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Nicht-westliche Musiker zwischen Ausbeutung und
kommerziellem Erfolg

l.  Einleitung

Wenn man Gelegenheit hat, das Stiick Hindewhu von der CD Anthology
Of World Music. Africa: The Ba-Benzélé Pygmies (1998) zu horen, einer
Dokumentation der Musik der gleichnamigen Pygmien, die im Siid-
westen der Zentralafrikanischen Republik leben, wiirde man zunichst
sicher nicht vermuten, welche Palette von ethisch und juristisch diffizi-
len Fragen an eine solche Veroffentlichung gekniipft ist. Die damit ver-
bundenen Probleme betreffen selbst das Schaffen so renommierter Mu-
siker wie das des Jazz-Pianisten Herbie Hancock, und — wie sich am
vorliegenden Fall zeigt — sie haben auch unmittelbare Konsequenzen fiir
die Arbeit von Musikethnologen. Wie andere Personen von einem ur-
spriinglich auf einer ethnografischen LP (Music Of The Ba-Benzélé
Pygmies, 1966) publizierten Beispiel aus der Sammlung des renommier-
ten Musikforschers Simha Arom und seiner Kollegin Genevieve Tau-
relle Gebrauch machen, kann den betreffenden Wissenschaftlern
schliefSlich nicht gleichgiiltig sein.

Der Umgang mit diesem Stiick und anderen wirft die grundsitzliche
Frage auf, wem Musik — und hier speziell traditionelle, nicht-westliche —
denn gehort oder gehoren sollte: den Urhebern, den Sammlern, der ver-
otfentlichenden Plattenfirma? Oder sind solche Stiicke frei von Rech-
ten, also >public domain< Die derzeitige Gestaltung des Copyrights er-
laubt es international agierenden Tontrigerproduzenten jedenfalls,
tiberlieferte Musik kommerziell zu nutzen, ohne die eigentlichen Urhe-
ber am finanziellen Erfolg zu beteiligen. Im Folgenden soll dem nach-
gegangen und deutlich gemacht werden, dass der im Westen hiufig ge-
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forderte Schutz geistigen Eigentums aufgrund der herrschenden Asym-
metrie hinsichtlich 6konomischer und technologischer Méglichkeiten
wie auch juristischer Rahmenbedingungen nicht-westliche Musiker ge-
geniiber westlichen Musikern und Produzenten deutlich benachteiligt.
Gerade im Popularmusiksektor werden verschiedene Strategien sicht-
bar, auf dieses Missverhiltnis zu reagieren. Dabei sind auch die Konse-
quenzen fiir die musikethnologische Arbeit zu bedenken (vgl. Seeger
1992).

Zuerst sollen im Folgenden kurz einige Aspekte rekapituliert wer-
den, welche die Arbeitsgrundlage fiir Musiker in nicht-westlichen Lin-
dern bestimmen (vgl. dazu und weiteren, im Folgenden angesprochene
Fragen Nettl 1983, S. 290-300), um danach einige konkrete Beispiele zu
behandeln.

. Arbeitsgrundlagen fiir Musiker in nicht-westlichen
Landern

Eigentum an Stiicken

Bei traditioneller Musik diirfte der typische Fall darin bestehen, dass es
meist kein individuelles Eigentumsrecht an einem Stiick gibt. Auch
wenn bestimmte Versionen einzelnen Musikern zugeschrieben werden,
bezieht man sich doch in der Regel auf eine gemeinsame, tberlieferte
Musikpraxis'. Dennoch wire es ein Fehler, wie etwa Anthony Seeger
(1992) am Beispiel der brasilianischen Suya-Indianer oder George Dor
(2004) am Beispiel von Gesingen der Anlo-Ewe aus Ghana zeigen, Fra-
gen des Eigentums an Stiicken im Kontext traditioneller Musik vor-
schnell auszuklammern. Interessanterweise >gehort< (so die wortliche
Ubersetzung der einheimischen Bezeichnung) bei westafrikanischen
>Griots< ein Stiick — wenn tiberhaupt — demjenigen, dem es gewidmet

' Als ein Beispiel sei hier die Lamellophonmusik der Shona in Zimbabwe genannt (vgl.

Grupe 2004b, S. 248).

> vgl. den Abschnitt sBerufsmusiker im vorliegenden Kapitel
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ist und fiir den es komponiert wurde, nicht etwa dem Urheber (vgl.
Charry 2000, S.310). Dariiber hinaus gibt es in manchen Teilen der
Welt fir uns sehr tiberraschende Vorstellungen von Eigentum an Mu-
sikstiicken. So wird aus Melanesien tiber >geheime<« Gesinge berichtet
(vgl. Ammann 2002), die nur ihr >Besitzer< in seinem Kopf hat, zu de-
nen aber dennoch getanzt wird: Bei der Auffithrung stellt sich der Be-
sitzer den Gesang vor, den er selbst komponiert hat, und gibt gleichzei-
tig einem Assistenten Zeichen. Dieser iibersetzt sie in Anweisungen an
die Tdnzer tber die Zeitpunkte des Wechsels der Tanzschritte. Weder
der Assistent noch die Tinzer noch sonst jemand haben den Gesang
jemals gehort, das Eigentum diirfte auf diese Weise absolut geschiitzt
sein. Die verschiedenen Tanzschritte sind vorher einstudiert worden,
sodass die Zeichen reichen, um den Wechsel zu signalisieren und Musik
und Tanz zu koordinieren.

Bei klassischen Musiktraditionen mit ihren hiufig beriihmten Solis-
ten sieht es hinsichtlich individuellen Eigentums oft nicht grundsitzlich
anders aus als bei anderen Formen traditioneller Musik. Wenn man etwa
an die indische Kunstmusik denkt, spielt auch hier die Uberlieferung
eine entscheidende Rolle. Die jeweilige Auffithrung eines tradierten
Stiickes beziehungsweise die Realisierung einer musikalischen Vorlage
oder eines Modells wire in diesem Fall die individuelle Leistung, die
selbstverstindlich auch in traditionellen Gesellschaften Gegenstand
einer Geschiftsbeziehung sein kann. Auch hier gibt es schliefilich Be-
rufsmusiker. Ein Musiker, der einen Raga auffiihrt, besitzt jedoch kein
Recht an einem >Werk<, wenn auch mitunter das Verdienst der Weiter-
entwicklung musikalischer Moglichkeiten eindeutig bestimmten Perso-
nen zugeschrieben wird®.

