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»Cultural Grey-Out« oder »Many Diverse Musics«?

Musikkulturen der Welt in Zeiten der Globalisierung

Gerd Grupe

Im Verlauf des 20. Jahrthunderts ist Kultutkontakt — vor allem zwischen westlichen und
nicht-westlichen Lindern — zunichst hiufig als Bedrohung »authentischer«, autochthoner
Musikkulturen aufgefasst worden, die einer Verwestlichung und damit einer Verwisserung
ihrer Eigenstindigkeit ausgesetzt seien. Im Zusammenhang mit Diskussionen tber Kon-
sequenzen der Globalisierung fiir die Musiktraditionen der Welt wurde dann von einigen
postmodernen Positionen nahe stehenden Autoren die Meinung vertreten, die »Authenti-
zitit« solcher Traditionen verliere angesichts der weltweiten Verfligbarkeit aller nur er-
denklichen Musikstile sowie der Migration und damit verbundenen Vermischung tradier-
ter Elemente zunehmend an Bedeutung. Bewegen sich die Musiken der Welt also eher auf
eine »Universalmusik« zu oder vielmehr in Richtung einer dynamischen Diversifizierung,
bei der kulturelle Kontakte die Entstehung neuer Idiome gerade f6rdern?

Erich M. von Hornbostel und die »Universalmusik«

Droht uns ein weltweiter musikalischer Einheitsbrei? Schon zu Zeiten Erich M. von
Hornbostels — einem der Begrinder der Vergleichenden Musikwissenschaft, die sich ab
der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert die wissenschaftliche Erforschung der Musik
fremder Volker vorgenommen hatte — ist diese Frage ein Thema gewesen, und zwar noch
bevor man tberhaupt nennenswerte Kenntnisse von diesen fremden Musiken hatte.
Nachdem er 1905 seinen programmatischen Beitrag Die Probleme der vergleichenden Musikwis-
senschaft publiziert hatte, widmete er sich bereits wenig spiter einem Phinomen, das er
folgendermallen beschreibt — genauer gesagt macht er sich eher dariiber lustig:

Vor mir liegt ein dicker Stof3 Salonmusik, zweihindige Klavierstiicke und auch ein paar Lieder.
Einige Stiickchen sind, nun ja, ganz niedlich; die meisten unertriglich, Kaugummi mit Himbeer-
geschmack; manche mit ein bisschen moderner O. K.-Wiirze; keines personlich, keines prignant.
Das einzig Ungewohnliche an diesen Heften ist, daf3 in langen Vorworten die dsthetischen Glau-
bensbekenntnisse der Verfasser, die Absicht und Bedeutung ihrer Veréffentlichungen im allge-
meinen und der jeweiligen Stiicke im besonderen ausgegossen werden, nebst kurzen Anweisun-
gen, wie die Noten richtig zu gebrauchen seien. Dies halten die Herausgeber fiir nétig, weil das
melodische Material dieser Musik nicht von ihnen erfunden, sondern Indianermelodien entnom-
men ist. Die »IWa-Wan Press« — nach der Freundschaftszeremonie der Pririestimme benannt, also
etwa »Blutbriiderschaft-Druckerei« — vereinigt eine Gruppe nordamerikanischer Komponisten,
deren Programm, wenn ich ihren Vorsprecher, Herrn A. Farwell recht verstehe, sich etwa so
zusammenfassen lasst:
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1. Wir weiBlen Nordamerikaner machen noch immer europiische Musik. Genug davon! Lasst
uns Nationalmusik machen. (God save the President!)

2. Aber wie? — Hier nahebei lebt noch, im staatlichen Gehege, der Urbewohner dieses Landes.
Er singt und trommelt dazu. Seine Melodien sind die nordamerikanischen Volksweisen.
Lasst sie uns wenigstens als Sprungbrett beniitzen! (God save the Indians!)

3. Aber wir sind keine Indianer. Leider: entfremdet der Natur, weit weg vom Urquell, der in
ihrem Volkstum, in ihrem Mythos vor allem, flie3t. Thm lat uns die Klinge ablauschen, die
von allen Volkern verstanden werden und so das Hochste schaffen: Universalmusik.
(God save the Universe!)

So das Programm, wenn ich Herrn Farwell recht verstehe, was, nebenbei, durch viel edles Pathos

sehr erschwert wird. Es mag — wozu die Klavierstiicke nicht taugen — als Vorwand zu ein paar

allgemeinen Bemerkungen dienen.!

Im Rahmen dieser »allgemeinen Bemerkungen« fithrt Hornbostel zum Thema Universal-
musik — oder wie wir heute vielleicht sagen wiirden: Weltmusik — Folgendes aus:

Eine Universalmusik [...], die der ténende Ausdruck des »Allgemein-Menschlichen« wire und der
man mit gleichem Entziicken in der Fifth Avenue und in der Kalahari lauschen wiirde, [...] wird
immer eine wirklichkeitsfremde Utopie bleiben. Auch wiirde sie besser zum Schreckgespenst tau-
gen als zum Ideal. Oder hofft man driiben, dass die Welt-Expansion der U. S. A. National Music,
durch das Grammophon beschleunigt, sie zu einer Pidgin-Music machen wird? Das Programm
der Wa-wan-Press 16st sich bei niherer Betrachtung in eine Reihe von Paradoxen auf: [...] Um
Eigenart zu gewinnen, nimmt man Fremdes zum Muster; dem Vorbild aber raubt man zuvor die
charakteristische Farbe.?

Der letzte Satz lisst uns heute an Versuche denken, manche musikalischen Produkte
westlicher Provenienz durch exotische Zusitze aufzupeppen, sei es im Bereich zeitgends-
sischer Kunst- oder Popularmusik. Auf Beispiele werden wir noch zu sprechen kommen.

Pessimismus vs. Optimismus: Wohin geht die Entwicklung?

