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1. Klangkunst, Musik und Begriff

Die Vielfalt von Wirklichkeitskonstrukten manifestiert sich
mittels des Erfahrungswissens auf mannigfache Weise in
den kulturellen Unterschieden von Konzepten und Begrif-
fen der »Musik«. Der pragmatische Begriff »Musik«, wie es
die Sprache suggeriert, bezeichnet nicht eine Einheit von
Phianomenen, sondern viele und zahlreiche »Musiken«, die
nicht nur in jeder einzelnen Kulturlandschaft nebeneinander
existieren, sondern und besonders auch in der Begegnung
differenter Kulturregionen. Das Nebeneinander oder Mit-
einander von musikalischen Ausdrucksformen unterschied-
licher Pragung ist sowohl intrakulturell, in der Gleichzeitig-
keit ungleichzeitiger Entwicklungen, als auch interkulturell,
in der Begegnung und Konfrontation der Vielfalt diverser
Musikstile und -gattungen, wechselweise und dialogisch
aufeinander bezogen. Jene Elemente, welche das Besondere
der einen Musik in der Abgrenzung zum Besonderen der
anderen bestimmen, definieren zugleich auch die Differenz
des Eigenen und Fremden in den musikalischen Ausdrucks-
formen unterschiedlicher Uberlieferungsstrange. Die deut-
sche Pluralbildung zum Wort »Musik« muf erst noch mit
Verve eingefithrt werden, um die Einseitigkeit der Betrach-
tungsweise aufzubrechen und die dynamischen Prozesse in
der Vielzahl der »Musiken« zu verdeutlichen. In anderen
Sprachen, wie etwa im Franzgsischen, ist dies mit Mehrzahl-
formen les musiques, im Anglo-Amerikanischen mit musics
oder im Spanischen mit las miisicas schon liangere Zeit im
Gebrauch.

Es ist darauf hinzuweisen, daf$ die meisten traditionellen
Gesellschaften der Welt scheinbar keinen tibergeordneten
abstrakten Begriff fiir Musik kennen, der auf hierarchische
Weise die Einzeltdtigkeiten wie Singen, Instrument spielen
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und Tanzen zusammenfassend begreift. Dennoch existieren
in allen Traditionen sowohl fiir die musikalische Praxis als
auch fiir deren Anschauung differenzierte Bezeichnungen,
Begriffe und theoriegeleitete Konzepte, denen ihre eigene
innere Logik innewohnt. Im Andenhochland umreifien zum
Beispiel die Quechua-Begriffe fakiy (singen), tukay (spielen)
und tusuy (tanzen) drei Kategorien des spezifischen Musik-
verhaltens in bezug auf die Organisation von vokalen bzw.
instrumentalen Kldngen und tidnzerischen Rhythmen. Jede
Kategorie kann fiir sich selber stehen oder gleichzeitig mit
den beiden andern in Erscheinung treten wie etwa bei ge-
sungenen, getanzten und charango-begleiteten Liedern. Letz-
teres entsprache in etwa dem alt-griechischen Konzept der
musiké in der Einheit von Tanz (geordneter Bewegung),
Dichtung (Chor oder Lied) und Tonkunst (Instrumental-
spiel). Solche Konzeptionen setzen nicht notwendigerweise
einen hierarchisch verstandenen Oberbegriff von »Musik«
voraus, der selbst in der modernen abendlédndischen Kunst
ohnehin nicht unumstritten ist. Bei den Eipo in West-
Neuguinea unterscheidet man etwa den kollektiven Tanzge-
sang mot der Manner von dit, dem Einzelgesang, ohne daf3
es eine tibergeordnete allgemeinere Bezeichnung daftir gibt.
Ahnliches gilt auch von dem Igbo-Terminus nkwa. Dieser
denotiert zwar Vergleichbares wie Singen, Instrument spie-
len und Tanzen, trotzdem ist sowohl bei den Igbo als auch
in den meisten afrikanischen Sprachen scheinbar kein tiber-
greifendes Wort in Gebrauch, dem der westlich-konzipierte
Begriff von »Musik« in etwa entspréche. In Kiswahili, der
aus der afro-arabisch Interaktion hervorgegangenen lingua
franca, bezieht sich das Wort ngoma wie auch bei Bantu-
sprechenden Gruppen auf den Themenkomplex Musik,
Tanz und Instrument.! Die Ubersetzung erfolgt je nach Zu-