Im Bereich der Popularmusik (einschliefilich nicht-westlicher), die ja
oft gerade auf neue Erfindung abzielt, gibt es dagegen weniger Schwie-
rigkeiten, einen Kiinstler als Urheber eines bestimmten Stiickes anzu-

sprechen. Frither haben diese allerdings hiufig durch geschiftstiichtige

3 So soll Ravi Shankar durch Kombination von Charakteristika zweier bereits existierender

Ragas den neuen Raga Charukauns kreiert haben (vgl. seine CD The Incredible Ravi
Shankar, 1986).
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Plattenfirmen beziehungsweise Produzenten das tatsichliche Copyright
an ihren eigenen Stiicken gegen Zahlung eines geringen Pauschalbetra-
ges verloren, sodass der Komponist zwar ideell, nicht aber monetir auf
seine Kosten gekommen ist".

Eigentum an Instrumenten

Interessant ist im Zusammenhang mit Fragen des Eigentums die nach
dem Besitz der >Produktionsmittels, also der Musikinstrumente (und
heute moderner Tonstudios). Dass in Hofmusiktraditionen den Hof-
musikern die jeweiligen Instrumente vielfach nicht gehérten, sondern
nur von ihnen gespielt wurden, leuchtet sicher ein — vor allem, sofern sie
etwa als Insignien der Macht des Herrschers galten® beziehungsweise
nur zu bestimmten zeremoniellen Anlissen gespielt wurden®. Dass aber
auch beispielsweise in frithen Stadien der urbanen Musik in Afrika den
Musikern die zum Teil teuren westlichen Instrumente wie E-Gitarren
sowie Verstirkeranlagen nicht gehorten, ist sicher sehr hinderlich gewe-
sen. Kein eigenes Equipment zu besitzen, war spitestens dann ein
Problem, wenn die Band fiir einen anderen Arbeitgeber spielen wollte:
Der Eigentiimer, meist selber Hotel- oder Barbesitzer, konnte das
>Handwerkszeug« zuriickhalten, um sich so Konkurrenz vom Hals zu
halten. In Zimbabwe scheint dies in den sechziger Jahren des
20. Jahrhunderts gingige Praxis gewesen zu sein (vgl. Zindi 1985, S. 26—
28).

Heute stellt sich in dieser Hinsicht unter anderem die Frage, wo
auflerhalb westlicher Linder iiberhaupt moderne Tonstudios zur Verfii-
gung stehen, die mit internationalen Produktionsstandards mithalten
kénnen (vgl. Wallis/Malm 1984, S. 313-315).

4 Beispiele finden sich bei Zindi (1985, S. 65) und Kuhnke/Miller/Schulze (1976, S. 241).
®  vgl. etwa die Hofmusik von buGanda (vgl. Wegner 1990, S. 13-22)

beispielsweise bestimmte zeremonielle Gamelan-Ensembles in Zentraljava (vgl. Schu-
macher 1996, Sp. 786-791)
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Berufsmusiker

Grundsitzlich ist nicht-westlichen Lindern ein kommerzieller Umgang
mit Musik selbstverstindlich keineswegs fremd. Berufsmusiker gibt es
in ganz unterschiedlichen Erscheinungsformen. So hat zum Beispiel in
Westafrika der Status eines Griots, der berithmte Personlichkeiten
preist und die Genealogie von Herrscherfamilien miindlich per Gesang
weitertradiert, eine lange Geschichte’. Solche Musikspezialisten waren
in traditionelle Patronage-Systeme eingebunden, die inzwischen an mo-
derne Verhiltnisse adaptiert worden sind: Die besonderen Fihigkeiten
von Preissingern — also ihre Eloquenz, ihr breites Spektrum an Mog-
lichkeiten, aus dem Stegreif an dem Publikum bekannte Vorlagen anzu-
kntipfen und so weiter — werden auch anderswo in Westafrika gern ge-
nutzt — heute beispielsweise von Politikern (vor allem im Wahlkampf).
Ferner konnen sie als Werbetriger fiir Konsumartikel auftreten, deren
Herstellerfirmen nun als Sponsoren fungieren und die Rolle des frithe-
ren Patrons iibernehmen. Dabei gibt es einen nahtlosen Ubergang zu
modernen Popularmusikensembles’. So sorgt bei einheimischen Auftrit-
ten von >JUjt« oder >Faji-Gruppen, zwei Popularmusikstilen der nige-
rianischen Yoruba, der Bandleader dafiir, dass einer seiner Leute wich-
tige Personlichkeiten im Publikum ausfindig macht. Deren Verdienste
werden dann im Lauf des Abends ausgiebig ausgebreitet, was die so
Gefeierten veranlasst, dem Bandleader Geldscheine auf die verschwitzte

Stirn zu kleben. Diese Praxis wird als >spraying« bezeichnet (vgl. Gra-
ham 1999, S. 597).

Musik als Ware

Obwohl Musik und Musiker also durchaus auch in manchen traditio-
nellen Gesellschaften schon lange Gegenstand von Geschiftsbeziehun-

7 zu den Griots der Mande-Tradition vgl. Charry (2000)

8 Als Bespiel sei hier die LP Sisi to nlo (1988) des nigerianischen Fji-Musikers Alhaji

Chief Aremu Aladeowo genannt, auf der mehrere derartige Stiicke zu finden sind. Vgl.
auch Zindi (1985, S. 4) Gber Popularmusikensembles in Zimbabwe, wo es jedoch keine
der westafrikanischen Situation vergleichbare Tradition von Preisgesang gibt.
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gen gewesen sind, ergibt sich doch besonders durch das Aufeinander-
treffen mit westlichen Vorstellungen vom kommerziellen Umgang mit
Musik sowie durch die asymmetrische Verteilung 6konomischer Res-
sourcen eine brisante Lage, die unter anderem folgende Fragen aufwirft
(vgl. Kartomi 1999, S. 167):

(1) Wem gehort die Musik?
(2) Wer wird reich durch ihre kommerzielle Verwertung?

