Zweiter Teil:

Musik im Geflecht von Identitaten



I Musik und soziale Identitaten

1 Musik als Identitatsmarkierung

Die Migration in eine kulturell vom Ausgangsort sehr verschiedene Umgebung
nimmt weiten Teilen der Alltagskultur ihre Selbstverstindlichkeit. Einfache
Dinge des Lebens, Gewohnheiten und Bréauche, die etwa in einem anatolischen
Dorf oder einer kleinen Stadt ohne Alternativen und wie von alleine das Leben
bestimmten, miissen mit einem Mal bewusst ausgewéhlt und gegen eine mehr
oder weniger verstandnislose Umgebung aktiv durchgesetzt werden. Beinahe
unvermeidlich werden damit aus einfachen Brauchen bewusste Inszenierungen.
Wihrend innerhalb von Migranten-Familien lokale Brauche, etwa auch lokale
Volkslieder und —tinze, noch einfach und direkt an Kinder weitergegeben wer-
den, wachsen die grofen Veranstaltungen der tiirkischen >Landsmannschafts-
vereine< in Deutschland zu bewussten Inszenierungen an. Vor allem bei der
Verhandlung groBerer Identitétsdiskurse iiberwiegt diese symbolische Repré-
sentation: im Nationalismus — im tiirkischen wie im kurdischen — oder im Is-
lam, und dabei insbesondere im Alevismus.

Jede Form straditioneller« Musik, vor allem aber die Zusammensetzung des
Musiklebens der Diaspora als Ganzes wird von solchen sozialen Identititen
entscheidend geprigt — und zwar meist von komplexen Identitdtskombinatio-
nen. Dieser Einbindung von Musik in soziale Identitdtsdiskurse steht allerdings
die Idee von Musik als reiner Kunst entgegen, mit der die Ablehnung aller
ymusikfremden< Beeinflussungen und Vereinnahmungen einhergeht (siche Ka-
pitel IV).

In Kapitel III soll zundchst die Konstruktion und Interdependenz sozialer Iden-
titdts-Diskurse beschrieben werden, ihre spezifische Situation im Kontext von
Migration und Diaspora, sowie die jeweiligen Implikationen fiir Musik und
Musikleben der imagindren Tiirkei.

Theoretischer Ansatz ist dabei das Konzept der kulturellen Identitét, oder
besser: das Patchwork kultureller Identitdten. Ende der 1970er Jahre war zu-
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nichst das sozialpsychologische Konzept der »sozialen Identitit< entstanden,
geprigt insbesondere durch Henri Tajfel, der soziale Identitét verstand als

Teil des Selbstkonzeptes eines Individuums [...], der sich aus seinem Wissen
um seine Mitgliedschaft in sozialen Gruppen und aus dem Wert und der
emotionalen Bedeutung ableitet, mit der diese Mitgliedschaft besetzt ist.'

Nach Tajfel neigt jeder Mensch dazu, sich selbst als Teil sozialer Gruppen zu
verstehen, wobei der Begriff »soziale Gruppe« hier nicht im Sinne von Klein-
gruppen gemeint ist, in denen Individuen direkt miteinander kommunizieren
konnen, sondern als soziale Kategorie, der sich Menschen zugehorig fiihlen
und der sie von anderen zugeordnet werden. Der Begriff der sozialen Gruppe
umfasst in diesem Sinne also Ethnien, Nationen, Religionsgemeinschaften,
aber beispielsweise auch politische oder Berufsgruppen. Entscheidendes Krite-
rium ist in jedem dieser Fille die in ihrer Zusammensetzung variable Kombi-
nation aus individuellem Zugehorigkeitsgefiihl und einer Zuordnung von Au-
Ben. Benedict Anderson beschrieb in diesem Sinne Nation als >vorgestellte
Gemeinschaft« (imagined community):

Sie [eine Nation] ist eine vorgestellte politische Gemeinschaft — vorgestellt
als begrenzt und souverin. Vorgestellt ist sie deswegen, weil die Mitglieder
selbst der kleinsten Nation die meisten anderen niemals kennen, ihnen be-
gegnen oder auch nur von ihnen horen werden, aber im Kopf eines jeden die
Vorstellung ihrer Gemeinschaft existiert.’

Auch in Ethnologie und Sozialanthropologie setzten sich in den 1970er und -
80er Jahren nach und nach dhnliche Konzeptualisierungen sozialer Gruppen-
identititen durch. Jahrzehntelang war der Begriff »Ethnie< durch vermeintliche
kulturelle Gemeinsamkeiten definiert worden, etwa Sprache, Traditionen, Reli-
gion, Geschichte oder Rasse. Fredrik Barth richtete dann 1969 seine Aufmerk-

Henri Tajfel (1982): Gruppenkonflikt und Vorurteil. Entstehung und Funktionen sozialer
Stereotypen, Bern: Hans Huber, S. 102.

> Benedict Anderson (1983/1991), S. 15. Auch bei Nationen spielt die AuBenabgrenzung
eine zentrale Rolle: »Die Definition des Anderen, ihre Kontrolle, ihre Darstellung und der
Kampf gegen sie, sind entscheidend fiir die Herausbildung aller Nationalstaaten« (Ernest
Gellner, 1991: Nationalismus und Moderne, Berlin: Rotbuch, S. 77).
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samkeit auf die Grenzen zwischen ethnischen Gruppen.’ Fiir Barth war ethni-
sche Identitidt nur interaktiv — mit »anderen< — denkbar. Ethnische Gruppen
verstand er nicht mehr als feste soziale Einheiten, sondern als dynamische Ge-
bilde, die durch Abgrenzung nach auflen entscheidend von den Akteuren selbst
definiert werden. Erst durch den Vergleich mit »anderen< Gruppen erhalten
Barths Auffassung zufolge vermeintliche kulturelle Merkmale der >eigenenc
Gruppe ihre abgrenzende Bedeutung.

Dabei muss die Innenabgrenzung einer Gruppe nicht unbedingt mit ihrer
Wahrnehmung von Auflen iibereinstimmen. So wird der Ausdruck >lazs, ei-
gentlich eine ethnische Eigenbezeichnung, die sich auf die gleichnamige kau-
kasische Sprache bezieht, in der Tiirkei meist pauschal fiir Menschen der 6stli-
chen Schwarzmeerkiiste gebraucht, unabhingig von deren Muttersprache.*
Auch bezeichnen viele sunnitische Tiirken aus der Region von Sivas und
Giiniighane alle Aleviten — ungeachtet ihrer Sprache — als Kurden (kiirt).’

Weiterhin konnen zur interethnischen Abgrenzung durchaus unterschiedli-
che Kategorien in den Vordergrund riicken. In seinem Kompendium ethnischer
Gruppen in der Tiirkei klassifiziert Andrews teils nach Sprache (Lasen), teils
nach Kombinationen aus Sprache und Stammesstruktur (Tscherkessen, Abcha-
sen), nach Religion, teils mit, teils ohne gleichzeitige sprachliche Unterschiede
(tirkische Aleviten, christliche Araber, Juden, Griechen), Religion und Stam-
messtruktur (alevitische Turkmenen, shafiitische und alevitische Kurden) oder
Stammesstruktur ohne Sprache oder Religion (sunnitische Turkmenen und Y 6-
ritken).°

Insbesondere in der Tiirkei — auch der imagindren Tiirkei — sind die Grenzen
zwischen diesen (wie auch immer definierten) kleineren oder groferen sozialen
Gruppen generell stark ausgeprigt.” Bis in die 1950er Jahre lebten selbst die
meisten Einwohner tiirkischer Stddte noch getrennt nach Religion, ethnischer

> Fredrik Barth (1969): Introduction, in ders. (Hrsg.): Ethnic Groups and Boundaries: The

Social Organization of Culture Difference, Bergen: Universitetsforlag, zitiert nach: Werner
Sollors (1996): Theories of Ethnicity. A Classical Reader, Houndsmills: Macmillan, S. 294-
324.

* Peter Alford Andrews (1989), S. 27.

> Ziilfi Selcan (1998): Grammatik der Zaza-Sprache, Berlin: Wissenschaft & Technik, S. 47.

6 Peter Alford Andrews (1989), S. 21. Siehe auch Karin Vorhoff (1995): Zwischen Glauben,
Nation und neuer Gemeinschaft, Berlin: Schwarz, S. 14-28.

7 Werner Schiffauer (1993), S. 24.
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Zugehorigkeit und geographischer Herkunft, und nur wenige hatten Interesse
daran, die Kultur »anderer< Gruppen kennenzulernen.® Dagegen wurden kultu-
relle Unterschiede mitunter strategisch ausgenutzt: So lagen die Musik- und
Vergniigungszentren osmanischer und tiirkischer Stiddte traditionell in den
Christen- und Judenvierteln. In vergleichbarer Weise liegen heute die meisten
tiirkischen Diskotheken Deutschlands entweder im Stadtzentrum oder in abge-
legenen Industrievierteln, jedenfalls stets auBerhalb der »tiirkischen Wohnvier-
tel« (siche oben, S. 140).

Ethnizititen — soziale Identitdten tiberhaupt — sind also keine unverdnderli-
chen natiirlichen Gegebenheiten, sondern situations- und zeitabhéngige soziale
Prozesse:

Die Vorstellung, Identitdt habe etwas mit Menschen zu tun, die alle gleich
aussehen, auf dieselbe Weise fiithlen und sich selbst als Gleiche wahrneh-
men, ist Unsinn. Identitit als Prozess, als Erzdhlung, als Diskurs wird immer
von der Position des anderen aus erzihlt. Dariiber hinaus ist Identitdt immer
auch eine Erzdhlung, eine Art der Représentation.’

Auch die Entstehung neuer Ethnizitdten, mehr oder weniger bewusste Ver-
schiebungen der eigenen Ethnizitdt oder nachtrdgliche ethnische oder kulturelle
Umdeutungen sind mit diesem Konzept sozialer Identititen erklirbar'® — bei-
spielsweise der ethnische Zaza-Nationalismus, der seit Anfang der 1990er
Jahre vor allem in der Diaspora entstand (siehe unten, S. 240f.).

Vor allem infolge von Migrationen stolen dann die verschiedensten, hiufig
miteinander konkurrierenden oder einander iiberlappenden Identititen aufein-
ander und verbinden sich zu komplexen individuellen Patchwork-Identititen, "'
die aus ethnischen, religidsen, regionalen oder nationalen Komponenten be-
stehen, wobei sowohl Ideologien und Identitdten des Herkunfts- und des Auf-
nahmelandes zum Tragen kommen konnen, wie auch solche aus dritten oder

¥ Werner Schiffauer (1993).

° Stuart Hall (1991/1994): The Local and the Global: Globalisation and Ethnicity, in:
Anthony King (Hrsg.): Culture, Globalisation and the World System, London: Macmillan;
deutsch: Das Lokale und das Globale, in: Stuart Hall (1994): Rassismus und kulturelle
Identitdt. Ausgewdhlte Schriften 2. Hamburg: Argument, S. 74.

Werner Sollors (1989): The Invention of Ethnicity, Oxford: Oxford University.

Heiner Keupp u. a. (1999): Identitdts-Konstruktionen. Das Patchwork der Identitditen in der
Spdtmoderne, Reinbeck: Rowohlt.
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weiteren Landern, Staaten, Kulturen oder internationalen Diskursfeldern. Dabei
lassen sich mitunter Identitétscluster erkennen. So kombinieren beispielsweise
kurdische Aleviten kurdischen Nationalismus mit politisch linksorientierter
Identitdt, in sozialer Hinsicht sehen sie sich als »Ausldnder¢, und gegeniiber
dem sunnitischen Islam grenzen sie sich als Aleviten ab. Der individuelle
Spielraum bei der Gestaltung dieser Identitdtspatchworks hingt von der per-
sonlichen Herkunft ebenso ab wie von der lokalen soziokulturellen Umgebung
und den individuell erreichbaren Identitats-Diskursen und ihrer gegenseitigen
Kompatibilitdt. Immer wieder ist dabei liberraschend, wie scheinbare Gegen-
satze individuell doch miteinander vereinbar sind und welche scheinbar extre-
men Identititswechsel bewiltigt werden kdnnen. Der Begriff >kulturelle Iden-
titdt« zur Beschreibung individueller wie sozialer Patchworks betont gerade
auch die mogliche Selbstbestimmung des Einzelnen.

Identitét ist dann gerade nicht gleichzusetzen mit dem, was man ist, sondern
mit dem, was man nicht ist — nicht mit der Situation, sondern mit dem, was
man aus ihr macht."

Um nun die Vorstellung einer bestimmten Gemeinschaft, einer Nation, einer
Religionsgemeinschaft oder einer ethnischen Gruppe zu erzeugen und ihre Be-
deutung gegeniiber anderen vorgestellten Gemeinschaften zu verteidigen, be-
darf es der iiberzeugenden Darstellung von Gemeinsamkeiten in Herkunft,
Sprache, Kultur und besonders der Geschichte.'” Wirksam werden Identititen
vor allem durch Représentationen in markanten Symbolen, etwa durch Insze-
nierungen vorgeblich >authentischer< Traditionen. Erfundene, sozial konstru-
ierte Traditionen (invented traditions) nannte Eric Hobsbawm verfestigte, ri-
tualisierte Briuche mit symbolischer Funktion,'* also nicht aus reiner Gewohn-
heit oder praktisch-technischer Notwendigkeit in stets dhnlichen Kontexten

Werner Schiffauer: Zu dieser Broschiire, in: Die Ausldnderbeauftragte des Senats Berlin
(1997): Die Ehre in der tiirkischen Kultur — Ein Wertesystem im Wandel, Berlin, S. 7.

5 Stuart Hall (1992/1994): The Question of Cultural Identity, in: Stuart Hall, David Held,
Tony McGrew (Hrsg.): Modernity and its Futures, Milton Keynes: Polity Press, S.273-
316; deutsche als: Kulturelle Identitat und Diaspora, in: Stuart Hall (1994), S. 30.

Eric Hobsbawm (1983): Inventing Traditions, in: Eric Hobsbawm, Terence Ranger: The
Invention of Tradition, Cambridge: Cambridge University, S. 1-14.
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unverandert wiederholte kulturelle Praktiken, sondern solche mit identitatsstiit-
zender Funktion: bewusst neu erfundene und institutionalisierte Traditionen —
etwa Flaggen oder Logos — ebenso wie halb bewusste Umdeutungen und In-
strumentalisierungen bestehender Brauche, etwa Trachten.

Inventing traditions, it is assumed here, is essentially a process of formal-

ization and ritualization, characterized by reference to the past, if only by

imposing repetition. "
Auch Musik kann in diesem Sinn zur Identitdtsmarkierung und Grenzziehung
verwendet werden, fiir welche Identitdt auch immer, individuell, bewusst wie
unbewusst, oder, mit groBerer Ausstrahlung, in politischer Absicht.'® Am
offenkundigsten ist diese Funktion im Fall von Nationalhymnen, bzw. im frii-
hen Osmanischen Reich bei der Musik der mehterhane (der sogenannten Ja-
nitscharen-Kapellen). Aber auch die Idee von >Volksliedern«, »Volksmusikg,
oder, noch allgemeiner, die Idee »nationaler Musikstile« sind uniibersehbar von
Identitatsdiskursen und ihren Reprisentationen geprégt, ebenso gilt dies fiir als
rtypisch¢ flir etwas bestimmtes vorgestellte Instrumente, Melodien oder Ge-
sangsstile, oder schlieBlich fiir eine angeblich typische Haltung gegeniiber Mu-
sik (etwa der Art: »ltaliener lieben Musik«).

Die Verwendung von Musik in diesem Sinne, die Auswahl und Verwen-
dung konkreten Materials zur Konstruktion von Traditionen, hdngt dabei von
der jeweiligen Diskursstruktur ab, von den konkreten Rahmenbedingungen des
Musiklebens sowie von der zur Verfiigung stehenden Musik und ihrer bisheri-
gen Position in weiteren Identitdtsdiskursen.

Auf Musik wirken unterschiedliche soziale Identitdten dann auf sehr unter-
schiedliche Art und Weise. So kann eine Hinwendung zu einem strengen Islam
dazu fiihren, Musik ganz aufzugeben, die Betonung einer »tiirkischen« Identitét
dagegen zur Teilnahme an einer Volktanzgruppe oder, seit Ende der 1970er
Jahre, an einem Chor, der das Repertoire der >klassischen tiirkischen Musik¢
pflegt. Héufig fiihrt die Verwendung von Musik als Identitdtsmarkierung zur
Bevorzugung eines bestimmten Musik-Repertoires, dessen musikalische Reali-

!> Eric Hobsbawm (1983), S. 4.
' Martin Stokes (1994): Ethnicity, Identity and Music, Oxford: Berg; Barbara Kirshenblatt-
Gimlett (1995): Theorizing Heritage, in: Ethnomusicology, 39, S. 367-380.
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sierung demgegeniiber in den Hintergrund tritt. Die Lieder Gelin canlar bir
olalim (Kommt ihr Seelen, lasst uns eins sein<) oder Sivas elerinde sazim
¢alimir (>In der Fremde von Sivas wird meine saz gespielt<) stehen fiir Alevis-
mus, Sol cennetin irmaklar: (»Diese Fliisse des Paradieses<) flir den religiosen
(sunnitischen) Islam und Militirmarsche, allen voran natiirlich der Istiklal
Marsi (Unabhéngigkeitsmarsch¢), die tiirkische Nationalhymne, fiir die Tiirki-
sche Republik. Schon in der Tiirkei — erst recht in der imagindren Tiirkei —
wird die >Identitit« von Musik hédufig diskutiert: Ist ein Volkslied »eigentlich¢
kurdisch oder tiirkisch, arabesk-Musik noch tiirkisch oder eher arabisch, Yunus
Emre (14. Jahrhundert) rein tiirkisch, alevitisch oder (sunnitisch-) islamisch?

In der Musikwissenschaft wurde der Ansatz, Musik in ihrer Einbettung in
soziale Identitidten zu untersuchen, bisher nur vereinzelt angewandt. Einzelne
Aufsétze behandelten die Rolle von Musik bei der Formierung von nationalen
bzw. ethnischen Identititen,'” vor allem im Zusammenhang von Diaspora-
Situationen.'®

In der imagindren Tiirkei — der Begriff stiitzt sich wie das neuere Konzept von
Diaspora ja ebenfalls auf das der sozialen Identitit — erweisen sich die Kon-
struktionsverfahren und Reprisentationen kultureller Identitdten bei allen un-
iibersehbaren inhaltlichen Unterschieden als erstaunlich &hnlich. Auf lokaler
Ebene verfestigen sich personliche Verbindungen zunichst in Vereinen zu

7" James D. Chopyak (1987): The Role of Music in Mass Media, Public Education and the

Formation of a Malaysian National Culture, in: Ethnomusicology, 31, S.413-452;
Christopher Alan Waterman (1990): »Our Tradition is a Very Modern Tradition«: Popular
Music and the Construction of Pan-Yoruba Identity, in: Ethnomusicology, 34, S. 367-379;
Owe Ronstrom (1994): »I’'m Old and I’m Proud«, Dance and the Formation of a Cultural
Identity Among Pensioners in Sweden, in: The World of Music, 36 (2), S. 5-30; K. Olle
Edstrom (1999): From Schottis to >Bonnjazz< — Some Remarks on the Construction of
Swedishness, in: Yearbook for Traditional Music, 31, S. 27-41.

Ricardo Trimillos (1986): Music and Ethnic Identity: Strategies among Overseas Filipino
Youth, in: Yearbook for Traditional Music, 18, S. 9-20; Casey Man Kong Lum (1996): In
Search of a Voice: Karaoke and the Construction of Identity in Chinese America, New
Jersey: Lawrence Erlbaum Associates; Sophie Chevalier (1996): »Tradition Musicale« et
Construction Identitaire. L’Exemple Portugais en Région Parisienne, in: Hans-Rudolf
Winkler et al. (Hrsg.)(1996): Das Fremde in der Gesellschaft: Migration, Ethnizitit und
Staat, Zirich: Seismo, S. 61-74; Bernhard Fuchs (1996): »Tune Yourself to Your Roots«.
Musikalische Identitdtsarbeit, in: Ursula Hemetek (Hrsg.)(1996): Echo der Vielfalt. Tradi-
tionelle Musik von Minderheiten/ethnischen Gruppen, Wien: Bohlau, S. 65-75.