Interessant ist in Hornbostels AuBerungen nicht nur sein Hinweis auf den mutmaflichen
Pidgin-Charakter — also im linguistischen Sinne gerade nicht Kreol-Charakter — einer
Weltmusik, die eine Einebnung lokaler Besonderheiten der Musiksprachen der Welt in
Angriff ndhme. Mit seiner Vermutung, eine solche Entwicklung sei wohl eher »wirklich-
keitsfremds, unterscheidet er sich auch deutlich von einigen spiteren Musikethnologen,
die angesichts des Einflusses eines — damals noch nicht als »Globalisierung« firmierenden
— zunechmend an Bedeutung gewinnenden Kulturkontakts zwischen buchstiblich allen
moglichen Gesellschaften der Erde eine diistere Zukunftsprognose stellten. In den 1960er
Jahren sagten renommierte Musikforscher wie Walter Wiora? und Alan Lomax — letzterem

1 Hornbostel, U.S.A. National Music, S. 64 (Hervorhebungen im Original).
2 Ebda, S. 67-68.
3 Wiora, Vier Weltalter.
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verdanken wir die Metapher vom greying-ont* — eine Homogenisierung der Musiken der
Welt voraus, die nur zu einem farblosen musikalischen Einheitsbrei fiihren konne.> Damit
trafen sie wohl eine Grundstimmung in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, die die
Erhaltung (preservation) vom Aussterben bedrohter oder vor der unwiederbringlichen
Verwestlichung und damit Korrumpierung stehender traditioneller Musiken zu einer der
Hauptaufgaben ethnomusikologischer Titigkeit erklirte.6

In seinem Standardwerk The Study of Ethnomusicology aus dem Jahr 1983 — eine erweiter-
te Neuauflage ist 2005 erschienen — bezweifelt allerdings Bruno Nettl, schon damals einer
der fithrenden US-amerikanischen Ethnomusikologen, dass dieser Prozess des »greying-
out of cultural diversity« tatsichlich stattfinde. Seiner Meinung nach ldsst sich die im
Verlauf des 20. Jahrhunderts enorm erhéhte Zuginglichkeit zu verschiedensten Musiken
und das Entstehen zahlloser neuer Hybride und Mixturen cher als Bereicherung interpre-
tieren.” Zudem ist seine Unterscheidung zwischen Modernisierung (modernization) und
Verwestlichung (Westernization) hilfreich bei der Interpretation von Adaptierungsvorgin-
gen iiber kulturelle Grenzen hinweg.®

Bereits ab Mitte der 1970er Jahre wandelte sich dementsprechend auch die Sichtweise
etwa auf afroamerikanische Musiken, die friiher immer als Paradebeispiele fir ein Akkul-
turationsmodell gegolten hatten, bei dem so genannte »survivals and retentions« afrikani-
scher Elemente als Uberlebensstrategien in die kulturelle Defensive geratener Migranten
gesechen worden waren. Nunmehr wurde zunehmend der dynamische Charakter
afroamerikanischer Musik z. B. in der Karibik und in Brasilien im Sinne einer kreativen
Antwort der Betroffenen auf die neuen Lebensumstinde hervorgehoben.”

Dass Kulturkontakt und hybride Formen nicht automatisch negativ gesehen werden
missen und Kontaktprodukte statt nur eine Bedrohung des Althergebrachten darzustellen
vielmehr ein Potenzial fiir Innovationen sein kénnen, ist auch der Tenor in Peter Manuels
Popular Musics of the Non-Western World, mit dem er 1988 den ersten Versuch eines Uber-
blicks iiber die vielfiltigen Erscheinungsformen nicht-westlicher Popularmusiken lieferte.
Dort schreibt er Gber das befiirchtete greying-ont angesichts beinahe weltweiter Prisenz
westlicher Popmusik:

»Cultural glitter-out« might seem a more appropriate description of the documented disappear-
ance of innumerable traditional ethnic styles when faced with the raucous competition of pop
and modernity in general.!0

Allerdings sei dies nicht das ganze Bild, denn:

Lomax, Folk Song Style, S. 4.

Vgl. Nettl, Ethnomusicology, S. 346.

Vgl. ebda., S. 274, iber so genannte »urgent anthropology«.
Ebda., S. 346; vgl. auch Nettl, Western Impact of World Music.
Nettl, History of World Music, vgl. auch Grupe, Jazz.

Vel. Grupe, Bantu-Immigranten.

10 Manuel, Popular Musics, S. v.

el o B
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Today, however, we can happily observe that the unfortunate mortal blows dealt to many traditi-
onal musics and cultures have been balanced by the extraordinary proliferation of new non-
Western pop genres; most of these, while borrowing Western elements, in their own way affirm
modernity and express the contradictions and complexities of modern culture. In doing so they
perform a social function that traditional musics can no longer fulfill.!?

Die besondere Bedeutung, die Popularmusik heute nicht zuletzt in Bezug auf unser
Thema weltweit zukommt, wird hier deutlich herausgestellt. Wenn aber cinerseits das
Festhalten an vom Aussterben bedrohten Musikstilen eine zweischneidige Sache ist, da es
leicht zu einer kunstlich am Leben erhaltenen Tradition kommen kann, die nur noch
musealen Charakter hat und von der sozialen Realitit ihrer urspringlichen Triger weitge-
hend losgel6st ist, andererseits aber gerade urbane Musikformen eine zunehmend wichtige
Rolle auch in der Identititsbildung von Communities spielen, wie Jocelyn Guilbault (1993)
am Beispiel der karibischen Zouk-Musik gezeigt hat!?, dann stellen sich eine Reihe von
Fragen: Wie viel an Lokalkolotit oder/ und Emblematischem muss eine Musik aufweisen,
um iberhaupt eine identititsstiftende Rolle spielen zu kénnen? Wie weit muss sie mogli-
cherweise andererseits Elemente enthalten, die sich an transkulturellen, d. h. von jenseits
des cigenen kulturellen Bezugssystems stammenden Vorbildern orientieren und den Bezug
zur Moderne garantieren — eine hdufig unverzichtbare Voraussetzung fiir die Akzeptanz
einer neuen Musik im urbanen Musikleben?

Kommt uns kulturspezifische Musik nun doch abhanden?

