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»,Denn wir haben eine schwer zu Uberwindende
Tendenz, das Ungewohnte den geldufigen Vor-
stellungen anzupassen und exotische Musik eu-
ropdisch zu horen!*

E. M. von Hornbostel

Negro Spirituals oder das, was wir dafiir halten, sind zu einem festen Be-
standteil von Liederbiichern und Musik-Unterrichtswerken geworden. Ob-
wohl der Hohepunkt der Begeisterung fir diese Lieder unter den Jugendli-
chen langst voriiber ist und sich die Beliebtheit der Spirituals offenbar in
Grenzen haltl, scheint es doch eine Menge Lehrer zu geben, die auf ,,ihre”
Spirituals auf gar keinen Fall verzichten wiirden. In der Regel wird der Leh-
rer heute wohl kaum mehr nach den authentischen Vorbildern seiner
Liederbuch-Spirituals fragen — wie ich es in meinem Aufsatz in der Jazzfor-
schung vermutet hattez—, sondern sie mit einigen rhythmischen Zutaten re-
produzieren wie andere Folklore auch. DaR im Folklore-Eintopf unserer Lie-
derbucher und Musik-Unterrichtsswerke viele feinere musikkulturelle Diffe-
renzierungen verloren gehen, scheint mir sicher. Weniger sicher bin ich, ob
die sich vor dem Hintergrund der alles nivellierenden Primitiv-Rhythmik
der Hitparadenmusik ereignenden Verluste Uberhaupt noch registriert wer-
den. Zu den Verlusten bei einer konkreten Gattung und deren Ursachen im
musikpéadagogischen Bereich will die vorliegende Arbeit Hinweise geben.

1. Exkurs zur Notenschrift und zur Akkulturation

Im Rahmen der europdischen Kunstmusik steht die Notenschrift und ihr
Werdegang in engem Zusammenhang mit der Mehrstimmigkeit als das
Handwerkszeug einer kleinen Gruppe eingeweihter Berufsmusiker. lhre
Funktion besteht entweder im Notieren eines Satzes — dann geht das Auf-
schreiben dem Erklingen voraus —, oder sie ist eine protokollartige Nach-
schrift — dann folgt sie dem Erklingen nach. In jedem Fall liegt ihr Sinn im
Nachvollzug durch den geschulten Musiker, zu dessen Ausbildung das Wis-
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sen um zahlreiche Konventionen der Ausﬂjhrung3 gehort, die in der Noten-
schrift nicht oder nur andeutungsweise erscheinen, aber beim Musizieren
unbedingt erwartet werden. Besonders ist zu beachten, dall kérpernahe, tan-
zerische, meist nach Modellen aus dem Stegreif hervorgebrachte Musik jahr-
hundertelang nicht in Notenschrift aufgezeichnet wurde oder nur dann,

wenn sich Berihrungen mit der musikalischen Hochkultur ergaben.4

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts steht die Notenschrift auch im Zusam-
menhang mit wissenschaftlichen Verfahren und dient dabei nicht mehr pri-
mér der Verwandlung in erklingende Musik. Das gilt zundchst fir die mit
den textkritischen Verfahren der Philologie arbeitende Musikwissenschaft,
fur ihre Ubertragungen alterer Notenschrift in die moderne Notation und
fur ihre Denkmalerausgaben. Die Wiederentdecker dlterer Musik wie Spitta,
Abert, Riemann, Adler, Sandberger u. a. waren — von ihrem Interesse am
Gegenstand Musik her gesehen — Historiker. Ihr Ziel war die Erarbeitung
gattungsgeschichtlicher oder personengeschichtlicher Werke, und ihre Aus-
einandersetzung mit der wiederentdeckten Musik fand auf der Ebene der ge-
danklichen Analyse, des Vergleichs und der Zusammenschau stilistischer
Merkmale statt. Bis heute gilt deshalb die Fahigkeit zum stummen Lesen von
Partituren als Voraussetzung des musikhistorischen Studiums, wobei Musik
nicht — wie es dem Sinn der Notation entsprdche — in einem emotional be-
setzten, mit Kdrperbewegung verbundenen Vorgang in Erklingen umgesetzt,
sondern Uber das Auge erschlossen und unmittelbar dem intellektuellen Be-
reich und den Denkakten zugefihrt wird5; zwangsldufig findet dabei ein
Korperverlust statt.

