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Themenschwerpunkt:
Musikselektion zur Identitatsstiftung
und Emotionsmodulation

Zeichen der Zugehorigkeit und Mittel
der Abgrenzung. Prozesse der Identitats-
stiftung aus ethnomusikologischer Sicht

Gerd Grupe

Zusammenfassung

Welche Rolle spielen Fragen des Verhiltnisses von Musik und Identitit in
der Ethnomusikologie? Kénnen deren spezifische Erkenntnisse, die sich aus
der Erforschung der Musikkulturen der Welt ergeben, die Diskussion berei-
chern, die in anderen Disziplinen, namentlich der Musikpsychologie, zu
diesem Thema gefiihrt wird? Anhand von Beispielen aus Afrika, Asien, La-
teinamerika und dem Jazz versucht der vorliegende Beitrag, in einer kultur-
iibergreifenden Perspektive einen Uberblick iiber die Rolle von Musik als
identitétsstiftendes Medium zu geben. Auch die Folgen der Globalisierung
und der damit einhergehenden Prozesse sind hier zu beriicksichtigen.

Abstract

To what extent does the relationship between music and identity play a role
in ethnomusicology? In which way can the findings of ethnomusicological
research dealing with the many music cultures of the world contribute to the
ongoing debate on this issue in other disciplines like music psychology? By
drawing on examples from various African, Asian, and Latin American cul-
tures as well as from jazz, the present paper will try to provide an overview
of the role of music in creating and marking identity from a cross-cultural
perspective. Processes resulting from or shaped by globalization will also
have to be taken into account.
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1 Einfiihrung und Uberblick

You will never understand our music.
(ein New Yorker Latino zu einem weillen Salsa-Fan)!

Welche Rolle spielt Musik im Leben der Menschen? Ethnomusikolog(in-
n)en gehen heute davon aus, dass eine, wenn nicht die, zentrale Funktion
darin besteht, zur Identitédtsstiftung von Individuen, Gruppen und Gesell-
schaften mafigeblich beizutragen. Das Thema Identitédt hat insofern eine
enorme Bedeutung fiir die ethnomusikologische Forschung erlangt und ist
zu einem omniprédsenten Gegenstand in Publikationen und bei Konferenzen
geworden. Anliegen dieses Beitrags ist es, an konkreten Beispielen aus ver-
schiedenen Kulturen die Rolle der Musik in diesem Zusammenhang zu ver-
deutlichen und dabei vor allem zu zeigen, auf welche Weise Musik die Zu-
gehorigkeit zu bestimmten ethnischen, sozialen oder religiosen Gruppen
zum Ausdruck bringen kann. Musikinstrumente bzw. musikalische Merk-
male eignen sich als Embleme der eigenen Identitéit ebenso wie als ,,kultu-
relle Waffe* zur Abgrenzung zwischen Insidern und Outsidern. Eine beson-
dere Herausforderung fiir solche Prozesse istin den Folgen der Globalisierung
zu sehen, die mitunter zu widerstreitenden Trends fiihrt.

Renate Miiller hat in ihrem Beitrag bei der Jahrestagung der DGM in
GieBlen 2007 einige Positionen zum Thema Identitdt aus verschiedenen
Fachgebieten vorgestellt?, die sich in ihren teils durchaus unterschiedlichen
Ansitzen allerdings alle durch eine weitgehende Konzentration auf westli-
che, sog. moderne oder ,,spitmoderne®, Gesellschaften auszeichnen und
zwar gelegentlich Stichworter wie Globalisierung oder kulturelle Identitit
anfiihren, die Erfahrung mit nicht-westlichen Kulturen oder auch der Le-
benswelt von Migrant(inn)en oder Minderheiten in westlichen Lindern aber
kaum oder gar nicht einbeziehen, wenn z. B. von ,,Patchwork-Identitdten*
(Keupp et al., 2002) oder ,,Bastelexistenzen* (Hitzler & Honer, 1994)3 die
Rede ist. Der aus ethnomusikologischer Sicht entscheidende Faktor kultu-
reller und/oder ethnischer Prigung ist am deutlichsten in Stuart Halls Kon-
zept einer ,kulturellen Identitit* (Hall, 1994, 2004) wiederzufinden — si-
cherlich kein Zufall angesichts der Tatsache, dass Hall aus Jamaika stammt
und in GroBbritannien intensive Erfahrungen mit den Lebensumstdnden
karibischer und anderer Migrant(inn)en gemacht hat.

1 Nach Washburne (1999, S. 94-95).

2 FEin Abstract mit einigen Literaturhinweisen findet sich in Miiller (2007).

3 Die Aufzihlung der offenbar weitgehend beliebig (,,zumindest prinzipiell) wihl-
baren Optionen eines sog. Sinnbastlers (Hitzler & Honer, 1994, S. 311) zeigt recht
deutlich, wie wenig hier andere Gesellschaften als unsere eigene im Blick sind,
obwohl sich Hitzler & Honer mit ihrem Terminus auf das Werk eines Ethnologen,
ndmlich den von Levi-Strauss eingefiihrten Begriff der ,,bricolage® (Lévi-Strauss,
1968) beziehen.
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Weithin Einigkeit diirfte heute dahingehend bestehen, dass Identitéit we-
niger als ein Zustand oder Ergebnis, sondern vielmehr als ein andauernder
Prozess betrachtet werden muss (z. B. Keupp et al., 2002, S. 76; Kimminich,
2003, S. 8, 13). Ferner ist offenbar charakteristisch fiir identitédtsstiftende
Faktoren, dass sie ein dialektisches Verhiltnis von Zugehorigkeit und Ab-
grenzung mit sich bringen*:

Was die Insider als Abzeichen ihres Dazugehorens pridsentieren, dient
zugleich als Mittel, die Andersartigkeit sichtbar zu machen und sich bzw.
die Gruppe von anderen abzugrenzen. Mit welchen konkreten Phanomenen
man es allerdings in den Kulturen der Welt diesbeziiglich zu tun hat, ist so
gut wie nie Gegenstand der Betrachtung. Dies gilt nicht zuletzt auch fiir
die Rolle, die Musik in diesem Zusammenhang spielt. Wie das Beispiel des
Sammelbandes Musical Identities (MacDonald, Hargreaves & Miell, 2002)
zeigt, wird nicht-westliche Musik — also Musik aus Asien, Afrika usw. sowie
die Musik entsprechender Migrant(inn)en in westlichen Landern — auf3er-
halb ethnomusikologischer Publikationen praktisch kaum beriicksichtigt.

Meine Absicht ist es deshalb nicht, hier eine grundsitzliche Debatte iiber
die verschiedenen Konzepte von Identitit zu fiihren, sondern gezielt solche
Aspekte in den Vordergrund zu stellen, die sich aus den Erfahrungen ethno-
musikologischer Forschung beziiglich der Rolle von Musik in Identitétsbil-
dungsprozessen ergeben, und so einen erweiterten Horizont auf den Identi-
tatsdiskurs zu er6ffnen. Der Beitrag wird zunichst kurz die Bedeutung des
Themas Identitét fiir die Ethnomusikologie rekapitulieren und anschlie3end
die verschiedenen Typen oder Ebenen von Identitét skizzieren. Anhand von
Beispielen aus Afrika, Asien und Lateinamerika, aber auch aus dem Jazz,
werden dann verschiedene Prozesse bei der Identitdtsbildung beleuchtet.
AbschlieBend wird der Frage nachgegangen, welche Konsequenzen Globa-
lisierungstendenzen fiir unser Thema mit sich bringen.

