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EIN METHODISCHES POSTULAT — VORWORT

Im Sommer des Jahres 1973 — damals war ich neun Jahre alt — schien Ostberlin
eine weltoffene Stadt. Rings um den Alexanderplatz, die Karl-Marx-Allee und im
Volkspark Friedrichshain tummelten sich — so jedenfalls meine Erinnerung — Men-
schen aus aller Herren Lénder. Meine Mutter diskutierte mit einem Westberliner
Studenten und einem echten »Indianer« und ich sammelte emsig Unterschriften
von Gisten der X. Weltjugendfestspiele aus dem Sudan, Iran, aus Chile, Mexico,
Burundi, Finnland, Frankreich, Kurdistan, Algerien, Zaire, Ungarn, der Sowjet-
union, den USA und aus Vietnam. Unter freiem Himmel erlebten wir den Auftritt
von zauberhaft kostiimierten Nordkoreanerinnen. Sie schwebten in bodenlangen
Seidenkleidern zu traditionellen Klidngen iiber die Biihne.

Heute wiirde ich meinen, dass diese Tage in Berlin die ersten waren, an denen
in mir das Gefiihl aufkam, Teil von Gesellschaft und 6ffentlichem Leben zu wer-
den, mitten unter den Leuten aus so vielen Regionen der Welt. Geographie gehorte
zu meinen Lieblingsfdachern. Ich wusste nahezu jede Hauptstadt ihrem Land zuzu-
ordnen, iiber den Ausbruch der Vulkaninsel Krakatau im Pazifik hielt ich einen
leidenschaftlichen Vortrag.

Mein Vater brachte von seinen Reisen als Dokumentarfilm-Kameramann
Schallplatten, Bilder und kleine Objekte, Schmuck, Andenken und Instrumente
mit. Da die Instrumente fiir Touristen gefertigt waren, konnte ich ihnen kaum mehr
als ein Pfeifen entlocken. Von den Schallplatten interessierten mich die bunten
Cover mehr als die Musik.

Ravi Shankar, Violeta Parra, Billy Bragg, Chris Cutler und Heiner Goebbels
mit ihrer Band Cassiber erlebte ich wihrend des Festivals des Politischen Liedes in
Berlin/Ost. Anfang der 1980er Jahre rieten mir meine Eltern, Musikwissenschaft
an der Berliner Humboldt-Universitit zu studieren. Dort gibe es auch einen mu-
sikethnologischen Zweig. Was Musikethnologie sein kénnte, davon hatte ich da-
mals nicht den Hauch einer Ahnung. Wichtig war mir allein die Hoffnung, einmal
in ferne Lidnder reisen zu konnen. Die Vorlesungen zur Musikethnologie erwiesen
sich nach meinem Dafiirhalten als langweilig und erniichternd. Wir horten vom
Stamme der Tutsi in Ruanda, der Anzahl ihrer Schweine und Enten in einem klei-
nen Dorf und sollten eine persische Schrift iibersetzen. Dass unter den Lehrinhal-
ten auch hervorragende Ausfithrungen zum arabischen Maqam waren, habe ich
damals ignoriert.
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Mitte der 1980er Jahre richtete sich meine Neugier auf Lebensweisen und wei-
te Kulturbegriffe (Dietrich Miihlberg), die Erfindung des Brausepulvers im be-
ginnenden Industriezeitalter und warum in der Fernsehwerbung fiir Biigeleisen
immer nur Frauen zu sehen waren (Irene D6lling). Ein Oberseminar Medienésthe-
tik (Glinter Mayer) ermoglichte Einblicke in die Theorien von Kracauer, Benjamin
und Adorno. An einer Universitit in der DDR konnte man sich nicht wirklich aus-
suchen, welche Vorlesungen und Seminare man besuchte. Die Lehrinhalte waren
wie Schulstundenplédne organisiert. Dennoch entwickelten wir Vorlieben und ver-
tieften bestimmte Aspekte. Dazu gehorten fiir mich Vorlesungen zur Musiksozio-
logie (Christian Kaden), eine Musiktheatergeschichte, die als Kulturgeschichte
konzipiert war (Gerd Riendcker) und die wohl ersten systematischen Vorlesungen
zur Geschichte der populdren Musik (Peter Wicke), die an einer deutschen Univer-
sitdt gehalten wurden. Allerdings missfiel es mir, wenn Fragen zu Musikindustrie
und Fankulturen fortwéhrend am Beispiel von Michael Jackson abgehandelt wur-
den. Weder mit seiner Musik noch seinem Image konnte ich damals etwas anfan-
gen.