(3) Schiitzen die Copyright-Bestimmungen die eigentlichen Urhe-
ber der Musik auf angemessene Weise?

(4) Wie sollten die Gemeinschaften, aus denen die Musik stammt,
entschidigt werden?

Margaret Kartomi fithrt als Beispiel das >didjeridu« an, die hélzerne
Naturtrompete australischer Aborigenes. Diese Instrumente diirfen in-
nerhalb traditioneller Aborigenes-Gemeinschaften nur von bestimmten
Personen angefertigt und gespielt werden. Ohne Riicksicht darauf wird
das internationale Interesse an diesem Instrument sowie der darauf ge-
spielten Musik inzwischen durch Geschiftsleute befriedigt, die billige
Kopien aus Bambus statt aus Eukalyptusholz herstellen lassen sowie
Tontriger mit entsprechender Musik von teilweise zweifelhafter Au-
thentizitit anbieten (zum Begriff >Authentizitit< vgl. Grupe im Druck).
Die eigentlichen Triger dieser Tradition haben leider nichts davon. Mu-
sik als Handelsobjekt aufzufassen, ist ihnen ohnehin fremd (vgl. Kar-
tomi 1999, S. 169).

Die von Kartomi formulierten Fragen stellen sich jedenfalls beson-
ders durch den heute fiir uns leicht gewordenen Zugang zu fremder
Musik. Selbstverstindlich hat die Globalisierung des Musikgeschiftes
aber noch wesentlich mehr Folgen nach sich gezogen, auf die im Fol-
genden eingegangen wird.

Kulturkontakt

Vor allem durch die technische Weiterentwicklung transportabler Auf-
nahmegerite sowie erleichterte Reiseméglichkeiten ist in der heutigen
Zeit ein Prozess drastisch vereinfacht und beschleunigt worden, der im
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Prinzip immer schon existiert hat: der kulturelle Austausch zwischen
verschiedenen Vélkern und Musiktraditionen. Dabei kann der Kultur-
kontakt in der bloflen Ubernahme eines Instrumentes bestehen — zum
Beispiel der europiischen Violine in der karnatischen Musik Sidindiens
(vgl. Grupe 20044, S. 98 f.) — oder in der Ubernahme einzelner musikali-
scher Elemente — zum Beispiel der einstimmigen, melismatischen Melo-
diefithrung als islamisch-arabischer Einfluss in manchen afrikanischen
Lindern — oder in der Herausbildung ganz neuer Stile wie zum Beispiel
Blues und Reggae.

Musiker haben hier selbstverstindlich das >Recht¢, auf Tontrigern
oder anderweitig zugingliche Musik fiir ihre eigenen kiinstlerischen
Zwecke zu nutzen. Das Problem besteht in erster Linie darin, dass das
Verhiltnis der Beteiligten meist kein gleichberechtigtes ist: Die 6kono-
mischen Krifteverhiltnisse fithren zu einem Ungleichgewicht, das bei
der Vorstellung vom >globalen Dorf< oder >einer Welt< gern iibersehen
wird. Der Warencharakter von Musik bestimmt den Handlungsspiel-
raum der Akteure.

I1l. Umgang mit fremder Musik

Nicht-westliche Musik als Forschungsgegenstand

Etwas anders stellt sich der Umgang mit fremder Musik fiir Musikfor-
scher dar. Mit der Erfindung von Tonaufnahmegeriten (Edisons Phono-
graph von 1877) begann bald auch die klangliche Dokumentation frem-
der Musik (vgl. Grupe 2003). Den hier involvierten Wissenschaftlern
ging es zunichst vor allem um den Aufbau von Archiven mit Tondo-
kumenten aus moglichst vielen Teilen der Welt sowie um die musikolo-
gische Analyse des Materials. Resultat dieser Arbeit waren sowohl Pub-
likationen der Forschungsergebnisse wie auch die Herausgabe von
Klangbeispielen auf Tontrigern fiir einen kleinen Kreis von Interessen-
ten (vgl. Grupe 1998).

Das Anliegen, die Vielfalt unterschiedlicher musikalischer Praktiken
auf der Welt zu dokumentieren und zu analysieren, ist sicherlich nicht
nur aus der wissenschaftlichen Neugier zu begriinden, die vielen ver-
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schiedenen Gestaltungsweisen niher kennen lernen zu wollen. Gleich-
zeitig wird so auch kulturiibergreifendes Verstehen geférdert. Man be-
wegt sich als Musikethnologe jedoch lingst nicht mehr in einem mehr
oder weniger >geschiitzten< Milieu von >verschrobenen Kiuzens, deren
Titigkeit und Arbeitsergebnisse von kaum jemandem zur Kenntnis ge-
nommen werden. So ergeben sich fiir Ethnografen ganz neue Verant-
wortlichkeiten, nicht zuletzt hinsichtlich der Publikation ithrer Arbeits-
ergebnisse.

Kinstler als »Vertragspartner« — Sammler als >Mittler< zwischen
Musikern und Publikum

Sobald nicht-westliche Kiinstler wie Ravi Shankar, Youssou N’Dour
oder Salif Keita als Individuen bei internationalen Firmen unter Vertrag
stehen, lisst sich in erster Linie tiber ihre Vertragsbedingungen diskutie-
ren. Bei traditioneller Musik, die primir von Gemeinschaften getragen
wird, sieht es allerdings anders aus. Hier treten Mittler in Aktion, die
>Sammler<, die das Material dokumentieren.