2 Identitat im ethnomusikologischen Diskurs

Abhingig vom Ansatz und den jeweiligen Fragestellungen gibt es in der
Ethnomusikologie unterschiedliche Schwerpunkte in der Erforschung der
Musikkulturen der Welt. Dazu gehoren Untersuchungen zu musikalischen
Gestaltungsweisen, der Auffiihrungspraxis und den dahinterstehenden mu-
sikbezogenen Konzepten einer Kultur. Es gibt philologisch, ikonografisch
oder archiologisch orientierte Studien zur Musikgeschichte einzelner Lén-
der oder Traditionen. Als einer der einflussreichsten Ansitze der letzten
Jahrzehnte kann jedoch ein kulturanthropologisch geprigter gelten, der
durch die angloamerikanische cultural anthropology inspiriert worden ist.
In den 1960er Jahren postulierte Alan Merriam in seinem Werk The Anthro-
pology of Music — bis heute fiir Ethnomusikolog(inn)en ein Standardwerk

4 Auch Kimminich (2003, S. 9) und Hall (2004, S. 171) verweisen auf die Differenz
als ein entscheidendes Element der Identitédtsbildung.
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und klassischer Text —, Ethnomusikologie sei ,,the study of music in culture*
(1964, S. 6-7), oder spiiter ,,as culture* (Merriam, 1977, S. 204), und kriti-
sierte damit solche Studien, die sich ausschliefllich musikalischen Struktu-
ren widmeten. Als zentrale Fragen identifizierte er u.a. die sog. ,,uses and
functions* (Merriam, 1964, S. 210) der Musik, also wie man von ihr Ge-
brauch macht und welche tiefergehenden Funktionen sie erfiillt. Wihrend
Merriam eine ganze Reihe solcher Funktionen auflistete, darunter Kommu-
nikation, Unterhaltung oder soziale Integration — um nur einige zu nen-
nen —, wird als wichtigste Funktion von Musik heute hiufig die Stiftung von
Identitit angesehen. Bruno Nettl, einer der angesehensten heutigen Ethno-
musikologen, schreibt im Zusammenhang mit Merriams Unterscheidung
zwischen uses and functions:

,JIncreasingly, in the history of ethnomusicology after around 1970, the issue of identity [...]
takes on significance as the main function of music.* (Nettl, 2005, S. 247)5.

Und er fahrt fort:

,-The [ethnomusicological, G. G.] books of the nineties and later increasingly emphasize vari-
ous kinds of relationships among groups of people — gender issues, power relations, interac-
tion of socio-economic classes, music in political movements, all perhaps related to the matter
of identity — national, ethnic, class, gender, personal.* (Nettl, 2005, S. 255)

Diese Finschitzung wird von dem amerikanischen Kulturanthropologen
und Ethnomusikologen John Kaemmer bestitigt, der in seinem als Stan-
dardwerk geltenden Lehrbuch zur anthropologischen Perspektive in der
Ethnomusikologie das Thema Identitit als eines der zentralen der gegen-
wirtigen ethnomusikologischen Diskussion bezeichnet. Uber die Rolle der
~Bedeutung* von Musik in traditionellen Kulturen schreibt er:

,»A common type of change in meaning today is from ritual music to music as an expression
of ethnic identity.* (Kaemmer, 1993, S. 175)

3 Ebenen von ldentitiaten

Wie bei Nettl zu erkennen war, sind Ethnomusikolog(inn)en beziiglich der
Trager/innen einer Kultur an allen Ebenen interessiert, also an Individuen
ebenso wie an sozialen Gruppen und ganzen Gesellschaften. Da Musik ty-
pischerweise an einen bestimmten Ort, eine Region und/oder eine Gruppe
von Menschen gebunden ist und zugleich individuelle oder gar idiosynkra-
tische Vorlieben und Geschmicker zuldsst, kann sie als Identifikationsmerk-
mal fiir alle genannten Konstellationen dienen, also:

5 Auch von musikpsychologischer Seite heifit es: ,,one of the primary social functions
of music lies in establishing and developing an individual’s sense of identity* (Har-
greaves, Miell & MacDonald, 2002, S. 5).
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a) Identitit eines Individuums

b) Identitédt einer sozialen Gruppe (z.B. ein Segment einer Gesellschaft,
eine Subkultur, eine Dialektgruppe)

c) Identitét einer Kultur oder Sprachgruppe

d) Identitit einer Gesellschaft oder Nation (sofern nicht deckungsgleich mit
Kultur/Sprachgruppe)

Dies soll kurz an einigen Beispielen erldutert werden. Einer der offensicht-
lichsten Fille der Symbolisierung nationaler Identitit sind Nationalhymnen.
Es gibt einige ethnomusikologische Studien, die sich beispielsweise mit den
Nationalhymnen Indiens, Russlands und Taiwans befassen®.

Vor allem in Lindern, in denen eine Sprache und ethnische Gruppe domi-
nieren, werden nationale und ethnische Identitit oft zusammenfallen. Dage-
gen stellt sich die Lage z. B. in Lindern siidlich der Sahara mit ihrer Vielzahl
an Sprachen und Kulturen auf dem Territorium eines einzigen Staates deutlich
anders dar. Sie ist das Resultat der Kolonialzeit mit ihren hédufig kiinstlich
und willkiirlich gezogenen Staatsgrenzen, die sich nicht mit kulturellen und
linguistischen Grenzen decken. Im Verlauf der zweiten Hélfte des 20. Jahr-
hunderts entstand aus dieser Situation oft ein Bediirfnis vonseiten der Re-
gierungen gerade unabhingig gewordener Staaten, nach kulturellen Merk-
malen und Zeichen zu suchen, die sich fiir die Schaffung und Darstellung
nationaler Identitdt eignen konnten. Mit den Worten Bruno Nettls:

»In the [...] postcolonial wave of nationalism [...] from the late 1940s to the 1970s, one of the
issues was the integration of culturally and linguistically independent ethnic groups that had
been artificially shoehorned into colonial borders®. (Nettl, 2005, S. 256)

Generell konnen ethnische Gruppen, die in der Regel mit Sprachgruppen
korrelieren, sowohl linguistisch als auch anhand ihres spezifischen Musik-
stils identifiziert werden. Einheimische werden nicht nur sofort die Sprache
der Liedtexte erkennen, sondern auch bestimmte strukturelle Merkmale,
Musikinstrumente usw. Auf diese Weise unterstiitzt Musik die Herausbil-
dung und Darstellung ethnischer Identitidt zusammen mit anderen Faktoren
wie Sprache, Sitten und Gebrduche sowie anderen kulturellen Merkmalen.
Fiir die oben angesprochene nationale Ebene sind ethnisch spezifische
Attribute also nur bedingt einsetzbar, da sie auf das Level von Reprisen-
tation des Staates gehoben potenziell zu interethnischen Konflikten fiihren
konnen.

Auch in religiosen Gemeinschaften kann Musik eine wesentliche Rolle
fiir Identifikationsprozesse spielen. Da Musik in den verschiedenen Religi-
onen auf jeweils spezifische Weise im Rahmen religioser Praktiken verwen-
det wird, kann bis in die Unterscheidung einzelner Strémungen innerhalb
einer Glaubensrichtung hinein Musik als ein entscheidendes Mittel einge-
setzt werden, um Gemeinsamkeit oder Differenz auszudriicken wie z. B. die

6 Zu Literaturhinweisen siehe Nettl, 2005, S. 257.
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Zugehorigkeit zu einer bestimmten Sekte, Bruderschaft oder anderen Unter-
gruppierung.

Dies geht soweit, dass in manchen Fillen das Recht beansprucht wird zu
definieren, was tiberhaupt als Musik gelten darf. Im orthodoxen Islam gibt es
beispielsweise einerseits eine grundsitzliche Skepsis gegeniiber musikali-
schen Darbietungen, speziell gegeniiber profaner Musik, und andererseits den
fiir uns iiberraschenden, aber konzeptionell dullerst aufschlussreichen Aus-
schluss bestimmter, fiir uns deutlich musikalische Merkmale aufweisender
Genres wie Gebetsruf (azan) und Koranrezitation (fajwid) aus dem, was von
islamischer Seite als Musik definiert wird (vgl. dazu Neubauer & Doubleday
in Grove Music Online). Auf diese Weise kénnen nachhaltig Grenzen einer
ethnischen oder religiosen Gemeinschaft gesetzt werden und Aufenstehenden
signalisiert dies, wer tatsédchlich zu einer bestimmten Gruppe gehort.

