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1 Einleitung

We want Miles!, We want Miles! skandierte das Publikum im vo6llig iiber-
fiillten Warschauer Kulturpalast.! Das Abschlusskonzert des 25. Jazz Jam-
boree Warsaw mit dem Miles Davis Septett ging zu Ende. Fast alle Zuhorer
standen und unterstiitzten ihre Forderung mit rhythmischem Klatschen.
Als Miles Davis fiir die dritte Zugabe auf die Bithne zuriickkam, stimmte
eine Gruppe im Publikum das Lied Sto lat an.? Miles Davis hob zum Dank
kurz den Hut. Derart emotionale Regungen von Miles waren duferst selten
und wurden in der Jazzszene als eine Sensation wahrgenommen.® Bis heu-
te sehen viele Mitglieder der polnischen Jazzszene den Auftritt von Miles
Davis als einen der Hohepunkte des Jazzlebens in Polen an. Die wenigen
Jazzfans aus der DDR, die es trotz des offiziellen Verbots von Reisen in die
VR Polen zu diesem Konzert schafften, erinnern es auch als eines der besten
Jazz Jamborees.*

Auch fiir Miles Davis war der Aufenthalt in Warschau ein herausragendes
Erlebnis. So beschreibt er in seiner Autobiographie, er habe das Gefiihl
gehabt, die Menschen hétten ihn unbedingt sehen wollen und ihn und seine
Musik auflergewohnlich gut verstanden. Zudem hétte man ihn wie einen
Staatsgast behandelt und ihm von Yuri Andropov ausrichten lassen, dass
er Davis fiir einen der gréften Musiker der Welt halte.’

Gut 30 Jahre frither, Anfang der 1950er Jahre, wéren ein Konzert eines
amerikanischen Musikers und solch positive Aufierungen von sowjetischen
Herrschenden iiber Jazz undenkbar gewesen. Jazz galt als die amerika-
nische Musik schlechthin und wurde als solche von den Herrschenden in
allen sozialistischen Staaten Ostmitteleuropas abgelehnt. Hierbei folgten
die ortlichen Machthaber vor allem den ideologischen Vorgaben aus Mos-
kau. Andrei Schdanow, der in den 1940er Jahren als Chefideologe unter

1 Vgl. TVP: Jazz Jamboree 1983. Miles Davis live in Warsaw, URL: http://www.yout
ube. com/watch?v=xxMs9T_RLRO (besucht am 17.11.2014), (19.09.2014).

2 Sto Lat ,,100 Jahre* Das Lied wiinscht den Besungenen, dass sie hundert Jahre leben
mogen. Es wird vor allem zu Geburtstagen und anderen Jubilden gesungen.

3 Vgl. Tomasz Szachowski: Jazz Jamboree 83. Milestone Jubilee, in: Jazz Forum (In-
ternational Edition) 85 (1983), Nr. 6, S. 24-30, hier S. 30; Kritischer im Ton aber
durchaus die aullergewthnlich gute Laune Miles wahrnehmend: Werner Panke: Jazz
Jamboree. Zum 25. Mal in Warschau, in: Jazz Podium 1983, Nr. 12, S. 22.

4 Vgl. Christoph Dieckmann: Warschauer Jazz Jamboree. Wallfahrtsgeschichten, Re-
ferat zur Tagung ,Jazz in der DDR — Jazz in Osteuropa“, Eisenach, Haus Hainstein,
7.- 9.10.2005, URL: www.thueringen.de/imperia/md/content/lzt/wallfahrtsgesch
ichten.pdf (besucht am 17.11.2014).

5  Vgl. Miles Davis/Quincy Troupe: Miles. The Autobiography, New York 1990, S. 357.
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Stalin fungierte, hatte 1948 die Zwei-Blécke-Doktrin aufgestellt und in die-
sem Zuge auch alle kulturellen Produkte aus dem Westen, insbesondere die
aus Amerika, als ,jmperialistisch” und ,dekadent* gebrandmarkt. Die ableh-
nende Haltung der Herrschenden basierte mafsgeblich auf zwei Annahmen
zur westlichen Unterhaltungskultur, die aus der marxistisch-leninistischen
Weltanschauung abgeleitet worden waren. Zum einen sah man die ,,Un-
terhaltungsindustrie und somit auch die Unterhaltungsmusik als Macht-
instrument der ,herrschenden Klasse” im Kapitalismus, mit dem sie die
Arbeiterklasse von deren misslicher Situation ablenke und so depolitisie-
re.5 Zum anderen galt die humanistische Kultur als Erziehungsinstrument,
um den neuen sozialistischen Menschen zu schaffen, der die ,fortschrittliche
sozialistische Gesellschaft“ bilden sollte. Entsprechend war es wichtig der
arbeitenden Klasse Zugang zur Hochkultur zu verschaffen, die ihr im Kapi-
talismus angeblich vorenthalten wurde.” Ausgehend von diesen Annahmen
verstérkten die Herrschenden in Polen und der SBZ/DDR ihre Bemiihun-
gen, Musizierende und Komponisten in ihrem Schaffen zu kontrollieren und
den Sozialistischen Realismus als Mafsstab fiir angemessene Kunst durchzu-
setzen.® Als Instrument dafiir dienten vor allem die Komponisten-Verbénde,
die 1949 auf Konferenzen auch die Mafsstébe des Sozialistischen Realismus
verkiindeten.”

1.1 Untersuchungsgegenstand: Jazzszenen in der
DDR und der VRP

Wenn man iiber die Jazzszenen &stlich des Eisernen Vorhangs nachdenkt,
wird schnell klar, dass die in Polen ab 1956 fiir den gesamten Ost-Block
wegweisend war.' Denn seit den 1960er Jahren fand in Warschau mit dem

6  Vgl. Michael Rauhut: Kunst und Klassenkampf. Politische Pramissen musikalischer
Unterhaltung im Rundfunk der DDR, in: Ulf Scharlau (Hrsg.): ,Wenn die Jazzband
spielt ...“. Von Schlager, Swing und Operette. Zur Geschichte der leichten Musik im
deutschen Rundfunk. Symposium der Historischen Kommission der ARD und des
Westdeutschen Rundfunks am 28. und 29. Juni 2005 in Koln, Veroffentlichungen des
Deutschen Rundfunkarchivs, Berlin 2005, S. 101-130, hier S. 103.

7  Vgl. Esther von Richthofen: Bringing Culture to the Masses. Control, Compromise
and Participation in the GDR (Monographs in German History; Bd. 24), New York
2009.

8 Wie die sowjetische Kulturpolitik auf die DDR Einfluss nahm, zeigt am Beispiel der
Literatur: Anne Hartmann/Wolfram Eggeling: Sowjetische Présenz im kulturellen
Leben der SBZ und frithen DDR. 1945 — 1953, Berlin 1998.

9  Die aus Sicht der Partei unbefriedigende Entwicklung im ersten Jahr nach der Ver-
kiindung des Sozialistischen Realismus als Mafistab fiir die Musikproduktion be-
schreibt die Musikfunktionérin: Zofia Lissa (Zwiazek Kompozytoréw Polskich): [Re-
ferat ohne Titel]. [1950], AAN, MKiS, Biuro Wspoélprace z Zagranica, 241 [Bl. 1-19].

10 Einen Uberblick iiber die verschiedenen Szenen in den européischen sozialistischen
Staaten bietet der Tagungsband: Gertrud Pickhan/Riidiger Ritter (Hrsg.): Jazz be-
hind the Iron Curtain, Frankfurt a. M. 2010.
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Jazz Jamboree das Festival statt, auf dem neben den européischen Grofen
regelméfig auch amerikanische Musiker auftraten. Einige der polnischen
Jazzmusiker konnten im westlichen Ausland konzertieren und feierten selbst
in den USA Erfolge. Die Organisatoren der polnischen Szene schlieflich in-
itiierten die Européische Jazzfoderation (EJF) und gestalteten diese wesent-
lich mit. Insofern ist die Untersuchung Polens unabdingbar, wenn man iiber
die Verbreitung des Jazz im ehemaligen Ost-Block nachdenkt. Die Jazzsze-
ne in der SBZ/DDR konnte nicht diese Bedeutung erlangen. Gerade deshalb
bietet es sich jedoch an, sie zum Vergleich heranzuziehen. Auf diese Weise
kann die Gefahr einer Verallgemeinerung der Entwicklungen in Polen fiir die
ostmitteleuropéischen Staaten vermieden werden. Aufserdem verspricht der
Vergleich der Szenen in der DDR und der VR Polen Erkenntnisse dariiber,
welche Faktoren den Umgang mit dem Jazz entscheidend beeinflussten, da
in den beiden Lindern auf dhnliche Ausgangslagen sehr unterschiedliche
Entwicklungen folgten. Der Vergleich zwischen Polen und der DDR schiitzt
auch vor der Interpretation der DDR oder Polens als Ausdruck eines aus-
schlieflich aufoktroyierten Sowjetkommunismus, auf dessen Ausgestaltung
die Herrschenden vor Ort keinen Einfluss gehabt hdtten. Der Vergleich, der
hier zwischen den Entwicklungen der Jazzszenen in den beiden Staaten vor-
genommen wird, ist kein strikter im Sinne der Historischen Komparatistik,
denn es werden auch die Verflechtungen zwischen beiden Szenen und deren
Kontakte in die USA bzw. nach Westeuropa mit untersucht.!!