In neuerer Zeit ist nun zunehmend die Frage thematisiert geworden, welche konzeptionel-
len Konsequenzen die heute betrichtliche Ausmalle annehmende weltweite Mobilitit und
die Anwesenheit von Migranten aus verschiedensten Lindern speziell in gro3en Metropo-
len fir die Musiken der Welt haben kénnten. Hinter Begriffen wie »ethnisch« oder »Kul-
tur« sehen manche Autoren inzwischen eine unzuldssige Verengung auf eine mehr oder
weniger in sich geschlossene, historisch stabile und auch geographisch klar zuzuordnende
Einheit, die es so heute praktisch nicht mehr gibe. So schreibt Martin Greve in einem
Aufsatz, der eine Reihe wesentlicher Beitrige zu diesem Thema diskutiert: »Nur héchst
selten diirften heute musikalische Stilbegrenzungen noch tatsichlich mit ethnischen
zusammentfallen. [...] Die einfach fassbare Aufteilung in einige wenige Musikkulturen [...]
scheint unwiderruflich verloren.« Er schligt daher vor, lieber »das komplexe Zusammen-
wirken der verschiedenen Diskursfelder, etwa Religionen, Nationalismen, aber auch
dsthetischer oder musikalisch-technischer, zu untersuchen, sowie deren lokale[,] regionale
oder globale Wirkung.«!3

Ist die Erforschung traditioneller Musiken und lokaler Popularmusikstile, in denen u. a.
die jeweilige Sprache oder gar der Dialekt ein zentrales Element fiir Identifikationsprozes-

11 Ebda., S. vi.

12 Vgl. dazu auch Mitchell, Popular Music.

13 Greve, Writing against Europe, S. 248. Dieser Aufsatz ist von fihrenden deutschen Ethnomusikologen
heftig kritisiert worden (Brandl, S7 zacuisses; Klenke et al., Totgesagte).
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se der jeweiligen Community darstellen, obsolet, weil sie in unserer globalisierten Welt
eigentlich gar nicht mehr existieren, oder ist diese Auffassung vorschnell und geht an den
Realititen vorbei? Haben wir es tatsdchlich mit einem unentwirrbaren Geflecht wechseln-
der, sich iiberschneidender Bezugssysteme und Identititen zu tun, das nur noch diffus als
»Weltmusik« zu fassen ist? Zunichst einmal ist wohl davon auszugehen, dass Kulturkon-
takt und damit verbundener Wandel Prozesse sind, die einen festen Bestandteil der Mu-
sikgeschichte der Welt darstellen und nicht erst im 20. Jahrhundert erstmals aufgetreten
sind. Massenmedien wie Tontriger und Radio — oder, wo man dazu Zugang hat, das
Internet — haben diesen Kontakt und Austausch nur — wenn auch sicherlich betrichtlich —
vereinfacht und beschleunigt. Kulturen als statisch anzuschen, ist ein alter Hut. Ein ent-
scheidender Faktor bleibt die Frage, wie kompatibel verschiedene Bausteine sind, die ein
neues Idiom ergeben kénnten. Aus der Sicht der Musiker und Horer bedarf es dieser
Vereinbarkeit, um zu einem akzeptablen Ergebnis zu kommen. Und dies fithrt direkt zu
der daran anschlieBenden Frage, wer eigentlich Triger einer bestimmten Musik ist, da
diese Gruppe letztlich die Kriterien bestimmt, an denen sich Erfolg oder Misserfolg
messen lassen. Dass irgendwo auf der Welt komplett abgeschottete musikalische Inseln
ohne Wandlungsprozesse — wenn es sie denn dberhaupt in der Musikgeschichte der Welt
jemals gegeben haben sollte — erst seit dem 20. Jahrhundert nicht mehr existieren, ist im
Ubrigen wohl eine abwegige Vorstellung.

Was ist eigentlich mit »Weltmusik« gemeint?

Irrefithrend ist hdufig schon der in diesem Zusammenhang oft gebrauchte Begriff »Welt-
musik« selbst, det je nach Diskurs so unterschiedliche Dinge meinen kann wie ethnomusi-
kologische Dokumentationsaufnahmen, Crossover-Experimente oder klassische Musik
nicht-westlicher Traditionen. Ubrigens stellt das Segment worid music beispielsweise auf
dem US-Tontrigermarkt nur ein weiteres Nischenprodukt neben abendlindischer Kunst-
musik und Jazz dar: Anfang der 1990er Jahre erreichten alle drei nur jeweils ca. 3% am
Umsatz in den USA."*Nur wenige Hits haben es letztlich auch in die »normalen« Charts
geschafft.1>

Ich wiirde behaupten, dass die Vielfalt und Eigenstindigkeit — bis hin zu einem teilwei-
se betrichtlichen Beharrungsvermdogen speziell bei Musiktraditionen mit Uberlieferten
Gestaltungsprinzipien — nach wie vor enorm ist und das quasi umstandslose Verfiigbar-
machen und Zusammenfiigen verschiedenster Musiken der Welt hoéchstens durch das
nebeneinander Aufstellen im CD-Regal umzusetzen ist, nicht aber im Sinne einer musika-
lischen Fusion, die von einer realen Community getragen wird. Welche Rolle spielt denn
indische Musik in denjenigen afrikanischen Lindern, die nicht gerade einen sondetlich

14 Taylor, Global Pop, S. 1.

15 FEin Beispiel in Europa wire das Stiick Aécha des franko-algerischen Rai-Singers Khaled. Man beachte
aber in diesem Fall die besonderen Umstinde sprachlicher und kultureller Art, nimlich die Anwesen-
heit vieler Arabisch sprechender Menschen in Frankreich sowie die historische Verbindung dieses
Landes zu Algerien.
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hohen Anteil indischer Migranten aufweisen? In Zimbabwe ist indische Musik — egal ob
Pop oder klassische aus Nord- oder Sudindien — praktisch unbekannt. Welche Rolle
spiclen denn umgekehrt die zahllosen Spielarten afrikanischer Musiken in Indien? En-
sembles mit Musikern von verschiedenen Kontinenten, die bei uns meist unter »Weltmu-
sik« firmieren, haben fast immer mindestens einen Jazzmusiker dabei oder sind gleich
komplette Jazzbands, deren Mitglieder nur aus verschiedenen Lindern der Erde stammen.
Die Zielgruppe eines Ensembles wie Joe Zawinul & The Zawinul Syndicate (vgl. CD World
Tour, 1998) u. a. mit Richard Bona (Bass) aus Kamerun und Paco Sery (Schlagzeug) aus
Elfenbeinkiiste ist aber nach allem, was wir wissen, nun gerade nicht das Publikum in
Westafrika, sondern es sind weitgehend die gleichen Hérer, die auch anderen zeitgendssi-
schen Jazz héren. Die findet man immer noch vorwiegend in den USA und in Europa.

