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mntlichungen zum Jazz in Japan gezeigt. Bis in die Gegenwart waren
he Jazz-Musiker von dem BewuBtsein bestimmt, daB afroamerikani-
usiker auf besondere Weise um das ,,Geheimnis® des Jazz wiiliten.
ifelt bemiihten sie sich deshalb, so ,,schwarz” wie mdoglich zu spielen.
so fiir sie grofBtmdgliche Authentizitiit immer nur mit der groBtmég-
2 Anniherung an ein unerreichbares ldeal gleichzusetzen war, blieb ihnen
o ihrem eigenen Selbstverstindnis volle Authentizitit letztlich verwehrt.
in Europa war bis in die 1960er Jahre die amerikanische Szene das
) ittene Vorbild, dem Jazzmusiker nacheiferten. Und selbst die Revolution
SOEJIMA Teruto: > Jazz - man denke an John Coltranes ,,Ascension®, Ornette Colemans
Nihon furt jazu shi - azz" oder Cecil Taylors frilhe Aufnahmen — nahm in den USA ihren
Doch die Musiker, die sich in Europa dem freien Spiel verschrieben
Tokyo: Seidosha 2002, 4 gingen sehr bald ihre eigenen Wege und orientierten sich nicht linger an
1ISA. Vor allem die tiberragende Bedeutung, die nun der Improvisation — ob
¢ollektiv oder solo — und damit dem individuellen Ausdruck beigemessen
trug mit dazu bei, daf} die Vorbilder nicht mehr als Anreger sein konnten.
N.B.: Die im Text erwshnten ehard Jost Anfang der 1_98.0er Jahre eine Ufltersuchur}g zur Entwicklung
sind iiber den japanischen F: piischen Free Jazz publizierte, gab er ihr nicht zufillig den programma-
del und im weltweiten Vers Titel ,,Europas Jazz™; sah er doch im freien Spiel erstmals die Emanzipa-
Amazon Japan (Www.amazon.cg s europiischen Jazz verwirklicht, der nun zu sich selbst gekommen war.
bzw. Improvised Company ivergleichbare Darstellung der Geschichte des Free Jazz in Japan lag bisher
i\:\;f;:‘;:zz.nc.jpfﬂmpmv : Die Frage, ob es auch einen ,japanischen Jazz* analog zu Josts
) ischem Jazz* gab, beantwortet nun — zwanzig Jahre nach dem
nen von Josts Standardwerk — Soejima Teruto in seinem Buch ,,Nihon
shi“(Geschichte des japanischen Free Jazz). Auf vierhundert Seiten
bt Soejima in sieben Kapiteln die Entwicklung des freien Spiels in
Abschied von den Vitern: on den Anfingen Mitte der 1960ecr Jahre, iiber die Hochzeit in den
die postmoderne Auseinandersetzung mit Pop und ethnischer Musik in
Oer und 1990er Jahren bis hin zur polystilistischen Uniibersichtlichkeit
In kaum einer anderen Musikrichtung spiclten und spielen Frages enwart. Bereitsj aus dem langfn Zeitrau_m, den Socjirr}f'l behande]’& wir.d
Authentizitit und — oft damit verbunden — der Ethnizitit eine dhnlis er den B‘“‘,f{“ff ,,Fre(? .laz.z sehr weit fast. In S(.)eym'as Verstgndms
tende Rolle wie im Jazz. Von seinen Anféngen bis nach dem Ende des der Begriff einerseits dic Epoche der Revolution, in der die alte
Weltkrieg war Jazz vor allem die Musik des schwarzen Amerika. De peertrimmert wurde (Free Jazz im engeren Sinne), als auch die 51clh
haupteten alle Sprach- und Kulturgrenzen iiberschreitenden Universalit hlieBende Entwicklung, die oft auch als Avantgarde-Jazz, free music

Musik standen immer auch Vorstellungen gegeniiber, die (afro)ameri : }(;hnet wird, ; ; ;
Jazz eine privilegierte Authentizitit zusprechen. Selbst heute gehdren  der Nachkriegszeit war Jazz vor allem Tanz- und Unterhaltungsmusik.

