufbahn war er
bereits der groBe Starsolist in
der Gil Evans Band, mit dem er
zwischen 1971 und 1974 in wohl
allen wichtigen Konzertsalen
und Clubs sowohl in Amerika,
wie auch in Asien, Afrika und
Europa auftrat. 1975 grindete er
sein eigenes Ensemble «Sunrise
Orchestra», in dem auch Geor-
ge Adams zu héren war. 1982
hat Hannibal seinen Opus «An-
gels of Atlanta» hier in Saalfel-
den live prasentiert.

Im Programmheft zum Festival
82 war zu lesen, wie H.M.Peter-
son zu seinem Namen gekom-
men ist. Flr alle, die es verges-

In this life I know of nothing

that can totally consume the heart

more than can love or hate.

To hate requires an abundance of energy

and you just have to say how credible energy is.
Hate can dominate an entire life.

Its ability to spread is like fire in dried legs

It makes what seems logical seem illogical.

It will make you totally miss your purpose for being.

It is human to hate

but to carry hate in your heart will mean dying

the most horrid of deaths over and over

until you wish not to see the sunrise in the morning.
My son, be careful of this death

it is a living death, a death on earth.

Be ever careful, for it is intoxicating

it can like a false minister

give you an illusionary sense of dignity.

Hate has always one pet
and that is destruction.
You cannot believe

how much I love you.

(Hannibal M. Peterson)

sen oder (berblattert haben,
oder es auch nicht lesen konn-
ten, also heuer noch einmal:
«Als das Hip-Ensemble von Roy
Haynes anfang der siebziger
Jahre fur einige Tage im Blue
Cornet in Brooklyn gastierte,
beobachtete ein eigenartiger
Mann mit einem Turban jeden
Abend das Geschehen im Club
durch ein Fenster neben der
Bahne. In der sechsten Nacht
ging der Trompeter hinaus, um
mit der weiBgekleideten Gestalt
zu sprechen. Der Fremde sagte
ihm, er habe ihn lange Zeit be-
obachtet, und sein Name wirde
nicht passen. Ein Name soll die
Starke seines Tragers beschrei-
ben, Petersons Name wirde
aber die wunderbare Ausge-
glichenheit zwischen Kraft und
Ruhe in seiner Musik nicht aus-
driicken. Der Fremde gab ihm
einen neuen Namen:Hanniball»

John Scofield (Jahrgang 1951)
hat mit 12 Jahren seine erste Gi
tarre bekomnen und konnte be-
reits 1977 von sich behaupten
daB er mit Charles Mingus,
Billy Cobham, George Duke,
Jay McShann, Gerry Mulligan
und Chet Baker gearbeitet hat.
Heute ist John Scofield die
zweite groBe Stimme — neben
dem Leader — in der Miles
Davis Band und hat auch unter
seinem Namen bereits einige
erfolgreiche Alben aufgenom-
men, wie z.B.«Rough House»
(Inner City), «Bar Talk»(Arista)
oder «Shinolar(Enja).

«Der Grund daftr, daB ich jetzt
weiB, daB ich meine Identitat
gefunden habe, ist die Tatsache
daB ich mir Uber meine Musik
nicht mehr so viele Gedanken
mache. Ich habe meinen per-
sénlichen Ausdruck gefunden,
und das befreit mich sehr, wenn
ich auf der Biuhne stehe.»

Beaver Harris (dr), Ron Burton
(p) und T.M.Stevens (b) bilden
in diesem Ensemble die Rhyt-
musgruppe, jeder von ihnen ist
ein groRartiger Solist und ein
einfGhlsamer Sideman, jeder
von ihnen hat auch den Blues.

Nobody Knows You When You’re Down And Out

K und T: Jimmie Cox. C:1923. V:Pickwidk Music Corp.,
New York.
Chorus
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Suonofficina

Mauro Palmas:mandolincelio,
launeddas,benas,perc,voc
Elena Ledda:perc,voc
Eugenio Luglie:fl,solita,perc,
’ voc
Alberto Candiddio:calimba,perc,
voc

Alberto Susnik:busuki,g,perc,
voC

Roberto Palmas:g,perc,voc

Giovanni Piga:b,perc,voc

Wo sind die Grenzen des Jazz?
Wo horen seine Quellen auf, zu
sprudein? Bei der Gruppe «Co-
dona» sprechen wir von Welt-
musik, indische Musiker schei-
nen seit neuestem Uberhaupt
von Natur aus Jazzer zu sein,
venn afrikanische Trommelen-
sembles ihre traditionelle
volksmusik — im Sinne von
Musik fir das Volk — spielen,
‘umpft vielleicht noch der eine
bder andere Purist sein Nas-
shen und ist irritiert, weil das
mMit seinem Bebop fast nichts
zu tun hat, oder nicht swingt
nvie weiland sein Benny.

Auch in Europa gibt es Volks-
nusik im erwadhnten Sinn, die
wif den ersten Blick nicht viel
nit dem Jazz zu tun hat. In Sar-
linien zum Beispiel, von dort
coommt die Gruppe «Suonoffi-
sinan, sieben Musiker, die seit
1977 — zum Teil mit wechseln-
ler Besetzung — zusammenar-
»eiten.

Jer Name «Suonofficina» - was
ibersetzt «Tonwerkstatt» be-
leutet - trifft ihre Musik genau,
venn man das Arsenal an In-
itrumenten betrachtet. Es han-
lelt sich fast ausschlieBlich um
raditionelle Instrumente wund
liese Launeddas, Benas, Sulitu
ind Kalimba haben zumindest
wptisch sehr viel Ahnlichkeit
nit afrikanischen Instrumenten.

die Musik der Gruppe aus Cagli
tri bietet durch diese Vielfalt
fer Instrumente einen intensi-
'en vollen Klang. In der sardi-
wchen Musik, einer wunder-
ichénen Mischung italienischer
ifrikanischer und spanischer
slemente, widerspiegelt sich
lie Geschichte Sardiniens, die
m Inselvolk noch heute weiter
2bt.

Die Sprache der Lieder ist das
Sardische, das trotz drohender

Ausmerzung in den Medien
noch heute von 85% der Bevél-
kerung gesprochen wird. Seit
einiger Zeit sind auch starke
Bestrebungen im Gange, die
eigene Sprache und Kultur zu
schitzen.

Suonofficina greift die Wurzeln
der urspringlichen sardischen
Volksmusik auf und entwickelt
sie weiter, nicht nur, indem sie
auch Instrumente wie einen E-
Bass oder eine E-Gitarre ein-
setzen. Einige der Lieder hat die
Gruppe selbst komponiert, fréh-
liche und auch solche, die den
nie aufgegebenen Freiheits-
kampf des sardischen Volkes
zum Ausdruck bringen.

Summertime

K: George Gershwin.

Wenn man dieser Gruppe ohne
«Jazz-Stress» zuhort, hat man
bald das leise Geflhl, die hlige-
lige karge Landschaft der Insel
vor Augen zu haben, und den
vielfaltigen Geruch der Gber die
gesamte Insel verstreuten Ge-
wirzfelder in der Nase.

T: Du Bose Heyward. C: 1935.

V: Gershwin Pub., New York.
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liversal silence
dullah Ibrahim &
n Cherry & Carlos Ward

h Ibrahim (Dollar Brand):
p,voc

brry:tp;perc,voc
ard:ss,as, fl,voc

1972 haben diese drei
, damals unter dem Ti-
rd World Underground»
iengearbeitet. Drei groB-
Solisten, die einander
spektieren und bewun-
arantieren heute wie da-
1 einmaliges Erlebnis.

bdullah Ibrahim (Dollar
und Don Cherry finden
diesem Programmheft
ande Portraits. Abdullah
1 1934 in Kapstadt, und
boren 1936 in Oklahoma
eit den funfziger Jahren
wicklung des Jazz ent-
nd mitbestimmt, wenn-
eder der beiden auf eine
Art. Zum ersten Mal
n und Abduliah im Jahr
lemeinsam aufgetreten,
dullahs «Indigo Suite»
jefiihrt wurde.

Ward ist seit vielen Jah-
Wegbegleiter von Abdutl-
~ar natdrlich im «Afican-
Jrchestra» dabei und ist
jer Solist in Abduliahs
sles. Die Tatsache. daB
Ward nun fast schon
n Jahre mit Abdullah
zusammenarbeitet, mag
s Beweis dafur gelten,
hi nicht alles, was Uber
ablassende Art, mit der
h seine Musiker behan-
I, auch der Wirklichkeit
sht.

Ward hat daneben noch
en anderen Musikern ge-
, wie zum Beispiel mit
Ali  (1975) oder Paul

(1974) Auch «Lady
Carla Bley, versucht
Ward immer wieder in
nd zu bringen. Im Studio
rlos mit Carla 1976 bei
‘oduktion von «Dinner
und 1980 als «Sozial
m aufgenommen wurde,
nengewirkt.
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EKAYA

Abdullah Ibrahim [Dollar Brand] Septett

Abdullah Ibrahim (Dollar Brand):
p,voc

Ricky Ford:ts
Carlos Ward:as,ss,fl

Charles Davis:bs
Dick Griffin:tb,b-tb
CarlJames:b

Ben Riley:dr

Das Wort «Ekaya» bedeutet in
vielen afrikanischen Sprachen
Heimat und bildet so eine Aus-
nahme in der Vielzahl von Spra-
chen und Dialekten auf dem
schwarzen Kontinent. Eine Aus-
nahme bildet auch die Band,
der Abdullah Ibrahim diesen
Namen gegeben hat. Man kann
ohne Ubertreibung behaupten,
1aB sich hier eine All-Star-Grup
e formiert hat, Musiker, die
seit Jahren und Jahrzehnten mit
hrem Spiel den Jazz weiter-
antwickelt haben, stehen hier
jemeinsam auf der Bihne.

Jie Spitzenbesetzung macht
auch deutlich, wie wichtig Ab-
dullah Ibrahim das Anliegen ist,
las er mit diesem Ensemble re-
alisiert. Die einzelnen Kompo-
sitionen  sind  afrikanischen
3tadten und ihren Bewohnen
jewidmet: Lesotho, Phomolong
Nindhoek oder Kapstadt. Stad-
‘e in Sudafrika, deren Alltag die
Apartheidpolitik der weiBen
mperialisten bestimmt.

Jrei Musiker sollen hier noch
jenauer vorgestellt werden,
iber Abdullah Ibrahim und
Ricky Ford kénnen Sie die Por-
raits in diesem Programm le-
sen: Charles Davis, Ben Riley
ind Dick Griffin.

Charles Davis und Ben Riley
vurden 1933 geboren, der eine
n Goodman/Mississippi, der
indere in Savannah/Georgia.
wanzig Jahre spéter waren
>eide Profimusiker, Charles
Javis blies beim Organisten
Jack McDuff Sopran- und Bari-
onsaxophon, Ben Riley trom-
nelte bei Bobby Brown in der
3and, 1961 saBen beide in
fohnny Griffins «Big Soul
3and».

Javis war 1954 von McDuff in
fie Band von Sun Ra gewech-
selt. 1965 konnte man seinen
wsgefeilten Baritonton in der
3and von Billy Holiday horen
ind zwei Jahre spéater beglei-
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TULA DUBULA

South African sunshine,

see how the guns shine,

hungry lips feed on the sound of freedom.
Tears in their eyes are not from cying,

but gas and bullets and the sounds of sighing.
Tula Dubla.

No need to say much more,

its all been said and tried before,

its all over now but the dying.

Night in the cornfields

and the town's a-sleeping,

what's this I hear softly a-creeping.
Soldiers of Africa fighting for freedom,
invincible children, inheritors of weeping.
Tula Dubula.

No need to say much more,

its all been said and tried before,

its all over now but the dying.

There’s a new world a-coming,

falsehood will be gone,

they’ll come a-marching into town at dawn.
Singing songs of freedom and laughing in the rain,
Gone will be this old world, things won’t be the same.
Tula Dubula.

No need to hear much more,

we’ve heard all this lies before,

its all over now with their lying.

In the township afternoon,

songs of their impending doom.

The racists and their puppets are a-dying.

Tula Dubula.

Bemsha Swing

(Abdullah Ibrahim)

tete er Dinah Washington.
Wahrend der sechziger Jahre
spielte er bei Freddie Hubbard
und 1968 bei den legendaren
Aufnahmen des Jazz Compo-
sers Orchestra, dessen Besetz-
ung sich heute noch wie ein
«Who is Who in Jazz» liest:
Don Cherry, Gato Barbieri,
Steve Lacy, Randy Brecker,
Jimmy Knepper, Howard John-
son, Carla Bley, Ron Carter,
Charlie Haden, Andrew Cyrill,
Beaver Harris, Cecil Taylor,
Larry Coryell usw.usw.

Ben Riley wechselte von Bobby
Brown zu Randy Weston, dem
zweiten groBen Pianisten aus
Sudafrika. Engagements in den
Ensembles von Kenny Burell,
Sonny Rollins und Stan Getz
folgten. Von 1967 bis 1970 saB
Ben in der Gruppe von Thelon-
ious Monk. In dieser Zeit ent-
standen auch zwei der bemer-
kenswertesten Alben des «Blue
Monk»: «Sphere» und «Epistro-
phy». Seit Monks Tod gelten
Ben Riley und Charlie Rouse
als die Musiker, die das Erbe
des einzigartigen Pianisten in
in authentischer Form bewah-
ren.

Dick Griffin ist der Posaunist,
auf dessen Auftritt in Saalfel-
den die Veranstalter schon lan-
ge warten. Es gibt da zwei wun-
derbare Alben von Rahsaan
Roland Kirk, «Volunteered Sla-
very» (1969) und «Blacknuss»
(1972). Auf beiden ist neben
dem im positiven Sinn wahnsin-
nigen Multiinstrumentalisten
Kirk eine Posaune zu horen,
deren Ton einfach nicht mehr
aus dem Ohr will: Dick Griffin
spielt diese Posaune. Griffin
war spater auch noch bei Geor-
ge Benson in der Band und bei
McCoy Tyner. Aus dieser Zeit
gibt es herrliche Aufnahmen,
die Dick Griffin als Bass-Posau-
nisten vorstellen.

K: Thelonious Monk, Denzil Best. C: 1952. V: Bayes

Music Corp., New York.
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Paquito D’Rivera

" Paquito D'Rivera:as
Claudio Roditi:tp

Michel Camilo:p
Lincoln Goines:b
Portinho:perc

«Paquito D-Rivera spielte, wie
wenn er auf glihenden Kohlen
tanzen wiirde, mit aggressiver
Virtuositat raste er durch die
einzelnen Songs. Sein Ton ist
frech und {berzeugend, sein
Rhythmusgefthl einfach mit-
reiBend.» So urteilte die «New
York Times»{iber einen der letz-
ten Auftritte des aus Kuba

stammenden Altisten Payuito’

D‘Rivera und seiner Band. Uber-
schwengliche Kritiken verfolgen
den stets freundlichen D’Rivera,
wohin er auch kommt.

Seinen Auftritt in Oakland kom-
mentierte Larry Klep:«sein Kon-
zert im Keystone erinnerte mich
an die friihen siebziger Jahre,
als hier George Benson, Fred-
die Hubbard oder Grover Wash-
ington bewiesen, daB sie zu-
recht zu den Superstars gerech-
net wurden. D’'Rivera ist ein
ausgepragter und sehr individu-
eller Stilist und versteht auch,
sein Publikum zu begeistern,
ohne seine Integritat aufzuge-
ben. Er kennt seine Vorbilder:
Neben anderen sind immer wie-
der Anlehnungen an Dizzy Gil-
lespie und John Coltrane zu
héren, die er jedoch sehr per-
sonlich formuliert. Er ist mit
Sicherheit der interessanteste
Jazzmusiker, der Kuba verlas-
sen hat, seit Chano Pozo 1947
zu Gillespie gekommen ist.»

D’Rivera hatte 1981 von Castros
Insel endgiiltig die Nase voll
und wahrend einer Spanientour-
nee mit der kubansichen All-
Star-Gruppe «lrakere» setzte er
sich ab und suchte in den USA
erfolgreich um politisches Asyl
an. «Es war immer mein Traum
gewesen, in dieses Land zu
kommen und mich ausschlieB-
lich dem Jazz zu widmen.»

Der Altosaxophonist war in den
Staaten kein Unbekannter. 1978
konnte er beim Newport-Festi-
val einen groBen Erfolg fir sich
und Irakere beanspruchen, und
beim «Havanna Jam» im Jahr
darauf hatte er viele Musiker
wie Joe Zawinul, die Mitglieder
der Fania All Stars, John Mc
Laughlin oder Arthur Blythe
persénlich kennengelernt. Sie
und ganz besonders Dizzy Gil-
lespie halfen ihm wahrend der
ersten Monate in New York.
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Die renommierten Clubs wie
Village Vanguard, Bottom Line,
Lush Life, Town Hall oder Car-
negie Hall hatten es natirlich
auch sehr eilig, den «Uberlaufer
dem Publikum zu prasentieren,
Columbia bot ihm auch sofort
einen lukrativen Vertrag an,
immerhin hatte man mit den
beiden Doppelalben vom «Ha-
vanna Jam» einen groBen Erfolg
erzielt. Die Verkaufszahlen be-
statigten die Kritiker. Columbia
hatte wieder einen absoluten
Starmusiker unter Vertrag.

1982 kam Paquito zum ersten
Mal mit seinem eigenen Ensem-
ble nach Europa und anschlie-
Rend nach Japan. Bei den Jazz-
Festivals in Den Haag und

Nizza feierte er im Jahr darauf
groBe Erfolge, ebenso beim
Kool-Jazz-Festival in New York.
Die Basis fir diese steile Kar-
riere hat D'Rivera schon in Cuba
gelegt. Sein Vater, er spielte
selbst Tenorsaxophon, brachte
ihm die ersten Grundkenntnisse
bei. Nach der Schule, Paquito
kam 1948 zur Welt, studierte er
am Musik-Konservatorium in
Havanna Klarinette, Kompositi-
on und Harmonielehre. Ab 1965
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spielte er dann als standiges
Mitglied im Orquestra Cubana
de Musica Moderna und lernte
dort seinen Mentor Chuco Val-
dez kennen, der — als er 1972
Irakere grindete natdrlich
den jungen Saxophonisten als
Solisten in die Band nahm.
Schon auf der ersten Irakere-
Platte aus dem Jahr 1979 b e-
wies D'Rievera mit seinem Ar-
rangement von Mozarts Adagio,
welche Ressourcen als Kompo-
nist in ihm schlummerten.