Bei genauerem Hinsehen dirfte die Vielfalt musikalischer Erscheinungsformen
wesentlich gréB3er sein als Stichworter wie »world music« oder »global village« vermuten
lassen — auch im Zusammenhang mit neuen, aktuellen Entwicklungen im Popularmusik-
bereich in Asien oder Afrika. Ich habe die Bedeutung der Sprache bereits erwihnt. Das
populirste musikalische Genre in Pakistan und Nordindien neben der allgegenwirtigen
Filmmusik aus Bollywood-Produktionen (Fifmz) heil3t Qawwali und war urspringlich eine
rein religise Musik islamischer Mystiker, so genannter Sufis. Um so etwas auf eine euro-
péische Bihne zu bringen, hat man zum Teil die Texte, die fiir das hiesige Publikum
natiirlich unverstindlich sind, zugunsten von Vokaltechniken aus der nordindischen
klassischen Musik reduziert — im Sinne einer konzertanten Darbietung von Kunstmusik —
oder auch einen der berihmten Vorsinger des Qawwali, Nusrat Fateh Ali Khan (gest.
1997), in westliche Pop-Funk-Arrangements eingebettet. Genauso wie die westafrikani-
schen Gesangsstars Youssou N’Dour (Senegal) und Salif Keita (Mali), die gelegentlich fir
international orientierte Produktionen auch auf Englisch oder Franzésisch singen, fur ihre
heimischen Mitkte aber die Landessprachen vorziehen, ist die genannte Prisentation von
Nusrat Fateh Ali Khan eine Konzession an ein westliches Publikum. Qawwali in Pakistan
klingt anders — wenn auch nicht mehr ausschlieBlich wie vielleicht vor 100 Jahren: Der
Funktionswandel dieses Genrtes, u. a. abzulesen an der Einbezichung westlicher Instru-
mente, macht den Ubergang von religivser Musik zu lokaler Popularmusik flieBend.
Dennoch ist Qawwali damit noch lingst nicht international vermarktbar (aufer als reines
Nischenprodukt bei Exilanten oder wenigen Interessierten).

Whose music?

Betrachten wir aber verschiedene Konstellationen etwas genauer. Ausgangspunkt ist die
Uberlegung, dass es zum einen nach wie vor kulturspezifische, z. B. an Sprachgruppen
gebundene Musik gibt, die nicht ohne weiteres woanders hin zu verpflanzen ist, es sei
denn verbunden mit Adaptions- und Reinterpretationsprozessen. Zum anderen finden wir
Genres, die tiber die lokale oder regionale Verwurzelung hinaus eine »transnationale«!®
Ausstrahlung aufweisen. In gewisser Weise greift die bereits erwihnte Frage des Adressa-

16 Etlmann, Politics.
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tenkreises also auch die geographische Reichweite oder Prisenz einer Musik auf, die Mark
Slobin ihre visibility nennt.!” Sinnvoll erscheint mir in diesem Zusammenhang eine Unter-
scheidung hinsichtlich des Umgangs mit der jeweiligen Musik: Wird sie auBerhalb ihres
Ursprungsterrains nur rezipiert oder auch praktiziert? Letzteres kann nach einer Phase des
Imitierens zur Herausbildung eigener musikalischer Dialekte fithren.

Mit einem solchen Zugang lidsst sich der durch verschiedenste Konnotationen sonst
nur schwer handhabbare Begriff Weltmusik!® fiir unsere Zwecke vielleicht doch noch
nutzen, indem darunter hier solche Genres verstanden werden sollen, die im oben skiz-
zierten Sinne auch auBlerhalb ihres Herkunftsgebietes in nennenswertem Ausmal3 veran-
kert sind. Bei Crossover-Projekten ist nimlich immer zu fragen, in welchem musikalischen
Diskurs sich die Akteure (d. h. Komponisten, Musiker, Hérer, Kritiker) bewegen, also um
wessen Musik es sich handelt, wer folglich die Spielregeln bestimmt und wer am Prozess
des Aushandelns solcher Maf3stibe und Beurteilungskriterien beteiligt ist.

Transnationale vs. lokale / regionale Prisenz

An Musik mit transnationaler Bedeutung wire natiirlich zuallererst die US-Popmusik zu
nennen. Sie wird auch in nicht-westlichen Lindern nicht nur gehért, sondern auch nach-
gespielt (»Cover-Bands«). Daraus hervorgegangen sind zwar zahlreiche lokale Popularmu-
sikstile, die aber tUber die Landesgrenzen hinweg offenbar nicht immer kompatibel sind
und eben nur eine lokale oder regionale Rolle spielen (siche unten). Der Jazz weist eben-
falls eine Tendenz zur weltweiten Verbreitung auf, doch ist er oft reine Nischen-Musik.
Einige Musikstile, die wie der Jazz im 20. Jahrhundert aus Kulturkontakten hervorgegan-
gen sind und eindeutig westliche Anteile enthalten, sind heute transnational verbreitet,
darunter Reggae, Tango und Salsa. Abendlindische Kunstmusik wird in vielen Lindern
der Welt nach westlichen Vorbildern gelehrt, zum Teil (siche Ostasien) mit betrdchtlichem
Erfolg.

Durch solche Genres wird aber die musikalische Vielfalt nicht in Frage gestellt. Gerade
im 20. Jahrhundert ist nimlich eine Vielzahl lokaler populirer Genres entstanden wie z. B.
Jayii und Fiji aus Nigeria oder Chimurenga aus Zimbabwe, die primidr nur im Ursprungsland
bzw. in der eigenen Ethnie praktiziert und woanders oft nicht einmal rezipiert werden.
Reebee Garofalo schreibt tiber solche Musiken, die sich auf Grund ihrer spezifischen
Eigenheiten nicht ohne weiteres international vermarkten lassen: »[EJach is linked — by
some combination of language, concrete references, instrumentation, and performance
styles — to an indigenous culture.«!?