Die eigene Band (der expander des fortschritts) gehorte zum so genannten Ber-
liner Offground, von den einschldgigen Medien auch »die anderen Bands« ge-
nannt. »Was tun Leute, denen die Musik, die ihnen vorgesetzt wird, nicht gefallt?«
oder »Sind wir verwirrte Verwirrer, die sich an Wirrkopfe wenden? Reisen wir als
Aufklirungszirkus durch dieses kleine Land und treten offene Ohren ein« — so be-
schrieben wir uns 1988 in miithsam kopierten Faltblittern. Musikalisch orientierte
sich die Band an Cassiber, den Residents oder der Todlichen Doris und Frieder
Butzmann. GroBtes Vergniigen bereitete im Probenraum, auf Bithnen und im Ton-
studio ein kleiner Casio-Sampler, mit dem wir damals mehr schlecht als recht jed-
wede Klidnge aufnehmen und wiedergeben wollten und die technische Unzuldng-
lichkeit dieses im Intershop fiir Westgeld erworbenen Spielzeugs zum &sthetischen
Prinzip erkldrten. Dazu bastelten wir analoge Endlosschleifen auf Kassetten und
montierten die Schreie von »Nebelkrihen beim Uberfliegen einer offenen Kultur-
landschaft« (Originalstimme bzw. -kommentar Giinter Tembrock, Verhaltensbio-
loge und Bioakustiker) in einen Song, dessen Text von Friedrich Nietzsche gelie-
hen war. Heiner Miiller oder Claude Lévi-Strauss gehorten ebenso zu den gesam-
pelten oder rezitierten Quellen.

»Jede Nacht wird sein Pferd von sogenannten Vampirfledermiusen iiberfallen. Er schiitzt es
mit Zeltplanen, aber das Tier zerreiBt sie an den Asten der Biume. Nun versucht er es mit
Pfeffer, dann mit Kupfersulfat einzureiben, aber die Vampire wischen alles mit ihren Fliigeln
ab und saugen weiter das Blut des armen Tieres aus. Das einzig wirksame Mittel ist das
Pferd mit Hilfe von vier zerschnittenen und zusammengenihten Hiuten als Stachelschwein
zu tarnen.« (Claude Lévi-Strauss 1988, »Traurige Tropen«: 417, verwendet im Titel »Wolfs-
zeit«, der expander des fortschritts 1990)
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Dann fiel die Mauer und unsere Art, mit Musik, Sounds und Texten umzugehen,
verlor ihren Reiz, ihren Sinn, und fand kein zahlendes Publikum. Noch wussten
wir mit Begriffen wie Projektforderung und Marketing tiberhaupt nichts anzufan-
gen. Als Gruppe waren wir nicht iiberlebensfihig, als Einzelne gingen wir unter-
schiedliche Wege.

Auf internationalen Kongressen der International Association for the Study of
Popular Music in Stockton (Kalifornien/USA), Kanazawa (Japan) oder Sydney
lernte ich in den 1990er Jahren Kollegen und Konzepte kennen, die sich auf die
unterschiedlichsten Musikpraktiken der Welt und deren Veridnderungen angesichts
des rasanten Globalisierungsprozesses im ausgehenden 20. Jahrhundert bezogen.
Musikethnologen, die sich mit populdren Musikformen befassten und Musik- und
Kulturwissenschaftler, die der Bedeutung von lokalen Musikpraktiken nachgingen.
Im Kern ging es dabei um die Auswirkungen globaler Umbruchprozesse, Aspekte
medialer Verfiigbarkeit und insbesondere auch um postkoloniale Scham gegeniiber
einer verheerenden Kultur- und Wissenspolitik nationaler Imperien und Deu-
tungsmuster.