206 Musik und soziale Identitdten

dauerhaften Konzentrations- und Kommunikationszentren. Falls diese Vereine
dann insgesamt zahlreich genug sind, schlieen sie sich allmidhlich iiberregio-
nal, auch mit dhnlichen in der Tiirkei zusammen und bilden schlieSlich Dach-
verbinde und Foderationen. AuBler als informelle Treffpunkte treten die loka-
len Vereine nun als Veranstalter mehr oder weniger regelméBiger, offentlicher
Vereinsabende auf. In ihrem Ablauf orientieren sich diese groBen Vereins-
abende dabei an Hochzeitsfeiern (siche oben, S. 98f.), wobei im Programm
Beitridge mit jeweils addquaten Symbolen der gemeinsamen Identitdt dominie-
ren, etwa s>typisch kurdische« Lieder, Instrumente oder Volksténze, respektive
tiirkische, alevitische, solche bestimmter anatolischer Regionen etc. Besonders
deutlich wird die Inszenierung von Symbolen bei den groflen zentralen Veran-
staltungen und Festivals, die die verschiedenen Dachverbdnde jeweils alljahr-
lich ausrichten. Organisiert iiber das lokale Vereinsnetzwerk, werden hierfiir
Mitglieder und Anhédnger deutschland- oder sogar europaweit mit Bussen zu-
sammengebracht. Lange vor und nach solchen Veranstaltungen bieten sie Ge-
sprachsstoff; die jeweiligen internen Medien berichten ausfiihrlich. Selbst in-
haltlich so unterschiedliche Gruppierungen wie die rechts-nationalistische
»Tirkische Foderation(, kurdische Nationalisten, islamische Fundamentalisten
und Aleviten verwenden dabei teilweise die gleichen Lieder, und vor allem in
ihrem Ablauf dhneln sich ihre Veranstaltungen.

Die dominierende Rolle der Organisationen ergibt sich aus der in Kapitel 11
dargestellten Struktur des tiirkischen Musiklebens in Deutschland. Primér
kiinstlerisch ausgerichtete Stile wie klassische tilirkische Musik oder an-
spruchsvolle Volksmusik (siehe Kapitel IV) sind auf 6ffentlich geforderte In-
stitutionen wie Rundfunk, Konservatorien oder staatliche Ensembles angewie-
sen. In Deutschland jedoch, wo feste Einrichtungen fehlen, kommt den Verei-
nen als den wichtigsten Trigern sozialer Identitdten vielerorts beinahe eine
Monopolstellung zu. Umgekehrt fordert die Diaspora-Identitdt die Entstehung
und Ausbreitung solcher Vereine, stirkt ihre Rolle und schwécht damit primér
kiinstlerisch-kulturelle Diskurse. Zum einen sind viele Musiker also schon aus
okonomischen Griinden auf das Wohlwollen von Vereinen bzw. deren Vor-
stinden angewiesen, zum anderen fordern auch viele Vereine — etwa aleviti-
sche oder kurdische — jugendliche Musiker. Erst wenn in solchen jungen Musi-
kern dann nach einer gewissen Zeit der Wunsch erwacht, sich auch auflerhalb
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ihrer bisherigen Organisationsnetzwerke als Musiker zu entfalten, werden vie-
len die spezifischen Bedingungen der Organisationen und ihrer Identitdten be-
wusst. So hat ein junger Musiker, der seine musikalische Ausbildung im Um-
feld einer der >kurdischen Musikakademien«< geniefit — etwa weil seine Eltern
dort aktiv sind oder einfach, weil vor Ort keine andere musikalische Ausbil-
dungsstitte fiir anatolische Musik erreichbar ist — spéter praktisch keine
Chance, auch auBlerhalb kurdischer Organisationen aufzutreten. In der imagina-
ren Tiirkei wird er stets als kurdischer Nationalist gelten.

Auf lokaler Ebene wird der Zugang zu iiberregionalen Vereinsnetzwerken
meist von wenigen Vereinsfunktiondren kontrolliert, die nur selten nach
kiinstlerisch-musikalischen Kriterien entscheiden, sondern eher nach personli-
chen, politischen oder ideologischen. So konnen personliche Konflikte mit
einflussreichen Vereinsfunktiondren die Laufbahn junger Musiker weitgehend
beenden und ihnen unerwartet und schmerzhaft bewusst machen, dass Alterna-
tiven zu vereinsinternen Auftrittsmoglichkeiten in Deutschland eben kaum be-
stehen. Erst in einem weiter fortgeschritten Stadium ihrer Karriere konnen sich
Musiker tiber die Einflussnahmen von Vereinen hinwegsetzen und etwa in
mehreren konkurrierenden Identitétsnetzwerken gleichzeitig agieren. Der
Volkssdnger Yilmaz Celik (Basel) etwa tritt gleichermallen bei alevitischen
wie bei geméBigt kurdischen Veranstaltungen auf, bei politisch linken sowie
bei reinen Volksmusikkonzerten. Nur wenige prominente Musiker wie Giiler
Duman (Hannover) wagen es, auf offener Biihne alevitische Organisationen
und Funktiondre zu kritisieren. Arif Sag tiberwarf sich mehrfach selbst mit
groflen Organisationen in Westeuropa — bei derart prominenten Musikern hat
sich das Abhéngigkeitsverhiltnis zwischen Vereinen und Musikern umgekehrt.

Im Folgenden soll zunichst am Beispiel der Landsmannschaften die Rolle
von Musik bei der Inszenierung sozialer bzw. kultureller Identitét erlautert
werden. Eine Analyse des Diskurses der »tiirkischen Volksmusik< zeigt dann
den priagenden Einfluss, den infolge der enormen Einflussmoglichkeiten des
Staates politische Diskurse auf Musik haben konnen. Bei der Idee »kurdischer
Volksmusik¢, die stark von der Konstruktion >tiirkischer Volksmusik¢
beeinflusst ist, steht an der Stelle staatlicher Protektion eine direkte
Gegnerschaft. Deutlicher werden dabei komplexe Interaktionen mit
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landsmannschaftlichen und religidsen Identitdten. Religiose Identitdten sollen
abschliefend im Fall des Alevismus genauer untersucht werden, gleichzeitig
wird hier die Uberlagerung unterschiedlicher Diskurse am deutlichsten.

2 Landsmannschaften (hemserilik)

Die im tiirkischen Alltag wichtigste soziale Bezugs- und Identifikationsgruppe
ist, nach der eigenen Familie, die »Landsmannschaft«< (hemserilik), d.h. die
Gruppe von Menschen, die aus dem gleichen Dorf, der gleichen Stadt oder der
gleichen Region der Tiirkei stammen.'” Die ersten >Gastarbeiter< aus der Tiir-
kei hatten im fremden Deutschland zunichst keine Familien und anfangs auch
kaum Freunde, auf die sie sich hitten stiitzen konnen. Es entstand ein Bediirf-
nis nach Menschen, die sie als ihnen auf andere Weise dhnlich und nahe emp-
fanden, beispielsweise durch einen gemeinsamen Dialekt oder durch dhnliche
Erinnerungen an die Tiirkei. Als die Direktanwerbung Ende der 1960er Jahre
allmédhlich in Kettenmigration iiberging, als also bereits die hier lebenden Tiir-
ken ihre Familienmitglieder, Freunde, Nachbarn und manchmal ihr halbes Dorf
nachholten, festigte sich der Zusammenhalt solcher Landsmannschaften. Ahn-
lich wie in der Tiirkei, wo sich mit der Landflucht der 1950er und -60er Jahre
Nachbarschafts- und Verwandtschaftsstrukturen der verlassenen Stddte und
Dorfer an den Rindern der tiirkischen GroB3stddte reproduziert hatten, leben
heute in vielen deutschen Stddten anatolische Landsmannschaften in enger
Nachbarschaft eines einzigen H&userblocks oder eines StraBenzuges. Auch
viele Teehduser sind nach dem Herkunftsort ihres Betreibers benannt und
Treffpunkt fiir die jeweilige Landsmannschaft. Manche dieser Teehéduser sind
gleichzeitig Sitz eines der zahlreichen Landsmannschaftsvereine, bei anderen
hem/!lerilik-Vereinen sind umgekehrt die Vereinsrdume de facto reine Cafés.
Unter tlirkischen Einwanderern der ersten Generation steht auch heute noch die
Frage: »Woher kommst du?« — gemeint: aus welcher Gegend der Tiirkei? — am
Anfang vieler Gespriche mit ihnen unbekannten Tiirken.

Insgesamt scheint allerdings die Bedeutung der Landsmannschaften in den
vergangenen Jahren abgenommen zu haben, insbesondere bei der zweiten oder

¥ Aylle Simsek-Caglar (1994), S. 157-169.
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dritten Einwanderergeneration,”® und es ist kein Zufall, dass in den 1990er
Jahren gerade unter diesen Jiingeren im Gegenzug religiose und nationale
Identitdten an Gewicht gewannen. Auch Ansédtze zu neuen Formen von
Landsmannschaften lassen sich bereits erkennen: Ein Gemeinschaftsgefiihl als
»Tiirke in Deutschland¢, vor allem aber mit lokaler Identifizierung, beispiels-
weise als »Kreuzberger Tiirke< oder als »Tiirke aus Duisburg-Marxlohc.

Weitaus stirker als die weiter unten zu besprechenden Identititsdiskurse
von Nationalismus und Religion, ist die Landsmannschaft — im Kern die eigene
konkrete Herkunft — vor allem biographisch bestimmt und somit individuell
kaum umzudeuten. Personliche Erinnerungen, die Familie, insbesondere Ver-
wandte in der Tiirkei, Besuche im Heimatdorf oder in der Herkunftsregion
halten den hem!erilik-Bezug wach. Im deutsch-tiirkischen Alltag stellen
Landsmannschaften soziale Kontrollsysteme dar, die einerseits die personliche
Handlungsfreiheit einschrdnken, andererseits aber auch Solidaritit und Unter-
stiitzung in allen Fragen des Lebens geben konnen.

Ein mehr oder weniger ausgepriagtes Bewusstsein von hem!erilik ist wohl
bei den meisten deutschen Tiirken vorhanden, und diese Tatsache sollte bei den
folgenden Ausfiihrungen iiber andere Identitdten stets im Auge behalten wer-
den. So erweisen sich lokale, vermeintlich nationalistische oder religiose Orga-
nisationen bei ndherem Hinsehen hdufig als die einer bestimmten Landsmann-
schaft. Vor allem das alevitische Vereinsnetz ist stark von heml]erilik-
Identititen tberlagert; im >Alevitischen Kulturzentrum Berlin< dominierten
jahrelang Aleviten aus der ostanatolischen Region um Varto, in Darmstadt
solche aus Malatya, in Miinchen aus Tokat. Dass selbst politische Identitéten
mitunter von Landsmannschaften iiberlagert werden, zeigt der Flyer fiir eine
gemeinsame Veranstaltung der linken »Partei fiir Freiheit und Solidaritdt«
(Ozgiirliik Dayamisma Partisi, ODP) sowie dem — alevitisch gepriigten —
Verein der Landsmannschaft aus Bahadin (Yozgat) (siche Abbildung 8, oben,
S. 101).

Fiir meine eigene Rolle als Beobachter ergab sich in der Uberlagerung von
Herkunfts-Identitdt und groferen symbolischen Diskursen wie Nationalismus

*% Werner Schiffauer (1991b): Migration und Selbstverstindnis. Biographische Untersuchun-

gen zum Prozess der Moderne, Habilitationsschrift, Johann Wolfgang von Goethe Univer-
sitdt Frankfurt am Main, S. 279, zitiert nach A. S.-Caglar (1994), S. 162f.
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oder Religion eine latente Asymmetrie: So ist es zwar fiir einen Aullenstehen-
den prinzipiell mdglich, an den symbolischen Diskursen, den »groBenc< Identita-
ten teilzuhaben. Dass ich mich etwa fiir »tiirkische Kultur< insgesamt einsetzte,
fiir das »kurdische Volk¢, oder aber zum Islam konvertierte, ware fiir die mei-
sten Tiirken glaubwiirdig und auch ohne Probleme zu akzeptieren gewesen —
und tatsdchlich finden sich etwa in kurdischen Vereinen oder islamischen
Organisationen immer wieder vereinzelt Deutsche. Was mir jedoch aus tiirki-
scher Sicht stets fehlte und immer fehlen wird, ist eine konkrete Herkunft aus
der Tiirkei. Niemals bin ich nach der Stadt meiner Eltern gefragt worden, wie
alle Tiirken rings umher, und auch nur in seltenen Ausnahmefillen von engsten
Freunden, die sonst genau wissen, aus welchen Familien ihre Freunde stam-
men. Anders als beispielsweise die tiirkische Ethnologin Ayse Caglar, die bei
ihrer Feldforschung in Berlin sofort in das lokale heml]erilik-Netzwerk ein-
gebunden wurde,”’ war ich in diesem Sinne stets »Deutscher< und hatte keine
Moglichkeit, das zu &ndern. In heml!lerilik-Vereinen traf ich nie einen
einzigen Deutschen an, in allen anderen tiirkischen Organisationen immerhin
ab und zu. Ermdglicht hat mir diese »Herkunftslosigkeit« allerdings auch die fiir
Anatolier nur schwer erreichbare Bewegungsfreiheit, in den verschiedensten
Kreisen gleichermallen ein und aus zu gehen. Geblieben ist dafiir ein latentes
Rest-Misstrauen gegeniiber einem schon irgendwie »tiirkisierten< Menschen,
den man jedoch — ohne lokale, familidre Identitét — nicht recht verorten konnte.
Wahrscheinlich hitte eine Heirat mit einer Tiirkin dieses Manko zumindest
teilweise behoben, ich wire dann in den Augen meiner tiirkischen Umgebung
herkunftsméBig quasi adoptiert worden. Je mehr ich im Laufe der Jahre in die
imagindre Tiirkei hineinwuchs, desto stirker wurde ich allerdings durch meine
personlichen Freundeskreise festgelegt.

Um die besondere Rolle von Musik bei der Abgrenzung von Landsmann-
schaften zu verstehen, ist es notwendig, sich die starken regionalen Unter-
schiede anatolischer Volksmusik zu vergegenwértigen — die Tiirkei ist fla-
chenmifBig immerhin mehr als doppelt so grol wie Deutschland. Wihrend
etwa in Istanbul seit dem frithen 20. Jahrhundert eine moderne européische
Kultur das Leben bestimmte, war der Osten des Landes zumindest zu Beginn

1 Ayse Caglar (1994), S. 157ff.
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der Migration in den 1960er Jahren wirtschaftlich wie technologisch noch we-
nig erschlossen. In vielen schwer zugénglichen Regionen im Hochland Zen-
tralanatoliens existierten eigenstdndige Traditionen, die hundert Kilometer
weiter schon auf Befremden gestoen wiren. Entlang der Westkiiste, wo bis
1923 eine starke griechische Minderheit lebte, sind viele Ahnlichkeiten mit der
griechischen Kultur erkennbar, im Osten Einfliisse aserbaidschanischer und
kaukasischer Musik, in Thrakien albanische, griechische und bulgarische Ele-
mente. Auch Gesangsstile, vor allem bei den metrisch freien uzun hava™, oder
Musikinstrumente und ihre Spieltechniken divergieren von Region zu Region:
Kurzoboen (mey) sind typisch fiir Ostanatolien, Kastenfideln (kemenge) und
Dudelsicke (fulum) fir die ostliche Schwarzmeer-Kiiste. Insgesamt lassen sich
grob sieben grofBe Volksmusik-Regionen unterscheiden: Thrakien und die Mar-
mara-Region, die Schwarzmeerkiiste, die Agiis, Zentralanatolien, Siidanato-
lien, Siidostanatolien sowie Ostanatolien. Gebildete Tiirken konnen diese Kul-
turrdume sehr genau unterscheiden und einzelne Volkslieder oder -tdnze oft
sogar noch wesentlich genauer zuordnen. Regionale Volksmusik ist daher gut
geeignet, regionale Heimatgefiihle zu transportieren und Herkunftsidentitéten
trennscharf zu markieren. So miissen auch tilirkische Hochzeitsmusiker alle
wichtigen Regionalstile kennen und erkundigen sich meist vor jeder Feier, wo-
her die beteiligten Familien stammen (siche Kapitel II, Abschnitt 2.1). Die je-
weiligen Volkstinze bestimmen dann héufig das abendliche Musikprogramm,
typische Regionalinstrumente, etwa kemenge fiir die Schwarzmeerregion, wer-
den meist auf einem Keyboard imitiert. Hiufig engagieren Veranstalter als
Erginzung zu einer Hochzeitsband regionaltypische Musiker oder Ensembles.
Auch viele heml ! erilik-Vereine bieten spezielle Volkstanz- oder Volksmusik-
kurse an, bei denen Kindern und Jugendlichen die Musik der jeweiligen Region
vermittelt werden soll.

Ihre konzentrierteste Form erreichen Inszenierungen regionaler Volksmusik
bei den groBen, offentlichen Feiern, die die meisten hem!erilik-Vereine
einmal jihrlich veranstalten. In musikalischer Hinsicht gute Beispiele fiir

2 Ating Emnalar (1992): Tiirk Miiziginde Koro, Izmir: Bornova, S.579ff., nennt folgende
regionale uzun-hava-Stile: hoyrat (Regionen Erzurum, Erzincan, Diyarbakir, Elaz1g, Urfa,
Irak), gurbet (Agiis), bozlak (Zentral- und Siidanatolien), maya (Erzurum, Harput, Egin,
Sivas, Diyarbakir, Erzincan), barak (Tirkmen), Malatya-Arguvan.
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derartige Veranstaltungen sind die Feiern von Landsmannschaften der
Schwarzmeerregion, insbesondere jene der Stadt Trabzon sowie der
benachbarten Kleinstadt Magka. Die Volksmusik dieser Region unterscheidet
sich deutlich von anderen anatolischen Musikstilen, generell gilt sie als
besonders schnell und temperamentvoll.” Auffilligstes Musikinstrument der
Region ist die Kastenfidel kemenge mit ihrem markanten engmelodischen Spiel
und dem unverwechselbaren, von Quartparallelen geprigten Klang, ein
Instrument, das sonst nirgendwo in der Tiirkei gespielt wird.** Die meisten
kemenge-Stiicke sind sogenannte horon, typischerweise zu siebenzdhligen
Rhythmen getanzte Gruppentinze, bei denen mehrere Tédnzer einander an
erhobenen Hinden oder Schultern haltend komplizierte Schrittfolgen
ausfiihren, dabei héufig auf und nieder springen oder mit schnellen, zitternden
Bewegungen in stilisierter Form zappelnde Fische imitieren.

Abbildung 26 zeigt den Flyer fiir die Veranstaltung eines solchen Lands-
manschaftsvereines mit dem Titel »Kommt zum Abend der Leute aus Trab-
zon«. Im Logo des Vereins sind oben ein kemenge-Spieler und darunter drei
horon-Ténzer zu erkennen. Angekiindigt sind ein orkestra (Hochzeits-Band),
eine Schwarzmeer-Volkstanzgruppe und kemenge, unter den namentlich ge-
nannten Kiinstlern ragt besonders der bekannte Sénger Ibrahim Can heraus.*

* Die Grenzen dieses Musikstils entsprechen in etwa den historischen Grenzen des Konig-

reichs Trapezunt (1204-1462). Besonders im Osten dieses Raumes leben viele Lasen, frii-
her aulerdem sogenannte Pontos-Griechen, die 1923 nach Griechenland umgesiedelt wur-
den. Vergl.: Siileyman Senel (1994): Trabzon Bolgesi Halk Musikisine Giris, Istanbul:
Anadolu Sanat Yayinlar;; Martin Stokes (1993): Hazelnuts and Lutes. Perceptions of
Change in a Black Sea Valley, in: Paul Stirling (Hrsg.)(1993): Culture and Economy,
Hemingford: The Eothen Press, S. 27-45; Ursula Reinhard (1968): Auf der Fiedel mein...
Volkslieder von der Osttiirkischen Schwarzmeerkiiste, in: Verdffentlichungen des Museums
fiir Volkerkunde, Neue Folge, Bd. 14, Berlin; Kurt Reinhard (1966): Musik am Schwarzen
Meer, in: Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Volkerkunde 2, S. 9-58.

Das Instrument entspricht der pontisch-griechischen kementzés oder lira tu Pontu; vergl.:
Laurence Picken (1975): Folk Music Instruments of Turkey, London: Oxford University,
S. 296-325.

Ibrahim Can stammt aus dem Dorf Akkese, Besikdiizii, und wurde bekannt als Regional-
Kiinstler (mahalli sanat¢t) beim staatlichen Rundfunk und Fernsehen TRT. Interview mit
Ibrahim Can; siehe auch Martin Stokes, 1993, S. 37.
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Abbildung 26 — Werbung fiir eine Veranstaltung der Trabzoner Landsmannschaft in Duisburg
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Unter den Landsmannschaften in Deutschland ist die Schwarzmeerregion
generell zumeist mit einer Vielzahl von Regionalvereinen vertreten;* allein im
westlichen Ruhrgebiet bestehen zwei Trabzon-Vereine, einer davon produziert
eine eigene Zeitschrift.”’ Beide veranstalten regelmiBig groSe Trabzon-
Abende, zu denen Kiinstler aus der niheren Umgebung eingeladen werden.”®
Im Mai 1998 etwa kamen zum Treffen des ortlichen Trabzon-Vereines an die
tausend Géste in die Duisburg-Homberger Gliickshalle, nur ein halbes Jahr
spéiter lud in Gelsenkirchen der dortige Trabzon-Verein zu einer dhnlichen
Veranstaltung ein, weitgehend mit den gleichen Kiinstlern und Ehrengisten.*

Der Abend des Gelsenkirchener Trabzon-Vereines (A/manya’da yasayan
Trabzonlular Der) am 22.5.1999 im Gelsenkirchener »Hans-Sachs Haus< sollte
laut Ankiindigung um 14 Uhr beginnen. Es war allerdings bereits gegen 16
Uhr, der Saal dennoch gerade erst zu etwa einem Drittel gefiillt, als ein

%% Allein in Duisburg existierten im Sommer 1999 folgende Vereine, benannt nach verschie-
denen Stidten: >Zonguldaklilar Dernegi¢, »>Ordulular Dernegi¢, »Glimiishane Kiiltiirevig,
yPosoflular Yardimlagma ve Kiiltiir Dernegi¢, »Giresunlular Dernegi< sowie die »Trabzon-
lular Dernegic«.