Sofern ein Stil im eigenen Land bzw. bei einer bestimmten Sprachgruppe erfolgreich
ist, wird er in der Regel an die von Garofalo erwihnten lokalen Besonderheiten ankntip-
fen. Solange diese aber eben zu ungewohnt und sperrig fir ein anderes Publikum sind,
wird eine weiter reichende Verbreitung und Vermarktung schwierig. Dies zeigt sich

17 Slobin, Micromusics, S. 7.
18 Vgl. Fritsch, Weltmusik; Berendt, Weltmusik; Taylor, Global Pop.
19 Garofalo, Whose World, S. 27.
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beispielsweise, wenn Plattenfirmen versuchen, Kinstler aus solchen Genres trotzdem
international zu lancieren wie z. B. den nigerianischen J#ji-Kinstler Sunny Adé als Nach-
folger des 1981 verstorbenen Reggae-Stars Bob Marley. Natiitlich ist es nicht ausgeschlos-
sen, dass entsprechende Musikformen einmal transnationale Bedeutung erlangen. Auch
Jazz, Reggae und Tango waren schlieBlich nicht immer schon so weit verbreitet wie heute.
Typisch scheint mir aber zu sein, dass es eben auch durchaus tber lingere Zeitriume
Musikstile gibt, die praktisch ausschlieflich fir lokale (ethnische?) Zielgruppen gespielt
werden.

Sehen wir uns kurz drei konkrete Fille aus Afrika an, die zeigen, dass westlicher Fin-
fluss nicht notwendigerweise zu einem homogenen Popmusikstil fithren muss, sondern
lokale Besonderheiten durchaus erhalten bleiben oder gar hervorgehoben werden kénnen.
Der westliche Einfluss hat die lokalen Idiome zwar mehr oder weniger deutlich geprigt,
aber keinesfalls zu einer einheitlichen musikalischen Gestaltung gefithrt. Die Unterschiede
iberwiegen gegentiber den Gemeinsamkeiten, wie ich an den folgenden Beispielen zeigen
mochte.

Fallbeispiel 1: Jijii-Musik der Yoruba in Nigetia

In der Entstehungsphase des Stils, der sich vermutlich in den 1930er Jahren aus der
Palmwein-Gitarrenmusik entwickelt hat, war die Besetzung noch recht klein und bestand
nur aus einem Trio mit Hauptsidnger, der zugleich Banjo spielte (in Zweifinger-Technik),
einem Tamburin sowie einer eedkdrd-Rassel.?0 Eventuell konnte ein zusitzlicher Singer die
Gruppe erginzen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg war es 1. K. Dairo, der den modernen J#jz-Stil schuf, in-
dem er die Musik durch die Verwendung von Verstirkeranlagen und die Hinzufigung von
Sprechtrommeln zugleich »modernisierte« und »indigenisierte«.?! Sprechtrommeln gelten
nimlich als die wichtigsten Instrumente traditioneller Yoruba-Musik und waren im ur-
springlichen J#ji-Ensemble nicht vertreten. Seitdem ist der Sound durch E-Gitarren
einerseits und traditionelle Perkussion andererseits geprigt. Jaj ist primdr im christlichen
Milieu angesiedelt.

Der nigerianische Biirgerkrieg (Biafra-Krieg von 1967-70) hat erheblich dazu beigetra-
gen, dass im stddtischen Musikleben das dltere Genre Highlife durch Jiji ersetzt wurde.
Erst in den 1980er Jahren wurde dann der F7j-Stil, der dem islamischen Segment der
nigerianischen Gesellschaft zuzurechnen ist, immer beliebter. Die 6konomische Differen-
zierung der nigerianischen Gesellschaft wihrend des Olbooms zu Beginn der 1970er Jahre
fihrte zur Herausbildung einer reichen Elite, in deren Gefolge auch die Jiyi-Stars zu
Milliondren wurden, die in Plattenfirmen und -studios, Hotels und Baufirmen investieren
sowie teures elektronisches Musikequipment aus dem Ausland importieren konnten.

20 Die Ausfithrungen zu diesem und dem folgenden Abschnitt stiitzen sich auf die Auswertung von
Material aus dem Archiv des Iwalewa-Hauses, Bayreuth. Niitzliche Informationen speziell zur Jajii-
Musik verdanke ich ferner Waterman, Jiyii.

21 Vgl. ebda,, S. 84.

18



Zugleich wurden die Gruppen immer gréBer und umfassen heute hiufig mehr als 20
Musiker. Die Bandleader begannen damals, sich inoffizielle Titel wie King, Admiral,
Senator, Captain, Chief Commander etc. zuzulegen. Diente bei I. K. Dairo das Akkordeon
als eine Art musikalischer Visitenkarte, so ist es bei King Sunny Adé, einem der gegen
Ende des 20. Jahrhunderts erfolgreichsten Jaji-Stars, die Hawaii-Gitarre, die dem Grup-
pensound eine besondere Note verleiht. Im Vergleich von frithen Aufnahmen Adés zu
spateren Einspielungen zeigt sich ein bemerkenswerter Wandel in der Spielweise der
elektrischen Gitarre von der anfinglichen Imitation US-amerikanischer Vorbilder hin zu
einem eigenstindigen Stil (siche die LP Sunny Adé and his African Beats und die CD Juju
Music).

Fallbeispiel 2: Fiji-Musik der Yoruba in Nigeria

Wenn man einmal die bei uns cher seltene Gelegenheit hat, cine Aufnahme des Fu/ji-Stils
zu héren (z.B. Aremu Aladeowos LP Sisi #0 nlo von 1988), so glaubt man zunichst, es mit
cinem traditionellen Gesangsgente zu tun zu haben. F7ji soll aus den wéré-Gesingen
junger Minner zum morgendlichen Wecken der Gliubigen wihrend des Ramadan ent-
standen sein. Alhaji Sikiru Ayinde, genannt »Barrister« (also Rechtsanwalt vor héheren
Gerichten), hat diesen Stil, der heute an Popularitit in Nigeria sogar die J#j7-Musik iber-
trifft, in den 1970er Jahren entwickelt. Zu den Instrumenten zdhlen Sprechtrommeln,
Kalebassen, Rasseln sowie Maracas, Glocken, Conga-dhnliche Trommeln und Rahmen-
trommeln bzw. Tamburine. Heute kommt normalerweise noch ein Schlagzeug hinzu. Ein
zweiter Superstar der Fzji-Musik war Alhaji »Chief« Kollington Ayinla, det den Durch-
bruch schaffte, nachdem er Ende der 1970er Jahre eine bati-Trommel in seine Band
integrierte und den so genannten »Bata Disco Fuji«-Stil kreierte. Es ist tibrigens sowohl bei
Fiiji- wie auch bei Jaji-Musikern typisch, die eigene Musik zu Werbezwecken mit solchen
Begriffen zu versechen. Wiahrend sich bei den Yoruba der Fji-Stil also duBerster Beliebt-
heit erfreut, ist auBerhalb des Landes eine Musik aus Gesang in einer Lokalsprache +
Perkussion als Popularmusik praktisch nicht vermittelbar. Der einzige westliche Einfluss
liegt hier in der Adaptierung eines Schlagzeugs.