Die Musikethnologie arbeitete vor 1900 mit den Ergebnissen von Reisebe-
richten und ethnographischen Beschreibungen, die nur vereinzelt meist un-
genaue Aufzeichnungen fremder Musik in Notenschrift enthielten. Dieses
Stadium 14Rt sich an Wallascheks materialreichem Werk Anfange der
Tonkunst® studieren, das trotz Irrtumern und unreflektierter Ethnozentrik
aber den Zusammenhang des Musizierens mit der Kdérperbewegung und dem
emotionalen Ausdruck weitgehend wahrt. Mit der Griindung der Phono-
grammarchive in Wien und Berlin um die Jahrhundertwende und den Arbei-
ten von O. Abraham und E. M. v. Hornbostel wurde die Musikethnologie
eine genau und vergleichend arbeitende Wissenschaft. Aber der Kontakt
zum kdorperlichen Hervorbringen der Musik und zu den von der Musik aus-
geldsten Korperbewegungen ging verloren, denn das Phonogramm wurde im
Archiv zu einem Schall-Dokument, von dem man das Hdrbare in einer
Transkription aufzeichnete, die von der Musik nur das festhielt, was dem eu-
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ropdischen Wissenschaftler im Netz seiner Arbeitstechniken’ zuriickblieb.
Der Korperverlust besteht nicht nur in der Reduzierung auf das Notierbare,
sondern auch darin, daR die Transkription ausschlieBlich fir die wissen-
schaftliche Arbeit und nicht fir das Hervorbringen der fremden Musik ge-
dacht ists; er besteht aus kulturvergleichender Sicht auch darin, dal Material
aus Musikkulturen mit starken ,,kérperlichen Bindungen” fur Angehdrige ei-
ner Kultur ohne diese Bindungen aufgezeichnet wurde und dafl deshalb jegli-
che ,,aus dieser K(‘jrperhaftigkeit”9 erwachsene rhythmische Verfeinerung in
Europa nicht addquat, namlich nicht korperlich rezipiert und damit auch
nicht richtig gehért werden konnte.

Der Begriff ,,Akkulturation” meint ,Kulturibertragung und Kulturwandel in
der Entwicklung”.10 Diese sind dann zu beobachten, wenn sich zwei Kulturen
begegnen und Uberlagern. Wesentliche Faktoren der Akkulturation sind Re-
tention und Reinterpretation, die darlber entscheiden, welche fremden Kul-
turelemente rezipiert werden und auf welche Wiese sie rezipiert werden. A.
M. Dauer definiert folgendermalien: ,,Retention ist die Bewahrung eigener Ele-
mente, indem sie mit scheinbar oder tatsachlich &hnlichen Elementen der ande-
ren Kultur identifiziert werden: neue Bedeutungen werden auf alte Elemente
Ubertragen. Reinterpretation ist die Einbeziehung fremder Elemente, indem sie
mit vorhandenen Eigenschaften der alten Kultur gleichgesetzt werden: alte Be-
deutungen werden auf neue Elemente L'lbertragen.”11

Vergegenwartigen wir uns dazu einige Beispiele aus der afro-amerikanischen
Kultur: Wéhrend ,,die Bewahrung der Blue notes als emphatisches Erregungs-
mittel in der afro-amerikanischen Musik*'? als Retention zu sehen ist, stellt
die Ubernahme von Blue notes als Moll'Terzen innerhalb von Dur in ameri-
kanischen oder europaischen Klavierstiicken und Orchesterkompositionen
eine Reinterpretation dar. Eine weitere Reinterpretation, von der noch aus-
fuhrlich die Rede sein wird, ist die Gleichsetzung des Off-beat-Prinzips mit
der européischen Synkope; diese Reinterpretation fallt wieder unterschied-
lich aus, je nachdem, ob man sie in den frihen Jazzstilen der WeiRen beob-
achtet oder in deutschen Musik-Unterrichtswerken. Abschliefend nenne ich
als Beispiel flr eine Retention die Bewahrung afrikanischer Bewegungstech-

niken in den Tanzstilen der farbigen Amerikaner: ™
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2. Negro Spirituals in den USA: Vom Sophisticated Spiritual zur afro-
amerikanischen Musik