Um die Jazzer als Gruppe zu beschreiben, nutze ich in dieser Arbeit den
Szene-Begriff. Szenen werden Winfried Pape folgend verstanden als

spezifische, von Suche nach Kontakt, Intimitét, Solidaritat und
Spafs gekennzeichnete Interaktionsbereiche, die mit Aneignung

11 Die Vertreter des systematischen historischen Vergleichs argumentieren, dass diese
Methode helfe, die Unterschiede und Gemeinsamkeiten von zwei isolierten Untersu-
chungseinheiten, zumeist Nationen, zu analysieren. Dabei zielten sie vor allem in der
Anfangsphase darauf ab, die in den Geschichtswissenschaften seit dem 19. Jahrhun-
dert weit verbreiteten Nationalgeschichten aufzubrechen. Einen Uberblick iiber die
Debatten zum Vergleich gibt: Heinz-Gerhard Haupt: Historische Komparatistik in
der internationalen Geschichtsschreibung, in: Gunilla-Friederike Budde/Sebastian
Conrad/Oliver Janz (Hrsg.): Transnationale Geschichte. Themen, Tendenzen und
Theorien, Géttingen 2006, S. 137-149; Von den Verfechtern der Transferforschung,
insbesondere Michel Espagne, wurde den Komparatisten vorgeworfen, sie erreichten
ihr Ziel, die Dekonstruktion der Nationalgeschichtsschreibung nicht, sondern verfes-
tigten das Bild von geschlossenen Nationen, weil sie deren Verflechtungen mit ande-
ren Nationen mit der Konstruktion ihrer Untersuchungsgegenstande aus dem Blick
verloren. Zu erst auf Franzosisch, dann auf Deutsch: Michel Espagne: Kulturtrans-
fer und Fachgeschichte der Geisteswissenschaften, in: Comparativ 10 (2000), Nr. 1,
S. 42-61, hier S. 44; Mittlerweile hat die Debatte an Schérfe verloren und besonders
jiingere Historikerinnen und Historiker verkniipfen beide Ansétze produktiv. Vgl.
Agnes Arndt/Jochen Héberlein/Christiane Reinecke (Hrsg.): Vergleichen, Verflech-
ten, Verwirren? — Européische Geschichtsschreibung zwischen Theorie und Praxis,
Gottingen 2011.
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symbolischer Rdume innerhalb eines gegebenen 6konomischen
und kulturellen Rahmens entstehen. Sie erméglichen soziale Zu-
gehorigkeit, identitéatsfordernde Erfahrungen, dienen der indivi-
duellen und sozialen Selbstverwirklichung und priagen Lebens-
perspektiven und Lebensstile.!?

Der Identifikationskern der Jazzszenen war Musik, die die Mitglieder der
Szene als , Jazz* bezeichneten. Die Ausrichtung der Szene erfolgte dabei vor
allem durch Verhaltensmuster, Praktiken, Moden sowie eine eigene Spra-
che.!® Dabei imaginierten sich die Jazzer in Polen und der DDR zugleich
als Teil einer weltweiten - also transnationalen - Jazz-Community. Fiir die
Beschreibung von Swings in der Zwischenkriegszeit oder der Beatszene in
den 1960er Jahren werden verschiedentlich die Begriffe ,,Jugendkultur” und
,Subkultur verwendet.!* Der Szenebegriff erscheint mir fiir diese Arbeit
aber sinnvoller als jener der Jugendkultur, weil die Jazzszene spdtestens ab
den 1960er Jahren nicht mehr von der Jugend getragen wurde, sondern mit
ihren Mitgliedern zusammen alterte. Subkultur passt wiederum fiir den Jazz
nicht, weil der Begriff den Prozess nicht erfasst, den der Jazz durchmachte.
Denn bestimmte Jazzstile wurden auch in Polen ab Ende der 1950er Jah-
re und in der DDR ab Ende der 1970er Jahre als Kunstmusik anerkannt.
Jazz war damit nicht mehr Ausdruck einer Subkultur, die sich als Gegen-
stromung verstand. Der offenere Begriff der Szene, der das Verhéltnis zur
,Mehrheitsgesellschaft’ nicht definiert, ist daher besser geeignet, um auch
den Wandel dieses Verhéltnisses im Blick zu behalten und beschreiben zu
kénnen.

Getragen wurde die Szene von verschiedenen Personengruppen, wie Mu-
sikern, Fans, Organisatoren, Impressarios, Enthusiasten, Plattensammlern
und Journalisten. Wenn ich von ,Jazzern“ schreibe, meine ich all diese
Personengruppen. Thr gemeinsames Merkmal war eine Begeisterung fiir die
Musik und eine intensive Auseinandersetzung mit ihr. Jazzmusiker verstehe
ich als Musiker, die von sich sagten, dass sie Jazz spielten. Wenn es nicht ex-
plizit geschrieben ist, umfasst dies Amateure und Profis. Wenn ein in einem
klassischen Orchester angestellter Posaunist in seiner Freizeit Jazz spielte,

12 Winfried Pape: Jugend und Musik, in: Helga de la Motte-Haber/Hans Neuhoff
(Hrsg.): Musiksoziologie, Kothen 2007, S. 456-472, hier S. 461.

13 Vgl ebd., S. 461.

14 Breyvogel bezeichnet die Swings in der Zwischenkriegszeit als die erste Jugendkul-
tur. Wilfried Breyvogel: Jugendkulturen im 20. Jahrhundert. Ein Uberblick, in: ders.
(Hrsg.): Eine Einfiihrung in Jugendkulturen. Veganismus und Tattoos, Wiesbaden
2005, S. 9-68; Als Subkultur beschreibt Maciej Chlopek die Hipster der 1950er
Jahre. Maciej Chlopek: Bikiniarze. Pierwsza Polska Subkultura [Hipster. Die erste
Polnische Subkultur|, Warszawa 2005; Taubenberger spricht fiir die Jazzer in West-
deutschland von ,Gegenkultur® Martina Taubenberger: ,,The Sound of Democracy -
The Sound of Freedom*. Jazz-Rezeption in Deutschland (1945 - 1963), Diss., Mainz:
Johann Gutenberg Universitat, 2010.
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bezeichne ich diesen auch als Jazzmusiker. Unter Jazzenthusiasten verste-
he ich Menschen, die sich fiir den Jazz begeisterten und sich fiir ihn aktiv
einsetzten, damit aber nicht ihren Lebensunterhalt verdienten. Impressari-
os meint Konzertveranstalter, meist aus den nichtsozialisitischen Léndern,
die einen wesentlich Teil ihres Lebensunterhalts mit dem Organisieren von
Jazzkonzerten verdienten.'®

Immer wieder spreche ich von ,traditionellem“ und ,modernem“ Jazz.
Dabei {ibernehme ich die in der Szene verbreiteten Bezeichnungen fiir die
beiden Grofstromungen. Traditoneller Jazz meint Musik, die den Stilen
New Orleans, Dixieland bis hin zum Swing zugeordnet wird. Moderner
Jazz wird verstanden als Bebop und die darauf folgenden Mainstream-Stile.
Um beide Stromungen gruppierten sich Teilszenen, die sich jedoch als Teile
einer Gemeinschaft begriffen.!6

Musik, die als Jazz bezeichnet wird, ist duflerst vielgestaltig. Ob es
iiberhaupt moglich ist, Jazz umfassend und treffend zu definieren, ist daher
unter Jazzforschenden umstritten.!” Die der Musik eigene Freiheit des Aus-
drucks sowie die orale Tradition liefen sich laut Martin Kunzler gar nicht
in ,eine wissenschaftlichen, schriftlichen Traditionen hinreichend geniigende
Definition“ pressen.'® Dennoch gibt es eine Vielzahl von Versuchen, Jazz in
Worte zu fassen. Nach Lewis Porter konnen diese in drei Argumentations-
strangen zusammengefasst werden: 1. Der Versuch einer prazisen Definition
von musikalischen Elementen, die die Musik enthalten muss, damit sie Jazz
genannt werden kann. Improvisation, swingender, synkopischer Rhtythmus
sind neben anderen Elementen fast immer Teil dieser Definitionen. 2. Die
Hfamilidre Zugehorigkeit®, die dadurch festgestellt wird, dass analysiert wird,
in welcher Tradition eine bestimmte Musik steht bzw. sich sieht. 3. Jazz

15 Igor Pietraszewski analysierte die Verdnderungen im Milieu der polnischen Jazzmusi-
ker nach dem Zweiten Weltkrieg. Er unterscheidet zwischen Musikern, Journalisten
und Organisatoren als Feld und Publikum und Herrschenden. Igor Pietraszewski:
Przemiany Srodowiska Muzykéw Jazzowych w Powojennej Polsce. Analiza Socjolo-
giczna [Veranderungen im Milieu der Jazzmusiker im Nachkriegspolen. Eine sozio-
logische Analyse|, Diss., Wroctaw: Uniwersytet Wroctawski, 2010.

16 Taubenberger erklart dies damit, dass sie die gleichen Medien konsumierten und
auf die selben Geschichten Bezug nahmen und sich somit als Jazzer fiihlten. Tau-
benberger: ,,The Sound of Democracy - The Sound of Freedom“, John Gennarie
argumentierte, dass es vor allem die Kritiker gewesen seien, die Jazz als Gattung
konstruiert haben und auch weiterhin die Definitionsmacht dariiber ausiibten, was
Jazz sei. Auf diese Weise trugen sie wesentlich zum Zusammenhalt der Szene bei.
John Gennari: Blowin’ Hot and Cool. Jazz and its Critics, Chicago 2006, S. 208.

17 Einfiihrend: Wolfram Knauer: Jazz, in: Ludwig Finscher (Hrsg.): Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopédie der Musik, begriindet von Fried-
rich Blume, Kassel 1996, S. 1384-1421.

18 Martin Kunzler: Jazz Lexikon, Bd. 1 — Von AABA-Form bis Kyle, Reinbek bei
Hamburg 1988, S. 5.



6 Kapitel 1. Einleitung

wird als Gattungskategorie abgelehnt und es wird nur nach dem Grad der
»jazzyness* einer Musik gefragt.!”

Unter den Zeitgenossen herrschte Verwirrung dariiber, was Jazz sei. Ak-
teure aus der Kulturverwaltung oder Liebhaber anderer Gattungen bezeich-
neten zum Teil Musik als Jazz, die Mitglieder der Jazzszene zur ,siiffen Tanz-
musik” gerechnet hétten. Zugleich wurde aber Musik, die nach Porter der
,JFamilie der Jazzmusik' zugehorig wére, auch unter dem Begriff , Tanzmusik
diskutiert. Daher ist in dieser Analyse alles Untersuchungsgegenstand, was
sich an sozialer Interaktion um Jazz entsprechend der Familien-Definition
gruppiert und sich auf diese bezieht. Weiter wurde soziales Handeln unter-
sucht, das sich vermeintlich auf Jazz bezog. Dementsprechend analysiert
diese Studie auch Handlungen von Akteuren, die von Jazz redeten, damit
aber eine Musik bezeichneten, die von zeitgendssischen Mitgliedern der Sze-
ne oder heutigen Jazzforschenden nicht als Jazz anerkannt worden wire,
ebenso wie diejenigen Handlungen, die sich auf Musik richteten, die Zeit-
genossen nicht Jazz nannten, die aber von der heutigen Musikwissenschaft
der Familie der Jazzmusik zugerechnet wird.

