
Schon unterm Kommunismus
galt die polnische Jazzszene als
die vitalste im gesamten Ost -

block. Die Anfänge Ihrer Karriere lagen
in den sechziger Jahren. Wie haben Sie
damals den Jazz in Polen erlebt?

Als ich anfing, hatte der Jazz in Polen
es vergleichsweise leicht. Die Jazzszene
war so klein, dass der Staat sich kaum
dafür interessierte. Womöglich gab es
sogar den einen oder anderen Funktio -
när, dessen Kinder auf Jazz standen. Je -
denfalls ließ man uns gewähren.

Gab es keine Zensur?
In der Literatur, zum Beispiel, mehr

als in der Musik, denn Musik ist abstrakt.
Beim Jazz ließ sich immer argumentie-
ren, er sei Musik der unterdrückten
Schwarzen in Amerika. Die Inter pre -
tation, er sei Musik des Kultur impe -
rialismus, spielte dagegen nie eine Rolle.
Vielleicht hatte ich Glück, aber während
meiner Zeit gab es keine Probleme. War -
schau hatte das „Jazz Jamboree“, die pol-
nische Jazzföderation unterhielt Kon -
takte zur amerikanischen Botschaft,
und die gab Geld für Konzerte amerika-
nischer Bands; Joachim-Ernst Berendt
wiederum vermittelte deutsche Grup -
pen, und so hatte das Festival immer ein
gutes, internationales Programm. Auf
dem Konservatorium ließen die Lehrer
zu, dass man Jazz spielte.
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„Musik ist abstrakt“
Der Trompeter Tomasz Stanko gehört zu denen, die dem europäischen Jazz eine originäre 
Stimme gaben. Kurz vor seinem 70. Geburtstag sprach er mit Berthold Klostermann über Jazz unter 
dem Kommunismus, den Übervater Krzysztof Komeda und das eigene Komponieren.
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Konnten Sie problemlos im westlichen
Ausland spielen?

Mit Krzysztof Komeda konnte ich ins
Ausland reisen, nach Belgien, Kopenha -
gen, Stockholm, Hamburg. Das einzige
Problem, an das ich mich erinnere, war
1970 die Reise zu den Berliner Jazztagen
mit meiner Band, aber letztlich bekam
ich die Genehmigung. Das war mein ei-
gentlicher Durchbruch – ein prestige-
trächtiger Auftritt: In ein
und  demselben Konzert
spielten Charles Mingus,
Oliver Nelson, The lo -
nious Monk. Da raufhin
wurde ich zu Festivals
eingeladen, und zu denen
konnte ich ungehindert
reisen. Das änderte sich auch mit Aus -
rufung des Kriegsrechts durch Ja ru -
zelski im Dezember 1981 kaum.

Es heißt so gerne, in Polen habe der Jazz
ein „Fenster zur Freiheit“ geöffnet.

So war es. Ich selbst wurde nicht allein
wegen der Musik Jazzmusiker, sondern
weil ich davon träumte, in den Westen
zu reisen. In dieser Hin sicht waren wir
privilegiert. Schriftsteller, Fil me macher
wie Polanski oder Wajda hatten größere
Schwierigkeiten; wie es für klassische
Musiker war, weiß ich nicht. Für uns gab
es eine Art Agentur, die sich um Verträ -
ge, Pässe, Visa kümmerte. Mit ihr ging
das damals genauso schnell wie heute,
während andere ein Jahr lang warten
mussten.

„Freiheit“ heißt ja auch „musikalische
Freiheit“. Welche Rolle spielte für Sie
der Anspruch, sich von gültigen Jazz -
vorbildern zu lösen und eine eigene
Stimme zu finden?