K: Dizzy Gillespie, Kenny Clarke. C: 1943. V: Leeds
Music Corp., New York.
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Julius Hemphill Jah Band

Julius Hemphill:as,ss
Bill Frisell:eg,g
Nils Cline:eg

Jerome Harris:eb,eg,voc
Alex Cline:dr
Juma Santos:conga,perc

Wie Hamiet Bluiett ist Julius
Hemphill ebenfalls 1940 gebo-
‘en, war bei der Grindung der
3AG dabei und ist heute Mit-
jlied des World Saxophon
JQuartetts. Aufgewachsen ist er
n Forth Worth, der Heimat der
jroBen  Saxophonisten, von
King Curtis bis Ornette Cole-
nan, und standig von guten
3&R-Bands umgeben.

Sein erstes Instrument war eine
larinette, und er begann sie
>ei John Carter grindlich zu
studieren. 1968 (bersiedelte er
rach St.Loise, arbeitete bei der
3rindung der BAG mit und
setzte seine Ausbildung an der
North Texas State University
ind der Lincoln University fort.
1971 stelite er seine erste Band,
nit John Hicks am Klavier, zu-
sammen, und die Konzerte,
neist fanden sie an Colleges
statt, fanden groBen Widerhall.

n der Folge arbeitete er mit
-ester Bowie, Abdul Wadud,
>hilip Wilson, lke und Tina Tur-
rer, sowie Anthony Braxton zu-
sammen.Seine ersten Platten,
>esonders «Dogon A.D.» —
vinem Stamm in  Obervolta
jewidmet — und «Coon Bid'
Ness» — mit Arthur Blythe,
{amiet Bluiett, Abdul Wadud,
hilip Wilson und Barry Alt-
schul — wurden nicht nur von
nsidern als bedeutende Doku-
nente des Neuen Jazz bezeich-
1et.

Schwarze Popularmusik und
3lues sind schon hier die we-
sentlichen Grundsteine seiner
wantgardistischen Klangfor-
schungen.  «Hemphills  Musik
yeinhaltet immer ein Vielfaches
Clare Strukturen und Freiraume,
{armonien und Dissonanzen,
3hytmus und den Blues. Den
Corper, das Geflhl, das Gehor,
fen Verstand — Hemphill
ipricht immer den ganzen Men-
ichen an.» (Lee Jeske)

SKIN 2

There's only this gray rain that discourages

all life.

Healthy bodies have these subtle openings

that allow the spirit to depart.

See the two sides, no front or bottom to

the ground, it’s a sickly disc, one-way rounded:
the world is flat!

‘Coon magic!

‘Coon rhythm!

Buck dancing!

(Julius Hemphill)

St. (Saint) Louis Blues

Mit der Jah Band fihrt Hemphill
seine bisherigen Arbeiten kon-
sequent fort, das Neue dabei ist
das Instrumentarium: eine mas-
sive Gitarren- und Bassgruppe
und dazu die beiden Percussio-
nisten. Von Julius Hemphill ist
jedoch kein modischer Einheits-
brei aus Funk, Reggae und New
Wave zu erwarten, sondern der
Blues in seiner neuesten kreati-
ven Metamorphose. Wie Miles
Davis oder Ornette Coleman
versteht es Hemphill, Klischees
zu umgehen und das Motto:
«Tradition in Transition» mit
neuem Leben zu erfillen.

«Salopp, laut und gelegentlich
rauh, gewagt und voll aufregen-
der Spontaneitat» — das war
das Urteil des Kritikers Howard
Mandel, als ihm die Jah-Band
in New York mit Urkraft in die
Onhren brauste.

Neben den Cline-Brothers hat
Hemphill drei weitere auBeror-
dentliche Musiker in seiner
Band. Bill Frisell hat in den
Gruppen von Jan Garbarek,
Gary Burton oder Mouzdn oft
und oft sein Kénnen bewiesen.

Jerome Harris (mehr
Uber ihn ist in der Serie «Port-
raits» zu lesen) hat bereits mit
Archie Shepp, Sonny Rollins
und Oliver Lake gearbeitet.
Juma Santos ist der Musiker an
den Congas und hat unter an-
derem auch mit Hamiet Bluiett
und Chico Freeman groBe Erfol-
ge gefeiert.

Kund T: W. C. Handy. C: 1914, 1942. V:W. C. Handy

Music, New York.

Blues - Teil
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Portraits -— das ist eine neue Serie in BACKSTAGE.
Hier werden Musiker vorgestellt, die entweder in
Saalfelden auftreten, dabei spielt es keine Rolle, ob
der Musiker Leader oder Sideman ist — was fir eine

Rolle spielt das fiir die Musik (iberhaupt? — oder die
schon verstorben sind und an deren groBartiges Kon-
nen Kinstler erinnern, die heuer bei uns zu Gast
sind.

Don Cherry —

offen gegenuber allem

«Als ich vor einigen Jahren zu Proben fir ein Thelo-
nious Monk-Konzert mit der U-Bahn von Long Island
City in die 50.StraBe fuhr, probierte ich wahrend der
Fahrt einige Songs auf der Melodica. Als ich die U-
Bahn verlieB, hielt mich die Polizei an und bestrafte
mich wegen Belastigung und unerlaubtem Musi-
zieren.»

«In Heidelberg gibt es so eine Art Amphietheater und
die Leute behaupten, das sei ein heiliger Ort und
Hitler habe dort auch seine Reden geschwungen. Ich
habe mir das ein paar Mal angeschaut. Eines Tages
bin ich mit Karl Berger und den Mitgliedern der Band
hingegangen. Wir haben Decken auf der Bihne aus
gebreitet und begannen zu musizieren. Plétzlich kam
ein starker Wind auf, doch wir spielten weiter. Auf-
einmal entdeckten wir im Zuschauerraum viele kleine
Lichter, wie Leuchtkafer. Um uns herum standen
viele deutsche Polizisten mit ihren Taschenlampen.
Wir spielten einfach weiter, sangen und unsere Kin-
der tanzten in den mitgebrachten Decken eingehiilit.
Es war ein unglaubliches Erlebnis, wir ignorierten die
Polizei einfach und als wir spater das Theater ver-
lieBen, waren die Polizisten noch immer da. Sie
saBen in ihren Autos.»

Don Cherry ist kein — wenn es das Gberhaupt gibt -
normaler Jazzmusiker, und ist das auch niemals ge-
wesen. Er ist eher ein moderner Spielmann, der jeg-
liche Art von Musik aus der ganzen Welt spielt. Seit
mehr als 30 Jahren ist Don Cherry von der Jazzszene-
besser Musikszene - nicht mehr wegzudenken, und
genauso lange ist er in keine Kategorie zu pressen.
Sicherlich spielt er trockene, witzige, fragmentari-
sche Soli auf seiner Pocket-Trompete — das tat er,
als er mit Ornette Coleman zusammenspielte und das
tut er heute mit Codona oder wem auch immer. Aber
das ist nicht einmal ein Jota des Gesamtbildes von
Don Cherry.

Im Ensemble «Codona» spielt er auch Melodika, Pia-
no, Orgel oder Doussn’ Gouni (eine afrikanische Ka-
lebassenharfe oder -gitarre). Er spielt klassische in-
dische Musik, fetzt mit Punk-Rockern (Rip, Rig &
Panic) oder an der Seite afrikanischer Popstars. Wer
ihn festnagein will, kann sein Werkzeug zuhause
lassen, denn es ist unmaoglich.

Ebenso unmaéglich ist es, ihn im Gesprich festzuna-
geln, seine ideen wandern unentwegt. Jee Jeske saB
mit Don Cherry in einem Cafehaus in Greenwich
Village, vor ihnen am Tisch standen zwei Irish Coffee
und Don Cherry erzahlte...

Das Material far Portraits stammt aus amerikani-
schen Jazz-Zeitungen oder von Plattencovers ameri-
kanischer Pressungen, die es bei uns kaum zu kaufen
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gibt. Ira Gitler, Nat Henthoff und viele andere Kritiker
Produzenten oder Musikerkollegen haben den Musi-
kern auf diesen Covern verbale Liebeserklarungen
verfaBt, Dokumente der Wertschatzung bzw. der soli-
darischen Kritik wie die von Lee Jeske (downbeat).
Portraits soll diese Texte unseren Gasten zuganglich
machen. Fir uns waren die Stunden des Ubersetzens
sehr angenehme, hoffentlich habt |hr beim Lesen
auch SpaB!

DIE ERSTEN JAHRE

«Als ich noch sehr jung war und in dieser StraBe vis-
avis von Mox-Abschleppdienst wohnte, fand ich in
irgendeinem Haus ein altes Waldhorn. Als ich zum
ersten Mal in dieses Horn blies, rann es mir kalt tber
den Rucken. Das war in der 33.StraBe in California.
Dann schaffte ich den Sprung in die Trinity-Street,
dort gab es viele Palmen, und weiter zum Imperial
Highway, dort begann ich in der Gomper's Junior
High School Trompete zu spielen.»

«Das war eine lustige Geschichte. Ich habe da einen
Freund, Charles Llody, der spielte Saxophon und er
studierte damals in Los Angeles, um Lehrer an einer
Schule zu werden. Nach seiner Ausbildung begann er
sein Praktikum bei Samuel Brown, bei dem ich an der
Jefferson High School studiert hatte. Samuel Brown
spielte Klavier und leitete eine Swingband, die vor
allem Kompositionen von Dizzy Gillespie und Stan
Kenton spielte. Die Studenten mochten diese Musik,
und die Band spielte auch an anderen High Schools.
Aus dieser Band kamen viele Musiker hervor: Horace
Tapscott, Walter Benton, Art Farmer.

Ich war damals an einer anderen High School in der
Nahe meiner Heimat und wollte also die High School
in Freemont vor dem Abschluf verlassen, um in
dieser Band spielen zu kbnnen. Meine Eltern steckten
mich jedoch in das Jacob Riis Internat und verspra-
chen, wenn ich dort keine Schwierigkeiten machte,
kénnte ich wieder an die Jefferson High School tber-
siedeln, um dort bei Samuel Brown zu studieren. Im
Internat grindete ich eine Band, und Billy Higgins
war Mitglied dieser Band. Billy und ich spielten
spater zusammen in der Band von Arthur Wright, ich
spielte Shuffle Piano und Billy saB an den Drums.»

1956 begegneten Cherry und Higgins dem Texaner
Ornette Coleman. Cherry und Coleman besuchten ge-
meinsam einen Sommer lang die Lenox School of




Music. Cherry bezeichnet diese Zeit, als er und Or-
nette der New Yorker Jazzszene einen Vorgeschmack
auf kinftige Zeiten gaben, als «die Erfahrung meines
Lebens». Seit der Auflosung des Ornette Coleman
Quartetts ist Don Cherry unterwegs, um zu spielen,
zuzuhdren und aufzunehmen. Bis zu seiner Ubersied-
lung — dieses Wort ist allerdings unzureichend — in
die ehemalige Schule eines kleinen schwedischen
Dorfes arbeitet Cherry mit John Coltrane, Albert
Avyler, Steve Lacy, Sonny Rollins, Gato Barbieri oder
George Russell, reiste nach Afrika und Asien.

DIE UMGEBUNG

«Da war die Geschichte im Modern Museum in Stock-
holm. Wir haben diese geodatische Birne 72 Tage be-
setzt. Da waren Architekten und kreative Musiker, wir
unterhielten uns uber das Environment. Warum
kénnen sich heute diese Leute nicht wieder an einen
Tisch setzen, um Uber eine adaquate Umgebung fur
kreative Klnstler nachzudenken?

Als ich mit Ornette zum ersten Mal in New York
spielte, da agierten wir direkt vor dem Publikum,
ohne Bihne. Du weiBt ja, wie das lauft. Wenn das
Publikum eine Phrase erkennt, dann gibt es dieses
hérbare Ausatmen oder «Yeah, Baby» oder sie be-
ginnen mit den Fingern zu schnippen, wenn sie den
Groove erkannt haben. Da wird dann das Publikum
eins mit der Musik. In Europa machen sie daraus ein
intellektuelles Ereignis. Du trittst in Konzerthdusern
auf, und diese spezielle Umgebung pragt deinen
Auftritt. Du spielst mit dem Gefihl, irgendein Vortra-
gender zu sein.

Ich habe in Paris einmal ein Festival mit afrikanischer
Musik besucht und hérte einen Mann, der am Dau-
menklavier spielte. Normalerweise spielt dieser Mann
irgendwo drauBeri mitten in der Natur, sein Spiel ist
eingebettet in die Musik der Natur, er hort den Ge-
sang der Végel und antwortet mit seinem instrument
darauf. Und nun saB er auf einer Bihne in einem
Konzerthaus. Das war wie bei einem Auftritt einer
Rockband oder einer Soulband, die richtig heiBe Mu-
sik spielt, und die Leute sitzen in ihren Sesseln und
héren zu, anstatt zu tanzen. Das ist fur einen Kinst-
ler sicherlich frustrierend, das heiBt aber auch, daB
man fir kreative Kunst und ihre Vermittlung eine an-
gemessene oder passende Umgebung schaffen muB.

DIE VIELSEITIGE FAMILIE

Wenn man Don Cherry begegnet, in sein verschmitz-
tes Gesicht blickt, seine lustigen Hute anschaut oder
seine bunten Kleider, wenn man hért, was er noch
alles machen will, dann mdchte man nicht glauben,
daB Don bereits zweifacher GroBvater ist. Die auBer-
gewohnliche Vielseitigkeit seiner Familie halt ihn
jung, genauso wie sein eigenes Interesse an jeglicher
Musik.

«Mein Sohn Eagle Eye arbeitet an einem Theater und
spielt auch Musik, Keybords und Schlagzeug. Seit
nunmehr funf Jahren veranstalten er und meine an-
deren Kinder einen Kindertag, da spielen sie nur fur
andere Kinder. Inzwischen sind sie damit so bekannt
geworden, daB sie auch fur das Fernsehen eine Sen-
dung produziert haben. Voriges Jahr wurden sie mit
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ihrem Kinderprogramm in das Modern Museum in
Stockholm zu zwei Auffihrungen eingeladen und or-
ganisierten einen Umzug in der Stadt. Dieser Umzug
wurde ein groBartiges Erlebnis.

Mein Sohn David, er ist jetzt um die 20 Jahre alt, hat
am College in einer Blaskapelle gespielt und be-
herrscht diese Rhytmen, die diese Band auch bei
Football-Spielen spielte und die tatsachlich swingen.
Als er nach Schweden kam, brachte er allen diese
Rhytmen bei. Meine Tochter Neneh und ihr Mann
Bruce — die beiden leiten die Gruppe «Rip,Rig &
Panic» — haben auch daran teilgenommen. Neneh
hat den Umzug als Tanzerin angefiihrt, und egal
welche Bewegungen sie vorfuhrte, alle Kinder mach-
ten es ihr nach und das war wirklich groBartig.

1982 erhielt ich eine Einladung in meinen Heimatort
Watts zu arbeiten. Ich nahm mir vor, den schwarzen
Kindern die Musik und die Kultur, die Teil von mir
ist, ndherzubringen — Thelonious Monk, Charlie Par-
ker und Ornette Coleman. Ich besuchte viele Schulen
und an einer Schule, an der ich zwei Monate arbeiten
konnte, versuchten wir mit den Kindern zu tanzen. In
Amerika lernen Kinder lediglich klassisches Baliett
oder diese Brodway-lLas Vegas-Tanze. Das hat mit
individuellern Ausdruck, was ja eigentlich Tanz tat-
sachlich ist, Gberhaupt nichts zu tun. Ich habe dann
eirr Stick geschrieben, das den Kindern die Moglich-
keit gab, sich als Tanzer, Sanger oder Instrumentalist
personlich auszudriicken. Das war auch fir mich eine
beeindruckende Erfahrung.»

OFFENHEIT GEGENUBER ALLEM

Far Don Cherry macht esoffenbar keinen Unterschied
ob er mit Lou Reed, Manu Dibango oder Latif Khan
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musiziert, im Gegenteil, es scheint seiner Ausdrucks-
kraft diese einmalige Frische und jenen (berzeugen-
den Esprit zu verleihen.

«Die gesamte Musik hat eines gemeinsam, ihre Wur-
zel ist die menschliche Stimme. Darum ist es meines
Erachtens auch so wichtig, jeden Song, den man
spielt, auch zu singen. In der Musik der westlichen
Welt hat sich das noch nicht durchgesetzt, und wenn
es einmal der Fall ist, dann wird es durch die Ton-
silben do re-mi-fa-so-la-si-do ausgedrtickt. Doch do
ist nicht der richtige Ausdruck fur one, denn die
Stimme geht dabei hinunter d-oh. In der indischen
Musik ist sah der Grundton. Wenn ich jedoch sah als
Grundton anerkenne, dann verandert sich mein Mu-
sikverstédndnis grundlegend. Wenn man in Indien ein
Konzert besucht, kennt jeder den Takt, und die Leute
treffen sich immer wieder auf one.

Es ist Ausdruck dafir, daB die Leute einen be-
stimmten Takt kennen, mit diesem Takt spielerisch
umgehen und fahig sind, ihn zu variieren. Als meine
Kinder sich mit Musik zu beschaftigen begannen, war
ein GroBteil der Songs aus der Feder von Thelonious
Monk. Das war sehr wichtig und bedeutsam, denn
daB Monks Musik Klaviermusik ist, spielt keine so
groBe Rolle, man kann diese Musik auch mit der
Trompete oder sonst einem Instrument erklingen
lassen. Entscheidend ist das Gefiihl, das diese Musik
vermittelt, es ist das Gefiihl, das auch Chopin oder
Satie mit ihrer Musik ausdriickten. Monk zwingt dich
einfach, mit seinen Kompositionen improvisierend
umzugehen, du kannst nicht einfach die Akkorde
nachspielen.

Giorgio Gaslini hat denselben Touch wie Monk,
Abdullah Ibrahim ebenso. Wenn er spielt, fihlst du,
wie die Hammer auf den Saiten aufschlagen, er kann
die Hammer auch die Saiten zupfen lassen, obwohl
er sie anschlagt. Du erlebst einfach, daB das Klavier
ein Saiteninstrument ist, das auch perkussiv einge-
setzt werden kann. Das ist die Erkenntnis aus seinen
Vorbildern Thelonious Monk und Duke Ellington, das
ist das Wesen der afrikanischen Musik (berhaupt.
Musik aus Siidafrika ist am besten geeignet, Kindern
das Wesen des Swing naherzubringen.»