Jazz ist seit einigen Jahrzehnten Gegenstand musikwissenschaftlicher
Forschungen. Vor allem fiir den amerikanischen Jazz erstellten Musikwis-
senschaftler Studien, die auch die Wechselwirkungen zwischen Musik und
sozialer Umwelt der Musiker untersuchten.?? In den Fokus der zeithistori-
schen Forschung sind Musik und Klang erst in den letzten Jahren geriickt.?!
Bisher wurden aus kulturhistorischer Perspektive oder mithilfe soziologi-
scher Anséatze vor allem die Pop- und Rockszenen in Polen und der DDR
untersucht. In diesen Arbeiten wurde vor allem aufgezeigt, wie sich die
Regime den musikalischen Trends aus dem Westen nicht entziehen konnten
und sie in ihren Staaten immer mehr Réume fiir Rock- und Popmusik frei-
geben mussten.?? Die Spielriume, die Anhiinger dieser Musik in den 1970er

19 Lewis Porter: Definitions, in: ders. (Hrsg.): Jazz. A Century of Change Readings and
New Essays, New York 1997, S. 13-38.

20 Bspw. Ekkehard Jost: Sozialgeschichte des Jazz, 1. Aufl. der erw. Neuausg., Frank-
furt a. M. 2003; Wolfram Knauer: Jazz und Gesellschaft. Sozialgeschichtliche As-
pekte des Jazz (Darmstédter Beitrdge zur Jazzforschung; Bd. 7), Hofheim 2002.

21 Vgl. Sven Oliver Miiller/Jiirgen Osterhammel: Musik und Geschichtswissenschaft,
in: Geschichte und Gesellschaft 38 (2012), S. 5-20; Jiirgen Osterhammel: Globale
Horizonte européaischer Musik 1860-1930, in: Geschichte und Gesellschaft 38 (2012),
S. 86-132; Jessica C. E. Gienow-Hecht: Sound Diplomacy. Music and Emotions
in Transatlantic Relations 1850-1920, Chicago 2009; Einfiihrend zur Geschichte des
Klangs: Daniel Morat: Der Klang der Zeitgeschichte. Eine Einleitung, in: Zeithis-
torische Forschungen 8 (2011), Nr. 2, S. 172-177; Ein Forschungsiiberblick: Ders.:
Zur Geschichte des Horens. Ein Forschungsbericht, in: Archiv fiir Sozialgeschichte
51 (2011), S. 695-716.

22 Vgl. Michael Rauhut: Beat in der Grauzone. DDR-Rock 1964 bis 1972 - Politik und
Alltag, Berlin 1993; Yvonne Liebig: All You Need is Beat. Jugendsubkultur in Leip-
zig 1957-1968, Leipzig 2005; zu den Komponisten in der DDR und zur Musikpolitik:
Peggy Klemke: Taktgeber oder Tabuisierte - Komponisten in der DDR. Staatliche
Kulturpolitik in den fiinfziger Jahren, Marburg 2007; grundlegend zur Rockszene in
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und 1980er Jahren in Polen fanden, waren grofer als die in der DDR. Fast
alle dieser Studien beschrinkten sich jedoch auf die Szene eines Landes.?3
Wenn transnationale Zusammenhénge analysiert wurden, dann die Kon-
takte zu den Referenzszenen in den USA und Grofbritannien oder im Fall
der DDR zur Szene in der BRD.2* Eine Ausnahme ist die Arbeit von Da-
vid Tompkins, der die Musikpolitik der DDR und der VR Polen in der
Zeit des Stalinismus verglichen hat. FEr zeigt dabei, welche immense po-
litische Bedeutung die Herrschenden dem Musikkonsum der Beherrschten
beimaften und wie sie versuchten, die Musikproduktion zu steuern und poli-
tischen Leitlinien zu unterwerfen. Dabei leistete er einen wichtigen Beitrag
zum Versténdnis der in beiden Landern bestehenden Institutionen, wie dem
Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler sowie dem Kulturmi-
nisterium und arbeitet heraus, wie Musikfestivals als Herrschaftsinstrument
eingesetzt wurden.2®

Auch die Jazzszenen beider Lénder sind in den letzten Jahren in den
Fokus der akademischen Forschung geriickt.?S Daran hatte das von Gertrud
Pickhan und Riidiger Ritter geleitete Forschungsprojekt Jazz im Ostblock —
Widerstandigkeit durch Kulturtransfer wesentlichen Anteil, in dessen Rah-
men auch ich meine Forschungen aufnahm. Igor Pietraszewski schloss seine
Dissertation im Rahmen des Projekts im Frithsommer 2010 ab. Er un-
tersuchte die Verédnderung in der gesellschaftlichen Stellung der polnischen
Jazzer von 1945 bis in die Gegenwart.?” Jenseits dessen erschienen in den
letzten Jahren eine Reihe von Biographien und Biichern, in denen Szen-
emitglieder die Geschichten des Jazz in der DDR und der VR Polen er-
zihlen.?® Einige dieser Publikationen geniigen durchaus wissenschaftlichen
Anspriichen, wie etwa die Arbeit von Roman Kowal sowie die Texte von

Polen: Anna Idzikowska-Czubaj: Funkcje Kulturowe i Historyczne Znaczenie Polskie-
go Rocka [Kulturelle Funktionen und Historische Bedeutung des Polnischen Rock],
Poznan 2006; Przemystaw Zielinski: Scena Rockowa w PRL, Historia, Organizacja,
Znaczenie [Die Rockszene in der VRP. Geschichte, Organisation, Bedeutung] (W
Krainie PRL), Warszawa 2005.

23 Die Verflechtungen zwischen der polnischen und bundesrepublikanischen Szene fiir
Moderne Musik untersucht: Ruth Seehaber: Die ,polnische Schule* in der Neuen
Musik. Befragung eines musikhistorischen Topos, Koln/Weimar/Wien 2009.

24  Michael Rauhut: Schalmei und Lederjacke. Rock und Politik in der DDR der acht-
ziger Jahre, hrsg. v. Landeszentrale fiir Politische Bildung Thiiringen, Erfurt 2002.

25 Vgl. Composing the Party Line: Music and Politics in Early Cold War Poland and
East Germany, West Lafayette 2013.

26 Zu Jazz in Westeuropa und zur Free Jazz Szene in der DDR: Mike Heflley: Northern
Sun, Southern Moon. Europe’s Reinvention of Jazz, New Haven/London 2005; zu
Jazz in der DDR in den 1950er Jahren: Uta G. Poiger: Jazz, Rock and Rebels. Cold
War Politics and American Culture in a Divided Germany (Studies on the History
of Society and Culture; Bd. 35), Berkley/Los Angeles/London 2000.

27 Pietraszewski: Przemiany Srodowiska Muzykéw Jazzowych w Powojennej Polsce.
Analiza Socjologiczna [Verdnderungen im Milieu der Jazzmusiker im Nachkriegspo-
len. Eine soziologische Analyse].

28 Ulli Blobel (Hrsg.): Woodstock am Karpfenteich. Die Jazzwerkstatt Peitz, incl. CD,
k.A. 2011; Antoni Krupa: Miasto blekitnych Nut. Czyli Historia Krakowskiego
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Rainer Bratfisch im von ihm herausgegebenen Sammelband Freie Téne.2’

Hervorzuheben ist noch das von Krystian Brodacki, Mitglied und Kenner
der Szene, geschriebene Buch Geschichte des Jazz in Polen.?® Es ist eine
chronologische Zusammenfassung der Geschichte des Jazz in Polen. Broda-
cki versucht, alle wichtigen Bands und Musiker sowie die zentralen Ereig-
nisse darzustellen und in den historischen Kontext einzuordnen. Das Buch
ist eine beeindruckende Materialsammlung, in der aber eine durchgehende
Interpretation der Ereignisse fehlt. Eine wissenschaftlich fundierte Sozial-
oder Kulturgeschichte der Jazzszenen in der DDR oder der VR Polen ist
bisher ein Desiderat.

1.2 Schliisselkonzept

Jazzmusik entstand in Amerika. Voraussetzung fiir die Entstehung der Sze-
nen in der SBZ/DDR und Polen war somit notwendigerweise die Ubertra-
gung der Jazzmusik und des mit ihr verbundenen Lebensstils aus den USA
nach (Ost-)Mitteleuropa und deren Aufnahme in der Region. Dies war offen-
sichtlich ein transnationaler Prozess. Wie man derartige transnationale Pro-
zesse konzeptionalisieren und analysieren kann, wurde in den letzten Jahren
unter Historikern und Historikerinnen rege debattiert. Fiir den untersuch-
ten Fall bieten sich, auf den ersten Blick, die Konzepte des Transfers, der
Amerikanisierung®' und das der Verflechtungsgeschichte (Entangled His-

Jazzu i nie Tylko ...[Staat der Blue-Notes. Also die Geschichte des Krakauer Jazz
und mehr|, Krakéw 2008; Dionizy Piatkowski: Era Jazzu. 70 Lat Jazzu W Poznaniu
[Die Zeit des Jazz. 70 Jahre Jazz in Posen|, Poznan 1999; Marek Gaszyriski: Fruwa
Twoja Marynara. Lata Czerdzieste i Pie¢dziesiate - Jazz, Dancing, Rock and Roll
|[Lass Dein Jackett fliegen. Die 40er und 50er Jahre - Jazz, Tanzmusik und Rock and
Roll|, Warszawa 2006; Aneta Norek: Man of the Light. Zycie i Tworczosé Zbigniewa
Seiferta [Leben und Werk von Zbigniew Seifert]|, Krakéw 2009; Gerhard Conrad:
Kurt Henkels. Eine Musiker-Biographie mit ausfiihrlicher Diskographie, Hildesheim
2010; Marek Hendrykowski: Komeda, Poznan 2009.

29 Roman Kowal: Polski Jazz. Wscesna Historia i trzy Biografie Zamknigte. Komeda -
Kosz - Seifert [Polnischer Jazz. Die frithe Geschichte und drei abgeschlossene Bio-
graphien. Komeda - Kosz - Seifert], Krakau 1995; Rainer Bratfisch (Hrsg.): Freie
Tone. Die Jazzszene in der DDR, Berlin 2005.

