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EDITORIAL

WER DAS EIGENE NICHT KENNT, kann das Andere nicht erkennen, geschweige

denn schätzen lernen.

Deutschland steht vor Veränderungen, die nach einer langen Zeit relativer Bewegungs-

losigkeit um so heftiger ausfallen werden, je später sie zu wirken beginnen. Damit meine

ich nicht die „Reformitis“, die allzu oft als Tiger springt und als Bettvorleger landet, son-

dern die Veränderungen in unseren Köpfen.

Die ökonomischen Rahmendaten sind nur eine kleine Teilmenge der vielerorts emp-

fundenen Krise. Wo die Erzeugung von Ängsten erstes Steuerungsinstrument der Politik

und Medien ist, fällt es zunehmend schwer, klaren Blick auf Ursache und Wirkung – auf

Zusammenhänge zu erhalten. Ohne diese Sehschärfe, ohne ein Bewusstsein für hier und

jetzt im Sinne einer kulturellen Identitätsfindung, ohne Rückbesinnung auf unsere Wur-

zeln wird diese Gesellschaftsform, fürchte ich, nicht mehr lange bestehen.

Die Suche nach unserer kulturellen Identität geht nach der verunglückten Leitkultur-

debatte weiter, ist in fast allen gesellschaftlichen Bereichen tagtäglich latent spürbar – und

wird erfolgreich verdrängt. Zugleich senden wir viele Botschaften aus, dass Menschen aus

anderen Kulturen bei uns nicht wirklich willkommen sind.

Die meisten europäischen Nachbarn sind da weiter als wir. Freilich ist kultureller Dialog

keine Einbahnstraße, sondern fordert auch die, die zu uns kommen.

Die Begegnung mit anderen Kulturen kann die eigene Identitätsfindung stärken, wenn

wir nicht erst die Wurzeln ausgraben müssen um nachzuschauen, ob sie noch da sind.

In diesem Sinne wollen wir mit dem MUSIKFORUM und seinem Schwerpunktthema

„Kulturelle Identität und interkultureller Dialog“ einen Anstoß für die öffentliche Debatte

geben. In der Hoffnung, das der Diskurs nicht mehr so schnell unter den Teppich gekehrt

wird. Wir brauchen mehr angstbefreite Auseinandersetzung um das Zusammenleben in

unserer Gesellschaft. Die geplante UNESCO-Konvention zum Schutz kultureller Vielfalt ist

dafür ein hoffungsvoller Grundstein.

Ihr

Christian Höppner

DIE SUCHE NACH DEN

Wurzeln
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wir trauern
Dr. Albin
Hänseroth †

Theater steigern Besucherzahlen und
Einnahmen – DOV meldet Zweifel an
Die aktuelle Theaterstatistik des Bühnenvereins für die Spielzeit 2002/2003 ver-
zeichnet einen Besucherzuwachs und eine Steigerung der Eigeneinnahmen bei The-
atern und Orchestern. Die öffentlich getragenen Theater steigerten ihre Besucherzah-
len um 358 000 auf etwa 19,9 Millionen und erhöhten ihr Einspielergebnis deutlicher
als im Vorjahr um 0,3 Prozentpunkte auf durchschnittlich 16,4 Prozent des Budgets
(Spielzeit 1992/93: 13,3 Prozent). Auch die Festspielhäuser verbesserten ihre Besucher-
zahlen, während die Konzertorchester und Privattheater jeweils ein leichtes Minus ver-
zeichneten. Insgesamt stiegen die Zuschauerzahlen der Theater und Orchester um rund
eine Viertelmillion auf etwa 35,2 Millionen Besucher.

Die Deutsche Orchestervereinigung (DOV) äußerte hinsichtlich des Konzertbe-
reichs deutliche Zweifel an der Repräsentativität der Daten. „Der Bühnenverein
wertet in seiner Statistik lediglich 48 Orchester aus. Wir zählen in Deutschland gegen-
wärtig jedoch 136 Kulturorchester – Konzert-, Opern- , Kammer- und Rundfunkorches-
ter –, die ganzjährig spielen und vollständig öffentlich finanziert werden“, erklärte Gerald
Mertens, Geschäftsführer der DOV, in einer ersten Stellungnahme. In der Öffentlich-
keit und Politik entstünde durch die Veröffentlichung von Wertungen auf der Grund-
lage unvollständiger Zahlen ein unrealistisches Bild des Konzertlebens in Deutschland.

Neue Zukunft für Hellerau
Das Geld ist zugesagt, das Konzept be-
schlossen, die Staatsregierung hat die
Weichen gestellt: „Hellerau hat damit die
besten Voraussetzungen wieder ein interna-
tionales Forum für zeitgenössische Kunst zu
werden“, fasste Sachsens Ministerpräsident
Georg Milbradt im August vor Journalisten
im Festspielhaus Hellerau die Perspektive
für diese traditionsreiche, nördlich von Dres-
den gelegene Kulturstätte zusammen. Die
Sächsische Staatsregierung hat zusammen
mit der Wüstenrot Stiftung, der Deutschen
Stiftung Denkmalschutz, der Getty-Stiftung
und der Deutschen Stiftung Umweltschutz
sowie mit Mitteln aus dem Bundespro-
gramm Kultur in den neuen Ländern zehn
Millionen Euro in Hellerau investiert.

Umfangreiche Sanierungen sollen das in
der NS-Zeit und während der sowjetischen
Besatzung verfallene Festspielhaus wieder zu
einem Ort der Kultur machen.
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Europäischer Opernregie-Preis
Der Verein Camerata Nuova, eine Initiative von Opern-
freunden aus Wirtschaft und Gesellschaft, und die
Opera Europa, der Zusammenschluss von führenden
europäischen Opernhäusern, hat zum dritten Mal den
„Europäischen Opernregie-Preis“ ausgeschrieben.
Der Preis richtet sich an junge Nachwuchsregisseure

im Alter bis zu 35 Jahren, die ihre Konzepte bei der in
diesem Jahr ausschreibenden Opera Ireland in Dublin

einreichen können. Die gestellte Aufgabe: ein Regiekon-
zept für die Oper La Cenerentola von Gioacchino Rossini.

Info:          www.camerata-nuova.org/Opernregiepreis

Dieter Gorny (Bild), ehemali-
ger Chef des TV-Musiksenders
VIVA, ist – nach dem Ausschei-
den von Jens Michow – als
Vizepräsident in das Geschäfts-
führende Präsidium des Deut-
schen Musikrats (DMR) einge-
rückt. DMR-Präsident Martin
Maria Krüger zeigte sich
über den einstimmigen Wahl-
ausgang zufrieden. „Mit Gorny haben wir
einen profilierten Vertreter aus dem Me-
dienbereich mit exzellenten Verbindungen
in die Musikwirtschaft und Politik gewon-
nen.“ +++ Mit der Berufung von Corne-
lius Meister als Generalmusikdirektor des
Theaters Heidelberg zur Spielzeit 2005/
2006 erreicht ein weiterer vom Deutschen

Musikrat – im Dirigentenforum
– geförderter junger Künstler ein
vorläufiges Ziel seiner musikali-
schen Laufbahn. +++ Jörn
Arnecke, Teilzeitprofessor für
Musiktheorie an der Hochschule
für Musik und Theater Hamburg,
wurde mit dem diesjährigen Paul
Hindemith-Preis des Schleswig-
Holstein Musik Festivals ausge-

zeichnet. Der Preis ist mit 20000 Euro do-
tiert und damit einer der höchst ausgestat-
teten Komponistenpreise. +++ Der vom
Internationalen Musikinstitut Darmstadt an
junge Nachwuchskünstler vergebene Kra-
nichsteiner Musikpreis 2004 ging im Fach
Komposition an den 29-jährigen Hans
Thomalla.

personalia

Der Intendant der
Kölner Philhar-
monie, Dr. Albin
Hänseroth, ist am
9. September im
Alter von 65 Jah-
ren verstorben. Er
war seit 1999 künstlerischer Gesamt-
leiter der Kölner MusikTriennale. Zu-
vor gehörten unter anderem Barcelo-
na, wo er als künstlerischer Direktor
des Gran Teatre del Liceu wirkte, und
Hamburg (Intendant an der Staats-
oper) zu seinen beruflichen Stationen.
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Würth-Preis an Tanzprojekt der Berliner Philharmoniker
Sir Simon Rattle, Chefdirigent der Berliner Philharmoniker,
nahm im September den diesjährigen Würth-Preis der Jeunesses
Musicales Deutschland entgegen. Die mit 10 000 Euro dotierte
Auszeichnung wurde dem Orchester in Anerkennung seines
Education-Programms „Zukunft@BPhil“ mit dem Tanzprojekt
Daphnis et Chloe (Bild oben) verliehen. Das Projekt, mit dem die

Fo
to

: P
et

er
 A

d
am

ik

Philharmoniker einem jungen Publikum neue Zugänge zur Mu-
sik des Konzertsaals eröffnen wollen, setze einen „leuchtenden
Kontrapunkt gegen die Vernachlässigung der musikalischen Bil-
dung unserer Kinder und Jugend“, so Norbert Lammert, Vizeprä-
sident des Deutschen Bundestages, in seiner Laudatio in der Ber-
liner Philharmonie.

gen. „Mit der Vernetzung von SchoolJam
auf der Länderebene gehen wir einen wich-
tigen Schritt, um die Zukunft des aktiven

Musikmachens an der Ba-
sis zu festigen und weiter
auszubauen“, sagt Udo
Dahmen, DMR-Vizepräsi-
dent und Leiter der Pop-
akademie Baden-Württem-
berg. „Die erfolgreiche

Motivierung von Schülerinnen und Schü-
lern wird maßgeblich für die weitere Ent-
wicklung und künftige Qualität der populä-
ren Musik sein.“

Kulturradio-Reform
gefordert

Mit einer Forderung nach weitergehen-
den Reformen des öffentlich-rechtlichen
Rundfunks insbesondere im Bereich an-
spruchsvollen Kulturradios hat sich der
Deutsche Musikrat erneut in die Diskus-
sion um Gebührenerhöhungen und Hör-
funk-Programmreformen eingeschaltet.

Übergeordnetes Ziel müsse es sein, musi-
kalische Vielfalt in den Kulturradios deut-
scher Sender verstärkt zu fördern und durch
eine breitere Auswahl von Musikangeboten

SchoolJam expandiert
Das bundesweite Schülerbandfestival
SchoolJam, das Förderprogramm des
Deutschen Musikrats (DMR) im Pop-
bereich, läutet die dritte Staffel ein und
bewegt sich weiter auf Expansionskurs.

Die Zahl der Vorausscheidungen wird
von sechs auf elf erhöht. Dabei treten erst-
malig die Landesmusikräte massiv in Er-
scheinung: In Nordrhein-Westfalen, Ham-
burg und Berlin werden die Vorausschei-
dungen Ende Januar bis Anfang Februar
2005 in Trägerschaft der jeweiligen Landes-
musikräte durchgeführt.

Darüber hinaus wird sich in Berlin we-
sentlich die Landesmusikakademie einbrin-

aus dem musikrat

insbesondere auch jüngere Menschen für
Kulturprogramme zu gewinnen.

Der DMR befürchtet eine fortschreiten-
de Veralterung der Hörer anspruchsvoller
Hörfunkprogramme, deren Altersdurch-
schnitt heute bei 55 Jahren liegt, während
gleichzeitig immer weniger jüngere Hörer-
schichten von den Kulturkanälen erreicht
werden. Dieser Entwicklung kann nach
Meinung des Musikrats sowie der Landes-
musikräte der Bundesländer nur durch eine
verstärkte Entwicklung anspruchsvoller mu-
sikalischer Kulturformate entgegengewirkt
werden. Institutionelle
Medienpartnerschaften
mit musikalischen Ein-
richtungen, Musik der
Verbände und Vereine,
Musik der freien Kul-
turszene, aber auch
mehr Musik für Kinder
und Jugendliche, Cross-
over-Programme sowie
der Ausbau reiner Mu-
sikspartenprogramme
sind nach Ansicht des
DMR gangbare und Erfolg versprechende
Wege, neue Hörerschichten zu gewinnen
und die Musikszene des jeweiligen Sende-
gebiets von Kulturradios zu unterstützen.

Jetzt neu auch am
Kiosk: Die Zeitschrift
SchoolJam gibt
jungen Leuten Tipps
für das Musikmachen.
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Dirigent und Komponist Hans
Zender wünschte vor zwölf

Jahren seinen Hörern „Happy
New Ears“. Diesen munteren
Wunsch kann man heute getrost
wiederholen. In die Ohren des
breiten Konzertpublikums dringt
zeitgenössische Musik nur zögernd.
Dabei war die Zeit nie reifer!

Mit der alten Frage „Was soll Kunst ei-
gentlich?“ quälte vor einigen Wochen ein
Kollege aus der Kunstpädagogik seine Erst-
semester in einer Sitzung und erhielt zur
Antwort: „Unterhalten und entspannen.“
Vergeblich war die Hoffnung auf Vokabeln
wie „provozieren“ oder gar „politisieren“.
Nein, Kunst soll unterhalten und entspan-
nen.

Beobachtungen in Japan: Wie Menschen in Fernost – bislang mehr

von abendländischer Musik beeinflusst – zu ihrer traditionellen Tonkunst

zurückfinden. Von Bernd Clausen

DIE ENTDECKUNG DES

vergessenen Eigenen

Obwohl sicherlich nicht repräsentativ,
stimmt diese Aussage nachdenklich. Beken-
nen wir doch auch seitens der Musik: Die
Zeit der Skandale ist vorbei, verflossen die
Zeiten, als eine Comtesse de Pourtalès mit
verrutschtem Diadem ihre Wut in den Kon-
zertsaal hineinschrie. Man lauscht dem Neu-
en still, manchmal verstohlen um sich bli-
ckend und denkt: Bin ich der Einzige, der
das (nicht) versteht? So ist das eigene Neue
bisweilen fremd, weil die Vokabeln zwar
vertraut klingen, der grammatikalische Zu-
sammenhang und damit der Sinn aber ver-
schlossen bleiben.

Dass auch in Japan die Auseinanderset-
zung mit der eigenen und der anderen Mu-
sik ein Thema ist, bleibt dem deutschen Dis-
kursteilnehmer in der Regel verborgen.
Entlehnt man für die Beschreibung des japa-
nischen Diskurses die in Deutschland nahe-
zu inflationär verwendete Dichotomie vom
Eigenen und Fremden, dann müsste man
eigentlich hinsichtlich gegenwärtiger Ent-
wicklungen in Japan vom vergessenen Eige-
nen sprechen. Stein des Anstoßes ist ein

Projekt des Erziehungsministeriums, in des-
sen Mittelpunkt die Rückbindung traditio-
neller Kulturtechniken in die Schule steht:
das dentou bunka-Projekt.

Während in Deutschland über inter-,
trans- oder multikulturelle Erziehung ge-
sprochen wird und damit meistens die Mu-
sik oder Literatur geografisch entfernter Re-
gionen gemeint ist, wird in Japan das verges-
sene Eigene wiederentdeckt. Dies gilt insbe-
sondere für die traditionelle Musik (houga-
ku). Die populäre Musik Japans greift bereits
seit einigen Jahren auf volksmusikalische
Elemente wie die ostjapanische Tsugaru-
Shamisen oder okinawaische Liedmelodien
zurück, jedoch haben es die drei zentralen
japanischen Instrumente Shakuhachi (Bam-
busflöte), Shamisen (dreisaitige Spießlaute)
und Koto (13-saitige Wölbbrettzither) schwe-
rer. Ihr Unterricht ist eingebunden in teil-

Bild: Musizieren im Koto-Ensemble –
Studierende der Abteilung Kunst & Musik
der Universität Bielefeld.
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weise jahrhundertealte Traditionen. Dazu
kommt, dass die Instrumente verschiedene
Notationen sowie einen speziellen Kanon
an Kompositionen besitzen. Alles andere als
bequeme Voraussetzungen für eine Didak-
tik traditioneller Musik. Wenig zahlreich
sind darüber hinaus die Besucher solcher
Konzerte im Vergleich zu solchen mit abend-
ländischer klassischer Musik. Auch die An-
zahl der Menschen, die Koto, Shamisen, Sha-
kuhachi, Sho oder andere Instrumente ler-
nen, ist im Verhältnis zu denen, die ein klas-
sisches europäisches Instrument studieren,
gering. Zwar bieten private Musikhochschu-
len und Konservatorien Studiengänge in tra-
ditionellen Instrumenten an und auch der
große staatliche Sender NHK hat ein Förder-
programm für Nachwuchsspieler entwi-
ckelt, doch bleibt traditionelle Musik im
Schatten ihrer abendländischen Partnerin.
Nimmt man die internationale Popmusik
und die daran angelegten nationalen Vari-
anten im Rap, Hip-Hop, Rock etc. einmal
beiseite, so existieren in Nippon mindestens
zwei weitere parallele Musikkulturen ne-
beneinander mit jeweils spezifischem Publi-
kum und den damit verbundenen Auffüh-
rungsriten: Die abendländische und die japa-
nische Kunstmusik.

Musikausübung in Gilden

Die Gründe für den schwierigeren Stand
der traditionellen Musik liegen zu einem
nicht geringen Teil in deren Organisations-
form begründet. Analog zu anderen Kultur-
techniken (z. B. Ikebana) ist auch die Musik-
ausübung in Gilden geregelt. Sie folgt zu
einem großen Teil dem „Iemoto-System“,
dessen Wurzeln in vergangenen Zeiten lie-
gen. Der Meister dieser Gilde, der mit dem
Gründer oder dem gewählten Oberhaupt
blutsverwandt sein muss, erteilt Graduierun-

gen an Schüler, die ihm und seiner Lehre
folgen. Die zahlreichen Schulen der Koto,
Shamisen oder Shakuhachi geben Reper-
toire und Spielweise an die Schüler weiter,
die wiederum in dieser Hierarchie Zertifika-
te erwerben und in praktischen und theore-
tischen Prüfungen ihr Erlerntes zeigen kön-
nen, um so einen Grad höher zu steigen.

Wenn die Spielerin oder der Spieler ei-
nen Namen bekommt, besteht er aus einem
Namensbestandteil des Lehrers. Er oder sie
ist weiterhin Schüler, hat aber das Recht,
andere Schüler zu unterrichten und für die
Erteilung von Graden vorzuschlagen. Der
Namensbestandteil demonstriert das enge
Verhältnis zwischen Lehrer und Schüler
nach außen. Die Gilden haben ihren Sitz in
der Regel in einer größeren Stadt. Ihre Mit-
glieder verteilen sich über das gesamte japa-
nische Archipel und geben ihr musikalisches
Wissen an die Schüler weiter. In zahlreichen
Städten gibt es mehrere Musikgruppen, die
aus Schülern und Lehrern bestehen und die
einen wesentlichen Bestandteil des regiona-
len kulturellen Lebens darstellen. Diese san-
kyoku kyoukai, die vorwiegend bei besonde-
ren Anlässen Teile ihres Repertoires in
öffentlichen Räumen präsentieren, erheben
Teilnehmerbeiträge und sind gekennzeich-
net durch ein enges, persönliches Geflecht.
Jüngere Leute finden nur vereinzelt ihren
Weg in diese Gruppen. Grund dafür scheint
nicht zuletzt diese Organisationsform zu
sein, die nur noch schwer mit modernen
Vorstellungen vereinbar ist.

Was kann eine solche Situation für die
musikpädagogische Landschaft in Deutsch-
land bedeuten? Die gegenwärtige Situation
des Musikunterrichts und der Musikpädago-
gik in Japan schärft nicht nur den Blick für
das Nachdenken über den Umgang mit ei-
genen Traditionen, sondern hinterfragt
gleichzeitig unseren Umgang mit musikali-
schen Traditionen, die nicht europäisch
sind. Die Debatten der 90er Jahre um das
Eigene und das Fremde sind in Deutschland
leiser geworden, die Inszenierungen multi-
oder interkultureller Augenblicke dagegen
kaum. Das japanische Beispiel lehrt auch,
dass bei näherem Hinsehen in anderen Län-
dern ebenso viel Bewegung in der Schul-
landschaft ist und man einiges voneinander
abschauen könnte, gäbe es denn genug Wil-
len, vor allem aber genügend Material.
Längst überfällig sind Studien, die den Mu-
sikunterricht in anderen Ländern einem
deutschen Fachpublikum mehr als nur in
Schlaglichtern wie bei ISME-Kongressen zu-
gänglich machen sollten.

Inzwischen hat die deutsche Sekundär-
literatur (Schubert 1999, Kreitz-Sandberg

2002) die japanische Lernkultur in verschie-
denen Aspekten dargestellt. So vereint z. B.
der Sammelband von Volker Schubert zahl-
reiche empirische Untersuchungen aus sozio-
logischer und pädagogischer Perspektive. Im
Gegensatz zur angloamerikanischen Litera-
turlage sind deutsche Untersuchungen zur
musikpädagogischen Wirklichkeit in Japan
in Deutschland sehr marginal, bzw. gar nicht
nachzuweisen. Dabei wäre nun der rechte
Zeitpunkt, denn Ausbildung und Schule be-
finden sich in Japan wie in Deutschland in
einer Umstrukturierungsphase.

Das japanische dentou-bunka-Projekt zeigt
Wirkungen. Ein flüchtiger Blick in den Lehr-
plan der Mittelschule (7. bis 9. Klasse in
Deutschland) für Musik, den das Erziehungs-
ministerium 1998 veröffentlichte, zeigt be-
reits einen Schwerpunkt auf Japanisches.
Nachdem die Lernziele formuliert sind, wer-
den dort z. B. Themenvorschläge zu Liedern
gemacht, die entweder in Japan schon sehr
lang gesungen und gerne musiziert werden
oder geeignet sind, den Schülern die Schön-
heit der japanischen Kultur und der Wörter
erfahrbar zu machen. Seit 2002 müssen ja-
panische Schüler mindestens ein traditionel-
les Musikinstrument erlernen. Jetzt sind
Schule und Ausbildung in Japan aufgefor-
dert, das bisher vorherrschende Ungleichge-
wicht zwischen abendländischer und japa-
nischer Kultur auszugleichen. Dabei stoßen
sie auf ihre eigene Geschichte und alte
Strukturen. In der Lehrerausbildung fehlen
vor allem für die Curricula von Mittel- und
Oberschullehrern Modelle, die sich ablösen
von Strukturen, deren Ursprünge nach Euro-
pa weisen.

Kontrapunkte zur westlichen
Musiktradition

Der Einfluss der abendländischen Musik
auf das japanische Musikleben am Ende der
Edo-Zeit (1603-1868) und die daran an-
schließenden Reformbestrebungen der Mei-
ji-Regierung waren tief greifend. Sie schlugen
sich nicht nur in einer veränderten musikali-
schen Rezeptionshaltung nieder, sondern
hatten gleichzeitig Konsequenzen für die
musikpädagogische Ausbildung. Die beson-
ders zur Zeit des sakoku kultivierten Musik-
formen von Koto, Shamisen, Shakuhachi
und Kokkyu rückten zusammen mit den
Theaterformen No und Kabuki in den Hin-
tergrund zugunsten eines stärker werden-
den Interesses an westlicher (insbesondere
deutscher) Musik. Obwohl das traditionelle
Repertoire gepflegt wurde, der Kompositi-
onsbetrieb nicht wirklich abbrach (vergl.
Miyagi Michio) und Neugründungen von
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Gilden stattfanden, trat die traditionelle Mu-
sik Japans in den Hintergrund. Oku (1994)
weist darauf hin, dass der Erlass der Meiji-
Regierung von 1872, der das Unterrichten
des Fachs Gesang bzw. Musik an Grund-
schulen vorschrieb, im wesentlichen das Un-
terrichten von westlicher Musik zur Folge
hatte. Zwar wird das Ideal einer neuen nati-
onalen Musik angestrebt, dem eine Synthe-
se der traditionellen Musik mit der westli-
chen vorschwebte (vergl. Tozan-Gilde und
Miyagis Kompositionen für westliche und
japanische Instrumente), aber aufgrund der
ausschließlich an westlicher Musik orientier-
ten Ausbildung der zukünftigen Lehrer an
der „Tokyo Ongaku Gakko“ kommt traditi-
onelle Musik in den Schul-Curricula gar
nicht vor. Ähnlich wie in Deutschland war
der Musikunterricht nach 1872 größtenteils
Singunterricht (shoka). Das japanische Wort
für Musik, ongaku, meint daher immer west-
liche Musik. 1939 ersetzte man das bis da-
hin verwendete shoka durch ongaku.

Seitens des japanischen Erziehungsminis-
teriums wird seit ca. 1998 immer wieder auf
die Bedeutung von so genannter „traditio-
neller Kultur“ (dentou bunka) und deren Ein-
bindung in die schulischen Curricula hinge-
wiesen. Dazu zählen die Musik von Instru-
menten wie Koto, Shamisen und Shakuha-
chi genauso wie die zahlreichen Musikthea-
terformen, aber auch sado (Teezeremonie)
u. ä. Dem Übergewicht an abendländischer
Musik setzt das dentou bunka-Projekt einen
Kontrapunkt entgegen, um das drohende
Aussterben des Interesses an den eigenen
Kulturäußerungen wiederzubeleben. Das ver-
wundert den deutschen Betrachter, der im
„Multikultitaumel“ von einem Workshop zum
anderen hetzt und sich dabei modern wähnt.
Allein die Frage, was traditionelle deutsche
Musik sei, würde aus dem Taumel eine äu-
ßerst schwindlige Angelegenheit machen.

In der Praxis stehen japani-
sche Schulen und Erziehungs-
kommissionen allerdings vor
dem Problem, dass die Schulmu-
siker gar nicht oder zu mangel-
haft ausgebildet sind, um der
Forderung befriedigend nach-
zukommen. Die Ursache liegt
vor allem in der noch immer
nach westlichem Muster orga-
nisierten Ausbildung. Oku stellt
1994, also bereits vor dem den-
tou bunka-Erlass des Erziehungs-
ministeriums, fest: „It is very
strange that no department in
the education faculty is open to
Japanese traditional players.“ Die
musikpädagogischen Diskussio-

nen über die Westlastigkeit des Musikunter-
richts bzw. der Musiklehrerausbildung laufen
vereinzelt seit den 70er Jahren.

Die ausschließlich abendländisch ausge-
bildeten Musiklehrer in Japan verzweifeln
also und suchen Hilfe bei den bis dahin be-
lächelten sankyoku kyoukai, den Gruppen
für traditionelle Musik, die seit dem Ende
des Shogunats mit ihrem Image eines „Alte-
Damen-und-Herren Klubs“ hadern. Die Ni-
sche, die sich die traditionelle japanische
Musik aufgrund ihres strengen Systems er-
halten konnte, ist nun Anlaufpunkt für
Schuldirektoren und Musiklehrer.

Neue Ausdrucksformen für
japanische Instrumente

Das Eingangszitat von Hans Zender ist
nicht von ungefähr, gewann es doch für den
Autor dieses Artikels einen überraschend
neuen Sinn. Zwei in Japan lebende Auslän-
der versuchen seit zwei Jahren ein Experi-
ment: Ein Festival der Neuen Musik für tra-
ditionelle Musikinstrumente. Im Oktober
des vergangenen Jahres fand das „Gendai
Hougaku Festival“ in Fukuoka statt, ein sin-
guläres Ereignis im Musikleben Japans und
der Versuch, den japanischen Instrumenten
mit neuen Ausdrucksmöglichkeiten zu be-
gegnen.

Initiator dieses Festivals ist der amerikani-
sche Komponist und Koto-Spieler Joseph
Amato. Zusammen mit dem Shakuhachi-
Spieler Christopher Blasdel stellte er ein
Konzept auf die Beine, das sich sehen lassen
kann. Die Biwa (vier-/fünfsaitige Laute) als
Vertreterin der traditionellen Musikinstru-
mente stand 2003 im Zentrum dieser Ver-
anstaltung. Schulen waren genauso einge-
bunden wie Altersheime und Behinderten-
einrichtungen. Zum Höhepunkt wurde je-
doch das fast ausverkaufte Abschlusskon-

zert. Obwohl dieses mit einem Stück alter
Musik begann, stand das Programm ganz
unter dem Zeichen zeitgenössischer Musik.

Was in dieser Neuen Musik-Szene an
Kompositionen präsentiert wird, zeigt ein
großes Spektrum der Auseinandersetzung
mit neuen Ausdrucksformen auf traditionel-
len Instrumenten. Es wird mit aleatorischen
Elementen probiert, grafische Notation vor-
gelegt, Bewegung auf der Bühne sowie Re-
zitation dazu genommen. Insgesamt werden
andere Tonsprachen artikuliert, die fremd
sind. Den mit Abstand größten Teil des Pub-
likums machten ältere Menschen aus, die
nicht mit Kommentaren zwischen den Stü-
cken und vor allem nach dem Konzert spar-
ten. Im vergangenen Jahr äußerten sich drei
Damen neben mir nicht nur lobend zum
schrillen Outfit der Sängerin (ein Kimono-
gürtel als Schal über einem blauen, dünnen
Kleid), sondern auch zur Musik: „Ein biss-
chen schwierig, aber der Ton der Biwa ist
einfach zu schön!“

Wünscht man sich nicht solch ein Publi-
kum in Konzerten für Neue Musik im
manchmal doch recht trägen Deutschland?
Die Bereitschaft, sich als japanischer Kom-
ponist mit dem reichen Fundus der traditio-
nellen Musik auseinander zu setzen, ist da,
denn es gibt noch viel Unentdecktes, Vieles,
das es noch zu sagen gilt. Es scheint, als gin-
gen traditionelle Musiker vorsichtig auf neue
Ausdrucksmöglichkeiten zu. Musik auf tra-
ditionellen Instrumenten bleibt damit nicht
nur museales Betrachten vergangener Zei-
ten, sondern pflanzt sich natürlich fort in
eine neue, andere Zeit. Wie diese aussieht,
wissen auch die japanischen Komponisten
nicht.

Aber eines ist sicher: Abendländische
Musik ist nicht mehr der einzige Maßstab
musikalischen Ausdrucks und Geschmacks.
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KULTUREN IM KARNEVAL UND...

...Karneval

In Berlin leben nahezu eine halbe Million Migranten aus 180 Ländern –
die wichtigste soziale Voraussetzung für den „Karneval der Kulturen“,

der zu Pfingsten wieder 4200 Mitwirkende in über 100 Gruppen aus
80 Nationen durch die Straßen von Kreuzberg ziehen ließ.

Für viele der Akteure ist diese
Veranstaltung, die mittlerweile zum
zehnten Mal stattfand, eine einzigar-
tige Gelegenheit, die eigenen kultu-
rellen Hintergründe öffentlich und
medienwirksam darzustellen. An kei-
ner anderen Stelle Berlins kommt
„lokale Internationalität“ bewusster
zum öffentlichen Ausdruck als im
„Karneval der Kulturen“.                !

In Berlin hat die multikulturelle Zukunft schon begonnen…
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der Kulturen
Von Tiago de Oliveira Pinto
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Das Gemeinsame bei der Veranstaltung
bilden die allen Kulturen innewohnenden
„karnevalesken“ Elemente, die durch Kostü-
mierung, Dramatik, Maskeraden, Perfor-
mance, vor allem auch mit Musik und Tanz
in einem gemeinsamen Umzug dargestellt
werden. Selbst in Ländern, in denen es kei-
nen spezifischen Karneval gibt, sind diese
Elemente vorhanden.

In Europa hatten sich bereits vor Berlin
ähnliche Veranstaltungen etabliert, wie etwa
der 35-jährige „Notting Hill Carnival“ in Lon-
don mit jährlich 1,5 Millionen Besuchern
oder der „Zomercarnaval“ in Rotterdam. Letz-
terer wurde vor 15 Jahren von Immigranten
der holländischen Antillen (Curaçao, Aru-
ba) eingeführt und ist heute ein Festival von
nationaler Bedeutung in Holland.

Vorbild Pernambuco

Als Vorbilder für den „Karneval der Kul-
turen“, der von der im Berliner Stadtteil
Neukölln ansässigen „Werkstatt der Kultu-
ren“ veranstaltet wird, dienten zunächst Kar-
nevalstraditionen aus Lateinamerika. Natür-
lich stand hier Brasilien an erster Stelle, nicht
jedoch das spektakulärste aller Karnevalsfes-
te, der Karneval in Rio de Janeiro, sondern
eine auf verschiedenen Kulturelementen
basierende großartige Musik-, Tanz-, Kos-
tüm- und Theaterveranstaltung aus dem
Nordosten des Landes, der traditionelle Kar-
neval aus Pernambuco.

Zweifellos ist der „Karneval der Kultu-
ren“ Ausdruck der interkulturellen Gesell-
schaft Berlins – diese verstanden als Mitei-
nander verschiedener Kulturen, die sich u. a.
in Sprache, Religion und Lebensformen un-
terscheiden. Eine völlig andere soziale
Gegebenheit als in Pernambuco. Die im
Nordosten Brasiliens gelegene Provinz ist re-
lativ einheitlich historisch gewachsen, was
bedeutet, dass ein Großteil der Gesellschaft
an derselben Geschichte partizipiert. Im Kar-
neval wird ausschließlich die lokale, „offizi-
elle Kultur“ dargeboten. Die Sozialstruktu-
ren sind freilich sehr ungleich und vielfältig.

In Berlin haben sich in einigen Teilen der
Stadt – vor allem in Kreuzberg und Neukölln
– während der jüngsten Geschichte eine
Vielfalt von Kulturen und musikalischen Aus-
drucksformen als „Alternativen“ zur über-
mächtigen offiziellen Kultur der Stadt he-
rausgebildet. Im Gegensatz hierzu sind Sozial-
strukturen im Berliner Kontext relativ ein-
heitlich, d. h. jedem steht der Zugang zu den-
selben Bildungsinstanzen, zu Gesundheit und
dem bürgerlichen Recht offen, anders also
als in Pernambuco, wo dieser Zugang nicht
selbstverständlich zur Verfügung steht.

In Lateinamerika ist Karneval stets kultu-
reller Ausdruck einer bestimmten Region
und deren Besonderheiten. Seine ursprüng-
lich katholischen Vorzeichen sind hierbei
oftmals ganz anderen Inhalten gewichen.
Nur noch der Rahmen im katholischen Kir-
chenjahr, d. h. die Tage unmittelbar vor der
Fastenzeit, scheint heute auf den katholi-
schen Bezug zu deuten. In Berlin hat man
sich der milderen Jahreszeit wegen auf
Pfingsten als Karnevalstage geeinigt. In Lon-
don und in Rotterdam finden die Karnevals-
umzüge im Sommer statt.

Zwei wichtige Formen lokaler Institutio-
nen bestimmen den Karneval in Recife, der
Hauptstadt von Pernambuco: Da sind zum
einen die über 400 traditionellen Vereini-
gungen, die ihr eigenes Repertoire an Mu-
sik, Tanz und dramatischer Darstellung prä-
sentieren und zum anderen die offiziellen
Instanzen, d. h. die staatlichen Kulturbehör-
den, der Karnevals-Bund (Federação Carna-
valesca) u. a., die den Karneval reglementie-
ren und für die Wettbewerbsparade im
Zentrum von Recife verantwortlich sind.
Während die Vereinigungen aus dem Be-
reich der traditionellen Kultur entstammen,
sind die offiziellen Instanzen in der staatli-
chen und politischen Sphäre angesiedelt.
Wie sich die unterschiedlichen Typen von
Vereinigungen (agremiações) aufgliedern,
zeigt der Kasten unten.

Während die Sozialwissenschaften eine
bestimmte Form der darstellenden Kunst
oftmals als Ausdruck von Festigung der An-
dersartigkeit deuten, kennt man in Pernam-
buco auch den umgekehrten Weg. Die un-
terschiedlichen Formen der kulturellen Prä-
sentation, die bereits seit Jahrzehnten, wenn
nicht Jahrhunderten existieren, werden ver-
mehrt öffentlich genutzt um Differenzen
und damit auch die Identität der Gruppe zu
untermauern. So gibt es für jede der oben
genannten Kategorien ein eigenes Musik-
repertoire, das als solches in der Gesellschaft
identifiziert und zugeordnet wird. Klangli-
che Differenzierungen sind also Teil des Ge-
samtereignisses. Eine breite Klanglandschaft
(soundscape) ist also immer kennzeichnend,
auch im Berliner „Karneval der Kulturen“.
Hier finden wir eine ähnlich komplex struk-
turierte Aufteilung der verschiedenen Grup-
pen und Vereinigungen nach kultureller Zu-
gehörigkeit und nach musikalischen Gattun-
gen.

Sucht der Musiksoziologe nach bestimm-
ten Musikformen, die sich in die Gesellschaft
einfügen, wird eine anthropologisch ausge-
richtete ethnomusikologische Forschung zei-
gen, dass das Verständnis von Klang und
Musik in unterschiedlichen Kulturen von-
einander abweicht und somit differenziert
und vom Standpunkt der Produzenten be-
wertet werden muss. Dies durch die Ge-

Blasorchester: (1) clubes de frevo, (2) clubes de bonecos, (3) blocos, (4) troças.

Kleine Ensembles mit Flöten, Darstellung der Indianer: (5) caboclinhos, (6) tribos de índios.

Große Gruppen, afrikanisches Element: (7) maracatu de baque virado.

Große Gruppen, indigene Elemente: (8) maracatu de baque solto.

Gruppen um den Ochsen: (9) boi de carnaval.

Gruppen um den Tanzbären: (10) ursos.

Samba-Schulen: (11) escolas de samba.

Die Vereinigungen des brasilianischen Karnevals
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samtveranstaltung den Zuschauern erken-
nen zu geben, ist letztendlich eines der wich-
tigen Ziele des Karnevals. Schließlich ver-
steckt die Kostümierung im Karnevals-
umzug nicht, sondern sie enttarnt geradezu,
da sie auf bestimmte Kulturelemente und
selbst auf individuelle Mentalitäten hinweist.
So gibt der „Karneval der Kulturen“ in Ber-
lin die noch weitgehend „inoffizielle Wahr-
heit“ dieser Stadt preis – und diese ist inter-
kulturell. Einem riesigen Kaleidoskop gleich,
wird den erstaunten Zuschauern
ein neues, vorher unbekanntes
Kulturimage Berlins gezeigt. Bil-
der, die eine offizielle Instanz
schwerlich hervorzubringen in
der Lage wäre. Neben den sozio-
kulturellen Hintergründen der
verschiedenen Gruppierungen
Berlins, wird der „Karneval der
Kulturen“ schließlich auch über
den Alltag in der Stadt, über sei-
ne interessanten Seiten, aber
auch über seine Probleme in-
formieren. Ähnliches lässt sich
in Pernambuco feststellen.

Die klaren Vorstellungen
des gesellschaftlichen Oben
und Unten, die innerhalb sämt-
licher Karnevalsformen La-
teinamerikas während der
„tollen Tage“ stets eine Um-
kehrung erfahren, erhalten in
Kreuzberg und Neukölln
eine signifikante Erweiterung
in Gegensatzpaaren wie Be-
kannt und Unbekannt, in Öf-
fentlich und Verborgen, in Allgemein und
Besonders, in Global und Lokal, in Kom-
merzkultur und traditionelle Kultur, in Mo-
deerscheinung und Originalmanifestation
und schließlich – warum nicht – in deutsch
und ausländisch. Wenn wir dabei den zwei-
ten Begriff der hier aufgezählten Gegensatz-
paare hervorheben, kommen wir auf das
ureigene karnevalistische Prinzip der Um-
kehrung zurück.

Wiederbelebung alter
Traditionen

In Pernambuco ermöglicht die öffentli-
che Performance im Rahmen des Karnevals
den ökonomisch ausgegrenzten Gruppie-
rungen eine Integration in die Gesellschaft
durch Selbstdarstellung. In Berlin tritt das
Phänomen des othering, bzw. des going native
hinzu, indem deutsche Teilnehmer in Grup-
pen unterschiedlichster Herkunft mit auftre-
ten. Der Vergleich zeigt, dass im Karneval in
Pernambuco eine gewisse Re-Traditionali-

sierung gefördert wird, während in Berlin,
ganz ähnlich, der verstärkte Kulturkontakt in
fremder Umgebung viele Gruppen dazu ani-
miert, die Wiederbelebung alter Traditionen
in Berlin zu betreiben. Obwohl oder gerade
weil der Kontext ein gänzlich neuer ist.

Der „Karneval der Kulturen“ belegt
schließlich, dass jene musikalischen Stile, die
früher in dieser Stadt fremd waren,
nunmehr als in Berlin entstandene Eigen-
schöpfungen akzeptiert sind. Mehr noch:
Das Gesamt-Event als solches ist –  nach nur
zehn Jahren – zu einer Berliner Tradition ge-
worden. Der „Karneval der Kulturen“ in
Berlin zeigt also deutlich, dass im 21. Jahr-
hundert Traditionen nicht mehr durch alte
Überlieferungen – wie etwa die des Karne-
vals von Pernambuco – legitimiert werden
müssen. Tradition und Modernität sowie
Eigenes und Fremdes in Klang und musika-
lischer Darbietung deuten im „Karneval der

Der Autor:

Tiago de Oliveira Pinto ist

Professor für Ethnomusikologie am

Institut für Kulturanthropologie der

Universität São Paulo, Brasilien. Er

war wissenschaftlicher Mitarbeiter am

Internationalen Institut für Traditio-

nelle Musik und Direktor des Brasili-

anischen Kulturinstituts, beide in

Berlin; zahlreiche Veröffentlichungen

und Lehraufträge an der Freien

Universität, Humboldt Universität,

Universität Leipzig und an der Kent

State University Ohio, USA.