DIE ZUKUNFT

«Eine Lieblingsidee von mir ist eine eigene Radio-
sendung, um den Leuten ein paar Lieder zu lernen.
Zwei oder dreimal pro Woche, funf oder finfzehn
Minuten jeweils, das geniigt, um den Zuhoérern ein
paar Lieder beizubringen, die sie zu Hause auch
fuhlen kénnen. Ich moéchte versuchen, daB jeder ver-
steht, welche Bewegung in einem Song ist, wie diese
Bewegung verlduft und zu ihrem Ausgangspunkt
zurlickkehrt. Ich bin Oberzeugt, daB es sehr wichtig
ist, die Medien fir solche Lernprozesse zu verwenden.

Warum finden viele Kinstler keinen Zugang zu den
technischen Mdglichkeiten, (iber die wir heute verfi-
gen konnten? Die Technologie hat heute ein fast un-
glaubliches Niveau erreicht und diese Technologie ist
so wahnsinnig teuer, daB ich mir nicht vorstellen
kann, wie ein kreativer Musiker mit seinen finanzi-
ellen Méglichkeiten sie fur sich beanspruchen kann.

Ich wirde jedoch sehr gerne ein Stick, eine zeitge-
ndssische Komposition mit der vorhandenen Techno-

|
13
|
|
!

(Y ™y ' D C (A "N T e



ogie realisieren. Es wiirde mir groBen SpaB machen,
2ine Computer/Digital -Komposition zu erarbeiten,
ch wirde es zu einem SpaB machen. Es muB einen
Neg geben, die Elektronik mit all der Zartheit, der
Sensitivitdt akustischer Musik, einzusetzen. Wir
muBten nur versuchen, die Erfahrungen, die wir mit
akustischer Musik bereits gesammeit haben, auf die
zlektronik zu tbertragen.»

JON CHERRYS INSTRUMENTE

Die erste Pocket-Trompete, die ich in Californien er-
varb, war aus Pakistan. Ich hatte sie in einem Pfand-
1aus gekauft, sie trug den Namen La Petite und
itammte aus der Werkstatt von Rakam Dim & Sons in
>akistan. Das eigentiimliche Horn, auf dem ich jetzt
ipiele, wurde in Frankreich flir eine Produktion von
losephine Baker hergestellt. Der Trompeter brauchte
rine sehr kleine Trompete, und deshalb hat man die
‘irma F.Besson gebeten, eine solche Trompete zu
vauen. Dieses Horn tragt den Namen Meha und ist
lleich gestimmt wie jede andere b-trompete. Davor
latte ich ein sehr altes Conn-Kornett, das um 1800
lebaut worden war.

ch lieB dieses Kornett in Paris reparieren, doch die
leparatur dauerte langer, als ich gedacht hatte. Fur

eine Session brauchte ich ein Instrument und ich
fragte den Besitzer des Ladens, Bernard Vita, den
jeder nur Barbar nennt, ob ich die Besson-Pocket-
Trompete ausborgen konnte. Als ich ihm spater
einen Mitschnitt von dieser Session vorspielte, sagte
er nur, daB ich unbedingt auf diesem Horn weiter-
spielen musse. Fast muBte ich ihn zwingen, fir
dieses wunderbare Instrument 500 Francs anzuneh-
men.

Ich spiele auch eine Doussn‘Gouni, die aus Mali
stammt. Ein schwedischer Freund lebte zwei Jahre in
Mali bei einem Mann, der diese traditionellen Instru-
mente spielen und bauen kann. Eines Tages kam der
Brieftrager in unser Haus in Schweden und brachte
eine riesige Schachtel. Ich 6ffnete die Schachtel,
darin waren zwei Doussn‘Gouni und einZettel, auf
dem stand:Eine ist fir mein Haus, die andere fir dein
Haus. so begann ich dieses Instrument zu spielen,
das eigentlich Jagergitarre heit, denn Doussn be-
deutet Jager und Gouni Gitarre. Die Leute, die dieses
Instrument in Mali spielten, werden dort Bambara ge-
nannt.

AuBerdem spiele ich zahireiche Holzfloten, Klavier,
Orgel und naturlich die Melodika, die mir damals in
New York eine Anzeige wegen Belastigung und uner-
laubtem Musizieren eingebracht hat.»

(Auszuge aus «downbeat»)

ECM
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Ricky Ford — der »Jazzwolf«

Es muB woh! der klassische Alptraum eines Tenorsa-
saxophonisten sein:Er erhalt ein Engagement in einer
Bigband und stellt bei seiner Ankunft fest, daB er der
dritte Tenorsaxophonist ist. lllinois Jacquet ist der
erste, Arnett Cobb der zweite.

Das war die Situation, in der sich Ricky Ford im
Sommer 1981 befand. Lionel Hampton, dessen Ge-
sundheit damals ziemlich angegriffen war, bat Ford
dessen eigenes Orchester wahrend einer Europatour-
nee in Stich zu lassen, und die beiden texanischen
Lieferanten von kreisenden Huiften, brummeinden
und geschrienen Tonen und jeder Menge Ohrwiirmer
waren ebenfalls engagiert, um der Band mehr Punch
Zu geben,

NEBEN «LONGHORNS»

«Das war genau der Kern von Konkurrenz oder Riva-
litat,» erinnert sich Ricky Ford an die beiden anderen
Mitglieder im Tenorsatz der Band. «Ich wollte keinen
Generationskonflikt. Es ist nicht besonders schwierig
mit &lteren Musikern um die Wette zu blasen. Ich
spielte meine Parts und wenn ich die Moglichkeit zu
einem Solo hatte, dann spielte ich. Ich wollte in
erster Linie professionell arbeiten und die Gegeben-
heiten, die jeden Tag anders sind, nutzen.»

Der entscheidende Punkt war nattrlich nicht, daB
Ford neben den beiden texanischen «Longhorns» viel
Wind um seine Person verursachte, sondern daB sie
wahrend der Tour einfach alle Schritte gemeinsam
machten. Wenn Ford die Méglichkeit zu einem Solo
hatte, dann spielte er es auch, und jeder Chorus zeig-
te Kraft, Geschmack und Witz, seine tonale Kraft fiel
nicht ab, auch nicht gegeniiber Jaquet und Cobb.

Denn, im Gegensatz zu vielen anderen Zeitgenossen,
hat Ford seinen Tenorstil an jener nasalen, rauhen
Macho-Schule orientiert, die von Coleman Hawkins
begrindet worden ist. Seine Soli vermitteln nicht den
Eindruck, vom Verstand gesteuert zu sein, sie haben
die beseelte Qualitat, tief aus seinem Inneren, aus
seinem Bauch zu kommen. Wenn er spielt, krimmt er
seinen Ricken, bewegt dabei locker im Rhytmus
seine Schultern und swingt dabei unerhort.

Sein Ton scheint hart wie Ebenholz zu sein, wirkt oft
stachelig und die eingebetteten knurrenden Passagen
verstarken diesen Eindruck. Sein Stil kommt gut an
und Ricky Fords umfassendes musikalisches Talent
ist auch sehr anpassungsfahig. Das ist der Grund,
warum Ford innerhalb kurzer Zeit auch mit sehr vie-
len Musikern zusammengearbeitet hat. Das Spektrum
reicht von Mercer Ellington bis Sam Rivers, von Char-
les Mingus bis Lionel Hampton, von Ran Blake bis
Sonny Stitt. Das ist fur einen Musiker, der erst 1953
geboren wurde, mehr als auBergewdhnlich.

OMA SPIELT GITARRE

«Meine GroBeltern waren sehr musikalisch», erzahlt
Ricky Ford. «Meine GroBmutter spielte Gitarre in
einer Frauenband. Das war wahrend der dreiBiger
Jahre. Sie spielte eine Mischung aus Jazz und Rhytm
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& Blues, und — sie lebte in Boston — traten Uberall
an der Ostkiste auf. Nach der Geburt meiner Mutter
und meiner Tante stellte sie die Gitarre jedoch in die
Ecke. Bei Familientreffen gab es jedoch immer eine
jamsession und das war das erste Mal, daB ich mit
«Body and Soul», «Sweet Georgia Brown» und «Ain‘t
she sweet» zu tun bekam. Ich solite dabei immer das
Schlagzeug spielen.»

Doch Ford hielt sich lieber im Freien auf, bearbeitete
lieber das Fell von Béllen als das der Trommeln. Es
klingt unglaublich, doch Ricky erhielt sein erstes
Tenorsaxophon erst, als er schon 16 Jahre alt war,
und ausschlaggebend flr sein Interesse daran war
einer der besten Saxophonisten aller Zeiten: Rahsaan
Roland Kirk, den er bei einem Freund kennenlernte.

«Ich dachte mir, wow, dieser Mann spielt so viele
Hérner. Damals beschlof ich Musiker zu werden und
war natirlich bestrebt, mein eigenes Instrument
zu beniitzen. Zum Gliick hatten meine Eltern zu die-
sem Zeitpunkt ein wenig Geld auf der hohen Kante.
Ein Freund von mir hatte Ran Blake getroffen, der am
New England Konservatorium unterrichtete. Dieser
Freund brachte mich mit Blake zusammen und ich
begann an der Elma Lewis School zu studieren.

STUDIENJAHRE

Ich traf Gunther Schuller, Jaki Byard, George Russell
und alle anderen Musiker, die an der Schule arbeite-
ten. Als ich dann herausfand, daB ich die High
School ein Jahr friher verlassen kann und damit
fruher zum Konservatorium zugelassen werde, wuchs
mein Ehrgeiz, das Studium wirklich ernsthaft zu be-
teiben. Also nahm ich bei Bill Saxton Stunden und
setzte mich mit den Grundlagen auseinander. «Mit
der Zeit hatte er den Ruf, einer der besten Rohrblatt-
spieler in Boston zu sein, und Boston hatte einen
guten Ruf als Heimat von Reed-Mannern wie Harry
Carney oder Johnny Hodges.

An Wochenenden begann er nun in Wally's Gafe in
einem Trio mit Bob Neloms an der Wurlizer-Orgel
und Buddy Smith an den Drums auch praktische
Spielerfahrung zu sammeln. Obwohl Ricky erzahlt,
daB ihn seine Mitspieler manchmal am liebsten von
der Bihne gejagt hatten, begann die Presse in
Boston den jungen Saxophonisten mit wohlwollender
Aufmerksamkeit zu beachten.

Am Konservatorium verbrachte Ricky sehr viel Zeit
mit dem Studium von Theorie und Technik, arbeitete
sich immer wieder durch die Kompositionen von stil-
pragenden Musikern und verbrachte seine Freizeit da-
mit, so oft als moglich andere Musiker bei Liveauf-
tritten zu studieren und daneben oft zwei oder drei
Monate ausschlieBlich die Platten eines Tenorsaxo-
phonisten immer wieder zu héren und zu analysieren,
vor allem Dexter Gordon und Sonny Rollins. «Viel-
leicht habe ich mich damals zu sehr an Sonny orien-
tiert.»




Er begann auch die Moglichkeit, selbst zu spielen, zu
nUtzen, sein Ruf- auch bei den Gbrigen Studenten -
war gut, und Musiker, die nach Boston kamen,
muBten nicht lange warten, bis sie den jungen Kerl
horten, der schier unerschopflich sein Tenorsaxo-
phon blies. Ricky bereitete sich immer vor, lemnte
einige Melodien, die der von ihm bewunderte Musiker
gerne spielte und gab sie dann zum besten, egal ob
bei einem Workshop oder im «Paul’s Mall».

Man muB schon Uber ein gertttelt MaB an Dreistig-
keit verflgen, wenn man mit dem Tenor unter dem
Arm an Sonny Rollins Tur klopft, aber keckes Selbst-
vertrauen, das fast schon an Selbstgefalligkeit grenzt
gehort einfach zur Persénlichkeit und zum musikali-
schen Seibstverstandnis von Ricky Ford. «Den ande-
ren imponierte das», erzéhite Ricky, und so geschah
es, daB ich jeden Musiker, der in New York lebte, ein-
fach aufsuchte. Ich machte bei Mingus mit, und
Sonny Rollins gefiel mein Spiel so sehr, daB er sogar
in Erwagung zog, mich in seine Band aufzunehmen.»

BEI ELLINGTON

Es war aber dann Mercer Ellington, der gerade die
Band von seinem verstorbenen Vater (bernommen
hatte, der Ford jenen Platz gab, der ihn von Boston
wegfiihrte. Elma Lewis hatte Ford mit den Worten
«das ist einer der vielversprechendsten Saxophonis-
ten in Boston» vorgestellt, und Mercer sagte nur
«Warum bist du morgen um finf Uhr in der Frih
nicht beim Bus?»

«Auf diese Weise kam ich in den Bus der Ellington-
Band, wir fuhren nach New Hampshire, und Mercer

lieB mich fast bei jeder Melodie mein Kénnen zeigen.
Ich kannte alle Melodien, weil Ellington fir mich ein-
fach ein Schlusseimusiker ist, den ich genau
studiert hatte und auBerdem ein begeisterter Elling-
ton Fan geworden war. Am Abend sagte er zu mir,
daB ich wiederkommen sollte, allerdings mit einer
Reisetasche, in der sich ein blaues Hemd und ein
schwarzes Mascher! zu befinden haben. Wir fuhren
nach New York und ich packte sogar ein wenig mehr
ein.»

Das war im Sommer gewesen. Im Herbst kehrte Ford
an das Konservatorium zurlick, absolvierte dort sein
letztes Semester und ab dem Janner des folgenden
Jahres hatte er seinen fixen Platz im Ellington-
Orchester. Wochenlang war das Orchester in die-
sem Jahr auf Tour, insgesamt blieb Ford eineinhalb
Jahre bei Ellington, iebte aus dem Koffer und wenn
sie in New York gastierten, im Edison Hotel.

MIT MINGUS

«Eines Tages spielten wir ein Konzert in der Kathe-
drale von St.John the Devine zum Gedenken an Duke.
Charles Mingus war auch dabei und spielte als Gast-
solist bei «Sophisticated Lady» mit. Als ich in das
Hotel zurlickkam, sagte irgendwer, daB mich jemand
von Ellington abwerben wollte. Ich achtete nicht auf
diese Bemerkung, doch zwei Tage spater lag im Ho-
tel eine Nachricht, daB ich Charles Mingus anrufen
sollte. Ich rief an und seine Frau Sue erzahlte mir,
daB Mingus gerade eine Welttournee vorbereite und
einen Saxophonisten brauche.
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George Adams hatte die Gruppe gerade verlassen,
um mit McCoy Tyner zusammenzuarbeiten. Ich sagte
zu, kundigte bei Mercer unter Einhaltung der Zwei-
Wochen-Frist und hatte genau einen Tag frei. Sams-
tag hérte ich bei Ellington auf und Montag begann
ich bei Mingus.

Charles hatte mir eine Kopie seiner gesamten Kom-
positionen geschickt, dabei waren auch so neue
Sticke wie «Sue’'s Changes». Doch Mingus-Musik ist
einfach mehr als das, was da auf dem Notenpapier
steht. Ich konnte das alles zwar lesen und verste-
hen, doch der schwierige Teil war die Gesamtkonzep-
tion. Ich brauchte etwa sieben oder acht Monate, um
das alles wirklich zu verstehen, doch Mingus hielt es
mit mir aus.»

Nach einigen Berichten soll es zwischen dem kecken,
selbstbewuBten Ford und dem launischen Perfekti-
onisten des ofteren persénliche Meinungsverschie-
denheiten gegeben haben. «Ich glaube, es waren mu-
sikalische Probleme», gesteht Ford, «Probleme
wegen des Konzepts. Ich hatte die Gewohnheit, eher
lange Soli zu spielen, und so spielte ich wohl auch
manchmal zu lang. Das war mehr oder weniger mein
personlicher Stil und wir muBten unsere Persénlich-
keiten irgenwie auf einen Nenner bringen.»

MINGUS WAR SAUER

Dannie Richmond, der langjahrige Drummer bei Min-
gus und der rhytmische Blutsbruder des Leaders er-
innert sich, daB Mingus wegen der Lange von Fords
Soli oft sehr sauer war. Richmond:«Nach meiner Er-

38

fahrung braucht jemand 64 Takte, manche brauchen
auch das Doppelte, um eine brauchbare Aussage in
seinem Solo zu formulieren. Doch Ricky brauchte oft
noch langer. Spater habe ich erfahren, daB er das an
der Seite von Roy Haynes ebenfalls schon so ge-
macht habe. Roy hat ihm einmal bedeutet, sein Solo
zu beenden, doch Ricky spielte weiter, Roy signali-
sierte ihm erneut, daB jetzt SchiuB sei, dich Ricky
kiimmerte sich nicht darum. Zuerst warf Roy einen
seiner Schlagstécke nach Ricky, als das auch nichts
bewirkte, schraubte er ein Becken vom Stander und
warf es nach ihm. Das war dann doch das Ende des
Solo.

Mingus hat Rick sehr genau beobachtet und ihn auch
gemocht. Nicht nur deswegen, weil beide mit Drogen
herumexperimentierten. Er hat mich oft gefragt, was
ich von «Ricky-Ticky» - Charles hat fir jeden den
passenden Spitznahmen gefunden - halte. Vielleicht
hat er auch deshalb nichts gesagt, weil er doch jahre-
lang behauptet hat, daB in seinen Kompositionen
kein Musiker eine falsche Note spielen kénnte. Hatte
er Ricky kritisiert, hatte er sich selbst widersprochen.
Ich weiB, daB Mingus darauf gewartet hat, bis Ricky
das Notenbuch schloB - er hat ein fotografisches Ge-
dachtnis - und sich den Feinheiten der einzelnen
Arrangements zuwandte. Vielleicht war der entschei-
dende Punkt der, als Mingus Ricky erzahite, daR
Charlie Parker seine starksten Momente dann hatte,
wenn er kurze und langsame Soli blies. Jedenfalls
hatte Ricky auf einmal den Bogen raus, und Mingus
war geduldig genug, um es abzuwarten.»

«Es war nicht immer rosig», erinnert sich Ford. «Es
ist auch einige Male vorgekommen, daB mich Mingus
rausgeworfen hat, um mich am nachsten Tag wieder
zurlickzuholen. Im groBen und ganzen war die Zeit,
die ich bei Charles arbeitete, jedoch eine sehr ange-
nehme. Ich war gerade zur Band gestoBen, als
Charles Probleme mit seiner amyotrophischen latera-
len Sklerose, die ihn in seiner Beweglichkeit natiir-
lich stark einschrankte, immer starker zu kdmpfen
hatte. Er ist zwei Jahre spater auch daran gestorben.
Ich half ihm immer auf die Bihne zu kommen.

Wenn Charles sagte, daB es Zeit sei, um an die
Arbeit zu gehen, dann war das das Stichwort fr mich
ihn auf die Bahne zu bringen. Wahrend ich ihn an der
Hand nahm und hinaufzog, standen die anderen
herum und lachten mich aus. Manchmal
wiinschte ich, daB Charles ein Ballett schreibe, nach
dem jeder einzelne nicht gerade auf die einfachste
Art zu seinem Arbeitsplatz turnen sollte.