1 Vgl. Nketi, Joseph H. Kwabena: Die Musik Afrikas. Wilhelmsha-
ven. 2. Aufl. 1991 (S. 19); Kubik, Gerhard: Zum Verstehen afrikani-
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sammenhang mit Trommel, Tanz, Tanzfest, Musik oder
Musikausiibung. Es sind primédr auditive und kinetische
Inhalte, die in Afrika bei der Klangerzeugung und -
gestaltung aufs engste miteinander verkniipft bleiben. Sie
beinhalten ein anderes kognitives Konzept, das die horbaren
Bewegungsmuster betont und sich einer hierarchisch-
rigiden und visuell strukturierten Musikvorstellung, wie es
eher in der abendlandischen Praxis der Fall ist, zu entziehen
scheint. Solch eine Musik ist primédr korperhaft und bewe-
gungsorientiert.2 In Hawai unterteilten die Einwohner ihr
traditionelles Repertoire der Lieder (meles) in mehrere Kate-
gorien, wie in Kriegsgesdnge, genealogische Gesdnge, Lie-
der mit langgezogenen Kldngen u.a.m.?

Dagegen kennt man in der Kunstmusik der alten asiati-
schen Kulturen seit frithen Zeiten einzelne tibergeordnete
Begriffe zur Musik wie simgita in Indien, yue in China, ak in
Korea und gaku in Japan. In Japan bezieht sich gagaku auf
die »vornehme« Musik chinesischer Herkunft in der Unter-
scheidung zu dem &lteren asobi (»spielen«) aus der fritheren
eigenkulturellen Uberlieferung.*

Die religiose, geographische, regionale oder dsthetische
Verankerung von musikalischen Konzepten ist in vielen
Kulturtraditionen zum Teil dhnlich wie in Europa durch die
Konzeptionen von sakraler Musik, Volksmusik, National-
musik, Kunstmusik usf. vorgegeben. Besonders in den alten
Vorstellungen sogenannter »Hochkunst« sind solche Diffe-
renzierungen vorhanden, wie dies etwa im semantischen

scher Musik. Leipzig 1988 (S. 63f.); Barz, Gregory: Music in East
Africa. Oxford 2004 (S. 4f.); Stone, Ruth M.: Music in West Africa.
Oxford 2005 (S. 15).

2 Simon, Artur (Hrsg.): Musik in Afrika. Berlin 1983 (S. 203ff., 315).

3 Vgl. Reck, David: Musik der Welt. Hamburg 1991 (S. 191).

4 Kikkawa, Eishi: Vom Charakter der japanischen Musik. Kassel 1984
(161££.).
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und theoretischen Umfeld der indischen Musik verdeutlicht
wird. So bezieht sich zum Beispiel marga-samgita auf die
Musik nach den alten religiosen Regeln der Veden (marga =
Weg). Desi-samgita beschreibt die Musik der Provinzen (desi
= flaches Land, Provinz). Diese entwickelte sich zur eigentli-
chen klassischen Kunstmusik Nordindiens (Hindusthani-
samgita) und Sitidindiens (Karnataka-samgita). Als Kunstmu-
siken werden sie von der Musik der Doérfer und Bezirke
(loka-samgita) und der Stammesmusik (paricama) unterschie-
den?® In Korea differenzierte man den einheimischen Stil
(hyang’ak) vom importierten chinesischem Stil (tang’ak)®, und
in Japan teilt man die gakaku-Hofmusik prinzipiell in zwei
Stile auf, ndmlich in die Linksmusik (fogaku), die sich aus
dem Alten China herleitet, und die Rechtsmusik (komaku),
die tiber Korea als fremde neue Musik nach Japan gekom-
men war. Die fremdlindische Musik erhielt nach ihrem
Import einen hoheren Bildungswert als die im eigenen Volk
tiberlieferte Musik. Letztere wurde besonders wegen ihren
»grobenc, »rauen« und »vermischten« Liedern in der Folge
zur Vulgdrmusik (zokugaku) abgewertet.” Auch die tonalen
Systeme der Pentatonik leiten sich sowohl in der koreani-
schen als auch japanischen Theorie der Kunstmusik in erster
Linie vom (fremdldndischen) modalen System Chinas ab
und blieben im Substrat geprédgt von dessen fiinf Kerntonen
mit jeweils zwei wechselnden Nebentonen. In der chinesi-

