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Ereignisse und Gestalten

FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG

azz war der Sound der Freiheit,

der mit den Amerikanern ins

Nachkriegseuropa kam und ein

sehnstichtiges Publikum zum

Swingen und Tanzen brachte.

Intellektualisierte ~ Spielarten
des modernen Jazz hingegen erreichten
nur selten eine grofle Offentlichkeit. Vor
allem der Free Jazz galt als zu kompliziert,
zu unharmonisch, zu avantgardistisch.
Dennoch kam ihm eine wichtige Rolle in
der deutschen Freiheitsgeschichte zu.

Ausgehend von den Vereinigten Staaten
entfaltete sich seit den spéten Sechziger-
jahren sowohl in der Bundesrepublik als
auch in der DDR eine lebendige Szene, die
nicht nur getrennt in West und Ost Freun-
de und Gehor fand. In den Nischen kleiner
Clubs und besonderer Festivals entstand
vielmehr eine Art gesamtdeutsches Milieu
des avancierten Jazz, das Musikern von
beiden Seiten der Mauer die Moglichkeit
bot, einander zu horen und immer héufi-
ger auch gemeinsam aufzutreten. Moglich
wurde dieser Aufbruch durch die ,Ent-
spannungspolitik* der sozialliberalen
Bundesregierung. Allerdings blieben Jazz-
musiker und Konzertveranstalter auf Dis-
tanz zu den offiziellen deutsch-deutschen
Kulturbeziehungen. Weitgehend unab-
héngig schufen sie einen gesamtnationa-
len Handlungsraum, in dem zumindest
zeitweise freies Musizieren moglich war.
Nicht wenige der damals gekniipften Kon-
takte wurden nach dem Mauerfall fortge-
fithrt und bildeten die Voraussetzung fiir
die Entstehung eines innovativen Jazz-Mi-
lieus im wiedervereinigten Deutschland.
Die Geschichte dieser kleinen, aber unab-
héngigen Jazzszene ist nicht nur musikhis-
torisch interessant, sondern sie besitzt we-
gen des dem Jazz eigenen Freiheitspathos
auch eine politische Dimension.

Schon die Bezeichnung ,Free Jazz“
verweist auf die politische Bedeutung, die
dem avancierten Jazz von vielen Beob-
achtern und Musikern zugeschrieben
wurde. Der Begriff geht auf das namens-
gebende Album von Ornette Coleman
aus dem Jahr 1960 zuriick. Die Musik des
Doppelquartetts mit seinen Kollektivim-
provisationen bildete den Abschluss
einer mit dem Bebop der 1940er-Jahre
einsetzenden musikalischen Entwick-
lung, die das traditionelle Jazz-Idiom mit
seiner Funktionsharmonik zugunsten
y,modaler” Spielweisen iberwunden und
den avancierten Teil des Jazz binnen we-
niger Jahre zur Kunstmusik gemacht hat-
te. Eine musikalische Revolution, die mit
Arnold Schénbergs Erfindung der Zwolf-
tonmusik vergleichbar war.

Diese im Wesentlichen von afroameri-
kanischen Musikern vorangetriebene Ent-
wicklung verlief parallel zum Erstarken
der US-amerikanischen Biirgerrechtsbe-
wegung. Beinahe alle farbigen Jazzmusi-
ker der Avantgarde sahen ihre Musik indi-
rekt oder explizit als politischen Protest
gegen den Rassismus an. Das gilt etwa fiir
die mit programmatisch sprechenden Ti-
teln versehenen Alben ,We insist! Free-
dom Now Suite“ von Max Roach aus dem
Jahr 1960 oder , Attica Blues“ von Archie
Shepp aus dem Jahr 1972, ein Konzeptal-
bum iiber Unruhen im Attica State Prison
und deren brutale Niederschlagung. In
beiden Fillen wurden die politischen Bot-
schaften nicht nur durch Musik, sondern
auch durch aufermusikalische Hilfsmittel
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wie gesungene oder gesprochene Worte
mitgeteilt. Auch die identitétsbildende vi-
suelle Kraft der Schallplattencover sowie
die Affinitdt des Jazz zum abstrakten Ex-
pressionismus und zur Fotografie spielten
eine Rolle.