30 Krystian Brodacki: Historia Jazzu w Polsce [Geschichte des Jazz in Polen], Krakow
2010.

31 Ich verzichte auf das Konzept der Amerikanisierung, weil es zu sehr mit Assoziatio-
nen des Kulturimperialismus verbunden ist, also der Vorstellung, die USA exportier-
ten ihre Kultur planvoll und dabei erfolgreich, um politische Vorteile zu erlangen.
Einen Uberblick iiber die aktuellen Debatten iiber Amerikanisierung in Bezug auf die
Bundesrepublik bietet: Sammelrez.: Amerikanisierung in Deutschland und Europa
copyright = Copyright (c) 2009 by H-Net and Clio-online, all rights reserved. This
work may be copied and redistributed for non-commercial, educational use if proper
credit is given to the author and to the list. For other permission, please contact H-
SOZ-U-KULT@H-NET.MSU.EDU., journal = H-Soz-u-Kult/Rezensionen/Biicher,

in: Die amerikanische Debatte tiber Amerikanisierung und Cultural Imperialism:
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tory, Histoire Croisée)?? an. Alle diese Ansitze sind in den vergangenen

Jahren zum Teil kontrovers diskutiert worden.

In dieser Studie kombiniere ich die Ansétze der Verflechtungsgeschichte
und der Transferforschung®® und erginze sic um den Begriff des ,trans-
nationalen Kommunikationsraums®, den ich als eine spezifische Form der
Verflechtung ansehe. Verflechtungen werden in der geschichtswissenschaft-
lichen Debatte verstanden als in Zeit und Raum dynamische Interaktion
zwischen zwei oder mehreren zu definierenden Einheiten. Solche Einhei-
ten kénnen beispielsweise Staaten, Regionen, Szenen oder politische Grup-
pierungen sein.?* Die Offenheit des Begriffs Verflechtungen erméglicht es
Forschenden sich dem Untersuchungsgegenstand relativ frei von in einem
Konzept implizierten Annahmen zu nadhern. Zugleich erklart das Konzept
der Verflechtungen wenig jenseits dessen, dass man miteinander in Kontakt
stehende Gebilde untersucht.?®

Jessica C. E Gienow-Hecht: Shame on US? Academics, Cultural Transfer, and the
Cold War - A Critical Review, in: Diplomatic History 24 (2000), Nr. 3, S. 465-494.

32 Sebastian Conrad/Shalini Randeria: Einleitung. Geteilte Geschichten - Europa in ei-
ner Postkolonialen Welt, in: ders. (Hrsg.): Jenseits des Eurozentrismus. Postkolonia-
le Perspektiven in den Geschichts- und Kulturwissenschaften, Frankfurt a. M. 2002,
S. 9-49; Michael Werner/Bénédicte Zimmermann: Vergleich, Transfer, Verflechtung.
Der Ansatz der Histoire Croisée und die Herausforderung des Transnationalen, in:
Geschichte und Gesellschaft 2002, Nr. 28, S. 607-636.

33 Die Transferforschung entstand als Gegenbewegung zum historischen Vergleich. So
propagierte Espagne die Transferforschung als Ansatz, der anders als der histori-
sche Vergleich, geeignet sei, die Nationalgeschichten zu dekonstruieren. Zuerst auf
Franzosisch, 1994 dann die wesentlichen Gedanken auf Deutsch in: Espagne: Kul-
turtransfer und Fachgeschichte der Geisteswissenschaften; Paulmann sprach sich fiir
die Kombination von Transfer und historischem Vergleich aus: Johannes Paulmann:
Internationaler Vergleich und interkultureller Transfer. Zwei Forschungsanséitze zur
europdischen Geschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts, in: Historische Zeitschrift 267
(1998), S. 649-685; Diese Position stiitzte Jiirgen Osterhammel: Jiirgen Osterham-
mel: Transnationale Gesellschaftsgeschichte: Erweiterung oder Alternative?, in: Ge-
schichte und Gesellschaft 27 (2001), S. 464-479; Die Diskussion zusammenfassend
und mit einer Systematik fiir die Teilprozesse: Hans-Jiirgen Liisebrink: Kulturtrans-
fer — Neuere Forschungsansitze zu einem interdisziplindren Problemfeld der Kul-
turwissenschaften, in: Helga Mitterbauer/Scherke Katharina (Hrsg.): Ent-grenzte
Réaume. Kulturelle Transfers um 1900 und in der Gegenwart (Studien zur Moderne;
Bd. 22), Wien 2005, S. 23-42; Den Schwerpunkt auf die Bedeutung von Netzwerken
im Transferprozess legt: Helga Mitterbauer: Dynamik-Netzwerk-Macht. Kulturelle
Transfers ,am besonderen Beispiel“ der Wiener Moderne, in: Helga Mitterbauer/
Scherke Katharina (Hrsg.): Ent-grenzte Raume. Kulturelle Transfers um 1900 und
in der Gegenwart, Studien zur Moderne 22, Wien 2005, S. 109-130; Fiir Osteuropa:
Anna Veronika Wendland: Randgeschichten? Osteuropéische Perspektiven auf Kul-
turtransfer und Verflechtungsgeschichte, in: Osteuropa 58 (2008), Nr. 3, S. 95-117;
Die amerikanische Diskussion bei: Gienow-Hecht: Shame on US?

34 Die definierten Untersuchungseinheiten sind auch Konstrukte, die in Zeit und Raum
dynamisch sind. Vgl. Conrad/Randeria: Einleitung. Geteilte Geschichten - Europa
in einer Postkolonialen Welt, S. 18.

35 ,Die Betonung der Verwobenheit sagt zunéchst noch nichts iiber {iber die Modalita-
ten der Interaktion aus.“ ebd., S. 18.
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Das Ziel dieser Studie ist es aber nicht nur, die Verflechtungen zwischen
Polen, SBZ/DDR und den USA und der BRD zu konstatieren, sondern
auch die Prozesse zu verstehen, die sich innerhalb dieser Verflechtungen
abspielten und deren Gestalt beeinflussten. Dafiir ist es hilfreich, die De-
batte zum Kulturtransfer heranzuziehen, die in der Systematisierung ihres
Untersuchungsgegenstands relativ weit fortgeschritten ist. Kulturtransfer
als Prozess zu sehen, der innerhalb von Verflechtungen abléauft, liegt auf
der Hand. Denn ohne Beriihrungspunkte zwischen zwei Einheiten, und sei-
en sie nur medial, kann es keine Ubertragung von kulturellen Giitern oder
Praktiken geben. Insofern ist Kulturtransfer ein spezifischer Prozess, der
sich innerhalb von Verflechtungen zwischen zwei oder mehreren Einheiten
abspielt.

Hans-Jorg Liisebrink hat die Handlungen der Akteure, die diese im Lau-
fe eines Transfers vollziehen, in drei Teilprozessen systematisiert. Er unter-
scheidet Selektionsprozesse, Vermittlungsprozesse und Rezeptionsprozesse.
Die Auswahlprozesse betreffen die Logiken der Entscheidungen dariiber,
welche Artefakte fiir einen Transfer aufbereitet, also iibersetzt, kommen-
tiert oder gesendet werden.?® Unter Vermittlungsprozessen versteht Liise-
brink das Handeln aller als Vermittler auftretender Akteure. Dabei wird
deutlich, dass Liisebrink die Selektionsprozesse vor allem in der Ausgangs-
gesellschaft ansiedelt, in den Vermittlern vor allem eine Gruppe von hybri-
den Akteuren sieht und Akteure der Aufnahmegesellschaft ausschliefslich als
Rezipienten wahrnimmt.3” Er unterschitzt damit die Bedeutung der Auf-
nahmegesellschaft.?® Denn es hingt von der Haltung der Akteure in der
Aufnahmegesellschaft gegeniiber dem zu iibertragenden Gut ab, ob sie es
annehmen und sich aneignen oder es umwandeln oder ablehnen.

Damit Akteure aus der Aufnahmegesellschaft aber entscheiden kénnen,
wie sie mit einem Gut umgehen wollen, miissen sie erst von dessen Exis-
tenz wissen, also Zugang zu dem Gut haben.?® Der Zugang wiederum ist
abhéngig von der politischen/6konomischen/technischen Situation in der
Ausgangsgesellschaft wie in der Aufnahmegesellschaft, von der raumlichen
Distanz zwischen diesen und den kommunikationstechnischen Ausstattun-
gen beider Gesellschaften. Eine Auswahl treffen somit nicht nur Akteure in
der Ausgangsgesellschaft, sondern alle am Prozess Beteiligten. Wenn man
den Kommunikationsprozess von der Aufnahmegesellschaft ausgehend un-

36 Vgl. Liisebrink: Kulturtransfer — Neuere Forschungsanséitze zu einem interdiszipli-
néren Problemfeld der Kulturwissenschaften, S. 28.

37 Ebd., S. 28.

38 Die Bedeutung der Aufnahmegesellschaft betonen auch: Espagne: Kulturtransfer
und Fachgeschichte der Geisteswissenschaften, S. 43; Gienow-Hecht: Shame on US?,
S. 487; Joseph Jurt: Das wissenschaftliche Paradigma des Kulturtransfers, in: Giin-
ther Berger/Franziska Sick (Hrsg.): Franzosisch-deutscher Kulturtransfer im Ancien
Régime, Tiibingen 2002, S. 15-38, hier S. 23.

39 Der allererste Kontakt ist meistens eine ungeplante Konfrontation mit dem Gut.
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tersucht, sind somit nach der Frage des Zugangs, die der Aneignung®® und
Ablehnung die entscheidenden.*! Die Grenzen zwischen Zugang und An-
eignung sind fliekend. Denn Zugang ist die Voraussetzung fiir Aneignung,
aber vertiefende Aneignung setzt wiederum den weiteren Zugang voraus.
Der Wunsch nach Aneignung motiviert die Suche nach Zugéngen zur Mu-
sik. Somit ist eine trennscharfe Unterscheidung zwischen Zugang und An-
eignung schwierig. Dennoch bin ich {iberzeugt, das beide Begriffe fiir die
Systematisierung der Prozesse, die innerhalb der Verflechtungen ablaufen,
und damit fiir die Gliederung dieser Studie hilfreich sind.