Im Prinzip ging es mir immer darum,
meine Stimme zu finden. In Amerika
sucht von jeher jeder Musiker seine in-
dividuelle Stimme. In Europa galt es oft
als Gütesiegel, etwa wie Coltrane zu
klingen, aber es gibt schon lange spezi-
fisch europäische Stimmen und Stile,
wie Free Jazz aus Wuppertal oder fran-
zösischen Jazz. Es gibt einen originären
europäischen Sound, aber alles hat Wur-

zeln, vieles ist miteinander
verbunden – die Wupper -
taler mit bestimmten Bri -
ten, diese mit Albert Ayler
und der vielleicht mit
Musikern der Swing-Ära.
Viel leicht half uns parado-
xerweise gerade die Ab ge -

schlossenheit, das Einge schlos sensein,
unseren Weg zu finden; wir hatten ein-
fach nicht die Möglich keit, alles zu ken-
nen, obwohl es einen Schwarz markt für
Platten aus dem Wes ten gab. Die koste-
ten einen regulären Monats lohn, aber
dank unserer Engagements im Ausland
hatten wir Geld. In der Mu sikszene wa-
ren wir die Kings. Uns ging es aber nicht
darum, partout etwas Ei genes zu kreie-
ren und uns von Vor bil dern abzusetzen;
dies geschah einfach – wie von selbst. 

Der polnische Jazz, aber auch Sie per-
sönlich haben eine enge Verbindung
zum skandinavischen Jazz.

Ja, da spüre ich eine Nähe, aber ich
weiß nicht, worin sie besteht. Menta li -
tät, Gefühl, Atmosphäre? Nehmen Sie
zum Beispiel das Licht. Unsere Melan -
cho lie hat vielleicht damit zu tun, dass es
bei uns wenig Sonne gibt. Das erzeugt
eine Grau stim  mung, nicht regnerisch
wie in England, eher zwielichtig. In Skan-
 di na vien ist es nur wenig anders; das

schafft eine gewisse Nä he in der Men ta -
li tät. Es gab auch Kontakte nach Skan -
dinavien: Komeda knüpfte welche; ich
war in seiner Band. Das Eje The lin
Quintet aus Schwe den machte in Polen
Ein druck. Polnische Musiker arbeiteten
in Skandinavien als Bar- oder Restau -
rant mu siker und lernten Jazzmusiker
kennen. So setzte sich ein Puzzle skandi-
navisch-polnischer Jazzbeziehungen
zusammen. Mehr als mit Skandinaviern
arbeitete ich selbst aber mit Deutschen
und in Deutschland – mit dem Globe
Unity Orchestra, mit Albert Mangels -
dorff, beim Free Jazz Meeting Baden-
Baden, bei den Jazz-Workshops des NDR.

Sie erwähnten Ihre Zusammenarbeit
mit Komeda. Hat seine Art zu kompo-
nieren, insbesondere für den Film, Ihr
eigenes Schreiben beeinflusst?

JAZZ
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„Schallplatten aus 
dem Westen 

kosteten auf dem
Schwarzmarkt

einen Monatslohn“ 

In seinen Bands arbeitet
Tomasz Stanko am liebsten mit 
jungen Talenten zusammen.  

Zur Person
Geboren am 11. Juli 1942 im 
polnischen Rzeszów, begann Tomasz
Stanko mit 16 Jahren, Trompete zu
spielen. Ein Konzert des Dave-Bru-
beck-Quartetts begeisterte ihn 1958
für den Jazz. Nach dem Musikstudium
in Krakau gründete er 1962 die
Gruppe Jazz Darings, mit der er sich
unter anderem der Musik Ornette
 Colemans widmete. Ab 1963 gehörte
er der Band des Pianisten und Kompo-
nisten Krzysztof Komeda an. Von
1968 bis 1973 leitete er ein Quintett,
arbeitete mit Don Cherry und Krzysz-
tof Penderecki und nahm 1974 eine
langjährige Kooperation mit dem fin-
nischen Drummer Edvard Vesala auf.
Nach zahlreichen Einzelprojekten,
etwa mit Cecil Taylor, gründete er
1985 die Gruppe Freelectronic. 
In den neunziger Jahren meldete er
sich mit skandinavisch besetzten
Alben, während er in Polen ein Quar-
tett mit jungen Musikern um den Pia-
nisten Marcin Wasilewski unterhielt,
das er ab 2002 auf seinen Alben vor-
stellte. Nachdem das Wasilewski-Trio
eigene Wege ging, baute Stanko, der
in New York einen zweiten Wohnsitz
unterhält, mit David Virelles (Piano),
Thomas Morgan (Bass) und Gerald
Cleaver (Drums) ein New Yorker
Quartett auf.
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Ich machte mir sein Wissen und seine
Erfahrung zu eigen. Anders als etwa der
Miles-Davis-Soundtrack zu „Fahrstuhl
zum Schafott“ ist Komedas Filmmusik
bis ins Detail durchkomponiert. Die für
„Rosemary’s Baby“ ist voller Unregel -
mäßigkeiten, die dem Genre Film ge-
schuldet sind. An einer Stelle brauchte
er vielleicht zwei Takte mehr, weil die
Musik nicht langsamer werden sollte. So
entstanden Asymmetrien, die die Musik
frisch und ungewöhnlich wirken ließen.
Er erklärte dies nicht, aber ich studierte
es und lernte davon. Bis dahin hatte ich
nur recht simple Stücke geschrieben;
seine Art half mir, kompositorisch wei-
terzukommen. Damals schrieb ich aller-
dings so gut wie gar nicht – erst später,
dann aber auch für Filme. Zunächst
reichte es für meine Ambitionen, Kome -
das Stücke zu spielen.