5 Kuckertz, Josef: Musik in Asien I. Indien und Vorderer Orient.
Kassel 1981 (S.17£.).

6 Korean National Commission for UNESCO (Hrsg.): Traditional
Korean Music. Seoul 1983 (38-47); Burde, Wolfgang (Hrsg.): Korea.
Einfiihrung in die Musiktradition Koreas. Mainz 1985 (63f.).

7 Malm, William P.: Japanese Music and Musical Instruments. Tokyo
1983 (771f.); Wade, Bonnie C.: Music in Japan. New York 2005 (S.
24ff.); Tamba, Akira: Musiques traditionelles du Japon. Arles 1995
(S. 791t.).

10
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schen Musik yue® (wortl. die »erhabene« oder »edle«) unter-
schied man schon seit der Han-Dynastie (206 v.u.Z.-220
n.u.Z.) die sakrale Musik (ya-yue) von der Bankett-Musik
(yan-yue), welche eher hofisch-unterhaltenden Charakter
aufwies. Die auf der konfuzianischen Ethik basierende ya-
yue-Zeremonie wurde dagegen von der Grundidee getra-
gen, den Menschen in seiner Gesellschaft in harmonische
Ubereinstimmung zu bringen mit den lichten Kriften des
Himmels (yang) und den dunklen der Erde (yin). Die Ban-
kett-Musik unterteilte man wiederum nach dem Auffiih-
rungsort und der Spielhaltung, entweder im Freien stehend
oder gehend als xing-yue oder drinnen im Sitzen spielend als
zuo-yue. Spdter wurde zudem die neuere profane Musik
(san-yue) von der sinisierten Fremdmusik westlicher Volker
(hu-yue) unterschieden. Ein weiterer ungeheurer Reichtum
an unterschiedlichsten Tanz-(wu), Schlagzeug-(gu), Sing-
spielen und Volksmusikensembles pragte den kulturellen
Schmelztiegel Chinas, das immer auch bereit war, Musik
und Instrumente aus den Nachbarldandern zu tibernehmen.
In der Tang-Dynastie (618-907 u.Z.) wurden sowohl der
wirtschaftliche Reichtum als auch das politische Selbstbe-
wufitsein mit einem Hofstaat von 500-700 Musikern zum
Ausdruck gebracht. Neben eigenen Orchestern unterhielt
man solche aus fernen Provinzen, aus Tibet, Indien, Siidost-
asien. Selbst aus Birma gab es ein fiinfunddreifigkopfiges
Orchester. Der Kaiser schitzte den »exotischen Klang« der
verbtindeten Konige und lieff sich die zum Geschenk ge-
machten fremden Orchester etwas kosten, wie ehedem auch

8 Liang, Mingyue: Music of the Billion. New York 1985 (S.12f.); vgl.
zur Schreibweise der Begriffe und Terminologie allgemein hier
wie auch im weiteren die einschldgigen Artikel in MGG. Die Mu-
sik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik.
Hrg, von Ludwig Finscher. 2. Aufl. Sachteil, Bd. 1-9. Kassel 1994-
1999.

11
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die dgyptischen Pharaonen an Musikerinnen und Ténzerin-
nen der Nachbarlinder ihren Gefallen hatten. Dies alles
bleibt Ausdruck dafiir, wie interkulturelle Verflechtungen
seit je ein Thema der musikalischer Innovation und Akkul-
turation waren.