Die Frage, wie politisch denn die Musik
selbst war, ldsst sich nicht leicht beantwor-
ten. Der Jazz-Publizist Peter Kemper hat
dazu am Beispiel des afroamerikanischen
Jazz eine Reihe von Merkmalen gesam-
melt: das tendenziell gleichberechtigte
Spiel der Musiker als demokratische Pra-
xis, die Improvisation als Akt spontaner
Freiheit, die Vorliebe fiir das Saxophon als
stimmnahes, expressives Instrument und
vor allem die emotionale Intensitét, die die
performative Praxis auf den Biithnen prég-
te. Kempers Fazit: Es sei im Zweifel der
Musiker, der politisch ist, und nicht die
Musik. Es kommt also auf den Kontext
und das Publikum an.

Das ist auch der Grund, warum die Poli-
tisierung des Free Jazz im Nachkriegs-
deutschland auf andere Weise erfolgte als
in den Vereinigten Staaten. Die Anfinge
des Jazz reichen hierzulande bis in die
»Roaring Twenties“ zuriick. Wéhrend der
nationalsozialistischen Diktatur wurde er
in den Untergrund gedringt, mit Ausnah-
me einer ,,volkisch® gereinigten Form jazz-
dhnlicher Tanzmusik, auf die auch die NS-
Schickeria nicht verzichten wollte. Letzt-
lich begann die Geschichte des Jazz in
Deutschland erst nach 1945 unter dem
Einfluss der Besatzungsméachte. Wahrend
in der britischen Zone mit Hamburg als
Hauptort eine traditionellere Variante vor-
herrschte, die sich an der Swing-Ara
orientierte, spielte man in Frankfurt mo-
derner und ,schwarzer”. Afroamerikani-
sche Musiker brachten die Spielweisen
ihrer Heimat in die Soldatenclubs des
Rhein-Main-Gebiets und trafen auf ein
Publikum, das ihnen begeistert zuhorte.
Deutsche Musiker mussten nicht ldnger
Schallplatten nachspielen, sondern konn-
ten in Konzerten durch Beobachtung ler-
nen, wie man synkopierte, phrasierte und
improvisierte. Der Frankfurter Posaunist
Albert Mangelsdorff gehorte zu den geleh-
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Improvisierte Freiheit

Musikgeschichtlich ist die Epoche des Free Jazz seit den 1980er-Jahren abgeschlossen.
Wihrend des Kalten Krieges jedoch war der charakteristische Eigensinn dieser Musik
eine Klammer zwischen West und Ost.

Von Dr. Andreas Biefang

rigsten Schiilern, der sehr bald seine eige-
ne unverwechselbare Stimme fand und als
einer der wenigen deutschen Musiker
schon in den 1960er-Jahren international
erfolgreich war.

In der SBZ/DDR galt der Jazz hingegen
zunidchst als ,Tanzmusik des Imperialis-
mus®, als Ausdruck westlicher Dekadenz
und als ,,Affenkultur”, wie Walter Ulbricht
in rassistischer Diktion befand. ,,Die Stasi
swingt nicht*, fasste der in Gera geborene
Jazz-Publizist Siegfried Schmidt-Joos die
Atmosphéare zusammen. Der Musikenthu-
siast verlie3 die DDR 1957, ganz so wie im
Jahr zuvor bereits der Leipziger Klarinet-
tist Rolf Kithn, der in den Vereinigten
Staaten unter anderem im Benny Good-
man Orchestra Karriere machte. Auf
abenteuerliche Weise verhalf er 1966 auch
seinem jiingeren Bruder, dem Pianisten
Joachim Kiihn, zur Flucht in den Westen,
wo er zu einem der bekanntesten Musiker
der freien Spielweise avancierte, ehe er
sich dem Jazz Rock zuwandte. Erst all-
mahlich dnderte sich die Einstellung der
DDR-Fithrung gegentiber dem Jazz. Aus-
schlaggebend dafiir war nicht etwa die
plotzliche Liebe zur improvisierten Musik,
deren freiheitlicher Gestus der Obrigkeit
stets unheimlich blieb, sondern die Hoff-
nung, von ihrem antirassistischen und
antikolonialen Impetus zu profitieren und
sich als Firsprecher der ,Dritten Welt®
profilieren zu konnen.