Sofern es sich hierbei um Forscher handelt, haben sie plotzlich mit
fir sie ungewohnten Problemen zu kimpfen. Durch die internationale
Vermarktung von Ausschnitten aus wissenschaftlichen Tontrigerediti-
onen kommen Musikethnologen nimlich in eine schwierige Lage: Sie
publizieren traditionelles Material normalerweise auf Non-Profit-Basis.
Die Publikationen kénnen jedoch cleveren Geschiftsleuten die Mog-
lichkeit liefern, billig an seltenes, >exotisches< Material zu gelangen, mit
dessen Weiterverarbeitung manchmal tiberraschend viel Geld verdient
werden kann’. Die betroffenen Wissenschaftler miissen sich dann nicht
nur gegeniiber Kollegen, sondern vor allem gegentiber ihren Gewihrs-
leuten, den aufgenommenen Musikern, rechtfertigen und nachweisen,
dass sie nicht selbst »Kasse gemacht< haben, wollen sie nicht Gefahr
laufen, das aufgebaute Vertrauensverhiltnis zu ihren wichtigsten Infor-
mationsquellen zu beeintrichtigen.

°  vgl. hierzu die Beispiele in Kapitel IV
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Urheberrecht

Bedingung fiir solche Konflikte sind vielfach unbefriedigende Regelun-
gen des Urheberrechtes, denn internationales Copyright spiegelt das
Ungleichgewicht zwischen den Beteiligten wider, da es auf die Bediirf-
nisse derer zugeschnitten ist, die es in Kraft gesetzt haben: Der Mo-
dellfall ist der westliche Komponist, der als individuelle Privatperson das
alleinige Verwertungsrecht besitzt und dieses weiter vermarkten darf.
Dagegen gibt es bei traditionellem Material oft keinen Urheber im Sinne
eines namentlich bekannten Komponisten, sodass es als frei von Rech-
ten, als public domain, eingestuft wird und ausschliefllich Rechte aus
Bearbeitung oder Arrangement sowie aus den Einspielungen auf Ton-
triger entstehen.

Unter ethischen Gesichtspunkten wire sicherlich wiinschenswert,
alle am Zustandekommen eines kreativen Produktes Beteiligten — zum
Beispiel die Gemeinschaft, aus der eine traditionelle Vorlage stammt,
ebenso wie den Arrangeur beziehungsweise Produzenten und die Musi-
ker — anteilig an den Einnahmen zu beteiligen, aber dies bleibt bis auf
weiteres wohl >Zukunftsmusik«. Die Berner Konvention zum Schutz li-
terarischer und kiinstlerischer Werke bietet nimlich keinen direkten
Schutz, da sie die Wahrung des Urheberrechtes nationalen Regelungen
tiberlisst. Und die mit dem GATT-Abkommen zum Abbau von Han-
delsbarrieren verbundenen TRIPS-Vereinbarungen zielen gerade darauf
ab, individuelle Schutzrechte an geistigem Eigentum (>intellectual pro-
perty<) nicht zu Handelshemmnissen werden zu lassen (vgl. Mills
1996).

Aufgrund solcher Regelungen sind die juristischen Moglichkeiten
zur Wahrung und Durchsetzung der Interessen der kulturellen Triger
traditioneller Musik sehr beschrinkt. Man kann oft héchstens ethisch,
nicht aber juristisch, argumentieren, was nur bei groflen Kampagnen im
Stile von Greenpeace Erfolg versprechend ist. Auflerdem lassen sich tat-
sichliche Copyright-Verletzungen — zum Beispiel bei nicht lizenziertem

' GATT steht als Abkiirzung fiir General Agreement On Tariffs And Trade und TRIPS fiir
Trade-Related Aspects Of Intellectual Property Rights; vgl. auch die Web-Site der World
Intellectual Property Organization (www.wipo.int.).
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Sampling von publizierten Tontrigern — gegen grofle Konzerne und ihre
Anwilte nicht leicht durchsetzen, da speziell vor US-amerikanischen
Gerichten in der Regel betrichtliche finanzielle Ressourcen zur Fiih-
rung eines Prozesses notig sind. Rein juristisch ist insofern derzeit hiu-
fig nichts zu machen.

Zur Abhilfe werden deshalb momentan verschiedene Wege be-
schritten (vgl. Mills 1996). Da internationale Abkommen nicht in Sicht
sind, hat beispielsweise Senegal traditionelle Musik als nationales Kul-
turgut unter Schutz gestellt. Ob dies den jeweiligen Urhebern — Indivi-
duen oder Gemeinschaften — tatsichlich zugute kommt, ist fraglich. In
Brasilien soll eine Behorde, die Federal Indigenous Agency (FIA), als
Mittler zwischen den traditionellen Gemeinschaften und Dritten, zum
Beispiel auslindischen Plattenfirmen, fungieren. Die generelle Einstu-
fung traditioneller Musik als public domain ist dort gesetzlich ausge-
schlossen.

Dies scheint mir ein interessantes, nachahmenswertes Modell zu
sein, da man nicht auf eine internationale Regelung warten muss, die
von den USA sicherlich blockiert wiirde. Ob sie den lokalen Akteuren
allerdings tatsichlich helfen kann oder mégliche Einnahmen in dubiosen
Kanilen verschwinden, bleibt abzuwarten.

Nicht-westliche Musiker werden aber keineswegs nur durch die gro-
len internationalen Musikkonzerne ausgebeutet. Thre eigenen Lands-
leute machen ihnen oft das Leben schwer, indem sie in enormen Stiick-
zahlen Raubkopien beliebter Platten einheimischer Musiker als Audio-
Kassetten auf den lokalen Markt bringen (vgl. Manuel 1988, S. 7 u. S. 89
sowie 1993, S.301.). 1991 wurden in einem Fall in Togo immerhin 1,5
Millionen Kassetten im Wert von iiber einer Million US-Dollar abge-
fangen, die gerade aus Singapur eingetroffen waren (vgl. Graham 1992,

S. 9).

IV. Rechtfertigungen fiir die Bereicherung auf Kosten
anderer

Wie reagieren nun aber die >Beschuldigten< im Westen auf den Vorwurf,
sich auf Kosten anderer bereichert zu haben? Das Spektrum umfasst
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unter anderem simples Ignorieren, offene Liigen, aber auch ideologische
Rechtfertigungen.