Kulturen“ darauf hin, dass sich Berlin zu ei-
ner in die (multi)kulturelle Zukunft weisen-
den Metropole entwickelt.                    

Die Gruppe „Sapucaiu no Samba“ beim Berliner Karneval der Kulturen 2004.
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Identitätssuche in Deutschlands Osten:

Wie Forscher gezielt über Musik und Musikpädagogik nachdenken

Gerade diese Erfahrungen haben nach
meiner Beobachtung – nach Jahren des
Werteschocks und der sozialen Unsicherheit
– z. B. in der Musikpädagogik an nicht weni-
gen ostdeutschen Schulen und Hochschu-
len zu eigenen Prägungen und vorsichtigem
neuen Selbstbewusstsein geführt. Der Mu-
sikunterricht insgesamt steht bundesweit
nicht unbedingt als leuchtender Stern am
schulischen Himmel und benötigt gerade in
Reformzeiten neue Ideen und klangvolles
Zupacken aller Beteiligten in Ost und West,
Nord und Süd. Musikpädagogik als Wissen-
schaft kann dabei vielleicht durch differen-
zierende Blickwinkel und durch abgesicher-
tes Wissen in einem sehr komplexen Feld
helfen.

Einige Gedanken über
ostdeutsche Identitäten und
die DDR(-Musikpädagogik)

Viele Menschen im Osten Deutschlands
haben ihre emotionalen und sozialen Erfah-
rungen in der DDR an anderen Wertemus-
tern und gesellschaftlichen Mikro- und Mak-
rostrukturen gesammelt, die sie heute nicht
mehr oder nur noch bedingt vorfinden und
somit anwenden können. Sie mussten in den
letzten 14 Jahren – bewusst oder unbewusst

Mehr als 14 Jahre nach der politischen Wende im Osten Deutsch-
lands hat das öffentliche Nachdenken, zuweilen auch das Speku-

lieren über die vermeintlich neue Spaltung der Ost- und Westdeutschen
Hochkonjunktur. Die folgenden Gedanken verfolgen nicht das Ziel, Mysti-
fizierungen, Dämonisierungen und Mythisierungen darüber zu betreiben,
was „DDR“ war. Vielmehr halte ich es für sinnvoll, mit zeitlichem Abstand
über Verwerfungen und Manipulationen zu reden, aber auch an positive
Resultate und Ertrag bringende Erfahrungen aus DDR-Zeiten zu erinnern.

– neue Strategien und subjektive Theorien
entwickeln und dies immer in einem Wech-
selspiel von Integration und Anpassung. Vie-
le haben dies als Chance begriffen, einige
und zunehmend mehr aber als unlösbare
Aufgabe und sogar Bedrohung. Gute Pers-
pektiven für Schule waren immer dann ge-
geben, wenn die inhaltlichen Erweiterungen
und neuen methodischen Spielräume unbe-
fangen und dennoch kritisch erprobt wur-
den, ohne einer „Westgläubigkeit“ zu verfal-
len.

Wenn man über Befindlichkeiten von
Menschen im Osten Deutschlands nach-
denkt, wird schnell klar, dass nach 40 Jah-
ren DDR mehrere Generationen mit sehr
unterschiedlichen Erfahrungen dieser Ver-
gangenheit entstammen und damit heute in
der Gegenwart stehen. Jeder und jede war
anders mit diesem Staat verwoben. Es gab
und gibt nicht den „Einheitsmenschen“ im
Osten, wie uns manche Pressemeldungen
und vermeintliche Meinungsforscher glau-
ben machen wollen. Sicherlich hat es Defor-
mationen gegeben und die Erziehung war
daran beteiligt. So wurden Schülerinnen
und Schüler an eigener Kreativität und in
ihrer Bereitschaft und Fähigkeit, wirkliche
Risiken und Verantwortung für sich selbst
zu übernehmen, in vielen Lebensbereichen
behindert. Dies hatte an Schulen zur Folge,

dass Selbstbewusstsein und ein gesundes
Selbstwertgefühl oft unterentwickelt oder
zu einseitig an Gruppenprozesse gebunden
waren. Die Möglichkeit, die eigene Individua-
lität auszuprobieren und hierbei hervorbrin-
gen zu können, war zwar in pädagogischen
Konzeptionen Mitte der achtziger Jahre vor-
sichtig theoretisch angedacht worden, in der
Bildungswirklichkeit hingegen eher die Aus-
nahme.

Aber vielleicht hat sich das allgegenwärti-
ge Postulat der Entwicklung von sozialisti-
schen Persönlichkeiten in ganz anderer Wei-
se entfaltet als von höheren Volksbildungs-
Verantwortlichen im Sinne einer linientreu-
en Vereinheitlichung angestrebt war. Etwa
so, dass die mit solidem Wissen ausgestatte-
te jungen Menschen – die DDR-Schule war
zu großen Teilen eine durchgeplante Lern-
schule mit hoher Wissenseffizienz – durch
zunehmendes problemorientiertes Begrei-
fen, offenere Dialoge untereinander und
durch die außenpolitischen Öffnungen der
siebziger Jahre durchaus kritikfähig und
selbstbewusster geprägt wurden. Immer mehr
haben sie hierbei bemerkt, dass die revoluti-
onären und humanistischen Ideale aus der
Theorie im ganz normalen Alltag immer
weniger Entsprechungen und Chancen ge-
funden haben. Nur mit dieser, sich durch
alle gesellschaftliche Schichten hindurchzie-
henden Unzufriedenheit und Bedrängnis
der Menschen hat sich Unverwechselbares
und Mut angesammelt, was 1989 schließlich
nicht mehr staatlich zu kontrollieren war.

DDR-Geschichte wird von vielen betrof-
fenen Menschen und teilweise auch in der
historischen Forschung als geschlossene Ge-
sellschaft definiert, das Bildungssystem als
klar zu bestimmendes Hierarchiegebäude be-
schrieben. Betrachtet man jedoch die Um-
brüche, Verwerfungen und Richtungswech-

UND NICHT VERGESSEN…«
Von Birgit Jank

»Vorwärts,
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sel in der über 40-jährigen DDR-Bildungs-
geschichte (und in der DDR-Musikpädago-
gik) genauer, so werden hoch brisante Fra-
gestellungen und Auseinandersetzungen er-
kennbar. So verstanden, könnte diese For-
schung möglicherweise durchaus als Mo-
dellfall von verdeckten Veränderungen be-
schrieben werden. Sicherlich war die DDR
ein totalitäres System, aber gerade die Rei-
bungen zwischen offizieller, klar definierter
bildungspolitischer Linie und vorsichtig ge-
gensteuerndem bis subversivem Handeln
der Individuen in einem totalitären Staat stellt
auch an eine pädagogische Wissenschaft
herausfordernde Fragen. In den neuen Bun-
desländern vollziehen sich Innovations- und
Implementierungsprozesse im Bildungsbe-
reich, wie auch in der gesamten Bundesre-
publik. Der Paradigmenwechsel im Osten
nach der Wende jedoch verstärkt diesen
gegenwärtigen Prozess oder hemmt ihn auch
in einigen Bereichen. Sich in diesem Kon-
text verstärkt einer Professionalisierungsfor-
schung zuzuwenden, dürfte neue interes-
sante Forschungsthemen hervorbringen.

Ein Beispiel: Wenn sich Musiklehrerin-
nen und Musiklehrer nach der Wende mit
verschiedenen Unterrichtsthemen auseinan-
dersetzen wollten, so standen und stehen
viele vor dem Problem, früher Erlerntes und
für sinnvoll Erachtetes mit den veränderten
Lebensumständen, Schülererfahrungen und
Rahmenvorgaben zu synthetisieren. Aus
den vergangenen Jahren sind mir hierbei in
der Schulpraxis – in der Auseinanderset-
zung mit dem Komponisten Hanns Eisler –
drei Umgehensweisen begegnet: Eisler wird
einfach beiseite gelegt, da er „DDR-Staats-
komponist“ war, wie mir eine 47-jährige
Musiklehrerin aus Ost-Berlin erklärte; oder
man bemüht sich um das Weglassen der
Kampflieder, um politische Wertungen über-
haupt und konzentriert sich mehr auf
lyrisch-epische Beispiele auf der angeblich
unverfänglichen musikalisch-analytischen
Ebene; oder es werden – wie an der musik-
betonten Gesamtschule „Paul Dessau“ im
brandenburgischen Zeuthen praktiziert –
politische Lieder und Hörwerke aus der
Songtradition bewusst als eine lebendig-

praktizierte Musiziertradition im Schulchor,
im Musikunterricht und im Musikprojekt
weitergeführt, um in streitbaren und kontro-
versen Diskussionen unter den Schülern,
aber auch mit Eltern heutige Deutungen
und Verstehensweisen zu erarbeiten.

Diese und andere engagierte Versuche
an ostdeutschen Schulen weisen in ihren
Erträgen jedoch zugleich auf die Zerrissen-
heit und Unsicherheit in vielen Familien,
aber auch bei Lehrerinnen und Schulleitun-
gen hin. Sie machen einerseits die zu be-
obachtenden Rückzugstendenzen in die ei-
genen Gärtchen bei vielen Menschen im
Osten Deutschlands erklärbarer, andererseits
aber auch die Renaissance der Montags-
demonstrationen. Denn Probleme der Ge-
genwart lassen sich nicht von ihrer Genese,
d. h. von ihrer komplexen Vergangenheit
abkoppeln. Selbst wenn man Vergangenheit
abschließen möchte, so sind wesentliche
Strukturmomente eigener Lehr- und Lern-
strategien selbst nach offizieller Abkehr oder
Verdrängung immer unterschwellig wirk-
sam. Schülerinnen und Schüler erkennen

Vergangenheitsanalyse und Handlungsoptionen für die Zukunft:
Die Universität Potsdam eröffnete im Juli die Forschungsstelle Systematische

Musikpädagogik (fsymp), geleitet von der Musikpädagogin Birgit Jank.
Fotos: Fritze/AVZ, Uni Potsdam

Paradigmenwechsel im Osten verstärkt
Innovationsprozesse im Bildungsbereich
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bemühen sich viele Schulen in den neuen
Bundesländern um eigene Schwerpunktset-
zungen und fachliche Profile und folgen hier
durchaus dem bundesweiten Trend.

Was kann eine Forschung
zur DDR-Musikpädagogik
leisten?

Mitte der neunziger Jahre hat sich in der
Bundesrepublik Deutschland eine kleine
Gruppe von Forschungsinteressierten der
jüngeren Generation zusammengefunden,
die sich dem Themenkreis DDR-Musikpäda-
gogik mit einem vielseitigen Zugriff auf For-
schungsfragen zu nähern versucht hat. Von
diesem Kreis wurden bisher diverse Publi-

kationen vorgelegt und mehrere wissen-
schaftliche Kolloquien geplant und durchge-
führt, auf denen verschiedene Forschungs-
ansätze unter einer jeweils spezifischen
grundsätzlichen Fragestellung (DDR-Musik-
pädagogik und Forschungsmethodik, DDR-
Musikpädagogik und [DDR-]Geschichte,
DDR-Musikpädagogik und DDR-Kunstpäda-
gogik) vorgestellt und diskutiert worden
sind.

Ein gravierendes Ergebnis dieser über
mehrere Jahre hinweg geführten Diskussio-
nen in einem internen Kreis von Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftlern war die
Erkenntnis, dass derart vielgestaltige und
komplexe Fragestellungen nur durch eine
genauere Beschäftigung mit der jeweiligen
Zeitgeschichte, mit Fragen kultureller Identi-

oft viel genauer als es manchem Lehrer lieb
ist, ob die unterrichtende Person in sich
stimmig, hierzu auf der Suche ist oder ob
nur überspielt wird.

Wenn es Lehrerinnen und Lehrern aber
nicht oder nur unzureichend gelingt, wieder
stabile und doch offene, d. h. auch hinter-
fragbare eigene persönliche und zugleich
fachliche Identitäten zu entwickeln, wird es
in diesem Beruf wohl immer schwerer für
sie werden. Sich eigene Lernprozesse zu ver-
gegenwärtigen, sich bewusst zu werden
über das eigene Herkommen und die Prä-
gungen durch ein anderes Gesellschaftssys-
tem, durch anders erlebte Formen des Mit-
einander (eben der DDR-Kollektiverfahrun-
gen), durch einengende und zugleich ord-
nende Planungsprozesse sowie durch ein
anderes Umgehen mit Autoritäten und Öf-
fentlichkeit – dies alles sollte meines Er-
achtens nicht verdrängt werden, sondern
gewollt zum Suchen und Finden eines eige-
nen persönlichen und fachlichen Weges ge-
nutzt werden. Doch gibt es dafür wohl nur
eine Chance, wenn derartige Bemühungen
nicht nur von einzelnen Lehrern an einer
Schule unternommen werden (die dann
schnell ins Abseits geraten können), sondern
wenn für diese komplizierten Prozesse der
Rückbesinnung und veränderten fachlichen
Akzentsetzungen schulinterne öffentliche
Podien gewonnen werden. Kurz nach der
Wende – mit den existenziellen Bedrohun-
gen im Beruf durch Nichtklärung von Schul-
strukturen und Anerkennung von Abschlüs-
sen – war dies äußerst schwierig. Langsam
ist es aber wohl ohne Beschädigungen für
die daran beteiligten Menschen möglich. So

Genug offene Fragen: Promovenden
stellten einige Projekte der neuen
Potsdamer Forschungsstelle vor.

DDR-Geschichte ist nicht als
abgeschlossener Abschnitt zu betrachten
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täten, den übergeordneten gesellschaftli-
chen, politischen, bildungspolitischen aber
auch individualgeschichtlichen Zusammen-
hängen sinnvoll erhellt werden können.

Zudem wurde in den Gesprächen immer
wieder deutlich, dass DDR-Geschichte nicht
als ein abgeschlossener Abschnitt betrachtet
werden kann. In vielen Bereichen von Schu-
le, Pädagogik und gesellschaftlichem Leben
ist gegenwärtig eine akute Relevanz angeb-
lich vergangener Verhaltens- und Verste-
hensmuster zu beobachten. DDR-For-
schung (auch zur Musikpädagogik) kann nur
zwischen historischer und zeitgeschichtli-
cher Forschung angesiedelt sein, will man
ineinander greifende Zusammenhänge,
Wechselwirkungen und Perspektivopti-
onen erfassen. Zeitzeugen als epochentrans-
zendierende Akteure sollten in empirischen
Untersuchungen besondere Beachtung fin-
den, da komplexe Sachlagen sowie Inhalts-
und Wertemuster so eher zu erfassen und
zudem die schriftlichen Quellenlagen in vie-
len Bereichen der DDR-Geschichte lücken-
haft sind.

Was bringt Wissenschaftler dazu, sich
diesen Fragestellungen zu nähern? Eigenes
Widerspruchserleben und Betroffenheit, die
noch bei einigen Vertretern der älteren Ge-
nerationen im Vordergrund stehen, werden
in der jüngeren Wissenschaftlergeneration
immer stärker durch den gezielten Willen
nach Veränderung der heute vorzufinden-
den Bildungslandschaft abgelöst. Insbeson-
dere in den neuen Bundesländern mit ihren
spezifischen Problemen und Herausforde-
rungen (stark rückläufige Schülerzahlen,
Nachwirken autoritärer Lehrstrukturen, Er-
stellen neuer Lehrpläne und Lehrwerke
u. a. m.) scheinen neue pädagogische Strate-
gien mehr gefragt denn je. Diese können
und sollten nicht im luftleeren Raum anset-
zen, sondern können nur gelingen, wenn sie
behutsam an Vorgefundenes anknüpfen.

Motivation zur Erforschung der Musikpä-
dagogik der DDR und der neuen Bundes-
länder erwächst bei Forscherinnen und For-
schern mit ostdeutscher Biografie immer
wieder aus dem Wunsch nach Legitimation,
nach Selbst- und Fremdrechtfertigung, wäh-
renddessen von jüngeren westdeutschen Mu-
sikpädagogen eher Neugier und Interesse an
dem vermeintlich Fremden zu bestehen
scheint. Durch die komplexen und viel-
schichtigen Zusammenhänge des Themen-
bereichs wird eine Theoriegenerierung wahr-
scheinlicher und motiviert grundlagentheo-
retisch orientierte jüngere Wissenschaftler
für diesen Themenbereich.

Das Sachgebiet DDR-Musikpädagogik
wurde nach der Wende im Fach zunächst

durch Einzelbeiträge auf verschiedenen Ta-
gungen der Wissenschaftlichen Sozietät
Musikpädagogik, des Verbands Deutscher
Schulmusiker und der Bundesfachgruppe
Musikpädagogik bearbeitet und in ersten
Textsammlungen dokumentiert. Im Mai
1996 wurde von den Chemnitzer Musikpä-
dagogen Hans-Jürgen Feurich und Gerd
Stiehler – unter beratender Mitwirkung von
Birgit Jank – der erste umfangreichere An-
satz unternommen, sich intensiver mit Ver-
gangenheit und Gegenwart der Musikpäda-
gogik im Osten Deutschlands auseinander-
zusetzen. Deutlich wurde in den zum Teil
emotionsgeladenen und generationendiffe-
renten Tagungsgesprächen, wie vielschichtig
der Umgang mit der eigenen Vergangenheit
zu diesem Zeitpunkt war. Dieser Tagung
folgten Kolloquien 1997 in Berlin und 1999
sowie 2001 in Halle, auf denen es um kon-
krete Forschungsansätze, methodologische
Fragestellungen und Einbindungen in die
Allgemeine Erziehungswissenschaft und Ge-
schichtsschreibung ging.

Mehrere Promotionsvorhaben konnten
so auf den Weg gebracht und einige bereits
abgeschlossen werden: Bernd Fröde – neben
Birgit Jank, Thomas Ott und Georg Maas
einer der Initiatoren dieser Veranstaltungen
– beschäftigt sich intensiver mit der Entwick-
lung in den fünfziger Jahren und hat durch

und der Deutung von Handlungsperspekti-
ven zu belegen.

Schließlich wurde von Bernd Fröde und
Birgit Jank 2002 eine umfassende Schrift mit
vielschichtigen Sichtweisen auf die DDR-
Musikpädagogik herausgegeben, die Vertre-
ter aus Ost und West wie auch Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftler verschie-
dener  Generationen einbezogen hat. Auch
perspektivisch könnte solch ein Zusammen-
treffen und bewusstes Beleuchten verschie-
dener  Identitätsverständnisse von ost- und
westdeutschen Musikpädagogen im Sinne
eines fruchtbaren Austausches der unter-
schiedlichen Erfahrungen in der musikpäda-
gogischen Forschung und Lehre  (Einphasig-
keit/Zweiphasigkeit in der Lehrerbildung,
Orientierung an westlichen und östlichen
Kulturtraditionen, unterschiedliche soziale
Kommunikationsmuster, grundsätzlich an-
dere Institutionenerfahrungen u. a.) ein Aus-
gangs- und Schnittpunkt für neue Fragestel-
lungen sein, die möglicherweise auch der
Formung  einer gesamtdeutschen oder eu-
ropäischen Musikpädagogik weiterhelfen
könnten.

Als ein Problem für die Forschungen zur
DDR-Musikpädagogik hat sich bei all diesen
Bemühungen immer wieder herauskristalli-
siert, dass es kein umfassendes Archiv zur
DDR-Musikpädagogik gibt. Erschwert wur-
den Quellenrecherchen auch durch den
Umstand, dass nach der Wende – z. B. bei
der Schließung oder Verlagerung von Ein-
richtungen und Studiengängen – Literatur-
bestände und die nur in wenigen Exempla-
ren existenten Diplomarbeiten, Dissertatio-
nen und sonstige verwertbare Materialien
verloren gegangen sind.

Vor dem Hintergrund dieser allgemeinen
Situation ist die Idee zur Gründung einer
zentralen Forschungsstelle zu sehen, wie sie
nun an der Universität Potsdam eingerichtet
werden konnte.                                         !

solide Untersuchungen und klare Bewertun-
gen auf sich aufmerksam gemacht; Frauke
Grimmer hat an der Technischen Universi-
tät Dresden ein umfangreiches Forschungs-
projekt durchgeführt, indem sie Biografien
von ostdeutschen Musiklehrerinnen und
Musiklehrern nachgegangen ist, um genera-
tionsbedingte Unterschiede in der Auseinan-
dersetzung mit der eigenen Vergangenheit

Warum forschen?
Die jüngere
Wissenschaftler-
generation will die
Bildungslandschaft
von heute
verändern!
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Auf den Spuren der DDR-Musikerziehung:
FORSCHUNGSSTELLE UND ARCHIV BEGINNEN IHRE ARBEIT

!  Musikpädagogische Forschung, die sich
als  systematisch geführte und kulturwissen-
schaftlich orientierte Disziplin verstehen will,
muss sich auch angesichts schmaler perso-
neller und ökonomischer Möglichkeiten an
den Hochschulen immer wieder legitimie-
ren, für sich werben und um institutionelle
Verankerung kämpfen.

Systematische Musikpädagogik ist eine
noch sehr junge und in vielen Bereichen
kaum erschlossene Wissenschaftsrichtung in
der Musikpädagogischen Forschung. Große
Verdienste um ihre Grundlegung und wis-

senschaftstheoretische Eröffnung einzelner
Gegenstände sind Hermann J. Kaiser und
einigen seiner Schüler zuzusprechen, die
sich der Tradition eines kritischen Wissen-
schaftsverständnisses verpflichtet fühlen.

Lesen Sie:
„Von der Notwendigkeit musikpädagogischer
Forschung“ von Hermann J. Kaiser, Seite 50

Musikalische Lernprozesse werden als
eine umfassende ästhetische Bildungspraxis
verstanden, bei denen im weitesten Sinne
auch kulturelle Identitäten geklärt oder zu-
mindest ansatzweise erhellt werden sollen.

Die am 6. Juli an der Universität Potsdam
gegründete Forschungsstelle Systematische
Musikpädagogik (fsymp) möchte ausgewähl-
te Erkenntnisse in der Systematischen  Mu-
sikpädagogik aufnehmen, um daraus spe-
zielle Gegenstände und Fragestellungen (z. B.
zeitgeschichtliche Fragen der Erforschung
der DDR-Musikerziehung, Positionen zur
Lieddidaktik, Verhältnis von Kinder- und
Jugendmusikkulturen und Musikpädagogik,
interkulturelles Musiklernen, Arbeit mit Musik-
medien im Unterricht) näher zu beleuchten.
Forschungsinteressierte und Studierende sol-
len Interesse an der Bearbeitung verschiede-
ner wissenschaftlicher Fragestellungen finden

und somit auch Eigenes in ihren musikali-
schen Erfahrungen besser begreifen können.

Mit der Gründung der Forschungsstelle
in Potsdam konnte zudem ein Archiv zur
DDR-Musikpädagogik eröffnet werden. Es
umfasst – neben einer bis zum Ende der
40er Jahre des vergangenen Jahrhunderts
zurückreichenden Sammlung der traditions-
reichen Zeitschrift Musik in der Schule und
einem Archiv von musikpädagogischen
Unterrichts-, Film- und Dia-Materialien aus
der DDR – systematisch erfasste Diplomar-
beiten und Dissertationen zu musikpädago-
gischen Fragen. Ein erster privater Nachlass
eines Musiklehrers aus Werder bei Potsdam
konnte ebenso in das Archiv integriert wer-
den wie Originaldokumente von Ton- und
Interviewaufzeichnungen mit Künstlern aus
aller Welt bei Festivals des Politischen Lie-
des in Berlin aus den 80er Jahren. Sicher-
lich ist hier zunächst nur ein Grundstein ge-
legt worden, der noch viele Lücken enthält,
aber interessierte Forscherinnen und For-
scher haben nun einen zentralen Anlauf-
punkt für ihre Quellenrecherchen.

Kooperationen und Projekte

Die Auftaktveranstaltung der fsymp konn-
te mit einer Reihe interessanter Statements
aufwarten. So referierte Niels Knolle von
der Universität Magdeburg, Projektleiter des
Medienprojekts Meimus, in sehr anschauli-
cher Weise zum Thema Neue Medien als
Werkzeug, Musikinstrument und Thema im
Musikunterricht. Mit seinen ermutigenden
Hinweisen und Kooperationsangeboten darf
man für den Aufbau des Schwerpunkts
Musikmedien in Potsdam optimistisch in die
Zukunft sehen. Detlef David (LISUM Lud-
wigsfelde, Fachreferent Bildende Kunst und
Musik) übernahm es, Fragen an eine Syste-
matische Musikpädagogik im Kontext von
Schulentwicklung und Musiklehrerfort- und
-weiterbildung zu stellen, während der Lei-
ter des Potsdamer Zentrums für Zeithistori-
sche Forschung, Konrad Jarausch, weiterfüh-
rende institutionelle Kooperationsmöglich-
keiten zum Schwerpunkt Musik und Zeitge-
schichte eröffnete. Internationale Dimensio-
nen von Musikpädagogik wurden von José
A. Rodríguez-Quiles y García (Universität
Granada, Humboldt-Stipendiat an der Uni
Potsdam) umrissen und durch ein grundla-
gentheoretisch ausgerichtetes Statement
von Hermann J. Kaiser (Universität Ham-
burg, Vorsitzender des Arbeitskreises für

Musikpädagogische Forschung) mit Begrün-
dungsmodellen für die Notwendigkeit mu-
sikpädagogischer Forschung  vervollständigt.

 Von der Leiterin der Forschungsstelle,
Birgit Jank, wurden konzeptionelle und
strukturelle Dimensionen der künftigen Ar-
beit umrissen sowie konkrete Forschungsbe-
reiche und Themenfelder benannt, in denen
zukünftig an der Potsdamer Universität ge-
arbeitet werden soll. Vorgestellt wurden
auch geplante Forschungsprojekte. Diese wer-
den sich mit Fragen der Diagnostik für den
Musikunterricht als gemeinsame Aufgabe
von Musikpädagogik und Erziehungswissen-
schaft, mit der Medienkompetenz von Mu-
siklehrern zwischen Studienprogramm und
Rahmenplänen, mit Fragen sprachanalyti-
scher Betrachtungen in der Musikpädagogik
und Möglichkeiten selbst organisierter Lern-
konzepte bei der Vermittlung von Populärer
Musik beschäftigen. Den Abschluss der Auf-
taktveranstaltung bildeten Kurzpräsentatio-
nen von wissenschaftlichen Qualifizierungs-
arbeiten und freien Projekten.

Bleibt zu wünschen, dass sich junge Stu-
dierende und Wissenschaftler für die Ange-
bote in Potsdam interessieren und sich der
herausfordernden Aufgabe stellen, eigene
Geschichte und Umbrüche in individuellen
und kulturellen Identitäten als herausfor-
derndes Forschungsfeld zu erschließen.

Schließlich heißt es ja auch in der ein-
gangs zitierten Brecht-Eisler’schen Revolu-
tionshymne weiter: „...worin uns’re Stärke
besteht...“                                               
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Dass der Begriff der „Leit-
kultur“, der populistischen

Wahlkampfstrategien in wirt-
schaftlichen Krisenzeiten entlehnt
ist, kaum dazu geeignet sein kann,
das ästhetische Fundament eines
Weltmusikfestivals zu bilden,
dürfte auch bei nur oberflächlicher
Reflexion unmittelbar einleuchten.

Denn in ähnlicher Weise wie in der poli-
tischen Philosophie der Begriff einer univer-
salen Gerechtigkeit längst zum Grundvoka-
bular beim Nachdenken über die Welt ge-
hört, wird auch in der Kunst ein eurozentris-
tischer Standpunkt, der vom Primat des Ei-
genen und einer unmittelbaren Nicht-Ach-
tung des Fremden ausgeht, zunehmend sus-
pekt. Diese an sich positive Entwicklung im
theoretischen Bereich ist aber zusammenzu-

denken mit den Erfahrungen prosaischer
Realität. Der Beginn des 21. Jahrhunderts
wird bestimmt durch eine tief greifende, alle
Lebensbereiche umfassende gesellschaftliche
Umwälzung, die gemeinhin mit dem Schlag-
wort „Globalisierung“ in Zusammenhang ge-
bracht wird. Was liegt näher als Theorie und
Praxis zusammenzubringen und nach den
Bedingungen zu fragen, denen Künstler im
Zeitalter der Globalisierung unterworfen

Unter dem Thema „Grenzenlos“ wird Musik der Jahrhunderte,
der Förderverein für zeitgenössische Musik, unter der Lei-
tung von Christine Fischer vom 14. bis 30. Juli 2006 in Stutt-
gart das ISCM World New Music Festival veranstalten.
Das Thema „evoziert die Fragen, aber auch die Chancen, mit
denen junge Künstler in der globalisierten Welt auf allen Konti-
nenten und in allen Kulturen konfrontiert sind. Unterschiedliche
ästhetische Positionen werden im Festival aufeinanderprallen

und neue künstlerische Konzepte provozieren" (aus dem Expo-
sé von Musik der Jahrhunderte).

Um dieser Thematik in allen ihren Fragestellungen gerecht
zu werden, veranstaltet Musik der Jahrhunderte im Vorfeld des
Festivals vier Symposien „Globalisierung und die Freiheit der
Künste“, deren erstes vom 9. bis 11. Juli stattfand. Ralf Alexan-
der Kohler, Dramaturg des World New Music Festivals, fasst im
folgenden Beitrag die Ergebnisse des Symposiums zusammen.

Symposium im Vorfeld des World New Music Festival 2006

GLOBALISIERUNG UND DIE

Freiheit der Künste

Ralf Alexander Kohler

Im April 2003 bezog „Musik der Jahrhunderte“ zusammen mit dem Theaterhaus
Stuttgart ihre neu erbauten Spielstätten auf dem Stuttgarter Pragsattel, der nun
ein Zentrum europäischer Innovation und Kreativ-Pool u. a. für Neue Musik ist.
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sind? Um auf diese Frage eine Antwort zu
finden und en passant sich auch auf die
World New Music Days 2006 vorbereiten
zu können, hatte der Veranstalter Musik der
Jahrhunderte Wissenschaftler, Musikjourna-
listen und Komponisten zum Gedankenaus-
tausch nach Stuttgart geladen.

Am Anfang des mit „Globalisierung und
die Freiheit der Künste“ überschriebenen
Kolloquiums stand die philosophische Grund-
legung: Harry Lehmann beschrieb in seinem
Eröffnungsreferat Globalisierung im Sinn ei-
ner Nivellierung territorialer Grenzen, die
sich unter dem Primat des Europäischen voll-
ziehe. Innerhalb des Globalisierungsprozes-
ses käme es dann zu einer Transformation
von vor-modernen in moderne Gesellschaf-
ten, wobei das Ziel des gesamten Prozesses
in einer Weltgesellschaft zu erblicken sei.

Die Kategorien, mit denen Lehmann
operierte, waren dabei durchaus traditionell:
Der geschlossene Werkbegriff wurde vom
Referenten gegen kritische Einwände eben-
so in Schutz genommen wie der Autono-
miecharakter der westlichen Neuen Musik.
Nur so sei es nach Meinung Lehmanns
möglich, die Bedingung dafür zu schaffen,
die auch für die Kunst im Zeitalter der glo-
balisierten Welt des 21. Jahrhunderts von
zentraler Bedeutung sei: die Eigenschaft
nämlich, in kritischer Selbstreflexivität zu ge-
gebenen sozialen und politischen Verhält-
nissen Stellung zu beziehen.

Mehrere, parallel
existierende „Modernen“

In unmittelbarer Reaktion auf den Vor-
trag Lehmanns wies dagegen Rolf Elberfeld
darauf hin, dass die Elemente einer moder-
nen Gesellschaft – also Staat, Recht und Wirt-
schaft – in einer fremden Kultur in jeweils un-
terschiedlicher Form eingebracht würden. Als
Schlussfolgerung aus diesem Sachverhalt er-
gebe sich, dass Interkulturalität deshalb mit
je einzelnen Gesetzen innerhalb einzelner
Ordnungen einer Kultur zu denken sei. El-
berfeld veranschaulichte in seinen weiteren
Ausführungen am Beispiel Japans, wie eine
solche Ordnung konkret aussehen kann.

In systematischer Hinsicht diente diese
Konstruktion der Absicherung der zentralen
These seines Referats: Heutzutage müsse
man nicht von einer, sondern von „mehre-
ren, parallel existierenden Modernen“ aus-
gehen. Neue Musik sei daher im Zeitalter
der Globalisierung in der Pluralität ihrer Mo-
dernität zu denken und das Kunstwerk müs-
se jeweils in seinem individuellen, sozialen
und historischen Kontext interpretiert wer-
den.

Es mag eine glückliche Fügung dieses
Kolloquiums gewesen sein, dass die beiden
nachfolgenden Referenten Dieter Mack und
Christian Utz inhaltlich an die These Elber-
felds anschließen konnten, indem sie durch
ihre Beiträge das vom Vorredner geforderte
Desiderat einer solchen interkulturellen
Hermeneutik (Auslegung, Deutung; d. Red.)
einlösten. Mack zeigte am Beispiel Indone-
siens, dass es in außereuropäischen Kultu-
ren eine abweichende Auffassung des „Neu-
en“ oder der Moderne gebe. Würde man
hier nur nach eingeschliffenen Hörgewohn-
heiten vorgehen, so wäre das problematisch.
Denn das, „was uns näher und wiederum
aus anderen Gründen als minderwertig er-
scheint, kann im jeweiligen ursprünglichen
kulturellen Kontext von völlig anderem Stel-
lenwert sein“. Aufgrund dieser Einsicht gab
Mack dem Veranstalter den kritischen Rat,
die Struktur des geplanten Festivals grundle-
gend zu überdenken: Zum gegenwärtigen
Zeitpunkt gehe dieser nämlich noch „zu ein-
seitig von europäisch gewachsenen Genres
aus, die in einem globalen Kontext erstellt“
würden.

Christian Utz zeigte am Beispiel Chinas
und Taiwans, wie vielschichtig in außereu-
ropäischen Kulturen die Auseinanderset-
zung mit der westlichen Moderne sein kann.
Grundsätzlich sei für diese Länder zu kons-
tatieren, dass ein europäischer Begriff einer
ästhetischen Moderne im Sinn eines Norm-
bruchs – der sich in spannungsvoller Bezie-
hung zu gesamtgesellschaftlichen Prozessen
befinde – nur sehr bedingt anwendbar sei.
In seiner Darstellung einiger Entwicklungs-
stränge der Moderne-Rezeption, die eine
Übersicht von den Jahren 1915 bis zur Ge-
genwart bot, fanden sich Beispiele von nai-
ver Imitation europäischer Orchestermusik
bis hin zu Kompositionen, die sich deutlich
von den ästhetischen Voraussetzungen der
westlichen Avantgarde abgrenzen ließen.

Bemerkenswert war dabei insbesondere
die enge Rückbindung der vorgestellten

Komponisten an historische und soziale
Kontexte. So bestimmten wiederholt ihrem
Wesen nach kontingente politisch-gesell-
schaftliche Umbrüche die Form der Ausei-
nandersetzung mit der westlichen Moderne.
Utz beschränkte sich auf das Beispiel China
und Taiwan, aber die an diesen Beispielen
gewonnenen Schlussfolgerungen sind sicher-
lich auf andere außereuropäische Musikkul-
turen übertragbar. „In der Musik taiwanesi-
scher und chinesischer Komponisten wird
jedenfalls ein komplexer Zusammenhang
von musikalischem Material, musikalischer
Sprache, Gesellschaftsstruktur und (Macht)-
Politik erahnbar, der sich bis in die Details
der Partituren hinein abbildet und für den
die Modelle der modernen Musiksoziologie
kaum mehr ausreichend sein dürften.“

Noch grundsätzlicher argumentierte Jan
Reichow in seinem Referat „Methoden des
Hörens“. Bereits auf der untersten Ebene in
der Auseinandersetzung mit Musik, dem
Hören, lassen sich unterschiedliche Metho-
den und Strategien unterscheiden, die dazu
führen, dass die Rezipienten von Musik
nicht unbedingt das Gleiche wahrnehmen.
Die postulierte Differenz sei aber kein
Grund zum Pessimismus, denn durch „Ein-
übung“ ließen sich diese kulturellen Unter-
schiede durchaus vermitteln.

Musiklandschaften der Welt

Konnte dieser erste Block an Vorträgen
im Sinne einer Grundlegung oder theoreti-
schen Fundierung verstanden werden, so
war es Charakteristikum der nun folgenden
Beiträge, konkrete Beispiele über das Musik-
leben einzelner Regionen der Welt zu ge-
ben. Kjell Keller berichtete über die Kompo-
sitionsszene Ägyptens, wobei sein Vortrag
sowohl über die wichtigsten Stationen der
ägyptischen Musikgeschichte als auch über
zentrale Institutionen des Musiklebens infor-
mierte. Darüber hinaus belegten Hörbei-
spiele jüngerer ägyptischer Komponisten,
dass diese Region durchaus für ein Weltmu-
sikfestival von Interesse sein könnte.

Der Musikjournalist Max Nyfeller zeigte
in seinem Beitrag „Das schwierige Erbe – la-
teinamerikanische Komponisten der Gegen-
wart“, wie tief die Kluft zwischen den Mu-
sikkulturen Südamerikas und Europas tat-
sächlich ist. Das wesentliche Merkmal des
künstlerischen Denkens Südamerikas sei der
Aspekt der Vermischung, eine Kategorie,
die einer europäischen Ästhetik eher sus-
pekt erscheint. Wenn aber der Umgang mit
Hybridität, die sich in Südamerika auf allen
Ebenen antreffen lasse, kulturell bedingt sei,
dann müsse man diese Differenz bei der

Lieferte auf dem Symposium Innensichten
einer reichen außereuropäischen Kultur:
Brasiliens Komponist Chico Mello.
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ästhetischen Einschätzung von südamerika-
nischen Komponisten berücksichtigen.

Dieser in gewisser Weise äußerlichen
Perspektive auf eine außereuropäische Kul-
tur gesellte sich mit dem Beitrag des in Ber-
lin lebenden brasilianischen Komponisten
Chico Mello die subjektiv gefärbte Innen-
sicht hinzu. Dieser benannte verschiedene
Strategien künstlerischen Handelns, die als
kompositorische Antwort auf die Frage
nach einer südamerikanischen kulturellen
Identität gelten können. So seien die klassi-
zistische Verarbeitung folkloristischer Ele-
mente, das experimentelle Komponieren
mit den Elementen einer zwangsemigrierten
europäischen Kultur sowie die experimen-
telle populäre Musik voneinander zu unter-
scheiden. Dabei sei allerdings zu beachten,
dass die Grenzen oft fließend verliefen und
die betreffenden Künstler ihre Strategien oft
unbewusst verfolgen würden.

Die Vision von einer
individualisierten Weltmusik

Hatte bereits Harry Lehmann in seinem
Eröffnungsvortrag die Weltgesellschaft anvi-
siert, so bildete diese auch das Ziel der von
Max Peter Baumann vorgestellten „Kultur-
konzepte im Zeichen der Globalisierung“.
Ausgehend von dem Gedanken, dass im 21.
Jahrhundert Individuen und Gruppen ihre
kulturellen Identitäten auszuhandeln hätten,
entwarf Baumann die Vision einer Weltmu-
sik, in der der Einzelne seine Individualität
einbringen kann, ohne diese zu verleugnen.
In methodischer Hinsicht stellte Baumanns
Entwurf sicher die Kontrastfolie zu Leh-
manns normativem Ansatz dar. Inhaltlich
stellte sich aber – bei aller Sympathie für den
Grundgedanken eines uneingeschränkten
Pluralismus mit Grenzen der Toleranz gegen
intolerante Gruppierungen – die Frage, wie
mit real existierender Dominanz von Kultu-
ren, Machtasymmetrien sowie ästhetischen
Qualitätsunterschieden im konkreten Fall
umzugehen sei.

Dass es im Zeitalter der Globalisierung
Musikkulturen gibt, die völlig unbeschadet
von der Expansion westlicher Lebensform
existieren, mag geradezu beruhigen. Sandeep
Bhagwati zeigte in seinem Referat am Bei-
spiel Indiens, dass die Musikkultur dieses
Landes allen Vermischungstendenzen mit
westlicher Kunstmusik erfolgreich wider-
standen hat. Das völlige In-sich-Ruhen die-
ser Tradition mag sicher ein an kulturelle Do-
minanz gewöhntes eurozentristisches Den-
ken irritieren. Noch größer wäre aber die
Irritation, würde erst die von Bhagwati keck
als Möglichkeit in die Diskussion geworfene

globale Musikgeschichte Realität, in der die
europäische Kunstmusik zur Marginalie ver-
kommt, indische Musik aber im Zentrum
der Darstellung steht.

Der Beitrag von Dietrich Heißenbüttel
weitete insofern die Perspektive, als nicht
nur Musik, sondern auch die Bildende Kunst
Gegenstand der Reflexion war. Bereits der
Titel „Ungleiche Voraussetzungen – die Glo-
balisierung der Künste“ entlarvte jenes Den-
ken als naiv, das die Hoffnung hegte, Kunst
könne die negativen Folgen der ökonomi-
schen Globalisierung mildern. Vielmehr zeig-
te Heißenbüttel recht eindrucksvoll, dass
man, möchte man einen interkulturellen
Ansatz der Ästhetik ernst nehmen, man
nicht nur über den Gegenstand Kunst, son-
dern auch über die materialen Grundlagen
in den entsprechenden Institutionen zu re-
den habe.