In diesem Zusammenhang kam es auch
zu der Konzertreise, die der Trompeter
Louis Armstrong im Mérz 1965 durch die
DDR unternahm. Wéhrend der neuntégi-
gen Tour fanden geschétzt 45.000 Zu-
schauer den Weg zu den siebzehn Auftrit-
ten. Das DDR-Kulturministerium hatte
einige Miihe, die Konzerte aus eigenen
Mitteln zu finanzieren. Als Zeichen der
Souverinitit erschien der SED das aber
als notwendig, denn Armstrong war da-
mals wiederholt auch auf Rechnung der
US-Regierung als ,Friedensbotschafter®
in Europa unterwegs. Nur wenige Mona-
te spater, im November des Jahres, konn-
te im Deutschen Theater in Berlin die
Konzertreihe ,Jazz in der Kammer* star-
ten, die ohne staatliche Finanzierung je-
den sechsten Montag modernen Jazzmu-
sikern aus der DDR sowie zunéchst vor
allem aus der Tschechoslowakei und
Polen eine Bithne in der Hauptstadt bot.
Der erste Abend erdffnete mit Joachim
Kiihn - kurz vor seiner Flucht.

Fir den aufkommenden Free Jazz fehl-
te es aber weiterhin nicht nur in der DDR,
sondern auch im Westen Deutschlands
an attraktiven Spielorten. Vor allem drei
neu entstehende Festivals, die bald zu
den wichtigsten Begegnungsorten west-
und ostdeutscher Musiker dieser Rich-
tung wurden, sollten das dndern. Chro-
nologisch an erster Stelle steht das Total
Music Meeting in Westberlin. Das frei fi-
nanzierte Treffen war 1968 als Gegenver-
anstaltung zu den seit 1964 stattfinden-
den Berliner Jazztagen gegriindet wor-
den. Diese gingen auf eine Initiative des
Jazzexperten Joachim-Ernst Berendt zu-
riick und hatten sich mit finanzieller
Unterstiitzung von Staat und Rundfunk

zu dem reprdsentativen Jazzereignis ge-
mausert. Aus Sicht der Free Jazzer waren
die Jazztage allerdings zu sehr dem Main-
stream verpflichtet, bevorzugten die
etablierten amerikanischen Stars und
rdumten den europdischen Musikern zu
wenig Platz ein. Zum Anlass fiir die Se-
zession wurde, so die Legende, dass der
Wauppertaler Kiinstler und Saxophonist
Peter Brotzmann, die Zentralgestalt des
westdeutschen Free Jazz, dort nur auftre-
ten durfte, wenn er sich eine Krawatte
umband. Das parallel zu den Jazztagen
stattfindende Meeting, das von dem
hauptamtlich als Sozialarbeiter tétigen
Jost Gebers zundchst zusammen mit
Brotzmann verantwortet wurde, entwi-
ckelte sich rasch zu dem Ort in Berlin, an
dem sich vor allem die européische Im-
provisationselite prisentierte — darunter
zunehmend auch Musikerinnen. Das war
nicht ohne Ironie: Einerseits war der Free
Jazz als eine vom amerikanischen Frei-
heitspathos durchtrankte Musik entstan-
den, anderseits kdmpften seine deut-
schen Protagonisten fiir die Anerkennung
und angemessene Berticksichtigung ihres
zunehmend eigenstdndigen ,deutschen®
Jazz, einer Musik, die sich nicht aus-
schlieBlich auf den Blues und die afro-
amerikanische Tradition bezog, sondern
Elemente der Volks- und Kunstmusik in-
tegrierte. Dieser Anspruch hatte durch-
aus eine nationale, gelegentlich sogar na-
tionalistische Konnotation.