Auf den Mittelstreifen von Sydneys Autotrassen sah ich 1997 Aborigines an
den erinnerten Orten ihrer Vorfahren kauern, im Tax-free-Shop von Cairns’ Flug-
hafen Unmengen von Didgeridoos, im E-Werk — einem angesagten Berliner Tech-
noclub — prisentierte 1995 das Festival Urbane Aboriginale — Australien einen so
genannten »Sydney-Rave« mit Janawirri Yiparka (Didgeridoo) und DJ Zeitgeist!
Als 1996 Rowohlt und die Journalisten Hans-Peter Martin und Harald Schumann
das Buch »Die Globalisierungsfalle — Der Angriff auf Demokratie und Wohlstand«
auf den Buchmarkt brachten, war das Thema in den Deutschen Feuilletons und
Talkshows angekommen. Die politische, die kulturelle und auch die wissenschaft-
liche Debatte hatte einen neuen Leitbegriff: Globalisierung — ein Begriff, der an-
ders als der der Postmoderne nun alle Bereiche des Lebens erfassen konnte.

Mehr als zehn Jahre danach hat das Thema Globalisierung keineswegs an Be-
deutung verloren, nur tragen die Biicher, Nachrichten und Parolen zu den aktuellen
sozialen und Okonomischen Verhiltnissen, die wirtschaftspolitischen Debatten
oder die kulturellen Diskurse andere Titel. Die »Schere zwischen Arm und Reich«
ist, wie damals schon prophezeit, erheblich auseinandergegangen. Eine »globale
Finanzkrise« ldsst nationale Volkswirtschaften und internationale Handelsbezie-
hungen nahezu aus dem Ruder laufen. Illegale Downloads und »File-Sharing« leh-
ren der Tontrdgerindustrie das Fiirchten. Die einst umsatzverwohnten Medienin-
dustrien dringen die politisch Verantwortlichen, das erodierende Urheberrecht zu
stirken. All diese Fragen lassen sich ldngst nicht mehr innerhalb nationaler Sys-
teme sinnvoll verhandeln.

Deutschland hat sich offiziell viel zu spét den Status eines Einwanderungslan-
des gegeben. Entlang und auch quer zu sozialen Milieus und politischen Lagern
polarisieren sich Konzepte von Leitkultur und Diversity. Seit Mitte der ersten De-
kade des neuen Jahrhunderts wird wohin man hort ein Hohelied auf »kulturelle
Vielfalt« gesungen. Staat, Lander und Kommunen mogen in der Lage sein, auch
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weiterhin das Erbe deutscher Kultur offentlich zu finanzieren und vor den alles
dominierenden Wettbewerbskriiften des globalen Marktes zu schiitzen. Interkultur
und interkulturelle Bildung gelten als neue und notwendige Felder kulturpolitischer
Aktivititen, Parallelgesellschaften, Re-Ethnisierungen, Pluralisierung, die Hetero-
genitdt und Multiperspektivitit der handelnden Akteure als Herausforderungen.
Auf staatlicher Ebene ist eine Kulturalisierung der politischen Debatte zu ver-
zeichnen: Armut und Ausschluss seien ein Produkt von Kulturversagen, nur be-
standene Sprachkurse und Einbiirgerungstests ein sicheres Indiz fiir Leistungswil-
ligkeit. Unterschiedlichste Formen und Prozesse der Fremd- und der Selbstethni-
sierung kennzeichnen heute nicht nur die Migrationspolitik.