Das Abschlussreferat des deutschen At-
tak-Mitbegründers Sven Giegold kehrte aus
anderer Perspektive zur Ausgangsfrage des
Kolloquiums – der Frage nach dem Verhält-
nis von moderner Kunst und Globalisierung
– zurück. Giegold blendete dabei allerdings
die kulturellen Aspekte weitgehend aus und
beschränkte sich auf einen Überblick über
die ökonomische und politische Dimension
der Globalisierung. Auch wenn aus Zeit-
gründen in dem halbstündigen Crashkurs zu
Finanzmärkten, Direktinvestitionen und Ex-
portquoten viele Fragen offen blieben, so
überzeugte Giegolds Forderung nach einer
auf der Basis eines universellen Gerechtig-
keitsbegriffs agierenden Weltpolitik, die den
zügellos sich ausbreitenden Wirtschaftspro-
zessen eine Grenze zu setzen imstande ist.

Es versteht sich beinahe von selbst, dass
die vielfältigen Perspektiven auf die Frage-
stellungen des Kolloquiums kaum auf einen
einheitlichen Nenner gebracht werden konn-
ten. Insofern waren auch in Stuttgart keine
einfachen Antworten auf die komplexen
Probleme des Weltgeschehens zu haben.
Dass aber durch dieses Kolloquium der rich-
tige Schritt in der Vorbereitung für das
ISCM-Weltmusikfestivals 2006 getan war,
dürfte ebensowenig zu leugnen sein.      
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Prozesse der Ortsverknüpfung: Von Detroit , der Brutstätte der Techno-Musik, wanderte der Elektro-Beat…
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Christian Höller dokumentiert die globale musikalische Elektronikkultur

zwischen Differenzausbeutung und kultureller Demokratisierung

AROUND THE WORLD?

Around the world!
Wiederkehr des Lokalen:

Einer der interessantesten
und paradoxesten Aspekte der
jüngeren elektronischen Kultur
liegt darin, dass sie neue Formen
von Ortsbezug, ja örtlicher Veran-
kerung mitzuproduzieren scheint.

Paradox ist dies zunächst deshalb, weil
Techno und seine mittlerweile weithin wu-
chernden Subgenres anfänglich stark mit ei-
ner spezifischen Ortlosigkeit assoziiert wur-
den: Angetrieben vom „Spirit“ einer utopi-
schen Entgrenzung beziehungsweise der zu-
kunftsorientierten Überwindung materieller
Einschränkungen im Hier und Jetzt, speiste
diese Musik von Anfang an ein ominöses
Globalbewusstsein. Letzteres konnte esote-
risch (in Form eines holistischen Weltgeis-
tes), romantisch-inklusiv (als Verabschiedung

allen Ausschlussdenkens) oder schlichtweg
pragmatisch (als begleitender Sound der un-
aufhaltsamen Globalisierung) kodiert sein.

Demgegenüber sind heute vielerorts geo-
grafische Rückbindungen zu beobachten, und
sei es nur in Form von Zuschreibungen ganz
bestimmter Sound-Signaturen (Detroit-Tech-
no, Köln-Minimal, Berlin-Dub etc.). Paradox
erscheinen solche „Lokalisierungen“ auch
deshalb, weil produktionstechnisch längst
eine Stufe der Mobilität erreicht ist, die eine
Verankerung „vor Ort“ anachronistisch an-
muten lässt. Immer leichter verfügbare und
handhabbare Sound-Software, auch der ein-
fachere infrastrukturelle Transfer von Mu-
sikstücken via Internet, lassen darauf schlie-
ßen, dass die Anbindung von bestimmten
Sounds an bestimmte Orte mehr mit Image-
Vermarktung beziehungsweise der besser
verwertbaren Aura so genannter cool places
als mit der logistischen Notwendigkeit kon-

kreter Produktionsverortung zu tun hat.  Und
da die zeitgemäße Form von Musikproduk-
tion (DJs, Laptop-Betreiber) und -rezeption
(Raver, Clubgänger) eher darin besteht,
Orte auf einer imaginären Weltkarte im
Schnelldurchlauf abzuhaken als anhaltende
Bindungen zu entwickeln, mutet der Ge-
danke einer besonderen Ortsverbundenheit
der elektronischen Kultur – oder einer be-
stimmten lokalen Ausschließlichkeit dersel-
ben – insgesamt recht fremd an.

Der Mythos geografischer Ausschließ-
lichkeit findet sich heute noch auf einer wei-
teren Ebene ad absurdum geführt. Gab es
ehemals ganz spezifische Orte, von denen
einzelne Sound-Signaturen ausstrahlten,
etwa Philadelphia für den frühen Disco-
Sound, Chicago für frühe House Music, Lon-
don für Drum and Bass, so verwunderte es
nicht weiter, dass diese Produktionsorte
beinahe vollständig im anglo-amerikani-



…nach Berlin  in die Clubszene und                 auf die Love-Parade,

von wo er teilweise wieder in die USA rück-                   transferiert wurde.

schen Bereich lagen. Galten doch die USA
und Großbritannien – unter sträflicher Miss-
achtung ihrer realpolitisch oft recht unglamou-
rösen afro-diasporischen und „schwarz-atlan-
tischen“1 Genealogien – als die ausschließ-
lichen Popkulturproduktionsländer, die ihre
Konfektionsware weltweit vermarkten und
so kurzfristig den Anschein eines hegemoni-
alen Pop-Einerlei erwecken konnten.

Inwiefern dieser weitläufige Vertrieb je-
doch selbst unterschiedlichste lokale Reakti-
onen und produktive Weiterverarbeitungen
hervorbrachte, lässt sich erst allmählich und
retrospektiv im Zuge des erwachenden In-
teresses an globaler Popkultur ermessen. In
dieser Hinsicht wäre es verfehlt, von einer
weltweiten Gleichförmigkeit USA- oder West-
zentrierter Popkultur zu sprechen. „Es gibt
keine Globalkultur“, sagt etwa Meaghan
Morris, „sondern einzig und allein konkrete
Kontexte, in die globale Produkte auf ganz
bestimmte Weise Eingang finden«, 2 und
nennt als Beispiele italienischen Rap, Sa-
moa-Rap, Maori-Rap, White-Boy-Rap, Can-
berra-Rap, afrikanische Wiederaneignungen
von Rap – und so weiter und so fort.

Dies bedeutet keineswegs, den spezifi-
schen Entstehungskontext von HipHop –
die New Yorker South Bronx zu Beginn der
siebziger Jahre – zu leugnen, sondern der
Idee entgegenzutreten, ein Musikstil sei Zeit
seines „Lebens“ in diesem Kontext verwur-
zelt und könne nicht auch eine Reihe dislo-
zierter Transformationen und lokaler Über-
arbeitungen durchmachen. Und mehr noch:
Wenn heute ein Musikprodukt aus Wien
oder Helsinki – auch ohne klar erkennbare
anglo-amerikanische Vorgabe – in der inter-
nationalen Techno-Kultur auftaucht, so
muss nicht mehr lange gefragt werden, wo
diese Orte auf der Poplandkarte zu finden
sind. Gleiches gilt schon länger für São Pau-
lo oder Lagos, seit kurzem auch für Orte wie
Buenos Aires oder Tijuana und in absehba-
rer Zeit wohl auch für Shanghai und Manila.

Transfers, heute und damals

Wiederkehr des Lokalen und wie sich
diese entgegen aller „Immaterialisierung“ von
Kultur abzeichnet: Die Verhältnisse zwi-
schen Produktion, Konsum, Identität und
Ortsbezug scheinen innerhalb der Techno-
Kultur variabler geworden zu sein als sie dies
im lange Zeit vorherrschenden bipolaren
Modell der globalen Pop-Rezeption waren.
Letzteres meint das Doppel von (mythisch-
überhöhter) Produktion in einem anglo-
amerikanischen Zentrum und (eher boden-
ständiger) Rezeption an den passiven Peri-
pherien dieses Imperiums. Wie bereits er-
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wähnt, findet innerhalb der elektronischen
Kultur eine doppelte Aushöhlung dieser
weitläufigen, lange Zeit recht starren Geo-
grafie und der damit einhergehenden Orts-
zuweisung statt: Ideelle Entgrenzung und
stärkere infrastrukturelle Mobilität sind die
Hauptfaktoren dieser Aushöhlung; inhalt-
lich kommt dazu, dass die meisten Orte, auf
die im Electronica-Bereich kontextuell, visu-
ell oder designmäßig Bezug genommen wird,
abstrahierte Maschinenkreisläufe oder Nicht-
Orte aus dem Science-Fiction-Bereich sind.

Unterhalb dieser Matrix des Utopischen
– der imaginären Bereitstellung eines (Nicht-)
Ortes ohne Ausgrenzung, dafür aber von
universeller Verbundenheit und Gewaltlo-
sigkeit – laufen jedoch vielfältigste Prozesse
der Ortsverknüpfung ab. So wie etwa „De-
troit“ und die dort entstandene Techno-Mu-
sik in den frühen neunziger Jahre langsam
seinen musikalischen Niederschlag in der
Berliner Szene fand, sich von dort aus über
ganz Deutschland verbreitete und teilweise
wieder in die USA rücktransferiert wurde,
so finden sich mittlerweile auch Teile der
Wiener Elektronica-Szene bis nach Tokio
ausgestrahlt und werden umgekehrt von
dort mit neuen Inputs gespeist.

Damit kommt eine ganz neue Kartogra-
fie weltweiter techno-kultureller Transfers in
den Blick. Diese hebt sich sowohl vom er-
wähnten Zweipol-Schema klassischen Zu-
schnitts (produktive englischsprachige Zent-
ren – passiv konsumierende Peripherien) als
auch vom World Music-Paradigma, das in
den achtziger Jahren aufkam, entscheidend
ab. Wie Timothy Taylor in seiner Studie
„Global Pop“ ausführt, war die Verbreitung
so genannter Weltmusik nicht nur der kapi-
talistischen Nutzbarmachung noch unbe-
rührter, „ursprünglicher“ Identitätsangebote
im popkulturell übersättigten Westen ge-
schuldet, sondern durchaus auch geänder-
ten geopolitischen Zusammenhängen.3

Soziale Beziehungen und Identitäten wa-
ren seit Beginn nicht-westlicher Migration in
westliche Zentren einer fortwährenden kul-
turellen Infragestellung (und Neuformulie-
rung) ausgesetzt, was nicht zuletzt über mu-
sikalische Vorlieben und entsprechende Pro-
duktionen ausgetragen wurde. So hatten
lange vor dem Weltmusik-Boom der neunzi-
ger Jahre die westindischen Einwanderer in
Großbritannien ihre eigene Musik (Blue-
beat, Ska, Reggae) importiert, was schließlich
von Musikfirmen wie Chris Blackwells Is-
land-Label aufgegriffen und weltweit ver-
marktet wurde.

Der massenhafte Erfolg dieses „lokal ver-
ankerten“, obgleich bereits diasporischen
Musikstils der jamaikanischen Rastafaris be-

reitete den Weg für ein ganz spezifisches
Authentizitäts- und oft auch Widerstands-
marketing,4 das der Reihe nach Kontinent
um Kontinent, Szene um Szene zu erfassen
begann: vom Afro-Beat, der ebenfalls trans-
atlantisch – sozusagen zwischen  Lagos und
Los Angeles – entstand, über Raï, Bhangra
bis hin zu fortwährend neu entdeckten Lati-
no-Stilen, von den exponentiell anwachsen-
den „Fusionen“ unter allen möglichen Welt-
musikstilen ganz zu schweigen. Geografie
wurde damit zentral und unablösbar auch
als konsumentenfreundliches Wiedererken-
nungsmerkmal in die Musik eingeschrieben,
ohne dass dies den komplexen Genealogien
dieser Stile irgendwie Rechnung getragen
hätte. Bald ließen die gut meinenden Regen-
waldretter grüßen, die in ihrem Namen al-
lerlei unentdeckte indigene Musiker zur Ret-
tung der bedrohten Globalkultur anstifteten.

Ent-Hierarchisierungen

Die Transferprozesse der World Music ver-
liefen überwiegend in eine Richtung: von
einer scheinbar authentischen und unver-
sehrten „Dritte-Welt-Kultur“, die damit terri-
torial und ethnisch festgeschrieben wurde,5

hinein in die westlichen Metropolen, wo ein
unstillbarer Hunger nach immer neuen, stets
„anderswo“ verorteten Phänomenen zu be-
stehen scheint. Dass die Route dieser Ethno-
Transfers meist auch von den gelebten Geo-
grafien tatsächlicher Migrantenströme beglei-
tet war, kam dabei selten in den Blick, konn-
te aber auch nie ganz von der solcherart
erweiterten Musiksozialisation abstrahiert
werden. Dass die „Ursprungsorte“ des uner-
schöpflichen Weltmusik-Reservoirs meist
selbst von Überlagerungen, Aneignungen
und Übersetzungen geprägt waren, wurde
jedoch in dem Maße ausgeblendet wie dies
dem Mythos der lokalen Widerstandsnester
gegenüber einem korrumpierten Westen zu-
gute kam.

Dabei hatten etwa brasilianische Tro-
picália-Gruppen wie Os Mutantes (1968-
1971) einen durchaus zeitspezifischen Mix
aus englisch-amerikanischer Psychedelia,
Garagenrock, futuristischen Electronica-Ef-
fekten, brasilianischen Samba- und Bossanova-
Einflüssen sowie verschlüsselten, auf die Dik-
tatur gemünzten Protestsongs produziert.6

In den sechziger Jahre ließ sie dieser Mix als
ortlos-abgehobene Visionäre, in jüngerer
Vergangenheit hingegen als ortsspezifische
(weil vom diasporisch-anthropophagen Tro-
picálismo-Geist beseelte7) Repräsentanten ei-
ner ganz bestimmten Kultur erscheinen.
Musiker wie Beck, Stereolab oder Sean Len-
non sehen in Os Mutantes maßgebliche
Vorreiter ihrer eigenen Stile, gerade weil
diese ein Exempel in Sachen Überbrückung
zwischen „erster“ und „dritter“ Welt statuier-
ten. Nichtsdestotrotz dauerte es gut 30 Jah-
re, bis die Komplexität tropikalischer Psy-
chedelia breitere Anerkennung im Westen
erfuhr, was ein weiteres Mal das Gespenst
des einseitigen Transfers hervorruft.

Versucht man, die Großwetterlage heuti-
ger musikalischer Transfers zu ermessen, so
muss man feststellen, dass sich das Bild der
einseitigen Übertragung grundlegend ge-
wandelt hat. So erfreuen sich ehemals „west-
lich“ kodierte Stile wie Punk oder Hardcore
in nicht-westlichen Szenen, etwa São Paulo
oder Mexico City, ungebrochener Beliebt-
heit, ja bilden dort häufig eine Form von
geradezu reaktionärer Beharrlichkeit aus.8

Im Gegenzug strömen immer mehr
„nicht-westliche“ Electronica-Amalgame in
die ehemaligen Ausgangsorte der Techno-
Kultur zurück. „Elektronische Musik aus Bu-
enos Aires“ nannte sich vor einigen Jahren
eine Kompilation, die – initiiert von den bei-
den Kölnern Riley Reinhold und Jacqueline
Klein – eine Bestandsaufnahme der Tech-
no-Szene in der argentinischen Metropole
lieferte. Weit davon entfernt, auf ein spezi-
fisch argentinisches Lokalkolorit reduzierbar
zu sein, spielt die Musik von Gustavo La-
mas, Fantasias Animades oder Leo Garcia
zwar mit dem Anflug von lokalem Flair,
knüpft im Endeffekt aber eher an die etab-
lierten Sound-Signaturen von Köln und Ber-
lin an. Ebenso wie ein bestimmter geogra-

Aktuell hat sich die mexikanische

Grenzstadt Tijuana
an das informelle, subkulturelle

Universum angedockt.
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fisch kodierter Sound – egal, ob auf groß-
räumige Einheiten (Asien) oder einzelne
Produktionsorte (Detroit) bezogen – heute
von beliebigen Orten aus abrufbar und ver-
wertbar ist, lassen sich scheinbar unver-
wechselbare lokale Phänomene in den Wes-
ten rückimportieren, ohne den bislang üb-
lichen World Music-Ethnisierungen ausge-
setzt zu sein. Mit einem Mal können ehe-
malige Nicht-Pop-Städte wie Buenos Aires
oder Istanbul auf der Landkarte auftauchen
– nicht zuletzt, weil den dort ansässigen Sze-
nen im Kontext einer immer durchlässige-
ren Techno-Kultur die Anbindung an die als
Zentren wahrgenommenen Knotenpunkte
längst gelungen ist.

Gleichzeitig beschleunigt die stete Nach-
frage nach neuen, „ausgelagerten“ und noch
unverbrauchten Produktionsorten das Sicht-
barwerden peripherer Szenen, die image-
und produktionsmäßig den alten Metropo-
len in nichts nachstehen, ja diesen sogar ei-
nen imaginierten Spiegel urbaner Spezifik
vorhalten. Der „Sound einer bestimmten
Stadt“ – dieses Doppel wird ab sofort auch
als „globales Tool“ in Umlauf gebracht, des-
sen Funktionieren prinzipiell ent-hierarchi-
sierend wirkt, im Endeffekt aber mit einer
Idee von Lokalisierung spielt, die der Ver-
fasstheit der elektronischen Kultur in keiner
Weise – außer als Kompensation von Orts-
verlust – entspricht.

Demokratische
Differenzausbeutung

Scheinbar bekommen die Austauschbe-
ziehungen zwischen „erster“ und „dritter“
Welt innerhalb dieser geänderten Geografie
eine neue Dynamik. So einfach lokal kodier-
te Sounds von nahezu jedem Ort der Welt
aus abruf- und reproduzierbar sind, so defi-
nitiv muss auch davon ausgegangen wer-
den, dass territoriale Spezifika (egal, ob eth-
nisches Flair oder Traditionskenntnis) immer
schon von einem Außen mit beeinflusst, ja
mit konstituiert sind. Kein binäres Modell
also zwischen produktiven Metropolen und
nachahmenden Peripherien, sondern wech-
selseitige Durchdringungen: Kingston in Ber-
lin, Köln in Buenos Aires, Delhi in London
und so weiter.

Insgesamt scheint die globale Electroni-
ca-Kultur damit einem in sich gegenläufigen
Prozess ausgesetzt zu sein: Zum einen geht
es um lokale Differenzen (und seien diese
nur „imaginiert“), aus denen sich die weit ge-
hend utopistische Techno-Globalkultur ent-
scheidend speist; zum anderen aber auch
um die vielen Ungleichheiten und Ungleich-
zeitigkeiten, die innerhalb dieses auf der

Oberfläche einheitlich erscheinenden Ge-
mischs ständig noch verstärkt werden. Ein-
zelne Szenen lassen sich besser in Umlauf
bringen, wenn ihnen ein Flair von (geografi-
scher, soundmäßiger, visueller) Unverwech-
selbarkeit anhaftet. Umgekehrt gründet die-
se scheinbare Unverwechselbarkeit aber
selbst auf ganz bestimmten – häufig nicht-
korporativen9 – Interaktionen, die stets ein
Außen mit einbeziehen: Wie gut ist ein Ort,
eine Szene in größere Zusammenhänge ein-
gebunden? Wie funktioniert der (inoffiziel-
le) Austausch mit anderen Knotenpunkten?
Wie wirksam lässt sich aus der örtlichen Ein-
engung heraustreten und an das „informel-
le, globalisierte subkulturelle Universum“10

andocken?
Eines der jüngsten Beispiele eines solchen

Heraustretens findet sich in der mexikani-
schen Grenzstadt Tijuana. Vor über zehn Jah-
ren begann dort eine musikalische Entwick-
lung, die – zunächst nur lokal wahrgenommen
– seit kurzem auch internationale Anerken-
nung findet: Nortec. Ein sich als Kollektiv
definierender Zusammenschluss diverser
DJs und Musiker11 machte sich, inspiriert
von europäischer Electronica wie Kraftwerk,
Yello oder Burger/Ink, daran, Elemente der
traditionellen Musik des mexikanischen
Nordens (Norteño) mit Techno-Beats und
Ambient-Schraffuren zu mischen und hatte
damit über eine der bestbewachtesten
Grenzen der Welt hinaus Erfolg. Es dauerte
nicht lange, bis Chris Blackwells neuestes
Unternehmen mit Namen Palm Pictures das
Nortec-Kollektiv auf die internationale Pop-
Landkarte zu setzen versuchte.

Drei Aspekte machen Nortec im Hinblick
auf globale Differenzvermarktung besonders
interessant: Zunächst ist dies die selbstbe-
wusste Standortaffirmation, die gerade für
einen ökonomisch und touristisch ausge-
beuteten Außenposten des Westens über-
rascht. „Tijuana ist heute nicht mehr bloß
der Ort, wo jene, die gerne in die USA ein-
wandern möchten, hängen bleiben“, sagt
Raul Cardenas, Betreiber des mit Nortec as-
soziierten Torolab-Designstudios, „wir sind
die erste Generation, die sich bewusst ent-
schieden hat, hier zu bleiben und auf die
Umgebung zu reagieren.“12 Dazu kommt,

Fußnoten:
1 vgl. Paul Gilroy: The Black Atlantic. Modernity and Double

Consciousness. London 1993, George Lipsitz: Dangerous
Crossroads. Popular Music, Postmodernism and the Poetics
of Place. London/New York 1994 sowie Ingrid Monson (Hg.):
The African Diaspora. A Musical Perspective. New York/
London 2000.

2  „Es gibt keine Globalkultur“, in: springerin (Hg.): Widerstän-
de. Kunst – Cultural Studies – Neue Medien. Wien/Bozen
1999, S. 184.

3 Global Pop. World Music, World Markets. New York/Lon-
don 1997.

4 – ebd., S. 21 ff.
5 vgl. Keith Negus: Music Genres and Corporate Cultures.

London/New York 1999, S. 164 ff.
6 vgl. John J. Harvey: „Cannibals, Mutants, and Hipsters: The

Tropicalist Revival“, in: Charles A. Perrone u. Christopher
Dunn (Hg.): Brazilian Popular Music & Globalization. Gaines-
ville 2001, S. 106 ff.

7 vgl. Christopher Dunn: „Tropicália, Counterculture, and the
Diasporic Imagination in Brazil“, in: Perrone/Dunn, a. a. O.,
S. 72 ff.

8 vgl. Amardeep Singh: „Live, Streaming Subculture. Die Glo-
balisierung von Punk“, in: springerin 3/2000, S. 24 ff.

9 Keith Negus spricht von einer alternativen „cultural industry
of enthusiasts, fans and musicians“ (Negus 1999, S. 171).

10 Pacho: „Wo die Blaskapelle den Synthesizer trifft“, in: Neue
Zürcher Zeitung, 13. März 2001, S. 66.

11 www.milrecords.com, www.norteccollective.com,
www.torolab.com

12 Melissa Sattley: „The Bastard Child of Norteño and Electro-
nica, Nortec, The Future of Mexican Music“, in: The Austin
Chronicle, 3. November 2000, www.auschron.com/issues/
dispatch/2000-11-03/music_feature.html

dass die Szene nicht bloß mit dem Flair der
Grenzstadt operiert, sondern tatsächlich auf
musikalische Elemente (Tuba, Bässe, Marsch-
rhythmen) der lokal dominanten Musik zu-
rückgreift. Schließlich zeichnet sich noch all-
gemein ab, dass die Differenz zum Westen
hier nicht als verführerisches Exotikum funk-
tionalisiert wird, sondern in einem dialogi-
schen Prozess von einem konkreten Hier
und Jetzt aus bearbeitet wird.

Sichtbar (beziehungsweise hörbar) wird
damit eine Form der elektronischen Interak-
tion, die ihren Ausgangsort nicht leugnet,
diesen aber auch nicht als unüberwindbaren
Rahmen absolut setzt. Die Insel der Seeligen
mag jenseits der Grenze liegen, die Palmen-
bilder kann man aber auch selbst, und sei es
auf dem Computer, mitgestalten.           

Der Beitrag wurde erstpubliziert in: springerin – Hefte für
Gegenwartskunst, 2/2001, S. 8–11.
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8 Thesen zur Pflege globaler und regionaler Musiklandschaften



Die geschichtliche Erfahrung allein in
Europa zeigt, wie verhängnisvoll die Kons-
truktion bestimmter, an Heimat und Nation
gebundener kultureller Identitäten sein
kann, wenn diese dann womöglich auch
noch als supranationale Leitkulturen fungie-
ren sollen. Wenn nun heute – in Zeiten zu-
nehmender ökonomischer, technologischer,
politischer und gesellschaftlicher Globalisie-
rung – der Rekurs auf kulturelle Identitäten
bis hin zur regionalen musikalischen Land-
schaftspflege beschworen wird, so bedarf
das der kritischen Reflektion. Das soll im
Folgenden in Thesenform geschehen, ohne
Anspruch auf Vollständigkeit und ohne die
Option auf endgültige Antworten.

Sehr verschiedene, auf überregionalen wie regionalen Traditionen
beruhende Musikformen zählen ohne Zweifel zum Grundbestand von

kulturellen Identitäten. Oder vorsichtiger gesagt: Sie werden – gern mit
rückwärtsgewandtem Blick – zum entscheidenden Merkmal von gegen-
wärtiger kultureller Identität in einer Region oder Nation erhoben.

1 Musik ist – neben Sprache, Literatur, Kunst – ein wichtiges Medium
zur Schaffung von kultureller Identität.

Schon immer hat Musik für die kulturelle
Evolution der Menschheit wichtige gesell-
schaftskonstituierende und -begleitende Funk-
tionen gehabt. Mit Musik können Menschen
ihre Erfahrungen, Erlebnisse, sozialen Bezie-
hungen ausdrücken und anderen mitteilen.
Musik ist also weit mehr als allein das Pro-
dukt mit seiner musikimmanenten Struktur.
Zu ihr gehören die jeweiligen Entstehungs-
bedingungen, die Vermittlung in den ver-
schiedenen Distributionskreisläufen und die
Aneignung bzw. symbolische Transforma-
tion durch die Hörer. Individuelle Werdegän-
ge und musikalische Sozialisation, Identitäts-
suche, Identitätsfindung durch musikbeglei-
tete Distinktionsprozesse, die Ausprägung
musikalischer Vorlieben und Abneigungen,
schließlich die Realisation von Lebensstilen
auf der Basis solcher Vorlieben führen zu Er-
fahrungsinventaren und Musikkonzepten als
Ausdruck von kultureller Identität für den
Einzelnen, für bestimmte gesellschaftliche
Gruppen, soziale Milieus, ländliche bzw.
städtische Regionen und schließlich sogar
für ganze Ethnien oder Nationen.

Je größer nun aber die Gruppe derer ist,
denen – von wem auch immer – kulturelle
Identität zugesprochen bzw. zugebilligt wird,
umso geringer ist in der Regel der tatsächli-
che Fundus an kulturellen Gemeinsamkei-
ten innerhalb dieser Gruppe. Häufig handelt
es sich dabei nur noch um wenig differen-

zierende Fremdstereotype mit der Folge,
dass sich viele der einer Gruppe zugeordne-
ten Personen in eine Gruppenhaftung für
bestimmte Musikstile und -formen genom-
men fühlen, die gar nicht die ihren sind. Das
betrifft heutzutage vor allem die urbanen
Milieus, in denen Heimatlosigkeit für viele
der Bewohner überhaupt erst noch zur neu-
en Heimat werden muss – sofern nicht gera-
de der Traum an die verlorene Heimat die-
se Neuorientierung durch eine besonders
intensive Pflege der autochthonen (alteinge-
sessenen; d. Red.) kulturellen und musikali-
schen Traditionen in der Fremde verhindert.

2 Kulturelle Identitäts-
zuschreibungen beziehen

ihre Legitimation grundsätzlich
aus der Vergangenheit. Sie sind
besonders gefragt in Zeiten des
Umbruchs und des schnellen
gesellschaftlichen Wandels.

Einzelne Personen oder lokale Gruppie-
rungen verstehen sich als Mitglieder einer
ethnischen Gruppe (also als Österreicher,
Deutsche, Schweizer usw.), um sich damit
von den anderen abzugrenzen. Die Abgren-
zungsstrategien bilden einen niemals enden-
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Die Abbildungen zum Beitrag zeigen
Ausschnitte aus Postermotiven der
„Berliner Jazztage“ 1975 bis 1977.
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den dynamischen Prozess, bei dem biologi-
sche Faktoren keineswegs die früher so häu-
fig unterstellte dominante Rolle spielen. Ent-
scheidend sind vielmehr demografische und
ökologische Gegebenheiten, die zur Heraus-
bildung von effektiven, das Überleben er-
möglichenden sozialen Systemen führten.
Der Kanon an Kriterien für ethnische und
kulturelle Identität ist somit ein Machtinstru-
ment zur Schaffung und zum Erhalt von Le-
bensräumen. Das betrifft sowohl die Struk-
turierung nach innen wie nach außen.

Zentrales Element im Kanon der Ge-
meinsamkeiten ist die kulturelle Identität,
verstanden als ein System von Werten und
Normen ritueller und symbolischer Art. Kul-
turelle Identität verheißt Kontinuität von der
Vergangenheit bis in die Gegenwart; sie er-
füllt den Wunsch nach Invarianz (Unverän-
derlichkeit; d. Red.), nach einem Gefühl hei-
matlicher Geborgenheit im Prozess des
ständigen Wandels sozialer Strukturen. Da-

3 Der Kanon für kulturelle Identität einer ethnischen Gruppe oder
Nation ist das Ergebnis eines interessengeleiteten Auswahlprozes-

ses aus dem reichhaltigen Angebot regionaler Kulturresourcen.

rüber hinaus schafft sie überhaupt erst die
Legitimation für die Etablierung von ethni-
schen Gruppen oder Nationen.

Entweder werden bestimmte kulturelle
Aspekte der Vergangenheit auf Kosten an-
derer hervorgehoben oder es werden sogar
Traditionen erfunden, um als Symbol für
eine bestimmte Ethnizität bzw. Nationalität
zu fungieren. Dabei besteht ein nachhaltiger
Trend zu wieder entdeckten oder erfunde-
nen Traditionen besonders in Zeiten des
Umbruchs. Jede verstärkte Diskussion um
den Kanon von kultureller Identität und das
Bemühen um die Konstruktion bzw. Rekons-
truktion von Traditionen ist ein Indikator für
besondere gesellschaftliche Probleme. Die
Tatsache, dass angesichts einer extremen mu-
sikalischen Globalisierungswelle alleror-ten
verstärkt über regionale Musiklandschaften
gesprochen wird, passt durchaus in dieses
Interpretationsmuster.

Wiederbelebte oder neu erfundene kul-
turelle Traditionen erbringen die Legitima-
tion für individuelle, institutionelle, wirt-
schaftliche oder staatliche Beeinflussung der
kulturellen Gegenwart. Eine Lenkung erfolgt
somit nicht nur in totalitären, sondern auch
in demokratischen Staaten. Hier sind die
Lenkungsmechanismen allerdings viel subti-

ler. Offizielle Erziehung und Ausbildung,
kulturpolitische Maßnahmen und Subventi-
onen, schließlich die Präsenz der Elite in den
öffentlichen Medien spielen eine große Rol-
le bei der Durchsetzung von wie auch immer
gearteten Interessen im „Kampf um kultu-
relle Vorherrschaft oder Legitimation“.

3 Der Kanon für kulturelle Identität einer ethnischen Gruppe oder
Nation ist das Ergebnis eines interessengeleiteten Auswahlprozes-

ses aus dem reichhaltigen Angebot regionaler Kulturresourcen.

4 Der Verankerung von Individuen in einer Gruppe liegt ein starkes
psychisches Bedürfnis zugrunde. Die Gruppenbildung erfolgt maß-

geblich über die Stiftung von kultureller Identität und durch Distinktion
gegenüber anderen Gruppen.

Abgrenzung von den anderen und dem
Fremden gehört zu jeder Art von Gruppen-
bildung. Abgrenzung schafft ein Wir-Gefühl,
das gleichermaßen Geborgenheit nach in-
nen wie Stärke nach außen verspricht. Oft
schon reicht zur Gruppenbildung ein einzi-
ger gemeinsamer Nenner wie z. B. gleicher
Beruf, gleiches Alter, gleiche politische An-
schauung. Weitaus komplexere Identifika-
tionsangebote aber werden durch Kunst,
Musik und Kultur zur Verfügung gestellt. Ih-
nen kommt eine wichtige entwicklungs- und
sozialpsychologische Funktion zu. Denn per-
sönliche Identität und privates Selbst sind
ohne soziale Identität und soziales Selbst un-
denkbar. Zwischen beiden Identitätsformen

bestehen ständige und direkte Wechselbe-
ziehungen.

Vor allem im Jugendalter mit seiner ge-
steigerten Selbstwahrnehmung reagiert das
Individuum besonders sensibel auf gesell-
schaftliche Konventionen und kulturelle
Gruppennormen. Dabei wird gerade auch
im Freiraum musikalischer Szenen mit ihren
vielen Angeboten zum Probehandeln ein
eigenes Selbstkonzept entwickelt, und zwar
durch Übereinstimmungs- wie durch Diffe-
renzerfahrungen gegenüber anderen Indivi-
duen und Gruppen. Das Medium Musik
eignet sich hierbei insbesondere dazu, Über-
einstimmungserfahrungen zu stimulieren.
Bei Live-Veranstaltungen z. B. steht übli-

cherweise das Gemeinschaftserlebnis weit
mehr im Mittelpunkt der Wahrnehmung als
der Wunsch nach Distinktion.

Im Jugendalter sind Peergroups eine wich-
tige Instanz auf dem Weg zur Identifika-
tionsfindung. Die hier im komplexen Wech-
selspiel zwischen dem Ich und den anderen
bewusst gemachten und zur Schau gestell-
ten musikalischen Vorlieben und Abneigun-
gen werden in langfristig wirksame ästhe-
tisch-kulturelle Schemata integriert, die nicht
allein Sicherheit und Geborgenheit, sondern
auch Orientierungshilfe gegenüber dem
vielfältigen Ansturm des Neuen, Fremden,
Anderen garantieren. In diesem Sinn vermit-
telt jeder wie auch immer geartete Kanon
an kultureller Identität Klarheit, lässt die im
dynamischen Wandel sich befindende sozio-
ökonomische und kulturelle Umwelt als ge-
ordnet, geregelt, konstant erscheinen.

In Zeiten der drastischen Reduktion von
kulturellen Differenzen verschiedener ethni-
scher Gruppen, etwa durch verstärkte Mig-
ration oder – jetzt höchst aktuell – durch
ökonomische und mediale Globalisierung,
nimmt die funktional-organisatorische Be-
deutung von ethnischen und kulturellen
Identitäten eher zu als ab. Positiv gewendet
lässt sich Globalisierung als Option für Plu-
ralität, Offenheit, Demokratisierung von
Kulturgütern beschreiben.  So trat Madonna
im November 2001 vor nicht mehr als
3500 handverlesenen Gästen zum Konzert
in der Londoner Brixton Academy auf, aber
neun Millionen Madonna-Fans konnten die-
sen Auftritt live im Internet miterleben.

Es kann allerdings auch etwas ganz ande-
res geschehen – und hier entzündet sich die
Kritik. Die drei Streifen auf Turnschuhen als
eines von vielen Symbolen globaler Massen-
kultur öffnen einem einzigen Produkt die
ganze Welt als Absatzmarkt. Der weltweite
Vertrieb von standardisierter Popmusik ver-
schafft sogar doppelten Nutzen. Derartige
Musik lässt sich, bei relativ geringem Pro-
duktionsaufwand, dank der neuen Medien
gut vermarkten und zugleich auch noch ef-
fektiv zum Bewerben anderer Produkte ein-
setzen. Im Idealfall, wie MTV zeigt, weltweit.

Bei der Simulation einer vereinten Meta-
welt aber gehen die regionalen Bedeutungs-
und Sinnbezüge verloren. Die „offenen

5 Kulturelle Globalisierung
schafft Gegendruck und

führt zur betonten Rückbesin-
nung auf lokale, regionale und
nationale Traditionen.



Patchwork-Identitäten eines postmodernen
Zeitalters“ treiben dem kulturell Anderen
das Besondere und Fremdartige aus: Im trans-
kulturellen Austausch wird das Fremde ten-
denziell abgeschafft. Es bleibt bestenfalls als
exotischer Tupfer im kulturindustriellen Stil-
mix erhalten.

6 Musik ist seit alters her
global gewesen und

transkultureller Musikaustausch
keineswegs erst ein Merkmal der
neuen Medientechnologien.

Die regionalen ethnischen Identitäten
sollen der Ware Musik aus Gründen der
Umsatzsteigerung und Gewinnmaximierung
ausgetrieben und durch eine globale Identi-
tät ersetzt werden. Der Dissenz, der zwi-
schen Globalisierungstendenzen früher und
heute besteht, hat andere Ursachen als den
Vorgang der Globalisierung selbst. Musik als
kommunikatives Medium ist immer gesell-
schaftlich verankert gewesen. Sie hat in kon-
kreten Situationen des täglichen Lebens so-
wie in der jeweiligen Fest- und Repräsenta-
tionskultur nicht nur ihre funktionale Legiti-
mation gehabt, sie ist auch aus den Bedürf-
nissen dieser gesellschaftlichen und situati-
ven Gegebenheiten heraus entstanden. Be-
griffe wie Echtheit, Authentizität, Botschaft,
künstlerische Aussage mögen zwar vage und
angreifbar sein. Sie drücken aber auf ihre
Weise unmissverständlich aus, dass die Pro-
duktion von Musik und ihre Darbietung an

Die weltweite Wanderung von Melodi-
en, Melodietypen, Rhythmen, Zusammen-
klängen, Musikinstrumenten gehörte immer
schon zu den Selbstverständlichkeiten musi-
kalischer Praxis. Das gilt für die Antike eben-
so wie für das christliche Abendland. Auch
klassische Musik verdankt ihre erst europa-
weite, dann globale Bedeutung der Integra-
tion von regionalen Musikrichtungen und
-stilen in ein übergeordnetes, formal wie struk-
turell standardisiertes Musikkonzept. Die
Stadt Wien z. B. verfügte als Residenz der
Habsburger Monarchie um die Wende vom
18. zum 19. Jahrhundert über einige Beson-
derheiten, die für die damalige musikalische
Hochkultur von großer Bedeutung waren.
Wien war Hauptstadt eines Vielvölkerstaa-
tes. Sie war folglich auch ein Ort der unter-
schiedlichsten regionalen und nationalen Mu-
sikstile, die sozusagen vor der Haustüre zu
hören waren. Dies spielte für den späten
Haydn, für Mozart, Beethoven und Schubert
eine fundamentale Rolle.

Durchaus vergleichbar kann die Entste-
hung des Jazz als eine der wichtigsten globa-
len Musikformen des 20. Jahrhunderts gese-
hen werden – als ein interkultureller Aneig-
nungs- und Verschmelzungsprozess von
sehr unterschiedlichen musikalischen Idio-
men. In dem gegen Anfang des 18. Jahrhun-
derts gegründeten New Orleans siedelten
sich nach Franzosen und Spaniern Afrika-
ner, Lateinamerikaner und schließlich pro-
testantisch-puritanische Bevölkerungsgrup-
pen aus dem Norden Amerikas an. Die von
den verschiedenen Ethnien aus ihrer eige-
nen Kultur mitgebrachten heimatlichen Mu-
siktraditionen verdichteten sich in einem
komplexen Akkulturationsprozess zu dem,
was heute unter den Begriffen Blues und
Jazz, swingende Tanz- und Unterhaltungs-
musik, Rhythm and Blues, Rock’n’Roll, Rock
und Pop zusammengefasst wird.

3 Der Kanon für kulturelle Identität einer ethnischen Gruppe oder
Nation ist das Ergebnis eines interessengeleiteten Auswahlprozes-

ses aus dem reichhaltigen Angebot regionaler Kulturresourcen.
7 Globalisierung hat durch die technische Übertragungskette und

durch einige wenige international agierende Medienkonzerne eine
neue Dimension erhalten.

konkret gesellschaftsbezogene oder gesell-
schaftliche Verhältnisse gebunden ist.

Dieser funktionale und somit zugleich
auch regionale Bezug von Musik droht durch
die Produktions- und Distributionsstrategien
einiger weniger weltweit tätigen Medienfir-
men zumindest im Bereich der Popmusik
unterlaufen zu werden. Aus dem allverfüg-
baren gesampleten musikalischen Material
und den Ressourcen der Produktivkräfte
musikinteressierter junger Menschen wer-
den Musikgruppen und musikalische Stile
nach empirisch erhobenen Daten der Markt-
forschung, nach modischen Trends und
nach hitverdächtigen musikalischen Merk-
malen am Reißbrett geklont. Boy- und Girl-
groups verdanken derartigen „Trial and Er-
ror“-Produktionsmechanismen ihre meist
nur kurzfristige Existenz ebenso wie etliche
der vielen neuen Stars mit meist nur gerin-
gem Halbzeitwert.                                      !
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Schlussbetrachtungen

Musik, und allemal populäre Musik, ist
ein weitgehend globales Medium. Bedeu-
tung erhält sie im Prozess der Aneignung,
und dieser spielt sich im soziokulturellen
Umfeld lokaler, regionaler und nationaler Ge-
gebenheiten ab. Zum Symbol für kulturelle
Traditionen bestimmter ethnischer Grup-
pen werden musikalische Formen durch In-
varianz im Verlauf der Geschichte. Eine auf
derartigen Invarianzen aufbauende kulturel-

Neue Musik-
formen
avancieren zu
klingenden
Chiffren von
kultureller
Tradition

8 Durch persönliche Aneignung und Umformung wird auch standar-
disierte und global verbreitete, heimatlose Popmusik immer wieder

in den Prozess lokaler, regionaler und ethnischer Identitätsbildung einbe-
zogen.