Verschiedene Musiken konnen auch mit bestimmten sozialen Schichten
oder Segmenten einer Gesellschaft assoziiert werden und so als kulturelle
Erkennungszeichen fungieren. Nettl schreibt dazu:

,.In each culture music will function to express a particular set of values in a particular way*,
zum Beispiel ,,to support the integrity of individual social groups* (Nettl, 2005, S. 253). Und:
,.Musical events actually create aspects of the social organization* (Nettl, 2005, S. 252).

Ohne Zweifel verdndert sich Musik im Lauf der Zeit. Andererseits kann sie
dennoch als eine Konstante im sich ebenfalls verindernden Leben von Men-
schen wahrgenommen werden. Alan Merriam hat als Beispiel die Flathead-
Indianer aus Montana angefiihrt. IThre Musik fungiert fiir sie

,as a means for expressing the fact that they [die Flathead-Indianer, G.G.] remain Flathead
no matter what changes in their ways of life have occurred (zitiert nach Nettl, 2005, S. 248).

Interessanterweise ldsst sich eine generelle Tendenz unter Migrant(inn)en
konstatieren, sowohl in ihrer Sprache wie auch in ihrer Musik stédrker an
tiberlieferten Vorbildern festzuhalten als dies bei denjenigen der Fall ist, die
im Kernland geblieben sind. John Kaemmer bemerkt dazu:

,»When people emigrate from their home area, they often value their traditional music very
highly, whereas those who remain behind are often quite willing to change it.“ (Kaemmer,
1993, S. 175-176)

Bisher ging es primér darum, wie Gruppen oder Gesellschaften bzw. Kultu-
ren als Ganze eine mehr oder weniger — oder auch nur scheinbar — einheitli-
che und eindeutige, eventuell ideologisch motivierte Identitédt hervorheben,
obwohl sie in Wirklichkeit verschiedene und teilweise divergierende Identi-
tiaten umfassen konnen. Dieser Umstand macht deutlich, dass die iiberaus
wichtige Ebene individueller oder personlicher Identitdt nicht auler Acht
gelassen werden darf. Was Musik betrifft, kann sich diese Identitédtsebene als
mehrdimensional und facettenreich darstellen, da verschiedene Musiken die
Individualitit einer Person, ihre Lebensumstinde, Bindungen und Wertesys-
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teme mittels einer jeweils spezifischen Kombination zum Ausdruck bringen
konnen. Eine Person kann in ihrem Alltag durchaus mit verschiedenen Seg-
menten einer Gesellschaft verbunden sein oder in Beriihrung kommen, die
jeweils mit spezifischen und durchaus unterschiedlichen Musikstilen und
Geschmacksrichtungen assoziiert sind. Aus eigener Anschauung weif} ich,
dass ein traditioneller Musiker in einem nicht-westlichen Land wie Zimbabwe
morgens die neuesten US-amerikanischen Popularmusik-Hits im lokalen
Radio anhoren und abends bei einer Ahnenverehrungszeremonie iiberlieferte
rituelle Musik spielen kann, ohne dass seine morgendlichen Horerfahrungen
notwendigerweise zu direkten Konsequenzen fiir seine eigene Spielweise
fiihren miissen. Alan Merriam hat diese Mehrgleisigkeit einmal als ,,compart-
mentalization® von Gesellschaften bezeichnet (Merriam, 1964, S. 315), wobei
natiirlich ldngerfristig ein musikalischer Wandel keineswegs ausgeschlossen
ist. Die Tatsache, dass ein anerkannter Spezialist fiir rituelle Musik auch
westliche Popmusik hort, kann schlieBlich nicht ohne Einfluss darauf blei-
ben, wie er sich selbst sieht und wie andere ihn wahrnehmen. Bruno Nettl
berichtet von einer grundsitzlich vergleichbaren Situation bei den Black-
foot-Indianern Montanas, deren individuelle Identititen heute durch Kontakt
mit verschiedensten Arten von Musik geprigt sind, darunter Blackfoot-Mu-
sik, Musik anderer nordamerikanischer Indianer, Country-Musik, Rock und
Rap (Nettl, 2005, S. 257). Dass der jeweilige Musikgeschmack die eigene
Personlichkeit zum Ausdruck bringt, gilt wohl fiir praktisch alle Gesellschat-
ten und historischen Kontexte. Diese Sicht wird beispielsweise auch durch
die Erfahrungen bestitigt, die Nettl in den 1970er Jahren im Iran gemacht
hat. Als ein Ergebnis seiner damaligen Feldforschung stellt er fest:

,»They [Musiker in Teheran in den 1970er Jahren, G.G.] used their identification with music
as a way of underscoring individualism or specialness.* (Nettl, 2005, S. 254)

Manchmal kann allerdings der personliche Geschmack durchaus mit anderen
Vorlieben in Konflikt geraten, die primér sozial oder politisch motiviert sind.
So wie sich ein westliches biirgerliches Publikum verpflichtet fiihlen mag,
Auffiihrungen in renommierten Opemhéusern mit beriihmten Kiinstler(inne)n
unabhéngig davon zu besuchen, ob sie die dort dargebotene Musik wirklich
mogen oder nicht, sehen sich einige prominente Politiker in Zimbabwe, die
bekanntermafen in ihrem Privatleben afrikanische oder amerikanische Pop-
musik bevorzugen, genotigt, 6ffentlich die Bedeutung eines bestimmten loka-
len Musikgenres zu betonen, in dem ein einheimisches Musikinstrument na-
mens mbira die fiihrende Rolle spielt (Kaemmer, 1993, S. 177).

4 Prozesse der Identitatsstiftung: einige Beispiele
In diesem Abschnitt sollen nun einige konkrete Beispiele diskutiert werden,

die typische Mechanismen und Phinomene in der Konstituierung von Iden-
titdt mittels Musik zeigen.
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4.1 Embleme

Bestimmte Musikinstrumente konnen als Objekte fungieren, die eine spezi-
fische Tradition innerhalb einer Musikkultur oder eine Kultur bzw. ethni-
sche Gruppe insgesamt reprisentieren. Dies kann auch fiir musikalische
Genres gelten. Wenn man einen 7ango argentino hort, wird man an das
Land denken, dem er seinen Namen verdankt. Ebenso wird ein Wiener Wal-
zer vermutlich Vorstellungen von Osterreichischer Kultur evozieren, egal
wie irrefiihrend oder iiberholt sie auch sein mogen.

4.1.1 Beispiel 1: mbira

Als erstes Beispiel soll das eben erwihnte afrikanische Musikinstrument
namens mbira herangezogen werden’.

Die dominierende Bevolkerungsgruppe in Zimbabwe sind die Shona, die
hauptsichlich im Siiden des Landes lebenden Ndebele stellen die zweit-
grofite ethnische und Sprachgruppe dar. Die traditionelle Shona-Kultur
zeichnet sich unter anderem durch einen Kult der Ahnenverehrung aus. Im
Falle von ernsthaften Problemen wie gravierenden Streitigkeiten in einer
Dorfgemeinschaft, ausbleibendem Regen oder Krankheiten, die sich durch
sonst libliche Mittel nicht heilen lassen, werden Zeremonien durchgefiihrt,
in denen die Menschen Kontakt mit den Geistern von Vorfahren aufnehmen
und diese um Rat und Hilfe bitten. In diesen Ritualen spielt Musik eine zen-
trale Rolle. Die meisten Ahnengeister haben ihre Lieblingsstiicke, und wenn
sie gespielt werden, erscheinen die Geister und ergreifen von Menschen als
Medien (spirit mediums) Besitz, durch die sie mit den Anwesenden spre-
chen. Das wichtigste Musikinstrument ist hier ein Lamellophon namens
mbira. Da sie so eng mit der Ahnenverehrung als dem wichtigsten Aspekt
des traditionellen Weltbildes der Shona assoziiert wird, gilt sie als Symbol
oder Emblem traditioneller Shona-Kultur iiberhaupt. Diese Vorstellung ist
durch die politische Entwicklung in Rhodesien wihrend des Strebens nach
Unabhingigkeit, die schlieBlich 1980 zur Griindung des heutigen Staates
Zimbabwe fiihrte, bestidrkt worden. Wihrend des Guerillakrieges, der der
Unabhingigkeit vorausging, wurden die spirit mediums und andere Perso-
nen, die mit den Ahnenkultaktivititen in den Idndlichen Gebieten in Verbin-
dung standen, oft als Kollaborateure der Guerilla betrachtet, so dass trotz
der gegenteiligen Bemiithungen christlicher Missionare die traditionelle Ah-
nenverehrung auch nach der Unabhingigkeit des Landes bei den Shona
hoch angesehen blieb. Die mbira ist jedoch nicht etwa zu einem nationalen
Symbol geworden, wie John Kaemmer meint (1993, S. 177), vergleichbar
dem auf der Nationalflagge und auf Miinzen zu findenden Vogelmotiv, son-
dern stellt ein ethnisch eindeutig an die Shona gebundenes Emblem dar.
Den Ndebele ist die mbira-Musik fremd.