Fallbeispiel 3: Chimurenga in Zimbabwe

Diese in Zimbabwe sehr populire Musik ist nach dem Befreiungskampf der schwarzen
Bevolkerung im damaligen Rhodesien benannt, der 1980 zur Unabhingigkeit des Landes
fihrte.?? Die Texte in der Landessprache Shona waren fiir die weile Minderheit in vielen
Fillen entweder komplett unverstindlich oder — bei gewissen Sprachkenntnissen — durch
Metaphern und Verschlisselungen oft letztlich nicht wirklich nachvollziehbar. So konnten
soziale Kommentare an méglichen Zensurmalinahmen vorbei direkt an die einheimischen
Hoérer gelangen. In musikalischer Hinsicht bediente man sich einerseits bei Vorbildern aus

22 Vgl. zu diesem Abschnitt Grupe, Mbira-Spie/ (mit weiteren Literaturhinweisen).
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populdren Stilen Stdafrikas und des Kongo, zunehmend aber auch bei der eigenen
traditionellen Musik, die auf Lamellophonen gespielt wird. Wie in der nigerianischen Jajsi-
Musik ist auch in der Chimurenga-Musik ein Prozess der »Traditionalisierung« oder
»Indigenisierung«? festzustellen. Da sich die wbira, so die einheimische Bezeichnung des
wichtigsten Lamellophontyps der Shona, zu ecinem Emblem traditioneller Shona-Kultur
entwickelt hatte, wurde es zunehmend von den fithrenden Protagonisten der Chimurenga-
Musik in ihre Bands integriert, die sich in ihrer Instrumentierung vorher nicht von der
einer westlichen Pop-Gruppe mit E-Gitarren, E-Bass, Schlagzeug und manchmal einigen
Blisern unterschieden hatten.

Zur Illustration dieses Prozesses mochte ich auf drei Beispiele verweisen. Thomas
Mapfumos Stiick »Joyce« (CD Shumba) ist von einer Akkordfolge auf den Stufen I, IV und
V geprigt, die auch in der Popularmusik der Nachbarlinder Stdafrika und Kongo hiufig
zu finden ist. Dagegen ist auf Mapfumos LP Hokoyo! (z.B. Track 3) der eigentliche Chimu-
renga-Stil zu horen, der auf der traditionellen mbira-Musik mit ihrem typischen 3er-Metrum
und den charakteristischen harmonischen Progressionen beruht. Der tbliche Part des
GefilB3rasselpaares hosho wird in der Popularmusikversion auf Hi-Hat und Bass Drum
Ubertragen, E-Gitarren und -Bass spielen mbira-Linien. Zudem gibt es in diesem Stiick
Gesang nach traditionellem Vorbild, nimlich in Jodelmanier. Andere Gruppen haben
dieses Konzept aufgegriffen. Beispielsweise ist auf einer Anfang der 1990er Jahre vertf-
fentlichten Platte der Gruppe Black-I-Tes ein Stiick zu héren, das mit einem mbira-Intro
beginnt (Track 6). Wie in der Jaji#-Musik handelt es sich hier um eine »Indigenisierung«:
Ein zentrales Instrument sowie spezifische musikalische Merkmale der einheimischen
traditionellen Musik werden bewusst in den urbanen Popularmusikkontext tibertragen.

Einflisse aus der Popularmusik des Kongo oder aus Studafrika sind zwar im ganzen
sudlichen Afrika zu spiiren, in der umgekehrten Richtung spielt aber Chimurenga-Musik
auBBerhalb Zimbabwes kaum eine Rolle.

Einige Grundkonstellationen wechselseitiger Beeinflussung

Man kénnte im Zusammenhang mit unserem Thema noch zwei weitere Konstellationen
betrachten. Zum einen wire dies die Weiterentwicklung traditioneller klassischer Musiken
unter westlichem Einfluss, wie sich etwa an zeitgendssischen Kompositionen in Indone-
sien zeigen lie3e?*, die Vorlagen traditioneller Gamelan-Musik aus Java oder Bali aufgrei-
fen, jedoch auBlerhalb des Musikhochschulmilieus keine Resonanz haben. Gravierender
sind méglicherweise unterschwellige Verinderungen, wie sie z.B. die Orientierung an
westlichen Vorbildern in der Art der Tradierung mit sich bringt. Dies betrifft den Trend
zu férmlicher Ausbildung, den Schritt von implizitem zu explizitem Wissen, d. h. die
Reflexion der eigenen kiinstlerischen Praxis bis hin zu Theoriebildung in Lehrbuch-
Manier, die Einfihrung von Notation etc.??

23 Waterman, Juji, S. 43.
24 Mack, Zeitgendssische Musik.
25 Vgl. Grupe, Our Way or Their Way.
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Eine zweite Konstellation betrifft die Inspiration westlicher Gentes durch nicht-westliche
Musik. Dabei kann es sich um zeitgendssische Komponisten handeln (also westliche
Komponisten oder solche, die nach westlichen Standards ausgebildet sind und so arbeiten)
oder auch den Bereich des Jazz (John Handy, Herbie Hancock, Chatlie Mariano) und der
Popmusik (Paul Simon, Peter Gabriel, Ry Cooder).

Wir wollen hier kurz zwei Beispiele aus dem Bereich des Schaffens westlicher Kompo-
nisten — also der letztgenannten Konstellation — betrachten, um zwei verschiedene Strate-
glen oder Ansitze zu unterscheiden, nimlich Imitation oder Aneignung traditioneller
Vorlagen einerseits versus strukturelle Integration einer Inspirationsquelle in die eigene
Kompositionsweise andererseits.