Musikhören bedeutet weit weniger pas-
siver Konsum als aktive Aneignung. Jedes
Individuum hat sich im Verlauf seines bishe-
rigen Lebens ein allgemeines und ein musik-
bezogenes Erfahrungsinventar geschaffen.
Persönliche und gesellschaftliche Faktoren
wirken diesbezüglich in einem komplexen
Wechselspiel zusammen. Musikbezogene
Entwicklung und Sozialisation führen über
vielfältige Lernprozesse zu einem Musik-
konzept, in dem kulturelle Traditionen und
persönliche Vorlieben sowie Abneigungen

zu einer Art Wahrnehmungsmatrix verdich-
tet sind. Das jeweilige Musikkonzept fun-
giert als Verstehens- und Bewertungsraster
für alle aktuell erklingende Musik. Musik-
konzepte bewirken, dass globale Popmusik
– also etwa Songs von Madonna oder Mi-
chael Jackson – in verschiedenen Kulturräu-
men und bei Angehörigen verschiedener
sozialer Gruppen unterschiedlich verstan-
den und mit unterschiedlicher Bedeutung
belegt werden. Vor allem Musiker verfügen
über sehr ausgeprägte Musikkonzepte.

le Identitätsstiftung ist eine psychische Not-
wendigkeit. Sie ermöglicht die Ich-Verortung
im Wir der Gruppe und schafft feste Werte,
gleichsam als Bollwerk gegen alles Neue.

Der aktuelle Identitätsdiskurs entspringt
einer berechtigten Sorge um den Verlust der
nahen Lebenswelt durch eine um sich grei-
fende globale Diffusion oder gar Auflösung
bisher bestehender kultureller Traditionen.
Neue Technologien und Weltmarktzusam-
menhänge in einem bislang unbekannten
Ausmaß haben in der Tat zu einer nachhal-

tigen gesellschaftlichen und kulturellen Ab-
standsverringerung geführt. Als paradigma-
tisch kann die zunehmende Multikulturali-
tät in den urbanen Großräumen rund um
die Welt gesehen werden. Hier entstehen je-
doch – durch Aneignung und kreative Um-
formung aus den musikalischen Versatzstü-
cken verschiedenster musikkultureller Tradi-
tionen – immer wieder  neue Musikformen,
die in Zukunft zu neuen klingenden Chiff-
ren von kultureller Tradition und Heimat im
Sinn einer regionalen Bezugnahme avancie-
ren können.

Wenig Chancen, längerfristig als kulturel-
le Kraft zu wirken, hat dagegen all die popu-
läre Musik, die als globale Ware und ohne
situativ-funktionale Anbindung an nahe Le-
benswelten produziert wird. Da sie außer
der Werbung für sich selbst kaum eine Bot-
schaft enthält, erweist sie sich allenfalls als
gewinnträchtig, nicht aber als gesellschaftlich
notwendig. So gesehen bedarf die auf kon-
krete Lebenswelten abgestimmte und aus
ihnen hervorgegangene Musik keiner wie
auch immer gearteten zusätzlichen „Pflege“.
Sie wird sich – so zumindest meine Hoffnung
und Prognose – letztlich immer wieder ge-
genüber jeder zur reinen Ware verkümmer-
ten und globalisierten Popmusik behaupten
können.                                              

Eine ausführlichere Darstellung der Thesen kann man nach-
lesen in: „Heimatlose Klänge, regionale Musiklandschaften
heute“, in: Beiträge zur Popularmusikforschung 29/30, hrsg. v.
Thomas Phleps, Karben 2002.
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Man muss sich das einmal
vergegenwärtigen:

Die Musikgeschichte eines Volkes,
dessen seit Jahrhunderten ange-
stammtes Territorium sich mitten
in Deutschland befindet, wurde
bis weit nach dem Zweiten Welt-
krieg wie die eines außereuropäi-
schen Volkes betrachtet – oder,
besser gesagt: verachtet.

Sie leben in der Ober- und Niederlausitz,
in der Region vom Nordrand des Kreises
Cottbus bis Bautzen, vom Oberspreewald
bis östlich von Lübbenau, zwischen Senften-
berg und Kamenz im Osten, zwischen Lö-
bau, Muskau und Horno an der Neiße. Als
die Musikethnologie in der Zeit nach Horn-
bostel sich längst als gleichberechtigte Wis-

senschaft emanzipiert hatte, stand die deut-
sche Musikgeschichtsschreibung über die
westslawischen Sorben noch immer in der
euro- und teilweise germanozentrischen, in
jedem Fall aber ethnologie-feindlichen Tra-
dition eines Hugo Riemann, der einst geäu-
ßert haben soll, er lasse sich sein kulturelles
Weltbild nicht von falsch singenden Nege-
rinnen und schlecht gebohrten Flöten zer-
stören.

Der sorbische Musikwissenschaftler und
Komponist Jan Raupp schreibt in seinem
Buch Sorbische Musik, dass das „sorbische
Musikleben in dieser Zeit (d. h. im kaiserli-
chen Deutschen Reich) zunehmend mit
misslichen Bedingungen konfrontiert war
und sich kein offizielles wissenschaftliches
Interesse der Musikgeschichte jener slawi-
schen Minderheit annahm … Auch in der
Weimarer Republik, die zeitweilig eine
scheinbar tolerante Haltung gegenüber den

Sorben zur Schau trug, blieb es neben eini-
gen Aufsätzen zur sorbischen Volksmusik
dabei, dass das Neue Musiklexikon (1926)
Alfred Einsteins Musiker wie Korla Awgust
Kocor, Jurij Pilk und Bjarnat Krawe ver-
merkte. Es mangelte weiterhin an entspre-
chenden Vorbedingungen für musikwissen-
schaftliche Arbeiten…“1

Die Verleugnung der sorbischen Musik-
kultur in der deutschen Geschichtsschrei-
bung gipfelte in den Jahren des National-
sozialismus. Raupp schreibt: „Es entsprach
dann völlig den kulturpolitischen Prinzipien
des Faschismus, wenn in G. Pietschs Sachsen
als Musikland (1938) das sorbische Element
nicht mehr der Erwähnung würdig ist, da
Sachsen einzig als Kampfgebiet sowie Boll-
werk und Ausfallstor … deutscher Kultur
im Osten betrachtet wird.“2

Hieraus ist gut begreiflich, dass Raupp
auch noch 1978 den entscheidenden Para-

37MUSIK�ORUM

Über die lange verleugnete Musikkultur einer Volksgruppe in Deutschland.

Aus der Antrittsrede von Kathinka Rebling anlässlich ihrer Bestellung als Honorarprofessorin

für sorbische Musik an der Fachhochschule Lausitz

wozu?
MUSIKGESCHICHTE HEUTE –
Sorbische

Das Sorbische
National-Ensemble
Bautzen



MUSIK�ORUM38

FOKUS

Innensicht, die in der Vergangenheit nicht
selten perspektivischen Täuschungen im Hin-
blick auf eigenes Format und eigene Spezi-
fik erlegen war.“4

Die Sorbische Musik ist das bereits zitierte
Buch von Raupp (1. Auflage 1966, 2. Aufla-
ge 1978). Zum Thema gab es darüber hi-
naus einen im Vergleich zu den anderen
Beiträgen kurzen, jedoch sehr informativen
Artikel von Detlef Kobjela im Katalog zur
Ausstellung „Die Sorben in Deutschland“.5

Kein Geringerer als der Volksmusikfor-
scher und Komponist Béla
Bartók schrieb bereits vor
dem Ersten Weltkrieg zur
Bedeutung des Musikers
beispielsweise für die Erfor-
schung der Volksmusik:
„Das gemeinsame Ziel wäre:
die Erforschung der durch
mündliche Tradition fortge-
pflanzten Musik … Die Ar-
beit des Sammlers sollte ausschließlich
durch Fachmänner, und zwar an der Hei-
matstelle der Melodien, durch systemati-
sches Erforschen des Materials … erfolgen.
Höchst wünschenswert wäre hierbei das
ständige Mitarbeiten eines Musikfolkloristen
und eines Sprachforschers. Der Musiker
muss zwar unbedingt einige Kenntnis der
Sprache des zu erforschenden Gebietes mit-
bringen … Falls jedoch auf einen der zwei
Mitarbeiter verzichtet werden müsste, soll
dies jedenfalls der Sprachforscher sein.
Denn das von einem Nichtmusiker mittels
Phonographen gesammelte Material ist in
jedem Falle höchst mangelhaft …, zum Bei-
spiel bei den Arabern ist die äußerst charak-
teristische, verschiedene Begleitung der Melo-
die auf Schlaginstrumenten ein höchst wich-
tiger Bestandteil ihrer Musik; die Art und Wei-
se des Anschlages, ferner der Wechsel der
Schläge zwischen beiden Händen ist aus dem
Phonogramm unerkennbar: Der manchmal
ziemlich komplizierte Rhythmus muss an
Ort und Stelle notiert werden … Diese Leis-
tung kann nur von einem Musiker erhofft

digmawechsel in der deutschen musikwis-
senschaftlichen Haltung gegenüber der sor-
bischen Nationalkultur in der ehemaligen
DDR sieht, wo „Kultur und Wissenschaft …
eine umfassende staatliche Förderung zuteil
[wird]. In dem Maße wie die verdrängten
Traditionen des sorbischen Musikschaffens
wieder ins Licht des gegenwärtigen Musik-
lebens gelangten und eine neue Phase der
sorbischen Musikgeschichte mit Werken
und Namen der zeitgenössischen Musiker-
generation einsetzte, entwickelte sich im
Bereich der Musikforschung zunächst die
Musikethnographie, der sich nunmehr aber
auch mit besonderem Nachdruck funda-
mentale Erhebungen zur allgemeinen Mu-
sikgeschichte anschließen.“3

Institutionalisierte
Volksforschung

1951 wurde das Institut für sorbische Volks-
forschung in Bautzen gegründet, der Akade-
mie der Wissenschaften angegliedert und da-
mit akademisch institutionalisiert, was später
auch Promotions- bzw. Habilitationsrecht ein-
schloss. 1953 erschien in der Wissenschaft-
lichen Zeitschrift der Humboldt-Universität die
erste wissenschaftliche Abhandlung zur sor-
bischen Folklore-Forschung nach dem Zwei-
ten Weltkrieg. 1971 erhielt die sorbische Mu-
sikforschung ihre eigene reguläre Publi-
kationsmöglichkeit in der Zeitschrift Lûtopis
(Reihe C) des Bautzener Instituts.

Im Ergebnis der Geschehnisse von 1989/
90 wurde mit der Akademie der Wissen-
schaften der DDR auch das verdienstvolle
sorabistische Institut evaluiert. Es konnte sich
im Status eines eingetragenen Vereins be-
haupten, ging aber seiner akademischen
Rechte verlustig. Bezüglich einer sorbischen
musikgeschichtlichen Akzeptanz befanden
wir uns damals also wieder auf dem Niveau
der 20er Jahre unseres Jahrhunderts. An der
Leipziger Universität existiert zwar seit 1951
ein leistungsstarkes Institut für Sorabistik, d. h.
für Sprach-, Literatur-, Kunst- und Theater-
wissenschaft, aber auch dort gibt es keine sor-
bische Musikgeschichtsforschung und -lehre.

„Der historische Überblick Sorbische Mu-
sik (1966, 1978) soll künftig durch Epo-
chenabrisse und vergleichende Studien über
Musikentwicklung und musikalisches Leben
der Sorben ergänzt werden. Der komplexe
kulturwissenschaftliche Ansatz in der For-
schungsabteilung schließt die historisch-ver-
gleichende Erkundung und Deutung der
sorbisch-osteuropäischen und sorbisch-deut-
schen Kulturbeziehungen bewusst ein. Da-
raus ergibt sich unter anderem die Möglichkeit
zur Korrektur einer dominanten sorbischen

Rhythmus aus Tradition: Die sorbische Tanzkunst verzaubert mit ihrer Vielfalt.

werden. Die Fehler der phonetischen Nie-
derschrift der Texte können dagegen … mit
Hilfe guter Phonogramme durch einen
Sprachforscher auch nachträglich berichtigt
werden …, das eifrige Sammeln des Materials
… dürfte … keinen weiteren Aufschub er-
leiden. Die selteneren Instrumente sterben
aus; es schwinden von Jahr zu Jahr gewisse
Eigentümlichkeiten jedes Volksgesanges; die
alten Stilarten werden durch neue … ver-
drängt … Jedes Jahr Säumiges bedeutet un-
ersetzbaren Verlust an Kulturwerten.“6

Mit der Fachhochschule Lausitz hat die sor-
bische Musikgeschichtsforschung und -lehre
erstmals wieder eine akademische Heim-
statt gefunden. Beim Umgang mit der Kultur
von nationalen Minderheiten in Deutsch-
land versperrten früher allzuoft merkantile
Interessen den Blick auf den Gegenstand.
(Im Übrigen finde ich den oft gebrauchten
Terminus nationale Minderheiten deplatziert.
Er verschleiert den Sachverhalt der Existenz
autochthoner Völker mit eigener Sprache,
eigenem Identitäts-, Geschichts- und Tradi-
tionsverständnis.) Ich zitiere aus dem Me-
morandum des Sorbischen Künstlerbundes:
„Kunst und Literatur sind neben der Spra-
che die wichtigsten Identifikationsquellen
und Lebenszeichen eines stabilen (humanen,
sich gleichberechtigt einbringenden und ein-
fordernden) nationalen Bewusstseins. In der
sorbischen Geschichte wird dies durch die
Herausbildung einer eigenständigen bürger-
lichen Musikkultur um die Mitte des vori-
gen Jahrhunderts eindrucksvoll belegt.“

Besonders in der Lausitz waren pietisti-
sche und aufklärerische Traditionen prä-

»Tradition ist nicht die
sondern die Bewahrung
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Die dreisaitige Geige gehört zu den typischen Instrumenten sorbischer Musikensembles.

gend für die nationale Kultur: Sorben stu-
dierten an den Universitäten zu Leipzig und
Halle – im 18./19. Jahrhundert Zentren der
Aufklärung – zumeist Theologie, um dann
als Pfarrer, Kantoren und Lehrer in ihre Hei-
mat zurückzukehren. 1736 wurde in Klix
bei Bautzen ein erstes pietistisches Seminar
errichtet. Man legte dort besonderen Wert
auf die Förderung der Muttersprache, ver-
mied Latein und predigte Sorbisch. Einer
der Pietisten, die sich besonders um Über-
setzun-gen ins Sorbische verdient gemacht

hatten, Philipp Jacob Spener, war Taufpate
des Nikolaus Ludwig Graf von Zinzendorf,
des Begründers der Herrnhuter Brüderge-
meinde. Herrnhut wurde zum Wallfahrtsort,
weil dort eigens für sorbische Leibeigene
Gebetsstunden abgehalten wurden. Übri-
gens ist erwähnenswert, dass die Herrnhu-
ter auch in DDR-Zeiten an ihren Traditionen
festhielten.

Die Arbeiterklasse der Lausitz rekrutierte
sich vorwiegend aus zugezogener deutscher
Bevölkerung, die in der Braunkohle und der
Textilbranche arbeitete. Wie viele Primär-
quellen der durch bäuerliche, kirchliche und
bildungsbürgerliche Schichten geprägten
Nationalkultur der Sorben infolge Nichtbe-
achtung bzw. Nichtförderung in Archiven
schlummern oder gar verschüttet sind, ist
kaum absehbar. Ein Beispiel mag dafür ste-
hen: In der Zeitschrift Musik und Gesellschaft
wurde unter der Überschrift „Besuch beim
sorbischen Geiger Jurij Mencl – Bauern bau-
ten Instrumente“ berichtet, dass erwähnter
Mencl (der ein Uhrmachergeschäft führte,
also kein Arbeiter war) nach jahrelangen pri-

vaten Bemühungen die Spielweise eines
sorbischen Holzblasinstruments, der Taraka-
wa, rekonstruierte, nachdem das Geheimnis
dieses Instruments vom letzten Spieler 1840
mit ins Grab genommen worden war. Darü-
ber hinaus wären die letzten von Bauern ge-
bauten sorbischen Volksinstrumente und ihr
Gebrauch ohne Engagement von Mencl ver-
gessen und verschollen – und das in den
50er Jahren unseres Jahrhunderts! Bezeich-
nenderweise endet der Artikel mit dem Satz:
„Der Künstler ist leidend und wirtschaftlich

nicht gut gestellt. Warum wür-
digen die zuständigen Stellen
nicht seine Verdienste um die
sorbische Volksmusik?“7

Noch in den 60er Jahren
grassierten mit den Prinzipien
des so genannten „Bitterfelder
Wegs“ (Berufs- und Laienkunst
sollten sich gegenseitig be-
fruchten und annähern – nach

dem Prinzip: Künstler, gehe zum Werktäti-
gen, und Werktätiger, gehe zum Künstler!)
Trivialvorstellungen über die Annäherung
von Volks- und artifizieller Musik. Daher
konzentrierte sich die Musikforschung fast
ausschließlich auf Volkslieder und -tänze.
Erst Raupps bereits erwähnte musikwissen-
schaftliche Studie Sorbische Musik aus dem
Jahr 1966 markiert den Beginn der musik-
wissenschaftlichen Forschung auch zur artifi-
ziellen Musikkultur der Sorben. In diesem
Zusammenhang ist es interessant zu erwäh-
nen, dass der sorbischstämmige Komponist,
Kapellmeister und Musikwissenschaftler Die-
ter Nowka sehr präzise zwischen Folklore
und Folklorismus unterschieden haben
wollte. Folklorismus beinhaltet nach seiner
Definition eine pejorative, nämlich merkan-
til-kunstgewerbliche Komponente. Diese Hal-
tung war mit Sicherheit eine Reaktion auf
die eindimensionale Kunst- und Kulturpoli-
tik der DDR, denn die sorbischstämmigen
Komponisten waren sich ihrer nationalen
Traditionen schon immer sehr wohl bewusst
und verarbeiteten sie in ihren Werken, wie

bereits in Kocors Oper Jakob und Käthe (Ja-
kub a Kata, 1871) deutlich belegbar; dieses
Opus gilt als sorbische Nationaloper.

Die Komponisten verstanden sich ande-
r-erseits als maßgebliche Mitgestalter des
kulturellen Lebens der jeweiligen deutschen
Länder wie Sachsen bzw. Preußen, also bi-
kulturell. Die Entstehung der sorbischen
Nationaloper fällt nicht zufällig in die glei-
che Periode wie die des Iwan Sussanin von
Glinka (1836), Moniuszkos Halka (1847)
oder Smetanas Verkaufte Braut (1866). In
Kocors Oper gibt es allerdings eine Beson-
derheit: Sie orientiert sich musikalisch deut-
lich an Webers Freischütz, an der deutschen
Nationaloper; der Jägerchor z. B. wird fast
notengetreu zitiert.

Vor unserem Lehr- und Forschungszent-
rum stehen wichtige Aufgaben: Zuallererst
muss die sorbische Musikforschung ihren
gleichberechtigten Platz in der Reihe der
europäischen Musikkulturen erhalten. Das
ist nur durch Kooperation nach innen und
außen möglich. Es bedeutet, zunächst inten-
sive Kontakte zum Sorbischen Künstler-
bund und zum Sorbischen Institut aufzubau-
en. Weiterhin sollte mit dem Institut für
Sorabistik und dem musikwissenschaftli-
chen Institut der Universität Leipzig in je-
dem Falle kooperiert werden. Die Vertre-
tung der sorbischen Musik auf interna-
tionalen Fachtagungen und Konferenzen in
West- und Osteuropa sollte Bestandteil un-
seres Forschungsalltags werden.            
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1 Jan Raupp: Sorbische Musik, Bautzen 1978, S. 8.
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3 ebd., S. 9.
4 Sorbisches Institut/Serbski institut: Information/Informaci-

ja (= Informationsbroschüre), Bautzen 1998, S. 15.
5 Dietrich Scholze (Hg.): Die Sorben in Deutschland/Serbja w

Nûmskej. Sieben Kapitel Kulturgeschichte, Bautzen 1993,
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6 Béla Bartók: „Musikfolklore“, in: Musiksprachen. Aufsätze
und Vorträge, Leipzig 1972, S.30 ff.
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Positiv ist daran, dass der im 20. Jahrhun-
dert vielfach verletzte Einzelne zunehmend
zu seinem Recht kommt und dass der Zu-
gang über die Kultur zugleich komplexe und
vieldeutige Aussagen möglich macht. Die
Freude am Schöpferischen, die die Individua-
lität ausmacht, wird andererseits aber allzu
leicht verwechselt mit Spaß im Sinn persön-
licher Bereicherung. Das aber zerstört so-
wohl die Identität als auch die sozialen Be-
ziehungen.

Die sich parallel zur Kulturalisierung ent-
wickelnde Entpolitisierung vernebelt den
Blick für Utopien jeglicher Art. Begriffsan-
strengung und zielorientierter Wille lösen
sich vom parteiisch organisierten Kollektiv
und werden zur Aufgabe des Einzelnen. Das
führt zu Ohnmachtsgefühlen und vermehrt
zu spiritueller Sinnsuche. Letztere ist leider
allzu oft das atavistische Schlupfloch für die
Wiederkehr von Diktatur und Terror.

Dabei gibt es längst gegenwärtige Wege,
wie sich die Individualität immer neu sozial
angemessen ausdrücken und ausleben kann:
Sie werden – übrigens schon seit Jahrhun-
derten – mit Begriffen wie Projektemache-
rei oder Netzwerken beschrieben. Derartige
zeitlich unbestimmte bzw. immer wieder neu
bestimmbare Gebilde benötigen sowohl das
Engagement der Einzelnen als auch eine ge-
wisse Offenheit der sozialen Gestalt. Dialog,

Der gesellschaftliche Diskurs über Identität hat sich seit den neunziger
Jahren des 20. Jahrhunderts kulturalisiert: Die Kulturwissenschaft

hat den älteren Ansatz der Geisteswissenschaft weitgehend abgelöst und
den Einfluss der Soziologie gebändigt, in den Jugendkulturen dominiert
das ästhetische Selbstverständnis, der Kultursommer hat in Stadt und
Land die früher eher kulturlose Sommerfrische verdrängt. Im Schatten der
Ökonomisierung aller menschlichen Beziehungen ist die Individualität zum
persönlichen Maßstab der Identität gewachsen.

REGIONALE IDENTITÄT
UND KREOLISIERUNG ALS

Beispiele aus Rheinhessen, vorgestellt von Volker Gallé

künstlerische Strategie

Dialektik, Hermeneutik, teilnehmende Be-
obachtung, Moderation etc. sind ihre Me-
thoden. Diese widerstehen sowohl theore-
tisch als auch praktisch traditionellen Polari-
sierungsversuchen, ohne beliebig zu werden.

Die Region ist ein Raum, der sowohl real
als auch begrifflich offen genug ist, um diese
Entwicklungschancen zu bieten. Er ist grö-
ßer als die Gemeinde und eröffnet damit
Mobilität für den Einzelnen. Er ist im Ver-
gleich zum Nationalstaat nicht exakt mit
Grenzen markiert und er ist überschaubarer
als die globalen Beziehungen. Räumlichkeit
ist lange als rückständig und provinziell de-
nunziert worden. Region, wo sie Heimat war
und ist, galt als Relikt der Romantik, und die
Romantik ihrerseits – insbesondere die deut-
sche Romantik – wurde als Geburtshelfer
von Nationalismus und Nationalsozialismus
in die rechte Ecke abgedrängt; mit ihr zahl-
reiche kulturelle Ausdrucksformen vom
Märchen bis zum Mythos.

In der Praxis haben diese kulturellen
Grundmuster aber doch stets Wege gefun-
den, sich zu artikulieren, dann eben mit an-
deren Etiketten versehen: Artus statt die Ni-
belungen, Kelten statt Germanen, afro-
amerikanische Polyrythmik statt Metrik usw.
Aber der Raum ist eine natürliche Bedin-
gung für Gesellschaft, ebenso wie die Zeit.
Das Problem im 19. und 20. Jahrhundert

war nicht das räumliche Denken, sondern
der daran geknüpfte Reinheitsbegriff, so als
seien die Grenzen des Raumes geografisch
und genetisch undurchlässig.

Aber die regionalen Gesellschaften sind
immer Mischgesellschaften gewesen. Mensch-
liches Leben überhaupt entsteht durch und
lebt von der Mischung, von der marriage,
wie man in Frankreich sagt, wenn Weine zu
einem neuen, besseren Ganzen gemischt
werden. Auch das ist nichts Neues. Carl
Zuckmayer hat seine Geburtsheimat am
Rhein in Des Teufels General als Mischzivili-
sation beschrieben, die eben genau durch
ihre Mischung kreativ sein konnte. Und in
der Tat ist Rheinhessen, also die Landschaft
südlich des Mainzer Rheinknies, sowohl geo-
grafisch als auch kulturell durch eine jahr-
hundertelange Offenheit geprägt. Die Ar-
chäologen haben bei der Analyse römischer
oder fränkischer Gräberfelder stets Rück-
schlüsse auf eine gemischte Bevölkerung
ziehen können. Die kulturellen Zitate der
Grabbeigaben reichen vom Donauraum
über Italien und Südfrankreich bis auf die
britischen Inseln, nach Skandinavien und in
den Ostseeraum.

Wenn Gedanken rasen

Andererseits hat z. B. Lucien Febvre 1935
in seinem berühmten Rheinbuch von gewis-
sen Gemeinsamkeiten der sich am Rhein
von Basel bis Nimwegen über Jahrhunderte
entwickelnden Kultur geschrieben: „Es gibt
einen Fundus, der sich – trotz enormer his-
torischer und kultureller Unterschiede aus
vielen gemeinsamen Gewohnheiten speist:
Sitten, Bräuche, Folklore, zahllose verwand-
te Traditionen – sowie spontane Auffassun-
gen, die so ähnlich sind, daß manchmal Ge-

FOKUS
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danken von Konstanz bis Leyden mit Sturm-
geschwindigkeit den Strom entlang rasen.
Dies gilt erst recht für Gefühle, Leidenschaf-
ten und manchmal auch für Losungsworte:
Denken wir nur an die Aufstände widersetz-
licher Bauern … Oder denken wir an die
vielen Ketzerbewegungen unter Bürgern
und Handwerkern.“ Ernst Bloch hat in die-
sem Zusammenhang 1919 vom „gärenden
Christus im Westen“ und von der „Magie
der Brüderlichkeit“ gesprochen.

Nun gut, es gibt also Vorbilder für ein
sowohl interkulturelles als auch utopisches
Regionenverständnis am Rhein. Was liegt
also näher, als die Kreolisierung – so hat der
karibische Schriftsteller Edouard Glissant die
Mischung der Kulturen nicht nur beschrie-
ben, sondern auch zum Programm gemacht
– als künstlerische Strategie zu nutzen!

Hoscherü üschkiting

In einem soziokulturellen Zentrum in
Alzey traf ich in den achtziger Jahren auch
auf Türken, Kurden und Aleviten – eine dis-
parate, aber reale Mischung –, die nach ge-
meinsamen politischen Zielen suchten. Die
Kultur war zweitrangig, aber wegen der Ver-
schiedenheit ständig präsent. Bei einem der
Feste machte ich mir den Spaß, ein ostana-
tolisches Volkslied, das ich in einer Lieder-
sammlung gefunden hatte, zu singen, ohne
dass ich türkisch gekonnt hätte. Das Ergeb-
nis war wohlwollendes Staunen.

Ich habe dieses Lied bearbeitet, mit ei-
nem Mundarttext versehen und 1997 unter
dem Titel Schwarz sinn die Veel auf meiner
CD De Wind hott kaan Hass veröffentlicht.
Das ist mithin eines der ältesten Verfahren
der Liedermacherei und der Volks- und
Tanzmusik weltweit: Man nimmt eine Me-
lodie, die gefällt, bearbeitet sie musikalisch
und/oder textlich und schickt sie auf eine
neue Reise in die Öffentlichkeit. Gemein-
sam mit der Gruppe Fromaasch, die Jazz,
Folklore und Mundart in ihren Programmen
mischt, habe ich 1999 ein anderes Volkslied
aus der Türkei bearbeitet – mit mehr Sprach-
spielerei und Scat-Gesang. Um den Sprach-
mischungen meiner rheinhessischen Mund-
art eine utopische Spitze aufzusetzen, habe
ich gleichzeitig – angelehnt an Hugo Balls
dadaistische Lautgedichte – eine Reihe tür-
kisch-rheinhessischer Lautgedichte geschrie-
ben, die heute noch zu meinem Programm
„Wo leit’n eischendlisch Rhoihesse?“ gehören.

Der folgende Text arbeitet mit typischen
Lauten wie dem „sch“ – in Rheinhessen und
der Pfalz wird kein „ch“ gesprochen – und
dem „ü“, das – unter rheinhessischer Perspek-
tive – im Türkischen auffällt und gleichzeitig

in der Mundart als Ausdruck von überkor-
rektem Hochdeutsch gilt.

hoscherü üschkiting
weckele yarbara baschta
orewe maromür
usnele dunsele katakatumm
büfri gelüfriwi
kaahmehzemendo meh do

dümünü büschkütü
kuschera wuschera dozelosotz
ursupüm krotze di rotz
aschewatasche kaluschu babuschu ba bim
ürdüdüsch wunschulu gluckulu guck
wunschulu wunschulu gluck
wunschulu gluck
wünschülü glück.

C’est la Vieh!

So heißen ein 2001 erschienener Ge-
dichtband und ein Programm von mir, die
sich mit der französisch-rheinhessischen Be-
gegnung beschäftigen. Darin habe ich mich
mit der wechselhaften Geschichte der Re-
gion ebenso beschäftigt wie mit Sprachspie-
lereien, Kinderreimen und Bearbeitungen
französischer Poesie in Mundart. In vielen
Texten habe ich Mundart und Französisch
gemischt, zum Teil auch zu neuen Misch-
worten. Musikalisch sind einige Texte dann
mit Gesang, Rezitation, Akkordeon und Sa-
xofon bearbeitet worden, und zwar oft mit
einem Stilmix aus Musette, Folklore und
Jazz.

In dem Gedicht Fleurisophie nehme ich
Bezug auf meinen Namensvetter Emile Gal-
lé, der den Jugendstil in Nancy populär ge-
macht hat, aber auch ein sehr interessierter
Botaniker war:

Andere Projekte

In Worms gibt es mehrere italienische
Familien, die dort etwa seit hundert Jahren
leben und zunächst Südfrüchte verkauft
und dann Eiscafés betrieben haben bzw.
betreiben. Im Rahmen des rheinland-pfälzi-
schen Kultursommers haben wir daher
2004 ein Projekt unter dem Titel „Alla Ita-
lia!“ durchgeführt – mit einem Straßenfest,
einem Erzählcafé und einer Ausstellung im
Stadtarchiv über die „Wormser Italiener“,
wie sie sich selbst gerne nennen.

In der Gedenkstätte Osthofen – hier war
1933/34 ein frühes KZ – wurde 2003 eine
Ausstellung über deutsche Emigranten in
der Türkei 1933-45 gezeigt. Im Rahmen-
programm gab es u. a. eine Lesung des Lud-
wigshafener Autors Hasan Özdemir, dessen
jüngster Lyrikband sich mit der Pfalz be-
schäftigte, und einen Vortrag über Eduard
Zuckmayer, der während seines Exils das
Konservatorium in Ankara aufbaute.

Im Augenblick wird im Rahmen der Ni-
belungenfestspiele das Projekt „Worms er-
zählt“ entwickelt, das ausgehend von der

hochmittelalterlichen Erzähl-
tradition der Spielleute eigene
und andere Erzähltraditionen
sucht und zeigt. So wurde z. B.
2004 der aus einer senegalesi-
schen Griotfamilie stammende
Musiker Laminé Konté einge-
laden, um Texte aus der von
Senghor und Jahn begründen-
den Lyrikanthologie Schwarzer
Orpheus vorzutragen. Um neue
Musik für die Gedenkfeiern
zum 9. November 1938 zu ge-
winnen, überlege ich derzeit, ob
man Melodien aus dem syna-
gogalen Gesang des süddeut-
schen Ritus nicht für Blasor-
chester bearbeiten könnte.   !

Worms, Deutschlands älteste Stadt: ein rhein-
hessisches Beispiel für kreative Mischzivilisation.

Les Fleurs du Schön.
Blummoculture. Hortigewex. Fleurisophie.
Buddha nouveau. Art Gallé…
In de l’avenue de la Garenne hunnse geplanzt,
Emile unn Henriette Gallé :
les plantes nouvellement aus China, Japan
unn Amerique du Nord.
Unn les fruits de l’Esprit bliehn im erschde Rot
vum friehe Daach,
bliehn uff wie Blumme un bliehn uff wie Bilder:
Rosedenke wie e Hernlabyrinth uff em Deller serviert.
De Olivebaam is in sisch enaifeschlunge wie Paradoxie
aus Schwarzbrot unn Eise.
Im Daddelsaft sießt sisch die Zung: Liebfraumilch vum
Euphrat – budderweisch die Figur.
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Raum für Identitätssuche
und interkulturellen Dialog

Die Region – und das gilt für andere Re-
gionen als Rheinhessen und den Landschaf-
ten am Rhein ebenso – ist wegen ihrer inne-
ren Beweglichkeit und ihrer im Äußeren
erst vage umrissenen Gestalt ein geeigneter
Raum sowohl für die Suche nach Identität
als auch für den interkulturellen Dialog. Sie
umschließt zudem Stadt und Land. Von der
Region aus sind die Erweiterung ins Globale
bzw. in andere Regionen ebenso leicht mög-
lich wie die Vertiefung ins Kommunale
und/oder Individuelle. In beiden Richtun-
gen sind Verstehen, Erkennen, Einfühlen,
Imaginieren ein notwendiges Werkzeug, um
am Ende dann und wann doch zu universel-
len Begegnungen, zu Verschmelzungen der
höheren Art zu kommen. Auch das ist eine
altbekannte mystische Weisheit und sie trägt
dem Paradox Rechnung, dass sowohl der
Widerstand, das Fremde, das Nicht-Ich und
das Abgrenzende, das Eigene, das Ich als
auch die gewaltlose Überwindung dieser
Grenzen im Geist, im Dialog, in der kultu-
rellen Begegnung notwendige Teile eines
Wachstumsprozesses sind, der dem Men-
schen Sinn schenkt.                              

Literatur:
Hannerz, Ulf: Cultural Complexity; Studies in the social organi-
zation of meaning, 1993.
Volker Gallé, Volker: C'est la Vieh, 2001.

Tonträger:
Fromaasch: Fromaasch on voyage, CD, Mainz.

Der Autor:

Volker Gallé M. A. studierte Philo-

sophie und Ethnologie in Mainz.

Er ist als Lokalredakteur in Worms

tätig, daneben Hörfunkfeatures für

den SWR, Buchautor, Kleinkunstpro-

gramme mit Musik und Rezitation,

Vorsitzender der Nibelungenlied-

gesellschaft und Kulturkoordinator

der Stadt Worms. Ausnahmeerscheinung im deutschen Orchesterleben: Rome-
lie Pfund, eine Frau am Pult der Bergischen Symphoniker.
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sistin, im Orchester der Oper Zürich eine
Paukistin und eine Tubaistin.

Insbesondere aber Stimmlage und -klang
gelten als Merkmale zur Definition von „Ge-
schlecht“: Hohe Stimmen stehen für Weib-
lichkeit, tiefe für Männlichkeit. Diese Identi-
fikation von Stimme und Geschlecht findet
nicht nur im Alltag statt, sondern spiegelt
sich auch in der Musik wider. Ein gutes Bei-
spiel bildet das Chorsingen, das immer noch
den größeren Teil des nicht professionellen
Musizierens bildet: Hier wird die Zuord-
nung der „Stimmgeschlechter“ zur individu-
ellen Geschlechteridentität im Sinne des
doing gender wiederholt und gefestigt wie in
kaum einem anderen Bereich.

Sowohl in Erwachsenenchören wie auch
in den Jugendchören stehen Frauen und
Mädchen vorne (im Sopran und Alt) und
die Jungen hinten (im Tenor und Bass, so-
weit es der Stimmbruch erlaubt). Dass Jun-
gen (vor dem Stimmbruch) Sopran oder Alt
singen, kann sie zum Gegenstand des Spot-
tes machen, wird aber im gängigen Schul-
chor sowieso kaum vorkommen und eher
auf Musikelitegymnasien oder kirchliche Ins-
titutionen beschränkt bleiben und dann zu-
meist die Gestalt des Knabenchors anneh-
men, der nun wiederum die Mädchen völlig
ausschließt – aufgrund eines tradierten Rein-
heitsgebots für die Stimmen?

Die hier beschriebenen di-
chotomen Geschlechterbilder
sind allerdings keine natürli-
chen Gegebenheiten, sondern
ein Erbe des späten 18. und
des 19. Jahrhunderts. Hier
spielte die Zuordnung stimm-
licher Qualitäten zu den je-
weils gültigen Geschlechter-
bildern eine ausgesprochen
große Rolle und prägte maß-
gebend sowohl die komposi-
torische Gestaltung von Vo-
kalmusik wie auch die Beset-
zungspraktiken in der Oper.
Aber wie abweichende Um-

Nicht zufällig thematisieren
sowohl der diesjährige

internationale Kongress der
Gesellschaft für Musikforschung
in Weimar als auch dieses The-
menheft das Problem von „Musik
und kultureller Identität“. Identi-
tätssuche und -findung durch die
Entdeckung, aber auch die Ver-
änderung des eigenen Körpers
werden allenthalben diskutiert.

Die Rolle der Musik bei der Suche und
Bestimmung der eigenen Identität – und
dazu gehört auch die Geschlechteridentität
– wird bisher wenig thematisiert, obwohl
hier ein enormer Nachholbedarf besteht.
Denn: Bestehende Geschlechterbilder, die
sich auch durch die Musik entfalten und
verstärken, werden kaum hinterfragt, son-
dern oftmals schlicht reproduziert.

Die Praxis zeigt, dass die Mädchen eher
traditionell weiblich konnotierte Instru-
mente lernen, wie Klavier und Flöte – sei es
durch eigenen Antrieb, Vorbilder oder Ein-
flüsse der Eltern bzw. Musiklehrer. In den
Rockbands sehen wir bisher wenige Mäd-
chen bzw. Frauen am Schlagzeug oder gar
als Bandleaderin. Auch der Jazz ist weitge-
hend eine Männersache. Dieses Bild wie-
derholt sich in den professionellen Orches-
tern: Dass 2002 von den 34 deutschen
Symphonieorchestern nur eines (nämlich
die Bergischen Symphoniker) von einer
Frau geleitet wurde, während es in den 76
deutschen Opernhäusern nur zwei Gene-
ralmusikdirektorinnen (in Mainz und Frei-
burg) gab, scheint kein Zufall, sondern
Symptom. Ausnahmen bestätigen die Re-
gel: Bei einer stichprobenartigen Überprü-
fung der Internet-Präsentation einiger Or-
chester finden wir immerhin bei den
Essener Philharmonikern eine Kontrabas-

IDENTITÄTS



„Mann-Weiblichkeit“ zwischen Kastratengesang und maskenhafter Androgynie: „Farinelli“, das Genie der Kopfstimme, brachte es zur Hauptrolle im

gleichnamigen Kinofilm, Popstar und Bürgerschreck Marilyn Manson entlarvt die Zweigeschlechtlichkeit als bloßes Konstrukt.
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re der Kastratenstimme aus. Kastratenstim-
men und -körper haben seinerzeit sowohl
Lob wie Kritik hervorgerufen. Heute erstaunt
es, dass die Falsettstimmen im historischen
Diskurs als „unnatürlich“ und „künstlich“ an-
gesehen wurden, während Kastratenstim-
men „natürlich“ und sincere – also wahrhaftig
– genannt wurden. Diese „Natürlichkeit“
wurde über die Möglichkeit definiert, dass
Kastraten die hohen Töne mit Brust- und
Kopfstimme, aber ohne die als gezwungen
angesehenen Falsetttöne singen konnten.
Dem unnatürlichen Eingriff, der stattfinden
musste, um diese Stimme künstlich herzu-
stellen, schenkte man insbesondere in Itali-
en, wo die meisten Kastraten beschäftigt
waren, keine besondere Aufmerksamkeit.
Wichtig war die Erzeugung des reinen Tons,

das Geschlecht derartig konsequent und
durchgängig manipuliert und so der antiken
Konzeption der Androgynie, also der
„Mann-Weiblichkeit“, angenähert. Der „na-
türliche“ männliche Körper konnte sogar als
defizitär angesehen werden. Ende des 18.
Jahrhunderts wurde dementsprechend die
Frage gestellt: „Muss man Männer verstüm-
meln, um ihnen die Perfektion zu verleihen,
die sie nicht von Geburt an haben?“

Der reine Ton

Die Kombination der aus der Operation
resultierenden hohen – weiblich konnotier-
ten – Stimme (durch den klein gebliebenen
Kehlkopf) mit der Lungenkraft des erwach-
senen Mannes macht das Unverwechselba-

gangsweisen mit der Singstimme – etwa in
früheren Epochen der europäischen Musik-
geschichte, in außereuropäischen Kulturen
oder in der Popkultur – zeigen, kann die
„Männlichkeit“ und „Weiblichkeit“ auch
anders ausgelegt werden.