Avrupa’da Trabzon. Almanya’da yasayan Trabzonlular Kiiltiir Yar ve Spor Dernegi,
Herausgegeben vom Trabzon Dernegi e.V., Gelsenkirchen. Die Ausgabe 1997 enthielt u. a.
eine Rede von Y. Mirag¢ Colak, dem Vorsitzenden der iiberregionalen Organisation >Trab-
zon Dernegi¢, diverse Vereinsnachrichten, Heimatkunde, Portraits von Politkern aus Trab-
zon seit Griindung der Tiirkei, Berichte {iber den Ortlichen FuBlballverein »Trabzon Spory,
Portrait des Trabzoner Malers Yusuf Katipoglu (geb. 1941), Rezepte lokaler Spezialititen
(der Fisch Hamsi) sowie Fotos einiger prominenter Trabzoner in Deutschland. Angeschlos-
sene Trabzon-Vereine bestehen in Gelsenkirchen, Duisburg, Briissel (Belgien) und Utrecht
(Niederlande) (Gesprach mit dem Vorsitzenden des Duisburger Vereines, Cemalettin
Kiigiik, am 18.9.1998 in Duisburg). Der Verein entstand 1996 auf Anregung des Biirger-
meisters von Magka.

Vor allem der Gelsenkirchener kemenge-Spieler Muhammed Yakupoglu oder der Ober-
hausener Sédnger Sezai Cagdas aus Zonguldak am Schwarzen Meer, daneben bekannte
Schwarzmeer-Kiinstler aus der Tiirkei wie Ibrahim Can, Mustafa Kara, Yusuf Kaya, oder
Ilknur Yakupoglu, die Schwester des eben genannten kemenge-Spielers Muhammed
Yakupoglu. Interview mit Muhammed und Ilknur Yakupoglu. Muhammed Yakupoglu lebt
seit neun Jahren in Deutschland, arbeitet ausschlieBlich als Musiker. Der Sénger Sezai
Cagdas aus Oberhausen lebt seit 1977 in Deutschland, er stammt urspriinglich aus
Zonguldak. Sieben Kassetten mit Volksmusik hat er aufgenommen (Interview mit Sezai
Cagdas); Martin Stokes (1993), S. 27-45.

Anonym: Trabzonlular Duisburg’da bululltu, in: Hiirriyet, 12.5.1998, S.12;
Mubhsin Efeler (1998): Trabzonlular yardim gecesinde costular, in: Hiirriyet, 1.11.1998,
S. 17.
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kemenge-Spieler mit einem ersten horon das Vorprogramm erdffnete. Nach
wenigen Minuten sowie der ermunternden Frage »Tanzt denn hier niemand?«
begannen nun zahlreiche Géste aller Altersgruppe in langen, ineinander
verschlungenen Menschenketten zu tanzen. Der kemenge-Spieler trat in die
Mitte der Tanzkreise (ein Kontaktmikrophon an seinem Instrument war tiber
Funk mit der Verstirkeranlage verbunden). Nach etwa einer halben Stunde trat
eine langere Pause ein und die Ténzer kehrten an ihre Tische zuriick.
Abgesehen von vielleicht drei oder vier Deutschen schienen ausschlieBlich
Tiirken anwesend zu sein, die Gesamtzahl der Géste stieg im Verlauf des
Abends auf iiber tausend Personen. Um die wegen der Verspdtung wachsende
Unruhe zu dampfen, hatte inzwischen ein Ansager erkldrt, man warte noch auf
die Ankunft von Hami, einem Fuf3ballstar des tiirkischen Erstligisten »Trabzon
Spor¢, der zu diesem Zeitpunkt beim lokalen Verein >Schalke 04«¢ spielte. Es
folgte eine weitere kurze horon-Einlage, diesmal begleitet vom kemenge-
Spieler Muhammed Yakupoglu. Gegen 18:30 zog schlieBlich der so
sehnsiichtig erwartete Hami gleichsam im Triumphzug in den Saal — er hatte an
diesem Nachmittag immerhin tatséchlich das entscheidende Tor zum 1:1-
Unentschieden gegen »Arminia Bielefeld< geschossen. Es begann das offizielle
Abendprogramm, erdffnet wiederum durch horon mit kemenge-Begleitung.
Anschlieend begriiite der Vereinsvorsitzende die zahlreichen — tilirkischen —
Ehrengéste, Vertreter des Konsulats sowie diverser befreundeter Vereine,
wobei Senol Guine!l, ein ehemaliger Trainer von »Trabzon Spor¢, den
meisten Applaus erhielt. Es folgte eine Rede des Biirgermeisters von Trabzon,
danach begann — endlich — das Musikprogramm. Auch weiterhin dominierten
dabei horon und kemenge, darliber hinaus war aber auch héufig saz zu horen.
Aus der Tiirkei waren Ilknur Yakupoglu sowie die Séanger Erhan Ocakli und
Ibrahim Can gekommen, auBerdem aus Hamburg der bekannte Trabzoner
Liedermacher Fuat Saka, der das Klangspektrum des Abends
bemerkenswerterweise um die Instrumente Querfldte, Sopran-Saxophon,
zwolfsaitige Gitarre und ein australisches Didjeridu erweiterte. Zwischen den
Sédngern traten halbprofessionelle Folkloregruppen auf, die in »>typischen«
Trabzoner Trachten komplizierte und artifizielle Versionen des horon auffiihr-
ten.
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3 sTurkische Volksmusik«

3.1 Die Konstruktion >tiirkischer Volksmusik:

Die Vorstellung, es gébe ein tiirkisches Volky, ist in der Tiirkei kaum mehr als
einhundert Jahre alt. Bis zuletzt hatte sich das Osmanische Reich religios defi-
niert, als ein Staat (theoretisch) aller Muslime. Ethnizitit oder Nationalitit wa-
ren von untergeordneter Bedeutung. Seit dem 19. Jahrhundert jedoch hatte sich
die Idee des Nationalismus von Westeuropa aus iiber den Balkan ausgebreitet,
dann die christlichen Minderheiten Anatoliens erfasst und schlieBlich, gegen
Ende des 19. Jahrhunderts — zumindest in den Stidten — auch die muslimische
Mehrheit.

Angesichts der uniibersehbaren kulturellen Heterogenitdt Anatoliens stan-
den die tlirkischen Nationalisten nach 1923 vor der schwierigen Aufgabe, bei-
nahe aus dem Nichts das Bild einer homogenen tiirkischen Nation zu formen
und praktisch durchzusetzen. War der Ausdruck »>Tiirke« fiir die osmanische
Oberschicht noch wenige Jahre zuvor ein Schimpfwort fiir ungebildete anatoli-
sche Bauern gewesen, sollte er nun die ideologische Grundlage eines Staates
bilden. Konzentriert wie in kaum einem vergleichbaren Fall ldsst sich in der
Geschichte der frithen Tiirkischen Republik verfolgen, was Stuart Hall theore-
tisch als diskursive Strategien zur Konstruktion von Nationalitét beschrieb:

1. Es gibt eine Erzdhlung der Nation, die in Nationalgeschichten, in der Li-
teratur, den Medien und der Alltagskultur immer wieder vorgetragen wird.
[....] 2. Betont werden Urspriinge, Kontinuitdt, Tradition und Zeitlosigkeit.
Nationale Identitdt wird als urspriinglich représentiert, die in der »wirklichen
Natur der Dinge« immer bereit ist, auch wenn sie manchmal schlummert,
[....] 3. Eine dritte diskursive Strategie ist das, was Hobsbawm und Ranger
die Erfindung der Tradition nennen. [...] 4. Ein viertes Beispiel fiir die Er-
findung einer nationalen Kultur ist der Griindungsmythos: Eine Geschichte,
die den Ursprung der Nation, des Volkes und seines Nationalcharakters so
friih ansetzt, dass er sich im Nebel nicht der >realen¢, aber der »mythischenc
Zeit verliert. [...] 5. Die nationale Identitét liegt ebenso oft in der Idee eines
reinen urspriinglichen »Volkes< begriindet.*

% Stuart Hall (1992/1994), S. 201. Zur kritischen Diskussion vergl.: Ruth Wodak (1998): Zur
diskursiven Konstruktion nationaler Identitdt, Frankfurt am Main: Suhrkamp; B. Anderson
(1983/1991).
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Die theoretische Grundlage des offiziellen tiirkischen Nationalismus lieferte
der Soziologe Ziya Gokalp.’' Beeinflusst durch die damals neue finno-ugrische
Forschung in Europa sah Gokalp den mythischen Ursprung des >tiirkischen
Volkes«< in Zentralasien und als seine Vorfahren grof3e historische Kulturen wie
die der Hunnen oder Mongolen bzw. alt-anatolische wie die der Hethiter und
Sumerer. Wihrend fiir Gokalp die osmanische >Zivilisation< (medeniyet) in
Istanbul byzantinisch gepridgt und spéter arabisch und iranisch beeinflusst war
und so jedenfalls kein Bestandteil der nationalen tiirkischen >Kultur< (hars)
sein konnte, schien ihm unter der anatolischen Landbevdlkerung eine nationale
tirkische Kultur zu existieren. Eine Zivilisation war seiner Ansicht nach ver-
dnderbar — und tatsichlich pliadierte Gokalp dafiir, den tiirkischen Nationalstaat
zu einem Teil der westlichen Zivilisation zu machen. Die Kultur hingegen sah
er als den stabilen Kern einer Nation. Deutlich sind hinter diesen beiden Be-
griffen die damals starken Unterschiede zwischen dem stidtisch-osmanischen
Leben und dem léndlichen in Anatolien erkennbar. Erst spater im Verlauf der
umfangreichen Reformen wurde deutlich, dass Gokalps Konzept fiir das immer
komplexere Identitétspatchwork einer modernen Tiirkei zu einfach war. So
kann Musik gleichermafen als Bestandteil beider Ebenen verstanden werden,
als Teil westlicher oder Ostlicher Zivilisation und als Teil nationaler Kultur —
mit jeweils unterschiedlichen ideologischen und kulturpolitischen Konsequen-
zen. Der Konflikt zwischen beiden Vorstellungen priagt bis heute das Denken
iiber Musik in der Tiirkei, und damit auch in der imaginéren Tiirkei.’*

In der frithen Tiirkischen Republik sollte — nach Gdkalp — zunéchst die De-
vise halka dogru (>auf das Volk zu«) gelten. Das doppelte Ziel bestand darin,
die anatolische — »tiirkische« — Volkskultur in den Stidten bekannt zu machen
und im Gegenzug die osmanischen Elemente zuriickzudringen. Betréchtliche
Miihe investierte die tiirkische Regierung unter anderem in die Durchsetzung

1 Ziya Gokalp (1968): The Principles of Turkism (iibers. Robert Devereux), Leiden, Original:

Ziya Gokalp (1923): Tiirkgiiliigiin Esdslari, Ankara; siehe auch Stokes (1992), S. 25ff;
Irene Judith Markoff (1986a): Musical Theory, Performance and the Contemporary
Baglama Specialist in Turkey, Ann Arbour: University Microfilm International; Greve
(1995); Cem Behar (1987): Klasik Tiirk Musikisi iizerinde Denemeler, Istanbul: Baglam
Yaylari, S. 93ff.

So erschien im Mai 2001 ein Sonderheft der angesehen Zeitschrift Toplumbilim zum The-
ma Musik und kulturelle Identitét in der Tiirkei.

32



218 Musik und soziale Identitdten

einer einheitlichen und »rein tiirkischen< Sprache und in die Schaffung einer
nationalen Geschichte und Kultur, eines Ursprungsmythos und damit verbun-
den der Idee eines urspriinglich >reinenc tiirkischen Volkes.”

Mit dem auftkommenden tiirkischen Nationalismus war gegen Ende des 19.
Jahrhunderts auch die Idee entstanden, die anatolische Volksmusik — zuvor un-
ter gebildeten Osmanen meist ignoriert und als primitiv verachtet — sei die echte
stiirkische Musik« und stiinde in dieser Hinsicht im Gegensatz zur >fremden< os-
manischen Musik.** Ziya Gokalp widmete diesem Gedanken ebenfalls ein eige-
nes Kapitel.”> Um diese tatséchlich noch weithin unbekannte tiirkische Volksmu-
sik¢ tiberhaupt kennenzulernen, begannen Istanbuler Musiker wie Musa Siireyya,
Ahmet Cevdet und Necip Asim ab 1915 damit, auf Reisen nach Anatolien gezielt
Volkslieder zu sammeln. Mit der Griindung der Tiirkischen Republik weitete
sich diese Forschungs- und Sammeltitigkeit stark aus.’® Parallel zu diesen rei-

31924 entstand an der Istanbuler Universitit unter der Leitung von Kopriilizade Mehmed

Fuat (1890-1965), dem spéteren Prof. Dr. Mehmed Fuad Kopriilii, ein >Turkologisches In-
stitut« (Tuirkiyat Enstitiisii), im Jahr darauf in Ankara ein erstes ethnographisches Museum,
im Jahr 1927 die >Gesellschaft fiir Anatolische Volkskunde« (Anadolu Halk Bilgisi
Dernegi). Ab 1932 dréngte die staatliche »>Tiirkische Sprachgesellschaft« (Tiirk Dil Kurumu)
auf die Abschaffung der im Tiirkischen gebrduchlichen arabischen und iranischen Worter
und grammatischen Formen und auf ihre Ersetzung durch angebliche oder tatsdchliche alt-
tiirkische. Arzu Oztiirkmen (1998): Tiirkiye'de Folklor ve Milliyet¢ilik, Istanbul: Iletigim;
M.Sakir Ulkiitasir (Hrsg.)(1973): Tiirkiye 'de Folklor ve Etnografya Calismalar:, Ankara.
Biilent Aksoy (1989): Is the Question of the Origin of Turkish Music not redundant?, in:
Turkish Musical Quarterly, 2, Nr. 4; Siileyman Senel (Hrsg.)(2000): Béla Bartok’un Tiirk
Halk Miizigi Calismalar1 igindeki Yeri, in: Tiirkive've Gelisin 60. Yildéniimii Amsina. Béla
Bartok Paneli Bildirileri, Istanbul: Pan, S. 26-36.
 Ziya Gokalp (1923).
® Das 1917 gegriindete Istanbuler Konservatorium, dessen Leitung Musa Siireyya iibernom-
men hatte, bildete nun eine eigene Fachgruppe zur Erforschung von Volksmusik (Folklor
Inceleme ve Degerlendirme Heyeti), die eine Serie von Forschungsreisen unternahm und
die dabei aufgenommenen bzw. transkribierten Volkslieder in groen Sammelbanden he-
rausgab. Musa Siireyya hatte vorher, 1910-1915, in Deutschland Musik studiert. Notenaus-
gaben (1926-1931): Yurdumuzun Nagmeleri, Istanbul: Anadolu Halk Sarkilari, Istanbul
Belediyesi Konservatuar Nesriyatindan, Bd. 1-2 (1926), Bd. 3-4 (1927), Bd. 5 (1927), Bd.
6-7 (1928), Bd. 8-12 (1929); Bd. 13 (1930), Bd. 14 (1931); Mahmut Ragip
[Gazimihal](1929): Sarki Anadolu Tiirkiileri ve Oyunlari. Istanbul Konservatuar: Folklor
Hey’eti’nin dordiincii Tetkik Seyahati Miinasebetiyle, Istanbul: Evkaf; Vergl. Siileyman
Senel (Hrsg.)(2000); Siileyman Senel (1994); Ating Emnalar (1998): Tiim Yonleriyle Tiirk
Halk Miizigi ve Nazariyati, Izmir: Ege Universitesi Basimevi, S. 40ff. Auch andere For-
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nen Liedersammlungen beschiftigten sich tlirkische Musikwissenschaftler wie
Mahmud Ragib Gazimihal (1900-1961) mit der Suche nach den zentralasiati-
schen Wurzeln der tiirkischen Musik.”’” Die saz erschien nun als Nachfahre der
zentralasiatischen Laute kopuz, die Spieligeige (kabak) kemane als Nachfahre
der dhnlich gebauten zentralasiatischen ik/ig. Unter Einfluss der sogenannten
ySonnensprachtheorie« (giines dil teorisi), nach der Vorformen der tiirkischen
Sprache eine Ursprache der Menschheit dargestellt hitten, suchten die Musikfor-
scher in Anatolien nach Pentatonik, die als vergleichbar fundamentale melodische
Grundsubstanz der Menschheit angesehen wurde.*®

Mit der Einladung des »>Volkshauses< Ankara an den prominenten
ungarischen Volksliedforscher und Komponisten Béla Bartok im Jahre 1936
begann eine Verlagerung der Volksliedforschung von Istanbul nach Ankara.
Auch Barték war vor allem an der zentralasiatischen Herkunft anatolischer
Musik interessiert, auBerdem an Gemeinsamkeiten mit ungarischer Musik, die
er zuvor bereits mit Volksmusik der Tscheremissen/Mari sowie jener der Turk-
Tartaren der Kazan-Region verglichen hatte.*

scher unternahmen in den ersten Jahrzehnten der Tirkischen Republik dhnliche Reisen,
etwa Sadi Yaver Ataman (1906-1994), der bis 1930 am Konservatorium sowie am Istan-
buler Turkologie-Institut studiert hatte, oder Vahid Lutfi Salct. Siilleyman Senel (1995):
Sadi Yaver Ataman, Istanbul: Eigenverlag; Vahid Lutfi Salci (1938): Gizli Halk Musikisi ve
Tiirk Mustikisi'nde Armoni Meseleleri, Istanbul: Numune, Nachdruck (1995) Istanbul: Puhu.
Gazimihal studierte ab 1921 in Berlin Geige, Klavier und Musiktheorie, 1925 war er in Istan-
bul, ab 1926 an der Pariser Schola Cantorum. Schriften: Mahmut Ragip [Gazimihal] (1925):
Apergus préliminaires sur ’origine asiatique de quelques instruments turque, in: Bilten Inst.
za prousavanje folklora sarajevo, 3, Sarajevo; Mahmut Ragip [Gazimihal](1928): Anadolu
Tiirkiileri ve Musiki Istikbalimiz, Istanbul; Mahmut Ragip Gazimihal (1958): Asya ve Ana-
dolu Kaynaklerinda Iklig, Ankara; Mahmut Ragip Gazimihal (1975): Ulkelerde Kopuz ve
Tezeneli Sazlarumiz, Ankara. Eine umfassende Bibliographie der Schriften Gazimihals fin-
det sich in: L. Picken (1975); siche auch A. Emnalar (1998), S. 820-822; Behar (1987),
S. 99.

Ahmet Adnan Saygun (1936): Tiirk Halk Musikisinde Pentatonizm, Istanbul: Niimune
Basimevi; Mahmut Ragip Gazimihal (1936): Tiirk Halk Musikilerinin Tonal Hususiyetleri Me-
selesi, Istanbul: Niimune Matbaasi; Ferruh Arsunar (1937): Tunceli-Dersim Halk Tiirkiileri ve
Pentatonik, Istanbul: Resimli Ay Matbaasi.