Es war sehr traurig, was da passierte, aber irgendwie
war es auch wieder humorvoll. So nach einem Jahr
waren die Beziehungen innerhalb der Band wirklich
produktiv. Mingus begann auch wieder, eine Menge
neuer Sticke zu schreiben. Er war auch mit dem
Fortschritt, den jeder einzelne Musiker innerhalb der
Band machte - nachdem wir alle ein wenig ruhiger
geworden waren - sehr zufrieden.»

Wahrend seines letzten Lebensjahres holte Mingus
Ricky und den Trompeter Jack Walrath oft in sein
Haus nach Woodstock, damit sie ihm bei der Trans-
kription seiner Stlicke unterstitzten. Wahrend dieser
Zeit wurde auch die Idee geboren, daB die Band nach
dem Tod von Mingus zusammenbleibt. Ricky hatte
gerade einen Gig im Citicorp Building und holte die
ganze Band dorthin und Cameron Brown an den Bass




FORD IST GEFRAGT

Wahrend der Arbeit mit Mingus konnte Ford auch
seine erste Platte als Leader einspielen:«Loxodonta
Africana»(New World Records). Gunther Schuller hat
mir das angeboten, und ich war sehr glicklich da-
riber und fithlte mich privilegiert, eine ganze Platte
far die New World Record Anthology of American
Music aufzunehmen, fir die viele sehr bekannte
Komponisten nur  Vier-Minuten-Stiick  schreiben
durften.

Als Mingus nicht mehr auftreten konnte, nahm Ricky
die unterschiedlichsten Gigs an, bei Walter Bichop jr.
Sam Rivers oder Ronnie Boykins. Im Sommer 78 pro-
duzierte er das erste Album fiir Muse REcords und
arbeitete sogar als Schauspieler: Er dbernahm die
Rolle eines dem Alkohol verfallenen Tenorsaxopho-
nisten im nicht besonders erfolgreichen Off-Broad-

way-Stilick «They Were All Gardenias», das sich mit
dem Leben von Billie Holiday beschattigte.

Ricky Ford ist wahrend der letzten Jahre zu einem der
gefragtesten und auch viel beschaftigten Tenoristen
gereift. Er macht vor altem Jaki Byard dafiir verant-
wortlich. So hat er auch in den Gruppen von Ronnie
Matthews mitgewirkt, bei Frank Foster, Nat Adder-
ley, Red Rodney, Richie Cole oder Sonny Stitt und
Betty Carter in einer CBS-TV-Show begleitet.

«lch habe gehért, daB ich in Japan besonders viele
Fans habe,« erzahit er mit einem breiten Grinsen.
«Dort nennen sie mich den «Jazzwolfs. Wolf, das
ist der Name des Weltmeisters der Sumoringer, er ist
25 Jahre alt, sieht unheimlich gut aus und ist natir-
lich der Liebling der japanischen Frauen. Er ist so be-
kannt und beliebt wie Muhammad Ali. Mich nennen
sie den «Jazz-Wolf». Jeder Japaner weiB, wer der
«Wolf» ist. Das finde ich einfach unheimlich toll.»
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Abdullah Ibrahim — Dollar Brand

Eine Legende in seinem Heimatland Sidafrika, schuf
er sich ebenso einen Namen auf der internationalen
Musikszene — der Musiker, Lehrer und philo-
sophisch orientierte schwarze Kosmopolit und uner-
midliche Streiter gegen Rassismus und Unter-
drickung und fur die Freiheit seines Volkes.

Adolf Johannes »Dollar« Brand, am 9. Oktober 1934
in Kapstadt geboren. Sein Vater gehérte zum
Stamm der Basutos, seine Mutter, eine Ange-
horige des Buschmanner-Stammes, gab ihm bereits
mit sieben Jahren die ersten Klavierstunden. Seine
ersten musikalischen Eindriicke bekam er in seiner
Heimatstadt, in der er auch aufwuchs: der Hafen-
stadt Kapstadt.

Wie in jeder Hafenstadt der Welt waren auch hier die
Klange vielfaltig. Schallplatten aus Amerika und
Europa, afrikanische Volkslieder, malayische Songs
und traditionelle afrikanische Musik sowie Kirchen-
musik konnte man hdren. Seinen ersten Jazzkontakt
hatte er in Johannesburg, als er eine Plattenauf-
nahme von Duke Ellingtons »Take The A Train« horte.
Er war von dieser Musik so beeindruckt, daB er sich
in der Folgezeit intensiv mit Duke Ellington, The-
lonious Monk, aber auch mit dem Ragtime von Jelly
Roll Morton und Fats Waller beschéftigte.

ENTWICKLUNG

1949, noch wahrend er die Highschool besuchte,
gab er sein Debut als Berufsmusiker bei lokalen
Bands. Erste Engagements hatte er bei den Tuxedo
Slickers, den Steamline Brothers und dann bei der
Willie Max Big Band. Er nahm teil am Kapstadter
Minstrel Carnival und war in den Jahren 1957—58
Pianist und Bandleader bei Sudafrikas popularen
Gastspiel-Revuen, z.B. beim African Jazz And
Variety mit Miriam Makeba. Wahrend dieser Zeit
experimentierte er mit verschiedenen Jazz-Forma-
tionen vom Duo bis zur Big Band. 1959 trifft er auf
den legendaren Altsaxophonisten Kippy Moeketsi,
den Vater zeitgendssischer schwarzer Musik in Sid-
afrika und Vorkampfer einer originaren afrikanischen
Jazzszene. Mit ihm grindete Dollar 1961 die Jazz
Epistels, zu denen neben Dollar Brand, Piano, und
Kippy Moeketsi, Altsaxophon, noch Hugh Masekeia,
Trompete, Jonas Gwango, Posaune, Johnny Gertze,
Bass, und Makaya Ntshoko, Schlagzeug, gehérten,
Eine erste LP erscheint und 148t die Gruppe zur be-
rihmtesten Jazzgruppe Afrikas avancieren. RUckblik-
kend meint Dollar: »Kippy Moeketsi, der Vater von
uns allen, war der erste, der uns die Reichtiimer im
Innern Sidafrikas bewuBt machte. Er {berzeugte

mich davon, mein ganzes Leben der Musik zu wid-

men.«

Aus der Rhythmusgruppe der Episteis formierte
Dollar 1962 ein Trio fur eine Gastspielreise nach
Europa. Mit dabei war auch die Sangerin Bea Ben-
jamin, die er dann 1965 in London heiratete. Wahrend
seines Engagements im Café Afrikana in Zdrich horte
ihn Duke Ellington, der von seinem eigenwilligen
Spiel so fasziniert war, daB er spontan eine Schall-
plattenaufnahme mit Reprise Records in Paris arran-
gierte mit dem Titel »Duke Ellington Presents The
Dollar Brand Trio«. Diese LP wurde zum eigent-
lichen Ausloser fur das steigende Interesse an
Brands weiterer musikalischer Laufbahn. Sie ermég-
lichte ihm in Europa, aber auch in den USA Auf-
tritte bei fOhrenden Festivals und zahlreiche Ra-
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dio- und Fernsehaufnahmen, bei denen er immer
konsequenter und konkreter seine musikalischen Vor-
stellungen verwirkiichen konnte.

1964 kam es auf Einladung des Danischen Rund-
funks zur Auffihrung von Dollar Brands »Anatomy
Of A South African Village« unter Mitwirkung des
Dollar Brand Trios und des Danischen Rundfunkor-
chesters, die wie die gleichnamige Trioversion auf
Schallplatten groRe Beachtung fand. Auch »The
Dreamk, ein Stiick fir Streichquartett, kam durch das
»Royal String Quartet« am Danischen Radio zur Ur-
auffiuhrung. Der Film »Portrait of A Bushman«, ein
TV-Special Gber Dollar Brand und seine Musik, ging
tber alle skandinavischen Fernsehstationen und
wurde (berall begeistert aufgenommen. Anschlie-
Bend folgte eine Tournee durch Finnland, Schweden,
Norwegen und Danemark.

1964 wurde sein Auftritt beim Newport Jazz Festival
zusammen mit Bea Benjamin zu einem groBen Erfolg.
Er lieB sich in New York nieder. In den folgenden
Jahren machte er ausgedehnte Tourneen durch Eu-
ropa und USA mit Rundfunk- und Fernsehauftritten,
meist als Solo-Pianist, in den USA auch mit Elvin
Jones und seiner Gruppe, mit der er auch eine LP
(»Midnight Walk« auf Atlantic) einspielt. Diverse Kon-
zerte u.a. im New Yorker Lincoln Center und in der
Carnegie Recital Hall sowie sein erster &ffentlicher
Auftritt mit Don Cherry bei der Erstauffiihrung von
Dollar Brands »Indigo Suite« sind weitere Schlag-
lichter.

Mit Duke Ellington, seinem Forderer und Freund,
kreuzten sich immer wieder seine Wege. 1967 (ber-
trug ihm der Duke sogar die Leitung seines Orche-
sters fur eine Tournee entlang der Ostkiiste. Im glei-
chen Jahr erhélt er von der Rockefeller-Stiftung als
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erster, nicht aus dem klassischen Bereich stam-
mender Musiker ein Stipendium fir die Julliard
School of Music in New York City. Hier studiert er
unter Professor Hall Overton Komposition und Arran-
gement und allgemeine europaische Musiktheorie. Er
entdeckt seine Liebe zur Kammermusik und firs
Cello.

In der Folgezeit vermehrte Brand wieder seine musi-
kalischen Aktivitaten, vor aliem in Europa, aber auch
Tourneen durch die USA und Solo-Auftritte in Sid-
afrika standen auf dem Programm. Erneute Aufnah-
men mit dem Danischen Radioorchester folgen, seine
Komposition »Aloe And The Wildrose« wird aufge-
fuhrt (sie ist in »African Sketchbook« auf dem Enja-
Label enthalten). Der NDR widmet seinen 40. Work-
shop Dollar Brand, bei dem er zusammen mit Gato
Barbieri, Tenorsaxophon, John Tchicai, Altsaxophon,
Barre Philips, Bass, und Makaya Ntshoko, Schlag-
zeug, seine viersatzige Suite »A South African
Sketchbook« realisiert. In Mailand entsteht eine sen-
sationelle Duo-Aufnahme mit Gato Barbieri, Tenor-
saxophon, und Dollar Brand, Cello (!) und Piano. (die
unter dem Titel »Confluence« auf Freedom-Intercord
erscheint).

RICHTUNGEN, ZIELE

1972 bedeutet fir Dollar Brand das Erreichen einiger
seiner Ziele. So kann er in Swaziland/Sildafrika das
»Marimba Music Center« errichten, welches ihm be-
sonders am Herzen liegt, als dessen Grinder und
|eiter. Er sagt: »Afrika und Musik sind gleichbedeu-
tend. Der Gesang begleitet bei fast allen Stammen
Schwarzafrikas den Menschen von der Wiege bis ins
Grab. Deshalb ist die Musik das Hauptfach am
Marimba-Zentrum, von ihr leiten sich alle ver-
wandten Kinste und Wissenschaften ab.« Und
weiter: »Das vordringlichste Problem, dem sich alle
Nationen, Gemeinschaften, Familien und Einzel-

personen heute gegenubersehen, ist das der ange-
wandten Erziehung. Das Ubliche Erziehungssystem
ist unfahig, das Interesse der jungen Leute zu er-
wecken und zu erhalten. Ebenso das Wissen, das der
Studierende sich anzueignen hat, ist veraltet und
hat in der engeren wie globalen Gemeinschaft fast
keine Funktion mehr. Marimba versucht, das Beste
der Alten und Neuen Welt zu verschmelzen und es
in ein neues, schopferisches Werkzeug umzuwan-
deln, durch das Jung und Alt eine bessere Mo6g-
lichkeit bekommt, sich in der globalen Gemeinschaft
auszudriicken.«

Das Marimba Music Center kniipfte Beziehungen fir
ein internationales kulturelles Austauschprogramm
mit dem Musikforum Viktring in Osterreich, Ornette
Colemans Kiinstlerhaus in New York, dem Agquarius
Festival in Australien und dem Kinstlerhaus der
renommierten Stiftung Alte Kirch Boswil in der
Schweiz, wo Brand als erster Kiinstler seiner Musik-
sparte ein aufsehenerregendes Konzert gab, und seit-
dem immer wieder zu Auftritten eingeladen wird ne-
ben Musikberihmtheiten anderer Sparten wie z.B.
Pablo Casals, Yehudi Menuhin und Marcel Moyse.
Von weiterer groBer Bedeutung ist seine Pilgerfahrt
nach Mekka im selben Jahr, sein Ubertritt zum
Islam veranderte dabei nicht nur seinen Namen: er
hieB von da an AL HAJI ABDULLAH IBRAHIM.
Zusammen mit Don Cherry griindete er ein Quartett,
mit dem er unter dem Titel »Music Of Universal Si-
lence« unter anderem bei den Berliner Jazztagen 1972
als einer der unbestrittenen Héhepunkte galt, auf-
trat, und beim »lnternationaien Musikforum Karnten«
in Viktring, wo er als Solist und Leiter einer musi-
kalischen Meditationsgruppe Aufsehen erregte. Es
folgten Auftritte in Ornette Colemans Artist’'s House
in New York City und die Leitung des dortigen Work-
shops der Jazz Composers Orchestra Association. Im
Frahjahr 1984 konnte Abdullah Ibrahim einen lang
gehegten Wunsch in die Tat umsetzen. Nach einein-
halbjahriger Suche gelang es ihm, acht afrikanische
Musiker, verstreut auf der ganzen Welt, in einer Big
Band fur eine vierwoéchige Tournee durch Europa zu
vereinigen. Bekannt wurde dieses Unternehmen als
das »African Space Programe«. 1975 wird Abdullah
Ibrahim vom International Critics Poll des »Down
Beat« im internationalen Jazz auf den ersten Platz
als Pianist in der Sparte »Talent derserving wider
recognition« gewahlt.

In den nachfolgenden Jahren sammelte er Eindricke
bei ausgedehnten Tourneen durch die USA, Kanada,
Australien, Japan, Sadafrika und Europa. Er machte
Schallplattenaufnahmen mit Johnny Dyani, Buddy
Tate, Don Cherry, Hamiet Bluiett, Archie Shepp und
Max Roach. Er trat in Kapstadt bei Festivals auf. Bei
den Berliner Jazztagen 1978 und mit seinem Uja-
maah-Orchester in Pori/Finnland und beim North Sea
Jazz Festival in Den Haag.

Abdullah Ibrahim — und was seine auch als schwar-
zer Musiker ganz spezifische Entwickiung angeht —
ist einen ganz anderen Weg gegangen als seine afro-
amerikanischen Musikerzeitgenossen, etwa als
Anthony Braxton mit seiner Affinitdt zur euro-
paischen Musikgeschichte, oder als die vielen Mu-
siker der Free Jazz-Ara, die unter dem Motto »Back
To Mother Africa« zu den Wurzeln des Jazz in der
afrikanischen Volksmusik zuriickgehen. Er geht den
umgekehrten Weg, er verséhnt seine stilistischen Ur-
spriinge in der afrikanischen Folklore mit den kom-
positorischen Méglichkeiten westlicher Kunstmusik
und der Improvisation des Jazz. Ibrahim, ein durch-
aus starker, aber nicht im westlichen Sinn »destruk-
tiver« Intellekt, was die Magie des Glaubens angeht,
hat bei aller Assimilationskraft der verschiedensten
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(auch Kklassischen europdischen) Elemente die Un-
schuld des Naiven nie verloren. Seine Gabe, zu den
Wurzeln seiner afrikanischen Kindheit zurlickzu-
kehren, zu den elementaren afrikanischen, wie pan-
religidsen Glaubenswerten, befahigt ihn zu einer fas-
zinierten und faszinierenden Kreativitat.

AFRIKA
1979 bildet er mit Randy Weston ein African Piano
Duo — die ambivalente Koexistenz nord-/stdafri-

canischer Gegenwartskultur. Im selben Jahr fihrt er
n Sydney/Australien mit dem »Aboriginal Dance
Theater« mehrere Workshops durch. Mit diesem »Mo-
dern Ballet« plant er in Zusammenarbeit mit Tribal
clders eine Auffihrung des traditionellen »Dream
lime«-Themas. Seine im Dezember 79 in New York
aufgenommene LP »African Marketplace« in starker
nstrumentaler Besetzung zeigt den orchestralen
Abduilah Ibrahim. Hier zeichnet er nicht nur male-
ische, sondern in den Farbgebungen, der Diktion
singéngige Skizzen afrikanischen Lebens, deren
affinierte Naivitat nicht in der Idylle, sondern in
eligiéser Liebe wurzelt.

Wie ein FluB, der durch 3 Quellen gespeist wird, hat
sich die Musik lbrahims zu dem verbreitert, was sie
heute ist. Eine dieser Quellen ist die naive, eu-
phorische »soziale« Musik seiner Kindheit in Sad-
afrika, eine andere seine bluesbasierende Pianistik,
die harmonisch Ellington und sprachlich Thelonious
Monk nahesteht. Die wohl wichtigste Quelle jedoch
besteht in der Wiedergeburt afrikanischer, sowohl
urbaner als auch rustikaler Musiktradition.

Abdullah tbrahim schrieb in all diesen Jahren mehr
als 700 Stlcke, von einfachen traditionellen Folk-
songs bis zu mehrsatzigen Suiten. Dabei kdnnen
wohl diejenigen als seine starksten angesehen wer-
den, die Collagen, Tonmalerien aller seiner Quellen
sind, auch unter Einbeziehung seiner klassischen
europédischen sowie religiésen islamischen und spi-
rituellen  Musikerfahrungen und -empfindungen.

Viele seiner Themen, die er immer wieder seit
Jahren in verschiedenen Besetzungen vom Solo-
Piano bis zum Orchester spielt, haben ihren Ur-
sprung in einfachen Volksliedern.

Diese rhythmischen und melodischen Elemente der
Stammesmusiken seiner sudafrikanischen Heimat
verschmeizt er mit auBergewdhnlicher Begabung und
einer eigenartig bohrenden Intensitat mit den anderen
Quellen seines Klavierspiels. Die einfache Rufmelo-
dik sind die Repetition eines Motivs und die immer
wiederkehrenden Ostinatofiguren — ein bestimmen-
des Element seiner intensiven Improvisationen. Mit
dem dabei zum Ausdruck kommenden Prinzip der
Wiederholung mochte er das grundlegende Gesetz
alles Lebendigen bewuBt machen, wie es sich bei
Mensch und Natur in stdndig erneuerndem Rhythmus
offenbart.