Die Rezeption der Negro Spirituals ist von den Slave Songs of the United

States (1867) bis zum bekannten Book of American Negro Spirituals (1925)14
unter einem generellen gesellschaftlichen Aspekt zu sehen, nadmlich dem
Versuch der farbigen Amerikaner, rasch jede Erinnerung an die Sklaverei zu
tilgen und sich einen Platz in der von den WeiRen beherrschten amerikani-
schen Gesellschaft zu erobern, wobei eine weitgehende Verdrdngung der
Kulturelemente in Kauf genommen wurde, die auf die afrikanische Herkunft
zuriickwiesen und sich im l&ndlichen Suden lange gehalten hatten. Dieser
Vorgang spiegelt sich deutlich in der Umbenennung der ,,Negro Songs”,
»Shout Songs”, ,,Slave Songs”, ,,Cabin and Plantation Songs”, ,,Negro Camp-
Meeting Melodies” und ,Plantation Hymns” in ,Negro-Spirituals”, einen
Begriff, der mindestens seit 1899 nachweisbar ist.®°

In der Musik bedeutet das die standige Bemiihung, die musikalischen AuRe-
rungen der Afro-Amerikaner der vom amerikanischen Bildungsbirgertum
Ubernommenen europdischen Kunstmusik und deren Auffihrungskonven-
tionen anzupassen und von Afrikanismen zu reinigen. Daran hatten sowohl
die dem neuen Bildungsideal folgenden schwarzen Amerikaner selbst als
auch an der Hebung der Bildung im Siden arbeitende Amerikaner aus den
Nordstaaten Anteil.

Mit der von W. F. Allen u. a. herausgegebenen Sammlung Slave Songs und
mit Aufsdtzen in Zeitschriften versuchten weille Amerikaner das gebildete
Publikum auf die eigenstindigen musikalischen AuRerungen der bisher
Ubergangenen schwarzen Landsleute aufmerksam zu machen.® Doch be-
wirkte bereits die Notenschrift eine Europdisierung und einen Verlust von
Afrikanismen. So gaben Allen u. a.l” offen die Mdoglichkeit von Fehlern bei

ihren Aufzeichnungen zu, und Spaulding18 meinte, dal sich eben bestimmte
,,barbaric airs” nicht in Notenschrift festhalten lassen. Haskell wies 1899 auf

den Einfluf des Bildungssystems hin'® und beobachtete, dalR die Hymnen
der stadtischen Kirchen die Uberlieferten Spirituals verdrdngen und nur die
von der Schule noch nicht erreichten Schwarzen das Erbe wahren kdnnten.
Von den nicht in die Notenschrift GUbertragbaren Elementen gaben Allen
u. a. an’’;