Wihrend seiner kurzen Feldforschung in der Siidtiirkei (bei Adana) unter Begleitung der
Komponisten Ahmad Adnan Saygun, Ulvi Cemal Erkin und Necil Kazim Akses suchte Bartok
vor allem bei turkmenischen Yoriik-Nomaden nach besonders >archaischer< Musik. Laszlo
Vikar, A. Adnan Saygun (1976): Béla Barték’s Folk Music Research in Turkey, Budapest:
Akadémia Kiadd; Béla Bartok (1976): Turkish Folk Music from Asia Minor, Benjamin
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Angeregt durch die Begegnung mit Bartok, der in Ankara auch drei
Vortrdge gehalten hatte, entstand 1937 am dort neu gegriindeten
Konservatorium unter Leitung von Muzaffer Sarisézen (1899-1963) ein
eigenes Volksmusikarchiv. Nach dem Vorbild der Forscher des Istanbuler
Konservatoriums unternahm Sarisdzen, teilweise gemeinsam mit Halil Bedii
Yonetken (1899-1968), Gazimihal, Cevat Memduh Altar und Mithat Fenmen,
zwischen 1937 und 1952 insgesamt neun Feldforschungsreisen, in deren
Verlauf gut 10 000 Melodien in Tonaufnahmen gesammelt und teilweise
transkribiert wurden.*

Bis heute sind Volkskunde und Volksliedforschung in der Tiirkei
angesehene und institutionell gut ausgebaute Forschungsrichtungen,*' und die
Feldforschung, das personliche Sammeln (derleme) >authentischer« Volkslieder
in einem anatolischen Dorf, ist unter tiirkischen Musikern hoch geachtet. ** Die
in Hannover lebende bekannte Volksmusik-Singerin Giiler Duman berichtet:

Als ich 1996 im Urlaub nach Tekirdag gefahren bin, habe ich eine Familie
aus Gaziantep kennen gelernt. Da war beispielsweise ein alter Mann, der ge-
sungen hat. Diese Lieder habe ich aufgenommen, etwas korrigiert und

Suchoff (Hrsg.), Princeton University; Béla Bartok (1953): Auf Volkslied-Forschungsfahrt
in der Tiirkei, in: Heinrich Lindlar (Hrsg.): Musik der Zeit, Bd. 3, Bonn: Boosey & Hawkes,
S. 23-26; Ahmet Adnan Saygun (1951): Bartok in Turkey, in: The Musical Quaterly, No.
37, S. 5. Von Saygun gesammelte Aufnahmen finden sich auf der CD Béla Bartok: Turkish
Folk Music Collection (Hungaroton, 1996) sowie auf der LP Collection Universelle de Musi-
que Populaire Enregistrée, Disque II: Asie & Esquimaux (Archives Internationales de Musi-
que Populaire, 1984), nach Aufnahmen des Konservatoriums Istanbul von 1938/39.

* Necati Gedikli (1999): Ege Bolgesi Halk Musikisi Calismalarma Toplu bir Bakis, in:
Necati Gedikli (1999): Bilimselligin Merceginde Geleneksel Musikilerimiz ve Sorunlari,
Izmir: Ege Universitesi, S. 35-50; Siileyman Senel (1994); Coskun El¢i (1997): Muzaffer
Sarisozen. Hayati, Eserleri ve Calismalari. Ankara: T.C. Kiiltir Bakanlig1 Yayinlart (Nr.
1962); Cem Behar (1987); Halil Bedi Yonetken (1966): Derleme Notlari, Istanbul: Orkestra
Yaymlart (Nachdrucke von Zeitungsartikeln der 40er Jahre). Eine Bibliographie von Halil
Bedi Yonetken findet sich bei Veysel Arseven (1969): Halil Bedi Yonetken’in Bibliyogra-
fyast, in: Filharmoni, Nr. 42-43, S.99-102, Nr. 44, S. 17-21. Sieche auch Sadi Yaver
Ataman (1938): Anadolu Halk Sazlari, Istanbul: Burhaneddin Matbaasi. In Istanbul wurde
die Volksliedforschung erst in den 1950er Jahren wieder intensiviert, Leiter einer Forschungs-
gruppe am Konservatorium (Folklor Inceleme ve Degerleme Kurulu) war Sadi Yaver Ataman
geworden Siileyman Senel (1995).

1 Zu zeitgendssischen Volksliedforschern der Tiirkei siche Emnalar (1998), S. 747-930.

*2 »Man braucht etwa ein Jahr zur Vorbereitung einer Kassette, davon neun Monate Forschen
und Repertoire machen.« (Yilmaz Celik, Basel) Kenan Tifil (1998), S. 20.
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werde sie [in Konzerten und auf Kassetten] auch singen. Man muss aber
noch recherchieren, von wem dieses Lied stammt oder ob es anonym ist.
Das sind sehr wichtige Dinge, wenn man Feldforschung machen will. Man
muss es in der authentischen Form in Noten festhalten — die eigene Inter-
pretation kann man spdter ergénzen, aber erst mal die Authentizitdt bewah-
ren. AnschlieBend schickt man es zum TRT [...] Bevor ich hierher [nach
Deutschland] gekommen bin, bin ich immer in den Schulferien losgezogen.
Wir haben Recorder mit ausreichend Batterien mitgenommen und haben
auch sehr schone Lieder gefunden.®

Sabri Uysal, geboren 1959 in Amasya/Mersin, derzeit als Musiker in Kdln le-
bend, erldutert die Arbeit des Ankaraer Folklore-Instituts:

Ich hatte [Ende der 1970er Jahre] gehort, dass es in Ankara ein Folklorein-
stitut gab, und dort wurde ein Volkstanz- und Volksmusikforscher ge-
braucht. [...] 1980 bin ich als Musikforscher in dieses Institut eingestiegen,
bis 1986, als ich nach Deutschland kam. Es gibt dort Abteilungen fiir alles,
was unter den Begriff Volkskultur fillt: Volksliteratur, Volkstheater,
Volkstanz, Volkslieder, Volkstidnze, Handarbeit und traditionelle Textilar-
beit usw. Es gab einen Jahresplan, wo wir in einem Jahr alle Regionen der
Tiirkei unter einem Schwerpunktthema untersuchen sollten, sammeln, ar-
chivieren und dokumentieren.

In Deutschland von der Mdglichkeit zu solchen Feldforschungen abgeschnit-
ten, setzte Uysal seine Forschungen unter neuer Zielsetzung fort und promo-
vierte im Jahr 2000 an der Universitidt Dortmund mit einer Arbeit iiber tiirki-
sche Musik in Nordrhein-Westfalen.**

Dabei ist Musikern wie Forschern durchaus bewusst, dass die Moglichkei-

ten, auf Feldforschungen noch unbekannte >authentische« Volkslieder zu fin-

den, heute nahezu erschopft sind.

Was ist passiert: Fernseher kamen in die Dorfer, und vorbei war es mit der
Authentizitdt. [...] Es gibt bestimmt nur noch sehr wenige Dorfer, die noch
unberiihrt sind, wo man noch mit den ganz alten Instrumenten aus be-
stimmten Fruchtschalen oder dhnlichem spielt. [...] Es gibt auch Dérfer, die
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Interview mit Giiler Duman.

# Uysal (1999/2001). Interview mit Sabri Uysal.
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immer noch keinen Strom haben, aber an die kommt man auch nicht so
leicht ran.*

Fiir tiirkische Volksmusiker ist der Begriff »authentisch« (ofantik) nach wie vor
von hochster Bedeutung, und die meisten tiirkischen Volksmusiker auch in
Deutschland sehen ihr Ziel darin, Volksmusik zu bearbeiten, ohne diese Au-
thentizitét zu zerstoren. In Frankfurt existierte im Jahr 1999 sogar eine Volksmu-
sik-Gruppe namens Otantik. Prominente baglama-Spieler der Tirkei, etwa Erol
Parlak oder Erdal Erzincan, zeigen heute eine eigenartige Kombination von
Bemiihen um Authentizitit und modernem Virtuosentum. (siche Kapitel IV 3).

3.2 Asik

Hatte die frithe Volksliedforschung in der Tiirkei die theoretischen und
praktischen Grundlagen einer nationalen tiirkischen Volksmusik gelegt, so
wurde ab den 1930er Jahren mit deren konkreter Durchsetzung begonnen. Ab
1932 wurden in vielen tlirkischen Stidten sogenannte Volkshéuser (halk evieri)
gegriindet, staatliche Kulturzentren, in denen westliche Musik, aber auch tiirki-
sche Volksmusik, insbesondere die baglama, gefordert wurde.*® Als geeignete
Représentanten nationaler tlirkischer Volksmusik galten in dieser Zeit zunéchst
die sogenannten dsik bzw. ozan, die Dichter-Singer Zentral- und Ostanatoliens.
Im Vordergrund der dsik-Kunst standen zweifellos die Texte, die Anfang des
20. Jahrhunderts als die gesuchte tiirkische Nationaldichtung erschienen.”’ In

% Interview mit Giiler Duman.

Bis 1944 druckten die Volkshduser insgesamt an die 500 Biicher und Broschiiren, darunter
auch Forschungsberichte {iber Volksmusik, beispielsweise die drei Vortrdge von Bartdok in
Ankara (Bela Bartok, 1937: Halk Miizigi Hakkinda, ti¢ konferans, Ankara: Ankara Halkevi,
Ulkiitagir, 1973, S. 58-73) oder Notenausgaben der gesammelten Volkslieder. Die Volks-
hiuser wurden 1951 geschlossen, 1960 als >Tiirkische Kulturvereine«< (Tiirk Kiiltiir Der-
nekleri) wiedergegriindet und firmierten ab 1963 dann wieder unter ihrem alten Namen,
allerdings ohne grof8e Wirkung. In vielen deutschen Stédten entstanden in den 1980er Jah-
ren Vereine, die sich ebenfalls »Volkshéuser« (Halk Evi) nannten, und die damit an die
Kulturzentren ankniipften. In der Tiirkei betrieben in den 1960er Jahren weitere private und
staatliche Einrichtungen der Volksliedforschung und -pflege, beispielsweise 1966 das »Na-
tionale Folklore-Institut« (Milli Folklor Enstitiisti, 1972 umbenannt in Milli Folklor
Arastirma Dairesi Baskanligr). Ab 1970 existierte HAGEM (Halk Kiiltiirlerini Arastirma
ve Gelistirme Genel Miidiirliigii, Amt fir Forschung und Entwicklung von Volkskultur,
dem Kulturministerium unterstellt).

Schon 1911 hatte sich der Literaturwissenschaftler Mehmet Fuat Kopriilii, der spatere Lei-
ter des Istanbuler Turkologie-Instituts, mit diesen befasst. Fuat Kopriiliis (1929) erstes
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Ost- und Zentralanatolien, wo bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts das Analpha-
betentum besonders hoch lag, waren die wandernden dsik vor der Einfithrung
von Radio und Fernsehen oft die einzige Quelle fiir Nachrichten und Ge-
schichten aus entfernten Gegenden. Besonders in der politisch aufgeheizten
Zeit Ende der 1960er Jahre verfassten viele dsik sozialkritische und politisch
linksorientierte Liedertexte, was vielen von ihnen Konflikte mit tiirkischen
Sicherheitskréften eintrug. Daneben waren die meisten dgsik allerdings auch
Aleviten — das Wort dsik bedeutet wortlich »Liebender< und bezieht sich auf die
Liebe zu Ali und zu Gott (siehe Kapitel III, Abschnitt 5.1). In den alevitischen
Dorfern Anatoliens waren die dsik neben den geistlichen Fiihrern, den dede,
die wichtigsten Vermittler religiéser Uberlieferungen.

Buch zu diesem Thema war XIX Asur Sazsairlerinden Erzurumlu Emrah, Istanbul: Evkaf,
spiter folgte Tiirk Sazsairleri Antolojisi in 13 Béinden (1930-1940) (Fuat Ozdemir (1999):
Fuat Képriilii 'niin Tiirk Saz Sairleri tizerindeki Calismalari, Ankara: T. C. Kiiltiir Bakanligi
Yayinlari: 2288, Kiiltiir Eserleri Dizisi: 244). Zur Musik der dsik siehe: Yildiray Erdener
(1995): The Song Contests of Turkish Minstrels. Improvised Poetry Sung to Traditional
Music, New York: Garland; Ozan Nagari (Hrsg.)(1995): Anadolu Kiiltiirii ve Ozanlarimiz,
Ankara: Halk Ozanlar1 Kiiltiir Dernegi; Ursula Reinhard, Tiago de Oliveira Pinto (1989);
Kurt Reinhard (1975): Bemerkungen zu den asik, den Volkssédngern der Tiirkei, in: Asian
Music VI, S. 189-206. Tatséchlich scheint die Tradition der dsik alt zu sein. Der Begriff
dsik ist etwa seit dem 15. Jahrhundert bekannt, die dlteste erhaltene Quelle fiir dsik-Ge-
dichte stammt aus dem 16. Jahrhundert, die fritheste Notenaufzeichnung findet sich in der
Sammlung von Ali Ufki, Mitte des 17. Jahrhunderts. Ursula Reinhard (1992): Ist die Tiirki-
sche Volksmusik iiber die Jahrhunderte konstant geblieben?, in: [V Milletlerarasi Tiirk
Halk Kiiltiirii Kongresi Bildirileri, Bd. 111, Ankara: Ofset Repromat Matbaasi, S. 213-225,
S. 217, unternahm den Versuch, diese historischen Noten von einigen in Berlin lebenden
Sangern und dsik nachspielen zu lassen (Asik Sah Turna, Asik Kemteri, Seyfettin Agdasan
und Hasan Kuzu), die mit den unverzierten Kernmelodien jedoch wenig anzufangen wuss-
ten. Im Repertoire der dsik des 20. Jahrhunderts finden sich zahlreiche miindlich iiberlie-
ferte Lieder fritherer Dichtersdnger wie Pir Sultan Abdal und Karacaoglan (beide 16. Jahr-
hundert) oder Yunus Emre (14. Jahrhundert). Im Gegensatz zu den Texten ist die Musik der
dsik eher einfach gebaut und wird meist aus miindlich iberlieferten Gerilistmelodien ent-
wickelt, sogenannten makam (nicht zu verwechseln mit dem gleichnamigen Modal-Kon-
zept der osmanisch-tiirkischen Kunstmusik). Viele solcher makam sind aus kleineren, im-
mer wiederkehrenden Melodie-Bausteinen zusammengesetzt. Im Aufbau vieler dsik-Lieder
wird oft eine kurze Melodie dreimal wiederholt, darauf folgt dann eine neue, etwas langere
Melodielinie. Die meisten dgik begleiten sich auf groBlen saz, sogenannten divan sazi oder
meydan sazi, meist gestimmt in kara diizen oder bozuk diizen (la — re — sol). Ebenso wie
viele Melodien ist auch die Instrumentalbegleitung meist aus festen Grundformeln zusam-
mengesetzt.
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Waren die dsik frilherer Tage in der Regel lediglich regional bekannt
gewesen, so stiegen in den 1930er und 1940er Jahren einige zu landesweiter
Prominenz auf. Bereits 1931 hatte in Sivas erstmals ein groBBeres dsik-Festival
stattgefunden, ein zweites folgte 1938 in Bayburt. Auch in den Volkshdusern
(halk evleri), wohin viele dsik zum Vorspielen eingeladen wurden, erreichten
sie eine ihnen zuvor kaum erreichbare Breitenwirkung, ein Effekt, der durch
die Griindung des Rundfunks von Ankara 1939 noch verstirkt wurde.”® Sanger
wie Asik Veysel (1894-1975), Feyzullah Cinar (gestorben 1983), Daimi
(gestorben 1980) oder Davut Sular1 (gestorben um 1980) gelten heute als
Klassiker der tiirkischen Volksmusik.*

Hatten anatolische dgsik schon frilh sozialen Problemen aller Art eine
Stimme gegeben, so griffen in der Tiirkei seit den 1960er Jahren viele auch das
Thema der >Gastarbeiter< in Westeuropa auf, (siche Kapitel 1 2.1). Seit den
1960er Jahren kamen einzelne dsik nach Deutschland: Ozan Metin Tiirk6z aus
Kayseri 1962 als Arbeiter fiir Ford nach Deutschland, heute lebt er in Koln;
Asik Mizrap kam 1968 wihrend einer Tournee mit Daimi, Feyzullah Cinar und
anderen nach Koln und blieb als Bergarbeiter in Witten, und die blinde
Séngerin Sahturna kam 1975 fiir eine Augenoperation und blieb aus politischen
Griinden, nach 1980 wurde sie von den tiirkischen Behdrden ausgebiirgert.”’

* Trene Markoff (1986b): The Role of Expressive Culture in the Demystification of a Secret

Sect of Islam: The Case of the Alevis of Turkey, World of Music, 28, 3, S. 42-54.

Seit 1966 findet alljahrlich in Sivas ein regelméafiges dsik-Festival statt, dass von Jahr zu Jahr

groBere offentliche Aufmerksamkeit findet. So wurde Asik Murat Cobanoglu erst durch seine

Preise bei Festivals ab 1966 bekannt, es folgten Auftritte im Rundfunk, spéter Fernsehen, heute

tragt er, ebenso wie Agik Seref Tasliova den Titel »Staatskiinstler< (devlet sanatkdr).

% Nedim Hazar (1998), S.285-297; Interview mit Asik Mizrap; Sah Turna: Giin giines
kucaklallak (Akbas, 2000); dies.: Acilar Birgiin Bal olur (Diyar, 1998); dies.: Baris
Analar (Ozdiyar, ca. 1996), dies. mit Ozan [liar: Tehlikede (Minareci, ca Ende
80er); Ozan [lahturna (1998): Sakiyan Turna Sahturna, Istanbul: Can Yayinlari;
Ozan Nagari (Hrsg.)(1995): Anadolu Kiiltiirii ve Ozanlarimiz, Ankara: Halk Ozanlar
Kiiltiir Dernegi, S. 325-326; Ursula Reinhard, Max Peter Baumann (1985): Sah Turna, in:
Musik der Tiirken in Berlin, Kassel, S. 62-94; Interview mit [Jahturna. Weitere
in Deutschland lebende dsik sind beispielsweise Riza Arslandogan (Stuttgart), Asik
Garip Ali (Miinchen), Asik Alican (Schwerte), Kemteri (Ibrahim Alkan, Berlin) sowie viele
weitere mehr. Kassetten: Riza Arslandogan: Riza Arslandogan 8 (Harika, 1980er); Riza
Arslandogan: Taze Karlar (Tiurkiila, 1980er); Asik Garip Ali: Biwrakin Benim Tiirkiye'm
(Minareci, 1980er); Ozan Kemteri: Cikar Diinyas: (Net Ses, 1980er). Weitere in
Deutschland lebende dsik: Hasan Simsek (Dertli Simsek aus Adana); Muharrem Yazicioglu
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Auch in Deutschland spiegelte sich die aktuelle Lebenssituation in den Lie-
dern der dsik wieder (siehe Kapitel 1 2.1), spéter 6ffneten sich die Themen,
Kemteri etwa verfasste im Auftrag deutscher Musikethnologen ein Lied an den
(damals) Regierenden Biirgermeister von Berlin (Sehr geehrter Herr Diepgen,
finden Sie eine Losung / Sayin Diepgen bir ¢are bul!), in dem er diesen zum
Erhalt des — inzwischen dennoch geschlossenen — >Internationalen Instituts fiir
Traditionelle Musik¢ aufrief, ein aktuelles Lied beschreibt einen Angriff von
Skinheads. Sahturna sang unter anderem iiber Umweltprobleme und Atomwaf-
fen.

Noch in den 1980er Jahren fanden in Deutschland Konzerte mit dsik statt, in
Berlin existierte kurzzeitig sogar eine >Vereinigung der Volkssinger< (Asik
Dernegi), die allerdings wegen Streitigkeiten, wer genau sich nun dsik nennen
diirfe, bald wieder zerbrach.”' Im Laufe der 1990er Jahre jedoch kam in der
Tiirkei und in der Diaspora die Kunst der dsik auler Mode. Tiirkdz: »Erst ka-
men die Videos, dann die Satellitenschiisseln — und vorbei war’s mit uns
asik.«*

Alle mir bekannten dsik in Deutschland gehdren der ersten Migrantengene-
ration an, nirgends horte ich von jlingeren. Konzerte mit dsik sind heute sehr
selten geworden, viele der Sénger engagieren sich in den alevitischen Verei-
nen, die in den 1990er Jahren aufstiegen, andere leben zuriickgezogen und sin-
gen nur noch gelegentlich fiir Freunde. Hier und da finden sich noch Rudi-
mente ihrer grofBeren Zeit, etwa im Namen eines Kassettenladens in Berlin-
Kreuzberg, »Ozan Kasetcilik«.

aus Malatya lebte 1966 bis 1974 als Arbeiter in Berlin (Ozan Nagari, 1995). N. Hazar
(1998) nennt weiterhin Asik Haydar Korkmaz, Asik Seyfili, Ali Sultan und Dervis Can. In
der Antologie von Giirani Dogan (1995): Bal Cigekleri, Antalya: Akdeniz, finden sich Port-
raits und Gedichte der folgenden in Deutschland lebenden alevitischen Dichter und dsik:
Dost Bakir (Wuppertal), Abdal Pir Hiinkar (Duisburg), Nail Yildirim (Saarbriicken), Can
Ahmet (Remscheid), Seyyid Ali (Marl), Halil Nizami (Niirnberg), Ali Yakar (Nordrhein-
Westfalen), Asik Mizrap (Witten), Glirani Dogan (0.A.), Ozan Derya (Miinchen,
Augsburg), Cafer Coskun (Hamburg), Sevket Civan (Niirnberg), Sefil Hiiseyin (Berlin),
Asik Yarli (Koln, Neuss), Dermani (Saarland), Celal (0.A.), Hiiseyin Kilig¢ (Kassel),
Yarebiilbiil (0.A.), Asik Ali Kabaday1 (Bergisch Gladbach, Merkt/Uysal, 1997, S. 246f).

In Ahlen (Ruhrgebiet) wurde offenbar versucht, ein dsik-Kaffeehaus zu etablieren (Halil
Antepli: Almanya’da » Asik« kahvehaneleri, in: Hiirriyet, 10.1.1996).