Im Barock war beispielsweise die hohe
Stimme gerade ein Zeichen überhöhter
Männlichkeit. Diese war allerdings nur durch
eine uns heute als grausam erscheinende
körperliche Manipulation herstellbar: Die
Kastration. Kastratensänger, also Männer mit
hohen, weiblich anmutenden Stimmen, wur-
den – durch eine Operation mit unumkehr-
baren Folgen – vom 16. bis zum frühen 20.
Jahrhundert „hergestellt“. Dieses Phänomen
ist einzigartig, denn in keinem anderen Be-
reich als in dem der Musikausübung wurde

Stimme...
FINDUNG ÜBER DIE

Corinna Herr über Geschlechterbilder, die sich durch die Musik entfalten
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repertoires Aufmerksamkeit geschenkt wür-
de, sondern auch den Möglichkeiten und
Grenzen der eigenen Identitätsfindung über
den kreativen Umgang mit dem Medium
Stimme. Ferner ermöglichte die Auseinan-
dersetzung mit den zahlreichen, hier nur ex-
emplarisch erwähnten Beispielen aus Ge-
schichte und Gegenwart Einblicke in die
Funktionsmechanismen der geschlechtli-
chen Identitätskonstruktion durch die Stim-
me sowie deren bislang noch wenig reflek-
tierte Einflussnahme auf (historische) Be-
setzungen, Spielweisen und Aufführungs-
praxen.      

Literatur:

Bloss, Monika: „Geschlecht als musikkulturelle Perfor-
mance?“, in: Stefan Fragner u. a. (Hg.): Gender studies und
Musik, Regensburg 1998.
Grotjahn, Rebecca: „Die Singstimmen scheiden sich ihrer Na-
tur nach in zwei große Kategorien. Die Konstruktion des
Stimmgeschlechtes als historischer Prozess“, in: Katharina
Hottmann, Sabine Meine (Hg.): Puppen, Huren, Roboter…
Körper der Moderne in der Musik 1860-1930, Schliengen 2004
[i. Dr.].
Herr, Corinna: „Farinelli. Zur Wiederentdeckung der Kastraten-
stimme“, in: Katharina Sykora, Birgit Käufer, Alexandra Ka-
rentzos (Hg.): Körperproduktionen. Zur Artifizialität der Ge-
schlechter, Marburg 2002.

Rolle. Sie ermöglichen u. a. ein spielerisches
Umgehen mit der Kategorie Geschlecht –
und zwar sowohl von (primär) männlicher
wie auch von (primär) weiblicher Seite: Her-
vorstechend ist in diesem Zusammenhang
sicherlich die Künstlerin Madonna. Aber es
gibt auch stimmliche Kategorien, die das
Androgyne implizieren, wie der Falsettge-
sang von Prince oder das „wilde Kreischen“
Michael Jacksons.

Als noch weitergehend kann die Produk-
tion des Popstars Marilyn Manson gesehen
werden, der bereits in seinem Namen die
(von ihm hergestellte) Androgynie signali-
siert, denn seinen Vornamen nimmt er von
Marilyn Monroe, den Nachnamen vom ver-
urteilten Massenmörder Charles Manson.
Marilyn Manson stilisiert sich selbst abwech-
selnd als androgyner Mann und als androgy-
ne Frau, um die Konzeption der Zweige-
schlechtlichkeit als bloßes Konstrukt zu
entlarven. Es steht keine „wirkliche“ Welt
mehr gegen eine Utopie, sondern es wird
gerade die umfassende Artifizialität aller Ge-
schlechterwelten und -konstruktionen her-
ausgestellt. Dies ist heute so relevant wie zur
Zeit der Kastraten.

Der Umgang mit der Stimme
in der pädagogischen Praxis

Wie diese kurzen Beispiele zeigen, kann
und soll die Musik einen Beitrag zur Formie-
rung der eigenen kulturellen und auch der
geschlechtlichen Identität leisten. Einen wich-
tigen Aspekt bildet dabei der bewusste Um-
gang mit der Stimme, u. a. in der pädagogi-
schen Praxis. Es wäre deswegen wünschens-
wert, dass dabei nicht nur der Gesangs-
technik und dem Einüben eines Standard-

den wir auch heute noch hinter
der Konzeption der Knabenchöre
finden.

Kastratenstimmen wurden für
die Entwicklung der Gattung
Oper unverzichtbar. Über 150
Jahre lang war die musikalische
Funktion der hohen Stimme als
Ideal des Heldengesangs im Mu-
sikdrama fraglos etabliert. In der
sakralen Musik, deren Reinheits-
gebot zum Lob des Herrn viel-
leicht besonders dezidiert verfolgt
wurde, waren Kastraten jedoch
wesentlich länger beschäftigt: Der
letzte offiziell benannte Kastrat
der Sixtinischen Kapelle, Alessan-
dro Moreschi, starb 1922.

Seit der Mitte des 18. Jahrhun-
derts – d. h. zeitgleich mit dem Nie-
dergang der Kastraten in der Oper
– findet sich jedoch vermehrt die Idee einer
Verbindung von Stimmlage und Geschlecht
wie wir sie heute kennen: Sie verlief parallel
zur allgemeinen Entwicklung einer „Polari-
sierung der Geschlechtscharaktere“. Auch in
den Gesangsschulen ist speziell im 19. Jahr-
hundert eine als selbstverständlich betrach-
tete Verknüpfung von Männlichkeit und
Weiblichkeit mit tiefer und hoher Stimmla-
ge zu finden.

Die Wiederentdeckung
der Altstimme

Erst seit der Mitte des 20. Jahrhunderts
verzeichnet man eine neue Offenheit der
Geschlechterbilder. Sie beeinflusste das neu
erweckte Interesse für die offeneren Körper-
und Stimminszenierungen des 17. und 18.
Jahrhunderts, so unter anderem durch die
Wiederentdeckung der männlichen Altstim-
men im Zuge der historischen Aufführungs-
praxis. Zudem entsteht ein neues Interesse an
den historischen Gesangskastraten, das durch
Romane wie Kraussers Melodien (1993),
Messmers Venusmann (1997) oder Ortkem-
pers Caffarelli (2000) gefördert wird. Ein
wichtiger Gesichtspunkt ist weiterhin die fil-
mische Verarbeitung der Kastratenthematik
wie etwa in Gerard Corbiaus Film Farinelli
von 1994. Bezeichnend ist hier, dass die
Stimme des Kastraten durch die tontechni-
sche Mischung einer Countertenorstimme
und eines Frauensoprans synthetisiert wur-
de.

Auch im Bereich der Popularmusik ka-
men in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts vermehrt androgyn erscheinende Pro-
tagonisten zum Vorschein. Verkleidung und
Maskerade spielen dabei eine wesentliche
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Die Autorin:

Dr. Corinna Herr arbeitet derzeit an

einer Habilitationsschrift über

„Kastraten in der Musikgeschichte

und ihre Rezeption im 20. Jahrhun-

dert”. Ferner hält sie Lehrveranstal-

tungen u. a. zum Thema „Musik und

Gender Studies“ an der Ruhr-Uni-

versität Bochum.

Spielerischer Umgang mit der Kategorie „Geschlecht“: Pop-Sirene Madonna, Pop-Prediger Prince und Pop-

Ikone Michael Jackson implizieren in ihren Live-Posen stets das Androgyne.
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Es war schon eine gewagte
Entscheidung. Mitte der 90er

Jahre, in der Blütezeit der hit-
orientierten Formatradios, grün-
dete der Sender Freies Berlin
(SFB) eine neue Welle, die sowohl
inhaltlich als auch strukturell alle
Regeln des bis dahin erprobten
Radiomachens links liegen ließ:
„Radiomultikulti“.

Inhaltlich sollte es eine neue Heimat der
– bis dahin auf Mittelwelle versteckten – so
genannten „Gastarbeiterprogramme“ wer-
den, die bei dieser Gelegenheit gleich kräftig
entstaubt wurden. Gleichzeitig sollte in der
Lingua Franca Deutsch ein Tagesbegleitpro-
gramm entstehen, das den multikulturellen
Alltag Berlins abbildet und dessen positive
Energie spürbar und erfahrbar macht. Und
die Musik schließlich sollte eine Hörreise
um die Welt nachempfinden, bei der Pop
aus Afrika, Lateinamerika, Europa oder Asi-
en  gleichberechtigt nebeneinander stehen
sollte. Diese unterschiedlichen Anforderun-
gen gebaren Formate im Format: Tagesaktu-
elle Magazine in Deutsch am Morgen und
mittags, Fremdsprachen am Abend, Musik-
sendungen aus aller Welt in der „World
Music Night“ in der Nacht, DJ- und Spezial-
sendungen am Wochenende. Die Vielfalt,
aber auch die Brüche und unterschiedlichen
Interessen einer multikulturellen Stadtgesell-
schaft spiegelten sich in diesem revolutionä-
ren Radiokonzept.

Keine Zukunft für Intoleranz

Der Auslöser zur Gründung von radio-
multikulti war eigentlich traurig: Als Anfang
der 90er Jahre in Hoyerswerder, Solingen
und Mölln Asylbewerberheime und Woh-
nungen von Ausländern brannten, wollte
auch der SFB seinen Teil dazu beitragen,
dass Intoleranz und Rassismus keine Zu-
kunft haben. Man wollte für mehr Verständ-
nis werben zwischen mittlerweile 440 000
Menschen aus fast 200 Nationen, die Berlin
beherbergt.

Tatsächlich ging am 18. September 1994
„SFB4 RadioMultikulti“ auf Sendung. Getra-
gen vom Enthusiasmus eines kleinen, kultu-
rell bunt gemischten Teams und produziert
in drei Containern, die im Hof des Berliner
Haus der Kulturen der Welt geparkt wurden.
Seitdem ist viel Zeit vergangen, aus dem SFB
wurde mit dem ORB der RBB (Rundfunk
Berlin Brandenburg), radiomultikulti hat sei-
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»DIE BESTE MUSIK

Radiomultikulti: Abbild des „völkerbunten“ Berliner Alltags

Von Tobias Maier, Musikchef der rbb-Welle

aus aller Welt«
nen zehnten Geburtstag mit einem rau-
schenden „VölkerBall“ gefeiert, neue Fre-
quenzen in Berlin, Frankfurt/Oder und
Cottbus erhalten und sein Tagesprogramm
modernisiert. Es gibt ein neues Staatsange-
hörigkeitsgesetz, die EU-Erweiterung und ei-
nen gewissen Respekt vor „Computer-In-
dern“. Und doch ist der Ansatz von radio-
multikulti so aktuell wie nie und die Anfor-
derungen sind so vielfältig wie ehedem.
Trotzdem ist radiomultikulti kein pädagogi-
sches Aufklärungsprogramm geworden, kein
Finger wird erhoben, keine Lösungen einge-
fordert. Wir versuchen aus der Spannung,
dem Unterhaltungspotenzial und dem Spaß
einer multikulturellen Realität ein ebenso
spannendes, unterhaltendes und lustiges
Radioangebot zu destillieren. Für Ausländer
und für Inländer. Und das schafft vor allem
die Musik.

Wer im Berliner Radiodschungel, wo
über 30 öffentlich-rechtliche und private
Anbieter sich einen harten Kampf um jeden
Hörer liefern, zufällig auf der Frequenz  96,3
landet, wird sich, je nach Tageszeit, vielleicht
erstmal ausgeschlossen fühlen. An Werkta-
gen erwarten ihn nachmittags ab 17 Uhr
unsere Fremdsprachenangebote in Türkisch,
Russisch, Arabisch und 14 weiteren Spra-
chen, die die unterschiedlichen ausländi-
schen Gemeinden (und nebenbei auch etli-
che Sprachstudenten) mit muttersprach-
lichen Nachrichten aus aller Welt und Berlin
versorgen. Morgens, mittags und die ganze
Nacht hindurch allerdings prägt uns, neben
den Wortbeiträgen, Reportagen und Mini-
Features über den (nicht-nur-multikulturel-
len) Berliner Alltag, vor allem die Musik.

 Unsere Musik ist unverwechselbar. So
klingt in Europa nur ein Sender. Und darauf
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sind wir auch stolz. Zusammenfassen lässt
sich unser Musikformat am Besten mit dem
Claim: world wide music – die beste Musik
aus aller Welt.

Von sechs bis siebzehn Uhr präsentiert
radiomultikulti pop-orientierte Musik aus al-
ler Welt, allerdings immer im Original. Wäh-
rend andere Wellen, z. B. Sertab Erener, die
Gewinnerin des European Song Contest
2003, auf Englisch spielen, kann man auf
radiomultikulti den Song auf Türkisch hören.
Die Anforderungen an Musik, die im Tages-
programm für Schwung sorgen muss, sind
nicht anders als bei einem Rock- oder Pop-
format: hohe Produktionsqualität, Wieder-
erkennbarkeit, Prägnanz, rhythmische und
melodische Abwechslung oder eine klare
Struktur. Die Herausforderung liegt also in
der Auswahl.

Anti-Format „Weltmusik“

Im Nachtprogramm dreht sich alles um
die Weltmusik. 22 Radioshows aus aller
Welt spielen das Neueste aus Istanbul, Paris
oder São Paulo. Eigentlich ist Weltmusik ein
Anti-Format, wenn man in den Kategorien
von Formatradios denkt. Weltmusik als Be-
griff war ursprünglich dazu gedacht, den
Plattenläden die Einsortierung von CDs in
ein einheitliches Fach zu erleichtern – CDs,
die sich partout nicht unter Rock, Pop, Hip-
Hop, Dance, Folklore, Schlager und ähnli-
chem einordnen ließen, Musikproduktio-
nen aus aller Welt, Traditionelles aus Afrika,
indische Klassik, Flamenco, Salsa und ähnli-
ches aus Lateinamerika, europäischer Folk-
Pop, HipHop aus Südafrika. Kurzum: Alles,
was nicht in die gängigen Schemata der an-
glo-amerikanischen Musiktradition passt.
Aus dieser Schubladenbezeichnung ist im
Verlauf der letzten 15 Jahre ein bunter und
vielfarbiger Begriff geworden, der einiger-
maßen offen lässt, was genau als Weltmusik
bezeichnet werden kann und soll.

Zurück zur world wide music. Bei radio-
multikulti ist vieles möglich: der neueste Hit
aus der Türkei und der angesagteste Club-
sound aus São Paulo, Thai-Rap genauso wie
Afro-House oder die Nujazz-Raritäten aus
den Plattenkoffern von Jazzanova, Gilles
Petersen und vielen anderen DJs, die sich
bei radiomultikulti zu Hause fühlen. Musik,
die sich zwar auf Traditionen beruft und mit
ihnen spielt, die aber im künstlerischen
Spannungsfeld der Metropolen entsteht, wo
Stile und Genres aus ihren ursprünglichen
Zusammenhängen herausgelöst und neu
zusammengebaut werden.

Zwischen Helsinki und Kapstadt entsteht
diese Musik überall auf der Welt. Entspre-

chend groß ist das Angebot. Allein fast 8000
Titel umfasst unsere aktuelle Rotation. Im
Vergleich dazu wirkt der durchschnittliche
Fundus anderer Formatradios mit etwa 500
Titeln geradezu ärmlich. Um dem überbor-
denden Musikangebot aus fünf Kontinenten
überhaupt Herr zu werden, gesellen sich zu
den Magazinstrecken noch zahlreiche Spe-
zialformate, die – nachts und am Wochen-
ende – einzelne Stile oder Regionen genauer
ausleuchten und Hintergrundwissen vermit-
teln. Speziell Freitag Nacht und ab Samstag
Nachmittag laufen sich Musikspezialisten
aus dem Senegal, Tunesien, Italien oder
Kuba warm und berichten in nicht immer
einwandfreiem Deutsch über die letzten
Trends aus aller Welt. Was weiß man schon
über die HipHop Szene in Dakar im Sene-
gal? Oder über die Musik der asiatischen
Einwandererkids in Großbritannien? Oder
die mediterrane Musikrevolution in Barce-
lona, die durch Manu Chao erst bekannt
wurde?

Die Globalisierung sorgt gewiss für viele
Probleme auf dieser Welt und wir berichten
darüber tagtäglich, aber eines muss man ihr
zugestehen: Die Musik der Welt ist durch

Das Führungsteam
von Radiomultikulti um
Programmchefin
Ilona Marenbach.

Gemeinsam mit Hörerinnen und Hörern

feierten die Programmmacher Ende August

ihren zehnten Geburtstag mit einem „Völker

Ball“ im Haus der Kulturen der Welt in Ber-

lin. Das Fest war eine Mischung aus world

wide music, world wide party und kulinari-

schen Highlights aus aller Welt. Special Guest

des live übertragenen Abends war die der-

zeit erfolgreichste türkische Band „Athena“,

die ihr Land beim diesjährigen Eurovision

Song Contest vertreten hatte.

© RBB/Hanna Lippmann
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den Austausch von Ideen über das Internet,
die Verfügbarkeit von Produktionsmitteln
und die Verbreitung von Radio und Fernse-
hen bis ins entlegenste afrikanische Dorf
schlichtweg besser geworden. Längst klin-
gen die Breakbeats aus Südafrika wie die aus
London. Und die Rapper in Algerien stehen
denen in Amerika um nichts nach. Nur die
Botschaft ist eine andere und die Samples
stammen von Zulu-Chören und orientali-
schen Orchestern. Und was inzwischen weit-
hin bekannte Größen wie Manu Chao,
Shakira oder Tarkan angeht, die waren auf
radiomultikulti schon Stars, bevor sie ihre
Millionen Platten verkauft hatten. Um an die
neuesten Scheiben heranzukommen, fahn-
den unsere Redakteure und DJs in den Plat-
tenläden von Paris, London, Bombay und
Rio de Janeiro. Ein weltweites Netzwerk aus
befreundeten Radiosendern liefert Informa-
tionen über den musikalischen Under-
ground in den Metropolen aller Kontinente,
ganz ähnlich wie unsere Korrespondenten
aus der ARD die Nachrichtenlage beobach-
ten.

Wir geben uns Mühe vorn zu sein. Die
Welt der Musik ist eben viel zu groß und

bunt, um sie nur durch das Nadelöhr der
westlichen Musikindustrie zu hören. Es gibt
jeden Tag viel zu entdecken. Und wer sich
in unserem Programm auf die Suche macht,
der wird nicht enttäuscht werden. Und ganz
nebenbei entdeckt man hoffentlich auch,
dass „Multikulti“ im Allgemeinen ganz cool
sein und Spaß machen kann. Dann wären
wir unserem Ziel schon ein Stück näher. 

Die Welt der

Musik ist viel zu

groß und bunt,

um sie nur durch

das Nadelöhr

der westlichen

Musikindustrie

zu hören
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Die Idee von „Sozialarbeit
plus Musikpädagogik“ unter-

stützen auch die Berliner Sympho-
niker, ohnehin Pioniere auf dem
Feld musikalischer Bildung von
Kindern. Ihr Familienkonzert im
September in der Berliner Philhar-
monie bestritt das Ensemble ge-
meinsam mit jungen chilenischen
Musikern aus Achupallas und den
„Coolen Streichern“, einem
Hamburger Orchesterprojekt.

Unmittelbar nach dem Konzert sprach
Christian Höppner mit dem Intendanten
der Berliner Symphoniker, Jochen Thäri-
chen, über das ungewöhnliche Konzerter-
eignis, aber auch über die ungewisse Zu-
kunft des Orchesters, dem durch den
Berliner Senat die finanzielle Unterstützung
entzogen wurde.

„Musikalische Bildung ist auch Sozialarbeit“

lautet die Botschaft, die der Deutsche Musikrat und die Kinder-

nothilfe aktuell verbunden haben mit der Einladung an eine

Gruppe von Kindern und Jugendlichen aus der chilenischen

Musikschule „Escuela Popular de Música“ in Achupallas bei Viña

del Mar. Die Erkenntnis wird in dem Armenviertel in vorbildlicher

Weise umgesetzt – ein Musterbeispiel und ein Stück Entwicklungs-

hilfe für Deutschland.

Gerade ist der letzte Takt verklungen.
Ihr Gefühl nach dem Konzert?

Jochen Thärichen: Nach solch einem
Konzert sind wir sehr froh, dass es so gut
gelaufen ist, dass es in dieser Weise vom
Publikum angenommen wurde. Sorgen
macht natürlich die Zukunft, ob wir diese
moderierte Konzertreihe für die ganze
Familie weiterführen können.

Wie hat das Orchester auf die Begeg-
nung mit den Chilenen reagiert?

Jochen Thärichen: Sie waren zuerst
überrascht. Ein Dienstplan für ein Orches-
ter sieht ja normalerweise ganz anders aus,
da sind die Werke vorgeschrieben. Hier

stand einfach ein chilenisches Stück ge-
meinsam mit den Coolen Streichern und
Kindern der Musikschule von Achupallas
auf dem Programm. Das haben wir gestern
in der Generalprobe probiert, mehrere
Male durchgespielt und abgestimmt, wie es
denn zu sein hat, welche Wiederholung
gemacht werden soll und welche nicht.
Es hat allen großen Spaß gemacht.

Die Berliner Symphoniker sind zu-
mindest in Berlin Vorreiter in der musikali-
schen Bildungsarbeit. Ihr Orchester befindet
sich seit Anfang September in der Insolvenz.
Hat die musikalische Bildungsarbeit keine
Konjunktur mehr?

BERLINER SYMPHONIKER:

              UND DOCH
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Thärichen: Der Stellenwert der Kultur
hat gelitten, weil hier im Moment eben
Politiker das Sagen haben, die im Grunde
genommen wenig damit anfangen können.
Heute ist es doch so, dass dieser ganze
soziale Aspekt dermaßen in den Hinter-
grund tritt, weil man glaubt, das alles, was
sich nicht rechnet, verzichtbar ist.

Eine düstere Prognose. Gibt es denn
für die Symphoniker und damit auch für diese
Stadt – es ist ja ein Orchester der Berliner –
einen Silberstreif am Horizont?

Thärichen: Also, ich erkenne ihn im
Moment noch nicht. Ich muss allerdings
sagen, wir dürfen die politisch Verantwort-

lichen hier nicht einfach so ziehen lassen.
Wir müssen Sie immer wieder daran er-
innern, dass ein Orchester ohne öffentliche
Zuwendungen nicht auskommen kann –
wenn es denn gewünscht ist von dieser
Stadt, dass die soziale Arbeit, die wir ma-
chen, weitergeführt wird.

Ich hoffe sehr auf das Engagement von
Berliner Bürgern, die weitsichtiger sind als
die Politik, die sagen, dass wir für diese
Stadt etwas tun müssen. Denn das, was
wir heute im sozialen Bereich einsparen,
zahlen wir in kürzester Zeit dreifach in
soziale Sicherungssysteme.

ENGAGIERT IN DER BILDUNG –

Die Symphoniker haben viel Unter-
stützung aus der Bevölkerung und von ande-
ren Institutionen bekommen. Davon hat sich
die Politik letztlich nicht beeindrucken lassen.
Was muss denn noch passieren, um die Ab-
wicklung dieses Orchesters abzuwenden?

Thärichen: Ich glaube, die einzige Mög-
lichkeit ist, immer wieder die Politiker zu
mahnen, ist, Öffentlichkeitsarbeit zu ma-
chen und zu zeigen, wie wichtig dieses
Orchester für die Stadt ist. Die Politik muss
erkennen: Das Thema ist noch nicht vom
Tisch. Die nächste Wahl kommt bestimmt
und wir wollen zusehen, dass wir die Poli-
tiker in die Pflicht nehmen. Diese Stadt
braucht die Berliner Symphoniker.         

Konzert unter dem Zeichen sozial orientierter Bil-
dungsarbeit: Die Berliner Symphoniker mit jungen
chilenischen Künstlern und Mitgliedern der „Coolen
Streicher“ am Konzertabend (Bild links außen) und
in den Proben.
Fotos: Jürgen Schmerberg

Sorgen um die Existenz der
Berliner Symphoniker:
Intendant Jochen Thärichen.

»abgewickelt«?
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BILDUNG.FORSCHUNG

Der Begriff „notwendig“ steht
für eine zweistellige Relation.

Das heißt, man muss – wie bei
zweistelligen Relationen erforder-
lich – angeben, was im Hinblick
auf etwas anderes notwendig ist.
Also: X … ist notwendig für …Y.

Nun ist der Bereich X der Relation (auch
Vorbereich genannt) durch den Begriff „mu-
sikpädagogische Forschung“ besetzt; offen
bleibt der Bereich Y (auch Nachbereich der
Relation genannt). Also muss die Frage lau-
ten: Wofür ist musikpädagogische Forschung
notwendig?

Ein ganz schlauer Mensch könnte nun
sagen: „Seht euch doch einmal das Thema
genauer an. Dann ist der zweite Bereich der
Relation – wenigstens implizit – bereits ge-
nannt: Musikpädagogik. Also: Forschung ist
notwendig für (die) Musikpädagogik.“ Da-
mit schiene die Forderung nach Füllung der
Zweistelligkeit eingelöst zu sein.

Dem würde ein anderer kluger Kopf aber
entgegnen können: „Du setzt musikpädago-
gische Forschung mit Forschung gleich. Da-
rin übersiehst du einen nicht unwesentli-
chen Unterschied. Der Begriff ‚musikpäda-
gogische Forschung‘ behauptet einen wie
auch immer noch aufzuhellenden Unter-
schied zu Forschung allgemein.“

Dieser Hinweis fordert eine Klärung, und
sei sie (zunächst wenigstens) auch nur eine
pragmatische. Die ihr zugrunde liegende
Frage lässt sich folgendermaßen formulie-
ren: Was qualifiziert Forschung als musikpä-
dagogisch?

Geht man z. B. die 24 Bände der Musik-
pädagogischen Forschung des Arbeitskreises
für Musikpädagogische Forschung seit deren
Beginn 1980 durch, so wird man sehr viele
Beiträge darin finden, die wohl eher als musik-
psychologische oder soziologische Forschun-
gen zu klassifizieren sind, als dass sie dem
Kriterium des Musikpädagogischen gerecht
werden. Und doch firmieren sie unter der
Überschrift musikpädagogisch. Sind gegen-
wärtig oder in der jüngsten Vergangenheit
vorgelegte Forschungen musikpädagogische
oder in ihrem Kern soziologische, bestenfalls
musiksoziologische Forschungen? Oder muss
man davon ausgehen, dass die Frage nach
dem spezifisch Musikpädagogischen in der
Forschung eine Frage ist, die unbeantwort-
bar ist bzw. vielleicht sogar notwendiger
Weise unbeantwortbar bleiben muss?

Ich bin der Überzeugung, dass sie beant-
wortet werden muss und auch beantwort-
bar ist, so schwer sich vielleicht auch die Er-
stellung eines Bestimmungsrahmens erwei-

sen mag. Ich will eine vorläufige, hier nicht
weiter durch eine diskursive Begründung
gestützte Antwort versuchen (eine solche
würde den hier zur Verfügung stehenden
Rahmen sprengen). Sie soll einsichtig sein
und die folgenden Darlegungen verständ-
lich machen:

Wir wollen all jene Bemühungen musik-
pädagogische Forschung nennen, die den
folgenden drei Kriterien genügen:

1 Sie erweitern, d. h. ergänzen und/
oder überholen den bisher vorliegenden
Stand gesellschaftlichen, methodisch ge-
wonnenen und diskursiv begründbaren
Wissens durch neues Wissen.

2 Dieses neue Wissen bezieht sich auf
Verhältnisse zwischen Menschen und Musi-
ken, sofern diese die folgende dritte Bedin-
gung erfüllen:

3 Für diese Verhältnisse ist grundle-
gend, dass sie sich einer pädagogischen In-
tentionalität verdanken.

Musikpädagogik als
Wissenschaft

Der historisch-gesellschaftliche Ort der
Initiation von Maßnahmen des Wissensge-
winns, der Ordnung und der (verantworte-
ten) Distribution des gewonnenen Wissens
ist eine gesellschaftliche Praxis, die den Na-
men „Musikpädagogik als Wissenschaft“
trägt. Als solche ist sie auch Teil des kultu-
rellen Gedächtnisses unserer Gesellschaft.

Der institutionelle Ort dieser Wissen-
schaft ist ganz wesentlich die Universität.
Doch sind die modernen Universitäten zu-
nehmend zu Ausbildungsinstitutionen ge-
worden, die durch ganz spezifische Anfor-
derungen und inzwischen eingetretene öko-

nomische Rahmenbedingungen sich im Nor-
malbetrieb kaum noch ihrem Forschungs-
auftrag gewachsen sehen. Zwei Wege hat
unsere Gesellschaft beschritten, um dieses
aufzufangen:

1. Sie lagert Forschung in andere Institu-
tionen – z. B. Max-Planck-Institute, Frauen-
hofer-Institute u. ä. – aus.

2. Innerhalb – in diesem Zusammenhang
– der Universitäten bilden sich Forschungs-
pools. Hier wiederum lassen sich staatlich
und/oder durch die Wirtschaft geförderte
(Sonderforschungsbereiche der DFG, Gra-
duiertenkollegs u. ä.) von solchen Pools un-
terscheiden, die der individuellen Initiative
einzelner oder mehrerer Hochschullehre-
rinnen und Hochschullehrer zu verdanken
sind. Einer solchen Initiative entspringt ganz
offensichtlich die Gründung einer For-
schungsstelle „Systematische Musikpädago-
gik“ an der Universität Potsdam (siehe Arti-
kel auf Seite 20).

Musikpädagogischer Forschung geht es,
wie zuvor angedeutet, zunächst um die Er-
weiterung vorhandenen – und zwar als
nicht mehr ausreichend betrachteten – Wis-
sens. Dieses neue Wissen ist zwar jeweils
unter einer leitenden Perspektive des For-
schungsprozesses zielgerichtet,  doch erweist
es sich zumeist als multifunktional. Damit
meine ich: Obgleich es seine Existenz einem
spezifischen Erkenntnisinteresse und Entste-
hungszusammenhang verdankt, überschrei-
ten die Möglichkeiten seiner instrumentel-
len Nutzung sehr oft die engeren Defini-
tionen des Entstehungszusammenhangs
und der darin wirksamen Motive seiner Ge-
winnung. Man kann auch sagen: Das im
Forschungsprozess gewonnene Wissen hat
einen multifunktionalen Überschuss.

Was qualifiziert Forschung als musikpädagogisch?

Hermann J. Kaiser geht der Frage nach

VON DER

MUSIKPÄDAGOGISCHER
FORSCHUNG

Notwendigkeit
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Musikpädagogische
Forschung: innovativ,
evokativ und stabilisierend

Damit bin ich bei dem zweiten Aufga-
benkomplex von musikpädagogischer For-
schung. Dieser ist eng mit der mittel- und
unmittelbaren Verwertung von musikpäda-
gogischer Forschung verknüpft. Wissensde-
fizite und der Wunsch, sie zu beseitigen, ent-
stehen in und aus Handlungszusammen-
hängen. In diesen entsteht ein Bewältigungs-
druck. Ist dieser nicht mit den bisher be-
kannten Strategien und methodischen Mög-
lichkeiten zu entlasten, muss neues Wissen
gewonnen werden. Aus der daraus sich er-
gebenden Aufgabe, neues Wissen zur Be-
wältigung von neuen und/oder ungelösten
Handlungsproblematiken bereitzustellen,
erwächst ein – je nach Fall – hoher fach-
praktischer, fachwissenschaftlicher oder auch
gesellschaftlich-politischer Erwartungsdruck
an musikpädagogische Forscher und For-
schung.

Denn musikpädagogische Forschung ist
im Hinblick auf musikpädagogische Praxis
innovativ – und zwar insofern, als sie bislang
ungeahnte Möglichkeiten des Handelns zu
entdecken vermag; im Hinblick auf Musik-
pädagogik als Wissenschaft ist sie evokativ –
und zwar insofern als sie zur Entwicklung
von neuen Denk-, Orientierungs- und Ord-
nungsformen zwingt; im Hinblick auf das
gesellschaftlich-politische System ist die For-
schung zunächst einmal stabilisierend, weil
sie von Wissensdefiziten angeregt wird, die
innerhalb des Systems aus dem bereits exis-
tierenden Wissen entspringen.

Dieses Defizit soll – so die implizite Er-
wartung – im Rahmen des bestehenden Sys-
tems und nicht gegen dieses beseitigt wer-
den. Deshalb wird sie ja hin und wieder
auch von bestimmten Instanzen dieses Sys-
tems bezahlt.

Andererseits ist jeder Forschung, so auch
der musikpädagogischen, grundsätzlich zu-
gleich das Moment der Provokation eigen.
Indem neues Wissen gewonnen wird, gerät
bekanntes Wissen in Bedrängnis. Neues
Wissen produziert grundsätzlich ein Mo-
ment der Verunsicherung für die Protago-
nisten des alten Wissens. Das hängt ganz
eng damit zusammen, dass Wissen immer
unser persönliches Wissen ist; es ist ein Teil
von uns – und eine In-Frage-Stellung dieses
Wissens bedeutet damit prinzipiell einen
möglichen Angriff auf unsere Identität. Man
braucht nicht an die mittelalterliche Äch-
tung und Bedrohung von Forschern zu den-
ken. Auch dann, wenn wir auf Äußerungen
treffen wie: „Das mag zwar in der Theorie
richtig sein, taugt aber nicht für die Praxis“ –
bereits Kant hat sich mit dieser Einstellung
auseinander setzen müssen – immer dann,
wenn uns diese oder ähnliche Äußerungen
begegnen, wird die Angst vor der Bedro-
hung durch neues Wissen offenkundig.

Einheit des Wissens ist eine transzendentale,
d. h. durch die Erkenntnisbedingungen ei-
nes erkennenden Subjekts gestiftete Einheit.

3. Systemdenken geschieht in der Ab-
sicht, das systematisch geordnete Wissen ei-
ner Zeit, eines Wissenschaftsbereichs, eines
Lebenszusammenhanges zu vermitteln, zu
lehren.

Allerdings ist das Systemdenken durch
Nietzsche, Adorno, Lyotard, Foucault, um
nur einige zu nennen, einer harten Kritik
unterzogen worden. Diese Kritik, das mag
in aller Kürze gesagt sein, erlaubt nicht mehr
die Suche nach einem „System der Musik-
pädagogik“. Nun hat aber bereits Kant 1787
einen Fingerzeig gegeben, durch den der
Systemgedanke eine ganz andere Bedeu-
tung erhält. Zwar finden sich auch bei ihm
noch Reste des „alten“ Systemdenkens,
wenn er unter System die Einheit der man-
nigfaltigen Erkenntnisse unter einer Idee
versteht. Allerdings wendet er den System-
Begriff zugleich methodisch: Es ist die
menschliche Vernunft, die im Falle von Wis-
senschaft darauf bedacht ist, Vollständigkeit
und größtmögliche Ordnung ihrer Erkennt-
nisse zu erreichen. Diese Ordnung ist aber
keine Ordnung der Gegenstände, sondern
eine Ordnung, die der Mensch und Wissen-
schaftler in sie hineinlegt.

In Verfolgung dieser Aufgabe sehe ich
die zukünftigen Bemühungen der For-
schungsstelle Systematische Musikpädago-
gik an der Universität Potsdam. Es ist sehr zu
wünschen, dass ihr – genauer: den daran be-
teiligten Personen – Erfolg beschieden ist in
dem Bemühen, 1. disparat nebeneinander
liegende Erkenntnisse und Erfahrungen mu-
sikpädagogischen Denkens und Forschens
zusammenzutragen und zu ordnen, 2. neues
Wissen forschend zu gewinnen, 3. musikpä-
dagogische Lehre an der Universität Pots-
dam zu befruchten und nicht zuletzt 4. sich
in den nationalen und internationalen wis-
senschaftlichen musikpädagogischen Dis-
kurs im Sinne des zuvor skizzierten Syste-
matischen „provozierend“ einzubringen. 

Bei dem Text handelt es sich um einen Vortrag, den Kaiser auf
der Gründungsveranstaltung der Forschungsstelle Systemati-
sche Musikpädagogik an der Uni Potsdam im Juli 2004 hielt.

Nun nennt sich die an der Universität
Potsdam gegründete Forschungsstelle eine
systematische. Was kann das bedeuten? Drei
Perspektiven lassen sich in der langen Ge-
schichte des Systemdenkens ausmachen:

1. Da geht es zunächst darum, disparates
Wissen zusammenzutragen und zu ordnen.
Diese Aufgabe wird bereits in der Antike als
für Wissenschaft grundlegend betrachtet.
Insofern kann man Bezüge bis in diese Zeit
hinein setzen.

2. Die Versammlung und Ordnung des
Wissens unter den Begriff des Systems aller-
dings ist zweifellos eine Errungenschaft der
frühen Neuzeit. Dieses Systemdenken voll-
zieht sich in der Form der Rückführung des
den Menschen möglichen Erkennens und
Wissens auf eine angenommene, diesem Wis-
sen zugrunde liegende Einheit und Totalität.
Dabei lassen sich zwei Spielarten des Sys-
temdenkens voneinander abheben: Die dem
Wissen zugrunde liegende Einheit ist – (a)
ontologisch – eine Einheit der objektiven
Welt; oder – (b) erkenntnistheoretisch: die

Das im Forschungs-
prozess gewonnene
Wissen hat einen
multifunktionalen
Überschuss
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MODERNES BILDUNGS
Outsourcing ALS

Kein Zweifel: Die Situation
an den bundesdeutschen

Schulen ist bedrohlich, hat doch
die PISA-Studie offenbart, dass
unsere Schüler unzureichend
ausgebildet werden, weil sich ihr
Unterricht zu sehr auf die kogni-
tive Aneignung der Gegenstände
eines tradierten Bildungskanons
in Gestalt studienratstypischen
Wissens konzentriert.

Die Vermittlung von Kompetenzen für
problemlösendes Denken und praktisches
Handeln im Umgang mit realen gesellschaft-
lichen Situationen und Anforderungen
kommt bekanntermaßen zu kurz.  Und: Die
Lage in Deutschland wird sich noch ver-
schärfen, weil – wie die OECD kürzlich fest-
gestellt hat – die 50- bis 59-jährigen Leh-
rerInnen mit 44 Prozent die stärkste Alters-
gruppe stellen.1 Im europäischen Vergleich
ist nur in Italien das Durchschnittsalter der
LehrerInnen höher. Angesichts der Tatsa-
che, dass aus medizinischen Gründen über
90 Prozent der LehrerInnen vor dem Errei-
chen des Pensionsalters aus dem Schul-
dienst ausscheiden, ist absehbar, dass in den
kommenden zehn Jahren nahezu die Hälfte
der LehrerInnen den Schuldienst verlassen
wird.

Diese in qualitativer wie auch quantitati-
ver Hinsicht prekäre Situation trifft auch auf
Sachsen-Anhalt zu, wenngleich hier die Al-
tersstruktur der LehrerInnen geringfügig
günstiger ist. Schon heute ist die Versorgung
der Schulen mit MusiklehrerInnen in ekla-
tanter Weise unzureichend, weil das Land
viel zu wenige Nachwuchskräfte für die Ein-
stellung in den Schuldienst findet. Kürzlich
vorgelegte interne Bedarfsberechnungen des
Kultusministeriums weisen für den Zeitraum
bis 2007 einen (im Vergleich zu GEW-Erhe-
bungen knapp kalkulierten) Ausbildungsbe-
darf von 450 Lehrkräften pro Jahr in der
Summe aller Unterrichtsfächer aus. Dieser
Bedarf dürfte in Wirklichkeit erheblich hö-
her sein, denn nicht
einmal die Hälfte der-
jenigen, die ihr Lehr-
amtsstudium in Sach-
sen-Anhalt abgeschlos-
sen haben, tritt hier
auch das Referendariat
an und geht dann an-
schließend in den
Schuldienst. 2

Schon jetzt liegt die
Ausbildungskapazität

der beiden Landesuniversitäten Halle und
Magdeburg nur noch bei etwa 90 Prozent
des rechnerischen Bedarfswerts. Bezieht
man den altersbedingten Abgang der Lehr-
kräfte in den kommenden zehn Jahren mit
ein, müsste bei einer Ausbildungsdauer von
etwa acht Jahren (1. plus 2. Phase) die ge-
genwärtige Ausbildungskapazität bereits ab
dem nächsten Jahr nahezu verdoppelt wer-
den, um den realen Bedarf ab 2010 decken
zu können.

Nun hat sich allerdings in Sachsen-Anhalt
im Zeitraum von 1995 bis 2000 die Anzahl
der Einschulungen nahezu halbiert. Die seit-
dem geringfügigen Zuwachsraten in der Pri-
marstufe ändern nichts daran, dass die Ge-
samtzahl der SchülerInnen aller Altersstu-
fen in Sachsen-Anhalt in absehbarer Zeit
nicht wieder den Wert von Mitte der neun-
ziger Jahre erreichen wird (siehe Tabelle
unten).3

Wachsender Lehrerschwund

Beide Prozesse, der altersbedingte Rück-
gang der Lehrerzahlen und der demogra-
fisch begründete Rückgang der Schülerzah-
len, laufen nicht synchron, sondern zeitlich
zueinander versetzt und zudem mit unter-
schiedlicher Dynamik: Während die Abnah-
me der Gesamtzahl der SchülerInnen sich
deutlich verflacht, wird der Lehrerschwund
in kommenden Jahren erheblich zunehmen.
Brisant wird dieser Befund angesichts des
schon jetzt festzustellenden Lehrermangels

im Allgemeinen und für den Bereich des
Musikunterrichts im Besonderen.