Der in der arabischen Welt von den Griechen geborgte Be-
griff miisigi (bzw. miisiga) verdrangte im 9. Jahrhundert den
dlteren semitischen Terminus g¢ind’, der gleichbedeutend
war mit »weltlich bestimmtem Singen und Musizieren«. Al-
Farabi (um 870-950), einer der grofSen arabischen Philoso-
phen und Gelehrten, der in Bagdad, Aleppo und Damaskus
wirkte, vermittelte dem islamischen Denken das Geistesgut
der Neuplatoniker und des Aristoteles (384/3-322). Anicius
Manlius T. S. Boethius (um 475-524), der letzte grofse Theo-
retiker der antiken Musik hatte zuvor bereits mit seiner
Schrift De institutione musicae den Grundstein fiir die mittel-
alterliche Musiktheorie des Abendlandes gelegt. Er unter-
teilte die Musik in die Bereiche musica mundana (Sphé-
renharmonie), musica humana (Harmonie von Vernunft, Kér-
per und Seele) und musica instrumentalis (die ausgetibte
Musik im engeren Sinn). Al-Farabi gewichtete dagegen die
miisigi in seiner Theorie nach den Gesichtspunkten der musi-
ca speculativa und musica activa. Sein Grofles Buch iiber die
Musik® beeinfluSte nicht nur die arabischen, persischen und
tiirkischen Musiktheoretiker, sondern auch indische und
judische Schultraditionen. Al-Farabi kann mit Fug und
Recht als Mittler zwischen Orient und Okzident gelten, der
die musiktheoretischen Schriften griechischen Ursprungs in

9 Al-Farabi, Aba Nasr Muhammad Ibn Tarhan: Kitab al-miisiga al-
kabir, hrsg. von G.A.M Hasaba. Kairo 1967; bzw. Erlanger, Ro-
dolphe de: La musique arabe, Bd. 1 und 2. Paris 1935; El-Mallah,
Issam: Arabische Musik und Notenschrift. Tutzing 1969 (S.108ff.);
Touma, Habib Hassan: Die Musik der Araber. Erw. Neuausg.
Wilhelmshaven 1989 (S.45ff.).

12



Musik im interkulturellen Kontext

der arabischen Tradierung nach Europa vermittelte und
damit die Basis der europdischen Musiktheorie vorgab, die
bis in die moderne Zeit nachwirkt.!

Uber die Kolonialisierung Afrikas ist im Kiswahili und e-
benso in anderen afrikanischen Sprachen musiki als Lehn-
wort mit verdnderten Bedeutungen tibernommen worden.
Die Duala in Kamerun haben ebenso aus dem Franzgosischen
den Begriff musiki itbernommen, verwenden aber weiterhin
ihre einheimischen Bezeichnungen elongi fiir Lied und ngoso
fiir Gesang.!* Ableitungen aus dem griechischen bzw. latei-
nischen und arabischen Musikbegriff gibt es heute in vielen
Sprachen und Kulturen, insbesondere in allen europdischen
Liandern und fast iiberall auf der Welt, wo der Einflufs der
uiberseeischen christlichen sowie islamischen Expansionen
sich Geltung verschaffte.!? Die interkulturellen wechselseiti-
gen Verflechtungen der Wissens- und Ubersetzungstradi-
tionen zwischen Babylon, vedischer Uberlieferung, grie-
chisch-romischer Antike, syrischer, arabischer, hebriischer
und byzantinischer Welt waren schon in frithester Zeit ein
uniiberblickbares Phinomen,!? das allerdings in der histori-
schen Entwicklung durch die kulturellen und nationalen
Differenzierungen und Spezifizierungen in vielen Bereichen
fast vollstindig wieder vergessen wurde, so daf$ das Tren-
nende oftmals wichtiger wurde als das Gemeinsam-Verbin-

10 Braune, Gabriele: »Musik in Orient und Okzident«, in: Europa
und der Orient: 800-1900, hrsg. von Gereon Sievernich und Hend-
rik Budde. Giitersloh/Miinchen 1989, S. 210-230 (S. 213).

11 Bebey, Francis: African Music: A People’s Art. New York 1969
(5.12).

12 Eng. music, finn. musiikki, frz. musique, dén./schwed. musik, in:-
dones. jap. myiishiku, musik, nld. muziek, norw. musikk, poln. Mu-
zyka, port./span. Musica, ruméin. muzica, russ. musyka, serbo-
kroat. muzsika, tschech. muzika, etc.