32 Hazar (1998), S. 285f.
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Ein gewisses Nachleben hat die Tradition der dsik heute durch politische Lie-
dermacher, und zwar sowohl durch solche der politischen Rechten wie durch
solche der Linken. Extrem-nationalistische Organisationen wie die »Tiirkische
Foderation< (hFoderation der Demokratisch-Idealistischen Tiirkischen Vereine
in Europa< / Avrupa Demokratik Ulkiicii Tiirk Dernekleri Federasyonu,
ADUTDF) kniipfen dabei am direktesten an das nationalistische Verstindnis
der dsik in den 1930er Jahren an. Um Assoziationen mit Aleviten zu vermeiden
und die zentralasiatische Herkunft zu betonen, sprechen rechte Politiker und
Kiinstler allerdings stets von ozan. Auf den Veranstaltungen rechter Organi-
sationen dominieren vor allem Symbole wie Fahnen — oft von iiberdimensio-
naler GroBe und in groBer Anzahl — auch Abbildungen einer Moschee mit
Halbmond oder stilisierte Handzeichen eines Grauen Wolfes, daneben grofie
Fotos von Atatiirk, von Alparslan Tiirkes, dem Griinder der >Partei der natio-
nalistischen Bewegung« (MHP), sowie von aktuellen Fiihrern der Bewegung.
Auch die auftretenden Sénger umgeben sich regelmifBig demonstrativ mit sol-
chen Symbolen, griilBen mit dem Handzeichen der »Grauen Wolfe« ins Publi-
kum, schwingen Fahnen oder singen Hymnen auf Tiirkes. Die Musik selbst
jedoch ist eindeutig aus der dsik-Tradition abgeleitet, viele Lieder stammen
von Asik Veysel oder Pir Sultan Abdal, wobei selbst alevitisch-religiose Lieder
ohne Textverdnderungen gesungen werden. Bei einer Veranstaltung der »Tiir-
kischen Foderation< Nordrhein-Westfalen am 25. Mai 1999 in einem Bottroper
Hochzeitssalon horte ich von Sdngern wie Ozan Cafer Altun (Remscheid) oder
Can Ercan (Frankfurt am Main) unter anderem die Lieder Hudey Hudey Hudey,
Otme Biilbiil Otme oder Sivas Elerinden, das von Aleviten als Anklage gegen
islamistische Gewalt verstanden wiirde (siche unten, S. 291ff.). Der bekannte-
ste der rechts-nationalistischen ozan ist Ozan Arif aus Frankfurt am Main,
selbst er jedoch wird auBBerhalb politisch rechter Kreise kaum gehort, anders als
viele allgemein angesehene dsik und anders als alevitische oder politisch links
engagierte Singer. Auch Volkstanzgruppen gehdren im Ubrigen zum stan-
dardmiBigen Abendprogramm von Veranstaltungen der »Grauen Wolfe<, wo-
bei zur Betonung des pantiirkischen Anspruches oft aserbaidschanische Téanze
eingeschlossen werden.
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In der politischen Linken dagegen ist die Weiterfiihrung der sozialkritischen
Tradition der dsik durch musikalische Konsequenzen aus der linken Forderung
nach internationaler Solidaritit gebrochen. Spétestens seit den 1960er Jahren
waren die Lieder von Pir Sultan Abdal in der tiirkischen Offentlichkeit poli-
tisch links besetzt und wurden von allen linken Parteien und Kiinstlern entspre-
chend eingesetzt. Besonders nach dem Militirputsch im September 1980 waren
dann viele linke Liedermacher ins Exil nach Europa gegangen, wo sie oft ge-
meinsam mit >solidarischen Linken< der Aufnahmeldnder neue musikalische
Wege suchten (siehe Kapitel I, Abschnitt 4.1). Nachdem in der Tiirkei Mitte
der 1980er Jahre die harte politische Druckwelle des Militdrputsches abgeebbt
war, traten auch dort allmdhlich wieder linke politische Liedermacher auf,
deren Lieder man nun 6zgiin miizik (>eigene Musik<) nannte. Musikalisch
reichte ihre Bandbreite von der Tradition der dsik bis zu Songs im Stil von Bob
Dylan. Ende der 1980er Jahre geriet die kommerziell immer erfolgreichere
ozgiin miizik mehr und mehr unter den Einfluss der arabesk-Musik. Als
Stilbezeichnung ist ozgiin miizik daher heute aullerordentlich unklar:

Wir machen tiirkische und kurdische Volksmusik, ozgiin miizik. Wir machen
auch Lieder in Richtung Rock, Blues, das kann man vielleicht auch ozgiin
nennen, mit E-Gitarre, baglama und Keyboard.”

Einzelne politische Volkssédnger sind heute vor allem in kurdisch-nationalisti-
schen Kreisen populir, etwa Ali Asker (Metz, Frankreich)™* oder besonders der
Ende 2000 in Paris verstorbene Ahmet Kaya. Daneben existiert eine Reihe
links engagierter Bands mit starkem Volksmusik-Anteil, in Berlin beispiels-
weise die Gruppe Omayra am gleichnamigen internationalen Jugendkulturzen-
trum (Besetzung: Gitarre, zwei saz, ein Singer, eine Séngerin). Die Gruppe tritt
auf bei Feiern zum 1. Mai, Veranstaltungen der DIDF-Jugend (Jugendorgani-
sation der >Foderation der demokratischen Arbeitervereine<) sowie bei anderen

> Interview mit Hiiseyin Sahin.

% Ali Asker, geboren 1954, stammt aus Tunceli. Ab 1967 sang er im Rundfunk Elazig, dann
in Kaffeehdusern, gemeinsam mit u. a. Mahzuni Serif, Feyzullah Cimar, Ali Ekber Cigek,
Mahmut Erdal. 1981 ging er, um dem Militdrdienst zu entgehen, nach Koéln, dann nach
Frankreich. (Interview mit Ali Asker); Oy Daglar (Ada, 1999); Bah¢emsin (Ada, 1997),
Fatsa Cocuk Korosu. Genglik Korosu. 1979-1980. ODTU — OTK Senlikleri (Ada, 1993).
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rantifaschistischen Organisationen¢, beispielsweise bei Biindnis 90/Den Grii-
nen oder bei der PDS.”

3.3 TRT, stiirkische Volksmusik< und >tlirkische Volkstanze«

Mit der Inbetriebnahme eines starken Rundfunksenders in Ankara 1939 begann
fiir die Volksmusik eine neue Situation. Ahnlich wie die dszk konnten hier auch
andere lokale Musiker (mahalli sanat¢i) vor beinahe landesweitem Publikum
auftreten, beispielsweise Volksmusiker wie Osman Pehlivan, Hisarli Ahmet
(1908-1984), Muharrem Ertas (1913-1984) oder Sadi Yaver Ataman.’® Stand
in den Anfangsjahren des Rundfunks Ankara noch westliche Musik klar im
Vordergrund,’’ so gewann Volksmusik ab Mitte der 1940er Jahre immer mehr
an Gewicht. 1940 hatte Mesut Cemil im Rundfunk damit begonnen, die zuvor
stets solistische osmanisch-tiirkische Kunstmusik erstmals mit groBen Choren
aufzufiihren (siehe Kapitel IV 2.1). Schon bald nahm der Chor im Programm
yLieder aus der Heimat« (Yurttan Sesler) auch Volkslieder auf. In der Sendung
»Wir lernen ein Volkslied« (Bir Halk Tiirkiisii Ogreniyoruz) wies der Volkslied-
sammler Muzaffer Sarisozen, ein Mitglied des Chores, diesen wochentlich
zwei Mal jeweils eine halbe Stunde in Volkslieder ein. 1947 griindete
Sarisézen am Rundfunk einen eigenen Volksmusikchor namens Yurttan Sesler,
der landesweit beriithmt wurde.”® 1953 gab es bereits einen gleichartigen Chor
am Rundfunk Izmir (Leiter: Mustafa Hogsu), ab 1954 am Rundfunk Istanbul

> Interview mit Mitgliedern der Gruppe (Ferhat, Servet Keskin, Murat, Haydar und Giilifer

Kaya) beim »Genglik Kiiltiir Festivali Gemeinsam Verdndern<, am 5.5.1999 in Leverkusen,
wo u. a. die Gruppe Mogollar, Rolly Brings sowie die Gewinner einer Reihe regionaler
Musik- und Tanzwettbewerbe auftraten.
% Siileyman Senel (1995).
" In den Jahren 1940-46 waren Musiksendungen folgendermaBen aufgeteilt: 36 Prozent
tiirkische, 64 Prozent westliche Musik, davon genauer: 30 Prozent tiirkische Kunstmusik, 6
Prozent Volksmusik; dagegen 34 Prozent westliche Unterhaltungsmusik und 30 Prozent
westliche Klassik (Uygur Kosabasoglu (1980): Sirket Telsizinden Devlet Radyosuna,
Ankara: A. U. Siyasal Bilgiler Fakiiltesi yayini, S. 216, zitiert nach Peyami Celikcan, 1996,
S. 94).
Viele Solisten und Instrumentalisten dieses Ensembles stiegen spéter zu den bekanntesten
Protagonisten der immer populdreren tiirkischen Volksmusik auf: Neriman Altindag,
Muzaffer Akgiin, Sar1 Recep, ab 1953 vor allem Nida Tiifekgi (1926-1993), ab 1960 Cemil
Demirsipahli (geb 1933). Coskun El¢i (1997); Niyazi Yilmaz (1996): Tiirk Halk Miiziginin
Kurucu Hocasi Muzaffer Sarisézen, Ankara: Ocak; Muzaffer Sarisézen (1952): Yurttan
Sesler, Ankara: Akin (Sammlung mit 86 Stiicken); Markoff (1986b), S. 36f.
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Abbildung 27 — Beginn eines semah-Liedes in einer Notenausgabe des TRT. Oben links ist die
TRT-Repertoirenummer (1603) angegeben, als Zeichen, dass dieses Lied in dieser
Transkription von einer offiziellen Volksliedkommission angenommen wurde; darunter das
Datum dieser Kommissionsuntersuchung (26. September 1977), die Herkunftsregion des
Liedes (Divrik), die Gewihrsperson bzw. der Komponist/Dichter (Mahmut Erdal);
Metronomangabe (152). Oben rechts stehen der Name des Feldforschers (Nida Tiifekgi), das
Datum der Feldforschung (14. Januar 1970) sowie der Transkribent (Nida Tiifekgi).
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(Leiter: Ahmet Yamaci). 1950 griindete Sadi Yaver Ataman am Rundfunk
Istanbul das ebenfalls dhnliche Ensemble »Vokal- und Instrumentalvereinigung
Melodien der Heimat< (Memleket Havalar: Ses ve Saz Birligi).”’ In den 1960er
und -70er Jahren waren am Istanbuler Rundfunk vor allem Neriman und Nida
Tiifekgi einflussreich, als Chorleiter, Solisten und vor allem als Lehrer, ab 1976
auch am neugegriindeten Staatlichen Konservatorium der Technischen Univer-
sitit Istanbul.® Mit der Deregulierung des Rundfunk- und Fernsehmarktes in
der Tiirkei in den 1990er Jahren endete das Monopol der staatlichen tiirkischen
Rundfunk- und Fernsehanstalt TRT und mit ihm die kulturpolitisch bedingte
Dominanz von Volksmusik in den Medien: Privatsender bevorzugen seither
Popmusik. Zwar sind auch private Sender gesetzlich verpflichtet, tlirkische
Kunst- und Volksmusik zu spielen, sie kommen dieser Verpflichtung jedoch
lediglich in den Nacht- oder friithen Morgenstunden nach, wenn die Einschalt-
quoten ohnehin bei nahe Null liegen.

Als musikalische Grundlage fiir die neuen Volksmusikchore — und ebenfalls
fiir die mit ihnen verbundenen Volkstanzgruppen (siehe unten) — dienten die
Notenausgaben der Volksliedsammler.®' In den Notenarchiven des TRT besor-
gen sich Volksmusiker aus der ganzen Tiirkei auch heute noch ihre Repertoire-
kenntnisse, grof3e Kopiesétze gingen von hier an neugegriindete Rundfunksen-
der in anderen GroBstddte der Tiirkei sowie ab Ende der 1970er Jahre an die
neuen Konservatorien. Auch bei tiirkischen Musikern in Deutschland sind die
Volkslied-Notenausgaben des TRT allgegenwirtig, viele weitere sind letztlich
Abschriften davon. Abbildung 27 zeigt den Anfang eines alevitischen semah-
Liedes in einer Notenausgabe des TRT-Archivs.

Waren in den Feldforschungen der ersten Jahrzehnte der Tiirkischen Republik
neben Volksliedern auch regionale Volkstinze gesammelt worden, so bemiihte
sich seit den 1950er Jahren eine wachsende Zahl von Volkstanzorganisationen
darum, diese regionale Vielfalt in gemeinsamen Vorfithrungen landesweit be-

% Siileyman Senel (1995).

60 Neriman und Nida Tiifek¢i (1964): Memleket Tiirkiileri, Istanbul: Hakan.

%' Insbesondere Sarisdzens eigene Sammlungen wurde zum Grundstock des stetig anwach-
senden Rundfunkarchivs, das 1967 unter seinem neuen Leiter Giiltekin Oransay in die vier
Jahre zuvor gegriindete staatliche Rundfunk- und Fernsehanstalt TRT {ibernommen wurde.
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kannt zu machen.®> Der Begriff folklor, zu Beginn des 20. Jahrhunderts aus
dem Englischen fiir Volksliedforschung tibernommen, wurde dabei mehr und
mehr Synonym fiir »Volkstanz<. Seit Mitte der 1970er bestehen an den staatli-
chen Konservatorien der Tiirkei eigene Studiengénge fiir Volkstanz. Heute gibt
es neben offentlich geforderten Tanzfestivals auch einige staatliche Volkstanz-
Ensembles.”

1954 veranstaltete die »Yap1 ve Kredi-Bank« zu ihrem zehnten Bankjubi-
laum einen ersten nationalen Tanzwettbewerb, der dann unter dem Namen
Halk Oyunlar: Bayram: bis 1960 alljahrlich weitergefiihrt wurde. Erstmals
nahmen in dieser Zeit tiirkische Tanzgruppen auch an internationalen Tanz-
wettbewerben teil.** Wihrend der 1960er Jahre wuchs die Zahl und Beliebtheit
von Volkstanzgruppen weiter an, neben einigen Spezialzeitschriften wurde
auch eine Foderation von Tanzgruppen ins Leben gerufen (Tiirk Halk Oyunlart
Federasyonu). Insbesondere die Tanzwettbewerbe wurden im Laufe der 1960er
und 70er Jahre immer populdrer und trugen zur Ausbildung eines nationalen
Volkstanz-Repertoires bei.®> Auch in Europa finden heute regelmiBig Wett-

62 Beispielsweise die Tiirk Halk Oyunlarim Yayma ve Yasatma Tesisi, gegriindet u. a. von

Kazim Tagkent, Vedat Nedim Tor, Halil Bedii Yo6netken, Ahmet Kutsi Tecer, Adnan
Saygun, Muzaffer Sarisézen, Mahmud Ragip Gazimihal; Siehe Goktan Ay (1990):
Folklora Girig, Istanbul: Pan.

Charakteristisch fiir ganz Anatolien sind Gruppenténze, bei denen sich die Tanzer entweder
an den Hénden fassen oder einander die Arme auf die Schultern legen. Der am Rand tan-
zende Anfiihrer hilt dann oft ein Tuch in der freien Hand und winkt damit. Es lassen sich
grob folgende Stilregionen unterscheiden: Thrakien (hora, karsilama, sirto), Westanatolien
(zeybek), Siidanatolien (kasik oyunu), Zentral- und Siidostanatolien (halay), Ostanatolien
(bar), Schwarzmeerkiiste (horon, siche S. 212). Die Musik zu solchen Tanzen kommt in
den Doérfern meistens von davul und zurna (groe Trommel und Schalmei), gespielt wird
sie in der Regel von Roma, die sozial nur gering geachtet werden. Lediglich an der
Schwarzmeerkiiste werden Tinze, wie erwihnt, meist auf der kleinen Fidel kemence oder
auf dem Dudelsack fulum begleitet. Schlielich gibt es auch Tanzlieder, zu deren rhythmi-
scher Begleitung die Umstehenden einfach mit den Hénden klatschen. Cemil Demirsipahi
(1975): Tiirk Halk Oyunlari, Ankara: Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yaymlar1 148; Sadi Yaver
Ataman (1975): 100 Tiirk Halk Oyunu, Istanbul: Yap1 ve Kredi Bankas: Kiiltlir Yayinlari;
Serif Baykurt (1996): Tiirkiye'de ilk Halk Oyunlari Semineri, Istanbul: Yap1 ve Kredi
Kiiltir Sanat Yayincilik; Metin And (1976); Ruhi Su (1994): Tiirk Halk Oyunlari, T.C.
Kiiltir Bakanlig1 / 1624, Halk Miizigi ve Oyunlar Dizisi: 11, Ankara: Halk Kiiltiirlerini
Arastirma ve Gelistirme Genel Miidiirliigii Yayinlari: 208.

4 Oztiirkmen (1998), S. 202ff.

65 Cemil Demirsipahi (1975), S. 241ff.
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bewerbe von Volkstanzgruppen statt, am bekanntesten ist eine seit 1994 all-
jéhrlich mit Tanzgruppen aus ganz Deutschland stattfindende Veranstaltung in
Langen bei Frankfurt am Main.*® Serdar Yolcu, Leiter der Folkloregruppe des
yTirkischen Aleviten-Kulturzentrums Miinchen< (Miinih Tiirkiye Alevi Kiiltiir
Merkezi) sowie der Tanzgruppe Potpuri:

Wir bereiten uns gerade auf einen Wettbewerb in Osterreich vor. Wir haben
schon etliche Wettbewerbe mitgemacht. [...] Der erste Wettbewerb war vor
zirka drei Jahren in Osterreich, das war eine alevitische Organisation in
Vorarlberg. Da haben wir den ersten Platz gemacht. Dann gibt es jedes Jahr
in Deutschland eine Veranstaltung, das wird von Frankfurt aus koordiniert,
mit Hilfe des Konsulates, eine Veranstaltung fiir ganz Deutschland, nicht
nur alevitische Organisationen. Die priifen vorher schriftlich und mit Vi-
deoband, ob die Truppe auch etwas taugt, weil das eine grofle Veranstaltung
ist. Dann kommt auch TRT. Letztes Jahr haben wir hier im [alevitischen
Kultur-] Verein auch einen Wettbewerb veranstaltet fiir Gruppen aus ganz
Miinchen, da haben wir auch gewonnen. In Frankfurt, wo wir das erste Mal
mitgemacht haben, waren wir Erster, letztes Jahr Zweiter.

Insgesamt flihrte die Entwicklung von Volksmusik und -tanz an Rundfunk und
TRT zu einer allméhlichen nationalen Homogenisierung der zuvor vor allem
regional bestimmten Traditionen Anatoliens. Zundchst wurden Choére und
Volksmusikensembles, die — dhnlich wie in der Kunstmusik (siehe Kapitel IV,
Abschnitt 2.1) — nach dem Vorbild westlicher Klassik nach und nach zu klei-
nen Orchestern anwuchsen, zum allgemeinen Standard. Ein typisches Volks-
musikensemble umfasst heute eine groflere Anzahl von saz, moglichst in ver-
schiedenen GréBen (cura, baglama, divan sazi), daneben kaval-Floten (ur-
spriinglich ein Hirteninstrument), zurna (die Schalmei dorflicher Festmusik),
die Kurzoboe mey, die Spieligeige kabak kemane, die aserbaidschanische
Langhalslaute far sowie Rahmentrommeln (def, mazhar) oder die Bechertrom-
mel darbuka.®” Solche Volksmusikensembles spiclen mehr oder weniger
einheitlich Stiicke verschiedener Herkunft und nivellierten klangliche regionale

% TInterview mit Mehmet Canbolat.

67 Stokes (1992). Die Kastenfidel kemenge der Schwarzmeerregion (siche oben, S. 212) ist bei
TRT-Ensembles selten; als Grund wird offenbar hiufig angegeben, dass die Spieler angeb-
lich meist keine Noten lesen kénnen (Martin Stokes, 1993, S. 27-45).
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Unterschiede. Auch die Instrumente erlebten eine Standardisierung und Profes-
sionalisierung, insbesondere die saz, die gewissermallen zu einem nationalem
Volksmusikinstrument wurde. Die Zahl ihrer Biinde, auf dem Land einst noch
variabel, seine Maf3e sowie Stimmung und Spieltechnik wurden standardisiert.
Die drei Saitenchdre waren frither regional und individuell durchaus unter-
schiedlich gestimmt, heute sind die Stimmungen kara diizen (oder bozuk diizen,
la — re — sol), und baglama diizen (oder dsik diizen, la — re — mi) allgemeiner
Standard (siehe Kapitel IV, Abschnitt 3.3). Kannten Musiker in fritheren
Jahrzehnten lediglich Saiten aus Schafsdarm, so sind heute iiberall Stahlsaiten
die Regel.