er dem Jazz eigene Frei-
heitsgestus war es auch,
der zur beinahe zeitglei-
chen Griindung der Fes-
tivals im niederrheini-
schen Moers und im nie-
derlausitzischen  Peitz  fiihrte.  Der
vergleichende Blick auf die beiden am
Rand urbanisierter Industriezentren gele-
genen Spielzentren zeigt, wie unterschied-
lich die Politisierung der Jazzmusik in
West und Ost verlaufen konnte. In Moers
griilndete der Betreiber der Szenekneipe
,Die Rohre“, Burkhard Hennen, 1972 ein
,New Jazz Festival®, das sich binnen weni-
ger Jahre zum wichtigsten Spielort der im-
provisierten Musik in Europa entwickelte,
bei dem europiische und amerikanische
Jazzer gleichermaflen zum Zuge kamen,
bald ergénzt durch Musiker aus Asien und
Afrika. Das Festival war politisiert im Sin-
ne der 68er-Bewegung und kann auf eine
diffuse Weise als ,links“ bezeichnet wer-
den: antirassistisch, antikapitalistisch, et-
was feministisch und sehr hippiefreund-
lich. Vor allem aber ging es um ein non-
konformistisches Lebensgefiihl, das in der
improvisierten Musik ausgedriickt wurde.
Auch hier galt, dass den Veranstaltern und
den meisten Musikern die musikalische
Freiheit wichtiger war als eine konkrete
politische Botschaft. Als eine Art Schmud-
delkind der Hochkultur wurde das ,New
Jazz Festival“ von Stadt und Rundfunk und
spéter unter dem Namen ,,Moers Festival*
Teil des Stadtmarketings.
Ganz anders in Peitz, wo die Jazzenthu-
siasten Ulli Blobel und Peter Metag seit
1973 auf eigene Rechnung Konzerte im
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kommunalen ,Filmtheater” veranstalte-
ten. Anfanglich verfolgten die Veranstalter
der ,Jazzwerkstatt“ keine politischen Zie-
le. Vielmehr leitete der Wunsch den Opti-
ker und den Schlosser, auch auf3erhalb
Berlins Free Jazz zu horen. Die lokalen Be-
horden tolerierten die Konzerte zunéchst,
und aus der Perspektive der Hauptstadt
blieben sie unterhalb der Wahrnehmungs-
schwelle. Fiir das freiheitliche Pathos des
Free Jazz hatten Partei und Stasi kein Ohr.
Erst als die Musiker um den Saxophonis-
ten Ernst-Ludwig Petrowsky anfingen,
sich liber die SED lustig zu machen, indem
sie auf der Open-Air-Biihne drei Stahl-
arbeiter in eine Performance iiber ,Musik
und Arbeit” integrierten, begann sich das
zu dndern. Den Ausschlag gab jedoch der
zunehmende Publikumserfolg. Der Non-
konformismus des Festivals zog Menschen
an, die nicht allein oder in erster Linie we-
gen der Musik kamen, sondern wegen des
damit verbundenen Lebensgefiihls. Als
das inzwischen auf die ortliche Freilicht-
btihne verlagerte Festival 1981 mehr als
3000 Zuhorer anlockte, wurde es der Ob-
rigkeit zu viel. Im Folgejahr wurde das Fes-
tival verboten, und die Free Jazzer waren
wieder ganz auf die kleinen, oft informel-
len Clubs im Land angewiesen. Im Be-