Verflechtungen bieten zudem den Vorteil darauf hinzuweisen, dass der
Prozess auch immer in die Ausgangsgesellschaft zuriick wirkt. Wenngleich
der Austausch innerhalb der Verflechtungen oft von vielfdltigen Asymme-
trien gepragt ist. Fiir die Entwicklung der Jazzszenen 6stlich des Eisernen
Vorhangs gilt dies auch. Einschaltquoten, Aufmerksamkeit, Zuneigung, An-
erkennung und natiirlich auch Geld tauschten die Jazzenthusiasten aus der
DDR und Polen gegen Musik im Radio, Schallplattenpakete von Bekannten
im Westen oder gegen Magnetbénder. In dieser Phase war der Austausch
in der Hinsicht asymmetrisch, dass die Musik eigentlich nur in eine Rich-
tung, von den USA nach Europa, getauscht wurde.*? Erst in einem zweiten
Schritt wurden die musikalischen Ideen aus Europa auch in den USA als
Tauschwihrung angenommen. Die Informationen iiber die Szene im &stli-
chen Europa wurden im Westen erst langsam so wertvoll, dass sie gegen
solche aus dem Westen getauscht werden konnten. Unter den Machern der
Szene tauschte man sich zumindest innerhalb Europas spétestens in den
1970er Jahren zwischen Ost und West auf Augenhéhe aus.

Um die internationalen Kontakte leichter aufrecht erhalten zu konnen,
versuchten insbesondere Mitglieder der polnischen Szene diese Kontakte in
Teilen zu institutionalisieren, indem sie Zeitschriften und spéater auch die
Européische Jazzfoderation griindeten. Diese Institutionen fungierten dann
ebenso wie die Festivals mit internationalen Gésten als transnationale Kom-
munikationsrdume. Transnationale Kommunikationsrdume verstehe ich als
Réaume, die die Kommunikation zwischen Individuen und Akteuren ver-
schiedener Herkunft unterstiitzen und bisher nicht an der Kommunikati-

40 Besonders in den 1940er und 1950er Jahren strebten die Jazzer danach, dem Ori-
ginal so nahe wie moglich zu kommen. Insofern scheint Aneignung der passende
Begriff. Der Begriff der Anverwandlung, der zuletzt in die Diskussion iiber den
Transfer Eingang fand, scheint mir auch sinnvoll fiir die Beschreibung die Prozesse
der Musiker, die selber improvisierten und Material des amerikanischen Jazz mit
dezidiert europaischem Musikmaterial in einem kreativen Prozess verkniipften.

41  Christian Schmidt-Rost: Freedom within Limitations. Getting Access to Jazz in the
GDR and PRP between 1945-1961, in: Gertrud Pickhan/Ridiger Ritter (Hrsg.):
Jazz behind the Iron Curtain, Frankfurt a. M. [u.a.] 2010, S. 223-238.

42 Die Anerkennung, die afroamerikanischen Musikern und Musikerinnen in Europa zu-
teil wurde, starkte sie teilweise fiir ihren Kampf um Anerkennung und Biirgerrechte
in den USA. Ingrid Monson: Freedom Sounds. Civil Rights Call out to Jazz and
Africa, New York Oxford 2007, S. 268.
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on Teilhabenden den Einstieg in die Kommunikation erleichtern und ihnen
Moglichkeiten zum Anschluss an Netzwerke eroffnen. Ein Kommunikati-
onsraum ist somit offener als ein Netzwerk, zugleich aber auch begrenzter
als Offentlichkeit. Kommunikationsriume werden geprigt von den Men-
schen, die in ihnen zusammenfinden, beispielsweise von den Besuchern ei-
nes Festivals. Die Menschen, die in Kommunikationsrdumen interagieren,
haben durchaus unterschiedliche Interessen, Vorstellungen. Insofern kann
der Kommunikationsraum nicht nur bei der Aufnahme von Kontakten mit
Gleichgesinnten, sondern durchaus auch zum Austragen von Konflikten die-
nen. Die Eignung eines konkreten Orts als Kommunikationsraum ist von
den sozialen Machtverhéltnissen abhéngig, die {iber diesen ausgeiibt wer-
den. Ein Kommunikationsraum muss nicht notwendigerweise an einem Ort
entstehen, er kann auch medial vermittelt hergestellt werden, beispielsweise
durch eine Zeitschrift. Das Jazz Forum versuchte den Lesenden die Aufnah-
me von Kontakten untereinander zu ermdglichen, zugleich bot es Raum fiir
einen Dialog zwischen Machern und Lesenden. Ein transnationaler Kom-
munikationsraum ist somit auch ein Ausdruck von Verflechtungen zwischen
Akteuren aus mehreren Landern, innerhalb derer Kommunikationsprozesse
stattfinden. Das Einklinken in den transnationalen Kommunikationsraum,
und sei es nur passiv, ermoglicht es Individuen, sich als Teil einer transna-
tionalen Community zu imaginieren.

Verflechtungsanalyse als Sonde in die staatssozialistischen
Gemeinwesen

Die Untersuchung der Prozesse innerhalb von Verflechtungen fungiert zu-
gleich als eine Sonde, die Einblicke in die staatssozialistischen Gemeinwesen
der DDR und der VR Polen eréffnet.*? Dabei wird der Blick automatisch
auch auf das Verhéltnis zwischen den Herrschenden und den Beherrschten
in den staatssozialistischen Gesellschaften gelenkt. Denn erstens versuchten
die Herrschenden alle internationalen Kontakte zu kontrollieren und zwei-
tens beanspruchten sie, in allen Lebensbereichen den Kanon des akzepta-
blen Verhaltens setzen zu kénnen. Somit wurde der Konsum von Jazzmusik
zwangsldufig zu einem Feld der Aushandlung normkonformen Verhaltens in
den beiden staatssozialistischen Gesellschaften.

Die DDR und die VR Polen waren in den vergangenen zwanzig Jah-
ren Gegenstand vieler historischer Untersuchungen. Héufig wurden dabei
entweder die Herrschenden analysiert oder das Alltagsleben in der Dikta-
tur mit einem Fokus auf die Beherrschten beschrieben. In den Beratungen

43 |, Staatsozialismus®* nutze ich, Dieter Segert folgend, als ,nicht wertende [..] Beschrei-
bung der Gesellschaften die sich ,sozialistisch’ nannten und dabei dem Staat als
(Verwaltungs- und Machtinstrument) eine exklusive Rolle zugestand[en]“. Dieter Se-
gert: Die Grenzen Osteuropas, 1918, 1945, 1989. Drei Versuche im Westen anzukom-
men, Frankfurt a. M. 2002, S. 23.
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der Enquete Kommission Uberwindung der Folgen der SED-Diktatur im
Prozef$ der Deutschen Finheit wies neben anderen Christoph Dieckmann
darauf hin, dass es zentral sei, Staat und Gesellschaft der DDR gemeinsam
zu denken und zu erinnern, weil sonst viel Raum fiir ,Ostalgie“ entstiin-
de. Denn viele derjenigen, die in der DDR lebten, finden ihre spezifischen
Alltagserfahrungen in den zumeist von Westdeutschen geschriebenen Ge-
schichten nicht wieder, die eine Analyse des Staatsapparats fiir ausreichend
hielten.** Seit den Sitzungen der Kommission sind gut zehn Jahre vergan-
gen, und besonders jiingere Historikerinnen und Historiker haben oftmals
anhand kulturhistorischer Themen alltdgliche Lebenswelt und das Agieren
der Herrschenden zusammen analysiert.#> Dabei wurden verschiedene An-
sitze gewahlt, um das Verhéltnis zwischen Herrschenden und Beherrschten
zu konzeptualisieren. Ich orientiere mich in dieser Studie an Thomas Lin-
denberger, der ,,Herrschaft als soziale Praxis® versteht und in Bezug auf das
Verhalten der Individuen vorschliigt, den ,Eigen-Sinn“ zu untersuchen.*6
Wie Herrschaft als soziale Praxis und Eigen-Sinn allerdings miteinander
verkniipft sind, ist laut Lindenberger ,eine realhistorisch wie konzeptionell
- offene Frage“.4” Dass dieses Konzept gerade im Kontext von Gruppen, die
sich um Musik zusammenfanden, sinnvoll einzusetzen ist, hat Peter Wurschi
in seiner Studie zu den jugendlichen Subkulturen im Kreis Suhl gezeigt.*®
Besonders hilfreich ist daran, dass Herrschaft als soziale Praxis, am Macht-
Begriff von Michel Foucault orientiert, davon ausgeht, dass in der Beziehung
zwischen Herrschenden und Beherrschten alle an der Konstellation beteilig-
ten etwas Macht haben, wenngleich diese stark asymmetrisch verteilt ist.4

Als Charakteristikum von Szenen wird iiblicherweise ein geringer Orga-
nisationsgrad angenommen.®® Sowohl in Polen als auch in der DDR ver-
suchten sich die Jazzer aber zu organisieren. Denn organisierte Gruppen
erhielten in den staatssozialistischen Gesellschaften leichter Zugang zu Ver-

44  Christoph Dieckmann u. a.: Identitdten in der DDR. Kontinuitdten und Wandel im
vereinigten Deutschland. Podiumsgesprich, in: Deutscher Bundestag (Hrsg.): Ma-
terialien der Enquete-Kommission ,,Uberwindung der Folgen der SED-Diktatur im
Prozefs der deutsch. Einheit*, Bd. IV/1, Baden-Baden 1999, S. 286-322, hier S. 290.

45 Vgl. Wiebke Janssen: Halbstarke in der DDR - Verfolgung und Kriminalisierung
einer Jugendkultur, Berlin 2010; Marc-Dietrich Ohse: Jugend nach dem Mauerbau.
Anpassung, Protest und Eigensinn (DDR 1961 - 1974), Berlin 2003; Uta A. Balbier:
Umworbener Klassenfeind. Das Verhéltnis der DDR zu den USA (Forschungen zur
DDR-Gesellschaft), Berlin 2006.

46 Thomas Lindenberger: SED-Herrschaft als soziale Praxis, Herrschaft und ,Eigen-
Sinn“: Problemstellung und Begriffe, in: Jens Gieseke (Hrsg.): Staatssicherheit und
Gesellschaft. Studien zum Herrschaftsalltag in der DDR, Géttingen 2007, S. 23-47.

47 Ebd., S. 35.

48 Vgl. Peter Wurschi: Rennsteigbeat — Jugendliche Subkulturen im Thiiringer Raum
1952-1989, Koln/Weimar/Wien 2007.

49  Zum Konzept Herrschaft als soziale Praxis. Alf Liidtke: Einleitung, in: ders. (Hrsg.):
Herrschaft als soziale Praxis. Historische und sozial-anthropologische Studien, 1991,
S. 9-61.