3.4 Tirkische Volksmusik
im Musikleben der imaginéaren Tiirkei

Wihrend die enge Einbettung von Volksmusik und -tanz in das dorfliche Le-
ben und sein Brauchtum mehr und mehr verloren ging, entstand im Gegenzug
die Idee von Volksmusik als absoluter Musik (siehe Kapitel IV, Abschnitt 3.1).
Nur in wenigen Situationen hat diese »Volksmusik«¢ in der Tiirkei noch direkte
soziale Funktionen, etwa als Wiegenlieder oder Totenklagen. Bereits
Hochzeitsfeiern werden heute weitaus stirker von >tiirkischen Volksliedern«
bestimmt, die iiber Rundfunk, Fernsehen und Kassetten bekannt sind, als von
direkt iiberlieferten Liedern (etwa sogenannten gelin aglatmasi, Liedern,
welche die Braut beweinen, wenn diese ihr Elternhaus verlésst). Solche medial
verbreitete Volksmusik jedoch ist in der Tiirkei wie der imagindren Tiirkei
heute iiberaus populdr. So sind Volkstanzeinlagen auch auf Hochzeitsfeiern
oder in tiirkischen Diskotheken hiufig. Uberall in Deutschland eignen sich
tirkische Jugendliche Grundkenntnisse des saz-Spiels an, genug, um einige
gerade aktuelle Volkslieder begleiten zu konnen. Volksmusik macht den weit-
aus grofiten Teil der in Deutschland bzw. von Deutschland aus produzierten
Kassetten und CDs von Musikern der imagindren Tiirkei aus.

Anders als landsmannschaftliche Identititen, oder auch kurdische und ale-
vitische (siehe unten), wird tiirkische Volksmusik kaum von speziellen Verei-
nen oder anderen Organisationen der Diaspora getragen. In den 1960er und
70er Jahren entstanden zwar auch in einigen deutschen Stddten »Volkshéusers,
diese sind aber heute weitgehend bedeutungslos. Lediglich vereinzelte, eher
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informelle Volkstanzgruppen scheinen im schnelllebigen Musikleben der Di-
aspora ausgesprochen stabil und langlebig zu sein. Tanju Mandirac1 von der
Miinchner Tanzgruppe Hoytop (eine Abkiirzung fir Halk Oyunlar Toplulugu —
»Volkstanz-Ensemble<):

Hoytop besteht seit 1980. [...] Ich war von Anfang an dabei, mit achtzehn,
neunzehn habe ich angefangen. Geboren bin ich in Izmir, seit ich siebzehn
bin, bin ich hier. Meine Schwester war damals hier, die kam ein Jahr vor
mir, die hat schon in der Tiirkei getanzt. Als sie dann von der Gruppe horte,
hat sie mich {iberredet mitzumachen. Damals war ich eigentlich nicht so in-
teressiert, eher an Discos. Damals waren in der Gruppe lauter Studenten,
[...] Alle waren ledig. Es ging darum, eine Gruppe zu finden, daneben Aus-
bildung oder arbeiten. Wir waren damals so dreiflig Leute. Danach waren
wir immer zusammen ’was trinken oder in die Disco. Diese Verbindung hat
bis heute gehalten. Zwanzig von den ersten sind noch dabei, alle verheiratet,
einige haben sich hier kennengelernt. Jetzt sind die Kinder zehn, elf Jahre
alt, die machen auch Folklore. AuBlerdem haben wir eine Maddchengruppe,
die sind vierzehn bis fiinfundzwanzig Jahre alt. [...] Frither hatten wir fiinf,
sechs Tdnze aus der Tiirkei gelernt. Es gab nur eine saz und davul. [...] Die
Maidchen, die haben sich Videokassetten aus Ankara schicken lassen und
danach gelernt. [...] Insgesamt ist die Gruppe nicht gewachsen, es sind im-
mer noch die gleichen Leute.®

Auch die Duisburger Gruppe >Anatolische Folklore im Ruhrpott e.V.< (AFIR)
wurde bereits 1984 von dem Islamwissenschaftler Hiiseyin Tercan gegriindet,
der die Gruppe bis heute leitet (1999 arbeitete er als Tiirkisch-Lehrer. Etwa
fiinfzig Ténzer kann das Ensemble aufbieten, der harte Kern umfasst zehn bis
fiinfzehn Personen. Selbstindig gewordene Abzweigungen der Gruppe beste-
hen mittlerweile in einigen Nachbarstddten. Auch die Musiker wechseln immer
wieder; als Akkordeonspieler — fiir Ténze der Kaukasusregion — war zuletzt ein
Kroate dabei, der davul-Trommler, der iiber seine mittanzende Tochter von der
Gruppe erfuhr, kommt aus Dortmund, saz- und zurna-Spieler aus Duisburg.
Das Repertoire umfasste Ende 1998 Volkstdanze aus Bitlis und Diyarbakir, von
der Schwarzmeerkiiste, aus Adiyaman sowie aus Artvin, nahe der russischen
Grenze.”

% Interview mit Tanju Mandiraci.

" Interview mit Hiiseyin Tercan.
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In der Diaspora bestehen neben solchen Tanzgruppen, die mehr oder weni-
ger bewusst den kemalistischen Vorstellungen nationaler tiirkischer Volkstinze
folgen, auch viele landsmannschaftlich ausgerichtete sowie kurdisch-nationali-
stische Tanzgruppen. Auf lokaler Ebene bestehen meist mehr oder weniger
enge Kontakte sowie ein gewisser Austausch zwischen den verschiedenen
Tanzgruppen. Serdar Yolcu, Leiter der Folkloregruppe des »Tiirkischen Alevi-
ten-Kulturzentrum Miinchen« (Miinih Tiirkiye Alevi Kiiltiir Merkezi) sowie der
Gruppe Potpuri:

Angefangen habe ich bei der Folkloregruppe Potpuri, da bin ich schon in
der Kindergruppe gewesen. Seit fiinf Jahren tanze ich in der Gruppe hier
und seit neuem bin ich der Leiter der alevitischen Gruppe und auch von
Potpuri. [....] Der vorige Lehrer Metin Akbulut war ein ausgebildeter Tanz-
lehrer aus der Tiirkei, der hat in Ankara in bekannten Volkstanzgruppen wie
Hoytur mitgetanzt. Er hat die Gruppe mit aufgebaut. [...] Dann hatte er keine
Lust mehr, und die alte Truppe war kurz davor, sich aufzuldsen. Da bin ich
bereit gewesen. Einige der alten Tanzer haben aufgehdrt. Parallel dazu kam
das Angebot von der anderen Truppe, Potpuri, sie zu iibernechmen. Bei Pot-
puri 1duft es anders, da gibt es nicht nur einen Lehrer, sondern drei, vier Zu-
standige fiir verschiedene Ténze. Diese Gruppe existiert seit iiber 18 Jahren,
sie ist die dlteste in Miinchen. [...] Ansonsten gibt es in Miinchen noch eine
kurdische Gruppe bei »Komkar« [...], die leitet der Mehmet Datli. Wir sind
alle miteinander befreundet, er ist auch von unserer alten Tanzgruppe. Er ist
auch Alevite, aber er hat mehr kurdische Ader, und ich bin halt Alevit und
bin halt bei den Aleviten gelandet. [...] Sonst ist noch die Gruppe Hoytop.
Aber die stirkste Gruppe ist diese [alevitische] hier und dann Potpuri. [...]
Es gab friiher eine weitere Gruppe, die dem tiirkischen Konsulat nahestand,
aber ich weil} nicht, ob sie noch existiert. Mit denen hatten wir wenig zu tun.
Dann gab es die >Initiativgruppes, aber die haben sich aufgeldst. Somit sind
es derzeit vier Gruppen — das sind alles so demokratische, alevitische. Von
den anderen weif} ich nur, dass es eine Gruppe vom Schwarzen Meer gab,
aber sehr nationalistisch, bei den [rechtsnationalistischen] >Idealistenzen-
tren<. Dann hatten die Tscherkessen friither eine Tanzgruppe, die waren auch
nationalistisch. [...] Mit den Volkstanzgruppen in Miinchen ist es immer so
ein bisschen clanméBig, Familien. Zum Beispiel meine Familie: Wir sind
drei Briider, alle drei sind Ténzer, wenn wir irgendwo hin gehen, dann ha-
ben wir dort viel zu sagen. Das war in Miinchen immer so, da war eine Fa-
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milie, die haben viel zu sagen gehabt; war dann diese Clique weg, ging es
der Gruppe schlecht.”

Insgesamt bestehen infolge der Medialisierung der Volksmusik in der Tiirkei,
verbunden mit ihrer bereits in der Tiirkei fortgeschrittenen Ablosung von tradi-
tionellem Brauchtum, kaum Unterschiede zwischen dem tiirkischen Volksmu-
sikleben der Tiirkei — zumindest dem der Stidte — und der imaginédren Tiirkei.
Stiarker wohl noch als in der Tiirkei fungiert in Deutschland der offentlich-
rechtliche Fernsehsender TRT — in Europa TRT-INT (sieche oben, S. 82ff.) —als
zentraler musikalischer Orientierungspunkt. Auch in Deutschland sind saz-
Orchester und Volkmusikchore in tiirkischen Vereinen aller Art ebenso wie in
Musikschulen der Regelfall. In Frankfurt am Main und in Berlin traf ich En-
sembles, die explizit den Namen Yurdun Sesi (>Stimme der Heimat<) iiber-

nommen hatten, in Oldenburg bestand (zumindest Anfang 2001) eine Gruppe

Hos Seda ve Yurttan Sesler Korosu.”"

Einige in Deutschland lebende Volksmusiker wie Siddik Dogan (Berlin)
oder Kenan Kockaya (Hamburg, Mannheim) sind weiterhin als TRT-Kiinstler
tatig. Kenan Kockaya:

Ich habe in der Grundschule mit saz angefangen, von alleine. Es hat seine
Vorteile, alleine damit anzufangen, in unserer urspriinglichen Musikkultur
gab es keine klassische schulische Ausbildung, und kein Notenlernen oder
Gesangsunterricht. [...] Anfangs habe ich vieles innerhalb der Familie ge-
lernt, in meiner Familie gab es bereits einige, die Musik gemacht haben. [...]
Spéter habe ich angefangen, auer mit den Musikern aus unserem Viertel
auch mit Leuten zusammen zu sein, die auf Hochzeiten gespielt haben. Ich
wollte mehr lernen. Arif Sag war damals Lehrer am Konservatorium, dort
habe ich Unterricht genommen und es gab regionale ozan, Mehmet Ali
Karababa, bei ihm habe ich auch gelernt. [...] 1978 habe ich im Istanbuler
Rundfunk angefangen. [...] Im gleichen Jahr bin ich mit Muhlis Akarsu, den
wir in Sivas verloren haben [siehe S. 292], und zwei anderen Kiinstlerkolle-
gen fiir Konzerte nach Deutschland gegangen, alle sind zuriickgekehrt, aber
ich nicht. [...] 1992 bin ich wieder zu TRT zuriickgegangen, bin in einigen
Sendungen aufgetreten und stelle die Situationen von hier dort dar. Jeder
Mensch, der ins Ausland geht, ist ein Kulturbotschafter seines Landes. [...]

"0 Interview mit Serdar Yolcu.

Interview mit Ibrahim Tokgdz und anderen Gruppenmitgliedern; Recep Seplin (2001):
Oldenburg Korosuna Alkil, in: Hiirriyet, 17. Mai 2001; Interview mit Hasan Kuzu.
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Ich empfinde das als Aufgabe. In einer Stadt wie Hamburg habe ich mehr
als 800 Schiiler unterrichtet. Zur Zeit bin ich in Mannheim, da habe ich etwa
160 Schiiler, und es gibt einen Chor.”

Die Vermittlung tlirkischer Volksmusik gilt in Deutschland als verdienstvolle
Aufgabe, und viele Musiklehrer engagieren sich aufopferungsvoll, unterrichten
Kinder und Jugendliche im saz-Spiel oder im Chorsingen, einige haben
Sammlungen mit Volksliedern herausgegeben. Bekannt auch in der Tiirkei sind
vor allem die zahlreichen Liederbinde des Frankfurters Hamdi Tanses.”” Auch
die meisten Volkstanzgruppen arbeiten betont unkommerziell.

Ein Mal im Jahr im Juni, Juli treten wir bei den Haidhauser Festwochen auf.
[...] Je Tanz kriegen wir 500 Mark in die Vereinskasse, fiir die Kostlime,
Anlagenmiete und so weiter.”

Ahnlich wie die Chore sind die meisten Tinzer Amateure, geleitet werden die
Tanzgruppen von einzelnen engagierten Lehrer, oft mit Tanz-Ausbildung in
der Tiirkei.

Unsere Folklore-Gruppe besteht seit 1979, es waren nicht immer die glei-
chen Leute. Ich bin hier seit drei Jahren. Ich mache seit 1980 Folklore in
Miinchen. Gute Lehrer zu finden ist sehr schwer. Wir haben Weihnachten
einen Lehrer aus der Tiirkei geholt und mussten 3 600 DM [1800 €] bezah-
len fiir vier Tage, Flugticket und so weiter. Der Stundenlohn fiir einen Leh-
rer ist etwa 150-175 Mark [75-87 €]. Ich kriege kein Geld, die anderen sind
Amateure. Wir haben eine Kasse fiir Kostiime, Reisekosten fiir Auftritte
etc.”

> Interview mit Kenan Kockaya.

Von Tanses liegen etwa zehn Bénde mit Notensammlungen vor, beispielsweise Ozanlarin
Dili, Istanbul: Say, 1997; Beste ve giifteleriyle halk tiirkiileri, Istanbul: Say Yayinlari, 1995;
Mete Soytiirk, Hamdi Tanses (2000): Cocuklar Binbir Cicek. Ilkégretim Okullar: igin Tiir-
kiiler, Maniler ve Tekerlemeler, Koln: Onel; Hamdi Tanses (o0.J.): Gel Bize katil bize!
Komm rein und reih’ dich ein! Oberhausen: Ortadogu. Siehe Sabri Uysal (1987); Mesut
Cobancaoglu (1980er Jahre).

Interview mit Tanju Mandiraci von der Miinchner Tanzgruppe Hoytop.

Interview mit Mehmet Datli, Leiter der kurdischen Volkstanzgruppe beim Miinchner >Ver-
ein zur Forderung ethnischer Minderheitens.
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4 sKurdische Volksmusik:
4.1 Kurden

Der kurdische Nationalismus entstand mit geringer zeitlicher Verzogerung im
Gefolge des tiirkischen Nationalismus, seine politischen Rahmenbedingungen
waren allerdings wéhrend des gesamten 20. Jahrhunderts deutlich schwieriger.
Zwar ist seit etwa einem Jahrtausend eine Landschaft des Namens »Kurdistanc
(>Land der Kurden«) bekannt, eine politische Einheit allerdings, ein kurdischer
Nationalstaat, hat nie existiert, lediglich gleichnamige Provinzen unter der
Herrschaft der Selguken und Osmanen und im Iran, sowie 1946, unter dem
Schutz der UdSSR, im Nordiran die kurzlebige kurdische Republik von Meha-
bad. Keines dieser politischen Gebilde verstand sich als ethnische oder natio-
nale Einheit. Statt dessen lebten Kurden stets iiber mehrere Staaten verteilt,
zwischen denen komplexe Migrations- und Fliichtlingsbewegungen stattfan-
den.”

In der Tiirkei liegen die historischen Lebensraume von Kurden in Stid- und
Stidostanatolien, der Region mit der landesweit schwéchsten Wirtschaft, der
schlechtesten Infrastruktur und dem niedrigsten Bildungsniveau. Bereits in
Osmanischer Zeit fanden von hier aus Binnenmigrationen und Zwangsum-
siedlungen nach Westanatolien statt. Dariiber hinaus fliichteten im ersten Welt-
krieg Yezidi-Kurden (siehe unten) aus dem Osmanischen Reich nach Geor-
gien’’, nach dem Seyh Said-Aufstand 1925 viele darin verwickelte Kurden in
den Libanon (in Beirut leben heute etwa 100 000 Kurden), und wihrend des
Ararat-Aufstandes 1929 emigrierten weitere in die USA. Nach Israel gelangten
judische Kurden — iiberwiegend aus dem Irak — vor allem im Zuge der organi-

% Insgesamt geht man heute von etwa 24 bis 27 Millionen Kurden aus, etwa die Hilfte davon

in der Tiirkei, vier Millionen im Irak, fiinf bis sechs Millionen im Iran, iiber eine Million in
Syrien und Libanon, etwa 700 000 in Westeuropa — davon allein um die 500 000 in
Deutschland —, 400 000 in den Nachfolgestaaten der UdSSR, 120 000 jiidische Kurden in
Israel sowie einige 10 000 in den USA, Kanada und Australien. Martin Strohmeier, Lala
Yal¢in-Heckmann (2000); Zentrum fiir Tiirkeistudien (1998b), S. 70, 149; Andrews (1989),
Tiirkdogan (1997); Cornelia Schmalz-Jacobsen, Georg Hansen (Hrsg.)(1997): Kleines Le-
xikon der ethnischen Minderheiten in Deutschland, Bundeszentrale fiir politische Bildung,
Miinchen: Beck, S. 97-100; Birgit Amman (1991): Kurdische Juden in Israel, in: Kurden im
Exil, 2.3.1-23, S. 13.

Unter Stalin wurde ein Teil der georgischen Zaza in die Néhe der Stadt Dzambul in
Kasachstan umgesiedelt (Zilfi Selcan, 1998).
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sierten Massenmigrationen unmittelbar nach der israelischen Staatsgriindung
bis etwa 1950/51.7° Ab den 1950er Jahren verstirkte sich in der Tiirkei die
Landflucht und viele Kurden gingen in tiirkische Grof3stidte wie Mersin,
Adana oder Izmir. Weitere Migrationen wurden in jiingster Zeit durch das so-
genannte >Siidost-Anatolien-Projekt< (Giineydogu Anadolu Projesi, GAP) aus-
geldst, ein groBangelegtes Bewésserungsvorhaben mit riesigen Staudammbau-
ten, sowie durch den Krieg gegen die PKK.

Nun ist jedoch der Begriff »Kurde« alles andere als eindeutig. Bis zum Ende
des Osmanischen Reiches waren die entscheidenden sozialen Grenzen religios
definiert und nicht ethnisch, verliefen also zwischen Moslems (Kurden, Tiir-
ken, Arabern) auf der einen und Armeniern, Assyrern, Juden oder Yezidi auf
der anderen Seite. Eine gro3e Mehrheit von etwa 95 Prozent der Kurden waren
und sind Moslems, davon zwei Drittel Sunniten, die iibrigen Aleviten, hinzu
kommen yezidische, christliche und jlidische Minderheiten. Weitere soziale
Grenzen bestanden zwischen osmanisch-stiadtischer und anatolischer, landli-
cher Bevolkerung sowie zwischen tribalen und nichttribalen Bevolkerungstei-
len. Héufig iiberlagerten sich diese unterschiedlichen Grenzziehungen, etwa
dort, wo sesshafte christliche Bauern und kurdische muslimische Stimme
(asiret) aufeinandertrafen; christliche Stimme wie Nestorianer oder Jakobiten
im Tur Abdin dagegen wurden von kurdischen Stimmen als gleich behandelt.”
Van Bruinessen beschreibt die vielfiltigen Uberlagerungen von sozialen
Grenzziehungen:

Das Konzept des »Kurdischen« war seinem Bedeutungsgehalt nach noch nie
eindeutig gewesen. Abhéngig von Kontext und Sprecher konnte es sich auf
verschiedene abgegrenzte Gruppen beziehen. Der Name »Kurmanc« konnte
auf kurdische Stammesangehorige angewandt werden, wenn man beispiels-
weise den Gegensatz zu tiirkischen Stammesangehdrigen, osmanischen
Stadtern oder christlichen bauerlichen Untertanen deutlich machen wollte;
er konnte sich auf den Kurmanci-Dialekt im Gegensatz zu den Zazasprachi-
gen oder den Sprechern der siidlichen Dialekte beziehen oder gar auf die
(kurdische) Bauernschaft im Gegensatz zu den eigenen Aghas [Grof3grund-

" Birgit Amman (1991), S. 13.