Er sieht die Aufgabe des Musikers nicht darin, Musik
um ihrer selbst Willen zu spielen. Zum einen méchte
er durch das Medium Musik dem Menschen (Zuhorer)
helfen, sich selbst besser kennen zu lernen; wie ein
Priester will er den Weg zum wahren Mensch-sein
aufzeigen. Abduliah Ibrahim sagt dazu: »In ganz Afri-
ka gibt es nirgends eine Tradition des Musizierens
um des musizierens Willen, oder sagen wir, der Nur-
Musik.« Aus diesem BewuBtsein entstand fur ihn
auch das Beddrfnis, seine Konzerte nach Mdaglichkeit
mit Tanz und Volkstheater vortragen zu kénnen. Es
ist jedoch nicht leicht, mit einer groBen Truppe auf
Tournee zu gehen. Dies stéBt auf erhebliche 6ko-
nomische Schwierigkeiten, mitunter gibt es auch
Einreiseprobleme fur schwarze Stdafrikaner. Trotz-
dem sind Ibrahims derzeitige vollendete, laufende
und geplante Projekte alle in diesem Sinne konzi-
piert, so wie das bereits erwahnte »Dream Time«-
Ballett oder die Live-Auffiihrung von »African Market-
place«, deren Vorlaufer die gleichnamige Schallplatte
war. Dann wieder seine Verbindung zu Duke Ellington
mit der Darstellung von dessen Musik in einer afri-
kanischen Fassung mit Tanzern (sowohl traditionell
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als auch modern), Sadngern und Sangerinnen, einem
Orchester und einer Erzahlung unter dem Titel »El-
lington-Africanac.

DER KAMPF UM FREIHEIT

Besonders aber am Herzen liegt ihm seine Liberation
Opera »KALAHARI«, in der sich alle vorhergehenden
Projekte vereinen und verwirklicht werden. Diese
Volksoper schildert mit Musik, Tanz und Erz&hlung
den seit langem andauernden Kampf der unterdriick-
ten schwarzen Bevolkerung Stdafrikas durch das
illegale weiBe Minderheitsregime mit seinem un-
menschlichen Apartheidsystem.

Die Befreiungsoper wurde aus dem Leben der sud-
afrikanischen Menschen gegriffen. Sie soll deutlich
machen, daB die Lebensbedingungen ein universelles
Problem sind, das von allen geteilt werden sollte.

»In The Dreamtime« (In der Traumzeit) — hier wird
die Struktur der Gesellschaft aufgezeigt, wie sie herr-
schte, bevor die Europader mit ihrer Industrialisierung
kamen. Es beinhaltet das breite Spektrum von
Stammessystem, kulturellen und religiésen Erfahrun-
gen und die starke Realitdt des taglichen Existenz-
kampfes des einzelnen. Diese Oper soll auch zei-
gen, wo dieser Kampf heute steht, dem schon so
viele zum Opfer gefallen sind, verursacht durch die
Habgier einer Minderheit, die sich des h&échsten Le-
bensstandards erfreut und sich mit Arroganz da-
gegen wehrt, daB die unabwendbare eigene Ver-
dammnis der brutalen Politik von Verweigerung und
Entmenschlichung zugrunde liegt.

Der monumentale Freiheitsgeist und die Bereitschaft
der jungen Generation, der »Erben der Tranen«, wer-
den in sehr scharfen Fokus gebracht. Der Wechsel
von friedlicher Opposition in den Kriegsgeist wird
analysiert, und wo er hoffentlich hingehen wird, denn
alles hat seine festgesetzte Zeit. Die Rader der Ver-
anderung drehen sich. Das siidafrikanische Regime
ist nun mit der unabwendbaren Tatsache der Massen-
solidaritat der unterdriickten Menschen konfrontiert.
Hier wird der individuelle und der Gemeinschafts-
geist der unterdrickten Schwarzen in Sldafrika auf-
gezeigt und die immerwdhrende und unanfechtbare
Wabhrheit bestatigt, daB die unbezahmbare mensch-
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liche Wirde schluBendlich Uber alle Widerwartig-
keiten triumphiert.

Als Abdulah Ibrahim vor fast 20 Jahren aus seiner
Heimat emigrierte, war dies ein taktischer Rickzug,
um unter ruhigeren Bedingungen im Ausland wir-
kungsvoller arbeiten zu konnen. Er gehdrt dem ANC
(African National Congress) an; diese Bewegung ver-
eint das groBte Spektrum an Menschen in Siudafrika
fir den Kampf um Freiheit und Gleichheit. lbrahim
sagt darliber: »Als mich der ANC fragte, ob ich nicht
eine deutlichere Rolle im Kampf Ubernehmen solle,
sagte ich, »Danke, daB Ihr mich fragt.« Es gibt keinen
Weg, die Revolution ohne mich zu gewinnen, denn
ich bin die Revolution, ich meine nicht bloB meine
Person, jeder empfindet so und sollte so empfinden.
Es kommt daher nicht so darauf an, wo ich bin. Der
Kampf bleibt der gleiche, weil ich SlUdafrikaner bin.
AuBerdem bin ich Moslem, und es ist meine
Pflicht, gegen Unterdriickung und Ungerechtigkeit
zu kdmpfen, wo immer auf der Welt sie existieren.«
Tief also liegen die Wurzeln seiner Musik auch im
Engagement fur die Befreiung seiner Heimat, seiner
schwarzen Volker, flr ein freies Sudafrika. Viele
seiner Titel beziehen sich direkt auf sein Land, nicht
von ungefahr schrieb er eine Komposition auf das
Farbigengetto Soweto, beginnend mit dem Weinen
kleiner Kinder, 2 Jahre bevor es dann dort zum Auf-
stand und der blutigen Unterdriickung kam.

Seit 1975 ist Ibrahim nicht mehr in SlUdafrika ge-
wesen. »Und wenn ich zuriickgehe,« sagt er, »so ge-
schieht es auf diese Weise. Wir sind dabei, ein Be-
freiungsorchester aufzubauen, daran Uben wir. Und
das ist der Weg, auf dem wir zuriickgehen kénnen
nach Sudafrika, wir werden das MK anfihren. An der
Spitze der MK-Guerilleros (militarischer Fligel des
ANC) werden wir mit dem Befreiungsorchester in
Johannisburg einziehen. Das ist der Zeitpunkt, wann
die Buren uns das nachste Mal sehen werden.«
Abdullah Ibrahim — oder far viele auch heute noch
Dollar Brand — ist nicht nur der bedeutendste Mu-
siker Sldafrikas, der sich in seinem musikalischen
Ausdruck der jahrhundertealten Kultur des sudlichen
Afrika verpflichtet fuhit, sondern auch ein Bot-
schafter — und dies nicht nur in seiner Musik — fur
die Befreiung und die Freiheit der Volker. K. H.Jost
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The Minimalism

of Erik Satie

Vienna Art Orchestra

Erik Alfred Satie, 1866 in Honfleur geboren und 1925
in Paris gestorben, gab den Befreiungsversuchen der
franzosischen Musik aus der Abhangigkeit von der
deutschen Romantik, besonders von Wagner, die
starksten Impulse. Die Entwicklung Strawinsky’s, der
Gruppe «lLes Six» (u. a. besonders Auric's, Mil-
haud’'s oder Poulenc’s) & der «Ecole d'Arcueil»
(Henri Sauguet’s u. a.) war von seiner Asthetik be-
einfluBt, ohne daB sich daraus eine Schule ent-
wickelt hatte, in der man Satie nach eigenen Worten
«als Gegner» angetroffen hatte. Heute gilt Satie ganz
aligemein gegenlber jener Musik, soweit sie sich von
der europaischen Entwicklungs und Ausdrucksmusik
ableitet, als Zundschilssel fur alternative Musik- und
Prasentationsformen. in diesem Licht prasentiert
sich auch die vorliegende Einspielung des «Vienna
Art Orchestra’s».

Es handelt sich um einen Exkurs, mit dem schon im
Titel angedeuteten didaktischen Hintergedanken,
Wesensverwandtschaften zwischen Satie und heuti-
gen musikalischen Strdomungen — und nicht nur des
Jazz — zu verarbeiten.

Satie wollte Musik ohne Sauerkraut — «sans
choucroute«. Er suchte nach einer véllig neuen
Asthetik, deren Fortschritt sich nicht bloB in einer
neuen Kompositionstechnik erweisen sollte, sondern
in der Uberwindung der Trennung der Musik in
«ernste», «hohe», «holde» Kunst und eine als niedrig
erachtete sogenannte Unterhaltungsmusik. Seine
Vision war eine Musik ohne espressivo, entwick-
lungslos, zustandhaft, «blanc et immobile». Er sah
keine Méglichkeit, an bestehende musikalische Stré-
mungen anzuknlpfen und orientierte sich zunachst
an mittelalterlichen Vorbildern wie Parallelorgana und
Gregorianik, sowie an der frei schwebenden Melodik
und irrationalen Rhythmik osteuropaischer, neugrie-
chischer und orientalischer Volksmusik. Dynamische
Bezeichnungen spart er weitgehendst aus und durch
die Verwendung modaler Tonarten sind fir ihn Domi-
nant- und Leittonspannungen, wie sie das Dur-Moll-
System charakterisieren, hinfallig. Er entwickelt eine
Art Baukastentechnik, indem er Fertigteile (&hnlich
Duchamps «Readymades») in immer wieder far den
Hérer unvorherzusehenderweise und moglicher-
weise von Zufallsergebnissen inspiriert aneinander-
reiht und neu zusammensetzt. Es entstehen Klang-
bander, die durch eine in sich einheitliche Struktur
charakterisiert sind. Am Ende seines lLebens faBt
Satie seine Bestrebungen in dem Begriff «musique
d’'ameublement» (Musik wie Mobiliar-Zustandsmusik,
in der sich Augenblick an Augenblick reiht) zusam-
men. 1924 schreibt er gemeinsam mit Francis Picabia
«Relache», mit dem Untertitel «Ballet instantanéisten».
Im November 1924 grindet Picabia zusammen mit
Duchamps und Dermé als letzten Ableger von Dada
den «lInstantaneismus», eine Kunstrichtung, die
durch das Herausgreifen und Festhalten eines
Augenblicks gekennzeichnet ist. Auch der Kubismus
zielte in diese Richtung und eine weitere Variante
dieser Idee findet sich heute u.a. in der «Minimal
Music».

DaB Satie gegen allen Luxus und technischen Kom-
fort der Kunstmusik seiner Zeit immun blieb, lag
sicher nicht nur an seinen persénlichen Anlagen,
sondern auch an seinem politischen Instinkt. Zeich-

neten sich doch damals schon gewisse Bestre-
bungen ab, rein kompositionstechnische Errungen-
schaften als Mittel zur Vorherrschaft Uber andere
Intentionen einzusetzen. Satie muf® gespurt haben,
welch gewaltiges allgemeinmenschliches Elend sich
hinter solchen Anspriichen verbarg. Nicht zuletzt dar-
aus erklart sich sein MiBtrauen gegentber «Ernst» in
der Musik und den Qualitatsvorstellungen seiner
Zeit, die der spate Satie als ehemals erfahrener
Kabarettpianist Uberwand, indem er die unentfrem-
dete Qualitat der Alltagsmusik flr seine Grundvor-
stellungen erkannte und sie dhnlich wie in den mittel-
alterlichen Parodieverfahren in seiner Zeit anwandte.
Die Hinwendung zur Zirkusmusik, zum «Café
chantant» zur «Music Hall», zum Schlager und zum
Jazz ist nicht Attitide und kommt nicht aus Uber-
heblicher Distanz, sondern aus dem Wunsch, diese
«arme» Musik vor dem Spott blrgerlicher Kunstreli-
gionen zu schutzen.

Satie’s Musik bildet nun die Basis fir das, was
Mathias Riegg «Reflections on...» nennt. Es handelt
sich um eine Pendant zu Strawinsky’s «Pulcinella»,
einer Pergolesi-Bearbeitung, also um durchaus
eigenstandige Kompositionen. Sie gehen von musi-
kalischen Réntgenaufnahmen des Originals aus. Im
Sinne Satie’s wird nicht in die Vorlage hineinge-
krochen und nichts auspsychologisiert. Der Zyklus
stellt ein musikalisches Ambiente zu Satie dar und
objektiviert, was am Original so erstaunlich & lie-
benswert ist. «Der Jazz erzahlt uns sein Leid, und
man macht sich nichts daraus...», schreibt Satie.
«Deshalb ist er so schén und realistisch». Als nun-
mehr emanzipierte Musikform erwidert der Jazz die
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Sympathie des «Monsieur le Pauvre», wie sich Satie
gern’ nannte, und nutzt seinerseits Satie's Ideen zu
zigener Neuerung. Die Sensibilitat der Musiker ist
beispielsweise in improvisierten Teilen derart auf das
von Riegg aufbereitete Material als Einladung zur
Kontemplation abgestimmt, daB keinerlei auswech-
selbare Improvisationsklischees entstehen. Fixierte
Teile sind mit kompositorischem Instinkt am
imaginaren Fingerzeig des «Maitre d’Arcueil» orien-
tiert.

Ruegg's Instrumentation beglnstigt die Eigenstan-
digkeit und Linearitat der Stimmen. AuBer gezielten
Percussionseffekten gibt es kein durchgehendes
Schlagzeug. Lauren Newton's Sopran ist rein instru-
mental eingesetzt und ein auBerst raffiniert gefuhrter,
~ie hervorragend von John Sass gespielter Tuba-Part
als Kontrabassersatz schafft zweierlei: Klarste Kon-
urierung in allen Bassbereichen und eine Anspie-
ung auf die 20er Jahre, wo die Tuba im Jazz oder in
jer Salonmusik wesentlich klangbestimmend war.

Jdie ersten 4 Sticke stammen aus einer Serie von Kla-
rierstlicken, die mit Stories versehen und als Parodie
wf das «Grimassenschneiden» der Programmusik
jedacht sind. Sie entstanden in Satie’s unmittelbarer
Schaffenszeit und stellen imaginare Szenen dar.
Zinerseits wird tonmalerisch auf jede Nuance des
lextes eingegangen und andrerseits lauft daneben
3in Ostinato, das vollig unbeeindruckt von den hy-
sterischen Einwirfen bleibt. Um den absurden Ein-
iruck der rein programmatisch bedingten Attacken
vicht zu verderben, verbietet Satie ausdricklich, die
Stories vorzulesen. Zum Thema Musik & Szene sagt
ar: «Das Orchester sollte keine Grimassen schneiden,
venn eine Person die Bihne betritt. Verziehen denn
lie Baume der Dekoration die Gesichter?».

«Aubade» (wie auch «Méditation» und «ldylle» aus
(Avant Dernieres Pensées») ist Paul Dukas gewid-
net. Soli: Wolfgang Puschnig, Fléte und Christian

Radovan, Posaune. Die «Grimassenschneider» wer-
den unlberhorbar von der Tuba (John Sass) ange-
fihrt.

Die Solisten in «Méditation» (Maurice Ravel gewid-
met) sind Lauren Newton, Vocal und Karl Fian, Trom-
pete. Im Finale werden 2 weitere Ostinatofiguren hin-
zuaddiert: Jene aus «Aublade» und als Vorwegnahme
jene aus «dylles (Tenorsax). Als durchwegs in-
sistent erweist sich auch hier wieder die Tuba von
John Sass.

Einem Hund ist (Sévére Réprimande» gewidmet (aus
den «Véritables Préludes Flaques», 1912). Pianisten
lieben es, diese Nummer etwa doppelt so schnell zu
spielen. Aber Satie hat sicher nie im Sinn gehabt,
Virtuosenfutter zu schaffen. Das «Vienna Art Orche-
stra» halt sich an Satie’s Metronomangabe {=120).
Das Stick wird dreimal durchschritten, wobei im
zweiten und dritten Durchgang subtile harmo-
nische Ausdeutungen die Grundlage fir Harry Sokal's
Sopransax-Solo bilden. Dadurch wird eine versteckt
mediativ---rituelle Grundstimmung unterstrichen.
«ldylle» (Debussy gewidmet) ist ein reines «Head-
arrangement». Zuerst deutet Woody Schabata (Vibra-
phon) thematische Strukturen, die vom Ostinato (ge-
spielt von Wolfgang Reisinger auf der Kalimba und
Wolfgang Puschnig auf der Fléte) unterstitzt wer-
den. Dann wird das Thema von den restlichen Mu-
sikern Ubernommen in Form eines koilektiv-impro-
visierten Rucklaufes zum Anfang des Stickes ge-
fahrt.

«Gymnopdie No. 3» bezieht sich auf die lyrische Va-
riante von Tanzformen, die von spanischen Junglin-
gen aufgefuhrt, dem Gedenken der Kriegsgefallenen
gehalten. Christian Radovan (Posaune) hat dies wie
schon Satie, rein assoziativ nachvollzogen.

In den «3 Gnossiennes» (Lieder von Knossos, 1890)
verwendete Satie die griechisch-chromatische Tonlei-
ter. Moglicherweise spielte er an die leidvolle Ge-




schichte der Griechen an, die seit 1770 im Be-
freiungskampf gegen die tlrkischen Beherrscher
standen. Es vermischten sich von da an politische
Sympathien in Westeuropa, der Philhellenismus, mit
Verehrung fir das alte Griechenland und seine Kul-
tur. Parallel damit lief die Ruckbesinnung auf die
Antike und Schwéarmerei flr den Orient.

«Gnossienne No. 3» ist ein reines Arrangement, ver-
gleichbar den Satie-Instrumentationen von Debussy,
Poulenc, Milhaud oder Cerha. Leadstimme: Lauren
Newton und Harry Sokal.

In «Gnossienne No. 2» wird die Unabhangigkeit der
frei schwebenden Melodik von der Begleitung veran-
schaulicht. Gegen Ende wird dieses Verhaltnis durch
die Verflechtung mit Phrasenteilen aus den «Gnos-
siennes No. 1» und «No. 3» noch verdichtet. Solo:

Roman Schwaller, Tenorsax.