wusstsein vieler Zuhorer blieb Peitz eine
pragende Freiheitserfahrung, die sie dem
SED-Staat weiter entfremdete. Einer der
herausragenden ostdeutschen Musiker,
der Schlagzeuger Gilinter Sommer, be-
schrieb die Bedeutung des Festivals fiir die
DDR riickblickend mit ironischem Pathos:
,Peitz war unser Newport, unser Wood-
stock, unser Moers.“ Und Thomas Kriiger,
damals oft in Peitz und heute Président der
Bundeszentrale fiir politische Bildung, be-
zeichnete den Free Jazz als ,Trainingsla-
ger* fiir freiere Denk- und Lebensweisen.
Ein Trainingslager war Peitz auch fiir
die Internationalisierung des DDR-Jazz.
Von Beginn an waren dort Musiker aus
Polen, wo der Free Jazz seit den 1960ern
kréftig bliihte, sowie aus der Tschechoslo-
wakei und Ungarn vertreten. Im Laufe der
1970er-Jahre nahmen auch die Kontakte
zu Musikern aus dem Westen einschlief3-
lich der ,,BRD* allméhlich zu. Der Pianist
Alexander von Schlippenbach, der Bassist
Peter Kowald und Brétzmann, Hauptmata-
doren des Total Music Meeting und des
Moerser Festivals, waren als wichtige Ver-
bindungsfiguren vielfach zu Gast in Peitz.
Teils mit Tagesvisum iiber Westberlin ein-
gereist, konnten die Auftritte der Westmu-
siker auch ohne behordliche Genehmi-

gung stattfinden. Wahrend in Peitz gewis-
sermaf3en ,,von unten” ausldndische Musi-
ker importiert wurden, setzte die Reiseta-
tigkeit der Ostjazzer staatliches Handeln
voraus. Man bendtigte ein Visum. Getrie-
ben von der Notwendigkeit, Devisen zu er-
wirtschaften, und dem Wunsch, die kultu-
relle Anerkennung der DDR voranzutrei-
ben, machte die SED den Free Jazz der
DDR zum Exportprodukt. Seit 1977 er-
hielten fithrende Musiker die Moglichkeit,
den DDR-Jazz international zu vertreten,
zunehmend auch in Westberlin und West-
deutschland. Der internationale Erfolg
hatte aber auch Wirkungen, die das Re-
gime nicht intendiert hatte.

onrad Bauer hatte seine

Karriere als Sdnger zur

Gitarre begonnen, kon-

zentrierte sich aber nicht

zuletzt wegen der lasti-

gen Textzensur auf die
Posaune und landete nach Erfahrungen
in der Tanzmusik beim Free Jazz. Dort
wurde er Mitglied der legendéren Band
Synopsis von Petrowsky, leitete bald aber
auch ein eigenes Quartett. Im Sommer
1977 bestellte ihn das Kulturministerium
ein, um ihn auf seine erste Auslandsreise
zu den Berliner Jazztagen zu schicken.
Nicht nur dort, sondern auch beim oppo-
sitionellen Total Music Meeting kniipfte
er zahlreiche Kontakte zu der weltlaufi-
gen westlichen Improvisationselite. Im
Juni 1979 konnte er in Moers erstmals vor
groflem Publikum als Teil des Petrowsky-
Oktetts im Westen auftreten, nachdem er
tags zuvor noch mit seinem Quartett auf
einem FDJ-Festival in Ostberlin gespielt
hatte. Der Kontrast zwischen der Haupt-
stadt der DDR und Moers war enorm. Die
Offenheit der Atmosphére, der Zuspruch
der amerikanischen Musiker und des Pu-
blikums starkten das kiinstlerische Selbst-
bewusstsein und befeuerten das Fremd-
heitsgefithl im eigenen Land. Aus der
Perspektive der SED war das Resultat der
Exportpolitik deshalb ambivalent. Einer-
seits profitierte sie von den Devisenein-
nahmen und ein wenig auch von der
internationalen Anerkennung des Free
Jazz aus der DDR, auf der anderen Seite
beschleunigte sich die Entfremdung eines
weiteren Teils der kiinstlerischen Elite —
soweit nach der Ausweisung des Lieder-
machers Wolf Biermann im Jahr 1976
nicht ohnehin alles zu spét war.