7 Vgl. zu diesem Thema Grupe (2004a) mit weiteren Literaturhinweisen.
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Abb. 1:
mbira (Foto: Gerd Grupe)

Insofern war es nicht einfach nur ein cleverer Marketing-Schachzug in der
kompetitiven Popmusikszene, dass lokale Bands, die iiblicherweise hauptsich-
lich westliche Popmusikinstrumente wie elektrische Gitarren und Biésse,
Schlagzeug usw. verwenden, begannen, auch die mbira in ihre Ensembles zu
integrieren. Vielmehr ist diese Entwicklung nicht nur ein nahe liegendes Mittel,
um dem Klang der Gruppen einen lokal gefdarbten Touch zu verleihen, sondern
auch als bewusstes Bestreben der Popmusiker zu sehen, sich und ihr Publi-
kum direkt mit dem kulturellen Erbe der Shona in Verbindung zu bringens.

An spiterer Stelle wird auf einen weiteren Fall eingegangen, bei dem ein
Musikinstrument, das fiir den Kern einer spezifischen ethnischen Tradition
steht, in einen modernen Popularmusikstil integriert worden ist.

4.1.2 Beispiel 2: jembe
Zuerst soll aber anhand eines Beispiels erortert werden, wie der emblemati-
sche Charakter eines Objekts geradezu als Symbol fiir Missverstédndnisse au-

Benstehender, kulturfremder Beobachter gelten kann. Es gibt bei uns zum Teil

8 Als Musikbeispiel ist das Stiick ,,Karinga wangu* der Gruppe The Black-I-Tes zu
empfehlen.



16 Gerd Grupe

immer noch die irrefiihrende Idee von Afrika als einem Kontinent des Rhyth-
mus und der Trommel. Obwohl auf Kulturen des subsaharischen Afrika spe-
zialisierte Musikforscher/innen schon lange die Auffassung vertreten, es sei
angebrachter, von afrikanischen Musiken als von afrikanischer Musik im Sin-
gular zu sprechen (vgl. Waterman, 1991), finden sich vor allem unter Nicht-
Spezialisten immer noch starke Tendenzen zu unangebrachten Generalisie-
rungen. Was Musikinstrumente betrifft, hat jede afrikanische Musikkultur
ihre eigenen speziellen Typen, also auch Trommeln — sofern sie traditionell
tiberhaupt welche haben. In den letzten Jahren hat nun eine bestimmte Trom-
mel, die Bechertrommel jembe (zum Teil auch djembe oder jenbe geschrie-
ben), das Image einer quasi pan-afrikanischen Trommel bekommen, die fiir
den angenommenen perkussionsorientierten Charakter ,,afrikanischer Musik
steht. In dem bis heute wichtigsten instrumentenkundlichen Nachschlage-
werk, dem weithin sehr verldsslichen The New Grove Dictionary of Musical
Instruments von 1984, wurde diese Trommel nicht einmal erwzhnt! Obwohl
sie sich urspriinglich konkreten ethnischen Gruppen und regionalen Traditi-
onen in bestimmten Teilen Westafrikas zuordnen lédsst (Charry, 2000; Polak,
2004), kann es einem Trommler aus Siid- oder Ostafrika — oder auch aus
einem anderen Teil Westafrikas als dem, wo die jembe traditionell heimisch
war — leicht passieren, dass ein westliches Publikum bei Auftritten oder Trom-
melworkshops heute eine jembe erwartet, auch wenn diese und die darauf
iiblichen Trommelpatterns dem Musiker eigentlich genauso fremd sind bzw.
waren wie irgendein westliches Instrument. Man kann die jembe also als das
Emblem eines fiktiven Afrika sehen, dessen kulturelle Homogenitdt zwar nur
filschlich angenommen wird, was aber dennoch spiirbare Konsequenzen fiir
alle mit sich bringt, die an Kulturkontakten beteiligt sind.

4.2 Grenzmarkierungen

Zusitzlich zu anderen spezifischen Merkmalen, die den Lebensstil verkorpern
wie beispielsweise Kleidung, Haartracht, Sprachregister oder Jargon usw.,
konnen musikalische Charakteristika und Musikinstrumente als hor- bzw.
sichtbare Zeichen fiir eine Gruppe von Personen dienen, die eine mit einem
bestimmten Musikstil verbundene Gemeinschaft bilden. Insiderwissen, das
nicht ohne weiteres durch blofes Teilnehmen an musikalischen Darbietungen
gewonnen werden kann, eignet sich ganz besonders zur Abgrenzung derer,
die dazugehoren, von denen, die ,.keine Ahnung haben®. Solche Merkmale
stellen also zentrale Bausteine fiir die Bildung von Identitit dar.

4.2.1 Beispiel 1: gawwalr

Die Haltung der islamischen Orthodoxie im Vergleich zu islamischen Mys-
tikern (Sufis) liefert hierzu ein anschauliches Beispiel. Wihrend Sunniten
und Schiiten das Praktizieren von Musik weitestgehend ablehnen, sehen
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Sufis den richtigen Einsatz angemessener Musik als ein méchtiges Werk-
zeug der Religionsausiibung, das den Gldubigen helfen kann, den Weg zu
Allah zu finden. In Nordindien und Pakistan verwenden dortige Sufi-Bru-
derschaften sog. gawwali-Gesidnge in ihren religiosen Zeremonien (vgl.
dazu Qureshi in Grove Music Online mit weiteren Literaturhinweisen). Die-
ses Genre mit seinem von typischen Instrumenten und Hiandeklatschen be-
gleiteten Wechselgesang ist fiir alle in dieser Region Ansédssigen sofort
identifizierbar. Die Auffiihrung von gawwali war daher ein offentliches
Glaubensbekenntnis und Markenzeichen der Anhénger des Sufismus in den
betreffenden Léndern, bis sich vor einigen Jahren eine Trennung in einen
rituellen und einen eher unterhaltenden Zweig ergab, der dazu fiihrte, dass
heute diese Musik zumindest von manchen Horern ohne religiose Implika-
tionen als Popularmusik genossen werden kann. Tatsédchlich wird eine sol-
che nicht-rituelle Interpretation von gawwali dadurch besonders nahe ge-
legt, dass sowohl in den Gesangstexten als auch in der musikalischen
Struktur eine Ebene esoterischer Bedeutungen verborgen liegt, die Auflen-
stehenden nicht oder zumindest nicht leicht zugénglich ist. Die Texte beste-
hen héufig aus alt-persischen Gedichten in der Farsi-Sprache und sind voll
von allegorischen Wendungen, die absichtlich in die Irre fiihren, indem sie
suggerieren, es handle sich um simple Liebeslieder, die gelegentlich seltsam
unverstdndliche Anspielungen enthalten, welche ein oberflichlicher Zuho-
rer leicht iibergehen kann. Und selbst eine einfache rhythmische Figur wie
,.kurz — kurz — lang*, die man z. B. im Klatschen und im Melodierhythmus
des tragbaren Harmoniums findet, welches u.a. kurze Zwischenspiele ge-
staltet und die Gesangsmelodien paraphrasiert, vermittelt nur dem Einge-
weihten die Botschaft ,,Allah-hu®, indem deren Silbenldngen rein instru-
mental wiedergegeben werden. Allah-hu (,,Gott ist®) ist Teil des Ausdrucks
Allah-hu akbar, d.h. ,,Gott ist groB3*.