Als ich im Sommer 2008 vom niedersdchsischen Ministerium fiir Kunst und
Wissenschaft angefragt wurde, eine Laudatio fiir die Tuareg-Band Tinariwen an-
lasslich der Verleihung des Prdtorius Musikpreis Niedersachsen in der Kategorie
»Internationaler Friedensmusikpreis« zu halten, habe ich gern zugesagt und mit
allen in der verbleibenden Zeit zur Verfiigung stehenden Mitteln der Recherche
(Biicher, Internet, CDs, E-Mail, Telefonate) versucht, ein angemessenes Bild der
Musikerinnen und Musiker von Tinariwen aus der siidlichen Sahara zu zeichnen.
In einem Song ihres im Jahr 2007 veroffentlichten und von Justin Adams produ-
zierten Albums »Amam Iman« greift Tinariwen eine Vision des Tuareg-Fiihrers
und Friedensvermittlers Mano Dayak auf, in der es sinngemif8 heiflt, dass er einen
gliicklichen Tuareg gesehen habe, angelehnt an einen Schatten spendenden Baum
kann er sich mit seiner Viehherde ausruhen und iiber ein Handy Kontakt zu ande-
ren Hirten oder Familienmitgliedern aufnehmen. Mit anderen Worten: Tuaregs
konnten sich wieder in ihren (traditionellen) Lebensrdumen bewegen und gleich-
zeitig Teil der modernen Welt sein. Lebensrdume und der Anschluss an moderne
Kommunikationsmittel sind fiir die meisten Tuareg jedoch in weiter Ferne. Die
Varianten ihres Elends heilen: Unterwerfung, Befriedung, Kolonisierung, Entko-
lonisierung, nationale Grenzziehungen, Klimawandel. In kiirzester Zeit — so Mano
Dayak — hat die Geschichte aus den Tuareg eine Gruppe von Menschen gemacht,
die dem Verfall preisgegeben ist (vgl. Dayak 2001). Die europdischen Chronisten
der Geschichtsschreibung bezeichneten die Tuareg als Banditen der Wiiste, als
Réuber und unerbittliche Sklavenhindler. Zugleich war man fasziniert von ihrer
Lebensweise und beschrieb sie als wild, jihzornig und stolz. Heute zieren ihre von
indigoblauen Tiichern nahezu verhiillten Gesichter Tourismuskataloge und Reise-
fiihrer. Die Musik von Tinariwen erinnert an die repetitiven Muster im Blues, be-
kannter geworden eher durch den aus Mali kommenden Ali Farka Toure (1939 -
2006) mit halbakustischer Gitarre, Perkussion, Djembe, Kalabassen, Handclapping
und weibliche Backgroundstimmen mit den fiir den arabischen Raum typischen
nasalen Timbres und hochfrequent kreischendem Jodeln. Mit dieser Musik haben
Tinariwen zundchst ein Mittel gefunden, die eigenen Sehnsiichte und Visionen in
Klang, Metrum und Text zu artikulieren. Gleichsam bietet sie fiir das Publikum vor
Ort — in und an den Réndern der Sahara — und anderswo auf der Welt — vor allem
in Europa — eine soziale, kulturelle und sogar politische Plattform, die zwischen
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traditionellen Metren, Melodien und modernen Sounds zu vermitteln sucht. Sie
verwenden eine globale Musiksprache mit lokalem Slang. Sie produzieren digital
in einem Studio in Bamako, der Hauptstadt von Mali. Thre Musik diirfte westlich
sozialisierten Horern populdrer Musik nicht fremd sein, weil die oben genannten
Instrumente bzw. Sounds mittlerweile den Status des Unbekannten und Exotischen
eigentlich verloren haben. Die Musiker von Tinariwen und ihr von Grofbritannien
aus operierendes Management wollen nicht unter dem Label »World Music« pro-
motet und vertrieben werden, und dennoch gelingt es ihnen kaum, jenseits dieser
Repertoire-Kategorie in Europa ein Publikum zu finden. Zur Verleihung des Mi-
chael Prdtorius Musikpreises, Kategorie »Friedensmusikpreis«, traten sie in der
durch das Scheinwerferlicht unertréglich aufgeheizten Oper von Hannover in tra-
ditioneller Kleidung auf. Sie wissen um die Erwartungshaltungen der Européer.
Das Preisgeld wollten sie einer im Jahr 2004 gegriindeten Non-For-Profit-Organi-
sation zur Forderung von Kultur und Entwicklung in der siidlichen Sahara stiften —
unter anderem Tridger des Sahara Musik Festival in Essouk, einer Radiostation,
einem mobilen Aufnahmestudio und einer Bibliothek — um Ausbildungsméglich-
keiten zu entwickeln und moderne Kommunikationsmittel anzuschaffen.