Harry Belafonte und der Banana Boat Song

Bei dem Banana Boat Song handelt es sich um ein in den spiten vierzi-
ger Jahren von einem gewissen Tom Murray in Jamaika gesammeltes
Lied iiber jamaikanische Arbeiter, die Bananen auf Schiffe verladen
mussten. 1952 wurde es in einer von ihm notierten Fassung in einer bei
Oxford University Press erschienenen Sammlung verdffentlicht, und auf
dieser Basis erschien 1954 eine Schallplatteneinspielung eines Singers
aus Trinidad mit Klavierbegleitung. Dies geschah, bevor Harry Bela-
fonte mit seiner Version auf den Markt kam. Letzterer kassierte jedoch
in der Folge als vermeintlicher Urheber betrichtliche Tantiemen. Ox-
ford University Press hatte zwar erwogen, gegen Belafonte zu klagen,
dies jedoch verworfen, da man sich keine Chancen gegen seine US-An-
wilte ausrechnete. Der urspriingliche Sammler, Murray, hat jedenfalls
keinen Cent gesehen. Belafonte behauptet schlicht, er halte das Stiick
erstens fir public domain und zweitens sei es schliefflich seine Bearbei-
tung, auf die es ankomme (vgl. Wallis/Malm 1984, S. 191-197).

Pete Seeger und Guantanamera

Zunichst ist festzuhalten, dass ein Sammler das Copyright an einem
Stiick unabhingig davon erhalten kann, ob es zum iiberlieferten Liedgut
einer Region oder Gemeinschaft gehort oder sogar einem namentlich
bekannten Urheber zuzuschreiben ist, der es jedoch versiumt hat, es
schiitzen zu lassen. Solange dies nicht geschehen ist, kann ein Sammler
es unter seinem eigenen Namen registrieren lassen, so dass es dann
nicht mehr als public domain gilt. Nun stammt die Melodie des Stiickes
Guajira Guantanamera von dem Kubaner Joseito Fernandez, der es mit
wechselnden Texten in den vierziger und fiinfziger Jahren im kubani-
schen Radio sang. Der amerikanische Folksinger und Volksliedsammler
Pete Seeger horte dieses Lied 1962 in einer Fassung von Hector Angu-
los, der es wiederum mit einem nicht von thm stammenden Text verse-
hen hatte. Seeger liefl das Stiick nun unter seinem Namen und dem von
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Angulos registrieren, obwohl Fernandez darauf bereits 1941 ein Copy-
right angemeldet hatte. Erst 1975 wurde dies schlief8lich richtig gestellt.
Seeger selbst hatte behauptet, als >Interimsvertreter«< fiir den kubani-
schen Urheber gehandelt zu haben, da sonst alle Tantiemen verfallen
wiren. Wegen des US-Handelsembargos gegen Kuba hitte davon leider
nichts an Fernandez iiberwiesen werden kénnen (vgl. ebd., S. 188-190).

Salsa, »Derechos Reservados< und die Diskriminierung kubanischer
Komponisten

Letztere Begriindung wurde iibrigens auch bemiiht, um zu erkliren, wa-
rum auf manchen Salsa-Platten, die in den siebziger Jahren in den USA
erschienen waren, hiufig die kubanischen Komponisten nicht genannt
wurden. Stattdessen verwies man in solchen Fillen auf >D. R.< (= Dere-
chos Reservados"). Ergebnis war auch hier, dass die Urheber keine Tan-
tiemen erhielten. Auflerdem blieb dem jungen US-amerikanischen Pub-
likum so verborgen, wie viel in dieser Musik auf kubanische Vorlagen
zuriickging. Manchmal behauptete man auch einfach, es handle sich um
Volksmelodien. Die Spezialisten mit Zugang zu kubanischen Platten
waren die einzigen, die dies hitten widerlegen kénnen. Auch auf spiter
ver6ffentlichten Tontrigern findet sich nicht selten der Hinweis auf

D.R."

Michel Portal und die Musik der 'Are’are

Der franzdsische Jazzmusiker Michel Portal hat auf seiner Platte De-
jarme solo (1979) die Melodie eines Wiegenliedes der *Are’are von den
Salomon-Inseln in Melanesien verwendet, die von dem Musikethnolo-
gen Hugo Zemp 1973 als Teil einer Schallplattendokumentation mela-

""" Die Ubersetzung aus dem Spanischen von Derechos Reservados bedeutet >reservierte

Rechtec und entspricht dem international tblichen Aufdruck >Rights reserved<. Zu die-
sem Thema vgl. Gerard (1989, S. 11), insbesondere tber das fiir Salsa-Produktionen
beriihmte Plattenlabel Fania.

> Willkiirlich ausgewihlte Beispiele fiir den Verweis auf D. R. sind Ray Barrettos CD Live

In New York und Papaitos CD Para mis amigos.
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nesischer Musik veréffentlicht worden war (vgl. Zemp 1996, S. 43).
Dieser wollte nun von Portal gern Auskunft dariiber, wie er zu Fragen
des Urheberrechtes und der Verwendung solchen Materials stiinde. Auf
einen entsprechenden Brief Zemps antwortete Portal zwar nicht, liefs
aber iiber Dritte verlauten, er halte sein Vorgehen fiir »untadelig«
(Zemp 1996, S. 44; Ubersetzung vom Autor des vorliegenden Beitra-

ges).
Ein melanesisches Wiegenlied wird zum Hit

Besonders krass war der Fall der Gruppe Deep Forest, die 1992/93 einen
gleichnamigen Hit landete, der sich international in drei Jahren tiber 2,5
Millionen Mal verkauft hat (vgl. Feld 1996, S. 25). Wie macht man aus
einem Wiegenlied von den Salomon-Inseln — diesmal nicht von den
’Are’are, sondern den Baegu — unter Hinzufiigung afrikanischer Was-
sertrommeln und diverser anderer Ingredienzien einen internationalen
>Mega-Seller<? Man vergleiche die — auch in diesem Fall einer ethnogra-
fischen Tondokumentation entnommene — Vorlage, nimlich den Titel
Lullaby von Hugo Zemps LP Fataleka and Baegn Music (1973), mit dem
Track Sweet Lullaby auf der CD World Mix (1992). Das Titelstiick die-
ser Produktion, Deep Forest, lief unter anderem als Untermalung fiir
Werbespots von Sony und Porsche und hat damit weitere, sicherlich be-
trichtliche Einnahmen erzielt. Es enthilt auch Samples von Musik der
Pygmaien aus dem zentralafrikanischen Regenwald.