«Erik Satie ist mir im Traum 3x nicht erschienen»
bildet den SchluBtitel dieses Zykius. Es ist eine reine
Ruegg-Komposition ohne Satie-Material. {n einer Art
Beschwoérung werden feierlich Satie’sche Formab-
laufe durchschritten (Harry Sokal, Sopransaxophon),
doch diesmal wie leere, eben noch bewohnte Rdume.
Ganz auBerhalb der Usancen im Jazz ist, 2 Platten-
seiten im Rahmen einer Orchestereinspielung — in

diesem Falle «Vexations» — nur von drei Solisten
(Wolfgang Puschnig, Roman Schwaller und Lauren
Newton, begleitet von Woody Schabata) allein und
ohne klangdramaturgische EinfluBnahme des Leaders

zu gestalten. Bemerkenswert die Intuition und Imagi-
nationskraft, mit der die drei Musiker (-in) einen,
ihnen zugesteckten Kassiber, auf dem ein paar Ak-
korde hingekritzelt sind, entschlisseln. «Vexations»
(Qualereien) stammen aus dem Zyklus «Pages My-
stiques» (1892—95). Ein Bassthema wird einmal
allein und einmal zusammen mit 2 Oberstimmen ge-
spielt. An dieser Stelle ist ein Zeichen, zu dem
Satie anmerkt, daB es hier «{iblich» sei, das Bass-
thema zu prasentieren. Darauf folgt wieder die Be-
gleitung der beiden Uberstimmen, die aber diesmal
untereinander lagenmaBig ausgetauscht sind und
wieder das besagte Zeichen, u.s.w. ... Satie schreibt
840 Wiederholungen in (sehr langsamen Tempo» vor,
John Cage hat die Urauffthrung 1963 mit einem
mehrkodpfigen Pianistenteam in 19 Stunden bestrit-
ten. «Experten» meinen, er hatte im «richtigen
Tempon» 28 Stunden dafir bendtigen missen. Wahr-
scheinlich macht sich Satie hier Gber tédlichen Ernst
oder falschen Mystizismus lustig, wobei seine ge-
naue Absicht (zum Glick) nicht bekannt ist. Seine
SpaBe aber haben gewdhnlich ernste Unterténe —
die Akkordfolge ist zu interessant, als daB man sie
als bloBen «Gag» abtun kénnte.

Satie hatte sicher Gefallen an den Versionen des
Teams Puschnig-Schwaller-Newton gefunden. Sie
nehmen seine Litanei als Einladung zur Meditation
an.

HK Gruber

Wien, Mai 1984
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Jerome Harris — ein Spatstarter

Jerome Harris steht neben einem alten chinesischen
Drachen, einem seiner einstigen Lieblingsplatze, im
Hof der Havard-Universitdt und versucht fur den
Fotografen einige Posen. Doch das Posieren ist
fur den bescheidenen Gitarristen und Bassisten keine
gewohnte Tatigkeit. Harris wagt seine Worte ab, wie
er seine Tone auf den Saiten Gberlegt, die Klarheit
seiner Worte entspricht der Klarheit seines Bass-
und Gitarrenspiels.

Wahrend seines Aufenthalts in Boston war er Mit-
glied der »Stanton Davis’ Ghetto Mysticism-Bande,
die eine brillante Verbindung der Musik von Miles
Davis mit dem Soul praktizierte, dem doch eher
auBergewohnlichen Orchester von Webster Lewis und
er spielte auch in den vor allem lyrisch orientierten
Combos von Billy Thompson. In jedes dieser En-
sembles brachte er sich mit seinem stark ausgebil-
deten Sinn fur Form und Harmonie ein und mit
seiner geschmeidigen Stimme. Jedes dieser En-
sembles bereitete auf seine Weise auch Harris auf
den sensationellen Auftritt zusammen mit Sonny
Rollins vor: Die Stanton Davis-Band durch das ex-
pressive Musizieren und die professioneilen Erfah-
rungen, Thompson durch sein unerhdrt weites Feld
von Rhythmen und Melodien und Lewis dadurch, daB
er Harris mit Sonny Rollins zusammenbrachte.
Eigentlich war Harris ein Spatstarter. Er erzahlt seine
Geschichte bedachtig und ohne Hast: »ich kam in
Queens zur Welt und wuchs in Brooklyn auf. Ur-
spranglich wollte ich eine akademische Laufbahn
einschlagen, Musik war nicht mehr als ein Hobby.
An der High-School hatte ich ein wenig Violine ge-
spielt, zum Leidwesen der anderen, doch ich hatte
schon damals gerne gesungen. Die Naturwissen-
schaften hatten es mir besonders angetan, ich wollte
unbedingt Chemiker werden. Doch mit der Zeit sind
meine musikalischen Interessen immer starker ge-
worden. «

Bei Freunden horte er Rock, Funk und Blues, biswei-
len auch ein wenig Country- und Fglkmusik. Die
ersten Gitarristen, die ihn interessierten, waren Doc
Watson, John Fahey und Mississippi John Hurt.
Seine Eltern hérten am liebsten Vocalisten wie Ma-
halia Jackson, Dakota Stanton und Nat King Cole
oder Orgel-Trios wie das mit Shirley Scott und Stan-
ley Turrentine.

Nach einigen unerfreulichen Akkordeonstunden be-
gann er sich das Gitarrenspiel selbst beizubringen.
Das gelang ihm schon wesentlich besser. Er kaufte
sich bald einen Verstarker, damit man ihn in der
Gruppe und im Gospelchor héren konnte. Von En-
gagements in Clubs war natirlich noch keine Rede.
Am liebsten saB er jedoch zu Hause und horte sich
Platten an, Pop und Rhythm & Blues.

ERSTE VORBILDER

»Meine ersten Vorbilder oder Musiker, deren For-
men und Strukturen mich beeinfluBten, waren
Eric Clapton und die Gruppen Cream, Youngbloods
und Traffic.« Harvard — wie man sich vorstellen
kann — trug wenig zur Musikerkarriere von Jerome
Harris bei, doch sehr viel zur Erweiterung seines mu-
sikalischen und philosophischen Horizonts.

1969, das waren die Zeiten der Studentenunruhen in
Harvard, lebte er zum ersten Mal auf sich allein-

gestellt. Harris wechselte sein Studienhauptfach:
Sozialwissenschaften 16sten die Chemie ab. »lch war
von meiner Umgebung, auch von der geistigen, ziem-
lich beeindruckt, wenn nicht eingeschichtert und
arbeitete wirklich sehr viel, nur um gute Zensuren
zu erlangen. Im Ruckblick war diese Zeit far mich
sehr angenehm, und ich habe damals auch die Plat-
tensammlung des WHRB-Senders schatzen gelernt.
Angehort habe ich mir alles: Gospel, Blues, Folk,
europaische Klassik.

Wenn man dahinterkommt, wie viele unterschied-
liche Wege gegangen wurden und gegangen wer-
den, um Musik zu schreiben oder zu spielen, dann
bekommt man auch ein Gespur daftr, welche Schaf-
fensprozesse wertvoll sind. Was als gut oder schlecht
empfunden wird, hangt von einem weitverzweigten
Netz eigener Entscheidungen ab.

Fir einen Musiker ist es besturzend, wie wenig Be-
ziehung die Menschen zur Musik haben. Man schaltet
das Radio ein und hort gewohnlich Musik, die vor
allem aus okonomischen Uberlegungen gespielt wird
und weniger aus musikalischen oder kulturellen.
Musik, wie jede Form von Kunst, transportiert mehr
als nur SpaB und Geld. Es ist geféhrlich, wenn die
Menschen die Musik in Schubladen steckt: »Kopf-
musik«, »Korpermusik«, »Elektronische Musike,
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UNBEGRENZTE VIELFALT

»Die Menschen brauchen jede Menge von unter-
schiedlichen Auffassungen, ldeen oder Entwdrfen,
um ein erfllites Leben vorzufinden. Die Menschen
sehnen sich weltweit nicht nur nach Unterhaltung,
sondern auch nach allem anderen: abstrakte Werte,
Formen, zeitgendssische Klange, Aufarbeitung und
Weiterentwickiung der Tradition. Die amerikanische
Musik-Industrie halt die Vielfalt in Grenzen, die hat
nur steigende Verkaufszahlen und gieichbleibende
Gehalter bzw. Gagen im Kopf. Es ist eine Multi-Mil-
lionen-Branche, die sich in nichts von den TV-, Film-
oder Videogiganten unterscheidet.«

Nach seiner Graduierung in Harvard, im Fach »So-
ziale Psychologie«, wechselte Jerome Harris — mit
einem Stipendium ausgestattet« — an die afro-ame-
rikanische Abteilung des New-England-Konservato-
riums. Das war im Herbst 1973. Die Gitarre war nun
sein Hauptinstrument. »Doch daneben spielte ich
auch immer ein wenig E-Bass. Ich war neugierig, was
ich auf diesem Instrument zustandebringe. Manch-
mal setzte ich mich auch an die Drums.

Musik kann wie jede klnstlerische Tatigkeit nicht von
einem Lernproze3 abgetrennt werden. Am Konser-
vatorium lernten wir Offenheit und kreatives BewuBt-
sein in Verbindung mit unterschiedlichen Kulturen,
sozialen Klassen und Individuen.« Harris wurde auch
zwei maBgebenden Lehrern vorgestellt: Jaki Byard
und George Russell. »Diese Manner haben so viele
Entwickiungen der schwarzen amerikanischen Musik-
tradition bereits erlebt, daR dies auch ihr Wesen
pragt. lhre Erz&hlungen Gber Leute und Stationen der
afro-amerikanischen Musik vermittelt ein Wissen
Uber eine Musikkultur und deren Entwicklung. Rus-
sells lydisches Konzept verringert nicht nur den
Bruch, den viele Menschen zwischen tonaler und
pantonaler Musik empfinden, es ist auch Teil dieser
Entwicklung.

Ran Blakes Offenheit gegentber der Musik der
gesamten Welt ist in seiner Musik und in seinem
Unterricht immer evident. Diese Leute sind einfach
unbezahlibar, weil sie dir den direkten Bezug, den
Pulsschlag der lebendigen Tradition vermitteln.«

Diesen Geist von Kreativitat und musikalischem Aus-
druck méchte ich in alie meine Spielarten einzubrin-
gen versuchen. Ich spiele Jazz, doch ich bin kein
Spezialist, er ist einer meiner Einflisse, der, den ich
bisher am intensivsten studiert habe. Es gibt aber
noch so viele Traditionen improvisierter Musik: bra-
silianische, afrikanische, europaisch-klassische,
indische.«

Harris sieht seiner Zukunft mit Zuversich ent-
gegen: »lch habe bisher dazu geneigt, ein Be-
gleiter zu sein, doch ich werde in Zukunft weiter aus-
schreiten. Komposition, das wird mein »drittes In-
strument« sein.«

(Ausziige aus einem Artikel in »downbeat«)
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Eddie Jefferson nahm die Soli

beim Wort

Ner die Jazz-Freaks in seinem Freundeskreis hin und
vieder mit einem keinen Fragespielchen unterhalten
vill, kann ja einmal folgende Fragen stellen.
Nelcher Sanger hat 1974 den Miles Davis-Hit
Bitches Brew« mit einem eigenen Text — »Mean
ittle woman mixing up a bitches brew now« — ge-
sungen? Welcher Sanger hat am 27. September 1968
Joe Zawinuls »Mercy, Mercy, Mercy« auch zu einem
/ocal-Hit gemacht? Welcher Sanger hat als einziger
5oli von Lester Young, Charlie Parker, Coleman
{awkins, Dexter Gordon, Cannonball Adderley, oder
lames Moody — um nur die Saxophonisten zu nen-
1en — gesungen, einfach unvergleichbar beim Wort
jenommen?

die Antwort ist immer dieselbe: Es war Eddie Jeffer-
son. Wenn wir heute Al Jarreau oder Bobby McFerrin
i6llig zurecht zujubeln, dann sollten wir nicht ver-
jessen, daB ihre Gesangskunst eine stolze Tradition
1at und ein Mann von 1933 bis 1979 dem Jazzsanger
6llig neue Perspektiven erdffnet hat: Eddie Jef-
erson.

'RAGISCHES ENDE

Am 9. Mai 1979, am frihen Morgen, verlie® Eddie
lefferson »Baker's Keyboard Lounge« in einem Rand-
yezirk von Detroit, wo er zusammen mit seinem jun-
jen Partner, dem Altisten Richie Cole, soeben seine
rrste Night-Show beendet hat. Vielleicht hatte Eddie
las drohende Unheil geahnt, denn er hat den zwei-
en Set vor der Zeit abgebrochen und fast hektisch
1ach einem Taxi gerufen.

efferson, sein Tourmanager und eine Freundin gin-
en eilig nach drauBen, Richie Cole und eine Frau
olgten etwas spater. Sie sahen, wie plétzlich ein
arkender Wagen anfuhr und sich neben das Taxi
chob, in das Eddie und die anderen gerade ein-
teigen wollten. Plotzlich wurde eine abgesagte
chrotflinte aus dem Wagen geschoben, viermal
rlickte der Schitze ab, ein SchuB traf Eddie Jeffer-
on genau in das Herz. Er schwankte noch knapp
0 Meter und brach tot zusammen.

Jie Polizei verhaftete spater den 41jahrigen Ameer
\| Meet Mujahiid, einen frustrierten Tanzer und ar-
eitslosen Fabrikarbeiter, der Eddie Jefferson etwa
0 Jahre lang in New York gekannt hatte. Doch nach
inem drei Wochen dauernden ProzeB wurde er von
en Geschworenen freigesprochen. Eddie Jefferson
rurde nicht an seinem Wohnort, in Queens/New
‘ork beigesetzt, seine Leiche wurde in seinen Ge-
urtsort Pittsburgh (berstellt und dort begraben.
ddies Familie lebte noch immer in Pittsburgh.

ddies Leben verlief Uber weite Strecken wie das
ieler anderer groBer Jazzmusiker. Er stammte aus
iner im Showgeschaft tatigen Familie und seine
rennende Leidenschaft gait schon als Kind der
lusik. Noch als Halbwichsiger entdeckte er etwas
dilig Neues. Seine Entdeckung wurde jedoch lange
jnoriert, doch er arbeitete und entwickelte seine
chépfung weiter,

Jahre spater wurde seine idee gestohlen, zum Vor-
teil von Dutzenden anderer Musiker, jedoch nicht
zum Vorteil des Erfinders und Meisters dieser Kunst.
Eddie konnte (berleben und in den letzten Jahren
seines Lebens, als sich endlich Erfolge einstellten,
als es aussah, er wirde endlich die gebuhrende An-
erkennung fir sein Lebenswerk erlangen, beendete
ein Mord sein Leben.

GESUNGENE SOLI

Eddie Jefferson hat Leonard Feather seine Technik
des »Vocalese« einmal so erklart: »lch war immer da-
von Uverzeugt, daB die herausragenden Soli eine
Geschichte erzahlen. So entstand die Idee, daB ich
mir vorzustellen versuchte, was die Musiker wahrend
ihrer Soli wohl dachten oder welche Geschichte sie
wohl erzdhlten. Diese Gedanken und Erzahlungen
habe ich in Worte gefaBt und gesungen.«

Eddie hatte diese Idee als erster und viele Sanger
haben diese Technik (bernommen. King Pleasure
und Annie Ross waren die ersten, spater folgten Dave
Lambert, Jon Hendricks, Betty Carter oder Biossom
Dearie, die Double Six of Paris, die Swingle Singers,
Oscar Brown Jr., Aretha Franklin, Bette Middler, Joni
Mitchell, Al Jareau, die Pointer Sisters, Don Hicks,
Leon Thomas, Esther Phillips und Manhattan Trans-
fer, sie alle waren damit zumindest kommerziell we-
sentlich erfolgreicher als Eddie Jefferson, der diese
Technik des »Vocalese« eigentlich geschaffen hat.

Edgar Jefferson war am 3. August 1918 in Pittsburgh
zur Welt gekommen und schon als kleiner Junge —
von seinem Vater dazu ermuntert — hatte er einige
Songs als Gesang- und Tanznummern fir sich und
seinen Bruder Charlie einstudiert, die sie in der Show
seines Vaters auffihrten. Als »Candy Kids« wurden
sie auch den Hérern von lokalen Radiosendern bald
bekannt. Als Erroll Garner flr kurze Zeit in der Show
seines Vaters arbeitete, lernte Eddie von ihm »how to
swing«. An der High School lernte Eddie zuerst Tuba,
spater auch Gitarre, Schlagzeug und Trompete.

1933 begann seine Karriere als Sanger und Tanzer.
Nach einem Auftritt mit den »Zephirs« im Chicagoer
»World’s Fair« fihrten ihn Tourneen mit den ver-
schiedensten Step-Tanz-Gruppen bis 1952 oft und
oft durch aile Staaten der USA und durch Kanada.
Er arbeitete bei T-Bone Walker, mit irv Taylor oder
begleitete 1950 Sarah Vaughn auf ihrer All-US-Tour-
nee. Eddie konnte neben seinem Talent zu tanzen
auch immer seine Begabung zu singen dem Publikum
beweisen.

Seine ersten Aufnahmen als Sa&nger stammen aus
den Jahren 1952 und 1953. Bis 1962 arbeitete er als
Sanger in der Band von James Moody, der jedoch
seine Band dann aufloste und sich Dizzy Gillespie
anschloB. Wahrend der sechziger Jahre muBte er im-
mer wieder Jobs annehmen, die mit Musik Gberhaupt
nichts zu tun hatten, doch er muBte und wollte Gber-
leben und seine Gesangstechnik perfektionieren. Als
Moody 1969 wieder eine eigene Band zusammen-
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stellte, war Eddie wieder dabei und der Auftritt beim
Newport-Festival 1969 gab ihm neue Kraft.

Doch es dauerte bis 1976, in diesem Jahr begann die
Partnerschaft mit Richie Cole, ehe die Produzenten
auf Eddie Jefferson tatsachlich aufmerksam wurden
und auch die Aufnahmen, die Eddie in den Jahren
davor mit Johnny Griffin, Joe Zawinul oder Dexter
Gordon eingespielt hatte, auf den Markt bringen
wollten.

Der GroBteil dieses Materials wurde bei Prestige ver-
offentlicht. (siehe Kasten) Sechs Wochen vor seinem
Tod konnte er seinen wohl gréBten Triumph feiern:
Zusammen mit Sarah Vaughan trat er in der Carnegie
Hall auf.

TRADITION DES »VOCALESE«

»Niemand erfindet etwas, ohne auf den Schultern der
Vergangenheit zu stehen.« (Ira Steingroot) Dies gilt
nattrlich auch fir die Technik des »Vocalese«, und
Eddie Jefferson hat auch niemals ein Geheimnis um
seine Wurzeln und Vorbilder gemacht. Die erste
Platte, die Eddie auf seine Spur brachte, war eine
Version von »Singin’ the Blues«, die der Komédiant
und Kabarettist Marion Harris im Jahr 1934 auf
genommen hat.