keineswegs der Vergangenheit an, den Jazz, oder bestimmte hist er, die die eingefahrenen Wege verlassen und Neues wagen wollten,
wachsene Auspriigungen des Jazz, als explizit afroamerikanische Kun: K Auﬁr.lttsmoghchke[ten, Bis e B.egmn der 1960er Jahre konnten sie
festzulegen. egentlich in Clubs aufireten, die sich ansonsten der Pflege anderer
Wie stark diese Diskussion auch auf die Praxis der Musiker zuriic f:htungen, wie def franzostlschen Chansons f)der der country music, ver-
Taylor Atkins, Professor an der Northern Illinois University, in hatten. Dies inderte sich erst 1964 mit der Erdffnung der ,Jazz
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Gallery 8¢ in einem Kellerraum an der Ginza. Sie mufite jedoch balg y jorn auch die zum europiischen Jazz erheblich vertieft wurden. Der
schlieBen. ] ausch zwischen japanischen, europdischen und amerikanischen Musikern
Mit der Griindung des heute noch (wenn auch inzwischen an anderer tjonierte immer besser: japanische Musiker gastierten regelmiBig auf
existierenden ,,Pit Inn* verlagerten sich die Aktivitdten nach Shinj apiischen Festivals, Musiker aus Europa und den USA kamen immer
hatten die Musiker erstmals ein Forum, das dem Modern Jazz vorbehaly £oer nach Japan,
Zunichst noch ohne zu wissen, dafl sich in Europa und USA - von ihnen war John Zorn, der sich Mitte der 1980er Jahre lingere Zeit in
Entwicklungen vollzogen begannen junge Musiker mit mus n aufhielt. Zorns Zusammenarbeit mit Musikern aus dem Bereich der
Experimenten, die sie immer weiter vom Mainstream wegflihrten. ' sik trug mit dazu bei, daB die japanische Avantgarde-Szene sich fiir
Im Jahr 1969 stellte das ,,Pit Inn* cinen Nebenraum ausschlieBlich als Bjj onelle Musik Japans und Asiens zu interessieren begann. Zeichen fiir diese
experimentellen Jazz zur Verfiigung. In weniger als zwei Jahren bildete s ung nach Asien war die Griindung von Fujikawa Yoshiakis ,,East Asia
zwischen 1969 und 1971 die japanische Free Jazz Szene aus. Musike stra’’. Mit dem koreanischen Saxophonisten Kang Tae Hwang, dessen
Takayanagi Masayuki, Togashi Masahiko, Yamashita Yosuke, Satd - ebenso sehr in der Tradition des europdischen Free Jazz wie
und Yoshizawa Motoharu fanden zu einem Stil, der vor allem auf em istischer Musik aus Korea steht, sorgte schlie8lich erstmals ein Musiker
Intensitit und Powerplay setzte; und mit Abe Kaoru trat ein M n asiatischen Ausland in der japanischen Szene fiir Furore.
FErscheinung, den sein Charisma und seine unbéndige musikalische E er neuen Uniibersichtlichkeit, die spitestens seit den 1990er Jahren auch
ebenso wie sein frither Tod rasch zur Legende machten. - ische Szene charakterisiert, kapituliert auch Soejima. Doch die
Shinjuku war damals auf vielen Gebieten das kulturelle Zentrum To en Auftritte von Musikern wie Otomo Yoshihide, Uchihashi Kazuhisa
zuletzt im Bereich des Avantgarde-Theaters. Es ist daher nicht ve der Bigband ,,Shibusa shirazu zelgen dal} experimenteller Jazz made in
daB bereits zu dieser Zeit Experimente mit der Integration von Theater | tcmatlonal so présent ist wie nie zuvor.