4.2.2 Beispiel 2: Xylophone in urbaner Musik der Shona

An dieser Stelle soll nochmals kurz auf die Musik in Zimbabwe eingegan-
gen werden. Wie bereits erwéhnt stellen die Shona die mit Abstand grofite
Bevolkerungsgruppe, gefolgt von der deutlich geringeren Zahl von Nde-
bele, die vorwiegend im Siiden des Landes leben. Als ich Anfang der 1990er
Jahre Feldforschungen in der Umgebung der Hauptstadt Harare durch-
fiihrte, die im Shona-Gebiet liegt, konnte die Reaktion eines iiberwiegend
aus Shona bestehenden Publikums auf den Einsatz von Xylophonen in ein-
heimischer Musik beobachtet werden. Xylophone gehéren nicht zu den
traditionellen Shona-Instrumenten, so dass ihre Verwendung bei der musi-
kalischen Darbietung einer Gruppe von Musikstudenten vom Publikum
eher reserviert aufgenommen wurde. Einige der Anwesenden erkldrten mir
auf Nachfrage, dies seien Ndebele-Instrumente und den Shona daher fremd,
was nebenbei bemerkt auf eine mehr oder weniger latente gegenseitige Ab-
lehnung beider Bevolkerungsgruppen verweist, die sich aus der Geschichte
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der Region erklédren ldsst. Tatsdchlich sind bzw. waren Xylophone aber in
Wirklichkeit gar keine typischen Instrumente der Ndebele. Vielmehr bevor-
zugten sie traditionell Vokalmusik, und der Gebrauch von Musikinstrumen-
ten war bis weit ins 20. Jahrhundert im Wesentlichen auf Musikbogen- und
Rasselspiel beschrinkt (vgl. Laade, 1991). Die unter der Shona-Bevolke-
rung verbreitete Idee, Xylophone in Zimbabwe entstammten der Kultur der
Ndebele, beruht dagegen auf einer ziemlich neuen Entwicklung. An einer
Musikakademie in Bulawayo, einer im Siiden des Landes, also im Ndebele-
Territorium gelegenen Stadt, hat man sich ndmlich vor einigen Jahren be-
miiht, das Angebot an Instrumentalfiachern zu verbreitern, u.a. um Xylo-
phonspiel. Der Gebrauch solcher Instrumente kann also unterschiedlich
gedeutet werden. Aus der Perspektive der Shona kann man sie als etwas
Fremdes ansehen, das aus dem Siiden — also von den Ndebele — stammt.
Jemand mit etwas Hintergrundinformationen iiber das College of Music in
Bulawayo wiirde diese Entwicklung dagegen als den Versuch interpretieren
konnen, Musikinstrumente aus anderen afrikanischen Lindern in die urbane
Musikszene Zimbabwes zu integrieren. Ein westliches Publikum wird be-
ziiglich der Instrumentierung eines Stiicks wie ,,Nyamaropa pachipembere*
der Shona-Musikerin Stella Chiweshe (von der CD Chisi) wohl annehmen,
sie enthalte ,.einige traditionelle afrikanische Instrumente®, ein Shona-Pu-
blikum wiirde dagegen die Xylophone als externen Kulturimport wahrneh-
men.

4.2.3 Beispiel 3: Gamelan

Im Folgenden soll ein Beispiel aus einer asiatischen Kultur angefiihrt und
der Frage nachgegangen werden, wie in zentraljavanischer Gamelan-Musik
melodische Patterns wihrend der Performance extemporiert werden. Es gibt
hier bestimmte Grundprinzipien, wie die Spieler bestimmter Gongspiele
und Metallophone innerhalb des Ensembles ihre konkreten Spielparts aus
der komponierten Kernmelodie eines Stiicks mittels konventionell iiblicher
Regeln ableiten. Ein Experte kann dariiber hinaus sofort erkennen, ob der
Part im Stil eines der bekannten kulturellen Zentren dieses musikalischen
Idioms wie Surakarta, Yogyakarta oder Semarang ausgefiihrt wird. In den
Abbildungen 2 und 3 finden sich einige sehr einfache Beispiele fiir solche
lokalen Unterschiede, die ich im Rahmen von Workshops mit javanischen
Gamelan-Experten kennengelernt habe, dargestellt am Metallophon peking
(Abb. 2) und am Kesselgongspiel bonang panerus (Abb. 3).

Wihrend grundsitzliche kiinstlerische Kompetenz innerhalb der Traditi-
onen zentraljavanischen Gamelan-Spiels von Kiinstlerkollegen und fach-
kundigen Horer(inne)n anerkannt wird, erwarten Experten ein idiomati-
sches Spiel, das die Besonderheiten eines der vorhandenen Regional- oder
Lokalstile beriicksichtigt und umsetzt. Eine Vermischung von Elementen
aus verschiedenen dieser Idiome wird normalerweise nicht goutiert oder
zumindest als unpassend eingestuft. Manchmal experimentieren heute zeit-
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balungan 6 5 3 2
irama tanggung gaya Solo 6 6 5 5 3 3 2 2
irama tanggung gaya Yogya 6 6 5 5 3 3 2 2

irama dados gaya Solo 6655665533223322
irama dados gaya Yogya 6655665533223322

Die Ziffern reprasentieren die Stufen des Tonsystems. Balungan ist die feststehende Kernmelodie,
irama bezeichnet die Relation zwischen dem Tempo der Kernmelodie und der Schlagdichte des
peking pro Zahlzeit (hier 2:1 bei tanggung bzw. 4 : 1 bei dados)

Abb. 2:
Spielweise des Metallophons peking im Stil von Surakarta (gaya Solo)
bzw. Yogyakarta (gaya Yogya) (Foto: Gerd Grupe)

balungan . 3
gaya Solo « .23 i
gayaJawa Timuwr 2 . 2 . 2

Eine unterstrichene Ziffer symbolisiert simultan gespielte Oktaven (Oktavunisono)

Abb. 3:
Spielweise des Kesselgongspiels bonang panerus in zwei verschiedenen Regionalstilen
(Foto: Gerd Grupe)
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genossische indonesische Komponisten in ihren Stiicken gezielt mit solchen
Kombinationen, aber deren Akzeptanz beschrinkt sich oft auf einen kleinen
Zirkel von Musikhochschuldozenten und -absolventen.

4.2.4 Beispiel 4: Afrikanische Timeline-Patterns

Bevor auf die lateinamerikanische Musik eingegangen wird, soll eine be-
sondere Eigenschaft mancher afrikanischer Musikformen vorgestellt wer-
den, die vor allem in vielen westafrikanischen Traditionen zu finden ist. So-
genannte Timeline-Patterns haben hier die Aufgabe, einen kontinuierlichen
musikalischen Part zu liefern, an dem sich die anderen Musiker mit ihren
eigenen Parts orientieren. Diese Timelines bestehen normalerweise aus einer
asymmetrisch aufgebauten rhythmischen Figur, die ohne Variation zyklisch
wiederholt wird. In Abbildung 4 ist eine der bekanntesten dieser Formeln zu
sehen. Sie hat eine Linge von zwolf kleinsten Zeitwerten (Pulsen).

X . X . XX . X . X .X

Bei dieser Art der Notation symbolisiert ein x einen Schlag, ein Punkt einen stummen Puls.
Beide Symbole haben den gleichen Zeitwert.