Harris singt darauf nicht einen Text im traditionellen
Sinn, sondern improvisiert mit Wortspielen und Laut-
malerei zu den Soli von Bix Beiderbecke und Frankie
Trumbauer. Starken EinfluB sollten auch die Scat-
Gesange von Louis Armstrong, zum ersten Mal auf
»Heebie Jeebies« (1926), die Lautmalereien von Ade-
laide Hall auf Duke Ellingtons »Creole Love Call«
(1927), die Instrumentimitationen der Miils Brothers,
der Jive von Cab Calloway, die surrealistisch anmu-
tenden Passagen von Leo Watson bei den »Spirits of
Rhythme« oder die Unisono gebrummten BaBsolo von
Slam Stewart oder Major Holley und die Stimm-
akrobatik von Ella Fitzgerald auf Eddie Jefferson aus-
Gben.

Eddie verfolgte all diese Richtungen, um zu sehen,
ob sich daraus ein neues Konzept entwickeln lasse.
Er war nicht daran interessiert, Blues zu singen oder
herkdmmliche Blues- und Jazztechniken auf Stan-
dardmelodien anzuwenden. Er wollte der absoluten
Qualitat der Freiheit, die dem Jazz immanent ist, na-
herkommen, dem Akt, die Stimme ebenso spontan
einsetzen zu konnen wie ein Instrument, und hier
wiederum wie das Saxophon, das er von seinem
Klang her Uber alles liebte und dem er sich vor
allem Tonhéhe und Klangfarbe betreffend immer ge-
nialer anzunahern verstand.

Eddie Jefferson hat Leo Watson als seinen primaren
EinfluB genannt, der wahrend der dreiBiger Jahre Mit-
glied der »Spirits of Rhythm« war und spater zusam-
men mit Slim Gaillard und Bam Brown im Billy
Berg’s in Los Angeles aufsehenerregende Auftritte
lieferte. Diese Musiker verbanden Scat, Rhythmus
und Jive spontan mit einem einzigartigen Sinn flr
Wortwitz und Sprachakrobatik. Leo Watson war es
auch, der Eddie den Rat gegeben hat, etwas Neues,
Eigenes zu entwickeln, da fur einen Sanger, der sich
auf Scat beschrankt, die Moglichkeiten bald ausge-
schopft seien.
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EDDIE JEFFERSON AUF PLATTEN

»The Bebop Boys« — Sampler, Diverse Interpreten
(1946—48). SAVOY SJL 2225, '

»The Bebop Singers« — Sampler, Diverse Inter-
preten. PRESTIGE PR 7828.

»nJames Moody« — James Moody mit verschie-
denen- Besetzungen (1949—1969). PRESTIGE
P 24015 IMS.

»There | go again« — Sampler, Eddie Jefferson &
verschiedene Bands (1953—1969). PRESTIGE
P 24095 IMS.

»Cool Whalin — Bebop Vocals« — Sampler, Di-
verse Interpreten (1948—1970). SPOTLITE SPJ
135.

»Moody« — James Moody
PRESTIGE PR 7072.

»nThe Jazz-Singer« — Eddie Jefferson & Orchestra
(1959—1961). INNER CITY I1C1016.

»Letter From Home« — Eddie Jefferson & Or-
chestra (1961/62). RIVERSIDE 411.

»Body and Soul« — Eddie Jefferson & Orchestra
(1968). PRESTIGE PR 7619.

»Come Along With Me« — Eddie ‘Jefferson & Or-

chestra (1969). PRESTIGE PR 7698. ‘

»Things are getting better« — Eddie Jefferson &
Orchestra (1974). MUSE MR 5043.

»Still on the Planet« — Eddie Jefferson & Or-
chestra (1976). MUSE MR 5063.

»The Live-Liest« — Eddie Jefferson
(1976). MUSE MR 5127.

»New York Afternoon« — Richie Cole Sextett
(1976). MUSE MR 5119.

»Alto Madness« — Richie Cole Septet (1977).
MUSE MR 5155.

»The Main Man« — Eddie Jefferson & Orchestra
(1977). INNER CITY 1C1033.

nKeeper of the Flame« — Richie Cole Quintett
(1978). MUSE MR 5192.

Band (1954/55).

Sextet

EXPERIMENTE

»Das erste Experiment, an das ich mich erinnern
kann«, erzdhlte Eddie Jefferson einmal, »war das mit
Count Basies »Taxi War Dance« im Jahr 1939. Ich
schrieb einfach Texte, die man zu den Soli von Lester
Young und Herschel Evans singen konnte. Doch das
war nichts Besonderes und sie sind auch verloren-
gegangen. Bald darauf versuchte ich es mit dem Solo
von Chu Berry auf Cab Calloways »Ghost of a
Dance«.«

Die Soli auf den damaligen 78er Platten konnte man
sich leicht merken, da sie gewdhnlich nicht mehr als
16 Takte umfaBten. Eddies Vorstellungen wurden
1939 konkreter, als er und Irv Taylor in diesem Jahr
gemeinsam mit Coleman Hawkins in Chicago ar-
beiteten. Eddie lernte Colemans Solo von »Body and
Soul« auswendig, schrieb einen Text und wollte nun
dieses Solo gleichzeitig als Tanzer und Sanger inter-
pretieren,

Was Eddie vorhatte, traf sich auch mit der Entwick-
lung des Bebop wahrend der vierziger Jahre. Die
Sololinien wurden langer als 16 Takte, und so erhielt
auch er mehr Freiraum fir seine Vorstellungen. All
diese frilhen Texte sind leider nicht mehr erhalten.

James Moody war einer der ersten Bebop-Musiker,
der die USA in Richtung Europa verlieB. Am 12. Ok-
tober 1949 nahm Moody in Stockholm eine Platte auf,




auf der auch der Standard »'m in the Mood for Love«
(Musik: Jimmy McHugh, Text: Dorothy Fields) zu
héren war. Auf dieser Nummer wechselte Moody far
exakt 2 Minuten und 43 Sekunden vom Tenorsaxo-
phon auf das Altsaxophon. Die Platte wurde 1950 in
den Staaten ein Riesenerfolg, und Eddie Jeffer-
son schrieb sofort einen Text analog zu diesem
Altsaxophonsolo.

Wahrend eines Auftritts im Cotton Club in Cincinatti
spielte Eddie diese Platte und sang dazu seinen Text.
Der Barkeeper, er hieB Clarence Beeks, fand daran
Gefallen, merkte sich den Text und ein Jahr spéter
gewann er — er nannte sich nun King Pleasure — mit
der Kopie des Jefferson — Originals einen Sanger-
Wettbewerb im Apollo-Theater in Harlem und einen
Plattenvertrag bei Prestige.

Pleasures Aufnahme wurde unter dem Titel
»Moody’s Mood for Love« der Rhythm & Blues-Hit
des Jahres 1952. Pikanterweise muBte Prestige die
Platte jedoch einige Zeit vom Markt abziehen, da
irgendein Richter entschieden hatte, daB der
Text amerikafeindlich sei. Die McCarthy-Besen
kehrten wahrend dieser Zeit besonders grindlich,
und die Listen der Kinstler, die mit einem Auftritts-

verbot bedacht waren, waren fast langer als die derer,
die auftreten durften.

ERFOLGE

Der »neue« Stil von King Pleasure kam beim Publi-
kum gut an, vife Produzenten niitzten den Trend und
mit »Twisted«, gesungen von Annie Ross, begann
auch der Hohenflug von Lambert, Hendricks und
Ross.

Ned Gravely, er war Tanzer bevor er mit anderen zu-
sammen den Kkleinen Label »Hi-Lo-Records« auf-
baute, kannte Jefferson und wuBte auch, wer den
Text zu »Moody’s Mood in Love« geschrieben hatte.
Er erméglichte Eddie die Aufnahme von vier Titeln
far Hi-Lo-Records (auf 78ern) und drei dieser
Songs basierten auf Soli von James Moody.

Im Februar 1953 bot auch Prestige Eddie Jefferson
Aufnahmen an, darunter waren »0OIld Shoes« und
»Strictly Instrumental«, auf denen Eddie von sei-
nem alten Freund und Tanzpartner Irv Taylor stimm-
lich unterstiitzt wird. Wenige Wochen spater trafen
sich Moody und Jefferson im Apollo Theater in Har-
lem. Eddie Jefferson erhielt einen Vertrag und wurde
als Sanger und Roady engagiert. Der weitere Weg ist
bekannt.

Sie
haben
einen

Freund

v ' WIENER
YISTADTISCHE

Wer versichert ist, hat einen Freund
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Bob Stewart —

fur die Emanzipation der Tuba

(Ausziige aus einem Artikel von Lee Jeske in »down-
beat«)

Die Tuba muBte im Verlauf dieses Jahrhunderts eini-
ges erdulden, wenn nicht erleiden. In den ersten
Marching-Bands aus New Orleans war die Tuba der
Anker far die gesamte Rhythmusgruppe, da die BaB-
geige ja nur im musikalischen Sinn »im Schritt« ge-
hen konnte. Eddie Jackson, Joe Howard, Alphonse
Vache und Bobo Lewis trugen ihre Tuba oder das
Sousaphon durch die StraBen. Zu Beginn der zwan-
ziger Jahre erhielten diese Bands ihre ersten Engage-
ments in Clubs, und in dem AusmaB, in dem der Jazz
»hauslich« wurde, wurde die Tuba von der BaB-
geige verdrangt. Spater, in den Ensembles von Miles
Davis, Gil Evans und Stan Kenton durfte sie
etwaige Soundlécher filien.

Immer &fter wurde die Tuba zum Objekt von Witzen.
In den Schulbands wurde die Tuba prinzipiell dem
dicksten Schiler in die fleischigen Arme gedrickt,
und Blédelsongs wie »When Yuba Plays the Rhumba
on His Tuba« zeugen ebenfalls von dieser Einstel-
lung. (In unseren Breiten werden Dumm-TV-Serien
wie »Und der Huber blast die Tuba« auf derselben
GeistesgréBe produziert. d.0.)

Erst als Howard Johnson mit seiner Tuba in New
York auftauchte, begann die Befreiung. Johnson gab
Solo-Konzerte, stelite ein Tuba-Quintett und sogar
eine Tuba-Bigband auf die Beine. Die Folge war, daB
auch die Tubablaser in den Blaskapellen und selbst
in dubiosen Dixieland-Gruppen ihre Hérner mit wach-
sendem Stolz zu tragen und spielen begannen.
Tuba-Spieler wie Joe Daley, Rick Matteson, Jack
Jeffers, Dave Bargeron (er trug wesentlich zum
Sound von »Blood, Sweat & Tears bei, d.U.) und vor
allem Bob Stewart belebten die Szene.

Bob Stewart, 1945 in Sioux Falls, South Dakota, ge-
boren, war mit einem Stipendium far Trompete an
das Philadelphia College of the Performing Arts ge-
kommen. Probleme mit Ansatz und Mundstick fihr-
ten dazu, daB er zur Tuba wechselte, die jedoch nicht
gleich zu seinem Lieblingsinstrument wurde.

VON KLASSIK ZUM JAZZ

»Am College spielte ich klassische Musik. Ich wollte
Musiklehrer werden und dachte Gberhaupt nicht
daran, einmal Jazzmusiker zu sein. Nach dem Ab-
schluB der Ausbildung ergaben sich die ersten Még-
lichkeiten in Richtung Jazz. Meinen ersten Gig erhielt
ich in Philadelphia im »Your Father's Mustache«. Das
war meine erste Konfrontation mit dem Jazz und be-
sonders in harmonischer Hinsicht war sie fir mich
sehr fruchtbar. Zugleich war es auch der erste Schritt
nach New York. Freitag, Samstag und Sonntag vor-
mittag konnte ich im »Your Father's Mustache« in
Greenwich Village auftreten.

Dort traf ich Howard Johnson, und er wies wir den
Weg von einfachen BaBlinien zu komplexeren Struk-

54

turen und zur Moglichkeit, die Tuba als Solo-
Instrument einzusetzen. In der Nacht von Samstag
auf Sonntag trafen wir uns nach unseren Auftritten
so gegen halb vier Uhr am Morgen in Warren Smiths
Loft und spielten dort bis sechs oder sieben Uhr. Das
war der Beginn.

NACH NEW YORK

Im Sommer 68 (bersiedelte ich nach New York und
konnte dort auch an einer Junior High School unter-
richten. Howard griindete gerade das Tuba-Ensemble
»Substructures«. Zu diesem Zeitpunkt war mein Ton-
umfang noch sehr beschrankt, und deshalb Gbergab
Howard mir die »bottomlines«, die ich auf diese
Weise auch sehr genau kennenlernen konnte.«

Wahrend der frihen siebziger Jahre (bernahm Bob
Stewart jeden nur mdoglichen Tuba-Part, in Frank
Fosters Bigband, in Paul Jeffreys Oktett, bei Freddie
Hubbard oder im vierkdpfigen Tubasatz des Blues-
musikers Taj Mahal. Ab 1975 arbeiete er vor allem mit
drei Musikern, die seinem Tubaspiel auch neue Még-
lichkeiten er6ffneten: Gil Evans, Carla Bley und
Arthur Blythe.

»Die meisten Komponisten notieren die Tuba parallel
zum BaB-Saxophon, doch Gil Evans kann mit den
Stimmen der Tuba umgehen. Er setzt die Tuba héher
an und verbindet sie harmonisch mit den Posaunen,
behandelt sie fast wie ein French-Horn, oder er
senkt die Stimme ab und |4Bt sie eine »Inside-Me-
lody« entwickeln. Gil schreibt das Arrangement fir
jedes Instrument in drei oder vier Tonlagen. Ich hatte
zwar geahnt, welch unterschiedliche Spielarten es
geben miBte, doch Gils Noten lernten mir, wie sie
tatséchlich aussehen konnten. Wenn Gil irgendetwas
am Klavier spielte, dann hért er einfach die Zu-
sammenhange, Ubertragt sie einer Oboe, einem
Bassoon und einem French-Horn, zum Beispiel, und
1aBt diese die Strukturen gestalten.

Carla schrieb fir die Tuba ausgesprochen melodisch.
Sie hat in einer Menge von Kompositionen fiir meine
Tuba Melodien notiert. Das gibt dem Instrument die
Moglichkeit, sich der menschlichen Stimme anzu-
nahern. Es war auch sehr lustig, in dieser Band zu
spielen. Carlas Musik war fir mich eine enorme Er-
weiterung meines musikalischen Horizonts.«

Doch es war dann Arthur Blythe, der Bob Stewart den
Rahmen gab, den sein Instrument tatsachlich ver-
dient. Blythes Experimente mit unterschiedlichen,
nicht gerade konventionellen Besetzungen fihrten zu
Alben wie »Bush Baby« (1977, India Navigation), auf
dem »nur« Altsaxophon, Tuba und Congos zu héren
sind.




DEM HORER HELFEN

»lch méchte diese Licke zwischen 1923 und dem
heutigen Tag Uberbriicken, die Tuba wieder in die
Rhythmusgruppe integrieren und sie als Horn ein-
setzen, das Melodielinien und Soli Gbernimmt. Vor
siniger Zeit war ich noch sehr entmutigt, weil ich mit
dem Klang der Drums und des Klaviers einfach nicht
harmonierte. SchlieBlich nahm ich ein Mikrophon,
umwickelte es mit Schaumstoff und montierte es im
Schalltrichter. Dazu verwende ich einen eigenen Ver-
stdrker und so brauche ich mir jetzt nicht mehr schon
im ersten Set die Lippen wund blasen. Das ist ein
groBartiges Gefiihl, und die Tuba kann mihelos mit
der Rhythmusgruppe mithaiten.

Mein Konzept geht davon aus, daB die Tuba natirlich
ein BaBinstrument ist, schon wegen der GréBe und
des Tonumfanges. Wenn ich ein Solo blase, beginne
ich in den tiefen Registern mit offenen Inter-
vallen und arbeite mich dann in die hdheren La-
gen vor. Wenn ich dort angelangt bin, ist der »BaB«
den Zuhérern noch immer evident, ich spiele also
eine Melodie, und das Publikum hat die BaBlinie da-
zu im Ohr. Da die meisten Zuhérer mit dem Klang der
Tuba noch nicht vertraut sind, muB ich ihnen ent-
gegenkommen, ihnen eine Méglichkeit geben, zuerst
einmal einen Halt zu finden und mir dann zu folgen.«
Mit dieser Methode des Entgegenkommens und des
Weiterfihrens erreicht Bob Stewart auch die Schuler
an der High School, deren Band natirlich er leitet.

DER LEHRER

»Fir ein Kind ist es schwierig, ein Instrument zu ler-
nen, wenn man ihm lediglich Tonleitern vorgibt. Die
Vorstellungskraft von Kindern konzentriert sich in
arster Linie auf die Gegenwart, sie mdchten, daB
jetzt etwas passiert. Es ist die Aufgabe des
Lehrers, es ihnen zu geben und zwar in einer fir sie
méglichen Form.

'ch versuche, ihr Interesse zu wecken, und dort anzu-
<niipfen, wo ihre Starke liegt, im Bereich der Phanta-
sie. Sie alle kennen Chuck Mangione oder Herb Al-
bert und winschen sich, an deren Stelle auf der
Biihne zu stehen und ein Solo zu spielen. Wenn ich
an diese Fantasien anknipfe, ist es gar nicht mehr
schwierig, zumal gerade diese Musiker sehr oft wirk-
ich einfache Lieder spielen.

Ob Kinder nun Tonleitern hinauf- und hinunter-
spielen, oder ob sie »Rise« oder einen anderen Song
ntonieren, das ist fur mich kein Unterschied, kein
schwerwiegender zumindest. Doch wenn sie »Rise«
spielen, erflllen sie sich einen Wunsch, und das
aBt ihr Interesse an der Musik wachsen. Wenn ich
sie soweit habe, daB sie sich fir die Musik interes-
sieren, ist auch Mozart kein Problem mehr.«

MEHR ALS HUMPAPA

Bob Stewart hat sich zum Ziel gesetzt, fur die
Emanzipation der Tuba zu arbeiten, sie vom Ruf, ein
Humpapa-Instrument zu sein, zu befreien und ist
Optimistisch, daB ihm dies gelingen wird.

»Das ist derselbe ErziehungsprozeB, der zum Beispiel
auch die Musik Coltranes immer mehr Menschen
zugéanglich gemacht hat. Je mehr Musiker die Tuba
spielen, desto mehr Lehrer wird es geben, die ande-
ren dieses Instrument naherbringen kénnen. Dann
werden die Leute nicht mehr fragen »Was spielt denn
der da?«, sondern »Wie spielt denn der da dieses
Stiick«. Ich habe die alten Tuba-Spieler wie Major
Holley oft und oft angehért. Sein Konzept orientiert
sich an der BaBfunktion der Tuba, und dabei hort
man zugleich die Geschichte des Jazz: Dixieland,
New Orleans Marching Bands.