Die OECD hat in ihrer Studie darauf hin-
gewiesen, dass Investitionen in die Bildung
(und damit in das „Humankapital“) sich po-
sitiv auf Wirtschaftswachstum und Beschäf-
tigung auswirken – unmittelbar durch Erhö-
hung des Ausbildungsniveaus innerhalb
einer Wirtschaftsregion, mittelbar durch de-
ren damit einhergehende kulturelle Attrak-
tivität. Es würde also Sinn machen, nicht nur
im Süden des Bundeslandes Sachsen-An-
halt, nämlich in Halle in unmittelbarer Nähe
zum wirtschaftlich-kulturellen Schwerpunkt
Leipzig, in Bildung zu investieren, sondern
auch in der Mitte des Landes, also in Mag-
deburg mit seiner Ausstrahlung in den Nor-
den Sachsen-Anhalts. Solche Investitionen
(wenn sie schon nicht dem Ausbau dienen,
so doch dem Erhalt der Ausbildungsstruktu-
ren) könnten erhebliche Reformchancen für
die Schulen Sachsen-Anhalts bedeuten, in-
sofern als die Innovationspotenziale der neu
eingestellten LehrerInnen dann komple-
mentär zu den Erfahrungspotenzialen der
älteren LehrerInnen hinzutreten.

Prekär ist nun aber auch die Haushalts-
situation des Landes Sachsen-Anhalt. Sein
Kultusminister hat daher in einem Planungs-
anstoß zur Neuordnung der Hochschulland-
schaft im April 2003 eingefordert, dass im
Rahmen der anstehenden Strukturdiskus-
sion nicht nur das Hochschulsystem weiter
zu profilieren, sondern auch ein Beitrag zur
Haushaltskonsolidierung zu erbringen sei.

Niels Knolle über die Musiklehrerausbildung in Sachsen-Anhalt –

Allgemein bildende Schulen in Sachsen-Anhalt seit 1995                                                                                                Aktualisierung: 28.04.2004

Statistisches Landesamt Sachsen-Anhalt
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MANAGEMENT?

Weitere Forderung: Die musikwissenschaft-
lichen und musikpädagogischen Studien-
gänge wie auch die gesamte Lehrerausbil-
dung müssen in Halle konzentriert werden.
Die strategischen Stichworte der Begrün-
dung lauten: Effizienzsteigerung durch Ver-
dichtung und Schwerpunktbildung, konse-
quent an Qualitätskriterien orientiert mit
dem Ziel der nachhaltigen Zukunftssiche-
rung der Hochschulen.

Für die Musiklehrerausbildung ergeben
sich hieraus zwei Szenarien:

1 Im Interesse der Sicherung der Leh-
rerausbildungsressourcen bleiben die Kapa-
zitäten der beiden bisherigen Standorte Hal-
le und Magdeburg erhalten, werden aber in
der Hoffnung auf Synergieeffekte an einem
Standort zusammengelegt.

2 Der Standort Magdeburg wird ersatz-
los geschlossen, das Lehrpersonal verlagert
und freiwerdende Stellen nur ausnahms-
weise wieder besetzt.

Vernichtung von
Studienkapazitäten

Für die Musiklehrerausbildung stellen
beide Szenarien existenzielle Bedrohungen
dar. Bezogen auf das Szenario 1 weisen
entsprechende Erfahrungen aus anderen
Bundesländern (z. B. Schleswig-Holstein
und Nordrhein-Westfalen) darauf hin, dass
angesichts der starken regionalen Gebun-
denheit der meisten Lehramtsstudierenden
ein Großteil der Studienbewerber aus dem
Norden und dem Zentrum Sachsen-Anhalts

OECD: Deutschlands Lehrer sind im Durchschnitt zu alt!

verloren gehen an die Hochschulen der
benachbarten Bundesländer, also Potsdam,
Berlin, Braunschweig, Rostock oder gleich
Leipzig. Aus der angestrebten Verdichtung
von Studienkapazitäten würde so nach eini-
gen Jahren deren Vernichtung resultieren.
Aber auch die erwünschte Effizienzsteige-
rung dürfte kaum zu erzielen sein, denn die
Konzentration der gesamten Lehrerausbil-
dung in einer einzigen mittelgroßen Stadt
am äußersten Süd-Ost-Rand eines Bundes-
landes würde im Blick auf Durchführung
und Betreuung der schulpraktischen Ausbil-
dungsbestandteile erhebliche organisatori-
sche Probleme aufwerfen.

Was bei Szenario 1 als bildungspoliti-
scher Kollateralschaden zu befürchten wäre,
wird in dem kürzlich vom Kabinett be-
schlossenen Szenario 2 nun zum Pro-
gramm, allerdings in verschärfter Form. Lau-
tete zu Beginn der Strukturreformdebatte
eine der zentralen Begründungen des Minis-
ters noch, dass sich das Land Doppelange-
bote von nicht ausgelasteten Studiengängen
nicht mehr leisten könne, so sind zwar die
Doppelangebote im Fall der Musiklehrer-
ausbildung abgeschafft, zugleich wird aber
der Wert für die Kapazitätsauslastung in den
Lehrämtern an Gymnasien und Sekundar-
schulen anstelle einer Erhöhung abgesenkt
– von gegenwärtig 151 Studienplätzen auf
nur mehr 104. Vergleicht man gar die Zah-
len für das Musiklehramt Gymnasium, er-
gibt sich eine noch extremere Relation: Statt
bisher ca. 140 Studienplätzen werden es
künftig nur noch 48 (!) sein, weil der Minis-

ter der Auffassung ist, dass der jährliche Ein-
stellungs- und damit Ausbildungsbedarf bei
lediglich zwölf Musiklehrkräften für das ge-
samte Land Sachsen-Anhalt liege. Übrigens
findet sich auf der Homepage des Kultusmi-
nisteriums seit einiger Zeit der bedenkens-
werte Hinweis, dass das Fach Musik zu den
Mangelfächern gehöre und es hier einen
besonderen Einstellungsbedarf gebe.

Was lässt sich aus einem solchen politi-
schen Bildungsmanagement lernen? Die
Betroffenen etwa könnten daraus lernen,
dass ökonomische Not rhetorisch erfinde-
risch macht. Der angestrebte ökonomische
Effekt der Sparmaßnahmen ist nämlich
zweifelhaft und dürfte – mit der Reduktion
von Lehrauftragsmitteln in Höhe von jähr-
lich 80 000 Euro und dem Wegfallen von
fünf oder sechs Dozentenstellen – in eini-
gen Jahren eher gering ausfallen. Die Einspa-
rungen könnten dann ideologisch als struk-
turelle Reformen getarnt werden, die sich
legitimieren durch fortgesetzte Hinweise auf
die Notwendigkeit von Verbesserungen
(Steigerung von Qualität, von Effizienz, Leis-
tung, Einsparung durch Kooperationen etc.)
und das Versprechen, die zu treffenden
Maßnahmen würden dieses Ziel auch errei-
chen. Der Öffentlichkeit wird auf diese Wei-
se eine Argumentation offeriert, der auf den
ersten Blick (und ohne detaillierte Kenntnis-
se der tatsächlichen Verhältnisse) nur schwer
zu widersprechen ist, weil man sich ja nicht
ernsthaft gegen Qualitätssteigerung oder Ef-
fizienz wenden kann. Schon gar nicht, wenn
man angesichts der als objektiv vorhanden

und ein fragwürdiges Modell
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behaupteten Vorteile in den Verdacht ge-
raten kann, sich lediglich wegen der subjek-
tiven Nachteile (Arbeitsplatzverlust, Wohn-
ortwechsel, Gehaltseinbußen etc.) den an-
gestrebten Maßnahmen zu verweigern.

Am Ende bleibt dann die Erkenntnis,
dass alle vorgebrachten Gegenargumente
ohne jegliche Wirkung auf die zuvor getrof-
fenen politischen Entscheidungen geblieben
sind; oder mit anderen Worten, dass die For-
derung nach Leistungs- und Qualitätssteige-
rung de facto als Einstieg in Einsparmaßnah-
men zu lesen ist. 4 Die politischen Entschei-
dungsträger hingegen könnten in einigen
Jahren die Erfahrung machen (lassen), dass
die bildungspolitisch nicht verantwortbare
Vernichtung von unverzichtbaren Ausbil-
dungskapazitäten sich nicht wird kompensie-
ren lassen durch den Import von LehrerIn-
nen aus den übrigen Bundesländern. Viel-
mehr dürfte das absehbare Scheitern dieses
Modells und der dann fällige Wiederaufbau
von Kapazitäten das Land nach 2010 deut-
lich mehr als die eingesparten Haushaltsmit-
tel kosten.                                           

Fußnoten:
1 siehe im Internet: http://www.bmbf.de/pub/20030916_eag

_langfassung.pdf
2  Die Gründe hierfür liegen in der niedrigeren Bezahlung-Ost

im Vergleich zu den West-Bundesländern, der Wochenar-
beitszeitreduzierung in Höhe von 5 bis 7 Prozent ohne Fi-
nanzausgleich und nicht zuletzt in der unsicheren Situation
an den Schulen Sachsen-Anhalts, die in zunehmender Zahl
zusammengelegt werden und für die LehrerInnen problem-
belastete Arbeitssituationen mit sich bringen.

3  Statistisches Landesamt Sachsen-Anhalt 2004, siehe: http://
www.stala.sachsen-anhalt.de/Internet/Home/Daten_
und_Fakten/index.html

4  Ähnliches ließe sich zeigen für die anstehende Transforma-
tion der C-Besoldung an den Hochschulen in die W-Besol-
dung, die unter dem Versprechen der Leistungsbelohnung
durch Sondergratifikationen (deren Gewährung aber natür-
lich unter dem Vorbehalt der jeweilig aktuellen Haushaltsla-
ge steht) zu einer Reduktion der Gehälter um mehr als 25
Prozent führt.
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„Musik in der Schule“.
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SCHULEN AUSGEZEICHNET

Bei der Preisverleihung von „musik gewinnt!“ in der Kölner Philharmonie überreichten Hans
Bäßler und Ministerin Doris Ahnen den 1. Preis an Marianne Steinfeld und ihre Schützlinge
von der Hamburger Grundschule Eulenkrugstraße. Anschließend folgten Preisträger und Jury
der Einladung des WDR zu einer Führung durch die Hörfunkstudios.                  Alle Fotos: © WDR
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Zahlreiche Schulen bundesweit bieten
ihren Schülerinnen und Schülern mehr als
nur den staatlich vorgegebenen Musikun-
terricht. Jedoch weiß kaum jemand außer-
halb der Schule, welche Leistung erbracht
und wie viel Freude dort vermittelt wird.
Aus diesem Grund hat der Verband Deut-
scher Schulmusiker (vds) mit Unterstüt-
zung der Strecker-Stiftung und gemeinsam
mit dem Kulturradio WDR 3 sowie unter
der Schirmherrschaft des Bundespräsiden-
ten den Wettbewerb aus der Taufe geho-
ben. Er will nicht Einzelleistungen, sondern
außergewöhnliche schulmusikalische Ge-
samtaktivitäten auszeichnen. Neben dem
wünschenswerten Weg an die Öffentlich-
keit sollen die Auszeichnungen auch an-
dere Schulen motivieren und zu ähnlichen
Aktionen anregen.

Auf dem Siegertreppchen respektive
der Bühne der Kölner Philharmonie stan-
den in diesem Jahr vier Grundschulen und
fünf Gymnasien. Nach einleitenden Wor-
ten von Norbert Seidel, dem stellvertreten-
den Intendanten des WDR, betonte die
Vorsitzende der Kultusministerkonferenz,
Doris Ahnen, die Bedeutung des bundes-
weiten Wettbewerbs. Christian Schruff,
der auch das Schülerkonzert moderierte,
stellte anschließend die verschiedenen
Preisträger vor.

Wie bereits berichtet  (MUSIKFORUM
03/04), wurde der erste Preis an die

Von der Preisverleihung des Schulmusik-Wettbewerbs

„musik gewinnt!“ berichtet Alwin Wollinger

Etwa 2500 Besucher, darunter mehrheitlich Kinder und Jugendliche,
verfolgten am 17. Juni die in ein Jugendkonzert des WDR eingebettete
Preisverleihung des diesjährigen Wettbewerbs „musik gewinnt!“ –
Musikalisches Leben in Schulen“. Das Publikum in der Kölner Philhar-
monie erhielt einen lebendigen Einblick in die bestaunenswerten
Ergebnisse musikalischer Arbeit an ausgewählten Schulen und in die
Zielsetzungen musikpädagogischer Förderprojekte.

Grundschule Eulenkrugstraße Hamburg
verliehen, die mit ihren beispielhaften mu-
sikalischen Aktivitäten überzeugte. So spie-
len alle 320 Grundschüler ein Instrument,
singen 90 Prozent der Dritt- und Viert-
klässler im Chor. Die Schüler toben sich in
der wöchentlichen Tanzpause aus oder en-
gagieren sich musikalisch zwischen Klas-
senzimmer und der Hamburger Musikhal-
le. Dass sie keine Scheu mehr haben, sich
vor großem Publikum musikalisch auszu-
drücken, zeigten die sechs stellvertretend
angereisten Grundschüler durch einen mit
großem Beifall bedachten Liedbeitrag.

Es sind aber nicht die „Vorzeigeprojek-
te“ und die Sensationen, auf die Wettbe-
werb und Preisverleihung hinweisen woll-
ten. Im Fokus stehen die Möglichkeiten,
jungen Menschen durch musikalische Ak-
tivitäten neue Dimensionen zu eröffnen,
Wege zu einem bislang unbekannten Selbst-
wertgefühl zu ermöglichen, soziales Lernen
sowie kreative Ausdrucksformen zu schu-
len. Kurz: Ihnen wird damit ein so genann-
tes Best Practice ermöglicht, mit dem der
Verband Deutscher Schulmusiker (vds)
auf die Notwendigkeit musikalischer Brei-
tenarbeit in „ganz normalen“ Grundschu-
len und Sekundarstufen aufmerksam macht.
Wie dies im musikpädagogischen Alltag
gelingen kann, wie hoch der Stellenwert
einer musikalischen Erziehung sein kann
berichtete eine Preisträgerin aus Berlin:

„Früher haben unsere Schüler ihre Gefüh-
le mit Aggressionen gegeneinander ausge-
lebt. Jetzt fließen ihre Emotionen in die
Musik, wir erleben ein intensives Miteinan-
der statt Konfrontation. Sprachbarrieren wer-
den durch gemeinsames Musizieren über-
wunden“.

Neben der Hamburger Eulenkrugschu-
le verliehen der vds-Bundesvorsitzende Hans
Bäßler und die Präsidentin der Kultusminis-
terkonferenz, Doris Ahnen, weitere Preise
an die Carl-Orff-Grundschule (Berlin), die
Fritzlar-Homberg-Grundschule (Berlin), die
Pestalozzischule Eisenberg (Pfalz), das Cla-
vius-Gymnasium (Bamberg), das Nikolaus-
Kopernikus-Gymnasium (Weißenhorn), die
Modellschule Obersberg (Bad Hersfeld),
das Gymnasium Paulinum (Münster) und
das Gymnasium am Kaiserdom (Speyer).

Rahmen, Programm und Moderation
waren gut gewählt, erhielten doch alle
Teilnehmer und Konzertbesucher einen
Einblick in die große Bandbreite musikpä-
dagogischer Arbeit – von der Basisarbeit
im musikalischen Alltag einer Großstadt-
Grundschule bis zum konzertpädagogi-
schen Konzept eines Spitzenorchesters wie
des WDR-Sinfonieorchesters unter Jukka-
Pekka-Saraste.                                   

»Best Practice«FÜR

Die Preisträger im WDR-Funkhaus.
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Ende März diesen Jahres
sagte er „Tschüss“. Es war

sein ganz privater Entschluss,  aus
der Hochschule für Musik und
Theater in Hamburg auszuschei-
den, der er immerhin 26 Jahre
lang als Präsident vorgestanden
hatte. Der unerwartete Abschied
wurde weithin beachtet und
bedauert. Mit Hermann Rauhe
ging der dienstälteste Präsident
einer europäischen Hochschule
„von Bord“.

Für das MUSIKFORUM sprach Hans
Bäßler mit dem verdienten 74-jährigen
Musikwissenschaftler.

Wie haben Sie die Zeit nach dem
Abschied erlebt?

Hermann Rauhe: Dominierend ist ein
Gefühl der Freiheit. Vorher hatte ich er-
wartet, dass mir die Trennung schwer fal-
len, ich der Hochschulleitung viel mehr
nachtrauern würde und dass ich Schmer-
zen empfände, wenn ich das Amt des
Präsidenten aufgeben und mein Dienstzim-
mer – das schönste und meistgefilmte
Dienstzimmer Hamburgs – verlassen muss.
Aber nichts davon ist eingetreten. Gestern
habe ich noch ein Preisträgerkonzert in der
Hochschule eröffnet und gemerkt, dass die
26 Jahre für mich innerlich abgeschlossen
sind. Jedes hat seine Zeit, heißt es schon in
der Bibel (Prediger Salomon), und ich

PORTRÄT

hatte das Gefühl, dass meine Zeit beendet
war, deshalb bin ich auch nicht einen Tag
länger im Amt geblieben. Viele glaubten
natürlich, ich könnte mich nach den vielen
Jahren Präsidentschaft nicht vom Amt
trennen, aber ich habe mich getrennt und
fühle mich in einer Aufbruchstimmung,
weil ich jetzt etwas Neues beginnen kann
mit der Summe der bisherigen Erfahrun-
gen, aber trotzdem mit allem, was einen
völligen Neubeginn ausmacht.

Was heißt das konkret?
Rauhe: Alles was ich vorher gemacht

habe, bündelt sich jetzt in Projekten und
Initiativen, die auf dieselbe Philosophie
aufbauen, nämlich Menschen zu helfen,
das eigene Leben selbstbestimmt und sinn-
erfüllt zu gestalten. Hierzu gehört meine
Arbeit für die „Club of Rome“-Schulen
sowie für das Christliche Jugenddorfwerk
Deutschlands CJD, die größte freie Jugend-,
Sozial- und Bildungseinrichtung der Bun-
desrepublik mit 150 Standorten, mit Son-
derschulen, Schulen für Hochbegabte, Ski-,
Reit- oder Segel-Gymnasien. Die Arbeit
mit Behinderten ist einer der Schwerpunk-
te. Das Motto des Christlichen Jugenddorf-
werks, das ich eine Zeit lang zusammen
mit Christiane Herzog betreut habe, heißt:
„Keiner darf verloren gehen: Jedem seine
Chance.“ Das finde ich genau richtig: die
individuelle Förderung auch jener Men-
schen, die sonst verloren gingen, die durch
das Netz fielen, für die Staat, Kirchen, dia-
konische Werke und andere Institutionen
noch keine Lösung gefunden hatten. Das

finde ich spannend, weil innovativ und
kreativ.

Mein drittes Projekt ist Il Canto del
Mondo, das internationale Netzwerk zur
Förderung des Singens, das Karl Adamek
und ich unter der Schirmherrschaft von
Yehudi Menuhin gründen konnten – aus
der Erkenntnis heraus, dass es sehr traurig
und auch gefährlich ist, wenn Menschen
heutzutage nicht mehr oder immer weni-
ger singen. Das wirkt sich nicht nur phy-
sisch in der Verkürzung der Stimmbänder
aus, sondern auch nachteilig in der Per-
sönlichkeitsentwicklung.

Das sind meine wichtigsten Projekte,
ich könnte aber noch viele andere Initia-
tiven nennen, für die ich mich einsetzen
möchte. Allen liegt eine humane und im
besten Sinne christliche Grundanschauung
zu Grunde, nämlich Menschlichkeit zu ver-
mitteln und zu praktizieren. Ehrlich gesagt
habe ich das Gefühl, dass es jetzt erst rich-
tig losgeht! Ich fühle mich also beglückt,
motiviert und keineswegs resigniert.

Sie sprachen den Gedanken an, dass
sich jetzt alles vernetzt und dadurch erst voll
zum Tragen kommt. Diesen Gedanken haben
Sie selbst bereits Ende der sechziger Jahre
angestoßen, insbesondere im Zusammenhang
mit Überlegungen um die Funktion und die
Gründungszusammenhänge der Musikpäda-
gogik. Sie haben damals große Vernetzungs-
modelle entwickelt. Könnten Sie noch einmal
begründen, warum vernetztes Denken über-
haupt so wichtig ist, gerade für musikalische
Erfahrung?

»MUSIK IST EIN MODELL FÜR EINE

Hermann Rauhe zum Abschied aus dem Präsidentenamt

an der Hochschule für Musik und Theater Hamburg

Wissenschaft ohne
Elfenbeinturm«
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Rauhe: Musik ist ein Gegenstand, der
nur interdisziplinär erforscht, betrachtet
und vermittelt werden kann. Es gibt eigent-
lich kaum eine Wissenschaft, die sich nicht
mit Musik als Gegenstand beschäftigt. Ein
kluger Mann hat einmal gesagt: „Wer nur
etwas von Musik versteht, versteht auch
von Musik nichts.“ Es ist in der Tat so, dass
man Musik nur vernetzt betrachten kann,
von verschiedenen Disziplinen her. Damit
ist Musik natürlich ein Modell für grenz-
überschreitende Wissenschaft. Für eine
Wissenschaft ohne Elfenbeinturm, praxis-
und gesellschaftsbezogen.

Sprechen wir über Musikpraxis auf
der einen Seite und Reflektieren über Musik
auf der anderen. Mein Eindruck ist, dass
momentan – gesellschaftlich gesehen – dieses
beides noch zu weit auseinander steht und
sich zu wenig aufeinander zu bewegt.

Rauhe: Das ist richtig, da sehe auch ich
einen kritischen Punkt. Ich meine, Refle-
xion ohne Praxis ist ebenso wenig wert wie
Praxis ohne Reflexion. Der enge Wechsel-

bezug ist unerlässlich, was das Phänomen
Musik angeht, weil Musik den Menschen
ganzheitlich anspricht. Deshalb kann sie
weder rein kognitiv, noch rein emotional
oder körperlich betrachtet werden, sondern
nur durch Einbeziehung aller drei Dimen-
sionen – Geist, Körper und Seele.

Nun haben Sie schon einige Monate
Abstand zur Hochschule gewonnen. Wie ist,
im Ganzen gesehen, Ihr Eindruck von der
Hochschulausbildung: Werden die drei Berei-
che in ausreichendem Maße integrativ ver-
standen?

Rauhe: Das Ziel der ganzheitlichen
Integration haben wir offensichtlich immer
noch nicht erreicht, obwohl ich mich 26
Jahre als Präsident der Hochschule und 44
Jahre als Professor bemüht habe, diesen
Bezug herzustellen, etwa durch die bisher
viel zu wenig beachtete Einführung einer
praxisbezogenen, kunstorientierten Promo-
tionsordnung zum doctor scientiae musicae.
Diese neuartige Promotion, die auf meine
Anregung nach Diskussion und Beratung
in einer hochkarätigen internationalen
Kommission – unter Federführung des
Wissenschaftsrats – eingeführt wurde, sieht
die Entwicklung neuer grenzüberschreiten-
der Forschungsmethoden vor, die die
Brücke zwischen Wissenschaft und Kunst
auf neue praxisbezogene Weise schlagen.

Dadurch ist es möglich, dass auch aus-
übende Künstler, Komponisten und Inter-
preten ihr Schaffen wissenschaftlich be-
trachten und in einer Promotion formulie-
ren können.

Das ist in Amerika schon lange der Fall.
Hier in Deutschland ist das für den Bereich
der Musiktherapie und Musikpädagogik
schon gelungen, aber für die übrigen
Bereiche der Komponisten, Interpreten,
Sänger, Dirigenten und Instrumentalisten
ist in dieser Hinsicht noch zu wenig pas-
siert. Wenn in einer künstlerisch-wissen-
schaftlichen Hochschule mit Universitäts-
rang Instrumentalspiel, Komposition, Diri-
gieren und Gesang gelehrt werden, so
muss das auf einer Ebene geschehen, die
wissenschaftlich untersucht und reflektiert
werden kann.

Viele Ihrer Wünsche und Hoffnun-
gen der sechziger und siebziger Jahre haben
Sie umsetzen können, beispielsweise die
neuen Hochschulstudiengänge, die Ihnen
besonders am Herzen lagen. Warum muss
aus Ihrer Sicht ein Studiengang wie Kultur-
management an einer Musikhochschule und
nicht an einer Universität angesiedelt sein?

Rauhe: Eine Musikhochschule bietet
mit ihren vielen Studienprojekten, (z. B.
Opern- und Theaterproduktionen, Kon-
zerte, Workshops, Rundfunksendungen,

Er ging als dienstältester Hochschulpräsident Europas: Hermann Rauhe
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Wettbewerbe etc.) ein ideales Praxisfeld
für Kulturmanagement. Diese Erkenntnis
war auch das Ergebnis eines internationa-
len Kongresses, den wir mit dem Zentrum
für Kulturforschung Bonn im Congress
Centrum Hamburg durchgeführt haben.
Deshalb konnte unsere Hochschule 1987
auch als erste einen Diplomaufbaustudien-
gang Kulturmanagement unter meiner
persönlichen Leitung drittmittelfinanziert
einführen. Eingangsvoraussetzung für die-
sen Studiengang ist ein Hochschulstudium
in einem künstlerischen Bereich. Nur, wenn
eine nachweisbar künstlerische Kompetenz
vorliegt, akzeptieren wir auch einen Ab-
schluss beispielsweise in Rechts- oder Wirt-
schaftswissenschaften.

Ich bin sehr froh darüber, dass diejeni-
gen, die dies Fach studieren und abschlie-
ßen, sich als „Anwälte“ von Kunst und
Kultur fühlen und das auch praktizieren –
so wie der Musikpädagoge der Anwalt der
Musik ist und den Menschen Musik nahe
bringt und vermittelt. Der Ansatz in Ham-
burg, das Fach nicht an eine rechts- oder
wirtschaftswissenschaftliche Fakultät anzu-
gliedern, schützt davor, Musik und ihre
Vermittlung primär von der ökonomischen
Seite her zu betrachten.

Sie haben sich mit der Initiierung
dieses Studiengangs und von anderen Pro-
jekten, die dem „klassischen“ Profil von Musik-
hochschulen nicht entsprachen, nicht nur
Freunde gemacht. Worin liegen diese Ängste
vor der Veränderung von Musikhochschulen
begründet?

Rauhe: Viele Kolleginnen und Kollegen
haben immer noch das Bild eines Mana-
gers vor Augen, der eiskalt, profitorientiert
und marktgängig denkt und handelt. Dage-
gen lassen wir durch eine entsprechend
differenzierte, schwierige Aufnahmeprüfung
nur Studierende zu, denen es um Kultur
und ihre lebendige Vermittlung geht. Dazu
gehört, sich um ein Publikum zu bemühen.
Das Konzertpublikum altert immer mehr,
junge Menschen werden immer noch zu
wenig angesprochen und gehen kaum
noch in ein Konzert oder eine Opernauf-
führung. Gerade in dieser Situation ist es
nötig, sich mit der Frage der Kulturvermitt-
lung auseinanderzusetzen. Eine Frage, mit
der sich nicht nur das Kulturmanagement,
sondern auch die Musikwissenschaft und
Musikpädagogik maßgeblich beschäftigen.
Diese Frage war auch Gegenstand der
ersten Europäischen Orchesterkonferenz
seit der EU-Erweiterung, die ich in Vertre-
tung für den kurzfristig erkrankten Hans-
Dietrich Genscher mit einem Vortrag zum

Thema Chancen und Perspektiven der
Orchesterkultur in der erweiterten EU eröff-
nen durfte.

Auch die Orchester müssen sich durch
geeignete Maßnahmen, z. B. durch enge
Zusammenarbeit mit den allgemein bilden-
den Schulen um die „Publikumserziehung“
von der Grundschule bis zur Erwachsenen-
bildung kümmern. Anderenfalls schwindet
das Publikum, vor allem das junge.

Wir sitzen hier in einem fantastischen
Gebäudekomplex mit der Überschrift „New
Living Home“, was hat das mit Ihrer eigenen
Person zu tun?

Rauhe: Vor neun Jahren, als ich 65
Jahre alt wurde, habe ich zusammen mit
Helge Adolphsen und anderen Persönlich-
keiten „New Generation“ als  gemeinnützi-
ges Netzwerk für Menschen ab 50 gegrün-
det, um aktive Hilfen und Anstöße für die
kreative und aktive Gestaltung der dritten
Lebensphase zu geben. Meine diesbezügli-
chen Bücher wie Lob des Lebens (zusam-
men mit Helge Adolphsen), Jung bleiben
kann man lernen und Topfit durch Nichtstun
(zusammen mit dem Medizinerehepaar
Gerd und Kirsten Schnack) sind inzwischen
Bestseller geworden.

Die Philosophie besteht darin, das
Leben nicht zu konsumieren, sondern zu
produzieren und aktiv mitzugestalten.
„New Generation“ bringt Menschen zu-
sammen, die aktiv und kreativ sein wollen,
die malen, schreiben, Theater spielen,
singen, musizieren, aktiv Musik hören und
erleben, am Computer arbeiten, Stadtteil-
treffs leiten, Reisen planen und gestalten.

Kulturpessimisten haben der abend-
ländischen Kulturtradition längst das Toten-
glöckchen geläutet. Die großen Plattenlabels,
so heißt es, produzierten nur noch strom-
linienförmig, Weiterentwicklungen in der
Musik gäbe es nicht mehr. Sehen sie ein Ende
der europäischen Musikkultur zugunsten
eines Mainstreams zwischen „leichter Muse“
und „traditionellen Klassikern“ oder glauben
Sie, dass innovative musikalische Konzepte
noch eine Chance haben?

Rauhe: Ich glaube, dass die Krise zur
Chance wird. Im Kuratorium der Deut-
schen Phonoakademie, dessen Präsident
ich bin, diskutieren wir laufend über diese
Frage. Meine Ansicht dazu ist, dass wir
neue Wege der Musikvermittlung finden
und entwickeln müssen. Wir müssen vor
allem sehen, wie wir an die ältere Genera-
tion herankommen, die bisher vernachläs-
sigt worden ist. Gerade diese Leute haben
Zeit, Geld und Interesse. Damit könnte

man den Markt wieder ankurbeln.
Wir müssen außerdem Präsentations-

und Vermittlungsformen entwickeln, da-
mit auch junge Menschen zur Musik
kommen, damit sie in die Konzerte und
Opernhäuser gehen. Wir haben an unse-
rer Hochschule deshalb eine Professur für
Vermittlungsforschung eingerichtet und
mit Beatrix Borchard besetzt, die auf die-
sem Gebiet viele Erfahrungen gesammelt
und publiziert hat. Dort wird unter ande-
rem daran gearbeitet und experimentiert,
wie Klavier- und Liederabende lebendig
inszeniert und attraktiv gestaltet werden
können. Es geht dabei darum, eindringlich
und verständlich zu vermitteln, was in
solchen Konzerten auf höchstem Niveau
künstlerisch passiert. Hierzu gehört auch
die Form der Gesprächskonzerte, in denen
im Dialog mit dem Publikum auf Pro-
grammwahl und Interpretationsfragen ein-
gegangen werden kann. Die jungen Hörer
wollen angesprochen sein, es ist hilfreich,
sich vorher zu treffen, im Konzert eine
längere Pause zu machen, um die Mög-
lichkeit für einen Informations- und Erfah-
rungsaustausch zu geben. Solche Formen
der Kommunikation und Begegnung sind
ganz wichtig für eine lebendige und nach-
haltige Musikvermittlung.

Die Zukunft dieser Vermittlungsformen
bricht erst an, weil in einer Zeit, in der sich
die Menschen immer mehr in ihrer „PC-
Höhle“ verkriechen und nicht mehr zur
Bank und zum Einkaufen gehen, die Sehn-
sucht nach einer lebendigen menschlichen
Begegnung immer größer wird. Und wo
gibt es intensivere Begegnungen als im
Zeichen der Musik und des Theaters?
Nirgendwo kommen sich Menschen so
nah wie beim Musizieren oder beim inten-
siven Musikhören. Hier liegt in der Zu-
kunft die große Chance für die Musik und
ihre Vermittlung. Das gerade bei uns Deut-
schen weit verbreitete „Klagen auf hohem
Niveau“, wie es Christiane Herzog treffend
formulierte, hilft uns überhaupt nicht wei-
ter. „Nur, wer selber brennt, kann andere
entzünden“, sagte schon Augustinus.

Nur, wenn wir selber von dem über-
zeugt sind, was wir tun, von unserem An-
liegen und von dem Wert der Musik für
die gesamte Gesellschaft und für die
Schule, nur dann werden wir das auch
vermitteln können.                              

PORTRÄT
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NEUE TÖNE

Vom 31. Juli bis 8. August fanden die

diesjährigen Interpretations- und Kompo-

sitionskurse sowie Konzerte der Musik

von Karlheinz Stockhausen in Kürten statt.

130 aktive Teilnehmer aus 25 Ländern

nahmen an den Kursen für Flöte (Kathinka

Pasveer), Klarinette (Suzanne Stephens),

Trompete (Marco Blaauw), Klavier (Benja-

min Kobler, Frank Gutschmidt), Schlag-

zeug (Michael Pattmann), Synthesizer (An-

tonio Pérez Abellán), Gesang (Hubert

Mayer) und Gestik/Tanz (Alain Louafi) teil.

Alle Kurse und Konzerte widmeten sich

ausschließlich der Musik von Karlheinz

Stockhausen.

Morgens um acht Uhr waren die Kurs-

teilnehmer bereits bei Alain Louafi zu

„Inori“-Gesten eingeladen. Ab zehn Uhr

konnte die Generalprobe für das jeweilige

Abendprogramm besucht werden. Analy-

tische Einführungen gab Richard Toop

aus Sydney, Australien, täglich als Vorle-

sung um 12.30 Uhr. Ab 14.30 Uhr luden

die Interpretationskurse zur intensiven

Arbeit an Stockhausens Werken ein.

Schwerpunkt jedes Tages war zwei-

felsohne das Stockhausen-Seminar, in

diesem Jahr den Kompositionen HOCH-

ZEITEN für Orchester (2001/02) und

DÜFTE-ZEICHEN für sieben Singstim-

men, Knaben-Stimme und Synthesizer

(2002), beides vom „Sonntag aus LICHT“,

gewidmet. Neun Konzerte der Kursdozen-

ten sowie der Kursteilnehmer rundeten

jeden Abend mit einem „Stockhausen-

Erlebnis pur“ ab.                                                       !

purSTOCKHAUSEN-ERLEBNISSE

„Weltniveau“ an Interpretationskunst in den

Kürtener Kompositionskursen 2004

Karlheinz Stockhausen.      Foto: Kathinka Pasveer
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NEUE TÖNE

Die insgesamt neun Kurstage gaben

einen einmaligen Einblick in das Gesamt-

werk des Komponisten, in seine Gedan-

kenwelt sowie in seine strukturelle Kunst-

fertigkeit. Es fällt schwer, Höhepunkte der

Stockhausen-Kurse zu benennen. Natür-

lich verblüfft das „Helikopter-Streichquar-

tett“ als rein akustisches Phänomen, wenn

man es mit dem Arditti-Quartett und den

Klangbändern der Helikopter ohne jegli-

che Show im abgedunkelten Raum an-

hört.

Die Geschlossenheit von LICHT, seit

1974 Hauptgegenstand der kompositori-

schen Arbeit von Stockhausen, wird mit

vorliegender Vollendung des „Sonntag“

bewusst. Die interpretatorischen Leistun-

gen sowie die täglichen Darbietungen der

Kursteilnehmer mit vorbereiteten Stock-

hausen-Werken können nur überschwäng-

lich als „Weltniveau“ an Interpretations-

kunst beschrieben werden.

Kaum einem Komponisten wurde so

viel Unrecht zwischen Ablehnung und An-

betung zuteil wie Karlheinz Stockhausen.

Die Stockhausen-Kurse 2004 boten neun

Tage gute Musik – was kann es Schöneres

geben? Vermisst habe ich mehr deutsche

Musikwissenschaftler und Musiklehrer,

auch so manchem Musiker hätte die Auf-

frischung sicher gut getan. Aber wahr-

scheinlich wissen die schon alles!

Dr. Ulrike Liedtke

Sieben Zeichen von Stockhausen für
die sieben Wochentage aus LICHT.

Montag-Zeichen

Dienstag-Zeichen

Mittwoch-Zeichen

Donnerstag-Zeichen

Freitag-Zeichen

Samstag-Zeichen

Sonntag-Zeichen



Krisen sind oft nur der sicht-
barste Ausdruck eines epo-

chalen Wandels. Die Geschichte
der Musikvermarktung war bis-
lang untrennbar mit Technologie-
bzw. Reproduktions- und Medien-
entwicklung verbunden.

Hinzu kamen Trends, jugendkulturelle
Revolten, Moden. Stars sind der Motor je-
weiliger Movements, wiederum einem Zyk-
lus aus Avantgarde und Mainstream unter-
worfen, gut für Stürme der Entrüstung oder
der Begeisterung. Die Tonträger hatten
immer ihr mediales Netzwerk.

Die amerikanische RCA (Radio Corpo-
ration of America), die 1929 bereits vom
Branchenriesen Victor übernommen wurde,
lebte gut mit einem Umfeld aus Rundfunk
und damals entstehenden Hitparaden, die
frühe Popkultur in Top-40-Radioformate

Die deutsche Musikszene und ihr Markt  im „Jammertal“. Jürgen Stark zur Frage:

Geht alles weiter bergab oder ist eine positive Zukunft erkennbar?

übersetzten. Später merkten Adorno und
Horkheimer mit Blick auf rotierende Hits
an, dass „die Totalität der Kulturindustrie“ in
„Wiederholungen“ bestünde.

Firmen wie AEG, BASF und Philips hat-
ten schon früh Tonträgerabteilungen, sende-
ten aber nicht, sondern boten – quasi haus-
intern – den Mitschnitt als Ersatz von LP
und Single an, was den Sinn aus Produkt-
schöpfung und Distribution absurd werden
ließ, wie z. B. später auch beim Riesen Sony.
In einem Haus gab es Hersteller von leeren
Tonbändern bzw. Kassetten, nebenan wur-
den Künstler von A&R-Managern auf den
Vinyl-Markt gebracht. Unter Slogans wie
„Copy kills music“ traf man sich dann lange
vor dem Internet-Klau draußen entnervt
wieder, ohne derartige Widersprüche drin-
nen in den Firmenkonglomeraten aufzulö-
sen.

Der leichtfertige Umgang mit der virtuel-
len Ware setzte sich fort. Niemand wollte in

den CD-Boom-Jahren warnende Stimmen
hören, wie die des Trendforschers John
Naisbitt, der bereits in den siebziger Jahren
riet, sich aufs Kerngeschäft zu besinnen und
dieses konsequent zu betreiben oder sich
ggf. rechtzeitig einem zukunftsfähigen Neu-
en zuzuwenden. Was die Industrie verpass-
te, führt nun die „Generation iPod“ vor – der
Computerkonzern Apple war schneller in der
Lage, ein kundenfreundliches Internet-Ver-
marktungssystem für das Download-Ge-
schäft der Zukunft aufzubauen als die welt-
weit agierenden Musikkonzerne. Deshalb
fusionieren die Majors weiter. Und entlassen
immer wieder hunderte von Mitarbeitern in
großen Schüben. Perspektiven und Aufbruch
sind dabei nicht wirklich erkennbar.

BMG entlässt lauthals Künstler, dabei kul-
turelle Leistungsträger wie Udo Lindenberg,
der statt Glückwünschen zu seinen 30 Jah-
ren Panikorchester den Vorwurf erntet, sei-
ne CDs brächten inzwischen weder Gold,

Popkultur zur
Beliebigkeits-
zone für
Plünderer
erklärt?
Deutsche TV-
Stationen
drehen munter
am „Superstar-
Rad“ weiter.

Fotos: © ProSieben

Peinlichkeiten, Pleiten,
Perspektiven

KRISE DER MUSIKINDUSTRIE:

WIRTSCHAFT
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noch Platin. Lindenberg staunend: „Einen
Panik-Präsidenten schmeißt man doch nicht
einfach raus!“ Eben doch in diesen fiesen Zei-
ten. Die jahrelange „Ex-und-Hype-Produk-
tion“ mit ihren Eintagsfliegen ist eine der Ur-
sachen der Krise. Deren Entsorgung könnte
man still bewältigen. Verdiente Künstler soll-
te eine Company aber würdevoller behan-
deln (Verträge kann man auch in Konfe-
renzräumen oder schönen Bars auflösen).