Mit diesen Erinnerungsfragmenten und Ausfiihrungen meines personlichen
Verhiltnisses zum Thema populdre Musik und Globalisierung hoffe ich die Posi-
tion deutlich und kenntlich gemacht zu haben, aus der heraus mein Anliegen, die
Fragestellungen und das Verhiltnis zum Gegenstand des nun folgenden Textes
entstanden sind. Dieses methodische Postulat soll nicht als selbstverliebte Spiege-
lung missverstanden, sondern als Selbstverstindigung einer (auch eigenen) Praxis
gelesen werden. »Was aus dem Gedichtnis aufsteigt, hat zwar die naive Direktheit
verloren, doch die Qualitit nachdenkender Reflexion [und das hoffe ich im Fol-
genden zeigen zu konnen — S. B.-P.] hinzugewonnen.« (Glaser 2009: 55)

Insbesondere in den Kulturwissenschaften, den Ethnologien und den Forschun-
gen zur populdren Musik haben sich in der jiingeren Vergangenheit methodische
Ansitze durchgesetzt (hier nur einige Beispiele: Popper 2006, Foucault 1978, But-
ler 2003, Vogt 2004, Terkessidis 2006, Jackes 2008), die die Position des Spre-
chers' verdeutlichen und mitdenken, weil sie sich dessen bewusst sind, dass ein
Forscher das »Objekt« bzw. den Gegenstand seiner Forschung permanent mit-
konstruiert (vgl. Terkessidis 2006: 158). Die Frage ist dabei nicht so sehr die nach
der eigenen Identitit,

»sondern eine der Reflexion der eigenen Beziehung zu den verschiedenen Linien und Di-
mensionen, Orten und Rdumen, zum Kontext, den man erforscht und darlegt, und zwar theo-
retisch, politisch, kulturell und institutionell« (Grossberg 1999: 77).

Leider lassen insbesondere weite Teile der Musikwissenschaft eine subjektive Po-
sitionsbestimmung im Verhiltnis zu den Forschungsgegenstinden bisher vermis-

1 Mit der Nennung der ménnlichen Funktionsbezeichnung ist in diesem Buch, so-
fern nicht anders gekennzeichnet, immer auch die weibliche Form mitgemeint.

11
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sen. Dieses Faktum riihrt aus der Konzeptionalisierung ihres Forschungsgegens-
tandes — zumeist einem musikalischen Werk, der Analyse anhand des Notenmate-
rials, dem Schopfer in seiner Zeit etc. Erstmals im Rahmen der so genannten Erin-
nerungs- und Gedéchtnisforschung und seit lingerer Zeit auch in musikethnologi-
schen Untersuchungen findet eine Positionsbestimmung und Dekonstruktion ideo-
logischer Behauptungen — Dichotomisierung der Welt in einen Westen und einen
»Rest« der Welt in der Orientierung auf so genannte aulereuropdische Musikkultu-
ren — der eigenen Fachdisziplin und den betreffenden methodischen Postulaten
statt. In ihren Uberlegungen zur Relevanz der Musikethnologie weisen auch in
Deutschland Vertreter des Faches darauf hin,

»dass [musikalische bzw. kulturelle] Identitdten nicht objektiv gegeben sind, sondern in ei-
nem Prozess konstruiert werden, der das »>Selbst< wie auch das »Andere« definiert. [Deshalb —
S.B.-P.] ... ist zwangsldufig zu fragen, ob wissenschaftliche Forschung nicht weniger ein
Finden und Beschreiben als vielmehr ein Erfinden und Konstruieren darstellt. Die Diskussio-
nen um diese Problematik, die in den 1980er Jahren v. a. in der Ethnologie gefiihrt wurden,
werden heute in der Regel unter dem Terminus >Krise der Reprisentation< gefasst. In der
Ethnologie richtete sich diese fachliche Selbstkritik [...] gegen die bis dahin vorherrschende
Annahme, als Aullenstehende objektive, prizise und umfassend die Realitét einer wie auch
immer gearteten anderen sozialen Gruppe erfassen und darstellen zu konnen.« (Klen-
ke/Koch/Mendivil/Schumacher/Seibt/Vogels 2003: 268)

Jeder — nicht nur geisteswissenschaftliche — Forschungsgegenstand wird immer
auch im eigenen Erfahrungsraum angeeignet und bewiltigt. Als notwendig erachte
ich deshalb in allen Bereichen der Wissensproduktion eine Abwendung von wis-
senschaftlichen Verfahren der Anonymisierung und Darstellung des Forschers als
kulturell nicht verortete (man), allwissende Instanz (wir).