Abb. 4:
12er Timeline-Pattern

Solch ein Pattern weist eine feste Relation zum sog. Beat auf?. So wird meist
die aus einer Folge isochroner Schldge bestehende Orientierungsebene ge-
nannt, die allerdings nicht unbedingt horbar gemacht werden muss. Sie
kann auch als rein mentales Raster, auf das alle tatsédchlich gespielten rhyth-
mischen Figuren bezogen werden, die Zeit gliedern. Interessanterweise
heben sich die betreffenden Musikkulturen nicht allein durch die Existenz
dieser Timelines von angrenzenden ab, die dieses Element nicht aufweisen.
Dariiber hinaus kann die Beat-Relation eines rhythmischen Patterns von
einer Kultur zur anderen unterschiedlich sein und so als ein ethnisch spezi-
fisches Merkmal dienen, das entweder Zugehorigkeit oder Differenz signa-
lisiert. Da die regelmifigen Beats auch die Basis fiir die Tanzschritte
und -bewegungen bilden, wird jegliche Unsicherheit hinsichtlich der intra-
kulturell korrekten Relation zwischen beiden Ebenen der temporalen Orga-
nisation, also Beat und Timeline, beispielsweise bei jemandem aus einer
Tradition mit anderer Beat-Relation unmittelbar offensichtlich. Das Erler-
nen — oder besser Sich-Aneignen, da es im traditionellen Kontext in der
Regel nicht um einen bewussten und formellen Lernprozess geht — des je-

9 Der Begriff stammt urspriinglich aus dem Jazz-Milieu und wird in der Ethnomusiko-
logie seit den 1950er Jahren auch auf die Beschreibung traditioneller afrikanischer
Musik angewandt (vgl. dazu Kubik, 1984, S. 72).
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weils richtigen Tanzens zu einer vom Beat losgelost betrachtet strukturell
identischen Timeline stellt ein deutliches Abgrenzungsmerkmal im Bereich
der Musik dar. Abbildung 5 zeigt die gleiche rhythmische Figur wie in Ab-
bildung 4, jedoch mit unterschiedlichen Beat-Relationen je nach ethnisch
spezifischer Tradition.

Yoruba, Ewe, Fo: X o X X X g Xa X a X
X X o e X X
Igbo, Ngangela, Luvale, Chokwe: X : x i x i x

Nach Kubik (1984)

Abb. 5:
Unterschiedliche Beat-Relation des 12er Timeline-Patterns mit Herkunftsangabe

4.3 Musikalische Elemente als ,kulturelle Waffen*

In der Geschichte ist immer wieder von der Moglichkeit Gebrauch gemacht
worden, Musik zur Indoktrination und damit als ,,Waffe* in der politischen
Auseinandersetzung zu nutzen. Helmut Brenner (1992) hat dies detailliert
am Beispiel der Steiermark in den Jahren 1938 bis 1945 untersucht und geht
in seiner Studie auch auf verschiedene Aspekte der Identitétsstiftung ein
(1992, S. 28f1t.).

Die Option zu signalisieren, dass jemand oder etwas zu einer identifizier-
baren, also abgrenzbaren Gruppe von Personen oder einem bestimmten
Umfeld gehort, kann so weit getrieben werden, dass es nicht mehr nur um
die passive Wahrnehmung, sondern um den Einsatz als aktives Testwerk-
zeug geht. Wenn jemand das Zeichen nicht richtig erkennen oder interpre-
tieren bzw. nicht in der intrakulturell addquaten Weise reagieren kann, ist
mehr oder weniger offene Ablehnung das mégliche Resultat. Verglichen mit
den westafrikanischen Timelines ist der Unterschied natiirlich in gewissem
Malfle flieBend, aber entscheidend ist hier die offensiv ablehnende anstelle
einer neutralen Reaktion, die nur den Unterschied sozusagen zur Kenntnis
nehmen wiirde. Sofern man einem echten Test unterzogen wird, kann dieser
in personlichem ,,Versagen® miinden. Als Beispiel soll die Bedeutung der
sog. clave herangezogen werden. Als Folge des Sklavenhandels sind Time-
line-Patterns in die Karibik gelangt und spielen speziell in afrokubanischen
Genres wie Son und Rumba, aber auch in der pankaribischen Salsa-Musik
eine zentrale Rolle. Eine dieser Formeln, die sog. Son-Clave, tritt in zwei
Erscheinungsformen auf, bei denen die zwei Hélften der Figur permutiert
sind. Die Bezeichnungen verweisen auf die Anzahl der horbaren Schlige
innerhalb der beiden Hilften.
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v JJyd d . dJJrdda

Abb. 6:
Son-Clave in 2-3- und 3-2-Form

Da Timelines in westlicher Musik nicht vorkommen, wird ihre musikalische
— und damit auch kulturelle — Relevanz von westlichen Horer(inne)n meist
missverstanden oder zumindest unterschitzt. Der Gebrauch der Clave ist
damit ein Abgrenzungskriterium, das aktiv fiir die Unterscheidung zwi-
schen (weillen) AuBenstehenden und der Gemeinschaft der Eingeweihten
(Latinos) eingesetzt werden kann. Eine typische Bemerkung, die bereits am
Anfang dieses Beitrags zitiert wurde, wire die, dass ,,ihr unsere Musik nie
verstehen werdet* (vgl. Washburne, 1999, S. 94-95). Diese herausragende
Rolle der Clave fiir die Identitdt von Latinos kommt in der Redensart zum
Ausdruck ,,La clave es la llave, la llave es la clave* (Uribe, 1996, S. 34), d. h.
,,Die Clave ist der Schliissel, der Schliissel ist die Clave®, wenn man Latinos
und ihre Musik verstehen will. Sowohl der handelnde Akteur, der Musiker,
als auch der Rezipient, der Horer bzw. die Horerin, miissen fihig sein, die
Clave zu spielen oder zu klatschen. Vor allem miissen sie auch dann in der
Lage sein, die emisch korrekte Relation (2—-3 oder 3-2) der Clave innerhalb
eines Stiicks eindeutig bestimmen zu kdnnen, wenn sie nicht horbar reali-
siert wird. Die Musiker auf der Biihne schitzen es, wenn bei einem Salsa-
Konzert ein kompetentes Publikum anwesend ist, das dies verldsslich kann
(Washburne, 1999, S. 91-92).

Das Clave-Konzept hilft nicht nur bei der Herausbildung oder Bestédrkung
einer Latino-Identitit, sondern kann eben sogar als aktives Mittel zum Tes-
ten der Zugehorigkeit eingesetzt werden. Der Ethnomusikologe und Posau-
nist Chris Washburne hat bei seinen Studien im New Yorker Salsa-Milieu
festgestellt (1999, S. 91-98), dass die Clave dadurch manchmal die Funk-
tion einer ,,kulturellen Waffe* (cultural weapon), wie er es nennt, annimmt.

,.Clave can be used for both inclusive or exclusive purposes by identifying those who ,have
clave‘ and those who do not. Clave serves as the gate keeper or boundary marker between the
insider and the outsider. Furthermore, emically it serves to differentiate between the various
levels of competency achieved by insiders.” (Washburne, 1999, S. 98)

Besonders was ein jiingeres Latino-Publikum angeht, kann ein Verstdndnis
der Clave heute jedoch nicht mehr selbstversténdlich vorausgesetzt werden.
Washburne zitiert einen Salsa-Musiker, der wihrend eines Konzerts in New
York jlingeren Zuhorern wegen ihres mangelnden Verstidndnisses und ihrer
zu geringen Ernsthaftigkeit in dieser Frage ins Gewissen redete: ,,This is
your culture. This is where you come from. You need to respect it.“ (zitiert
nach Washburne, 1999, S. 96). Auf der anderen Seite kommt der ideologi-
sche Aspekt dieser Haltung in der Aussage eines anderen Musikers zum
Ausdruck, der wohl etwas iiberspitzt formulierte: ,,It [clave] is just some-
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thing that Latinos invented to keep North Americans out of the music* (zi-
tiert nach Washburne, 1999, S. 95). In diesem Zusammenhang ist auch
Washburnes Hinweis auf Clave als einen Gradmesser fiir Innovation und
musikalischen Wandel interessant:

,.Clave serves as a gauge within that tradition for distinguishing between music that is aligned
with traditional performance practice and music that wanders from established custom by the
incorporation of innovative elements. [...] Clave is what to listen for and what to comment on.
In addition, clave serves as a means to explore and document musical change.” (Washburne,
1999, S. 97)

Jegliche zu offensichtliche Abweichung vom althergebrachten, hoch ge-
schitzten Konzept der Clave wiirde unter Traditionalisten den Ruf nach der
,Clave-Polizei®, der ,,clave police (Washburne, 1999, S. 89), laut werden
lassen — ein Begriff, der harsche Kritik vonseiten konservativer Meinungs-
fiihrer bis hin zu vollkommener Ablehnung innerhalb der Gemeinschaft
impliziert.