Fallbeispiel 4: Kevin Volans und die mbira-Musik

In ethnomusikologischen Kreisen hat der aus Studafrika stammende Komponist Kevin
Volans auf Grund seines Umgangs mit traditioneller Musik aus Zimbabwe, die er fiir
cigene Werke ausgeschlachtet hat, einen zweifelhaften Ruf. Ein Kenner der Zusammen-

hinge, Keith Goddard, beschreibt den Fall so:

The famous case in the mbira world is »Mbira« for two harpsichords by Kevin Volans. Volans
copyrighted this work as his own and built a significant reputation for himself on the basis of this
and other works which borrowed directly from the Zimbabwean #bira repertoire. »Mbira« is a di-
rect copy of transcriptions of »Nyamaropa« made by Andrew Tracey. After a lengthy battle, Vo-
lans agreed to approach his publishers, have the copyright cancelled and put the work into the
public domain.?¢

Goddard bezeichnet dieses Verhalten als »plundering and exploitation of cultures for self-
aggrandisement«?’. Das besagte Stiick ist auf det CD Zimbabwe (Network/WDR) zu horen.
Bei dem erwihnten Andrew Tracey handelt es sich um einen der besten Kenner dieser
Musik, der dartiber in Fachzeitschriften wie African Music publiziert hat.?

Die Aneignung traditioneller Stiicke, die von Ethnomusikologen transkribiert wurden,
ist nicht nur gegeniiber dem Forscher, sondern auch gegeniiber der Shona-Kultur unred-
lich, sofern sich Volans als Urheber der Musik prisentiert. Tatsdchlich handelt es sich bei
seiner Leistung in Wirklichkeit ja nur um eine Bearbeitung fir andere Instrumente. Die
gleiche Vorgehensweise hat Volans offenbar auch bei anderen »seiner« Werke ange-
wandt.?

Soweit mir bekannt ist, hort niemand in Zimbabwe Volans’ Werke.3? Es handelt sich
hier um eine Konstellation, bei der ein kulturexterner Komponist traditionelles Material

26 Goddatd, Soul of Mbira, S. 89.

27 Ebda., S. 88-89.

28 Vgl. Grupe, Mbira-Spiel.

29 Taylot, Music and Politics.

30 Es wire interessant einmal zu ermitteln, wer beispielsweise in Nigeria die Werke einheimischer,
westlich geschulter Komponisten wie Akin Euba u.a. hort.
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einer anderen Kultur adaptiert — um es freundlich auszudricken. Dies war in diesem
konkreten Fall offenbar deswegen leicht moglich, weil Volans in Stidafrika direkten Zu-
gang zu cthnomusikologischen Quellen eines dort titigen renommierten Forschers hatte.
Abgesehen von Fragen der Redlichkeit im Umgang mit diesem Material stellt sich die
weitergehende Frage, nach wessen Kriterien die Qualitit der Werke von Volans zu beut-
teilen ist. Fur die traditionelle Shona-Gesellschaft sind die Stiicke irrelevant, da sie dort bis
auf die Frage nach der Berechtigung, dies als Werk Volans’ anzusehen, keine Rolle spielen.
Soweit sich Volans als zeitgendssischer Komponist sicht, miisste er sich an westlichen
QualititsmalBstiben flr zeitgendssische Kompositionen messen lassen. Da diirfte ein
bloBes Plagiieren keinen groBen Anklang finden.
Timothy Taylor gibt zwar zu bedenken:

I would argue that the success of cross-cultural collaborations cannot and should not be meas-
ured solely by the quality or popularity of the resulting musical work, but additionally by what the
patticipants learn about each other and each other’s culture and how they relate musically.’!

Aber diese Art von Austausch gilt sicher fir Projekte wie Zawinuls Syndicate, sie hat jedoch
im Falle von Volans’ Mbira nicht stattgefunden, da Shona-Musiker Giberhaupt nicht betei-
ligt waren.

Dies fiithrt direkt zuriick zu den eingangs zitierten Passagen Hornbostels, bei denen es
ebenfalls um Stiicke ging, die fiir die Urheber der Melodien — amerikanische Indianer —
auf Grund der Art ihres Arrangements, nimlich fiir Klavier, fremd gewesen sein durften,
wihrend Hornbostel die Arrangeure — oder Komponisten? — der Klaviersticke ganz
selbstverstindlich westlichen Mafstiben und damit seinem eigenen Urteil unterwerfen
konnte (»nun ja, ganz niedlich; die meisten unertriglich« usw.).

Fallbeispiel 5: Gyorgy Ligeti und seine Etudes pour piano (1985)

Einen ginzlichen anders gearteten Fall stellt Gyorgy Ligetis Umgang mit traditioneller
Musik aus Aftrika dar.3% Dies ist von verschiedenen Autoren bereits an anderer Stelle
behandelt worden.33 Uber seine Haltung schreibt Ligeti im Zusammenhang mit den Etudes
ponr piano im Booklet der CD von 1987:

Im Mittelpunkt meiner kompositorischen Absichten in diesen Etiiden steht eine neue Konzepti-
on der thythmischen Artikulation. Die Idee der Ubertlagerung von rhythmischen Gittern ver-
schiedener Dichte [...].3*

31 Taylor, Global Pap, S. 60.

32 Weitere interessante Beispiele fur den Umgang mit nicht-westlicher Musik wiren neben Claude
Debussy, Benjamin Britten oder Béla Barték auch die Komponisten der Minimal Music (Glass,
Reich, Riley) sowie Lou Harrison mit seinen oft sehr direkten Beztigen zu indonesischer Musik oder
auch der Crossover-Kiinstler Jon Hassell.