Wenn man eine sinnvolle Aussage machen will, muB
man die Geschichte immer vor Augen haben. Die Mu-
sik betreffend, muB man sich klar dariiber sein, wo-
her diese Menschen ihre Anregungen nahmen, mit
welcher Absicht und aus welchem Grund. Man muB
versuchen, diese Erkenntnisse immer zu erweitern.
Ich hére mir sehr gerne Johnny Hartmann an, wie er
sich nur einer Note néhert, der Klang, den er dabei
erzeugt, das ist einfach groBartig, oder genauso wun-
derbar wie der Stil von Miles Davis oder die Art, wie
Freddie Hubbard die Trompete beherrscht. Fir

mich hat das alles modellhaften Charakter, denn sie
alle sind — in meinem Verstandnis — Tubaspieler.«
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BEI UNS BEZAHLEN JUNGE
LEUTE KEIN LEHRGELD,
SIE BEKOMMEN ES.

Wer jung ist, braucht meist eine Wohnung,

ein Fahrzeug und vieles andere.

Wir helfen mit Tips, [deen und haben viele gute Vorschlage,
wie man seine \Wunsche am besten und schnellsten finanziert.

HYPO-JUGENDSERVICE.

SALZBURGER LANDES-HYPOTHEKENBANK
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5730 Mittersill, Mittersill 46 & (0 65 62} 44 31

5760 Saalfeiden, Bahnhofstrafte 24 & (0 65 82} 26 44

5582 St Michael/Lg, Postgebaude & (0 64 77) 611 UnSEF (& LandESbank
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Paquito D’Rivera — im Gesprach

Wolfgang Stock hat fir das »Jazzpodium« Paquito
D’Rivera in Den Haag im Vorjahr interviewt.

Stock: Zu welchem Zeitpunkt hast Du Deine Veran-
lagung, Deine Berufung als Musiker gespurt?
D’Rivera: Als ich sechs Jahre alt war, brachte mein
Vater eine Platte vom Benny Goodman Orchester, die
Aufnahme des beriihmten Carnegie-Hall-Konzerts
von 1938. Das ist noch heute eine meiner Lieblings-
platten. Seitdem ich sie gehért habe, habe ich immer
davon getraumt, ein Jazzmusiker zu werden, nach
New York zu gehen und Jazz zu spielen.

Stock: Welcher Musiker der cubanischen Son-Tra-
dition hat Dich am starksten beeinflut?

D’Rivera: Chuco Valdes. Kein anderer, nur er. Chuco
kannte ich seit 1960. Seit dieser Zeit spielte ich mit
ihm.

Stock: Wie siehst Du die cubanische Musik heute?
D’Rivera: Heute leistet die cubanische Musik, mit
der brasilianischen, den wichtigsten Beitrag zur nord-
amerikanischen Musik — und damit zur Weltmusik.
Stock: Als Du die Traditionalisten des Son in Deiner
Heimat gehért hast, wolltest Du da ihren Spuren fol-
gen oder sie weiterentwickeln, neues Terrain ab-
stecken?

D’Rivera: Ich wollte nicht streng folgen. Ich bin
ein sehr schoépferischer Mensch. Im allgemeinen
schere ich mich wenig um das Schubladendenken.
Es gibt nur zwei Arten von Musik: gute und

schlechte. So hdre ich auch gerne klassische Musik.
Sicher, Beny Moré oder andere haben mich natir-
lich beeinfluBt. Aber der wichtigste EinfluB ist mein
Blut, die Tatsache, daB ich in Cuba geboren wurde.
In Cuba, da liegt die Musik in der Luft.

Stock: An welchen Jazzmusikern hast Du Dich zu
Anfang Deines Mitwirkens bei Irakere orientiert?

D’Rivera: Zuerst Chuco Valdes. Dann Charlie Parker,
Paul Desmond. Auf eine &hnliche Frage hat Ron
Carter einmal geantwortet: Mein Vorbild ist jeder, der
gut spielt. Das gleiche gilt auch fir mich.

Stock: Wie ist Dein Verhaltnis zu Chuco heute?

D’Rivera: Schlecht, sehr schlecht. Wegen der po-
litischen Umstande. Ich mag Chuco sehr, ich liebe
ihn. Jahrelang war ich an seiner Seite. Aber die Poli-
tik hat uns getrennt. Ich kann den Kommunismus
nicht ausstehen. Wir reden nicht mehr miteinander.
Das Kapitel ist abgeschlossen. Aber es ist nicht
meine Schuld. Es ist schade, daB Politik solch lang-
jéhrige Freundschaften zerstoren kann.

Stock: Glaubst Du, daB der Musiker eigentlich ein
apolitischer Mensch, daB Musik apolitisch ist?
D’Rivera: Das glaube ich. Jeder hat seine Uberzeu-
gung, die ist aber von der Musik zu trennen. In den
USA hatte ich in meiner Gruppe auch linke Musiker.
Ich hingegen bin Antikommunist. Genau das. Aber
ich habe die Uberzeugung meiner Musiker respek-
tiert.

Stock: Du bist von Cuba aus politischen Griinden ge-
gangen und nicht aus musikalischer Unzufriedenheit.
Mit irakeres Musik warst Du doch einverstanden,
oder?

D’Rivera: Nein, sie hing mir um Hals raus. Sicher,
Irakere hat hervorragende Musik gemacht. Aber jeden
Tag das gleiche. Das ist wie jeden Tag Schnitzel. Ich
wollte einmal etwas Neues machen. Nicht nur
Schnitzel, auch Hahnchen, Eier, was anderes.
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Stock: Die zweite LP unter Deinem Namen hast Du
»Mariel« genannt. Das ist eine Anspielung auf den
Fluchthafen an Cubas Westkiste. Dariber kdnntest
Du einen Abenteuerroman schreiben.

D’Rivera: Ich bin nicht uber Mariel rausgekommen.
Ich habe es versucht. Aber es war zu kompliziert.
lch méchte das nicht ausbreiten.

Stock: Du bist ein Musiker, der sich auf vielen Instru-
menten ausdriicken kann. Wie sieht Dein Konzept
hierbei aus?

D’Rivera: Die Basis bildet bei mir das Alto- und
Sopransaxophon, Fléte und Klarinette spiele ich
auch, aber seltener.

Stock: Ein soich breites Konzept hilft, stilistisch
vielseitig zu sein, Klangfarben voll auszumalen.
D’Rivera: Bestimmt, das liebe ich, innerhalb des
Jazz etwas zu variieren, nicht so festgelegt zu sein.
Das ist meine Eigenheit. Jeden Abend das gleiche zu
spielen, wirde mich zu Tode langweilen.

Stock: In zehn Jahren konntest Du der groBte Sa-
xophonist des Jazz sein.

D’Rivera: Ich will es hoffen.
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Discografie

(ohne Anspruch auf Vollstandigkeit)

VIENNA ART ORCHESTRA

Tango from Obango, 79, Art Rec.
Concerto Piccolo, 80 Hat Art 2LP
Suite for the green eighties, 81, 2LP
From Ragtime to Notime, 82, 2LP

The minimalism of Erik Satie, 84 (2LP)

PART OF ART

Moebius, 81, Sesam
Son sauvage - 83, Extraplatte

JOHN ABERCOMBIE

Timeless, 74, ECM

Gateway, 75

Sargossa sea, 76

Gateway 2, 77

Characters, 77

Arcade, 78

Abercombie Quartet, 79

Straight life, 79, JAM

M, 80, ECM

Five years later, 81

+ De Johnette: Untiteled, 76, ECM
Pictures, 76
New rags, 77
New direction, 78
In Europe, 79

+Walcott: Grazing dreams, 77

+ Rava: The plot, 76

+ Liebman: Lookout farm, 73

+ Garbarek-Eventyr, 80

HAMIET BLUIETT

Endangered species, 76, IN

Bars, 77, Musica

Birthright, 77, IN

SOS-Live in New York, 77

Resolution, 77, BS

Hamiet Bluiett, 77, Chiarosc.

Dangerously Suite, 81, BS

+ World Saxophone Quartet: Pointof noreturn, 77 M6M
Steppin with, 78, BS
WSQ, 80
Revue, 80
Live in Zurich, 81

+ B. Harris: In-sanity, 76, BS 2LP

+ Mingus - Live at Carnegie Hall, 74, ATL

+ Bowie: The great Pretender, 81, ECM

+Young Lions - Live NY 82, ELEK/Mus 2LP

JOHN HICKS

Some other time, 82, Theresa

+ Sanders: Journey to the one, 80, 2LP
Rejoice, 81, 2LP
Live, 81
Heart is a melody - Live 82

BEAVER HARRIS

From Ragtime to Notime, 74/75, 360 M. E.
In: Sanity, 76, BS 2LP
African drums, 77, Owl
Live at Nyon, 79, Cadence
Safe, 79, Red
Beautiful Africa, 79, SN
360 Music Experience, 79, Timeless (nicht ersch.)
Negcaumongus, 79, Cadence
+ Jazz Composers Orch.: 68, JCOA 2LP
+ Shepp: Sea of faces, 75, BS
Steam - Live 76, Enja
+ Lacy: Trickles, 76, BS

SUN RA

Sun song, 56, Delmark

Super sonic jazz, 56, IMP

Angels + demons at play, 57

Sound of joy, 57, Delmark

Fate in a pleasant mood, 59, IMP

The nubians of Plutonia, 59

Atlantis, 60

Red + beautiful, 61

The heliocentric world of-Vol 142, 65, ESP
Magic city, 65, IMP

Nothing is, 66, ESP

Featuring P. Sanders, 68, Saturn

Pictures of Infinity, 68, Bl. Lions

It's after the end of the world, 70, MPS
Nuits de la Fondation Maeght, 70, Shandar
The solar myth approach Vol. 1+2, 70, BYG/Affinity
Astro black, 72, IMP

Live at Montreux 76, IC 2LP

Unity, 77, Horo 2LP

New steps, 78, 2LP

The other side of the sun, 78, Sweeth Earth
Of mythic world, 79, Philly Jazz

Sunrise in different dimensions, 80, HatHUT 2LP

HERBERT JOOS

Mel-an-cho, 80, Plane
Duo + Joe Kainzer, 80, Sesam

Fellicat, 81
Still Live, 84, Extraplatte
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ANDREW CYRILLE

What about-solo-69, BYG/Aff
Dialogue of the drums, IPS
Celebration, 75
Junction, 76
The loop-solo-ictus
Metamusicians stomp, 78, BS
Nuba, 79
Special people, 80, SN
The navigator, 82
Meets Peter Brotzmann, 82, FMP
Pieces of time-Drum Quartet, 83, Sn
+Jazz Composers Orch: 68, JCOA 2LP
+ Bley: European Tour 77, Watt
+ L. Jenkins-Legend of Ai Glatson, 78, BS
+ Abrams: Mama + Daddy, 80, BS
Blues forever, 81
Rejoicing with the light, 83

RYO KAWASAKI

Nature’s revenge, 78-MPS
+ Gil Evans-Plays Hendrix, 74, RCA

DON CHERRY

Togetherness, 65, Durium
Complete communion, 65, BN
Symphonie of improvisors, 66
Where is Brooklyn, 66

Eterr_wal rhythm, 68, MPS

Mu Part 1+2, 69, BYG/Affinity
Live in Ankara, 69, Sonet
Human music, 70, Fly Dutch
Actions/Humus, 71, Phil

. DAS SYMBOL WIENER MUSIKKULTUR

Bisendorfer

WIEN
SALZBURG

] NEW YORK
LONDON
MINCHEN
HAMBURG
BERLIN
PRAHA
PARIS
BRUXELLES
 ROTTERDAM
ROMA
MILAND ' JOHANNESBURG
BARCELONA TORONTO
MADRID : ATLANTA )
KOPENHAGEN WASHINGTON

osLo L0S ANGELES
STOCKHOLM _
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Orient, 71, BYG/Affinity 2LP

Don Cherry, 71, BYG 2LP

Organic music, 72, Capricorn

Relativity Suite, 73, JCOA

Eternal now, 73, Sonet

Brown rice, 75, Horizon

Hear + now, 76, ATL

Old and new dreams, 76, BS

Old and new dreams, 79, ECM

Playing, 80

Music/Sangam, 78, Europa

El corazon, 80, ECM

+Jazz Composers Orch: 68, JCOA 2P
+ Bley: Escalator over the hill, 69—71, JCOA 3LP
+DYANI: Song for Biko, 78, Steeple

+ Haden: Ballad of the fallen, 82, ECM
+Jim Pepper

CODONA

Grazing dreams, 77, ECM
Codona, 78

Codona 2, 80

Codona 3, 82

WALCOTT

Cloud dance, 75, ECM
+ Oregon, 83

JIM PEPPER

Comin + goin, 83, Europa
+ Haden/Bley-Ballad of the fallen, 82, ECM

ARTHUR BLYTHE

Sentiments/Synthesis, 76, RA
The grip, 77, IN

Metamorphosis, 77

Bush baby, 77, Adelphi

Lenox Ave breakdown, 78, CBS
In the tradition, 79

Illusion, 80

Blythe spirit, 81

Elaboration, 82

Light biue-Plays Monk, 82

+ Bowie: The fifth power, 78, BS
+ Gil Evans: Priestess, 75, AN

+ De Johnette: Special Edition, 79, ECM

GEORGE ADAMS

Jazz a confronto, 75, Horo

Suite for swingers, 75

Paradise space shuttle, 78, Timeless
Sound suggestions, 79, ECM

Don’t lose control, 79, SN

All that funk, 79, Pallos
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More funk, 79
Hand to hand, 80, SN
Earth beams, 80, Time
Life line, 81
Melodic excursions, 82
Gentlemen’s agreement, 83, SN
City gates, 83, Time
+ Hannibal: In Berlin
In Antibes
Angels of Atlanta
+ Mingus: Changes, 74, ATL 2LP
At Carnegie Hall, 74
+ Gil Evans: Priestess, 77, AN
Little wing, 78, Circle
+Tyner: The greetings, 78, Miles
+ C. Harris: Black bone, 83, SN

HANNIBAL

Hannibal, 75, MPS

n Berlin, 76

'n Antibes, 77, Enja

_ive in Lausanne, 76, Baystate
Children of fire, 77, Sunrise
The light, 78, Bay

Naima, 78, EMI

Tribute, 79, Bay

The angels of Atlanta, 81, Enja
Poem song, 81, Mole

JOHN SCOFIELD

_ive, 77, Enja

Roughhouse, 78

Nho's who. 79, Arista/Novus

3ar talk, 80

shinola, 81, Enja

Dut like a light, 81

+ Peter Warren: Solidarity, 81, Japo

+ Pat Peterson: Introducing, 82, Enja

+ Miles: Star people, 83, CBS
Decoy, 84

DOLLAR BRAND /ABDULLAH IBRAHIM -
JON CHERRY - CARLOS WARD

rhird world underground, 72, TRIO
he journey-75-Chiarosc

ABDULLAH IBRAHIM

This is Dollar Brand, 65, Freed

Soweto, BID

Black lightning

African piano, 69, Japo

Ancient Africa, 72

African sketchbook, 72, Enja

Sangoma, .73, Sackville

African portrait, 73

African space program, 73, Enja

Good news from Africa, 73

The children of Africa, 76

Anthems for the new nations, 78, Denon

Autobiographie, live 78, Plane 2LP

Matsidiso

African marketplace, 79, Elek

African tears + laughter, 79, Enja

Echoes from Africa, 79

South African Sunshine, 80, Plane

Montreux 80, Enja

African dawn, 82

Duke’s memories, 82, String

Ode to Duke, 73, Phil

Zimbabwe, 83, Enja

Ekaya (Home), 83, Ekepa

+ Gato Barbieri: Confluence/Hamba Khale, 68,
Freed/Aff,

+ Roach: Streams of consicousness, 77, Baystate

+ Shepp: Duet, 78, Denon

RICKY FORD

Manhattan Plaza, 78, Muse

Flying colors, 80

Tenor for the times, 81

interpretations, 82

Future's gold, 83

+ Mingus: Three or four shades of blues, 77, ATL
Cumbia and Jazz fusion, 77
Memorial Album, 77, BDR
L. Hampton presents C. Mingus, 77, WWIJ

Me myself an eye, 78, ATL
Something like a bird, 78
+ Mingus Dynasty: Reincarnation, 82, SN
+ G. Russell: New York Big Band-78
+D. Richmond: Plays Mingus, 80, Timeless
+ Brand: Ekaya, 83

DICK GRIFFIN

The eight wonder, 76, Strata
+ Brand: Ekaya, 83
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PAQUITO D'RIVERA

Blowing, 81, CBS
Mariel, 82
Live at Keystone Korner, 83
+ Irakere: First, CBS
Irakere 2
Chekere son
+Young Lions: Live NY 82, Elek/Mus 2LP

JULIUS HEMPHILL

Dogon A, D., 72, Arista

Conbidness, 72/75

Live in New York, 76, Red

Raw materials + residuals, 77, BS

Roi Boye + Gotham minstrels, 77, Sackville 2LP
Blue boye, 77, Mbari

Buster bee, 78, Sack

Flat out jump Suite, 80, BS

+World Saxophone Quartet: Siehe Bluiett

+ Baikida Carroll: Shadows + reflections, 82, SN
Tacuma: Showstopper, 82, Gram

+ Bowie: Fast last, 74, Muse

BILL FRISELL
In line, 82, ECM

+ Garbarek: Path prints, 81
Wayfarer, 83

NELS CLINE
Elegies, 80, Nine Winds

+V. Golia: Openhearted (+ Alex)
+Tim Berne: 7X, Empire (+ Alex)
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Ausfuhrung samtlicher

Elektroarbeiten

elektro eder

Ing. Hubert Eder
A-5760 Saalfelden, Loferer StrafBBe 30, Telefon (0 65 82) 23 20. 34 24
Filialen:
5761 Maria Alm 6, Telefon (0 65 84) 356
5753 Saalbach 280. Telefon (0 65 41) 72 13

auchOliver Lake tragt
HERZOG Hute

5760 Saalfelden — AlmerstrafBle
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Urlaub aktiv
Urlaub mit Pfiff

SAALFELDEN
MIT DEM RITZENSEE

Ferien in einer Bilderbuchland-
schaft. Schwimmen, Wandern,
Bergsteigen in einer der
schénsten Gebirgslandschaften
Osterreichs. Tennis im Freien
und in der Halle, baden im
modernen geheizten Freibad
oder im Naturmoorbad Ritzensee.

Und das neue Saalfeldner
Ferienerlebnis : die langste
Sommerrodelbahn der Welt.

Auskunfte
und Informationen:

Verkehrsverein A-5760 Saalfelden
Salzburger Land - Osterreich
Tel. 06582/2513