5 Folgen der Globalisierung

Abschlielend soll nochmals auf den zuletzt erwihnten Aspekt von Innovation
und Modernisierung und dabei auch auf die Konsequenzen der Globalisie-
rung fiir die Herausbildung und das Zum-Ausdruck-Bringen von Identitét
eingegangen werden. Wie bereits beschrieben wurde, kénnen Musik und Mu-
sikinstrumente und deren Gebrauch bestimmte Haltungen zu Tradition und
Moderne ausdriicken. So konnen sie Innovation oder eine eher konservative
Position verkorpern. John Kaemmer hat Bezug nehmend auf eine &ltere Stu-
die des ungarischen Komponisten und Musikforschers Zoltdn Kodédly darauf
hingewiesen, dass Musik auch ein entscheidender Faktor bei der Kenntlich-
machung sozialer Schichten sein kann:

,.In such a situation [in einer stratifizierten Gesellschaft, G. G.] people try to raise their own
self-esteem by symbolically relating themselves to the wealthier and more influential mem-
bers of society. One way of doing this is by using the same music preferred by the wealthy.*
(Kaemmer, 1993, S. 178)

Dieser Mechanismus kann — insbesondere was die Entwicklung in der zwei-
ten Hilfte des 19. und im 20. Jahrhundert betrifft — auf die Adaptierung
westlicher Elemente in nicht-westlichen Gesellschaften extrapoliert wer-
den, wo solche Modelle und Vorbilder oft bis heute einen hohen Grad an
Attraktivitdt geniefen und als modern und damit potenziell den eigenen,
traditionellen Losungen iiberlegen angesehen werden. Beachtliche Ein-
fliisse auf viele afrikanische und asiatische Musikkulturen sind in folgenden
Bereichen feststellbar (vgl. dazu Grupe, 2005):

a) die Adaptierung fremder, speziell westlicher, Instrumente
b) der Gebrauch von Notation
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¢) Verdnderungen in der Art und Weise, wie musikalisches Wissen erwor-
ben wird (Lernen durch Imitation gegeniiber der Einfilhrung formaler
Ausbildung nach dem Vorbild westlicher Musikhochschulen)

d) damit einhergehend oft ein Prozess der Entwicklung und/oder Standardi-
sierung lokaler Musiktheorie (von implizitem Wissen zu deklarativer For-
mulierung)

e) Ubernahme stilistischer Elemente (Beispiele: Einfiihrung westlicher Har-
monik in nicht-westlicher Musik)

f) Nutzung neuer Technologien wie Cassetten, CDs, Videos, DVDs, Inter-
net (vgl. Wallis & Malm, 1984; Manuel, 1993)

Alle diese Innovationen lassen ihre Betreiber als modern und auf dem neu-
esten Stand der internationalen Entwicklung erscheinen. Allerdings kann
dieses Image des Modernen und mit westlichen Standards Vertrauten in
Konflikt geraten mit der Notwendigkeit oder Erwartung, eine ausdriicklich
lokale Identitdt zu kreieren und zum Ausdruck zu bringen, mit der sich die
Bevolkerung vor Ort auch identifizieren kann. Identitét erfordert, wie ge-
zeigt wurde, etwas Spezifisches, Eindeutiges, Unverwechselbares, das durch
ein blofes Kopieren fremder Vorbilder niemals (vollstindig) ersetzbar ist.
Im Bereich der Musik wird dies besonders deutlich, wenn man den Unter-
schied zwischen transnational verbreiteten und lokalen Musiken betrachtet.
Man konnte hier von der Dialektik der Glokalisierung sprechen (vgl. Mit-
chell, 2003; Nicholson, 2005). Wihrend nidmlich transnationale musikali-
sche Idiome wie US-Popmusik, Hip-Hop oder abendlidndische Kunstmusik
durchaus gewisse, unterschiedlich grof3e, Segmente der Bevolkerung in nicht-
westlichen Landern ansprechen, bedarf es eines gewissen Mafles an ,,LLokal-
kolorit*, um etwas Eigenstindiges hervorzubringen. Nur dadurch, dass man
sich auf Elemente einheimischer Traditionen stiitzt, kann man zu musikali-
schen Losungen gelangen, die dazu geeignet sind, lokale Identitit auszudrii-
cken.

Ob es sich nun um sog. Cover Bands handelt, die sich bemiihen, westli-
che Popmusik oder verwandte Stile so gut wie moglich nachzuspielen,
oder um Fille wie den chinesischen Pianisten Lang Lang, der mit seinen
Interpretationen abendlidndischer Klassik groBe Erfolge feiert: Es gibt
zahllose Beispiele fiir Musiker, die sich in den genannten Genres auf Au-
genhohe mit ihren westlichen Kollegen befinden. Aber obwohl diese Leis-
tungen eine enorme Selbstbestitigung darstellen, eignen sie sich nicht
dazu, etwas wirklich Eigenes, Spezielles (Nettls ,,specialness®, s.0.) zu re-
prisentieren. Auch wenn man sich auf hochstem Niveau bewegt, orientiert
man sich doch zwangsldufig an Maf3stiben, die andere setzen, die aus einer
anderen Kultur stammen. Andererseits wird die blofe Fortfiihrung der ei-
genen Tradition vielfach als zu unattraktiv bewertet. Eine sehr interessante
Losung scheinen Genres zu sein, die zugleich auf westlichen wie auf ortli-
chen Modellen beruhen und auf diese Weise sowohl den notwendigen An-
teil an Lokalkolorit als auch ein zeitgeméfBes, modernes Image vermitteln
konnen.
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Ob solche Innovationen Zustimmung finden oder nicht, ist eine Frage, die
innerhalb der jeweiligen Kultur zwischen den beteiligten Akteuren ausge-
handelt wird, wo dann ,traditionalistische und ,,modernistische‘ Positio-
nen aufeinandertreffen. In Indien ist die Einfiihrung des tragbaren Harmoni-
ums und der Geige in die dortige klassische Musik sowie der Gitarre in das
gawwali-Ensemble von manchen begriiit und von anderen verdammt wor-
den, wihrend neugierige und experimentierfreudige Musiker einfach aus-
probierten, ob und wie diese exotischen Klangwerkzeuge sich eventuell
einsetzen und in die vorhandenen Instrumentierungen integrieren lassen
konnten (vgl. Grupe, 2004 b).

Eines der beliebtesten Popularmusikgenres bei den Yoruba in Nigeria ist
Juju (vgl. dazu Waterman, 1990), in dem viele Musikinstrumente verwendet
werden, die auch bei westlichen Popgruppen zu finden sind, darunter elek-
trische Gitarren und Bésse, Schlagzeug und Keyboards. Daneben findet sich
aber auch das musikalische Markenzeichen — oder Emblem - traditioneller
Yoruba-Kultur: die dindiin-Sprechtrommeln, zu horen beispielsweise auf
King Sunny Adés CD Juju Music. Entgegen der naheliegenden gegenteili-
gen Annahme sind diese Trommeln erst vor relativ kurzer Zeit in die Beset-
zung der Juji-Bands aufgenommen worden und markieren einen Prozess
der Indigenisierung, der hier mit dem fiir afrikanische Popularmusiken
schon lange iiblichen Trend zur Modernisierung in Form der Verwendung
von Verstdarkern und westlichen Instrumenten Hand in Hand geht. Die
Sprechtrommeln verkorpern in den modernen Juju-Ensembles nicht das
Relikt einer altmodischen Tradition, sondern eher eine bewusste Hinwen-
dung zur Yoruba-Kultur in einem bereits linger existierenden populdren
Genre. Dieses lokale Element ist fiir die Manifestation von Yoruba-Identitét
unabdingbar, zugleich signalisiert das Ensemble von seinem Gesamtein-
druck her einen modernen, urbanen Kontext.