e ,slides from one note to another, and turns and cadences not in

articulated notes*;
e ,,0dd turns made in the throat*;
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e ,curious rhythmic effect produced by single voices chirning in at different irre-
gular intervals™,
e irregularities in the time*,
e . the intonations and delicate variations of even one singer.*
Hier bedauerte man die Verluste durch die Notenschrift; in den Bildungsan-
stalten sah man das positiv. Thomas P. Fenner leitete den Chor des Hampton
Institute in Virginia und bekennt in der Einleitung zur ersten Ausgabe der
Cabin and Plantation Songs (1874), er sehe nur zwei Mdoglichkeiten, diese
Musik wiederzugeben: ,,... either to render it in its absolute, rude simplicity,
or to develop it without destroying its original characteristics, the only proper
field for such development being in harmony.”21 Fenner gibt sich der Illusion
hin, man koénne die urspriinglichen Eigenschaften der schwarzen Musik be-
wahren und ,,nur” den harmonischen Satz hinzufligen. Das ist natirlich eth-
nozentrisch gedacht, denn die Grundlage des harmonischen Satzes bildet ei-
ne Aufzeichnung der Melodie mit Noten und die damit verbundene erbar-
mungslose Europaisierung aller Eigenheiten der Melodiebildung, des
Rhythmus, ja sogar der improvisierten Mehrstimmigkeit. Dal das Ziel eine
Zivilisierung und die Folge ein starker Korperverlust ist, zeigt der nachste
Abschnitt: ,,The inspiration of numbers; the overpowering chorus, covering de-
fects; the swaying of the body; the rhythmical stamping of the feet; and all the
wild enthusiasrn of the Negro camp meetings — these evidently cannot be trans-
ported to the board of public performance."22 Denn die Korperbewegung und
vor allem das Klatschen und Stampfen garantierten, nach dem Verlust der
Trommeln in Nordamerika, in der afro-amerikanischen Musikkultur die
afrikanischen Retentionen23, die Fenner als ,,wild enthusiasm” deutlich ab-
wertet. Das Zitat zeigt auch, dafl im Suden der USA zahlreiche afrikanische
Retentionen vorhanden waren, was durch die Forschungen von B. Jackson,
E. Southern und D. Epstein24 inzwischen zur unwiderleglichen Tatsache ge-
worden ist.
Bis ca. 1930 diskutierte man in der amerikanischen Forschung heftig die Fra-
ge, ,,0b die von den Afro-Amerikanern gesungenen Plantation Songs, Spirituals
etc. als deren eigene Schépfungen oder als Imitationen weiller Folksongs anzuse-
hen seien”.?® Eine Losung scheiterte an der vom Rassenkonflikt beeinfluBten
Fragestellung und an den Aufzeichnungen in Notenschrift, die ,,nicht unter
wissenschaftlichen Aspekten, sondern fiir den Gesang niedergeschrieben wur-
den*.?® Das anderte sich erst, als man Ergebnisse Uber schwarzafrikanische
Musikkulturen mit denjenigen Kulturen in der neuen Welt in Beziehung
setzte, die von afrikanischen Sklaven oder deren Nachkommen getragen
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wurden. Ausgangspunkt war nicht mehr die européische, sondern die afrika-
nische Musikkultur, und von ihr aus wurden die afrikanischen Retentionen
in Amerika verfolgt. Fir die Begrindung der Afro-Amerikanistik waren die

Arbeiten von M. J. Herskovits?’ richtungweisend; auch andere Forscher wie
R. Waterman, M. Stearns, H. Courlander u. a. richteten ihren Blick verglei-
chend von den Kulturen Schwarzafrikas auf die der Afro-Amerikancr, wie

z. B. ihre SchalIplattendokumentationen28 zeigen.

3. Negro Spirituals in der deutschen Musikerziehung

3.1 Zivilisation und Korperverlust in der Musik

In Europa ging das Interesse fiir die Negro Spirituals Hand in Hand mit der
Jazzbegeisterung vieler Jugendlicher, die der deutschen Musikerziehung in
den funfziger Jahren méchtig zu schaffen machte. Die kulturelle Vermittlung
verlief Gber den amerikanischen Soldatensender AFN und Schallplattenauf-
nahmen einerseits und gegen Ende der fiinfziger Jahre Uber Sammlungen in
Noten andererseits; vereinzelte Konzerte durften nur wenigen zugéanglich ge-
wesen sein. Aullerdem entstanden Versuche, aus den Spirituals neues, rhyth-
misch geprégtes Liedgut fir Gottesdienste zu schaffen, die bis heute andau-
ern und meist eine weitere Europdisierung mit sich bringen. Fir den Euro-
paer, der Negro Spirituals aus Schallplattenaufnahmen und Notenschrift zu
erschlieen versucht, gilt ein anderes Schema der kulturellen Vermittlung als
flr schwarze und sogar weiBe Amerikaner, denn er hat in Europa keine Hor-
tradition und kein gewachsenes Verstandnis fiir afro-amerikanische Elemente
in der populéren Musik, und es fehlen ihm die zur afro-amerikanischen Mu-
sik und ihrer Darstellung notwendigen Kdérperkonventionen, angefangen
von den Grundelementen des afro-amerikanischen Tanzes bis hin zur Kor-
perbeteiligung im Gottesdienst schwarzer amerikanischer Kirchen. Das Ver-
stehen der afro-amerikanischen Musik uUber den Kdorper konnte wegen der
fehlenden kulturellen Patterns kaum stattfinden und entlud sich zuweilen in
Destruktivitat.”®