50 Vgl. Pape: Jugend und Musik, S. 461.
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anstaltungsraumen und Moglichkeiten, eigene Medien zu produzieren. Au-
Kerdem lag eine Motivation zu illegaler Organisation darin, auf diese Weise
leichter Platten aus dem Westen schmuggeln zu kénnen. Denn in den so-
zialistischen Gesellschaften fehlte der Zugang zu Tontrédgern iiber den freien
Markt.

Medien und das Quasi-Monopol auf gesellschaftliche Organisation wa-
ren in den staatssozialistischen Gemeinwesen jedoch zentrale Machtmittel
der Herrschenden. Der Diskurs in den Medien war ein Herrschaftsinstru-
ment. Der Anspruch der sozialistischen Herrschenden an die Medien war
ausdriicklich ein anderer als in den Gesellschaften westlicher Pragung. Denn
in ersteren war eine parteiliche Berichterstattung explizit vorgesehen, da die
Medien als Transmissionsriemen fiir die Ideen der Partei in das Gemeinwe-
sen hinein dienen sollten. Was zum jeweiligen Zeitpunkt opportunes Ver-
halten war, wurde vor allem in den staatlich gelenkten Medien verbreitet.5!
Eine dhnliche Funktion wie den Medien war den so genannten gesellschaft-
lichen Organisationen zugedacht. Auch diese sollten den Informationsfluss
von oben nach unten sicherstellen und die Menschen gleichzeitig in ihrer so-
zialen Interaktion binden. Vor diesem Hintergrund analysiert diese Studie,
inwieweit die Jazzer in der DDR und Polen sich in welchem Rahmen orga-
nisieren und ob und, wenn ja, welche Medien sie selber produzieren durften.
Der Grad der Selbstorganisation, den die Herrschenden den Jazzern zuge-
standen, wird insofern als ein Ausdruck der Haltung der Herrschenden zum
Jazz und auch der Jazzer zu den Herrschenden interpretiert.

Der Umkehrschluss, eine weitgehende Selbstorganisation der Jazzer, wie
sie in Polen ab Mitte der 1960er Jahre bestand, deute auf eine positive
Haltung der Jazzer gegeniiber den Herrschenden hin, wére sicherlich falsch.
An diesem Punkt wird aber deutlich, wie sinnvoll der Begriff des ,Eigen-
Sinns“ zum Verstehen der individuellen Akteure in den staatssozialistischen
Gesellschaften ist. Denn die Jazzer nutzten die Mdglichkeiten, die sich ihnen
boten. Sie schrieben ihren Erfolgen und ihrem Einsatz fiir den Jazz ihren
eigenen Sinn zu. Die Jazzer waren bereit, fiir Zugang zu ihrer Musik viel auf
sich zu nehmen und durchaus auch gegen die gesetzten Regeln zu verstofsen.
Dies wirft natiirlich auch die Frage nach der Widerstandigkeit der Jazzer
auf. Lindenbergers Ansatz ermdglicht eine situative Differenzierung, die
widerstandiges, oppositionelles Verhalten als solches erkennt, aber nicht fiir
die gesamte Szene iiber den gesamten Zeitraum eine Haltung gegeniiber den
Herrschenden voraussetzt.

Die Frage nach dem Verhaltnis zwischen Herrschenden und Beherrschten
zieht sich durch die Arbeit. An drei Stellen werden aber Fille des Umgangs
der Herrschenden mit dem beherrschten Gemeinwesen noch eingehender un-
tersucht. So wird am Beispiel des YMCA Polska gezeigt, wie unabhéngige

51 Vgl. Gunter HolzweiRig: Zensur ohne Zensor. Die SED-Informationsdiktatur, Bonn
1997, S. 12.
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Organisationen Ende der 1940er Jahre bedréngt, iibernommen und dann
in eine von den Herrschenden kontrollierte Organisation tiberfithrt wurden.
Am Beispiel des Strafverfahrens gegen den Jazzorganisator Reginald Rudorf
lasst sich das Zusammenspiel von MfS, Partei und Justiz gegen parteiinter-
ne Kritiker 1956/57 nachvollziehen. Ein Exkurs zum Einsatz von jazziger
Musik in der kirchlichen Jugendarbeit verdeutlicht, dass es auch unerwarte-
te Koalitionen gab, wie etwa zwischen MfS und Kirchenmitarbeitern, wenn
die Beteiligten ein gemeinsames Interesse teilten. An allen drei Beispielen
lésst sich deutlich zeigen, dass die in der DDR und VR Polen Lebenden das
System als gesetzt ansahen und innerhalb dieses versuchten, ihre Interessen
zu verfolgen.

Es bedarf kaum des Hinweises, dass Arbeiten, die sich mit der Blockkon-
frontation befassen, sprachlicher Sensibilitét bediirfen. Denn zentrale Be-
griffe wie ,Demokratie oder ,Freiheit“ wurden von beiden Seiten genutzt,
hatten aber jeweils einen anderen begrifflichen Inhalt. Die Unterschiedlich-
keit der Bedeutungen der Begriffe im jeweiligen Kontext mag eine triviale
Feststellung sein, dennoch ist sie immer wieder Ursache von Missversténd-
nissen und Fehlinterpretationen.

1.3 Untersuchungszeitraum

Der Hauptuntersuchungszeitraum ist die Zeit von 1945 bis in die frithen
1970er Jahre. In dieser Zeit hatte sich die Jazzszene 6stlich des Eisernen
Vorhangs mit ihren Kontakten nach Westen im Wesentlichen formiert. Das
Jahr 1970/1971 stellte sowohl fiir die DDR als auch fiir Polen eine wich-
tige Zisur dar.°? In der DDR fand 1971 der Regimewechsel von Walter
Ulbricht zu Erich Honecker statt. In Polen kam es im Dezember 1970 zu
massiven Streiks, die gewaltsam niedergeschlagen wurden, auf die jedoch
der Wechsel in der Staatsfithrung von Wtadystaw Gomutka zu Edward Gie-
rek folgte. Die Musizierenden und Enthusiasten, die sich in der DDR dem
Freien Spiel verschrieben hatten, und sich selber als Jazzer [sprich: Jatzer|
bezeichneten, hatten in den 1970er Jahren eine Nische im Kulturspektrum
der DDR gefunden. Vom Staat wurden sie weiterhin misstrauisch bedugt;
allerdings wurden sie kaum noch als systemgefiahrdend angesehen. Die pol-
nische Jazzszene hatte sich bereits im Laufe der 1960er Jahre etabliert und
institutionalisiert. Der Kalte Krieg entspannte sich zu Beginn der 1970er
Jahre in Europa zunehmend, so dass fiir diese Zeit vom Ende der ersten
Phase der Blockkonfrontation gesprochen wird. Punktuell wird die Stu-
die weiter zuriick blicken. So werden Erfahrungen einzelner Akteure mit
Swingmusik in der (Zwischen)kriegszeit aufgenommen, und ich gebe einen

52  Uberblick iiber die Periodisierung der DDR Geschichte: Beate Thme-Tuchel: Die
DDR (Kontroversen um die Geschichte), Darmstadt 2002, S. 3.
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Ausblick auf die Entwicklung des transnationalen Kommunikationsraums in
den 1970er und 1980er Jahren.

1.4 Quellen

Entsprechend dem breiten Spektrum der Arbeit ist auch die Auswahl der
untersuchten Quellen sowohl ihre Art betreffend als auch in Bezug auf de-
ren Produzenten sehr weit gefdchert. So wurden Publikationen der Szene
ebenso wie Studentische Presse, Musikfachpresse und ausschnittweise die
Tagespresse ausgewertet. Die Perspektive der Herrschenden wurde iiber
Archivalien aus den Bestdnden der SED und der Polnischen Vereinigten
Arbeiterpartei (PZPR) sowie der Fachministerien fiir Kultur und des Minis-
teriums fiir Staatssicherheit (MfS) sowie der polnischen Sicherheitsdienste
(UB, SB)®3 in Polen erschlossen. Weiter wurden Materialien der Massenor-
ganisationen wie des Freien Deutschen Gewerkschaftsbundes (FDGB) und
der Freien Deutschen Jugend (FDJ) sowie des Verbands der Polnischen Stu-
denten (ZSP) einbezogen. Zudem sichtete ich Akten der Rundfunkanstalten
in der DDR im Deutschen Rundfunkarchiv (DRA). Sehr gerne hétte ich die
Akten der Polnischen Jazzvereinigung (Polskie Stowarzyszenie Jazzowe) ein-
gesehen. Auf meine schriftlichen Anfragen erhielt ich aber keine Antwort.
Daher weifs ich nicht, in welchem Umfang die PSJ noch Akten archiviert
hat und musste auf deren Material verzichten.

Weiter fiihrte ich vier Interviews mit Organisatoren der Szene und erhielt
zum Teil Einblick in deren Sammlungen. Ich habe mich dagegen entschie-
den, noch weitere Interviews mit Musikern zu fiihren. Mein Eindruck war,
dass man insbesondere von Menschen, die ihre Geschichte schon oft in In-
terviews erzihlt hatten, das immer gleiche fiir die Offentlichkeit bestimmte
Narrativ erhélt.

Problematisch war der Zugang zu Selbstzeugnissen von Fans und Jaz-
zorganisatoren. Um dennoch einen Eindruck von der Perspektive der Fans
und Organisatoren zu bekommen, wurden auch autobiographische Werke
herangezogen sowie riickblickende Beitrége in Jazzzeitschriften. Kaum des
Hinweises bedarf es, dass Autobiographien sehr subjektiv sind. Sprachwis-
senschaftlerInnen stellten fest, dass sie oft bestimmten Narrativen folgen.?*
Dennoch beziehe ich in dieser Arbeit immer wieder autobiographische Texte

53 Der Zugang zu den polnischen Geheimdienstakten gestaltete sich schwierig. Die Be-
stdnde sind bisher nicht gut erschlossen und die mir zugéngliche Datenbank erlaubte
mir nur sehr ausschnittsweise Dokumente zu finden. Mir scheint, dass die in Polen
2010 immer noch sehr politisierten Debatten um den Geheimdienst den Zugang wei-
terhin erschwerten. Zuséatzlich war das IPN in der Zeit, in der ich es nutzen konnte,
fiihrungslos, weil der Direktor beim Flugzeugungliick in Smolensk gestorben war.