Die Erfahrung mit Filmmusik, der spe-
zielle Charakter des Lichts in Polen. Ihre
Musik, heißt es oft, könne den sprich-
wörtlichen „Film im Kopf“ evozieren.
Hat Ihre Musik einen visuellen Aspekt?

Überhaupt nicht. Im Ge genteil: Für
mich ist Mu sik abstrakt. Sie ist nicht
fröhlich, nicht traurig, sondern eine völ-
lig andere Art des Ausdrucks. Sie löst
Emo tionen aus, aber die können bei ein
und derselben Musik von Person zu Per -
son, von Situation zu Situation unter-
schiedlich sein. Gerade das liebe ich.
Strauss-Walzer mögen fröhlich sein,

aber was ist mit Bach? Mit Schönberg,
mit Webern? Ich liebe die Kunst, ich lie-
be die Dich tung, aber Musik ist Musik.
Den noch bin ich glücklich, wenn meine
Musik Emotionen auslöst – vorzugs-
 weise Me lancholie. Die kommt mir am
nächsten.

Haben Sie beim Komponieren konkrete
Spieler vor Augen, etwa die Ihrer jewei-
ligen Band?

Nein, Kompositionen haben ein Ei -
gen leben. Jede Band kann sie spielen,
nur anders arrangiert. Eine Komposi -
tion ist wie ein Computerprogramm,
das mir erlaubt, ein Stück zu spielen. Es
zeigt den Rahmen und die Mög lich kei -
ten zum Improvisieren. Aber sie umfasst
nicht nur ein einzelnes Stück – das gan-
ze Konzert ist eine Komposition. Sie legt
die Auswahl der Stücke fest, den Anteil
alter und neuer Stücke, die Abfolge und
ungefähre Länge der Improvisationen.
Dennoch fällt das Ergebnis jedes Mal
unterschiedlich aus, je nach Besetzung,
Absprache, Ideen. Das ist das Wesen der
Improvisation und der Unterschied zur
Komposition in klassischer Musik.
Improvisation ist etwas Prozesshaftes.
Sie setzt auf Intuition – auch als Art und
Weise, mit „Fehlern“ umzugehen. Im
Grunde gibt es keine Fehler. Jeder ver-
meintliche Fehler kann begradigt wer-
den und Sinn bekommen durch den
Ton, den Akkord, der darauf folgt. Was
zählt, ist immer der nächste Ton. ■

CD-Tipps

Tomasz Stanko
Music For K (1970); Power Bros./Fenn CD 4011550713124
Twet (1974); Polskie Na/Broken Silence CD 4250137233123
Selected Recordings (1975-1998); rarumECM/NRW CD 44001420924
Litania: The Music Of Krzysztof Komeda (1997); ECM/Universal CD 731453755123
From The Green Hill (2000); ECM/Universal CD 731454733625
Suspended Night (2004); ECM/Universal CD 602498112441
Dark Eyes (2009); ECM/Universal CD 602527112664

Internet
www.tomaszstanko.com
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