Dazu kommt, dafl den Europdern in ihrer eigenen Musikkultur die Korper-
beziige verloren gegangen waren. Das Absterben der kérpernahen, schriftlo-
sen Musiktraditionen bildet eine wesentliche Voraussetzung der in Europa
ablaufenden Akkulturation mit den aus den USA eindringenden, afro-

amerikanisch gepragten oder beeinfluf3ten Musikarten.>° Dieses Absterben
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ist das musikkulturelle Symptom des Prozesses der Zivilisation, der — von
den Oberschichten ausgehend — die gesamte abendldndische Gesellschaft
seit dem ausgehenden Mittelalter nach und nach ergriffen und umgestaltet
hat und sich bis heute als weitreichende und weitgehend unbewuf3te Korper-
und Affektkontrolle auswirkt. Einen Hohepunkt erreichte der ProzefRl der
Zivilisation in der Verbindung hofischer und burgerlicher Verhaltensnor-
men in der birgerlichen Kultur des 19. Jahrhunderts und in ihrem Bildungs-
und Erziehungssystem, das neuerdings kritisch ,,schwarze Pfcidagogik”31 ge-
nannt wurde. Die musikalischen Bildungsinstitutionen Konservatorium und
Schulgesang benutzten die Notenschrift nicht nur als Handwerkszeug, sondern
auch als Mittel des Disziplinierung. Am Anfang jeder musikalischen
Ausbildung stand eine langwierige technische Schulung durch Ubungen und
Etidenwerke; Ausdruck wurde spater meist zwanghaft daraufgesetzt. Dall man
das ganze 19. Jahrhundert hindurch im Schulgesang eine intensive Kor-
perkontrolle und eine Einddmmung des volksmusikalischen, kdrpernahen
Ausdrucks zugunsten eines ,,schénen”, zivilisierten und veredelten anstrebte,
1aBt sich deutlich aus den Uberall erhobenen Forderungen nach ,,Bildung des
Gemiits und Entwicklung sittlicher und religiéser Geftihle”” und an dem Prin-
zip ablesen, man musse generell das ,,Rohe*, ,,Tierische*, ,,Niedere” im
Menschen einddmmen bzw. durch padagogische Bemiihungen ,,veredeln‘.32
Die Herkunft der Musikerziehung in den funfziger Jahren von der akademi-
schen Schulmusik und ihrem korper- und ausdruckslosen Substrat von
»Volksliedern” sowie ihrem Kanon von ,Klassikern” fiihrte zu einer einseiti-
gen Reproduktion jeder Art von Musik aus der Notenschrift und zu einem
Musikverstadndnis, das an den Anfang jeder musikalischen Betdtigung das
Entziffern der Notenschrift und das damit verbundene Erlernen der Musik-
theorie setzte. So unterlagen in Notenschrift aufgezeichnete Negro Spirituals
bei ihrer Verwendung in Europa einer zweifachen kulturellen Umdeutung
und Verfélschung, ndmlich einer aus den USA (bernommenen und einer in
Europa neu hinzutretenden.