Die beiden hinter Deep Forest stehenden Musiker und Produzenten,
David Sanchez und Eric Mouquet, versuchen, die Kiufer ithrer CD in
den Liner Notes nicht nur mit Spriichen tiber »afrikanische Weisheit«
und die »Verbindung aller Kontinente durch die universelle Sprache der
Musik« (Ubersetzung vom Autor des vorliegenden Beitrages) einzulul-
len. Sie berufen sich auch auf die Unterstiitzung durch die UNESCO
und zwei Musikethnologen, die die urspriinglichen Aufnahmen gemacht
hatten. Leider kann von einer solchen Zustimmung zu diesem Projekt
keine Rede sein. Ferner behaupten die Produzenten in den Liner Notes,
sie wiirden einen Teil der Erlése an die Stiftung The Pymy Fund weiter-
geben, die sich der Erhaltung des kulturellen Erbes der zentralafrikani-
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schen Pygmien widmet. Solche Einnahmen miissen jedoch in den USA
verdffentlicht werden; nach Erscheinen der CD sind sie aber dummer-
weise nicht erkennbar gestiegen. Auf Nachfragen, wo denn die zuge-
sagten Spenden gelandet seien, hat die Produktionsfirma von Deep Fo-
rest nie geantwortet (vgl. Feld 1996, S. 24-26).

In einem Interview hat Eric Mouquet seine Haltung zur Verwen-
dung fremden, nicht geschiitzten Materials deutlich geduflert:

»They say >ah no. You have no right to do that, put synthesizers on our music.«
I say >Why? Why can’t I do that? Give me a good reason.< And of course they
have no good reason.« (zit. nach Feld 1996, S. 25)

Dahinter steht nicht zuletzt die paternalistische Uberzeugung, der kre-
ative Kiinstler sei der (westliche) Studioproduzent, nicht der Material-
lieferant aus der >Dritten Welt«.

Herbie Hancock und seine afrikanischen >Briider«

Zu Beginn dieses Beitrages wurde ein Stiick der baBenzélé-Pygmien mit
dem Titel Hindewhu erwihnt, das von Arom und Taurelle 1966 auf der
ethnografischen LP Music of the Ba-Benzélé Pygmies verdtfentlicht wor-
den ist. Auf irgendeinem Weg muss diese den Weg zu US-amerikani-
schen Jazzmusikern gefunden haben. Als nimlich 1974 auf Herbie Han-
cocks LP Head Hunters eine neu arrangierte Fassung seines erfolgrei-
chen Stiickes Watermelon Man von 1962 erschien (Original auf: Takin’
Off), war dort eine Einleitung des Perkussionisten Bill Summers zu ho-
ren, in der er mit Hilfe einer Bierflasche dieses >hindewhus, also das Al-
ternieren zwischen gesungenen und auf einer Eintonpfeife geblasenen
To6nen, nachahmte.

In diesem Zusammenhang ist es interessant zu wissen, dass die LP
Head Hunters zu den meist verkauften Jazzplatten aller Zeiten zihlt
(vgl. Feld 1996, S. 4). Wie steht nun ein so renommierter Jazzmusiker
wie Hancock zu der Frage der Nutzung fremden Materials? Er begriin-
det seine Ubernahme traditionellen Materials aus Afrika nicht etwa mit
der in der Branche gingigen Praxis, sich im Bereich der public domain
frei zu bedienen. Er argumentiert vielmehr von einem ethnozentristi-
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schen, ja rassischen Standpunkt aus, und zwar bedient er sich des Kon-
struktes einer angeblichen schwarzen >community< iiber alle geografi-
schen, politischen und 6konomischen Grenzen hinweg. Da alle Schwar-
zen Briider seien, sei auch seine Nutzung von Pygmien-Musik »eine
Sache unter Bridern«:

»You see, you've got to understand, this is a brothers kind of thing, you know, a
thing for brothers to work out. I mean, I don’t actually need to go over there
and talk to them, I could do it but I know it’s OK ’cause its just a brothers kind
of thing. [...] Look, we’re the people who’ve lost the most, who’ve had the most
stolen from us. We know what it means to come up with, you know, a sound or
a tune, then to have it copped and turned into a big hit or something like that.
We’ve been through all of that. But this isn’t like that. This is a different thing,
you see, brothers, we’re all making African music, that’s what I'm talking
about.« (zit. nach Feld 1996, S. 6; Hervorhebungen vom Autor des vorliegenden
Beitrages)

Untereinander achten die den Markt bestimmenden Plattenfirmen der
internationalen Musikwirtschaft, die >Major Companies<, dagegen schon
auf >saubere« Geschifte. Bei Ubernahmen von Samples aus westlichen
Produktionen ist das Einholen von Lizenzen durchaus gingig: Madonna
hat den mittlerweile zu einiger Bekanntheit gelangten hindewhu-Anfang
aus Hancocks Watermelon Man in dem Stiick Sanctuary von ihrer CD
Bedtime Stories (1994) verwendet (vgl. Feld 1996, S. 4). Wihrend Han-
cock dort als Miturheber genannt wird, ist von seinen schwarzen >Brii-
dern, von denen er selbst die Vorlage hatte, nirgendwo die Rede.