Nach dem Verbot des Peitzer Festivals
verlie der Hauptorganisator Ulli Blobel
die DDR. Tief im Westen traf der inzwi-
schen dezidiert antikommunistische Blo-
bel auf eine Kiinstler-Boheme, die sich
teils kommunistisch gerierte und teils auch
war. Blobel berichtet, dass nach anfiangli-
chen Irritationen die politischen Ausei-
nandersetzungen in den Hintergrund tra-
ten. Das gelang umso besser, gerade weil
die Free-Jazz-Szene im Kern nicht poli-
tisch, sondern als radikale dsthetische Mi-
noritit grundsitzlich staatsfern geblieben
war. Jost Gebers hat dazu bemerkt, dass
man zu dieser Musik nicht durch die Stra-
en marschieren und ,Ho Chi Minh“ rufen
konne. Womdglich war diese Nichtverein-
nahmbarkeit des Free Jazz sein grofltes
politisches Kapital, indem durch sie ein
Freiheitsbereich definiert wurde, der auch
im Kalten Krieg eine Art gesamtdeutsche
asthetische Opposition ermoglichte.

Nach 1990 konnte die Szene vor allem
in Berlin an lang etablierte personliche
Beziehungen ankniipfen, obwohl die 6ko-
nomischen Bedingungen schwierig und
fiir die ostdeutschen Musiker ungewohnt
waren. Veteranen wie Rolf Kiihn und Giin-
ter Sommer traten jetzt mit jungen Musi-
kern auf, die sie mit Spielweisen jenseits
des seinerseits traditionell gewordenen
Free Jazz konfrontierten. Blobel kehrte
2006 als Konzertveranstalter nach Berlin
zuriick und lief3 2011 auch die ,Jazzwerk-
statt Peitz“ wieder aufleben. Inzwischen
wird das Festival von der Bundeszentrale
fiir politische Bildung gefordert und ge-
niel3t Anerkennung als ein besonderer Ort
der deutschen Demokratiegeschichte.

Das Archiv der Jazzwerkstatt soll im
September 2024 als nationales Kulturgut
in die Deutsche Nationalbibliothek in
Leipzig tberfiihrt werden. Der Leipziger
Musikjournalist Bert Noglik, langjahri-
ger Besucher des Peitzer Festivals, hat
als Kurator des Berliner Jazzfests, wie
die Jazztage seit 1980 heiflen, von 2012
bis 2014 dessen musikalische Erneue-
rung vorangetrieben und auch der viel-
faltigen Berliner Szene angemessenen
Raum gegeben. Konrad Bauer, inzwi-
schen achtzigjdhrig, wurde dort im ver-
gangenen November mit dem Albert-
Mangelsdorff-Preis, dem wichtigsten
deutschen Jazzpreis, geehrt.

Musikgeschichtlich ist die Epoche des
Free Jazz seit den 1980er-Jahren abge-
schlossen, wobei die freien Spielweisen
heute zum selbstversténdlichen Vokabular
der anspruchsvollen Jazzmusik gehoren.
Auch die spezifische Politisierung des Free
Jazz im Kontext des Kalten Kriegs ist Ge-
schichte. Ob der Jazz heute noch politische
Relevanz besitzt, ldsst sich nicht eindeutig
beantworten. In den Vereinigten Staaten
oder in GrofBbritannien hat sich vor dem
Hintergrund rassistischer Erfahrungen
und postkolonialer Deutungen erneut eine
Jazzszene gebildet, die sich als politisch
versteht. Thre Musik ist allerdings kein
Free Jazz mehr, sondern oft tanzbar und
mit Spoken-word-Konzepten verbunden.
Ahnliches ist in Deutschland nicht zu er-
warten. Vielleicht geniigt es, wenn der
charakteristische Eigensinn improvisierter
Musik weiterhin als ,Trainingslager® fiir
ein freiheitliches Lebensgefiihl wirkt.
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