3.2 Reinterpretation in der Musikerziehung

Von Anfang an gab es nicht nur in Europa, sondern auch in der weien bir-
gerlichen Kultur Amerikas eine ethnozentrische, kulturbewahrende und das
Fremde abwehrende Haltung gegeniiber dem Jazz. So mancher deutsche Mu-
sikerzieher empfand wohl auch die Bedrohung seiner kulturellen Existenz,
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wenn er ratlos vor der Tatsache stand, ,,daB ein Teil der ihm anvertrauten Ju-

gend nur mit Mihe zur ,klassischen Musik’ zu fiihren ist, wahrend er dem Jazz

fast bedingungslos verfallt.® In dieser Angst ist die Wurzel fir Abwehr und

Reinterpretation zu suchen. Zuné&chst einmal versucht man, dem Verfallen-
Sein, indem sicher die leib-seelischen Auswirkungen der afro-amerikani-
schen Rhythmik erspirt werden, europdische Distanz und Rationalitat ent-
gegenzuhalten und die ,,Verfechter des Jazz” dazu zu bringen, den Jazz nicht
,»durch die Brille und aus der Perspektive des Jazz” zu sehen, sondern mit

den MafRstédben zu beurteilen, ,,die aus der Beschaftigung mit anderer Musik

oder aus der Kenntnis sonstiger musikwissenschaftlicher Fakten entspringen”34,

also aus der europédischen Kulturtradition kommen. Konsequent besteht der
nachste Schritt darin, die afro-amerikanische Musik®® dem historischen Den-
ken zu unterwerfen, denn dabei ,,kann man sich der gleichen Verfahrensweisen

bedienen wie bei der Behandlung der 1000 Jahre abendléndischer Musikge-

schichte“.36

Wenn man jetzt statt der Jazz-Brille die Kunstmusik-Brille aufgesetzt hat —
um bei Twittenhoffs Bild zu bleiben —, sieht man die eigene Kultur und ihre
Mafstdbe scharf, die andere unscharf, so daR jetzt natirrlich nach Gieseler
folgende musikpadagogischen Ziele erreicht werden kénnen und missen:
»Grenzen des Jazz (nach Wesen und Form) gegenlber komplizierten
abendlandischen Formen speziell Sonaten und Sinfonie. Dabei leuchtet die

fortgeschrittenere Entwicklungsstufe unserer groflen abendléndischen Musik

im allgemeinen von selbst auf.«3" Auch H. Rauhe hat bekanntlich eine

Musikerziehung durch Jazz® entworfen, in der das Interesse am Jazz und eine
ausfiihrliche Didaktik verschiedener Jazzstile dazu beniitzt werden, um auf der
Basis von ,,Gemeinsamkeiten” zur europdischen Kunstmusik hinzufihren.
Die Reinterpretation, die Umdeutung fremder Elemente durch Begriffe und
Elemente der eigenen Kultur, wird geradezu zum Zwang, wenn Rauhe mit
Negro Spirituals ,,die Bricke zum deutschen Volkslied” schlagen und den ,,Weg
zur Kunstmusik>® ebnen will.

Von diesem verbogenen Grundkonzept her wird es verstandlich, daB bis in
die sechziger Jahre musikpddagogische Autoren wie Rauhe und Gieseler
nicht anndhernd den Wissensstand Uber Negro Spirituals aufweisen wie
theologische Autoren40, und daB bis in die siebziger Jahre hinein trotz zu-
nehmender Arbeiten aus dem Bereich der Jazzforschung in der deutschen
Musikdidaktik, ablesbar an den Unterrichtswerken, ein reichlich dilettanti-
sches Umgehen mit afro-amerikanischer Musik zu beobachten ist. Das gerin-
ge Sachwissen uber afro-amerikanische Musik und Kultur in Musik-Unter-
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richtswerken ist erschreckend; ich mdchte meine Ergebnisse41 hier stich-
punktartig zusammenfassen:

Off-beat-Rhythmen werden als Synkopen beschrieben und gedeutet. Dal
es sich um eine Reinterpretation handelt, 14Rt sich an der Vermischung
der Beispiele mit Kunstmusik ablesen. In Klang und Zeichen findet man
beispielsweise Fragmente von Swing low und Nobody knows mit einem Zitat

aus R. Schumanns Dritter Symphonie kombiniert.*> Lemmermann®® gibt
in einem Unterrichtsentwurf zur Synkope anhand von Nobody knows ein
Beispiel, wie man sogar SchiilerdufRerungen zum Tonbeispiel, die alle in
die Richtung einer Off-beat-Phrasierung weisen wirden, zugunsten des
Konzepts Synkope ignorieren kann. Die Umdeutung ist zuweilen mit einer
Abwertung der fremden Musik verbunden, wenn die Ausfiihrung von Off-
beat-Rhythmen einfach mit mangelnder Prézision (im europdischen Sinne)
erklart werden.** Zuweilen wird der Begriff Offbeat falsch fur after Beat

geklatschte Akzente angewendet.45 Und wenn man sich von seiner alten
Synkope gar nicht 16sen kann und trotzdem aktuell sein will, dann
erfindet man einfach einen neuen Begriff: ,offbeat“-Synkope
(Anfihrungszeichen original, d. V.).46
Blue Notes werden immer reinterpretierend dargestellt, also nicht als neu-
trale Intervalle und Mittel zur Emphase des musikalischen Ausdrucks,
sondern als ,,traurige”47 Noten oder als Wechsel zwischen Dur- und Moll-
Terz.*®
Formale Aspekte der Kunstmusik wie Rondoform, dreiteilige Liedform,
Da capo-Arie 0. & werden anhand von Negro Spirituals ,.erklart”, was
umso leichter gelingt, wenn man als Musikdidaktiker auler acht 1aRt, dal
die gedruckten Spirituals bereits weitgehend européische Musikstlicke
darstellen.
Negro Spirituals sollen zur Thematik der populdren Musik hinfihren oder
werden dem Bereich Popmusik oder auch der sogenannten ,interna-
tionalen Folklore” undifferenziert eingegliedert, wie im Lehrbuch der Mu-
sik.*® Wenn dabei der ganze Band von umfangreichen Beispielen aus Parti-
turen der Kunstmusik geprégt ist, dann steht wieder der in den fuinfziger
und sechziger Jahren konstruierte, unsinnige Gegensatz von den kleinen
Formen der afro-amerikanischen Musik und den gewaltigen Gebilden der
européischen Kunstmusik als Bewertungsmodell im Raum.
Darstellungen des sozio-kulturellen Umfelds der Negro Spirituals bieten
Informationen, die ungenau oder falsch sind und sich zuweilen als Be-
standteile eines tarzanesken Weltbildes euro-amerikanischer Pragung ent-
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puppen. Dazu gehort vor allem das pauschale Gerede lber ,,den Neger”,
das bei Twittenhoff (1953) und anderen Autoren der funfziger Jahre hin-
genommen werden kann, nicht aber im Unterrichtswerk Resonanzen, in
dem man 1975 liest: ,,Musikalisch ist leicht nachweisbar, daR die Spirituals
nicht von Weillen stammen: Melodieabschnitte mit diesem Rhythmus
(Achtel-Viertel-Achtel) oder (Sechzehntel-Achtel) sind in der Musik
der WeiRBen ungewohnlich. Sie weisen auf afrikanischen Ursprung hin.
Trommelrhythmen dieser Art dienten dem Neger zur Begleitung seiner
Stammestanze oder zur Verstandigung von Kral zu Kral im dichten

Urwald."50

e Die spérlichen Hinweise auf afrikanische Retentionen wie der zitierte aus
Resonanzen oder eine entsprechende Stelle aus Musik machen, horen,

verstehen* sind durchweg unbrauchbar. Man denke in diesem Zusammen-
hang daran, dafl die Auswirkungen von Beat und Off-beat im Bereich der
Korperbewegungen, die zur Ekstase fiihren kdnnen, von Stutte (1959) bis
Pltz (1975)52 immer wieder mit dem hier véllig unpassenden psychoana-
lytischen Terminus ,,Hysterie” belegt werden.