13 Vgl. Oesch, Hans: Aufereuropiische Musik (Teil 2). Laaber 1987
(5.132).

13
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dende. Dominante Schiibe des arabo-europdisch-asiatischen
Musikaustausches, insbesondere auch was die Musikin-
strumente betraf, erfolgten vor allem tiber die Seidenstra-
Be,14 im Gefolge der Handelswegserweiterungen, spater der
portugiesischen und hollandischen Seefahrer, der tiberseei-
schen Missionierungsbewegungen und der Wissenschafts-
expansion. Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
wurden zudem zahlreiche Musikschulen und Konservatori-
en nach westlicher Pragung mit dem Orff-Instrumentarium
in den meisten Landern der Welt eingerichtet, die sich zeit-
weise den einheimischen Traditionen der eigenen Lénder
musikalisch derart entfremdeten, dafs ihre dem »Westen«
verpflichteten Eliten sich den Musiktraditionen vor Ort oft
verschlossen. Die heutige Pluralisierung und die internatio-
nale Medienlandschaft beschleunigten unabhangig davon
die internationale Verflechtung von Elementen traditioneller
Ausdrucksformen mit denen des Blues, Jazz, Rock und Hi-
pHop sowie mit Produktionsformen des weltweit vorherr-
schenden anglo-amerikanischen und européischen Musik-
marktes. Der Musikmarkt hatte sich seit den 1980er Jahren
mit der Werbung tiber Radiosender, TV, MTV und billboards
mit dominant westlichen Produktionskonzepten verbtindet
und erstreckte sich von Ethno-Klassik, Ethno-Pop, World-
Beat und Jazz bis hin zur traditionellen Musik anderer Kul-
turen. Als integrierendes Merkmal dieses globalisierten
Marktes wurde schliefllich zur besseren Vermarktung der
Begriff world music eingefiihrt.

Wenn der westlich-geprégte Begriff »Musik« in sprachli-
chen Ableitungen nicht-européischer Provenienz aufscheint,
so bezeugt dies weniger die Gleichheit der zugrundeliegen-

14 Vgl. z. B. das Album The Musical Silk Road, produziert von Mar-
tina A. Catella und Henri Lecompte. Accord Croisés 2004.- 2
CDs AC102 oder Bukhara: Musical Crossroads of Asia. Smithsonian
Folkways 1991. - CD SF 40050.

14
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den Konzepte als vielmehr das einseitige Gefélle kultureller,
politischer, 6konomischer und sprachlicher Dominanz im
Zuge der {iiberseeischen und weltweiten Begegnungen. Das
Verstehen des Begriffes und der Sache selbst findet deshalb
auch zunehmend in mehr als nur einem kulturspezifischen
Raum-Zeit-Horizont statt. »Musik« beinhaltet im Zusam-
menprall und in der Vermischung unterschiedlicher Aus-
drucksformen weiterhin ein bedeutendes Stiick des ethno-
zentrischen Hor- und Selbstverstindnisses, impliziert aber
im erweiterten Konzept der »Musiken der Welt« (pl.) ande-
rerseits bereits auch das Fremdverstindnis des Anderen
(Neuen) und definiert sich auf diese Weise zunehmend aus
der Wechselbeziehung unterschiedlicher kultureller Per-
spektiven sowie unterschiedlicher Hoérerwartungen und
Horerfahrungen. Uber die Jahrhunderte hinweg gab es seit
jeher in der Volkerbegegnung einzelne Traditionsstrange,
die tiber miindliche Uberlieferungen, iiber Schrift- und U-
bersetzungstraditionen kulturelles, religioses und musikali-
sches Wissen untereinander zum Austausch brachten. Neu
ist inzwischen die unglaubliche Beschleunigung der Aus-
tauschprozesse in der Entwicklung der musikalischen Pro-
dukte, der Vermischung unterschiedlichster Kompositions-,
Sampling- und Soundtechniken und im Uberspringen von
musikalisch gebundenen Orts- und Zeitgrenzen.

2. Weltmusik: Zur Geschichte und Idee der Begegnung
mit Musiken der Welt

Die Idee der »Weltmusik«'> wurde innerhalb der westlichen
Kunstmusik verschiedentlich zum Tragen gebracht, wie

15 Fritsch, Ingrid: »Zur Idee der Weltmusiks, in: Weltmusik: Feed-
back Papers, hrg. von Peter Ausldnder und Johannes Fritsch. Koln
1981, S. 3-27.
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