" Martin van Bruinessen (1997a): Kurden zwischen ethnischer, religidser und regionaler
Identitét, in: Carsten Borck, Eva Savelsberg, Siamend Hajo (Hrsg.): Ethnizitdt, Nationalis-
mus, Religion und Politik in Kurdistan, Bd. 1, Miinster: Lit, S. 185-216, S. 197.
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besitzern] oder der osmanischen Verwaltung. Die Yezidi [s. S.250], die den
gleichen Dialekt sprechen, aber als »Teufelsanbeter< verachtet werden, wur-
den von den muslimischen Kurden oft nicht als Kurden angesehen. Ande-
rerseits briisteten sich viele Stammesfiihrer und manchmal ganze Stidmme
ithrer (wirklichen oder fiktiven) arabischen Abstammung. Kurden, die in den
Staatsdienst traten, und andere Stidter zogen es oft vor, sich selbst als
osmanli (Osmanen) zu bezeichnen; fiir sie schloss der bloBe Name >Kurde«
(wie der Name >Tiirke«!) Riickstédndigkeit und Ungehobeltheit ein.®

Auch in der heutigen Tiirkei dauert die Unsicherheit tiber den Begriff »Kurden¢
an:

Bei fast jedem in der Tiirkei besteht die Chance, einen entfernten kurdischen
Vorfahren zu finden, wenn er nur weit genug in der Geschichte zuriickgeht.
Diejenigen mit wenigstens einem kurdischen Grofelternteil (z. B. die friihe-
ren Priisidenten Ismet Inonii und Turgut Ozal) stellen ein groBes Reservoir
an potentiellen Kurden dar.*'

Verstarkt wird die allgemeine Unklarheit dadurch, dass die Bezeichnung
yKurde« in der Tiirkei offiziell unerwiinscht war und von vielen »Kurdenc« lieber
vermieden wurde. Viele Kurdisch-Muttersprachler empfinden sich offenbar
auch tatsiachlich als »Tiirken< — nicht im ethnischen Sinn, sondern im politi-
schen, also als Biirger der Tiirkischen Republik.

Wichtigste Unterscheidungsmerkmal zwischen »Kurden< und >Tiirkenc« stellt
heute die Sprache dar. Kurdische Sprachen gehéren — anders als das finno-
ugrische Tiirkisch — zur iranischen Sprachgruppe, sie stehen dort zwischen dem
nordwestiranischen und dem siidwestiranischen Zweig. Wie problematisch
jedoch auch das Verhiltnis zwischen sprachlichen und ethnischen Kategorien
sein kann, zeigt der Fall des Zaza (auch Kirmanj oder Dimli).** Rein lingui-
stisch gehort Zaza nicht zu den kurdischen Sprachen, sondern ist eher verwandt
mit dem nordwestiranischen Girani. Die meisten der etwa zwei Millionen

% Martin van Bruinessen (1989): Agha, Scheich und Staat. Politik und Gesellschaft Kurdis-

tans, Berlin: Edition Parabolis, S. 385f.

Hamit Bozarslan (1997): La Question Kurde: Etats et Minorités au Moyen-Orient, Paris:

Presses de Sciences Politiques, S. 187.

82 Zentrum fiir Tiirkeistudien (1998b), S. 67f.; Krisztina Kehl-Bodrogi (1998): »Wir sind ein
Volk!« Identitdtspolitiken unter den Zaza (Tiirkei) in der europdischen Diaspora, in:
Sociologus 2, S. 111-135, S. 113.
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Zaza-Sprecher empfinden sich aber eben doch als »Kurden<.* Obwohl sich
Zaza- und Kurmanci-Sprecher nicht direkt miteinander verstdndigen konnen,
geniigt hier offenbar die etwa gleichgrof3e sprachliche Differenz zur tiirkischen
Sprache, um sich als kulturell zusammengehdrige Gruppe zu sehen. Wihrend
Zaza von der tlirkischen Regierung stets als »Tiirken< angesehen wurden, und
ebenso von kurdischen Nationalisten als »Kurden<, hat sich seit Ende der
1980er Jahre, vor allem ausgehend von Emigranten in Europa wie Abubekir
Pamukgu in Schweden, dariiber hinaus die Idee einer eigenstindigen Zaza-Na-
tion oder aber einer >Nation< Dersim entwickelt.**

Im Ubrigen spricht heute — nicht zuletzt als Folge der staatlichen Tiirkisie-
rungspolitik — nur noch eine Minderheit von »Kurden« tatsichlich ausreichend
kurdisch, die meisten bevorzugen tiirkisch.

4.2 Yezidi

Eine eigene Gruppe kurdischer Migranten stellen die Angehdrigen der yezidi-
schen Religion dar (die Eigenbezeichnung lautet Ezidiyan®), also. Meist wird
das Yezidentum, iiber dessen Geschichte nur wenig bekannt ist, als synkretisti-
sche Religion beschrieben, die Elemente aus Judentum, Christentum (vor allem

%3 Diese leben zunichst in der zentralanatolischen Region Dersim, am Oberlauf des Euphrat,

entlang der Linie Sivas-Erzurum sowie um Siverek und Diyarbakir. Dersim ist der Name
einer mittelostanatolien Region, in der 1937/38 der letzte grofle Aufstand gegen die kemali-
stische Regierung stattfand. Danach wurde die damalige Provinz Dersim zwischen Tunceli,
Erzincan und Bing6l aufgeteilt. Ein Grofteil der Bevolkerung spricht zazaki, eine Minder-
heit kurmanci (Nordkurdisch). Viele sind Aleviten, wobei sich ihre Glaubensinhalte und -
praktiken von tiirkischen Aleviten teilweise unterscheiden.

Krisztina Kehl-Bodrogi: Prozesse ethnisch-sprachlicher Differenzierung am Beispiel der
zazakisprachigen Alewiten aus Dersim, in: Ismail Engin, Erhard Franz (Hrsg.): Aleviler /
Alewiten, Kimlik ve Tarih / Identitdt und Geschichte, Band 1, Hamburg: Deutsches Orient-
Institut. Mitteilungen Bd. 59/ 2000, S: 143 -156, S. 151. Erhard Franz: Wer und was ist ein
Alewite? in: Ismail Engin, Erhard Franz (Hrsg.) (2000); Martin van Bruinessen (1997b):
»Aslini inkar eden haramzadedir!« The Debate on the Ethnic Identity of the Kurdish Ale-
vis, in: Krisztina Kehl-Bodrogi, Barbara Kellner-Heinkele, Anke Otter-Beaujean (Hrsg.):
Syncretistic Religious Communities in the Near East. Collected Papers of the International
Symposium »Alevism in Turkey and Camparable Syncretistic Religious Communities in the
Near East in the Past and Present«, Leiden: Brill 1997, S. 1-23, S. 15f. Krisztina Kehl-
Bodrogi (1998), S. 111-135, S. 122.

Die Herkunft dieser Eigenbezeichnung ist unklar, moglich ist eine Ableitung aus dem
altiranischen Yazdan — >Gottheit¢; ein etymologischer Zusammenhang mit Kalif Yazid I.
(680-683) ist dagegen wohl unwahrscheinlich.
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nestorianischer Konfession), Zoroastrismus, Islam, Gnosis, Manichdismus und
verschiedenen altorientalischen Religionen aufgenommen hat. Im Zentrum des
yezidischen Glaubens steht ein Dualismus von Gott und Taus-i Melek (>Engel
Pfauc), wohingegen negative Maichte nicht existieren (etwa Teufel oder
Holle).*® Das religiose Zentrum des Yezidentums, die Grabstitte von Scheich
Adi ben Musafis (1075-1160), liegt in Lalisch im Nordirak, wo auch die Mehr-
heit der Yeziden lebt. Weitere yezidische Minderheiten befinden sich in Syrien,
Armenien, Georgien und eben in der Tiirkei. Nicht zuletzt aus Furcht vor Ver-
folgung wird das religiose Wissen iiberwiegend miindlich tiberliefert —, die
wenigen heiligen Schriften sind lediglich fiir die religidse Fithrung zugénglich.
Die Religionsgemeinschaft ist endogen, ihre Zugehdrigkeit kann also nur durch
Geburt erworben werden. Innerhalb von Yezidi-Gemeinschaften herrscht ein
Kastenwesen, wiederum mit strenger Endogamie. Grundsitzlich stehen dabei
Laien (murid) religiosen Funktionstrigern gegeniiber (mir, seyh, pir, fakir,
gawwal). Um den damit verbundenen engen Heiratsregeln zu geniigen, sind
Ehen zwischen entfernten Verwandten hiufig, wodurch der groBfamilidre Zu-
sammenhalt weiter verfestigt wird.®” Andererseits ist gerade in der Diaspora-
Situation einer sehr kleinen Religionsgemeinschaft die Aufrechterhaltung der
strengen Heiratsvorschriften schwierig und fiihrt offenbar zunehmend zu inne-
ren Diskussionen und Familienkonflikten.

Fiir Muslime galten Yezidi, anders als Christen und Juden, nicht als »Besit-
zer der Schrift, fiir die das Gebot der Toleranz galt, sondern als Heiden, die
iiberdies als »Teufelsanbeter« diskriminiert wurden. Bis heute werden die reli-
giosen Gesetze des Yezidentums in der Tiirkei offiziell nicht respektiert.

Die yezidische Enklave in Ostanatolien ist daher unter dem Druck ihrer
muslimischen Nachbarn als Religionsgemeinschaft bis auf insgesamt etwa
zehn- bis zwanzigtausend Menschen in den Regionen Diyarbakir, Mardin,

% Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (1991): »Bleib lieber in Deutschland«. Kurdische Yezidi
im deutschen Exil, in: Kurden im Exil, Bd. 1, Berlin, 2.2. 1-24; Claudia Kleinert (1993):
Eine Minderheit in der Tiirkei: Die Yezidi, in: Zeitschrift fiir Tiirkeistudien, Heft 2, S. 223-
234.

¥7 Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (1991); Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (2001): Das
Volk des Engel Pfau. Die kurdischen Yeziden in Deutschland, Berlin: Das arabische Buch.
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Urfa, Siirt und Kars zusammengeschrumpft.*® Mindestens 90 Prozent aller ur-
spriinglich anatolischen Yeziden sind mittlerweile nach Europa, Armenien und
Georgien, vor allem aber nach Deutschland emigriert, hier konzentriert in
Celle, Emmerich (Nordrhein-Westfalen) und im Saarland. Insgesamt wird die
Zahl der in Europa lebenden Yezidi auf etwa 150 000-300 000 geschiitzt.”

Verstanden Yeziden unter »Kurden< urspriinglich die sunnitischen Stimme,
so entstand im Zusammenhang mit dem kurdischen Nationalismus die Idee,
beim Yezidentum handele es sich um eine vor-islamische, gewissermaflen ur-
kurdische Religion — dhnlich wie der Alevismus mitunter als besonders »tiirki-
scher« Islam gilt (siehe unten).”’ Offenbar sind viele Yezidi in politisch-
nationalistischen kurdischen Organisationen (Komkar¢, PKK u. a.) aktiv, teil-
weise wohl auch, um dem religiésen Druck zu entgehen.

Die Fortfilhrung des religiosen Lebens dagegen scheint in Deutschland
schwierig zu sein.”' Ahnlich wie im Alevismus (siche unten) hat sich jedoch in
den letzten Jahren das Gewicht mehr und mehr von den religiosen Familien zu
den intellektuellen Funktiondren verlagert. Derzeit bestehen in Deutschland
etwa zwanzig yezidische Vereine in zwei Dachverbanden, die sich in ihrer Po-
sition zu Zarathustra voneinander unterscheiden, und die teilweise auch poli-
tisch, kurdisch-nationalistisch aktiv sind.”® Weiterhin bestehen zwei Zeitschrif-
ten sowie eine Internetseite mit Mailing-Liste.”> Im Juni 2000 fand an der
Universitdt Hannover der >First World Congress on Yezidism« statt.

% Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (1991); Johannes Diichting, Nuh Ates (1992): Stirbt der
Engel Pfau? Geschichte, Religion und Zukunft der Yezidi-Kurden, Koln: Edition Komkar,
S. 108ff.

¥ Martin Strohmeier, Lala Yalgm-Heckmann (2000), S.48; Hans-Giinter Kleff (1984),
S. 245; Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (2001), S. 16; Sabiha Banu Yalkut-Breddermann
(1991), S. 1; Zentrum fiir Tiirkeistudien (1998b), S. 77ff., Claudia Kleinert (1993), S. 233.

% Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (2001), S. 59; Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (1991),

S. 4.

Immerhin lebt hier mit Prinz Yazid Anwar bin Muawiya aus dem Nord-Irak ein religidser

Fiihrer, der religiose Pflichten in ganz Deutschland ausiibt.

%2 Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (2001) S. 86ff, Zentrum fiir Tiirkeistudien (1998b),

S. 156.

Lalis (Celle) und Dengé Yekitiya Ezdiyan (»Die Stimme der Einheit der Yeziden«, Berlin,

Oldenburg); www.yezidi.com, betriecben von Mirza Ali (Dinnaji), unter Mitwirkung u. a.

von Dr. Mamou Othman, Dr. Khalil J. Rashow und anderen. Auch die Zeitschrift Roj steht

hier im Netz. Organisation im Hintergrund ist das EziA (>Yeziden-Zentrum im Ausland<)

mit Sitz in Hannover. Lalis (Hrsg.)(1998): Kiirdistan’da Yezidilik Gergegi ve Rolii, Celle.
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Im traditionellen Yezidentum spielte Musik eine durchaus wichtige Rolle.
Vor allem in Lalesch galt das Instrumentenpaar shabbdba (Langsflote, kur-
disch: b/il) und daff (Rahmentrommel mit Zimbeln) als heilig und durfte Au-
Benstehenden nicht einmal gezeigt werden, erst recht nicht vorgespielt.”* Dafiir
zustidndig war die Kaste der gawwal, die dariiber hinaus auch religiose Ge-
dichte sangen bzw. rezitierten.” In Deutschland jedoch scheint kaum ein Mit-
glied einer gawwal-Familie diese musikalische Tradition fortzusetzen. Privat
sowie iiber die Vereine zirkulieren lediglich Kassetten mit privaten Aufnah-
men. Ansonsten scheinen im Yezidentum keine religiosen Einwédnde gegen
Musik zu bestehen, und eine spezielle Wirkung im Musikleben ist nicht fest-
stellbar.”

4.3 Kurdische Diaspora und Nationalismus

Der kurdische Nationalismus (und mit ihm die ersten explizit kurdischen kultu-
rellen und politischen Organisationen) entstand Anfang des 20. Jahrhunderts
unter urbanisierten adligen Kurden, wie den Gebriidern Bedirkhan oder Sayyid
Abdulgadir, in Istanbul.”” Von Anfang an spielte die internationale Diaspora
fiir die Entstehung und Ausbreitung des kurdischen Nationalismus eine zen-
trale Rolle. Bereits die ersten kurdischsprachigen Zeitschriften um 1900 waren
im Exil gegriindet worden.”® Anfang des 20. Jahrhunderts gingen einzelne

% Sabiha Banu Yalkut-Breddermann (2001), S. 20; Schéhérazade Qassim Hassan (1976): Les
Instruments de Musique chez les Yezidi de I’Irak, in: Yearbook of the International Folk
Music Council, S. 53-72.

% Johannes Diichting, Nuh Ates (1992), S. 158f; Philip G. Kreyenbroek (1995): Yezidism —

Ist Background, Observances and Textual Tradition. Texts and Studies in Religion, Bd. 62,

Lewiston: Edwin Mellen Press.

Die Musikgruppe Koma Melek (>Gruppe Engel<, Hannover) hat sich deutschlandweit als

Hochzeitsband auf Feiern von Yezidi spezialisiert, allerdings weniger im Sinne religidser

Musik, sondern eher als Musikgruppe einer bestimmten Landsmannschaft. Interview mit

Koma Melek. Koma Melek: Delilem Klasic [sic!] (Eigenvertrieb, etwa 1999).

Martin van Bruinessen (1992): Kurdish Society, Ethnicity, Nationalism and Refugee Pro-

blems, in: Philip G. Kreyenbroek, Stefan Sperl (Hrsg.): The Kurds. A Contemporary Over-

view, London: Routledge, S. 33-67, S. 51f; Hamit Bozarslan (1997); Rohat Alakom (1998):

Eski Istanbul Kiirtleri (1453-1925), Istanbul: Avesta.

% Kurdistan (Kairo 1898-1902), Kurd (Istanbul 1907), Kurdistan (Urumiyeh 1912-1914,
spéter vor allem in Istanbul) oder Hawar (Damaskus 1932-1945) Kamal Fuad (1991): »Wir
sind die freiheitsliebenden Kurden«, Kurdische Literatur, in: Kurden im Exil, Bd. 1, 2.6 1-
17, S. 4.

96

97



Musik und soziale Identitdten 245

kurdische Studenten an europidische Universititen, die erwédhnten Gebriider
Bedirkhan beispielsweise studierten in Miinchen bzw. Leipzig, ab 1947 unter-
richtete Kamuran Bedirkhan an der Sorbonne Kurdisch, 1949 griindete er in
Paris ein erstes Zentrum fiir kurdische Studien.”

Politisch blieben durchgreifende Erfolge des kurdischen Nationalismus je-
doch aus. Der Friedensvertrag von Lausanne 1923 garantierte die Tiirkische
Republik Minderheitenrechte nur fiir Griechen und Armenier, Kurden wurden
nicht erwédhnt. Mit der Griindung der Tiirkischen Republik als Nationalstaat im
gleichen Jahr richtete sich das Bemiihen der neuen Regierung — wie oben gese-
hen — auf eine nationale »tiirkische« Homogenisierung. Die Begriffe »Kurde<
und »Kurdistan< wurden zu Tabus und zu Symbolen kurdischer Identitét, und

190 Im offentlichen

sie wurden, einschlieBlich kurdischer Namen, verboten.
Sprachgebrauch war nun anstelle von »Kurden< eher von >Bergtiirken< die
Rede. Ab 1982 war in der Tiirkei der Gebrauch des Kurdischen unter Straf-
androhung verboten.

In den 1960er Jahren waren in vielen der damals aktiven linken tiirkischen
Organisationen auch Kurden beteiligt, die dort die Idee des kurdischen Natio-
nalismus wiederbelebten — nun jedoch vermischt mit linken Ideologien. Im
Jahr 1979 griindete eine Gruppe um den damaligen Ankaraer Politikstudenten
Abdullah Ocalan (genannt >Apo<) die >Arbeiterpartei Kurdistans< (Partiya
Karkeren Kurdistan, PKK; seit April 2002 »Kongress der Freiheit und Demo-
kratie Kurdistans<, Kongres Azadiya u Demokrasiya Kurdistan, KADEK), eine
streng hierarchisch gegliederte orthodox marxistisch-leninistische Kaderpartei
mit kurdisch-nationalistischer Ausrichtung. Ab 1984 fiihrte die PKK in der
Tiirkei einen terroristischen Krieg um die Unabhéngigkeit oder zumindest po-
litische Autonomie eines kommunistischen kurdischen Staates. Etwa 30 000
Tote kostete der auf beiden Seiten mit dulerster Hérte gefiihrte Kampf, zahl-
lose Fliichtlinge wurden in westtiirkische Stidte vertrieben.'®' Parallel zu dem
Terrorkrieg waren seit den 1990er Jahren in der Tiirkei verschiedene kurdische

% M. Strohmeier, Lale Yalgi-Heckmann (2000), S. 35.

1% Martin van Bruinessen (1989), S. 163ff.

%1 1993 begann das tiirkische Militir eine groBangelegte Offensive, Anfang 1999 fand der
bewaffnete Konflikt mit der Verhaftung Ocalans sein vorldufiges Ende. Am 29.6.1999
wurde Ocalan zum Tode verurteilt, mit Riicksicht auf den angestrebten EU-Beitritt der
Tiirkei ist die Vollstreckung bis heute ausgesetzt.
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Parteien gegriindet worden, die allerdings in der Regel rasch verboten und an-

schlieBend unter neuem Namen neugegriindet wurden.'*

Waren Anfang des 20. Jahrhunderts nur wenige Kurden der Oberschicht nach
Europa gegangen, ins politische Exil oder zum Studium, so verdnderte sich die
Situation mit der massenhaften Arbeitsmigration seit den 1960er Jahren
grundlegend.'” In der Diaspora stieBen nun intellektuelle kurdische Nationali-
sten auf einfache Menschen vom Land, die sich kaum fiir Politik interessierten
und fiir eine »kurdische Nation«< zunichst wenig Verstandnis hatten. Zur politi-
schen Auseinandersetzung in der Tiirkei bzw. ihren Nachbarstaaten bestanden
jedoch grundsitzliche Unterschiede. Anders als dort ndmlich hatten Kurden in
Deutschland enge Kontaktmdglichkeiten mit Kurden aus dem Irak, dem Iran
oder aus Syrien. Solche Begegnungen konnten zwar das Bewusstsein von Ge-
meinsamkeiten, somit den kurdischen Nationalismus, stiarken, auf der anderen
Seite aber auch die diesem entgegengerichteten starken regionalen Unter-
schiede vor Augen fiihren.