e Generell fehlt in allen didaktischen Verdffentlichungen eine sachkundige
Interpretation des Zusammenhangs der afro-amerikanischen Musik mit
den dazu gehdrenden afro-amerikanischen Bewegungstechniken, obwohl
gerade der Aspekt der Kérperbewegung der Erforschung der afro-
amerikanischen Rhythmik wie des afrikanischen Tanzes starke Impulse

gegeben hatte.> Dementsprechend kommt es auch zu keinen unterrichts-
praktischen Hinweisen, die tber Klatschen und Stampfen hinausgehen.
In vielen Fallen bleibt es offen, ob der jeweilige Autor Gberhaupt die afro-
amerikanische Musikart im Auge (bzw. Ohr) hatte oder ob er letzten Endes

doch schon von einem vollig europdisierten Material ausgeht.54 Das in der
amerikanischen Forschung seit den dreiliger Jahren erarbeitete Prinzip der
Akkulturation kann nur mit einem Grundwissen Uber schwarzafrikanische
Musikkulturen nachvollzogen werden, und daran, wie (berhaupt an

ethnologischem Wissen55, scheint es in der Musikdidaktik noch zu fehlen.
Wir versuchen abschlieBend, uns die Stufen einer reinterpretierenden

Musikdidaktik®® bewuBt zu machen, und zwar aus der Sicht dessen, der

weitgehend unbewuft mit der Reinterpretation arbeitet.

1. Wir haben in Mitteleuropa die am hdchsten entwickelte Musikkultur. Th-
re Geschichte und die aus den letzten 200 Jahren destillierte Musiktheorie
liefern absolut glltige MaRstabe fir Musik schlechthin.

2. Jede fremde Musik, die sich mit der Notenschrift nicht darstellen und mit
unserer Musiktheorie nicht erklaren laRt, steht auf einer tieferen Stufe
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und zwar umso tiefer, je hartnéckiger sie sich der Deutung durch unsere
Musiktheorie entzieht. Die andere Musik mag sich stérker an die Sinne
und den Korper wenden, aber gerade das beweist, daR sie nicht unsere
Hohe erreicht hat. AulRerdem haben Kdrperbewegungen zundchst nichts
mit Musik zu tun, denn Musik ist etwas zum Anhéren. Der Tanz ist des-
halb allenfalls eine Zutat und interessiert hochstens am Rande.

3. Da wir unsere Padagogik zwar fur problematisch, aber unser Materialan-
gebot flr unwiderstehlich halten, dirfen wir nicht zugeben, dall es in
fremden Kulturen Elemente gibt, die sich nicht didaktisch vermitteln las-
sen. Wir kénnen auf jeden Fall ,,Musik aller Zeitstile, aller Arten und Er-

scheinungsformen”57 erschlieen; fremde Elemente werden mit den Begrif-
fen unserer Kultur ,,verstandlich” gemacht.

4. Wenn wir wesentliche Teile der fremden Musikkultur mit den Vorstellun-
gen unserer eigenen Kultur fir &hnlich erklart und umgedeutet haben,
kénnen wir zugestehen, dal auch die andere Kultur interessant und faszi-
nierend ist. Die Begeisterung fiir das Exotische kann sich jetzt erst richtig
entwickeln.

5. Einer pé&dagogischen Vereinnahmung der fremden Kultur oder dessen,
was davon ubrig geblieben ist, steht nichts mehr im Wege. Wie in unseren
Museen aus dem Zusammenhang gerissene Objekte fremder Kunst akzep-
tabel und interessant wirken, so bieten auch die Folkloreteile unserer Un-
terrichtswerke die fremdartige Musik europdisiert (durch Notenschrift
und Kommentar) und in vertrauter Umgebung (neben Schumann und
Strawinsky) an.

Durch eine derart stark europdisierende und reinterpretierende Didaktik

wird der Zugang zum Wesentlichen einer fremden Musikkultur weitgehend

verbaut. Wir nehmen uns die Chance, dem Fremden Uberhaupt noch zu be-
gegnen und dadurch Distanz zu unserer eigenen Kultur zu erleben.
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