54  Vgl. Dagmar Gunther: ,,And Now for Something Completely Different”. Prolegomena
zur Autobiographie als Quelle der Geschichtswissenschaft, in: Historische Zeitschrift
272 (2001), Nr. 1, S. 25-61.
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ein. Denn trotz aller Vorbehalte gegeniiber dieser Quellengattung scheinen
mir Autobiographien glaubwiirdige Aussagen iiber die Zugéinge zur Musik
oder Verbindungen innerhalb der Kontaktnetze zu enthalten. Sicherlich wer-
den in Autobiographien immer wieder bewusst Dinge ausgelassen, geschont
oder vergessen. Sie dienen oft dazu, die Autoren in einem bestimmten Licht
erscheinen zu lassen. Wenn sie jedoch mit anderen Quellen abgeglichen wer-
den, scheint mir ihre Nutzung verantwortbar.

Mitschnitte des Jazz Jamborees und anderer Konzerte sind zum Teil auf
Youtube zugénglich. Meist handelt es sich um Ausschnitte aus Fernseh-
produktionen. Diese Videos vermitteln einen Eindruck der Atmosphére auf
den Konzerten. Als Quelle sind sie allerdings schwierig einzusetzen, weil
sie selten eindeutig zu datieren sind und der Produktionskontext meist un-
klar ist. Hinzu kommt, dass viele Privatpersonen nicht tiber die Rechte an
den Inhalten verfiigten, die sie beispielsweise bei youtube.com hochgeladen
hatten, und die Videos daher wieder geléscht wurden.

1.5 Chronologischer Uberblick

Die Begeisterung fiir Swing und Jazz in der unmittelbaren Nachkriegszeit
bildete die Grundlage fiir die Entwicklung der Szenen in den 1950er Jahren.
Denn nach Kriegsende schossen Bands und Orchester, die Swing und jazzna-
he Musik spielten, in allen von der Roten Armee besetzen Lindern wie Pilze
aus dem Boden und fanden eine grofse, iiberwiegend junge Horerschaft. Sie
wurden getragen von Musikern, die auch wihrend der NS-Zeit zumeist im
Verborgenen weiter den Swing gespielt hatten, der in der Zwischenkriegs-
zeit nach Europa gelangt war.’® Die sowjetischen Besatzer hatten daran
nichts auszusetzen, denn sie sahen die Musik als ,antifaschistisch® an, da
sie von den Nazis als ,entartet” kategorisiert worden war. Die Herrschenden
billigten die Produktion von Schallplatten und férderten diese zum Teil so-
gar. Rundfunkstationen, die der Sowjetischen Militdradministration unter-
standen, finanzierten , Tanzorchester und sendeten deren Musik, die viele
Swing-Titel enthielt. Die ersten Platten mit Swing-Musik von deutschen
Orchestern wurden 1946 in der SBZ beim Label Amiga eingespielt.’¢ Im
gleichen Jahr nahm in Posen das polnische Bovary Orchester Swingtitel bei
Mewa auf, ohne dass die bereits eingefiihrte Zensurbehérde intervenierte.”

55 Zu Swing in der NS-Zeit siehe: Michael H. Kater: Different Drummers. Jazz in the
Culture of Nazi Germany, New York 1992; Martin Liicke: Jazz im Totalitarismus.
Eine komparative Analyse des politisch motivierten Umgangs mit dem Jazz wahrend
der Zeit des Nationalsozialismus und des Stalinismus (Populdre Musik und Jazz
in der Forschung - Interdisziplindre Studien; Bd. 10), Miinster 2004; Fiir Polen:
Brodacki: Historia Jazzu w Polsce [Geschichte des Jazz in Polen|, S. 77-99.

56  Werner ,Josh“ Sellhorn: Jazz-DDR-Fakten. Interpreten, Discographie, Fotos, CD,
Vorwort von Manfred Krug, Berlin 2005, S. 1-36.

57 Der Mewa Verlag bat 1946 erfolgreich um die Verlegung der Musikzensur von War-
schau nach Posen um die Produktionsablaufe zu beschleunigen. Fabryka Plyt Gra-
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Mit Beginn des Kalten Krieges lehnten die Herrschenden in allen staats-
sozialistischen Gesellschaften Ostmitteleuropas Jazzmusik ab und versuch-
ten sie aus dem o&ffentlichen Raum zu verdringen und den Menschen den
Zugang unmoglich zu machen. Die polnischen Jazzer sprechen in Bezug
auf die Zeit von 1949 bis 1954 ex post von der ,Katakombenzeit, weil
man sich vor allem in Kellern und Privatwohnungen zum Plattenhéren und
Nachspielen der Musik traf.®® Ein Situationsbericht der CIA iiber die Stadt
Breslau/Wroctaw aus dem Jahr 1952 weist darauf hin, dass man in der Bar
des Hotels Monopol ,very good modern jazz music* héren koénne.?® Dies
legt nahe, dass Musiker und Enthusiasten auch in dieser Zeit Mittel und
Wege fanden ihre Leidenschaft semioffentlich zu praktizieren. Nachweislich
horten sie Platten, die sie sich aus dem Westen schicken lieflen. Besonders
wichtig waren die Radiosender Voice of Amerika, Radio Luxembourg und in
der DDR das American Forces Network (AFN), die meist trotz der von den
Herrschenden betriebenen Storsender zu empfangen waren und den Jazzern
erméglichten, die Entwicklungen in Amerika und Westeuropa zu verfolgen.%°

Wahrend des Kalten Kriegs wurden Musik, Kiinste und Literatur von
beiden Blécken als zentrales Schlachtfeld im Kampf um die ,Herzen und
Kopfe“ der Menschen in Europa angesehen.®! Beide Lager beanspruchten
fiir sich, gestiitzt auf das Erbe der Aufklarung, kulturell fortschrittlich zu
sein.%2 Die Sowjetunion verband den Fortschritt zugleich mit dem Anspruch,
das kulturelle Erbe der européischen Hochkultur zu pflegen und den Massen
zugénglich zu machen. Implizit und explizit warfen die sowjetischen Propa-
gandisten den US-Amerikanern vor, sie hitten keine eigene (Hoch-) Kultur
entwickelt und lebten in einer rassistischen bzw. faschistischen“ Gesell-
schaft. In dieser Situation realisierten die Strategen im State Department
in den frithen 1950er Jahren, dass sie beiden Thesen mit der weltweit be-

mofonowych ,Mewa* an MKiS Department Muzyki: |Brief ohne Titel]. 09.10.1946,
AAN, Ministerstwo Kultury i Sztuki, Dep. Muzyki, 307.

58 Gertrud Pickhan: Ein Fenster zur Freiheit. Jazz in der Volksrepublik Polen, in:
Osteuropa 2006, Nr. 11/12, S. 283-296, hier S. 287.

59 N.N., Subject: ,The City of Wraclaw”, March 31, 1953. CIA-RDP82-
00046R0003000280014-3, CREST, NARA, CPMD.

60 Zur Bedeutung des Radios: Riidiger Ritter: The Radio - A Jazz Instrument of its
Own, in: Gertrud Pickhan/Riidiger Ritter (Hrsg.): Jazz behind the Iron Curtain,
Frankfurt a. M. 2010, S. 35-55.

61 Uberblick: Jessica C. E. Gienow-Hecht: Culture and the Cold War in Europe, in: The
Cambridge History of the Cold War, Bd. 1: Origins, Cambridge 2010, S. 398-419;
vgl. zu den kulturdiplomatischen Aktivitdten der USA in Polen: Kinga Graf: Walka
o ,Serca i Umysly“. Znaczenie ,Dyplomacji Kulturalnej“ jako Narzedzia Politiyki
Zagranicznej USA w Latach 1945-1961 [Der Kampf um ,die Herzen und Kopfe. Die
Bedeutung der Kulturdiplomatie als Instrument der US-amerikanischen Aufienpo-
litik 1945-1961], in: Dzieje Najnowsze 2009, Nr. 1, S. 95-110; zur Rolle der zeitge-
nossischen E-Musik im Kalten Krieg: Mark Caroll: Music and Ideology in Cold War
Europe, Cambridge 2003.

62 Vgl. David Caute: The Dancer Defects. The Struggle for Cultural Supremacy during
the Cold War, Oxford 2003, S. 1.
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liebten Swing- und Jazzmusik etwas entgegenzusetzen hatten.%3 Diese Musik
wurde global als modern und origindr amerikanisch anerkannt, und sie galt
als die Musik der Afroamerikaner.%* Verstirkt wurde das Momentum da-
durch, dass in Westeuropa Jazzmusik in verschiedenen Kreisen bereits als
Hochkultur betrachtet wurde.%> Ab Mitte der 1950er Jahre finanzierte das
State Department daher zunehmend Konzerttouren integrierter Jazzbands
durch Europa, Asien und Afrika, und der von der United States Informati-
on Agency (USIA) betriebene Radiosender Voice of America (VoA) wurde
angehalten, seine Jazzsendungen auszuweiten.%6 Mit diesen beliebten Bot-
schaftern Amerikas hofften die Strategen der Aufenpolitik die Herzen der
Menschen zu gewinnen.%” Die kulturdiplomatischen Aktivititen der US-
Amerikaner trugen somit zu einer Verdichtung der Verflechtungen zwischen
der Jazzszene der USA und denen in Ostmitteleuropa bei und erleichterten
Menschen in Polen und der DDR wesentlich den Zugang zu Jazzmusik.
Nach Stalins Tod 1953 setzte in der Sowjetunion eine ,Entstalinisierung*
ein, die sich auf die Blockkonfrontation, die Herrschenden in der DDR und
Polen sowie auf die Jazzer in beiden Lindern auswirkte.®® Die Kulturpolitik
gegeniiber dem Jazz wurde langsam gelockert. So trafen sich in Polen 1954
Jazzer zu einem halboffentlichen Jazzfest in einer Schulturnhalle in Krakau
und begriindeten auf diese Weise das Festival Zaduszki Jazzowe (Jazzige Al-
lerheilige). In der DDR gab es ab 1954 vereinzelte Jazzsendungen im Radio.
Ab 1954 traf sich eine Gruppe Jazzenthusiasten in Leipzig, die die Jazzak-
tivitdten in der DDR koordinieren wollte. Sie organisierte in Halle, Leipzig
und anderen Stddten Plattenvortrige und Jazzkonzerte mit Musikern aus
Ost- und Westdeutschland. 1955/1956 traten in vielen Stddten der DDR
junge Menschen an die FDJ heran und baten die verantwortlichen Funktio-

63  Vgl. Penny M. von Eschen: Satchmo Blows up the World. Jazz Ambassadors Play the
Cold War, Cambridge, Mass 2004; Lisa E. Davenport: Jazz Diplomacy. Promoting
America in the Cold War Era, Jackson 2009.