V. Strategien nicht-westlicher Musiker

Wie reagiert man nun in nicht-westlichen Lindern auf diese Situation?
Welche Moglichkeiten bietet der Westen Musikern aus Afrika, Asien
und so weiter?

Eine mittlerweile sehr gebriuchliche Strategie besteht darin, traditi-
onelle Vorlagen zum Beispiel durch Umbenennung fir sich zu reklamie-
ren, um so in den Genuss des Copyrights, der Verwertungsrechte, zu
gelangen. Dies ist etwa von einigen Popmusikern aus Zimbabwe be-
kannt, die traditionelle Titel durch eigene ersetzt haben, um das Copy-
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right beanspruchen zu kénnen. Wihrend das einheimische Publikum
sich davon natiirlich nicht tduschen lisst und die iiberlieferten Vorlagen
wieder erkennt, ist dies fiir Auflenstehende nicht immer einfach. West-
liche Anwilte wollen dann manchmal von Musikethnologen nachweisen
lassen, dass die betreffenden Musiker gar nicht Urheber dieser Stiicke
sind, sondern dass es sich um musikalisches Allgemeingut des betref-
fenden Landes handelt, um so fiir westliche Verwertungsgesellschaften
Tantiemen zu sparen.

Eine andere Strategie als die Nutzung der Copyright-Bestimmungen
besteht darin, iber den Umweg westlicher Linder im eigenen Land zu
mehr Ansehen zu gelangen. Damit ist nicht einmal unbedingt die Zu-
sammenarbeit mit westlichen Musikern gemeint. Lokale Anerkennung
muttels internationaler Vermarktung zu erlangen, funktioniert nach dem
Motto: »Wer es bei den Weiflen geschafft hat, muss einfach >gut« sein!«
Auf diese Weise kann der 6konomische und kulturelle Einfluss des
Westens zur Aufpolierung des eigenen Images eines Musikers dienen
und ithm so wenigstens auch einmal einen gewissen Vorteil verschaffen.
Ein solcher Umweg kann zu interessanten Missverstindnissen fiihren,
wie etwa das Beispiel der Shona-Musikerin Stella Chiweshe aus Zim-
babwe zeigt. In threm Ensemble werden — und dies ist selbstverstindlich
vollig legitim — auch Xylophone eingesetzt, die in der Musik der Shona
traditionell nicht vorkommen. Im Westen werden sie jedoch als traditi-
onelle Instrumente wahrgenommen, da man tiber die Unterschiede zwi-
schen verschiedenen afrikanischen Musiktraditionen meist kaum infor-
miert ist. Auch die »afrikanisch< anmutende Bithnenkleidung, die
manchmal getragen wird, ist insofern irrefithrend, als solche Kleidung in
dieser Form in Zimbabwe ginzlich ungebriuchlich ist, aber offenkundig
die Erwartungen des westlichen Publikums bedient. Nach meinem Ein-
druck ist Chiweshes Ansehen in Zimbabwe mafigeblich auf ihren Erfolg
in westlichen Lindern zuriickzufithren.

Eine weitere Moglichkeit besteht natiirlich in der Imitation westlicher
Vorbilder und ihrer lokalen Adaption. Dazu gehort das Covern ver-
schiedener Popularmusikstile vorwiegend aus dem angloamerikanischen
Raum, was gelegentlich zur Herausbildung neuer lokaler Varianten
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fihrt (vgl. zum Beispiel die CD Africa Raps mit Beispielen von Hip-
Hop aus dem Senegal, 2001).

Ein heute wichtiger Faktor ist zweifellos die Kooperation mit westli-
chen Musikern beziehungsweise Produzenten. Hier kommt es entschei-
dend darauf an, wer fiir die Bedingungen dieser Zusammenarbeit ver-
antwortlich ist. Ein westlicher Star kann das Image und den kommer-
ziellen Erfolg lokaler Musiker selbstverstindlich positiv beeinflussen.
Andererseits konnen rein kommerzielle Uberlegungen auch zu kiinstle-
risch unbefriedigenden Resultaten fithren, wenn westliche Plattenfirmen
den Musikern zum Teil ihre Konditionen aufzwingen, etwa in Form von
Arrangements, der Sprache der Liedtexte oder durch die eher marke-
tingstrategisch als kiinstlerisch begriindete Kombination mit im Westen
berithmten Musikern. Wenn beispielsweise Youssou N’Dour auf Eng-
lisch singt, befriedigt er woméglich weder die Erwartungen seiner ein-
heimischen Hérerschaft, die lieber eine der Landessprachen horen
wiirde, noch — letztlich — die des internationalen Publikums, da Englisch
nicht >authentisch afrikanisch< klingt. Oft wird daher zwischen Pro-
duktionen fiir den lokalen oder den internationalen Markt unterschie-
den (vgl. Hudson/Cathcart/Duran 1999, S. 622).

Bei Kooperationen stellt sich generell die Frage, ob es ein ausbalan-
ciertes Verhiltnis der Beteiligten gibt. Bei Plattenvertrigen gibt es den
so genannten »most favored nations status« (Seeger 1996, S.99), der
besagt, dass sich die Bezahlung nach der hochsten Gage der an einem
Projekt beteiligten Musiker richtet. Ob man das bei einer multikultu-
rellen Besetzung wirklich durchsetzen kann, ist sicher fraglich. Abgese-
hen von der Gage bleibt aber auch in einem weiter gefassten Sinn zu kli-
ren: Wer profitiert? Die westlichen Musiker, die ihren sonst stereotypen
Produktionen durch fremde Musiker einen sexotischen Kick« geben
wollen? Oder die »armen Teufel< aus Afrika, Siidamerika und Asien, die
durch den westlichen Star ein internationales Publikum finden und auf
diese Weise auch ein bisschen svom Kuchen abbekommen<?* So schrei-

ben Nigel Williamson und Mark Ellingham tiber Paul Simons Grace-

' Michael Jacksons Kooperation mit der brasilianischen Gruppe Olodum gehort ebenfalls

zu diesen ambivalenten Projekten.
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land, einen Tontriger, der sich tiber 3,5 Millionen Mal verkauft hat (vgl.
Kartomi 1999, S. 170): »Not only was Simon’s flagging career revived,
[...] but the album did enormous favours to the South African artists
involved« (Williamson/Ellingham 2000, S. 616). Immerhin hat Paul Si-
mon den beteiligten Musikern offenbar angemessene Gagen und Tan-
tiemen gezahlt (vgl. Kartomi 1999, S. 170) und einige spiter auch als
Produzent unterstiitzt (Williamson/Ellingham 2000, S. 616)™.