Verteilungsk(r)ämpfe

Inmitten der Krise sind die Umgangsfor-
men im Restbetrieb des Musikbiz auf dem
Tiefpunkt. GEMA und Bundesverband Pho-
no zoffen sich öffentlich um Anteile aus
Umsätzen, was weitere Kraft kostet. Denn
eigentlich warten alle auf neue Impulse und
nicht auf weitere Verteilungsk(r)ämpfe. Seit
Jahren wurden alterfahrene Kapitäne bei
schwerstem Sturm durch junge Wilde er-
setzt, die mit den Attitüden des inzwischen
kollabierten Neuen Markts mehr sich selbst
als wirkliche Alternativen in Szene setzten.
Der Aufwärtstrend kam nicht, auch nicht
bei Universal: Ex-Universal-Geschäftsführer
Tim Renner bietet vor allem Hasstiraden auf
vermeintliche Alt-68er, altbackene „Sound-
tracks der Sozialdemokratie“ und reife Alt-
rocker statt handfeste Konzepte. So gab er
der Welt am Sonntag zu Protokoll: „Das Ei-
gene muss mehr sein als das, was wir von
den 68ern bekamen. Von den 68ern kamen
– obwohl sie nicht gerade amerika-freund-
lich waren – ausgerechnet Kopien amerika-
nischer Phänomene, BAP als schlechte Bob
Dylan-Epigonen auf Deutsch oder Scor-
pions als amerikanische Rockkopie aus Han-
nover. Das taugt vielleicht als Soundtrack
der aktuellen Sozialdemokratie, man kann
es aber nicht im deutschen Sinn als eigene
Kultur bezeichnen.“

Leider falsch konstruiert. Der 39-jährige
Renner stellt – wie ein pubertierender Teen-
ager – den persönlichen Musikgeschmack
über alles und neben das weit verbreitete
Altvorurteil, das den „Alt-68ern“ (die es so
strikt phänomenologisch gar nicht gibt!) die
Schuld an diversen Fehlentwicklungen im
Lande zuweist. Was im politisch-gesellschaft-
lichen Rahmen durchaus kritikwürdig sein
mag, ist im musikalischen Sektor purer Non-
sens. Auf allen Kanälen singen Kinder und
rappen Jugendliche, kein „Alt-68er“ ver-
sperrt ihnen den Weg – diese ergraute Kli-
entel ist ohnehin bei Beatles, Stones und
Joan Baez stehen geblieben und für den Mu-
sikmarkt schon lange bedeutungslos.

Der deutsche HipHop wurde bereits vor
knapp 30 Jahren in der New Yorker Bronx

begründet, weshalb Renners Moderne nicht
pauschal als besser oder schlechter als die
bisherige Musikszene mit ihren ebenfalls aus-
ländischen Idolen beschrieben werden darf.
Die Poptradition hierzulande wurde auch
von ganz anderen Künstlern mit geprägt
und bietet durchaus Anlass zum Stolz. Eine
der bedeutendsten frühen deutschen Mu-
sikformationen mit hoher internationaler
Anerkennung hatte ihren Background an
einer Kunsthochschule und nicht bei Ho
Chi Min und Rudi Dutschke: Kraftwerk. Die
international ebenso renommierten Can hat-
ten in Stockhausen einen Wegweiser. Und
der von Renner gescholtene BAP-Sänger
Wolfgang Niedecken gibt ebenso die Kunst-
hochschule als einstige Keimzelle an und
wehrte sich bereits früher gegen „linksalter-
native“ Vereinnahmungen in der alten west-
deutschen Subkultur. Die Scorpions hatten
vor gar nicht langer Zeit mit Wind of Change
einen Welthit, der jede Bilanz eines Labels
erstrahlen lassen dürfte. Auch die „BAPtis-
ten“ heimsten über Jahre viele Goldene
Schallplatten ein.

Peinliche Entgleisungen

Man darf diese Künstler und deren Mu-
sik nicht mögen – aber kann man es sich in
Zeiten wirtschaftlicher Dürre leisten, als ei-
ner der ehemals obersten Musikvermarkter
des Landes solche Statements abzufeuern,
die Zweifel an ökonomischer Ernsthaftigkeit
und Seriosität beim Umgang mit Künstlern
aufkommen lassen? In welcher Branche wäre
es möglich, dass man alternde Zugpferde
des Markts öffentlich niedermacht? In der
Literatur oder im Filmgeschäft undenkbar.
Nur der deutsche „Musikzirkus“ ist zu solch
peinlichen Entgleisungen in der Lage.

Tim Renner will jetzt einen eigenen
Rundfunkkanal für Independent-Musik aus
Berlin aufbauen, wobei dies in Verbindung
mit der Reaktivierung seines Ex-Labels Mo-
tor Music steht. So weit – und weiter – war
RCA bereits vor mehr als 70 Jahren. Das soll
Innovation sein? Es ist nur eine weitere Va-
riante des mythischen Szene-Radios, das frü-
her Wolfman Jack und Piratensender hieß,
dann Radio Fritz und immer mal wieder In-
ternet-Radio. Kann nicht schaden, ist aber
auch nur ein Ansatz für die Verbesserung
der Infrastrukturen des Pop. Da TV-Statio-
nen mit Formaten wie Deutschland sucht den
Superstar und mit Retro-Shows die Popkul-
tur zur Beliebigkeitszone für Plünderer er-
klärten, dürfte es im Markt noch enger wer-
den. Wer Oberhoheit über die Totalität der
Wiederholung hat, kann diese für eigene
CD- und Homepage-Angebote nutzen. Wozu

noch eine Plattenfirma? Wer das Kernge-
schäft der Musikvermarktung nicht exklusiv
in den Händen hält, wird vorgeführt.

Trotzige Tradition gegen
Stromlinien-Kultur

In Deutschland begünstigt dies noch das
parzellierte Unwesen, das eine Stimme, eine
Kraft und damit auch die Aufbereitung ei-
nes gemeinsamen Markts mehr denn je ver-
hindert. Es existieren zwei Musikindustrien
mit jeweils eigenen Musikmessen: Die Her-
steller von Instrumenten und Equipment
gehen nach Frankfurt, die Tonträgerbranche
trifft sich mit der ebenfalls krisengeschüttel-
ten Popkomm bei deren Comeback-Versuch
in Berlin. Wir haben eine strenge E- und U-
Subventionskultur, wobei sich in den Schall-
archiven der großen Plattenfirmen im Al-
phabet hinter Caruso und Callas ungewich-
tet eben auch Can oder The Corrs finden
lassen. Es gibt Konzertveranstalter, Mer-
chandiser, Vertriebe und von den Labels
unabhängige Schallplattengeschäfte, also ei-
nen uneinheitlichen Markt, der offenkundig
ein neues Kraftzentrum sucht.

Das Radio bedient sich einseitig aus dem
Fundus der Musikfabrikanten. Schon die
Gründung von VIVA durch deutsche Label
galt als Notwehr gegen die Ignoranz von
ARD, ZDF und RTL. VIVA wird nun dem
Konkurrenten MTV unter neuem Konzern-
dach zugeordnet. Man darf hoffen, dass
hierbei am Ende dem Markt nicht noch
mehr Mainstream zugemutet wird. Gegen
die Totalität der stromlinienförmigen Kul-
turfabrikation lässt sich nur Eigenständigkeit
und der Mut zum künstlerischen Anderssein
ins Feld führen, aber auch Bodenständigkeit
und trotzige Tradition. Als unlängst die Grie-
chen eine beeindruckende Gala ans Ende
der Olympiade setzten, trotzte in der leiden-
schaftlichen Inszenierung ein gelebtes kul-
turhistorisches Bewusstsein dem gewöhn-
lich überladenen Super-Event mit teuren
Effekten und null Inhalt. Keine Spur von
dem für Deutschland typischen Jugend-
wahn, dafür aber Tradition mit hellenischen
Musikstilen plus Popmusik mit alten und
jungen Akteuren. Athen sendete Zeichen
nach Berlin und in alle Welt.

Kann man daraus etwas lernen? Die Mu-
sikvermarktung wird zukünftig dort Bezüge
und Knotenpunkte formen, wo sich Leiden-
schaft, Intelligenz, Crossover und moderne
Distributions- und Kommunikationsmög-
lichkeiten treffen. Da könnte man sich einig
werden. Auch Renner meint ein Mehr an
eigener Tradition, meint deutsche Musikkul-
tur mit tieferer Verankerung im öffentlichen

WIRTSCHAFT
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Bewusstsein. Dafür müssen aber Rechthabe-
rei und Schablonen raus aus den Köpfen.

Ein neues Denken will geprobt sein. „Die
Musikindustrie interessiert sich nicht mehr
für unbekannte Newcomer, also lasst uns
wieder Kunst machen“, sagte unlängst Franz
Plasa, Musikproduzent solcher Ex-Newcomer
wie Selig oder Echt, anlässlich des John Lennon
Talent Awards (das MUSIKFORUM berich-
tete darüber in Ausgabe 1/2004). Man er-
kennt deutlich, wie sich der Phoenix in der
Asche zu formen beginnt. Für bedeutende,
epochale Musikkompositionen, die in ihren
Zeiten leben, gab und gibt es nämlich immer
Anhänger und Kunden. Plasa hat Recht, es
muss dringend an Kunst erinnert werden,
denn die Dominanz des musikalischen „Mc-
Donald-Produkts“ hat dem Markt genauso
geschadet wie der fehlende rechtliche Rah-
men des Internets. Dieter Bohlen macht
zwar Umsatz, aber er schafft Beliebigkeit
und eine Klientel, der die Verpackung wich-
tiger ist als der Inhalt, was Inhalte verdorren
und die Vitalität musikalischer Szenen wei-
ter verkümmern lässt.

„Seid endlich deutsch!“

Die Vielfalt der Musikszene sollte endlich
gebündelt und besser vernetzt werden. Wir
brauchen Stars, aber welche, die zum Nach-
ahmen und nicht nur zum Mittanzen und
Posieren animieren. In den letzten Jahren
gab es wenig neue Namen mit solch nach-
haltigem Einfluss. Xavier Naidoo und Mousse
T. fallen erfolgreich aus dem Rahmen und
bringen das Problem auf den Punkt: Deut-
sche, seid endlich deutsch, sonst seid ihr gar
nichts! Wir haben kaum noch Musik in den
Familien und im Grund- und Hauptschul-
unterricht, in Ausländerfamilien und deren
Umfeld ist das noch etwas anders. Die Kin-
der der dritten Generation tauchen zuneh-

mend in den Charts auf und beim Grand
Prix sind plötzlich No Name-Länder wie
Rumänien oder Lettland mit Erfolgen zu
bewundern.

Somit ist Popkultur das, was sie schon
immer war: Reflektor gesellschaftlicher Um-
und Zustände. Die Deutschen sind schlapp
und jammern, Ossis und Wessis beschimp-
fen sich. Doch Projekte wie SchoolJam und
die SchoolTour beweisen: Bei den Schülern
ist diese schreckliche Welt nicht zugegen. In
Ost und West lassen sich Schüler von Künst-
lern für Musik begeistern und zeigen Mut zu
individuellen Leistungen. Der Markt muss
sich diese Kunden der Zukunft durch Koo-
peration und Unterstützung sichern – alles muss
auf „Neustart“ gesetzt werden, auch die blas-
sen Diskurse brauchen frische Inhalte.

Eine Musikfirma verkauft am besten
Klingeltöne, T-Shirts und – per Codierung –
Songtitel via Internet, denn nur mit Einnah-
men kann wieder in Künstler investiert wer-
den. Der alte Markt ist tot. Auch Konzert-
veranstalter könnten sich an dieser Ver-
marktung mit Multinutzen beteiligen, denn
deren Geschäfte (wie inzwischen auch in
einem großen Bereich bei den Instrumen-
ten- und Equipmentherstellern) laufen nicht
mehr so schlecht bzw. teils sogar erstaunlich
gut. Die Neukonstruktion des Markts sollte
mit Angeboten für ungewöhnliche Koope-
rationen einhergehen. Warum nicht Metal-
Fans an Wagner heranführen?

Aufstand gegen den Alltag

Warum nicht „Techno meets Classic“ or-
ganisieren? Warum nicht den Crossover als
genuin deutsches Programm entdecken

und so den Aufschwung und die Kreativität
befördern? Der neue Deutsche Musikrat hat
eine große Aufgabe: die vielen Gräben der
scheinbar unendlichen Aus- und Abgren-
zungen im Musikbeet überwinden zu hel-
fen, denn die Mikro- und Makrosegmentie-
rungen in den Stilfeldern sind oft mehr
sinnlose Ideologie als künstlerisch relevante
Ausdrucksform. Und kleine Zielgruppen fal-
len schnell durch den Rost der Marketing-
leute.

Udo Lindenberg von der Plattenfirma vor die Tür gesetzt, Bands wie
Scorpions oder BAP nur „altbackene Soundtracks“ der 68er-Generation?
Ex-Universal-Plattenboss Tim Renner (kleines Bild) will nichts mehr hören
von den alternden Zugpferden des Markts.

Kunst kommt nie allein klar, das war bei
Hofe so und hat das Mäzenatentum ge-
schaffen. Auch die populäre Musikkultur
(insbesondere die Live-Musik der kleinen
Clubs, die es kaum noch gibt) braucht in
diesem Land einflussreiche Förderer, wohl-
habende Unterstützer und engagierte Akti-
visten. Denn der Markt wird es nur weiter
(zu)richten und die Medien, vor allem das
Fernsehen, interessieren sich „sowieso nur
für die Quote und nicht für Musik" (TV-Se-
rien-Konzeptioner und Talent-Award-Juror
Hugo Egon Balder). Zukunft wird also nur
gegen erhebliche Widerstände möglich –
ein Kraftakt, der dringend Strategen, Partner
und neue Konzepte braucht.

Aber so war Pop schon immer: Aufstand
gegen den Alltag.                                 

Der Autor:

Jürgen Stark ist freier Musikjournalist

und Leiter des Nachwuchsförderprojekts

„SchoolTour“ der Deutschen Phono-

Akademie.
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Ein versteckter Flecken am
Zittauer Gebirge, direkt an

der tschechischen Grenze, nur ein
Katzensprung nach Polen:
Seifhennersdorf. 8000 Einwohner
leben hier. Mitten im Ort: eine
der modernsten Produktions-
stätten für Klaviere und Konzert-
flügel in ganz Europa – die
C. Bechstein Pianofortefabrik AG.

Etwa 3800 Klaviere der beiden Marken
Zimmermann und Bechstein sowie 200
Konzertflügel werden jährlich im Traditions-
betrieb in der Oberlausitz hergestellt. Im ver-
gangenen Jahr feierte das ruhmreiche Unter-
nehmen sein 150-jähriges Bestehen.

Mit dem Vorstandsvorsitzenden von
Bechstein, Karl Schulze, sprach Christian
Höppner.

Bechstein hat eine sehr bewegte
Geschichte hinter sich und schwimmt seit
einigen Jahren auf einer Erfolgswelle sonder-
gleichen. Gibt es dafür ein Geheimrezept, das
Sie auch ihren Kollegen verraten würden?

Karl Schulze: Es gibt kein Geheim-
rezept. Es gibt nur eine ganz nachhaltige
und nüchterne Verfolgung von Zielen.
Wir haben vor etwa zehn Jahren ein neues
Strategiepapier aufgesetzt, dass dann in
jährlichen Schritten umgesetzt wurde – in
der Form, dass wir begonnnen haben, unse-
re Produktion nach wie vor hoch qualifi-
ziert handwerklich auszurichten, aber alle
wesentlichen Schritte in der Vorproduktion
– ob das Holz-, Metall- oder Lackbearbei-
tung ist – auf modernste Technologien und
auf das Arbeiten mit computergesteuerten
Maschinen vorzubereiten. Dadurch haben
wir zwar eine erhebliche Investition tätigen
müssen, aber im Endeffekt ist es uns gelun-
gen, im Preis-Leistungsverhältnis im globa-

len Wettbewerb mithalten zu können.
Zum gleichen Zeitpunkt vor zehn Jahren
haben wir begonnen, eine Produktpalette
aufzubauen – einerseits mit Instrumenten,
die wir selber produzieren, andererseits mit
solchen, die wir günstig über Partner her-
stellen, um die verschiedenen Preisgruppen
bedienen zu können. Somit sind wir heute
nachhaltig in der Lage, eine Gesamtpalette
für den Einsteiger bis zum Pianisten anzu-
bieten. Mit einer ausgewählten Händler-
schaft weltweit können wir einen deutlichen
Absatz darstellen, wobei unser Schwer-
punkt in Europa liegt.

Es ist also der Vierklang: Strategische
Ausrichtung, Schwerpunktsetzung auf Quali-
tätsmaßstäbe, Aktualisierung moderner Ver-
teilungstechnik und die Erweiterung der
Produktpalette…

Schulze: Richtig. Dazu kommt dann
logischerweise neben allem Bewusstsein

Im Traditionsunternehmen Bechstein denkt man vielschichtig über das

„Universalinstrument Klavier“ – Im Interview: Firmenchef Karl Schulze

ZWISCHEN
Kommerz, Kunst und Bildung
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für ein Kultur- oder Bildungsprodukt auch
der Punkt, dass die ganze Sache sehr wirt-
schaftlich betrachtet wird. Wir haben bei
allem Sinn für die Kultur oder die Kunst
das Gebiet Kommerz nicht außer Acht ge-
lassen. Ein für uns wichtiger Punkt: Wenn
man in die Zukunft investieren will, dann
muss ein entsprechender Ertrag in einem
Unternehmen bleiben.

Ihr Beispiel zeigt ja auch, dass Quali-
tät durchaus vom Markt nachgefragt wird,
dass es nicht nur um „Geiz ist geil“ geht.

Schulze: Wir können deutlich sagen,
dass sich das Verbraucherverhalten verän-
dert hat. Entweder Low Budget oder High
End, d. h. dass der mittlere Bereich sehr
beeinträchtigt ist. Das liegt daran, dass die
preiswerten Produkte vom Preisleistungs-
verhältnis her attraktiv sind und dort logi-
scherweise den größten Markt darstellen.
Diese Produkte sind salonfähig geworden,
sie entsprechen weitgehend einem gewis-
sen Standard. Alternativ dazu gibt es ein
Käufersegment, das sich für die Spitzen-
klasse entscheidet. Aber dazwischen ist die
Luft dünn geworden. Und dementspre-
chend hat es auch keine Beeinflussung auf
die Gesamtstückzahl des Marktes gegeben,
sondern auf das Segment, in dem man sich
zu Hause fühlt.

Sie haben ja die Partnerschaft welt-
weit gesucht. Gibt es in Deutschland über-
haupt noch die Chance, sich in diesem Bereich
auf einen regionalen Markt zu beschränken?

Schulze: Die gibt es meiner Ansicht
nach immer. Aber man lässt sich damit in
eine so kleine Nische zurückdrängen, dass
man zu einer Manufaktur oder Werkstatt
„verkommt“. Wir behaupten, dass jedes
Unternehmen, das weniger als tausend
Instrumente produziert, nicht mehr die
Mittel erwirtschaftet, um innovativ nach
vorne zu gehen oder um ein qualifiziertes
Marketing zu machen. Somit ist also ein
gewisses Mengengerüst da, das mit Massen-
anfertigung sicherlich nichts zu tun hat,
wenn man im Jahr 1000 Stück produziert.
Andererseits ist das eine Notwendigkeit,
denn ich kann mit drei-, vier-, fünfhundert
Instrumenten, die ich baue, eigentlich nichts
mehr wirklich bewegen. Ich kann in der
Ecke überleben, aber es bleibt eine Ecke.

Wo steht die Firma Bechstein im
Verhältnis zu den Mitbewerbern, den Kon-
kurrenten in der Klavierindustrie?

Schulze: Das ist natürlich – global gese-
hen – sehr schwierig. Nach wie vor ist
Yamaha weltweit das größte Unterneh-

men, mit einer diversifizierten Produktpa-
lette und mit diversen Dienstleitungen, die
dazu gehören. Wenn wir das runterbre-
chen auf den deutschen Markt, und damit
auch auf die Deutschen Produzenten, dann
können wir sagen, dass wir aufgrund der
Stückzahlen in der Produktion nach der
Firma Schimmel die Nummer zwei sind.
Und wir können feststellen, dass wir – vom
Umsatz her – nach Steinway auch wieder
die Nummer zwei sind. Bei einem Gesamt-
absatz von jährlich rund 4000 Instrumen-
ten setzen wir zwei Drittel in Deutschland
ab. Und damit sind wir auch wieder, nach
Yamaha, zumindest im Inlandsabsatz die
Nummer zwei.

Gibt es prognostisch Tendenzen so-
wohl für die Marktentwicklung für Deutsch-
land als auch weltweit?

Schulze: Mit Sicherheit. Wenn Sie die
letzten zwanzig Jahre verfolgen, dann hat
sich der Markt nahezu geviertelt. Vor 25
Jahren wurden weltweit 1,8 Millionen
Instrumente gefertigt. Heute sind es welt-
weit etwa 460000 bis 480000. Der Ab-
satz war so, dass es zum damaligen Zeit-
punkt fast kein Lager gab. Heute haben
wir selbst bei dieser verringerten Herstel-
lungszahl ein Lager, also eine Überkapazi-
tät. Das bedeutet eine eindeutige Verringe-
rung. Grund: Wir haben weltweit zwei Mit-
bewerber. Da ist einmal das Gebrauchsins-
trument. Es sind etliche Instrumente auf
dem Markt, die noch nicht so alt sind und
die in guter Verfassung ihre Dienste tun.

Zum anderen gibt es das Digitalpiano. Wenn
mit diesem Instrument auch schnell sugge-
riert wird, dass das Spielen leicht oder ein-
fach ist, also einem „zufliegt“, so ist es ein
Wettbewerber für das klassische Klavier.

So gibt es von dieser Seite her Markt-
verschiebungen. Ich glaube nicht, dass die
Zahl der Klavierspieler kleiner geworden
ist; sie wird eher weiter steigen. Aber die
Zahl der Neu-Instrumente ist deutlich ein-
geschränkt, bedingt eben durch ein ganz
deutliches Potenzial der Mitbewerber „Ge-
braucht“ und „Digital“.

Bechstein hat im Vergleich zu der
gesamtwirtschaftlichen Abwärtsentwicklung
eine antizyklische Bewegung durchgemacht.
Gibt es aus Ihren Erfahrungen heraus Grund-
satzempfehlungen für die Kollegen in der
Musikwirtschaft? Sehen Sie Fehler, die man
vermeiden könnte?

Schulze: Ich würde nicht sagen, dass
das, was andere machen und anders ma-
chen, Fehler sind. Ich würde ganz simpel
sagen, dass es unterschiedliche Betrachtun-
gen gibt. Wir haben uns immer wieder den
Bedingungen anpassen müssen – im Wirt-
schaftsleben machen Sie nun einmal ein
Auf und Ab mit. Wir haben eine Strategie
entwickelt, die nachhaltig dahin läuft, dass
wir Substanz selbstverständlich erhalten
und mehren wollen, aber auch auf der an-
deren Seite versuchen, Marktmöglichkeiten
frühzeitig zu eruieren und auszubauen.
Dementsprechend suchen wir zurzeit nicht
unsere „Flucht“ oder unser „Heil“ im Ex-
port, sondern sind weiterhin extrem be-
müht, im Inlandsmarkt die starke Position
zu halten, sogar noch ein bisschen auszu-
bauen und darüber hinaus zusätzlich den
Exportbereich zu stärken.

Das alles können Sie als mittelständi-
sches Unternehmen – mit 24 bis 25 Millio-
nen Euro Umsatz sind wir ein „kleines“
Unternehmen – nicht alleine schaffen. Da
heißt es dann, sich zu entscheiden, ob man
mit den maßvollen Dingen zurecht kom-
men oder sich eine Partnerschaft suchen
will, wofür es sicherlich immer ein Für und
Wider gibt. Wir sind der Ansicht: Nur mit
Kooperationen ist der globale Markt zu
bearbeiten, nur mit Allianzen können Sie
in der Zukunft gegen eine immer deutli-
chere Konkurrenz aus Asien bestehen.

Nach Ihrer Einschätzung wird es
immer mehr Menschen geben, die musizieren
und Klavier spielen. Worauf gründet sich Ihre
Einschätzung? Hoffung oder Erkenntnis?

Schulze: Keine Hoffnung. Ich glaube,
das ist Erkenntnis. Nehmen Sie Deutsch-

Substanz erhalten, Marktmöglichkeiten
ausbauen: Der Bechstein-Vorstandsvorsit-
zende Karl Schulze.
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indem wir in unseren Zentren jede Menge
Vorspiele mit Musikschulen und Lehrern
machen und dort ein Podium bieten. Wir
veranstalten selber Konzertreihen und
Meisterkurse und sind engagiert bei ver-
schiedenen Festivals. Dabei hängen wir uns
nicht immer an die „großen Sachen“ ran,
sondern bewusst eher an Projekte, die neu
starten. Oder wir fördern Menschen, die
neu einsteigen oder im mittleren Bereich
tätig sind. Die „Großen“ sind versorgt.
Wichtig für uns ist, dass die, die sich neu
oder in der Mitte damit auseinander setzen,
Berücksichtigung finden in dem Musik-
markt, in dem sie leben. Und noch wichti-
ger ist, dass wir uns, in so vielen Bereichen
wie möglich, in das Klavierspiel einklinken.
Damit meinen wir nicht die Hochschulaus-
bildung, sondern die Ausbildung für Kin-
der und Schüler neben der Schulbildung.
Ich glaube, da haben wir ein paar Meilen-
steine gesetzt. Aber wir werden zukünftig
noch ein bisschen mehr tun müssen, damit
wir das deutlicher wahrnehmbar machen.

Das Hauptproblem ist für uns die Bil-
dung in Deutschland im Allgemeinen. Lei-
der ist die Musik in den letzten 20, fast 30
Jahren so weit zurückgedrängt worden,
dass der Musikunterricht – beginnend in
der Grundschule oder im Kindergarten –
kaum noch richtig qualifiziert und nachhal-
tig durchgeführt wird. So lange dieses Man-
ko besteht, können wir in der Privatwirt-
schaft noch so viel unternehmen – wir sind
letztlich nur der kleine Tropfen auf dem
heißen Stein. Wir brauchen die bildungs-
politische Unterstützung, den Background
der Politiker, der Kultusminister, die sich
ganz klar zu diesem Segment Musik beken-
nen. Noch mehr brauchen wir aber das
Bewusstsein, dass wir mit einer „verarmten
Bildung“, in der der Umgang mit der Musik
nicht mehr dazugehört, auch in unserem
Leben verarmen.

land: Nach vorsichtigen Erhebungen haben
wir rund vier Millionen Klavierspieler, aber
nur zwei Millionen Instrumente. Daraus
folgert, Punkt 1: Absatzpotenzial ist noch
da, Punkt 2: vier Million Klavierspieler sind
fünf Prozent der Bevölkerung, also nicht
gerade wenig. Wenn Sie dann sehen, dass
wir doch eine Reihe von Kindern, jungen
und auch älteren Menschen dazu bewe-
gen, sich mit dem Instrument neu oder
erneut auseinander zu setzen, so halte ich
– auch einfach wegen des Alterungspro-
zesses – daran fest, dass wir in der Zukunft
eher mehr als weniger Klavierspieler haben.
Das Klavier als solches hat seine Attraktivi-
tät nicht verloren. Denken Sie an den Ver-
band Deutscher Musikschulen. Das Klavier
steht als das Instrument zahlenmäßig deut-
lich vorne. Wenn wir uns umschauen, sehen
wir, dass das Klavier sowohl als Solo- wie
auch als Orchesterinstrument breiteste Ver-
wendung findet. Keiner, der heutzutage in
einer Band engagiert sein Keyboard spielt,
hat es „im Griff“, ohne das Klavierspiel qua-
lifiziert erlernt zu haben – inklusive Harmo-
nielehre und allem, was dazu gehört.

Wir halten das Klavier als Universal-
instrument weiterhin für extrem wichtig:
in den Köpfen, wenn Sie an die Ergänzung
der allgemeinen Bildung denken, genauso
wie im Bereich des allgemeinen Musizie-
rens, wo wir feststellen, dass gerade in Asien
oder in Ländern, die eigentlich mit der euro-
päischen Musik direkt nie etwas zu tun
hatten, das Klavier einen Stellenwert bekom-
men hat, über den wir nur staunen können.

Die Frankfurter Musikmesse, eine
reine Wirtschaftsmesse, hat in diesem Jahr
erstmalig mit dem Deutschen Musikrat einen
musikalischen Bildungstag unter dem Titel
„musik bewegt!“ veranstaltet. Hinter dem
Engagement der Messe steht sicherlich die
Erkenntnis, dass ich Nachfrage generieren
muss, wenn ich verkaufen möchte. Es gibt
aber auch eine Verantwortung der Wirtschaft
für die gesellschaftliche Entwicklung und die
Rahmenbedingungen für die musikalische
Bildung. Was tut Bechstein – aus dieser Ver-
antwortung und aus Absatzinteresse heraus –
für das Thema „musikalische Bildung“?

Schulze: Wir haben seit Jahren ein För-
derprogramm, das sich logischerweise in
erster Linie auf das Tasteninstrument Kla-
vier oder Flügel ausrichtet, das sich aber –
in Verbindung mit Musikschulen, Konver-
satorien und Hochschulen – auch deutlich
mit der Breitenarbeit befasst. Wir fördern
eine Menge kleinerer und größerer Institu-
tionen und aktivieren viele Menschen, sich
mit dem Produkt auseinander zu setzen,
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Anders betrachtet: Wir geraten gegen-
über vielen Nationen ins Hintertreffen. Das
kann nicht Wille und Wunsch der Politik
sein. Wir müssen endlich mehr in die Bil-
dung investieren, damit es uns möglich ist,
nicht nur die so genannten Grundbildungs-
arten zu beherrschen. Bildung muss so
breit gefächert sein, dass es letzten Endes
möglich ist, Wissen in Begleitung mit allen
Aspekten der Musen umzusetzen.

Der Vorstandsvorsitzende von Bech-
stein hat doch sicherlich eine Insel, von der er
seine Energie bezieht. Gehört das Klavierspie-
len noch dazu oder fehlt die Zeit?

Schulze: Ich spiele nicht mehr Klavier.
Das hängt sicherlich damit zusammen, dass
meine Frau sehr gut Klavier spielt. Und das
Zweite ist, dass wir mit so vielen Künstlern
zusammenkommen. Ich will nicht sagen,
dass man da den Mut zum Selbstspielen
verliert, aber man sagt doch eher: Ich höre
zu und freue mich, dass das, was wir dem
Künstler oder dem Musiker als Werkzeug
in die Hand gegeben haben, genutzt wird.

Tatsächlich hab ich auf einer Insel in
der Nordsee ein kleines Domizil, nicht auf
dem betuchten Sylt, sondern auf einer ost-
friesischen Insel, d. h. ohne Auto und
allem, was dazugehört. Dort versuche ich,
neue, klare Gedanken zu fassen oder ein-
fach zur Ruhe zu kommen. Mit den Füßen
auf dem Boden und dem Wind um die
Ohren. Aber wenn Sie, wie ich im letzten
Jahr, über 200 Tage unterwegs sind, dann
wird es schwer, die Ruhe oder das Bewusst-
sein zu finden, um richtig abzuschalten.

Auf der anderen Seite: Wenn Sie in
einer Phase sind, in der Ihre Firma jedes
Jahr im zweistelligen Prozent-Bereich
wächst, dann sind Sie sicherlich gut dran.
Und dieser positive Druck, diese positive
Verantwortung gibt einem ein gutes
Gefühl, nach vorne zu kommen.           



MUSIK�ORUM 67

PRÄSENTIERT

Stellen Sie Ihr Musikprojekt

in dieser Rubrik vor! Mail an:

musikforum@musikrat.de

In der Rubrik „Präsentiert“ stellt das MUSIKFORUM kurz und bündig
Initiativen aller Sparten im deutschen Musikleben vor:

˜ Das Haus der Kulturen der Welt in Berlin entwickelt u. a. Musikprojekte,
in denen Möglichkeiten interkultureller Zusammenarbeit und ihre Präsenta-
tion erkundet werden.

Vernetzungen musikalischer Sprachen: „Congo Square“ macht unterschiedlichste Stilformen schwarzer Musik erlebbar und mixt Spontankom-
position des Gitarristen Jean-Paul Bourelly mit Piano-Experimenten von Omar Sosa und „Trommelfeuer“ von Doudou N’Diaye Rose.

Haus der Kulturen
der Welt  Berlin

Trotz Kürzung der Fördergelder: Das Haus
der Kulturen der Welt (HKW) in Berlin lebt.
Das Zentrum für zeitgenössische außereuro-
päische Künste beweist gerade einmal mehr,
dass es ein vitaler Ort grenzüberschreitender
Projekte ist. Im Programm „Congo Square“,
das vom 15. bis 23. Oktober 2004 präsentiert
wird, steht die Musik mit ihrer Kraft zur Inter-
aktion und Kommunikation im Mittelpunkt.

„Congo Square“ ist Teil des Programms
„Black Atlantic“: Er ist die mittlere von drei
Plattformen, die interdisziplinär Musiker und
Historiker, Tänzer und Literaten, bildende
Künstler und Theoretiker der Welt des Black
Atlantic, der Schwarzen Kulturen zwischen
den beiden Amerikas, Afrika und Europa, zu-
sammenbringen. Nach der ersten Plattform
zum Thema Gedächtnis,  Körpererinnerungen
und Geschichtsbegriffe widmet sich „Congo
Square“ der wohl folgenreichsten künstleri-
schen Entwicklung aus den Schwarzen Kultu-
ren – der Musik, der kontinuierlichen Neuer-
findung von Stilen und Lebensformen wie dem

Soul, dem Blues, Reggae oder HipHop.
Bei den vom New York-Berliner Gitarristen

und Produzenten Jean-Paul Bourelly hoch-
rangig besetzten „Dialogues on Stage“ und
„Navigated Jams“ sind spontane Komposition
und „Re-Invention” unterschiedlichster Mu-
siktraditionen und Stile zu erleben. Die Jazz-
Legende Archie Shepp trifft auf Funk-Größe
Joseph Bowie und der experimentelle Fusion-
Pianist Omar Sosa tritt in Dialog mit dem le-
gendären Schlagzeuger und Afrobeat-Kom-
ponisten Tony Allen, dem Percussion-Meister
Doudou N’Diaye Rose, der Voodo-inspirierten
Band Ayibobo. An die dreißig Musiker ver-
wandeln die Berliner Kongresshalle, Spiel-
stätte des HKW, an zwei langen Wochenen-
den in einen Ort, an dem die weltweiten Bezie-
hungen, Vernetzungen und Wanderungen
amusikalischer Sprachen erlebbar werden.

Und doch stellt sich die Frage: Wie lange
noch kann das Haus der Kulturen der Welt
seine Aufgabe hinreichend erfüllen, außereu-
ropäische Kulturen in der Bildenden Kunst,
Tanz, Theater, Musik, Literatur, Film und Me-
dien zu zeigen und sie in einen öffentlichen
Diskurs mit europäischen Kulturen zu stellen?
Die aktuelle Wahrheit: Aufgrund gekürzter
Bundes-Subventionen fallen vor allem musi-
kalische Schwerpunkte dem Rotstift zum Op-

fer. So wird das Konzertprogramm radikal zu-
sammengestrichen – mit der Folge, dass we-
der die „Transonic“-Reihe für Neue Musik,
noch das „Festival of Sacred Music“ weiter-
geführt werden können. Trotz großen Publi-
kumserfolges droht auch dem „popdeurope“-
Festival die Einstellung, wenn nicht befreun-
dete Institutionen das Festival übernehmen.

Das HKW vor dem Aus? Intendant Hans
Georg Knopp gibt nicht auf und verweist auf
Projekte, die noch nicht von den Streichungen
betroffen sind: „Im Sommer 2006 wird zwar die
Kongresshalle zur Sanierung geschlossen,
doch werden wir zur Fußball-WM Musik und
Tanztheater aus Brasilien zeigen.“

Bundeskanzler Gerhard Schröder lobte bei
seinem letzten Besuch 2001 im HKW: „Wenn
wir sagen, dass Deutschland internationaler
werden muss, dann leistet das Haus der Kul-
turen der Welt wirkliche Pionierarbeit.“

Ist solche Arbeit nicht mehr gefragt?
Werner Bohl

Kontakt: Haus der Kulturen der Welt,
John-Foster-Dulles-Allee 10, 10557 Berlin,
Tel. 0 30 / 3 97 87-0, Fax 0 30 / 3 94 86 79,
E-mail: info@hkw.de.

www.hkw.de
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DOKUMENTATION

Popmusik und Museum“, das ruft
unweigerlich Assoziationen hervor

wie „Teufel und Weihwasser“ oder
„Writing about music is like dancing
about architecture“. Die Paradoxie
scheint zum Greifen nahe. In Zeiten
aber, in denen fast alles ins Museum
gesteckt wird, was nicht niet- und
nagelfest ist, muss man sich die Frage
stellen: Warum nicht auch Pop? Diese
Frage stellte sich eines Nachts wohl
auch Udo Lindenberg – und schon war
die Idee für das „Rock’n’Pop-Museum“
geboren.

Am 20. Juli eröffnete das Museum nun in Lin-
denbergs Heimatstadt Gronau – unter großer Me-
dienresonanz – seine Pforten. Prominenz wie der
nordrhein-westfälische Ministerpräsident Peer Stein-
brück, Kulturminister Michael Vesper, Schauspie-
ler Heinz Hoenig und – logisch – Udo Lindenberg
waren dabei. Die Popmusik bekommt ein Muse-
um – der erste Schritt zur Hochkultur?

ˇ Theoretisches: Die Museabilität von Popmusik
Eins steht fest: Popmusik ist allgegenwärtig. In

unserer vermeintlich fortschrittlichen Informations-
gesellschaft kann man der tagtäglichen multimedi-
alen Berieselung kaum entgehen. Sucht man aller-
dings nach einer genaueren Definition, so stellt sich
schnell heraus, dass die Semantik des Wortes „Pop-
musik“ eher ambivalent ist. Ein definitorischer An-
satz wäre, die Popmusik als „populäre Musik“ zu
bezeichnen. Das aber ist insofern problematisch, als
dass man dann musikalische Macharten zum Pop
zählen müsste, die so schnell niemand damit in
Verbindung bringen würde – beispielsweise die
Volksmusik. Im Gegensatz dazu kann man die Pop-
musik auch schlichtweg als stilistische Richtung be-
trachten, was allerdings zur Folge hat, dass eine
Abgrenzung zu anderen Musikstilen schwer wird.

Das Rock’n’Pop-Museum geht dieser Unverein-
barkeit der beiden Ansätze nicht aus dem Weg;
vielmehr versucht es, einen Kompromiss zu finden.
Trotz einiger vermeintlich belangloser Ausstel-
lungsstücke (wie beispielsweise der Haschdose von
John Lennon) wird so auch die Gefahr des Ikoni-
sierens umschifft.

ˇ Lokales: Gronau liegt doch in Deutschland
Aber nicht nur die Frage, was Pop und Rock

sind, ist für das neue Museum in Gronau wichtig.

Bei genauerer Betrachtung wird schnell klar, dass
es sich hier nicht um eine reine „Rock & Pop-Histo-
ry“ handelt, obwohl dies vielleicht ursprünglich be-
absichtigt war. Vielmehr geht es um eine Ausstel-
lung, die ganz speziell die Musikentwicklung in
Deutschland aufzeigen will und dies mit einem
kulturellen Kontext verbindet. Populäre Kultur
wird hier nicht von der populären Musik getrennt,
sondern mit ihr und mit der Gesellschaft in Bezie-
hung gesetzt.

Um diese Thematik zu veranschaulichen, geht
das Museum in Gronau speziell auf verschiedene
Stationen der deutschen Geschichte ein, wie die
„Musik im Dritten Reich“, die wohl am anschau-
lichsten die Zensur und den Missbrauch von Mu-
sik darstellt. Weiterhin ist hier von der Salonmusik
über die „Neue Deutsche Welle“ bis zur elektroni-
schen Musik fast alles vertreten, was irgendwie
sinnbildlichen Charakter hat.

Dabei geht es nicht nur um die reine Ausstel-
lung der Exponate und das Sortieren der Stile nach
Jahrzehnten. Jede Kultur hat zusätzlich zu ihren
Traditionen auch ein „kulturelles Gedächtnis“, das
junges kulturelles Erbe und kulturelles Wissen ge-
nerationenübergreifend transportiert. Daher ist die
Frage nach der Seriosität und der Positionierung
von Pop und Rock in einem Museum zwangsläufig
gekoppelt mit der Institutionalisierung eines kultu-
rellen Gedächtnisses.

ˇ Didaktisches: Am Anfang war der Lärm
Das kleine Museum lässt sich in zwei Hauptbe-

reiche aufteilen: den „Wissensbereich“, der den
Besucher mittels einer so genannten „Zeitschiene“
fundiert und interaktiv über die Geschichte des
Rock und Pop aufklären will, sowie den „Emoti-
onsbereich“, bei dem der Besucher zu Rock und
Pop gehörende „sinnliche Erfahrungen“ machen
kann. Die didaktische Zielsetzung klingt einfach:
„Das Thema des Rock’n’Pop-Museum ist die Ge-
schichte der Popularmusik des vergangenen Jahr-
hunderts – vom Gassenhauer des beginnenden 20.
Jahrhunderts bis zum rasenden Beat des Techno an
der Schwelle zum 21. Jahrhundert.“

So weit der Ausstellungsprospekt. Das aber hört
sich verdächtig linear an: Ergibt sich das eine tat-
sächlich aus dem anderen? Führt der Gassenhauer
unweigerlich zum Techno? Einer solch fatalen Ver-
einfachung versucht die Gestaltung der Daueraus-
stellung entgegenzuwirken, indem sie den gesam-
ten geschichtlichen Bereich an die Wände eines
einzigen Raumes legt, in dem man beliebig hin-
und herwandern kann. Die Ausstellung sieht die
Salonmusik des ausgehenden 19. Jahrhunderts, die

„

Der Hit in Dosen
Passt Popmusik ins Museum?
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gedruckt und somit verbreitet werden konnte, als
erste Station der Unterhaltungsmusik und somit als
erste Regung einer populären Kultur. Diese Fest-
setzung ist zweifellos eine willkürliche: Irgendwo
muss eine Linie gezogen werden. Gleichzeitig
schließt sie aber die Annahme mit ein, das Thema
Pop auf eine soziokulturelle Ebene zu erweitern –
Popmusik im Sinne von „populärer Musik“. Bezo-
gen auf diesen theoretischen Unterbau erscheint
die Umsetzung des Museums ein wenig inkonse-
quent. Themen wie den deutschen Schlager, Na-
men wie André Rieu oder Helmut Lotti sucht man
vergeblich – an mangelnder Popularität dieser Her-
ren kann das sicherlich nicht liegen.