64 Inwieweit Jazz kulturelles Eigentum der Afroamerikaner ist, ist in den USA eine
wichtige und politisch aufgeladene Frage in der kulturwissenschaftlichen Debatte
tiber Jazz. Dazu und zur Bedeutung der Jazzmusik fiir die afroamerikanische Eman-
zipationsbewegung: Monson: Freedom Sounds. Civil Rights Call out to Jazz and
Africa.

65 Den Einsatz Joachim-Ernst Berendts fiir die Anerkennung des Jazz als Teil der
Hochkultur beschreibt: Andrew Wright Hurley: The Return of Jazz. Joachim-Ernst
Berendt and West German Cultural Change, New York 2009.

66 Grundlegend zu den kulturdiplomatischen Aktivitdten und zur Organisation der
USIA: Nicholas John Cull: The Cold War and the United States Information Agency.
American Propaganda and Public Diplomacy. 1945 - 1989, Cambridge 2008.

67 Zur amerikanischen Kulturpolitik im Kalten Krieg: Laura A. Belmonte: Selling the
Amercian Way. U.S. Propaganda and the Cold War, Philadelphia 2008; Walter L.
Hixson: Parting the Curtain. Propaganda, Culture, and the Cold War, 1945 - 1961,
New York 1998.

68 Zur Entstalinisierung in Ostmitteleuropa: Roger Engelmann/Thomas GroRbélting/
Hermann Wentker (Hrsg.): Kommunismus in der Krise. Die Entstalinisierung 1956
und die Folgen, G6ttingen 2008.
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nére, unter dem Dach der FDJ eine Interessengemeinschaft Jazz griinden zu
diirfen. Zwischen 1954 und 1956 begannen die Jazzer in Polen ebenso wie
die in der DDR Nischen zu besetzen. In der DDR konnten sie sich sogar im
Rahmen gesellschaftlicher Institutionen organisieren und fiir den Rundfunk
Jazzsendungen gestalten.

In Folge der Geheimrede Chruschtschows auf dem XX. Parteitag im Fe-
bruar 1956 gewann die ,Entstalinisierung* in der Sowjetunion an weiterer
Dynamik, die sich auch auf die anderen Volksdemokratien auswirkte. In Po-
len lieften die Herrschenden eine weitgehende Diskussion tiber die Fehler der
Stalinisten® zu. Damit einher ging eine Offnung im Bereich der Kultur.®® So
konnten im Juli 1956 in Sopot/Zoppot 50.000 junge Menschen im Rahmen
des ersten Gesamtpolnischen Jazzfestivals feiern. In Gdansk/Danzig durf-
te Jozef Balcerak die Zeitschrift JAZZ griinden.”™ Beide Ereignisse lassen
sich als Beginn eines Prozesses der Institutionalisierung und Professionali-
sierung der Jazzszene in Polen deuten. Diese setzten sich in den folgenden
Jahren relativ stetig fort. Damit einher ging auch ein Umzug der Zentren
der Szene von der Peripherie des Landes ins Zentrum nach Warschau. Dort
wuchs ab 1958 mit dem Jazz Jamboree das spéter grofite Festival 6stlich
des Eisernen Vorhangs heran. 1957 setzte zusitzlich eine Internationali-
sierung ein, die sich in Gastkonzerten westlicher Musiker in Polen und in
Konzertreisen polnischer Musiker nach Westeuropa und in die USA &duferte.
Ab Mitte der 1960er Jahre intensivierten sich die internationalen Kontakte
der polnischen Jazzer massiv, denn zum Jazz Jamboree kamen immer mehr
Musiker aus West- und Osteuropa sowie aus den USA nach Warschau. Das
Festival entwickelte sich somit zu einem transnationalen Kommunikations-
raum. Darauf aufbauend trieben polnische Jazzorganisatoren die Griindung
der Européischen Jazz Foderation wesentlich voran und etablierten die in
Polen produzierte, englischsprachige Zeitschrift Jazz Forum als Organ der
Organisation.

Bis 1956 waren die Entwicklungen der Jazzszenen in der DDR und Polen
relativ dhnlich verlaufen. In der DDR forderten 1956 jedoch einige Jazzer
Offentlich an Polen orientierte Verdnderungen des Herrschaftssystems. Die
Herrschenden nahmen dies als einen Angriff der gesamten Szene auf ihre
Fiihrung wahr. In der Folge wurden alle Interessengemeinschaften fiir Jazz
wieder aufgelost, die kurz zuvor gegriindet worden waren, und Jazzmusik
verschwand aus dem Radio. Fiihrende Kopfe der Jazzbewegung fliichteten
nach Westdeutschland, um einer Verhaftung zu entgehen. Der prominentes-

69 Fir den Bereich der Kultur in Polen: Eugeniusz Cezary Kroél: Die polnische Kultur
1956, in: Institut fiir Politische Studien (Hrsg.): Das Jahr 1956 in Polen und seine
Resonanz in Europa, Warszawa 2009.

70 Einfilhrend zur Geschichte der Zeitschrift JAZZ und des Jazz Forums: Marta
Domurat-Linde: The Jazz Press in the People’s Republic of Poland. The Role of
Jazz and Jazz Forum in the Past and Today, in: Gertrud Pickhan/Riidiger Ritter
(Hrsg.): Jazz behind the Iron Curtain, Frankfurt a. M. 2010, S. 117-128.
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te Jazzorganisator Reginald Rudorf, der sich in verschiedenen Veranstaltun-
gen fiir Anderungen in der DDR ausgesprochen hatte, wurde Anfang 1957
verhaftet und zu zwei Jahren Zuchthaus verurteilt. In der DDR folgte somit
auf das kurze Tauwetter eine weitere ,Fiszeit‘. An der Peripherie der DDR
in Eisenach konnten sich Jazzer 1959 dann erstmalig wieder in einer Inter-
essengemeinschaft in der FDJ organisieren. Der Staat versuchte jedoch in
den 1960er Jahren weiterhin die Selbstorganisation der Szene zu verhindern.
Die Atmosphére verbesserte sich zwar insofern, als der Rundfunk ab 1958
wieder Jazz senden durfte und Organisationen und verschiedene Kultur-
einrichtungen immer wieder Jazzkonzerte veranstalten konnten. Wirklich
anerkannt wurde Jazzmusik in der DDR jedoch erst im Zuge der 1970er
Jahre. Die Entwicklung in der DDR hinkte der in Polen bald mehr als ein
Jahrzehnt hinterher.

Die hier skizzierten Entwicklungen sollen als Orientierungsrahmen in-
nerhalb der Studie dienen, die die folgenden fiinf Fragen zu beantworten
versucht: 1. Wie gelangte der Jazz nach Polen und in die SBZ/DDR? 2.
Wie formierten sich die dortigen Szenen? 3. Welche Aussagen lassen sich
am Beispiel der Jazzszenen iiber das Verhéltnis zwischen Herrschenden und
Beherrschten in beiden Léndern treffen? 4. Wie gelang es den Jazzern
um die Musik einen transnationalen, die Blockgrenze iibergreifenden Kom-
munikationsraum zu etablieren, innerhalb dessen polnische Jazzer Einfluss
auf die Entwicklung der Jazzszene in Westeuropa nahmen? 5. Wie kann
die Geschichte von Verflechtung und Ubertragung sinnvoll konzipiert und
geschrieben werden?

1.6 Uberblick iiber die Kapitel

Die Studie gliedert sich entlang der Prozesse — Zugang, Aneignung, Aus-
tausch im transnationalen Kommunikationsraum. Der erste Teil ist den
Zugéngen zur Musik gewidmet. In Kapitel 2 werden besonders die Medien
in den Blick genommen, die die Informationen iibertrugen. In Kapitel 3 liegt
der Fokus auf den Menschen, die als Agenten des Transfers wirkten und auf
diese Weise Menschen in Polen und der DDR Zugang zu Jazz verschafften.

Im zweiten Teil werden Aneignung und Ablehnung untersucht. Dabei
analysiert Kapitel 5 die Aneignung der Jazzmusik durch Nachahmung und
nimmt damit besonders die Musiker in den Blick sowie die Aneignung durch
Austausch in Jazzklubs, bei Plattenabenden, am Rand von Konzerten oder
in Zeitschriften der Szene. Das Kapitel 6 geht ausfiihrlicher auf das Jahr
1956 ein, das fiir die weitere Entwicklung der Jazzszenen in den beiden Lén-
dern eine wesentliche Zésur darstellte. Am Beispiel des Jazzers Reginald
Rudorf wird dabei gezeigt, wie die SED-Fiihrung gegen die innerparteiliche
Opposition vorging. Im Kapitel 7 wird die Entwicklung der Szenen nach
1956 skizziert. Dabei wird besonders auf die Mdoglichkeiten der Selbstor-
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ganisation in beiden Léndern eingegangen. Aber auch der Umgang mit
Gastspielen amerikanischer Musiker gibt eindeutige Hinweise auf die Stel-
lung des Jazz und die Moglichkeiten der Jazzszenen. In einem Exkurs wird
noch der Einsatz von Jazzmusik in der kirchlichen Jugendarbeit vorgestellt.

Der dritte Teil widmet sich dem Austausch im transnationalen Kom-
munikationsraum, den die Jazzer etablierten. Dabei werden im Kapitel 9
die Festivals, wie das Jazz Jamboree in Warschau, in ihrer Funktion als
Kommunikationsrdume analysiert. Das letzte Kapitel stellt die Geschichte
der Européischen Jazzfoderation vor, die am Rande der Festivals gegriindet
wurde und einen weiteren transnationalen Kommunikationsraum eréffnete.
Die Frage nach der Rolle der Jazzer in den staatssozialistischen Gesellschaf-
ten sowie die nach der Wirkungsweise der Musik ziehen sich im Hintergrund
durch die gesamte Arbeit. Im Schlusskapitel versuche ich Antworten auf
diese Fragen zusammen zu fassen.