angefangen von ,,Jazz und Lyrik“-Experimenten, eine wichtige Rolle s ohl immer wieder einzelne Zitate oder sogar Formulierungen erkennen
In der ersten Hilfte der 70er Jahre trat mit Sakata Akira, Umezu ie tiel die Vorstellung vom Jazz als afroamerikanischer Musik sitzt,
Katayama Hiroaki, Kondd Toshinori und anderen die zweite Gene macht deutlich, dal} er — genau wie Jost in Europa — in der Abwendung
Rampenlicht. Unter dem Namen ,lInspiration & Power” fand da amerikanischen Vorbildern ein grundlegendes Moment auch des
japanische Free Jazz-Festival statt. Die wichtigste Verénderung war j en Free Jazz erkennt. Der Frage, ob es dariiber hinaus so etwas wie
Internationalisierung der Szene: zahlreiche japanische Musiker mach gifisch japanische Merkmale und Eigenheiten gebe, geht er kaum nach.
nach Europa und in die USA, um dort Kontakte zu kniipfen und aufzut zeigt er, daB sich die Jazz-Avantgarde in Japan — abgesehen von den
Gegen Ende der 70er Jahre verlagerten sich die Zentren des Free J Anfingen — nicht isoliert entwickelte, sondern in der fortwihrenden
westlichen Rinder Tokyos. Die rdumliche Marginalisierung ging einh dersetzung mit Musikern aus Amerika und vor allem Europa.
Entwicklung eines neuen Tons. Soejima spricht dabei in Anlehnus Buch ist keine musikwissenschaftliche Abhandlung. Seine Darstellung
Begriff ,Pop Art“ von der ,Pop Avantgarde“. Hatte zu seinen Erfahrungen, die er seit 1969 als Produzent und Publizist im
kompromiBlos ernstes, am Ideal radikaler Authentizitét orientiertes der freien Musik gesammelt hat. Im Vordergrund steht die Schilderung
die musikalische Asthetik dominiert, brachten nun Gruppen wie lbst Erlebten, die gelegentlich ins rein  Anekdotische abgleitet;
Seikatsu kojo iinkai dai kangengaku dan® (Orchester des Aussel sche Analysen sind seine Sache nicht. Dal} Soejima als Produzent und
Verbesserung des Lebens) einen bis dahin nicht gekannten ironisch ge St natiirlich immer auch agierende Person war, findet bei ihm kaum
Ton in diec Musik. Unter diesem Vorzeichen war es nun auch wied g Der daraus sich notwendig ergebenden Perspektivitit und
_konventionelle* Sounds zu integrieren. Improvisation und Komposition® n Distanz seiner Darstellung steht seine Vertrautheit mit seinem
mcht linger als Gegensatz, sondern als komplementiire Elemente begriffe d gegeniiber. Der Titigkeit als Produzent ist es wohl auch geschuldet,
Dies war der erste Schritt in Richtung auf ¢ine Uberschreitung der 4 (auf iiberzeugende Weise) Epochengrenzen an der Verfinderung von
auch zu anderen musikalischen Gattungen. Einen Meilenstein bild s moglichkeiten bzw. -formen festmacht. Damit fithrt er musikalische
1982 vom Goetheinstitut organisierte Panmusikfestival ,,Jazz vs. Nel ungen letztlich auf die Produktionsbedingungen zuriick, ohne dies
bei dem nicht nur zahlreiche Kontakte zur Neuen Musik Szene theoretisch zu vertiefen.
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Der umfingliche Personenindex und die Bibliographie machen da
einem hilfreichen Kompendium. Bedauerlicherweise fehlt jedo
Diskographie der im Text erwéhnten Aufnahmen.
Einen gewissen Ausgleich schafft hier das japanische Label Polystar,
Erscheinen von Soejimas Buch begann es unter dem Titel ,,70 nendaj N
furf jazu wo kiku“ Wiederverdffentlichungen japanischer Free Jazz-Auyf
der 1970er und 80er Jahre auf den Markt zu bringen. Inzwischen sind |
Reihe dreiBig CDs erschienen, jede im Pappschuber im Design der Orj
Zusammen mit den Wiederauflagen, die die Labels DIW und P.SF,
(vorwiegend Aufnahmen mit Abe Kaoru und Takayanagi Masayuki
gebracht haben, geben sie einen ausgezeichneten Uberblick iiber
Jahrzehnte japanische Free Jazz-Geschichte. Dabei sind viele dieser Aufy
nicht nur musikhistorisch interessant, sondern vermdgen auch noch nz
Jahren durch ihre lebendige Frische zu faszinieren.
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