Die Konstellation erinnert aber — ungeachtet der persénlichen Inte-
gritit einzelner Protagonisten — an die beriichtigte strickle-down:«-
Hypothese aus der Entwicklungspolitik: Wenn man nur gentigend Geld
in ein armes Land >pumpts, wird schon ein bisschen fiir die Armen iibrig
bleiben, selbst wenn das meiste in irgendwelchen anderen Kanilen ver-
schwindet.

Wo sich Méglichkeiten bieten, in eine Umgebung mit besseren Pro-
duktions- und Distributionsbedingungen zu wechseln, wird dies sicher
auch eine Option darstellen — vor allem dann, wenn sich keine sprachli-
chen Barrieren dazwischen stellen. Viele Musiker aus dem frankopho-
nen Westafrika wie die Gruppe Touré Kunda oder Salif Keita haben zum
Beispiel zumindest zeitweise in Paris gearbeitet. Auch auf algerische
Rai-Musiker trifft dies zu. Am Beispiel von Cheb Khaled zeigt sich da-
bei ein interessanter musikalischer Anpassungsprozess, der ihn wohl fiir
das nicht-arabische Publikum besser >verdaulich« machen soll. Ver-
gleicht man zwei Aufnahmen, die im Abstand von zehn Jahren auf den
Markt gekommen sind, La Camel von der CD Kutché (1988) und Aicha
von der CD Hafla (1998), so trifft man einmal — trotz des franzosischen
Titels — auf einen melismatischen Gesangsstil mit arabischem Text und
der Rai-typischen Bezeichnung >cheb« fiir den Singer, wihrend im spi-
teren Beispiel dieser (Ehren-)Titel weggelassen worden ist, und das Er-
gebnis iiber weite Strecken in franzésischer Sprache und im Gewand
eines westlichen Popsongs erscheint.

Wihrend Franzosisch fir Exil-Algerier wie Khaled angesichts der
groflen arabischen Minderheit in Frankreich immerhin eine nahe lie-
gende Wahl darstellt, um dort beide Bevolkerungsgruppen anzuspre-

" zu einer semiotisch inspirierten Deutung des Projektes Graceland vgl. Meintjes (1990)
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chen, gibt es Vergleichbares in Deutschland kaum: Auch in Deutschland
aktive Kiinstler wie der tiirkische Singer Tarkan werden von Deutschen
kaum wahrgenommen und singen dann eher gleich auf Turkisch, wie
tiberhaupt tiirkische Pop- und insbesondere Arabesk-Musik mit ihrer
spezifischen Asthetik bei deutschen Horern zumeist auf Unverstindnis
stofit (vgl. Stokes 1999, S. 403-406).

Hochstens in der deutschen Hip-Hop-Szene gibt es als Nischenpro-
dukt so etwas wie das Zusammentreffen verschiedener Minorititen auf
der Basis US-amerikanischer musikalischer Vorlagen, bei denen zwi-
schen Deutsch und diversen anderen Sprachen (Englisch, Franzosisch,
Tiirkisch, Italienisch) hin und her gewechselt wird (vgl. die CD Ge-
heimrezept der Gruppe Jazzkantine, 1998).

VI. Resiimee

Der Umgang mit traditioneller (und anderer) Musik verweist auf ein
bekanntes Dilemma: Das berechtigte Interesse am Schutz geistigen
Eigentums kollidiert mit dem Anspruch auf freie Verfiigbarkeit zum
Nutzen aller, wie es auch im Bereich der Nutzung und Weiterentwick-
lung von Software als >open source«Prinzip propagiert wird. Einerseits
wollen oder miissen die Urheber solcher Produkte vom Ergebnis ihrer
Kreativitit leben konnen, andererseits kann die individuelle Verfii-
gungsgewalt schopferische Prozesse behindern. Ein Grundproblem liegt
wohl darin, dass eine Balance im Krifteverhiltnis aller Beteiligten vor-
auszusetzen wire, die faktisch gerade nicht vorliegt. Wenn Madonnas
Plattenfirma Tantiemen an Hancock statt an hindewhu spielende Pyg-
mien zahlt, wird deutlich, dass es um 6konomische und juristische
Machtverhiltnisse geht. Musikethnologen befinden sich hiufig in der
undankbaren Position zwischen den Stiithlen, der sie sich selbstver-
stindlich stellen miissen. Das kann einerseits in Form von Unterstiit-
zung bei der Zuriickweisung ungerechtfertigter Copyright-Anspriiche
auf tradiertes Material durch auflenstehende Nutzniefler geschehen, an-
dererseits durch Hilfe bei der Durchsetzung von Forderungen auf fi-
nanzielle Beteiligung derjenigen Gemeinschaften, aus denen solches
Material urspriinglich stammt. Dabei geht es selbstverstindlich nicht
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um eine kiinstlerische Einschrinkung und Behinderung kreativer Neu-
schopfungen, sondern ausschliefllich um eine angemessene — natiirlich
einem Prozess des Aushandelns unterliegende — Berticksichtigung der
Interessen aller Beteiligten, die nicht durch die vorherrschende Markt-
position Einzelner zu Lasten Anderer verschoben werden sollte. Ein
>globales Dorf< ist insofern kein schlechtes Bild: Solange einige Grof3-
bauern okonomisch und juristisch die Moglichkeit haben, arme Tage-
l6hner zu tibervorteilen, wird man weiter die Auseinandersetzung iiber
die >gerechte« Verteilung des musikalischen >Kuchens« fithren miissen.
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