Der nachfolgende Text geht im Kern auf eigene Studien aus den Jahren 1997
bis 2002 zuriick und ist im Rahmen einer Habilitationsférderung der Volkswagen-
Stiftung — der ich an dieser Stelle besonders danken mochte — entstanden. Die
Volkswagen-Stiftung hatte Mitte der 1990er Jahre das Thema Globalisierung aus-
driicklich als einen Forderschwerpunkt ausgewiesen. Auch diesem Faktum ver-
danke ich wohl die Unterstiitzung meines Vorhabens, dass unter dem Arbeitstitel
» Weltmusiken< — >World Music« Eine theoretische und empirische Untersuchung
zur Transkulturation populidrer Musikformen« beantragt und bewilligt wurde. Wie
so viele meiner Kolleginnen und Kollegen unter den Nachwuchswissenschaftlern
musste ich mich zum Ende der Forderfrist verstirkt der familidren Existenzsiche-
rung zuwenden. Der damals vorliegende Text blieb liegen, andere Auftrige muss-
ten bearbeitet und akquiriert werden. Mit der Berufung als Professorin fiir Musik
und Medien an die Universitit Oldenburg im Jahr 2005 hatte ich mir fest vorge-
nommen, die Arbeit am Text so schnell als moglich wieder aufzunehmen. Lehre,
universitire Selbstverwaltung, Bologna-Prozess und meine Arbeit als sachverstin-
diges Mitglied der Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages »Kultur in
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Deutschland« verzogerten das Vorhaben. Zugleich eroffneten mir die gesellschaft-
lichen Verdnderungen, der fachliche Austausch mit anderen Wissenschaftlern und
vor allem auch mit den Studierenden der Universitit Oldenburg und die selbst ge-
wihlten Anforderungen im Rahmen meiner kultur- und kunstpolitischen Berate-
rinnentétigkeit neue Perspektiven auf den »Gegenstand« meiner Forschung, mein
Anliegen und die daraus folgenden Fragestellungen und Antworten. Die empiri-
schen Befunde mussten iiberpriift bzw. in ihrer Verdnderung — dies betrifft insbe-
sondere die Fragen der medialen Verfiigbarkeit (Stichwort Digitalisierung, Inter-
net) und die aktuellen Operationsmodi der Musikwirtschaft — aufgefrischt und neu
geschrieben werden.

Einige Erkenntnisse der folgenden Arbeit wurden in Aufsatzsammlungen be-
reits veroffentlicht. Dies betrifft den Beitrag »Klinge, die verzaubern. Sehnsucht
nach Unversehrtheit und Verstindigung in der Weltmusik« (Binas 2005), den mich
der Friedens-, Konflikt- und Entwicklungsforscher Dieter Senghaas gebeten hatte
fiir den Band »Vom horbaren Frieden« (Liick/Senghaas 2005) beizusteuern. Im
Rahmen einer Tagung und deren Publikation zum Thema »OriginalKopie. Prakti-
ken des Sekundiren des Kolner Sonderforschungsbereiches Medien und Kulturelle
Kommunikation« (Fehrmann/Linz/Schumacher/Weingart 2004) wurde der Aufsatz
»Echte Kopien — Soundsampling in der Popmusik« (Binas 2004) veroffentlicht.
Daneben seien noch die Aufsdtze »Sound-Shifts. Kulturelle Durchdringung als
Voraussetzung und Resultat der Schaffung von bedeutungsvollen Unterschieden
und Differenz« (Binas 2002), »Pieces of Paradise — von der Siidseeinsel Malaita in
die europdischen Dancecharts« (Binas 2002), »Musik — eine Weltsprache? Be-
funde und Vorschldge zur Dekonstruktion eines Mythos« (Binas-Preisendorfer
2008) und »Mythos Musikindustrie« (Binas-Preisendorfer 2005) genannt, die em-
pirisch und konzeptionell auf Uberlegungen des Projektes Populire Musik und
Globalisierung fulien.

Die hier vorliegende umfangreiche Publikation gibt mir erstmals die Gelegen-
heit, konsequent den Zusammenhang zwischen den kulturell-sozialen und den
technologisch-6konomischen Aspekten von Popmusik und Globalisierung darzule-
gen.

Berlin, im September 2009