ˇ Buntes: Das Museum als Spielplatz
Den zweiten Hauptbestandteil der Konzeption

stellen die bereits erwähnten Emotionsbereiche
dar. Diese beziehen sich auf sieben (!) „Archety-
pen“, die das „Pop-Erleben“ herausstellen sollen:
Gemeinschaft, Trance, Rhythmus, Erotik, Sounds,
Kult/Identifikation und Bewegung. Das Umset-
zungs-Spektrum dieser Emotionsbereiche kommt
breit gefächert daher – von einer Klangglocke mit
pulsierenden Ethno-Rhythmen, die stellvertretend
für den Faktor Trance ist, bis hin zu zwei Sofas vor
einer Leinwand-Projektion, die den Bereich Erotik
darstellen soll.

Ob diese Umsetzungen immer sinnvoll oder gut
gemacht sind, darüber lässt sich streiten. Technisch
hingegen sind die Emotionsbereiche zumeist ein-
wandfrei. Überhaupt verdient sich das Museum
über den Einsatz moderner High-Tech-Gimmicks
einen dicken Pluspunkt. Da tönt, leuchtet und
blinkt es an jeder Ecke, dass man gar nicht weiß,
was man zuerst anfassen soll. Schubladen offenba-
ren beim Herausziehen die unterschiedlichsten
Songs, flimmernde Monitore und interaktive
Touch-Screens stehen in Hülle und Fülle herum.
Da wird das Kind im Musikinteressierten wach.
Spielwiese trifft auf Seriosität – die Verquickung
von Erlebnis und Ernsthaftigkeit.

Trotz leistungsstarker Rechner-Boliden im Hin-
tergrund des Museums präsentiert sich die Fakten-
lage in den Datenbanken aber in diesem Stadium
noch äußerst dünn. Fans einer konkreten Musik-
gruppe werden hier sicherlich nichts Neues über
ihre Heroen erfahren – sofern sie sie überhaupt fin-
den. Selbst wenn hier sicherlich noch nachgebes-
sert wird, stellt sich zwangsläufig die Frage: Kann
man die Multimedialität überhaupt in gleichem
Maße wie die Menge an trockenen Fakten steigern,
um das Interesse des Publikums aufrecht zu erhal-
ten?

ˇ Nützliches: Zwischen Kult(ur) und Kundschaft
Auch wenn es noch einige Schwierigkeiten in

der technischen Umsetzung des Konzepts gibt und
alles ein wenig in den Kinderschuhen steckt: Die
Idee, die hinter dem Rock’n’Pop-Museum steckt,
ist ein guter Ansatz für die Kulturförderung in
Deutschland. Zunächst erstaunt der Gedanke,
Kunstformen, die teilweise von jugendlicher Rebel-
lion geprägt sind, in ein Museum zu stecken – aus-
gerechnet in eine Institution, die man eher mit der
Kultur des Establishments verbindet.

Und so geht es dem Museum auch nicht um die
Domestizierung der lärmenden Popkultur, sondern
vielmehr um eine Versöhnung des Generationen-
konflikts mittels einer neuen Generation von Mu-
seen: „Wir wollen mit Lebendigkeit Information
und Erfahrung vermitteln. Dabei gilt es, die Grat-
wanderung zwischen Eventbereich und unserem
Profil als Museum zu meistern“, sagt Kurator Tho-
mas Mania. Infotainment und Interaktivität sind
dabei die Schlüsselworte. Derart auf die Zeichen
der Zeit abgestimmt, hofft man auf jährlich 60 000
Besucher aller Altersgruppen. Schließlich stehen sie
alle auf die eine oder andere Weise mit der Pop-
kultur in Verbindung.

Weiterhin soll Gronau zu einer Zentrale für In-
formationen rund um Rock und Pop werden. Die
Chance, sich ein einzigartiges Aushängeschild zu
schaffen, bestärkte den Mut zur millionenschweren
Investition, die – neben der Stadt selbst – auch
vom Land Nordrhein-Westfalen, dem Kultusminis-
terium und dem Landschaftsverband Westfalen-
Lippe getragen wird. Besonders die Stadt hofft na-
türlich auf einen Wirtschaftsimpuls für Gronau und
die Region, deren touristische Infrastruktur noch
stark ausbaufähig ist. Daraus ergibt sich für das
Museum als wirtschaftliches Unternehmen klarer
Handlungsbedarf. Mania: „Wir sind uns bewusst,
dass wir auf lange Sicht nur bestehen können,
wenn wir dieses räumlich relativ kleine Projekt als
Nukleus verstehen.“ Schritte in diese Richtung sind
die geplanten oder schon vorhandenen Koopera-
tionen mit Universitäten und dem Projekt „School-
Tour“, einem Museum für „E-Musik“ im benach-
barten Holland oder die Planung von Workshops
für Lehrerfortbildungen und Marketingseminare.
Dem Kurator schwebt gar die „Andockung eines
eigenen Instituts“ vor.

Fest steht: Popmusik ist ein fester Bestandteil
unseres kulturellen Erbes. Und das lässt sich nur wi-
derwillig in die starren Strukturen eines Museums
pressen. Immerhin präsentiert uns Gronau einen
ambitionierten Versuch – ohne perfekt zu sein. Ob
Perfektion überhaupt möglich ist, ist eine andere
Frage. Denn Pop bewegt sich. Das Rock’n’Pop-
Museum auch. Daran besteht kein Zweifel.      

Die Autoren dieses Beitrags, Diane Ackermann, Sebastian Geißler,
Claudia Isabel Martin, Albert Möller, Vanessa Palm und Hauke Schlüter,
sind Studenten der Musikwissenschaft an der Johannes Gutenberg-Uni-
versität Mainz. Im Rahmen einer Exkursion besuchten sie das Rock’n’
Pop-Museum wenige Tage nach seiner Eröffnung.

Im westfälischen Gronau

eröffnete Deutschlands erstes

Rock- und Pop-Museum

Alle Fotos: Albert Möller
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Meinrad Schmitt Maurice Ravel

Crespino und König Tulipan Ma Mère l’Oye

Otto Kronthaler (Klarinette), Katja Schild (Erzählerin), Philharmonisches Orchester
Augsburg, Ltg. Rudolf Piehlmayer.
Cavalli CCD 425

Mozart feierte seine größten Tri-
umphe in den beiden Gattungen
Konzert und Oper, in denen zur Stei-
gerung der dramatischen Wirkung
die Stimme der Einzelnen dem
Gruppenklang gegenübergestellt ist.
Auf der vorliegenden CD finden sich
zwei herrliche Beispiele für die Ver-
wendung dieses Ausdrucksmittels
im Konzert.

Das Booklet wirbt explizit für die
bei Henle zumeist von András Ador-
ján editierten Urtext-Neuausgaben
der Mozart’schen Werke für Flöte
und Orchester. Das ist wohl auch der
Anlass, die beiden Aufnahmen mit
Adorján aus dem Jahr 1984 jetzt auf
CD zu pressen. In einem interessan-
ten, erst kürzlich für das Booklet ge-
führten Interview beantwortet er
profund Fragen über die Mozart
’schen Kompositionen für Flöte.

András Adorján spielt sehr ge-
konnt, wundervoll begleitet vom
Symphonieorchester des Bayeri-
schen Rundfunks, aber natürlich auf
der Böhmflöte, und liefert die alther-
gebrachte und auch derzeit meist
übliche Mozart-Interpretation. Ador-
jáns virtuose und ideenreiche Ka-
denz im 1. Satz des Flötenkonzerts
erscheint mit einem Fünftel der Satz-
länge als etwas übergewichtig und
sprengt architektonisch die Struktur
des Satzes. Nach historischen Ge-
sichtspunkten sollte eine Bläserka-
denz, da sie ja einstimmig ist, nicht
länger sein als Mozarts eigene Ka-
denzen zu seinen Klavierkonzerten
(siehe etwa Eva und Paul Badura-
Skoda: Mozart-Interpretation, Wien
1957). Solisten bemühen sich des-
halb improvisierend die emotionale
Spannung des Satzes zu unterstützen
und nicht zu zerreden, um die Ge-
samtwirkung zu bewahren.

Bei der Aufnahme der Sympho-
nie concertante handelt es sich um ei-

nen Livemitschnitt. Die Solisten
wählen für Kadenz und Eingänge aus
den von dem exzellenten Mozart-
Experten Robert Levin vorgeschlage-
nen Beispielen aus und machen vir-
tuos Musik, besonders im letzten,
dem Variationensatz. Die damaligen
Solisten des Symphonieorchesters
des Bayerischen Rundfunks – An-
drás Adorján (Flöte), Bruno Schnei-
der (Horn) und Rainer Seidel (Fa-
gott) – und des Bayerischen Staats-
orchesters München – Simon Dent
(Oboe) – musizieren hörbar gut auf-
einander eingespielt und mit klarer
Konzeption. Der Qualität der Live-
aufzeichnung ist es wohl zuzuschrei-
ben, dass die Streicher konstant et-
was zu leise und auch besonders
weich und konturenlos klingen.

Mozart schreibt in seinen Briefen
von einer Symphonie concertante in
Es-Dur für Flöte, Oboe, Horn und
Fagott. Im 19. Jahrhundert ist jedoch
zunächst nur eine Fassung für Oboe,
Klarinette, Horn und Fagott aufge-
taucht. Levin hat sie für die originale
Besetzung rekonstruiert, und so fin-
det man sie auch auf dieser CD. Im
Gegensatz zu den zahllosen Aufnah-
men des Flötenkonzerts sind von
dieser Version der Symphonie concer-
tante Es-Dur erst wenige Einspielun-
gen auf dem Markt, und schon allein
deswegen ist die CD von Interesse.

Barbara Rosnitschek

Handgriffe – anders gesagt, was sich
mit einer Melodie alles anstellen
lässt. Als Crespinos Alter Ego gesellt
Schmitt dem Orchester eine Solo-
klarinette hinzu und vermittelt mit
diesem Kunstgriff eine Idee, wie
Charaktere musikalisch dargestellt
werden können. Da das Opus mit
22 Minuten zudem recht griffig gera-
ten ist, dürfte es bei seiner Zielgrup-
pe, soweit Interesse vorhanden, Er-
folg haben – wenn auch festgestellt
werden muss, dass es ausschließlich
die Melodie Mozarts ist, die im Ge-
dächtnis haften bleibt, nicht die Mu-
sik Schmitts.

Ergänzt wird Crespino durch
Maurice Ravels Ma Mère l’Oye in der
fünfsätzigen Suitenfassung, einge-
rahmt durch einen Text, den wie-
derum Meinrad Schmitt verfasst hat
und der die in der Musik auftauchen-
den Geschichten und Gestalten zu
einer durchgehenden Handlung zu-
sammenfasst. Sowohl der Text als
auch die Erzählerin Katja Schild be-
zaubern durch natürlichen, unauf-
dringlichen Charme, und für das
Augsburger Orchester bedeutet die-
ses Projekt hörbar mehr als Routine.
Bleibt nur zu hoffen, dass die durch
Videos und Computerspiele berie-
selte Generation der Kids durch
solch eine sensible und leise Kunst
überhaupt noch zu erreichen ist.

Thomas Schulz

Eine beliebte und nach wie vor
bewährte Methode, Kinder an klassi-
sche Musik heranzuführen, ist der
Weg über Sprache, Bilder und Ge-
schichten. Das wird, vor allem in letz-
ter Zeit, mit einigem Erfolg in Ge-
sprächskonzerten praktiziert, und
auch mehrere Kompositionen für
Erzähler und Orchester bzw. Klavier
richten sich konkret an junge Zuhö-
rer. Prokofjews Peter und der Wolf
und Poulencs Babar, der Elefant bil-
den da nur die Spitze des Eisbergs.
Aus Augsburg kommt nun ein wei-
teres Projekt dieser Gattung: Crespi-
no und König Tulipan von Meinrad
Schmitt, eingepielt vom Philharmo-
nischen Orchester der Stadt.

Die Geschichte ist rasch erzählt:
Crespino, der Hofzwerg des Königs
Tulipan, bastelt zum Geburtstag sei-
nes Herrn eine Spieluhr der ganz
besonderen Art: Sie spielt die von
Crespino komponierte Melodie
nicht nur in ihrer ursprünglichen
Gestalt, sondern auch in Umkeh-
rung, Krebs sowie im doppelten
Tempo. Alle sind begeistert von der
Preziose: der König, sein Hofstaat,
aber auch ein Raubritter, der die
Musiktruhe an sich reißen will. Das
gelingt dem Finsterling jedoch nicht,
denn Crespinos musikalische Tricks
schlagen ihn und seine Spießgesellen
ein ums andere Mal in die Flucht.

So weit der Plot. Die Melodie, die
hier die Hauptrolle spielt, stammt
allerdings nicht von Crespino per-
sönlich und auch nicht von Meinrad
Schmitt, sondern von Wolfgang Ama-
deus Mozart: Es handelt sich um
„Reich mir die Hand, mein Leben“
aus Don Giovanni.

Auf kurzweilige und eingängige
Art, in einer maßvoll modernen Ton-
sprache, vermittelt Schmitt dem ju-
gendlichen Publikum einige der
grundlegenden kompositorischen

Wolfgang Amadeus Mozart

Flötenkonzert D-Dur KV 314  /  Symphonie concertante Es-Dur KV 297 b

András Adorján (Flöte), Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks, Ltg. Colin
Davis; Bach Collegium München, Ltg. Muhai Tang.
obligat classics 01.232
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TONTRÄGER

Romania today 3

Irinel Anghel: Le quasi infini  /  Doina Rotaru: Uroboros II  /  Myriam Marbe: Sonata per
due  /  Ulpiu Vlad: Beyond Dreams V

Partita Radicale.
Proviva ISPV 193

kammermusik

Mit dieser Einspielung liegt die
Nummer 3 der Proviva-Reihe „Ro-
mania today“ vor, die 1997 mit ei-
nem Klarinette-Viola-Recital der ru-
mänischen Meisterinterpreten Aure-
lian Octav Popa und Sanda Craciun
(ISPV 180) viel versprechend begann
und 1998 mit dem 1989 von Wup-
pertaler und Kölner Musikerinnen
gegründeten Ensemble für neue und
improvisierte Musik „Partita Radica-
le“ ihre erste Fortsetzung fand (ISPV
186). Die Gruppe legt jetzt noch
einmal nach. Zwei der in der
1998er-Edition vertretenen Kompo-
nistInnen, Myriam Marbe und Ulpiu
Vlad, tauchen auf ihrer neuen CD
wieder auf. Was keine Schande ist,
haben sie doch eine Menge zu sa-
gen.

Das Ensemble hatte das Glück,
Myriam Marbe – Mutter der rumäni-
schen Gegenwartsmusik, die auch
Violeta Dinescu ausbildete – noch
persönlich kennen zu lernen, bevor
sie Weihnachten 1997 starb. Als
Memento und Huldigung nahm das
Ensemble ihre 1985, also noch unter
den erdrückenden Lebensbedingun-
gen der Ceausescu-Diktatur kompo-
nierte Sonata per due für Flöte und
Viola ins vorliegende Programm auf,
das ansonsten jüngeren, der Impro-
visation, der „concept art“ bzw. dem
„work in progress“ zugeneigten Kom-
ponisten des Balkanlandes vorbehal-
ten bleibt. Wie es dieser Art mehr
skizzierter als ausformulierter Musik
eigen ist, lässt sich von außen her
schwer erkennen, wie groß der
schöpferische Anteil der miterfin-
denden Musiker an der jeweiligen
„Hörfassung“ ist – auf jeden Fall er-
heblich. Alle Achtung also vor den
vier Flöte blasenden, Violine strei-
chenden und Akkordeon quetschen-
den Musikerinnen samt ihrem Brat-
schen-Kompagnon!

1994 konzipierte der 1945 gebo-
rene Vieru-Schüler Ulpiu Vlad für
Partita Radicale ein so genanntes ge-
neratives Improvisationssystem mit
ziemlich allgemeinen Ausführungs-
bestimmungen unter dem Titel Din-
colo de vise (Jenseits von Träumen).
Das Booklet spricht von einem „geis-
tigen Exerzitium“, worin Erfahrun-
gen eingingen, die der Komponist in
seiner Heimat machte: mit der Im-
provisations- und Variationskunst
rumänischer Bergbauern im nicht-
temperierten Biotop. Die hier ange-
botene Version mit Stimme – ein
innerer Monolog zwischen Traum-
verlorenheit und manischer Heimsu-
chung – entstand 2002 auf Wunsch
des Ensembles.

Einer „Grammatik des Traumes“
folgt auch Le quasi infini für zwei Flö-
ten, Violine, Viola und Akkordeon
der 1969 in Bukarest geborenen
Komponistin Irinel Anghel, die dem
Ensemble ein skizzenhaftes Ideen-
bündel aushändigte, aus dem sich in
mehreren Arbeitsschüben die vorlie-
gende „Momentform“ herauskristal-
lisierte. Auf Uroboros, die Welten-
schlange, starrt das gleichnamige
„orchestrierte“ Flötenduo der 1951
in Bukarest geborenen Komponistin
Doina Rotaru.

Lutz Lesle

Frühe Orchesterstücke – das weckt
Assoziationen von der Art eines
blond gelockten Knaben im Matro-
senanzug vor einem Klavier, dessen
Pedale zu den weiß bestrumpften
Beinchen des jungen Virtuosen noch
deutlich auf Distanz gehen. Nicht so
bei Isang Yun. Sein „Früh“-Werk,
d. h. jenes Œuvre, das vor den eige-
nen Augen Gnade fand, erlebt ihn
als einen gereiften Mann jenseits der
Vierzig.

Seine Komposition Bara für Or-
chester entstand 1960. „Bara“ ist die
Bezeichnung eines Schlaginstru-
ments, das beim rituellen Tanz Ver-
wendung findet. Die Komposition
vereinigt altkoreanische Klangtradi-
tionen mit jenen dodekafonischen
Klangmöglichkeiten, wie sie der Kom-
ponist damals eben erst für sich ad-
aptiert hatte. Das dreiteilig angelegte
Werk bildet gleichsam einen Klang-
teppich, in den die Beziehungen zwi-
schen Himmel, Erde und Mensch im
buddhistischen Verständnis verwo-
ben sind.

Yuns Fluktuationen kamen 1965
in Berlin zur Uraufführung. In der
Chemie bezeichnet „Fluktuation“ das
Hin- und Herschwappen abgekapsel-
ter Flüssigkeiten, das der Komponist
musikalisch in die Aufeinanderfolge
einander ablösender Klanggruppen
übersetzt. Ein abstraktes Stück, des-
sen programmatischer Gehalt sich
nur schwer erschließt. Beeindru-
ckend indes ist auch hier Yuns Meis-
terschaft in der Entwicklung großflä-
chiger Klangfelder.

Die 1971 in Nürnberg uraufge-
führten Dimensionen verlangen ein
großes Orchester mit Orgelbeglei-
tung. In ihnen werden die Antago-
nismen zwischen dem Himmel (dem
Oberen, Göttlichen) und dem Irdi-
schen (dem Unteren, Dämonischen)
verklanglicht: Der Himmel entzieht

sich dem Unteren. Dabei steht der
Orgelklang für das „Obere“, und der
Komponist selbst kommentiert: „Der
Orgelklang ist dem Stück immer sehr
nah, […] aber er entzieht sich immer
wieder. Immer ist er ein kleines Stück
höher als der Mensch reichen kann.“

Die Komposition Namo für drei
Soprane und großes Orchester kam
im selben Jahr wie die Dimensionen
zur Uraufführung. „Namo“ ist ein
Sanskrit-Wort mit der Bedeutung
„Gruß“ oder „Begrüßung“. Unge-
wöhnlich der Einsatz der Soprane,
die nicht nur stimmlich gefordert,
sondern auch mit dem Schlagen der
Chwago-Trommeln befasst sind –
ganz im Sinne einer schamanischen
Zeremonie. Im Gesangstext werden
Grußformeln, heilige Sprüche und
kanonische Lehrsätze miteinander
verbunden. Aus dieser Grundlage
gestaltet Yun „eine sich allmählich
spiralartig steigernde Atmosphäre,
die bis zur ekstatischen Entrückung
reicht“.

Diese Eigenveröffentlichung der
Isang Yun Gesellschaft kann nur ge-
lobt werden: Alle vier Stücke liegen
hier erstmals auf einer CD vor und
sind daher auch von einer einzigarti-
gen dokumentarischen Relevanz.

Friedemann Kluge

Isang Yun

Frühe Orchesterstücke  /  Bara  /  Fluktuationen  /  Dimensionen  /  Namo

Dorothy Dorow, Maria de Francesca, Slavka Taskova (Sopran), Peter Schwarz (Orgel),
NDR-Sinfonieorchester, Ltg. Hiroyuki Iwaki; Radio-Symphonie-Orchester Berlin, Ltg.
Peter Ronnefeld, Hans Zender und Michael Gielen.
Internationale Isang Yun Gesellschaft e. V. IYG 003
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Popular Music

Critical Concepts in Media and Cultural Studies
Simon Frith (Hg.)
Routledge, London/New York 2004, 1600 Seiten, £ 475.

Das AMA-Musikerrecht

Rechtliche Grundlagen für Musiker, Texter und Komponisten
Ulrich Schulze-Rossbach
AMA, Brühl 2003, 258 Seiten, 24,95 Euro.

Das Werk beeindruckt durch sei-
ne übersichtliche Gliederung und gut
verständliche Darstellung. Musiker
sind zumeist juristische Laien, die
aber eine Vielzahl von Verträgen ab-
schließen und über ihre Rechte in-
formiert sein sollten. Hier sind die
mitgelieferten Musterformulare al-
lein „zum Vergleich“ nützlich. Inso-
weit ist das Buch ein für die Praxis
wertvoller Ratgeber. Das Buch eignet
sich aber auch für Juristen, die sich
einen Überblick über die besondere
Materie verschaffen wollen.

Kritisch ist anzumerken, dass der
Autor in seinem Bestreben, den
Musikurheber möglichst umfassend
zu schützen, den Regelungsgehalt
des Gesetzes bisweilen überdehnt.
So ist das private Herunterladen von
Musikdateien aus dem Internet nicht
generell rechtswidrig, sondern nur
dann, wenn zur Vervielfältigung eine
offensichtlich rechtswidrig hergestell-
te Vorlage verwendet wird. Den Da-
teien im Internet ist jedoch im Regel-
fall nicht anzusehen, ob sie recht-
mäßig oder rechtswidrig erstellt wur-
den, sodass sich die gesetzliche Re-
gelung an dieser Stelle als überaus
stumpfes Schwert erweist. Der Ge-
setzgeber hat an dieser Stelle nur
eine Alibi-Regelung geschaffen, die
an den Bedürfnissen der Musikin-
dustrie völlig vorbei geht. Diese Re-
gelung kann man in der Tat kritisie-
ren, bei Schulze-Rossbach klingt es
jedoch, als sei das Herunterladen
von Musikdateien aus dem Internet
generell rechtswidrig, was nicht zu-
trifft. Zum Thema „Musiktauschbör-
se“ bedarf es derzeit einer differen-
zierteren Darstellung.

Christian Russ

Nur zwei Jahre nach Erscheinen
der Vorauflage legt der Berliner
Rechtsanwalt (und Musiker) Ulrich
Schulze-Rossbach die zweite Aufla-
ge seiner Rechtskunde für Musiker
vor. Notwendig wurde die Neuauf-
lage durch die einschneidenden Än-
derungen des Urheberrechtsgesetzes
in den Jahren 2002 und 2003: die
Einführung eines Urhebervertrags-
rechts sowie die Regelungen über
das Urheberrecht in digitalen Net-
zen. Unter Berücksichtigung dieser
Gesetzesänderungen und der wirt-
schaftlichen Entwicklung der Bran-
che erläutert der Autor die für Kom-
ponisten, Texter und ausübenden
Künstler relevanten Rechtsbereiche.

Das Buch ist übersichtlich in
sechs Teile gegliedert: In den ersten
beiden Kapiteln gibt der Autor einen
Überblick über die Rechtsbeziehun-
gen des Urhebers sowie die rechtli-
chen Grundlagen des Urheber- und
Leistungsschutzrechts. Sodann wer-
den die vertraglichen Beziehungen
des Musikers zu Managern, Veran-
staltern, Schallplattenfirmen, Verla-
gen und Verwertungsgesellschaften
in leicht verständlicher Form erläu-
tert. Dabei beschränkt sich Schulze-
Rossbach nicht allein auf die rechtli-
chen Aspekte, sondern gibt den
Musikschaffenden hilfreiche Ratschlä-
ge für den Umgang mit seinen jewei-
ligen Vertragspartnern. Im fünften
Teil beschäftigt sich der Autor mit
den arbeitsrechtlichen Aspekten des
Musiker-Geschäfts: Die Grundzüge
der Arbeitsvermittlung, der Künstler-
sozialversicherung und des für den
Musiker relevanten Steuerrechts wer-
den erläutert, wiederum mit zahlrei-
chen Tipps für die Praxis. Abgerun-
det wird das Buch zum einen durch
Literaturhinweise und Kontaktadres-
sen sowie durch einen 80-seitigen
Anhang, in dem sich eine Vielzahl
von Formularen und Vertragsmus-
tern für die Praxis befindet.

Der renommierte Verlag Rout-
ledge gibt eine Serie von major works
aus dem Bereich der Cultural Studies
heraus. Bislang sind in dieser an-
spruchsvollen Reihe Sammelwerke
zu den Themen Fernsehen, Filmthe-
orie und Hollywood erschienen. Das
jüngst vom britischen Soziologen und
Kulturtheoretiker Simon Frith he-
rausgegebene Kompendium Popular
Music – Critical Concepts in Media
and Cultural Studies erweitert nun
das Spektrum mit einer Auswahl der
prägnantesten Beiträge aus dem Be-
reich der Popularmusikforschung.

Die Erforschung der Populären
Musik – was immer sich unter die-
sem äußerst unpräzisen Begriff auch
verbergen mag – gehört zu den
schnell wachsenden Forschungsfel-
dern. Sie ist interdisziplinär angelegt
und speist ihre wichtigsten Axiome
aus der Soziologie, Ethnologie, An-
thropologie, Semiotik, Ästhetik, den
Medien- und Kommunikationswis-
senschaften, den Gender Studies und
teilweise sogar aus einigen auf den
ersten Blick von der Musik weit ent-
fernten Fächern wie Kritische Geo-
grafie. Daraus ergibt sich eine Vielfalt
unterschiedlichster Sichtweisen mit
ständig wechselnden Schwerpunk-
ten, die das Phänomen „Populäre
Musik“ in seiner Komplexität zu er-
fassen ermöglichen.

Diese Herangehensweise spiegelt
sich auch in der vorliegenden vier-
bändigen Anthologie wider. Die Po-
puläre Musik wird in einem Span-
nungsfeld zwischen Kunst und
Kommerz, Kreativität und Konsum,
Produktion und Rezeption, Live
Event und medialer Vermittlung,
Ästhetik und Technologie, Individu-
um und Gesellschaft/Gemeinschaft,
Musik und Politik, globalen und regi-
onalen musikalischen Trends etc.
angesiedelt und unter dem Aspekt
ihrer ständigen Wandelbarkeit unter-
sucht.

Das Spektrum der einzelnen Bei-
träge ist äußerst breit gefächert und
reicht von den Funktionsanalysen
der Musikindustrie über den Zusam-
menhang zwischen Musik und tech-
nologischer Entwicklung, die Rolle
der Medien (Musikformate, Musik-
fernsehen, Internet) und Auswirkun-
gen auf das Urheberrecht bis zu den
Spezifika der einzelnen Musikgenres
und Problemen der Formanalyse. Es
werden aber auch Zusammenhänge
zwischen Musik und Gesellschaft,
popmusikalische Mythen und die
Konstruktion von musikalischer Be-
deutung, Eigenschaften diverser Fan-
gemeinschaften, Gender Aspekte,
die zunehmende Relevanz der Mu-
sik als Werteträger bzw. der identi-
tätsstiftende Faktor sowie die sich da-
raus ergebenden Konsequenzen für
die Musikpädagogik angesprochen.

Empfehlenswert ist diese faszinie-
rende Neuerscheinung nicht nur
deswegen, weil sie ihren Gegenstand
aus unterschiedlichsten Betrachtungs-
perspektiven beleuchtet und in einer
kompakten Form die grundlegends-
ten Erklärungsversuche anbietet. Sie
macht auch deutlich, dass sich die
dargestellten theoretischen Konzep-
tionen, methodologischen Ansätze
und teilweise sogar konkreten Ergeb-
nissen auch auf andere Musikberei-
che übertragen lassen. Denn bei nä-
herem Betrachten stellt man fest, dass
auch andere Musikszenen – allen
Abgrenzungsstrategien zum Trotz –
de facto nicht viel anders funktionie-
ren als die Populäre Musik. Und auch
nicht funktionieren können, weil
sich die Populäre Musik prinzipiell
aus denselben gesellschaftlichen Be-
dingungen generiert wie alle ande-
ren Musikbereiche auch.

Aufgrund seines reichhaltigen In-
formationsgehalts müsste eigentlich
dieses major work in ganz vielen Bü-
cherregalen stehen. Und hier ergibt
sich auch der größte Kritikpunkt,
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BÜCHER

1. Monsieur Mathieu und seine Schüler – 2. Rhythm is it!

1. Regie und Drehbuch: Christophe Barratier, Musik: Bruno Coulais, 2004; Verleih: Constantin Film.
2. Regie: Thomas Grube und Enrique Sánchez Lansch, 2004; Verleih: Piffl Medien.

FILM

Selbst der Menschenhasser und
Pessimist Schopenhauer hegte für
die Musik besondere Sympathie. So
sagte er, dass die Musik die unmittel-
barste aller Künste sei. Wenn sie er-
klinge, würde jede Form des Verstan-
des, der Rationalität in den Hinter-
grund gerückt. Was bleibt, ist einzig
und allein der Klang, der das Innerste
des Menschen berührt, ihn hinweg
hebt aus seinem Alltag. Man muss
nicht metaphysisch argumentieren,
um die Macht der Musik herauszu-
stellen. Manchmal genügt es auch,
ganz im Kleinen anzufangen, wie der
Film Monsieur Mathieu und seine Kin-
der eindrucksvoll beweist.

Es ist das Jahr 1949, Frankreich
beginnt sich von den wirren Kriegs-
und Okkupationsjahren zu erholen,
Ruhe soll entstehen. Als der arbeits-
lose Musiklehrer Monsieur Clemont
Mathieu (Gérard Jugnot) in das Inter-
nat Fond-de-ĹEtong eintritt, findet er
Erziehungsmethoden nach dem Prin-
zip Aktion-Reaktion vor: Wer stört,
wird eingesperrt, wer klaut, fliegt
raus. Durch die Kollektivstrafe wird
versucht, den verwaisten und ver-
störten Jungen Zucht und Ordnung
beizubringen: Bändigung durch Ge-
walt. Die einzige Hoffnung der Jun-
gen ist die Zukunft, in der sie wün-
schen, Feuerwehrmänner, Cowboys
oder General Napoleon zu werden.
Eigentlich haben diese Jungs keine
Chance, denn ihnen wird keine ge-
geben. Doch Monsieur Mathieu ist
anders: Er versucht, den Kinder mit-
hilfe der Musik Vertrauen und
Selbstbewusstsein zu vermitteln. So
gründet er einen Chor, in den jeder
der Jungen eintreten darf, der ein
Lied beherrscht. Durch das Singen
der selbst komponierten Choräle des
Monsieur Mathieu wird aus den ver-
wirrten Einzelgängern eine Gemein-
schaft. Und aus dieser Gemeinschaft
speist jeder für sich seinen Weg.

Einer von Ihnen ist der Junge

Pierre Morhange. Aufgewachsen al-
lein bei seiner Mutter, wird er in das
Erziehungsheim gesteckt, nachdem
er die Schule schwänzt und den Un-
terricht boykottiert. Doch durch sei-
ne außergewöhnliche stimmliche
Begabung schafft er es, seinen eige-
nen Weg zu finden – vom Schulchor
über ein Konservatorium in Lyon bis
hin zu einem Konzerthaus in New
York, vom Chorknaben zum Diri-
genten.

Der Film von Christophe Barra-
tier, der als Vorlage den 1945 ge-
drehten Le Cage aux Rossignol von
Jean Dréville nahm, zeigt leise und
doch mit ganzer Kraft die Macht der
Musik, ihre Fähigkeit, Dinge zu be-
wegen und Menschen zu beflügeln.
Er zeigt, wie Musik den grauen Alltag
verzaubert, wie sie herausheben kann
aus dem tristen Dasein.

Auch der Film Rhythm is it!, der in
diesem Sommer in die Kinos gekom-
men ist, zeigt, das Musik bewegt –
und das im wahrsten Sinne des Wor-
tes: Er dokumentiert den kreativen
Knall, der entsteht, wenn Tanz, Mu-
sik und Kinder aufeinanderprallen.

Was passiert, wenn 250 Berliner
Jugendliche aus 25 Nationen zusam-
menkommen, um Igor Strawinskys
Le Sacre du Printemps zu tanzen? Und
was geschieht, wenn Kinder und Ju-
gendliche, die vermutlich nie zuvor
eine Philharmonie von innen gese-
hen haben, auf die Berliner Philhar-
moniker und Sir Simon Rattle tref-
fen?

Die beiden Regisseure Thomas
Grube und Enrique Sánchez Lansch
begleiteten in ihrer Dokumentation
während der dreimonatigen Proben-
zeit drei jugendliche Protagonisten:
Die 14-jährige Marie, die nicht weiß,
ob sie ihren Hauptschulabschluss
bekommt, Olayinka, der schon mit
15 Jahren Kriegswaise ist und erst
vor kurzem aus Nigeria nach
Deutschland kam und Martin, der

mit seinen eigenen inneren Barrieren
zu kämpfen hat.

Hartnäckig und doch einfühlsam
leitet der britische Choreograf Roys-
ton Maldoom die ersten Tanzschrit-
te der Kinder und Jugendlichen an,
von denen die meisten keine Erfah-
rung mit klassischer Musik haben.
Über den Weg der Musik und den
Tanz lernen die Kinder im Verlauf
der Proben alle Höhen und Tiefen
kennen, Unsicherheit und Selbstbe-
wusstsein. Aber vor allem wird ihnen
gezeigt, welche Kreativität, Fähigkei-
ten und Potenziale in ihnen stecken.

Der Film demonstriert, dass über
den Weg der Musik das ganz Eigene
gefunden und an die Oberfläche ge-
holt werden kann. Musik kann ver-
zaubern, sie kann verändern. Ob sie
aber nachhaltig Kinder zu besseren
Menschen werden lässt? Ob die
Musik den Grundstein für ein selbst-
bewusstes Leben legt? Bei der Doku-
mentation Rhythm is it! wird es die
Zukunft zeigen. Vorerst ist der Rest
Musik.

Kristin Bäßler

denn in der heutigen finanziellen
Situation wird es sich kaum eine Ins-
titution leisten können, 475 Pfund
für ein einziges Sammelwerk auszu-
geben.

Ebenso bitter ist die Tatsache,
dass in diesem Sammelwerk bis auf
drei Ausnahmen – und eine davon
ist der bekannte Artikel über den
Fetischcharakter der Musik von The-
odor Adorno – keine deutschspra-
chigen Autoren berücksichtigt wer-
den. Dies liegt allerdings nicht nur
am Herausgeber bzw. an der zuneh-
menden Dominanz der anglo-ameri-
kanischen Cultural Studies, sondern
vor allem daran, dass im globalisier-
ten wissenschaftlichen Betrieb viele
Forschungszweige an den sprachli-
chen Barrieren scheitern. Neben der
(schnelleren) Übertragung von Be-
funden der internationalen wissen-
schaftlichen Community in den
deutschsprachigen Raum wäre es
deswegen wünschenswert, Ergebnis-
se der deutschsprachigen Popular-
musikforschung in einer ähnlich
kompakten Form und in englischer
Sprache an die internationale Fach-
öffentlichkeit zu bringen.

Alenka Barber-Kersovan



Glücklich…
können wir uns preisen, wenn uns kultu-
relle Vielfalt bereichert. In Deutschland
singen wir ein vielstimmiges Lied davon.
Die gelebten Kulturen ausländischer Mit-
bürger sind ein Zeichen für Reifeprozess
und Selbstbewusstsein, ein Zeichen, dass
die eigene Kultur dialogfähig ist.

Deutschkenntnisse keine unbedingte Voraus-
setzung für ein Studium an der Musikhoch-
schule sind. Gewiss, der größte Teil des
Einzelunterrichts kann – so der allgemeine
Usus – auf Englisch erteilt werden. Was ja
auch der Grund dafür ist, warum so viele
Studierende über den akademischen Aus-
landsdienst nach Deutschland kommen.
Aber: Dass sich aus dem Studium auch
Pflichten ergeben, ist bislang nur schwer
oder gar nicht zu vermitteln gewesen.

Dabei wäre alles so einfach. Die Multi-
kulturalität wäre tatsächlich am sinnvollsten
in den Musikhochschulen des Landes zu
erproben. Sie würde allen zugute kommen:
den deutschen Studierenden, weil sie er-
fahren, dass die europäisch-abendländische
Musiktradition nicht die einzig Beachtens-
werte ist; den ausländischen Studenten,
weil sie kulturelle Traditionen einbringen
könnten, die gleichfalls hohen Stellenwert
im Zusammenleben der Menschen haben.

Doch mit „MultiKulti“ ist es genauso
wie mit der Neuen Musik. Anstatt Musik-
hochschulen als Orte gegenwärtiger – und
erst im Dialog zu realisierender – kulturel-
ler Entwürfe zu verstehen, werden sie zu
Stätten der Vermittlung einer eng definier-
ten Epoche zwischen 1720 und 1950.
Hier wie dort bedarf es des Auf- und Aus-
bruchs aus dem gefestigten Bild von kultu-
rellem Erbe. Andere, nicht-europäische
Kulturen könnten helfen, unser festgefügtes
Denken aufzubrechen. Die Studierenden
aus dem Ausland wären Botschafter ihrer
Kulturen.

Aber bis dahin, scheint’s, ist es noch ein
weiter Weg…

Hans Bäßler

Förderlich…
zu sein, ist der Anspruch an das Fokus-
thema der nächsten MUSIKFORUM-Aus-
gabe. Die Redaktion befasst sich dann inten-
siv mit der Neuen Musik. Ihre individuelle
und gesellschaftliche Funktion ist zu klären,
Entwicklung und Vermittlung zwischen
Theorie und Praxis werden aufgearbeitet.
Die Frage steht im Raum, ob Neue Musik
den Nerv der Zeit trifft. Außerdem stellen
wir das Internetprojekt Hyperspace vor und
berichten von der Ensembleversammlung
in Stuttgart.

Dieses und vieles mehr…

Doch nicht überall funktioniert das Prin-
zip wechselseitigen kulturellen Austauschs.
Leider gerade dort nicht, wo wir es am
ehesten bräuchten: Aus den Musikhoch-
schulen unseres Landes kommt regelmäßig
die Klage, wie schwierig der kulturelle
Dialog anzuschieben sei. Der wäre aber
doch so dringend erforderlich und so
ausgesprochen interessant für das eigene
musikalisch-kulturelle Arbeiten.

Tatsache ist: Im Verleich zu den Geistes-
und Naturwissenschaften, wo sich auslän-
dische Studierende gut in das Universitäts-
leben einbinden und besagter Dialog durch-
aus stattfindet, sieht es in den Musikhoch-
schaulen „mau“ aus. Beispiel: Letzthin plante
eine große Musikhochschule mit etwa 250
ausländischen Studierenden (25 Prozent
aller Studenten – eine weit überdurchschnitt-
liche Quote!) ein großes Fest, zu dem die
zahlreichen Nationalitäten ihren Beitrag
leisten sollten. Ein Desaster! Zum ersten
Planungsgespräch kamen ganze drei Stu-
dierende aus dem Ausland. Versuche, in
weiteren Einladungsrunden doch noch zu
einem Ergebnis zu kommen, scheiterten.

Eigentlich…
wird das politische Ziel „Integrieren – nicht
ignorieren“, das der Gesellschaft gut ansteht,
an den deutschen Hochschulen nicht nur
hingenommen. Es wird gelebt! Bis zu 70
Prozent der Konzertklassen sind mit auslän-
dischen Studierenden besetzt. Doch es fehlt
an Integrationsbereitschaft. Begründung
meist: das Sprachproblem.

Da ist es auch nicht verwunderlich, dass
ein gelebtes Miteinander nicht zustande
kommt. Zumindest so lange nicht wie
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Die Erscheinungsweise

vierteljährlich: Oktober, Januar, April, Juli
Einzelheftpreis: m 7,40

Die in den namentlich gezeichneten Beiträgen ver-
tretenen Meinungen decken sich nicht notwendiger-
weise mit der Auffassung des Herausgebers und der
Redaktionsleitung.

Für unverlangt eingesandte Manuskripte und Unter-
lagen wird keine Haftung übernommen.

Nachdruck oder fotomechanische Wiedergabe, auch
auszugsweise, nur mit ausdrücklicher Zustimmung des
Herausgebers.
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