Man kann diesen Prozess der Adaptierung und ,,I.okalisierung® interna-
tional verbreiteter westlicher Popularmusik generell als Strategie der Kon-
struktion von lokaler Bedeutung interpretieren. Die Musik kann so lokale
Identitét in einer Weise ausdriicken, wie es ein transnationales, unveriandert
importiertes Idiom nicht konnte. Dieser Prozess ist in sehr unterschiedli-
chen musikalischen Welten am Werk, natiirlich auch innerhalb der westli-
chen Welt. Dies reicht von Hip-Hop, der z. B. in westafrikanischen Lindern
durch die Verwendung einheimischer Sprachen und Themen an ortliche
Bediirfnisse adaptiert wird, bis zur zeitgendssischen Jazz-Szene, in der lo-
kale Stile eine immer grofere Bedeutung zu erlangen scheinen (Nicholson,
2005). Der eigene Sound von skandinavischem Jazz ist ein hdufig genann-
tes Indiz, aber man konnte genau so gut den Trend unter deutschen Jazzmu-
sikern anfiihren, sich zunehmend auf ,,eigenes“— in einem ethnisch-kultu-
rellen Sinne — Material zu beziehen. Der deutsche Trompeter Till Bronner
hat eine viel beachtete CD unter dem Namen German Songs herausge-
bracht und anstatt wie der US-Pianist Herbie Hancock sich in seinen
»heuen Standards‘ auf Stiicke aus der angloamerikanischen Popularmusik-
geschichte zu beziehen (s. seine CD The New Standard), interpretiert der
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Kolner Pianist Frank Chastenier auf seiner CD For You u. a. Herbert Grone-
meyers ,,Mensch®.

Die These vom Trend zu lokalen Inkarnationen dessen, was man als Jazz
bezeichnet, ist von Stuart Nicholson (2005) in seiner passenderweise /s Jazz
Dead? (Or has it moved to a new address) betitelten Studie vorgetragen
worden und verweist auf die grundsitzliche Frage, ab welchem Punkt der
Entwicklung eines Musikstils oder Genres die kiinstlerischen Kriterien —
und damit auch das Publikum, welches diese Musik hort — sich in verschie-
dene Richtungen bewegen. Meiner Meinung nach kann es sehr erhellend
sein, hier eine Parallele zwischen Musik und Sprache zu ziehen. Obwohl es
in der Linguistik keine eindeutige Abgrenzung zwischen Sprache und Dia-
lekt gibt, kann man doch die Moglichkeit gegenseitigen Verstehens als sinn-
volles Kriterium heranziehen. Wenn zwei Sprachen strukturell zu weit von-
einander entfernt sind, ist eine Verstdndigung unmoglich. Bei zwei Dialekten
einer Sprache sollte dies dagegen grundsitzlich moglich sein. Angewandt
auf musikalische Idiome wiirde dies bedeuten, dass eine Aufspaltung in
verschiedene Richtungen mit jeweils eigenen Prinzipien zu erwarten ist,
sobald sich Verdnderungen innerhalb einer Musik ergeben, die aus der Sicht
ihrer Fans und der beteiligten Musiker fundamental sind und die bisherige
Basis in Frage stellen. Ein Beispiel aus dem Bereich Jazz wire der Free Jazz
der 1960er Jahre, der sich betrdchtlich von damals allgemein anerkannten
Grundsitzen einer jazzméfBigen Spielweise abzuheben begann. Ein anderes,
mehr regional gebundenes Beispiel stellt der Latin Jazz dar, der deutlich
anders als beispielsweise swingender Mainstream Jazz funktioniert. Damit
ergeben sich auch hier Moglichkeiten, dezidierte, unterscheidbare Identité-
ten zu markieren. Mit dem FuB3 auf ,,2 und ,,4* zu wippen, ist etwas vollig
anderes als die Clave richtig zu klatschen.

Was Musik betrifft, scheint die Moglichkeit, die Identitit von modernen,
urbanen Menschen in einer globalisierten Welt auszudriicken, sehr stark von
Popularmusikstilen abzuhdngen, die offenbar besser geeignet sind, die er-
forderliche Fusion von Moderne und Lokalem zu verkorpern, als klassische
Traditionen. Als Bruno Nettl Musikexperten im Iran iiber die dortige zeitge-
nossische Musikszene befragte, fand er heraus, dass

»Educated consultants declared that the [Persian, G.G.] classical music was particularly Per-
sian, tied to the culture and the soil, while the popular music was there partly to show how
Iranians could and did interact with other cultures, taking from them what they needed to
become modern.” (Nettl, 2005, S. 254)

Fiir ein breiteres Publikum haben klassische Musiken normalerweise we-
sentlich weniger Reiz als fiir ortliche Eliten oder Musikspezialisten. Wie
bestimmte Arten von Musik in einer Gesellschaft bewertet werden, unter-
liegt selbstverstindlich einem historischen Wandel. Verglichen mit der im
19. Jahrhundert dominierenden Rolle abendldndischer Kunstmusik als
Ausdruck von Nationalbewusstsein in westlichen Lindern geht Nettl (2005,
256) in den heutigen Gesellschaften von einer deutlichen Verschiebung des
Interesses hin zu Popularmusikstilen aus. Tatséchlich scheint dieser Be-
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reich weltweit der mit Abstand dynamischste und produktivste im Hinblick
auf transnationale und kulturiibergreifende Projekte und Begegnungen zu
sein. Aus heutiger Sicht ist eine weltweite Homogenisierung der Musik,
ein ,,cultural grey-out” der Musiken der Welt, das von manchen Musikfor-
schern friither befiirchtet worden war, nicht feststellbar (vgl. auch Grupe,
2007).

6 Fazit

Nach Bruno Nettl scheint Ethnizitit die Funktion zu haben

,,of allowing a group of people to erect boundaries of language, custom, art. [...] If music
expresses personal or group identity, it plays a role in negotiating relationships between une-
quals, as a way for a dominant group to reinforce its hegemony, or for a subordinate popula-
tion to fight back at some level.” (Nettl, 2005, S. 256).

Das Sichtbarmachen von Gruppenidentitidt durch Musik bedeutet immer
zugleich eine Einbeziehung der Insider und eine Abgrenzung von Anderen
bis hin zum Gebrauch von Musik als einem Testwerkzeug fiir die Gruppen-
zugehorigkeit. Wie in westlichen Léndern werden einheimische klassische
Musiken, die wie bei uns ihre Wurzeln oft in alten Hoftraditionen haben,
mitunter als iiberholt und ungeeignet angesehen, sich damit als moderne
Person darstellen zu konnen. Diese Musiktraditionen spielen deswegen
heute in den betreffenden Lindern Afrikas und Asiens teilweise nur noch
eine untergeordnete Rolle, wihrend das stddtische Publikum sich primér an
populédren Musikstilen aus dem In- oder Ausland orientiert. Nicht jede
Musik dient der Unterhaltung, auch nicht rituellen oder Représentations-
zwecken, aber das Hervor- und Zum-Ausdruck-Bringen von Identitit auf
verschiedenen Ebenen diirfte eine — wenn nicht die — zentrale Funktion von
Musik in jedwedem kulturellen oder historischen Kontext sein und wére
damit eine der wenigen Universalien in der Musik10.
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