33 Vgl. dazu den informativen Beitrag Utz, Gefrorene Turbulenz mit weiteren Literaturhinweisen.

34 Liget, Etudes, S. 3.
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Seine so genannte »Illusionsthythmik« im ersten Satz der Drei Stiicke fiir zmwei Klaviere (»Mo-
nument«, 1976) charakterisiert er folgendermal3en:

Beide Pianisten spielen dhnliche musikalische Verliufe, doch in verschiedenen Metren, und zwar
in einem zweier und einem dreier [sicl] Metrum. [... W]esentlich ist, dal der Klang beider Klaviere
vollig verschmilzt. Das Ergebnis ist eine ganz vertrackte Polyrhythmik: Zwei simple Verldufe er-
geben in der Uberlagerung eine iiberaus komplexe Struktur. 1976 [...] hatte ich weder Ahnung
von [Conlon] Nancarrow, noch von der Musik des subsaharischen Afrika.3

Er berichtet, dass er ab Anfang der 1980er Jahre dann auch Aufnahmen zentralafrikani-
scher Musik aus der Sammlung des franzésisch-israelischen Ethnomusikologen Simha
Arom gehdrt habe, schrinkt aber ein: »Es wire aber verfehlt anzunehmen, dal3 meine
Klavieretiidden eine direkte Folge all dieser musikalischen und aullermusikalischen Einfliis-
se wiren.® Die von ihm angewandte Technik in der Etiide Nr. 6 beschreibt er folgen-
dermal3en:

[Der Pianist spielt] eine gleichmaBige Tonfolge, in 4/4 notiett, mit 16 schnellen Pulsen pro Takt
(wohlgemerkt nur in der Notation, denn die Taktgrenzen sind nicht hérbar). Es gibt dann eine
Stelle im Stiick, bei der die rechte Hand jeden fiinften Puls akzentuiert, die linke aber jeden drit-
ten. Die Akzentketten verbinden sich in unserer Wahrnehmung zu Supersignalen, als ob gleich-
zeitig zwei Melodien in zwei Geschwindigkeiten ablaufen wirden: Die 5er Akzentuierung ergibt
ecine langsamere, die 3er eine schnellere Melodie. Zwar ist das Verhiltnis 5 zu 3 arithmetisch sim-
pel, doch fir unsere Wahrnehmung zu komplex: Wir zihlen die Pulse nicht, sondern empfinden
zwei qualitativ verschiedene Geschwindigkeitsschichten. Auch der Pianist zihlt nicht beim Spie-
len: Er erzeugt die Akzente laut Notation, spurt ein zeitlicher Muster von Muskelspannungen in
den Fingern, mit den Ohren hért er aber ein anderes Mustet, eben die verschiedenen Geschwin-
digkeiten, die er bewul3t mit den Fingern gar nicht hitte erzeugen kénnen.?’

Das folgende Notenbeispiel zeigt den entsprechenden Ausschnitt, ndmlich die Takte 41-
42, aus der Etide Nr. 6, Automne a 1V arsovie, in einer schematischen Darstellung (RH =
rechte Hand des Pianisten, LH = linke Hand) sowie als Notenbeispiel:

35 Ebda., S. 3.
36 Ebda., S. 4.
37 Ebda, S. 6.
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Abb. 1: Gyorgy Ligeti: Etiide Nr. 6 (1985), T. 41-42 (O Schott Musik GmbH & Co KG, Mainz.)

Auch wenn eine solche Konstellation von 5 gegen 3 meines Wissens in dieser Regelmi-
Bigkeit nirgendwo in afrikanischer Musik vorkommt, ist doch das Grundprinzip der
Uberlagerung verschiedener Gruppierungen in vielen afrikanischen Musiktraditionen zu
finden. Das buchstibliche Spielen mit den Eigenschaften des menschlichen Gehérs, das in
manchen Genres gezielt genutzt wird (Stichwort: inhirente Patterns bzw. auditory strea-
ming®®), wird auch von Ligeti auf einfallsreiche Weise genutzt, ohne dass man ihm aber
ernstlich den Vorwurf machen konnte, er habe — wie Volans — einfach etwas in Aftrika
rabgekupfert«. Vielmehr geht es bei Ligeti um eine substantielle Integration in die eigene
Musiksprache, deren kreative Leistung eindeutig ihm als Komponisten zuzuschreiben ist.

Zusammenfassung

Bewegen wir uns heute auf Grund allgegenwirtiger Globalisierungstendenzen in Richtung
ciner Homogenisierung der Musik der Welt oder Giberwiegt die Diversifizierung im Sinne
eines stindigen Entstehens neuer Musikformen? Voraussetzung fiir eine Entwicklung hin
zu einer weltweiten Homogenisierung wire nicht nur ein bedeutsames Ausmal} an Rezep-
tion einer bestimmten Musik, sondern dariiber hinaus die tatsichliche Verankerung in
Nicht-Ursprungslindern in dem Sinne, dass auch die Méglichkeit besteht, sie in diesen
Lindern zu erlernen und selbst aufzufithren. Diese Bedingungen findet man aber nur bei
sehr wenigen Idiomen, ansatzweise etwa bei klassischer abendlindischer Musik, westlicher
Pop-Musik und Jazz. In nicht-westlichen Lindern sind diese jedoch oft auf kleine Seg-
mente der Gesellschaft beschrinkt.

Parallel dazu gibt es allerdings vor allem auf dem Sektor der Popularmusik viele Stile,
die ausschliefSlich auf lokale oder regionale Zielgruppen gerichtet sind, in einigen Fillen
auf transnationale Mirkte. Auf Grund einer sechr dynamischen Entwicklung in diesem
Bereich spricht vieles dafiir, Kulturkontakt auch unter Bedingungen der Globalisierung
nicht als Bedrohung, sondern eher als Chance aufzufassen. Dartiber hinaus sollte aber

38 Vgl. Wegner, Cognitive Aspects.
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auch die Kraft traditioneller Musiken nicht unterschitzt werden, sie spiclen auch heute —
noch? — eine betrichtliche Rolle im Musikleben vieler Linder Asiens und Afrikas.

Fir Identifikationsprozesse sind besonders solche Attribute von besonderer Bedeu-
tung, die einerseits cine solche Identifikation, andererseits dadurch auch eine Abgrenzung
von anderen Communities ermdglichen. Gerade der Bereich der Popularmusik hat auf-
grund der sozioSkonomischen Umstinde (urbane Milieus, Mobilitit, massenweise
Verbreitung und leichte Zuginglichkeit) heute entscheidenden Anteil an der Diversifizie-
rung der Musiken der Welt. Dies untermauert Peter Manuels Ansicht, solche Genres seien
gegenwirtig die dynamischsten Elemente in diesem Prozess.

Als vorldufiges Fazit kann man konstatieren, dass trotz des weit reichenden westlichen
Einflusses auf Musikkulturen der Welt von einem greying-ont derzeit keine Rede sein kann.
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