Vor allem jedoch waren kurdische Organisationen in Europa anders als in
der Tiirkei bis zur Mitte der 1990er Jahre stets legal und konnten oft betrichtli-
che o6ffentliche Aufmerksamkeit erreichen. Infolge dieser Freiheit ist die kurdi-
sche Diaspora in Westeuropa heute durch ein weites Geflecht mehr oder weni-
ger formalisierter Organisationen, Vereine, Kulturzentren, Frauengruppen,
Kindertagesstitten und Elternvereine gekennzeichnet.'” Mit »Komkar«
schlossen sich 1979 eine Reihe kurdischer Vereine Deutschlands zum »>Ver-

192 Martin Strohmeier, Lala Yalgin-Heckmann (2000), S. 108-115.

1% Jochen Blaschke (1991): Kurdische Communities in Deutschland und Westeuropa. Ein
Uberblick iiber ihre soziale und kulturelle Situation. 2.1. 1-16. Berliner Institut fiir verglei-
chende Sozialforschung, Haus der Kulturen der Welt, medico international (Hrsg.): Kurden
im Exil. Ein Handbuch kurdischer Kultur, Politik und Wissenschaft, Bd. 1, Berlin: Parabo-
lis.

Bereits 1956 griindeten irakische Kurden einen ersten kurdischen Verein in Deutschland, in
den 1960er Jahren entstand die >Vereinigung kurdischer Revolutiondre in Europac
(HEVRA) als ein Verband von linken Kurden aus der Tiirkei. Mitte der 1970er Jahre be-
gannen sich dann immer weitere kurdische Vereine von tiirkischen zu trennen, und in
Deutschland fanden die ersten grolen Newroz-Konzerte statt. Birgit Amman (1997): Ethni-
sche Identitdit am Beispiel kurdischer Migration in Europa, in: Carsten Borck, Eva
Savelsberg, Siamend Hajo (Hrsg.): Ethnizitdit, Nationalismus, Religion und Politik in Kur-
distan, Bd. 1, Miinster: Lit, S. 217-238.
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bund der Vereine aus Kurdistan< (Yekikiya Komelén Kurdistan — >Komkar«)
zusammen, der Biicher, Kassetten und Videos herausgab sowie bis 1982 die
Zeitschrift Dengé Komkar, ab 1995 das Komkar Bulten.'” Spiter folgten noch
zwei weitere kurdische Foderationen in Deutschland.'” In der Darstellung der
deutschen Medien bestimmten in den 1990er Jahren diese linken kurdisch-na-
tionalistischen Organisationen das Bild von »Kurden¢, obwohl nur eine kleine
Minderheit dort aktiv mitwirkte. Spannungen zwischen Tiirken und Kurden auf
personlicher, menschlicher Ebene treten entgegen dem Bild der Medien in
Deutschland kaum auf. So sind in vielen stiirkischen« Organisationen Kurden

' Heute hat »>Komkar< bundesweit etwa 40 Mitgliedsvereine. Informationen der >Komkar«-

Zentrale in KoIn; Zentrum fiir Tiirkeistudien (1998b), S. 150f. Laut Falk fand die erste
Newroz-Feier im Mérz 1974 in Frankfurt am Main statt; siche Svenja Falk (1998): Dimen-
sionen kurdischer Ethnizitit und Politisierung. Das ethnic revival von Kurden in der Bun-
desrepublik Deutschland, in: Zeitschrift fiir Tiirkeistudien (1998), Heft 1, S. 75-93.

Die »Foderation der demokratischen Arbeitervereine Kurdistans< (Komela Karkarén Démo-
kraten Kurdistan, KKDK) sowie die »Foderation patriotischer Arbeiter und Kulturvereine
aus Kurdistan in Deutschland« (Federasyona Yekitiya Karkarén Welatparézen-¢andiya
Kurdistan li Almanya rojava Sazbii, FEYKA), nach deren Verbot 1993 die »Foderation
kurdischer Vereine in Deutschland« (YEK-KOM) mit vermutlich etwa 100 Mitgliederver-
einen. In politischer Ndhe zu YEK-KOM stehen die PKK bzw. ihr politischer Fliigel >Na-
tionale Befreiungsfront Kurdistans< (ERNK) sowie weitere Dachverbénde sozialistisch-na-
tionalistisch orientierter religidser kurdischer Vereine wie die Union der Aleviten Kurdi-
stans, die Union der Yeziden Kurdistans, die Union der Glaubigen Kurdistans usw. Auch in
Deutschland werden der PKK zahlreiche Brandanschldge auf tiirkische Einrichtungen,
Morde an politischen Gegnern sowie Schutzgelderpressungen zur Last gelegt. Hier ist die
PKK mitsamt weiteren, ihr nahestehenden Organisationen seit dem 26. November 1993
verboten. Die Zahl der aktiven Parteimitglieder schétzte der Berliner Verfassungsschutz im
Jahr 1996 dennoch auf etwa 10 000, das Aufkommen an freiwilligen oder erpressten Spen-
den soll sich im Jahr 1994 auf 30 Millionen DM belaufen haben. Bundesamt fiir Verfas-
sungschutz (Hrsg.)(1996): Die »Arbeiterpartei Kurdistans« (PKK) — Strukturen, Ziele, Ak-
tivitdten, Bonn. In Berlin beispielsweise bestanden Ende der 1990er Jahre folgende kurdi-
sche Organisationen: Awadani, Demokratischer Alevitenverein, Demokratische Emigran-
tenunion (KOC-DEM), Deutsch-Kurdischer Freundschaftsverein, Kurdische Gemeinde
Berlin, Heyva sor a Kurdistané Berlin, Internationales Beratungs- und Bildungszentrum fiir
Frauen und ihre Familien (Hinbiin), Kurdisches Institut (Institiita Kurdi), Kurdistan Kultur-
und Hilfsverein (Mitglied bei »Komkar<), Kurdisches Kulturhaus, Kurdisches Zentrum
(Narenda Kurdi), Vereinigung demokratischer Gewerbetreibender, Kurdischer Elternverein
Yekmal. Vergl. Giyas Sayan, Riidiger Lotzer (Hrsg.): Kurden in Berlin, Berlin: Kurdische
Gemeinde zu Berlin 1998. Ein spezieller Fall ist die 1994 gegriindete Dersim-Kultur-Ge-
meinde (Cematé Dérsimi Berlin), die sich nicht als kurdisch versteht, sondern als Lands-
manschaft Dersim bzw. Verband von Zaza.
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aktiv, die dann allerdings hédufig die Bezeichnung »aus der Tiirkei stammend«
(tiirkiyeli) o.4. bevorzugen. Und schlielich kann sich die kurdische Kultur in
Deutschland auch auflerhalb der kurdischen Organisationen freier entfalten als
in der Tiirkei. So ist ein kurdischsprachlicher Schulunterricht inzwischen in
Bremen, Hamburg und Niedersachsen moglich.'”” Mit der Verhaftung von
Ogalan ist das Thema Kurden in Deutschland wieder weitgehend aus der &f-
fentlichen Wahrnehmung verschwunden.

4.4 Die Konstruktion >kurdischer Volksmusik«

Blieben dem kurdischen Nationalismus also politische Erfolge versagt, so be-
wirkte er doch tiefgreifende kulturelle Wandlungen, und zwar insbesondere im
Zusammenhang mit der Emigration. Etwa die Hélfte aller kurdischen Intellek-
tuellen — Schriftsteller, Kiinstler oder politische Kader —, so schitzte Ismet
Chériff Vanly, leben heute in der Diaspora.'® Vor allem auBerhalb Kurdistans
bemiihten sich kurdische Nationalisten — etwa in den erwdhnten kurdischspra-
chigen Zeitschriften — um die Schaffung einer einheitlichen kurdischen Spra-
che und Kultur.'”

"7 Die Auslinderbeauftragte des Senats von Berlin (2000).

Ismet Chériff Vanly (1991): Kurden im Exil. Einfiihrende Bemerkungen zur Kurdenfrage,
in: Kurden im Exil, Bd. 2. 1.3, 1-16, S. 7.

Erst im Zusammenhang mit dem aufstrebenden kurdischen Nationalismus begann sich
Kurdisch tiberhaupt als Schriftsprache zu etablieren. In friiheren Jahrhunderten war die An-
alphabetenquote hoch gewesen, und von wenigen Ausnahmen abgesehen war Literatur
skurdischer« Dichter in Osmanisch, Arabisch oder Persisch verfasst worden. Erst seit An-
fang des 20. Jahrhunderts wurden die wenigen kurdischsprachigen Vorldufer wie Mam u
Zin von Ahmad-i Chani (1651-1706) oder andere Werke von Dichtern wie Mela-ye
Dscheziri oder Feqiye Teyran zu »>kurdischen Nationalepen< aufgewertet. Im Laufe des 20.
Jahrhunderts wuchs die kurdischsprachige Literatur immer mehr an; verfasst wurde sie zu-
néchst liberwiegend im franzdsischen Mandatsgebiet Syrien, nach 1945 dann in Europa.
Dabei ist bemerkenswert, dass kurdischsprachige Romane von in Europa lebenden Autoren
fast durchweg das fiktive oder reale Leben in Kurdistan behandeln, nur in Ausnahmefillen
dagegen die Situation in Europa. Ruth Wolfensberger (1998): Wo die Himmelrichtungen
aufeinanderprallen. Ethnologische Aspekte neuerer kurdischer Literatur, Frankfurt am
Main: Iko, S. 115ff; Hemres Reso (1991): Celadet Bedir-Khan, Hawar und die kurdische
Schriftsprache, in: Kurden im Exil, Bd. 1, 2.7, S. 1-7, S. 3. Seit 1934 wurden von einigen
Intellektuellen Anstrengungen unternommen, die Unterschiede zwischen Kurmanci und
Sorani zu veringern; die Ergebnisse dieser Versuche gerieten jedoch zu kiinstlich, um tat-
sdchlich akzeptiert zu werden. Siehe Philip G. Kreyenbroek (1992): On the Kurdish Lan-
guage, in: Philip G. Kreyenbroek, Stefan Sperl (Hrsg.): The Kurds. A Contemporary Over-
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Kurmanci, in short, is one of the very few languages in the world whose
modern standard form has so evolved almost entirely in exile.'"’

Erst in den 1960er Jahren entstanden einzelne kurdische Publikationen auch in
der Tiirkei, wo sie jedoch meist umgehend verboten wurden. Ab 1991 durfte

auch in der Tiirkei auf kurdisch publiziert werden. Biicher, die bis dahin in
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view, London: Routledge, S.68 -83, S.72; Philip G. Kreyenbroek (1992), S. 68-83;
Mehmed Uzun (1994): Einfiihrung in die kurdische Literatur, St. Gallen: Ararat
(kurdisches Orginal 1992). Auch die sprachwissenschaftliche Forschung des Kurdischen
wurde vorangetrieben. In Paris entstand 1983 das >Institute Kurdex, das sich mit Konferen-
zen, einer Zeitschrift, die Listen mit standardisierten Ausdriicken veroffentlichten, sowie
einer groBen Bibliothek um ein standardisiertes Kurmanci-Kurdisch bemiihte. Weitere dhn-
liche Institute folgten in London (1984), New York und Amsterdam (1986), Briissel (1989)
und Berlin (1992). Kurdische Institutionen und Organisationen in: Berliner Institut fiir ver-
gleichende Sozialforschung, Haus der Kulturen der Welt, medico international
(Hrsg.)(1991), Bd 2, 1991, 3.2, 1-188. Daneben erschienen in Deutschland, Frankreich,
Belgien, den Niederlanden und Schweden auch zahlreiche kurdischsprachige Zeitschriften.
Ruth Wolfensberger (1998), S. 102; Vergl. die Aufstellung in Berliner Institut fiir verglei-
chende Sozialforschung, Haus der Kulturen der Welt, medico international (Hrsg.)(1991),
Bd. 1; 4.2. War das Kurdische in fritheren Zeiten eher eine Sprache des hduslichen und
dorflichen Alltags gewesen, konnten seit den 1980er Jahren zunehmend auch politische,
soziale oder technische Themen diskutiert werden. Bedeutendster Faktor bei der Verein-
heitlichung der kurdischen Sprachen ist heute zweifellos der Fernsehsender >Medya TV«
aus Briissel (siche S. 87f.).

Philip G. Kreyenbroek (1992), S. 76. Auch das Zaza kam als Schriftsprache vor allem im
europdischen Exil auf, allerdings wesentlich spdter. 1963 war mit Roja Newe (>Der Neue
Tag«) erstmals versucht worden, eine dreisprachige literarische Zeitschrift (zaza, kurmanci,
tiirkisch) zu griinden, die allerdings umgehend verboten wurde. Erst zehn Jahre spiter er-
schienen danach wieder in einzelnen Zeitschriften v.a. im Ausland Artikel in Zaza, etwa in
der Ziiricher Ronahi, 1976. Ab 1980 nahmen kurdische Exil-Zeitschriften neben Artikeln in
Kurmanci und Sorani, auch solche in in Zaza auf — das damals noch als kurdischer Dialekt
galt. Die erste rein zazasprachige Zeitschrift Ayre (»Miihle() entstand dann Mitte der 1980er
Jahre in Schweden. Auf der ersten Seite wurde zunéchst auf tiirkisch das neue Zaza-Alpha-
bet vorgestellt, danach folgte die Zaza-Ubersetzung eines Gedichtes von Pablo Neruda.
1988 wurde Ayre durch Piya (>zusammen<) abgelst, wo Anfang der 1990er Jahre erste
Forderungen nach einer kulturellen Eigenstdndigkeit der Zaza erhoben wurden. 1986 er-
schien, ebenfalls in Schweden, auf tiirkisch und zaza Desmala Sure (>Roter Schal<), sowie
etwa gleichzeitig, als erste Zaza-Zeitschrift Deutschlands, in Baiersbronn Ware (>Sommer-
lager<) — »Zeitschrift der Dimli-Kirmanc-Zaza-Sprache und Kultur<. In der Folge erschienen
nun immer mehr Zaza-Schriften, z. B. Tija Sodiri (Morgensonne«, Frankfurt am Main)
Desmala Sure (Schweden), Kormiskan, und selbst eine eigene alevitische Zaza-Zeitschrift,
Pir (der >geistige Fiihrer<) aus Duisburg. Vergl.: Ziilfii Selcan (1998), S. 104-106; Martin
van Bruinessen (1997b) S. 185-216.
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Europa gedruckt worden wéren, erscheinen seither vorzugsweise in der Tiirkei,
ebenso einige kurdische Zeitschriften und Musikkassetten.''' Neben der Spra-
che zeigt sich die Tendenz zu Homogenisierung und Vereinnahmung durch den
Nationalismus auch in anderen kulturellen Bereichen, etwa den »Nationalfar-
ben« rot-gelb-griin. Insbesondere das Neujahrsfest Newroz (21. Mirz) ist in der
Tiirkei, wie seit den 1970er Jahren auch in Deutschland, politisch stark aufge-
laden und wird alljdhrlich als politische Demonstration genutzt — oder be-
kampft.''?

Auch Musik ist tief in den Diskurs des kurdischen Nationalismus verstrickt,
und dies ebenfalls vor allem in der Diaspora:

Die besten kurdischen Musiker leben in Europa: Sivan Perwer, Nizamettin
Arig, Naso Rezazi, Temo. Musiker, die Zaza sprechen, leben iiberhaupt alle
auBlerhalb ihrer Heimat,

schitzt der Privatsammler kurdischer Musik, Muhammed Fauzi [Oezmen],
Inhaber des kurdischen Buch- und Kassettenladens »Arkadas Kitabevi — Heval
Buchladen« in Berlin.'"® Die Geschichte der Idee einer >kurdischen Volksmu-
sik< in der Tiirkei des 20. Jahrhunderts 148t sich jedoch nur bruchstiickhaft re-
konstruieren. Zunidchst ist zu bedenken, dass infolge der politischen und milité-
rischen Situation nur duflerst wenig musikwissenschaftliche Forschung vor-
liegt,"'* und ein Teil dieser wenigen, jiingeren Arbeiten uniibersehbar vom po-

" Etwa gleichzeitig wurden auch erste kurdische Organisationen zugelassen, so in verschie-

denen Stddten (Istanbul, Izmir, Adana, Mersin, Diyarbakir) das Mesopotamien-Kulturzen-
trum (Mezopotamya Kiiltiir Merkezi) mit Musik- und Theatergruppen und der Zeitschrft
Jivona Rewsen. Seit einer Initiative von Ministerprisident Turgut Ozal 1992 wird in der
Tiirkei die Einfithrung eines kurdischsprachigen staatlich-tiirkischen Fernsehens diskutiert,
das Vorhaben wurde jedoch bis heute nicht umgesetzt.

Johannes Meyer-Ingwersen (1997): Die kurdische Minderheit, in: Cornelia Schmalz-
Jacobsen, Georg Hansen (Hrsg.) (1997), S. 324.

Interview mit Muhammed Fauzi (Oezmen).

Eva Skalla und Jemima Amiri (1999): Kurdish Music. Songs of the Stateless, in: Simon
Broughton, Mark Ellingham, Richard Trillo (Hrsg.): World Music. The Rough Guide, Bd.
1, London: Rough Guides, S. 378-384; Dieter Christensen, Stephen Blum (1999): Kurden,
in: Ludwig Finscher (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil, Bd. 5,
Kassel: Bérenreiter, Sp. 820-827; Avesta Miizik (1996): Kiirt Miizigi, Istanbul: Avesta,
(enthélt ins Tirkische iibersetzte Texte von Kendal Nezan, Mehrdad R. Izady, Ayako
Tatsumura, Christian Poche, Dieter Christensen und Archimandrite Komitas, sowie Erol
Mutlu (1996): Kiirt Miizigi Uzerine, S. 53-64); Dieter Christensen (1975a): Ein Tanzlied
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litisch motivierten Bemiithen um die Repréisentation einer nationalen kurdi-
schen Musikkultur geprigt ist.''> Auch verdffentlichte musikethnologische
"6 Tatséchlich ist {iber kurdische Musiker
vor den 1960er Jahre praktisch nichts bekannt. In Bagdad scheinen bereits in
den 1920er Jahren Schellackplatten mit kurdischer Musik aufgenommen wor-

Schallaufnahmen sind tiberaus selten.

den zu sein,'"” zwischen 1935 und 1937 produzierte Radio Eriwan wdchentlich
15 Minuten auf kurdisch, ebenfalls wieder nach 1954, ab 1961 wurde die kur-
dische Sendezeit auf tdglich anderthalb Stunden erweitert. Das Sendegebiet
reichte dabei weit iiber Armenien hinaus, und die Programme wurden offenbar
viel gehort.'"™ AuBer den Namen und wenigen Aufnahmen einiger kurdischer
Sanger (vor allem von Mihemed Arif Cizrawi, 1912-1979, und seinem Bruder
Hesen Cizrawi aus dem Nordirak''®) ist aus dieser Zeit jedoch kaum etwas be-

kannt.

der Hakkari-Kurden und seine Varianten, in: Baessler-Archiv, Neue Folge, Bd. XXIII,
S. 195-215; Dieter Christensen (1975b): Musical Style and Social Context in Kurdish
Songs, in: Asian Music 6, S. 1-6; Edith Gerson-Kiwi (1971): The Music of Kurdistani Jews,
in: Yuval ii, Jerusalem; Dieter Christensen (1963): Tanzlieder der Hakkari-Kurden, in:
Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Vélkerkunde 1, S. 11-47; Dieter Christensen (1961):
Kurdische Brautlieder aus dem Vilayet Hakkari, Stidost-Tiirkei, in: Journal of the Interna-
tional Folk Music Council, 13, S. 70-72.
Al-Salahi etwa beschreibt den Musiktheoretiker Ibrahim Mausili (743-806) als kurdischen
Musiker (Nur-Al-Din Al-Salahi, 1989: Die Musik in Kurdistan, Frankfurt am Main: Peter
Lang, S. 20), dhnlich wie tiirkische Autoren ihn als Tiirken bezeichnen. Laut Berliner In-
stitut fiir Sozialforschung (1991) ist der in Kirkuk (Iran) geborene Al-Salihi Mitglied der
kurdischen Akademie in Neuss (siche S. 259). Andere Biicher mit zumindest teilweise po-
litischem Hintergrund sind Ziilfi Kizildemir (1995): Das ethnische Lied als Medium kultu-
reller Selbstbehauptung, Minster: Agenda; Mehmet Bayrak (1991): Kiirt Halk Tiirkiileri
(kilam @ Stranen Kurd), Ankara: Ozge; Ferhat (1990): Govent. Die Kurden durch ihre Lie-
der kennenlernen, Koln: Komkar; Mustafa Diizgiin (Hrsg.)(1989): Tayé Lawiké Dérsimi /
Dersim Tiirkiileri, Istanbul: Berhem; Cemila Celil (1982): Kilam 4 Migaméd Cimeta
Kurda, Stockholm.
Kurdische Barden. Traditionelle Musik aus Dersim (Extraplatte, 1998); Kurdistan. Zikr et
Chants Soufis (Ocora, 1994, Aufnahmen von Qaderi aus Sanandaj, Iran); Kurdistan, Zikr et
chants soufis, Les derviches gdderi de Sanadaj (Iran) (Ocora, 1994); auch dem Artikel von
Christensen (1963) liegen Aufnahmen bei.
"7 Stephen Blum, Amir Hassanpur (1996): >The morning of freedom rose up<: Kurdish popu-
lar song and the exigencies of cultural survival, in: Popular Music, Nr. 15/3, S. 325-343,
S. 328.
18 7iilfi Kizildemir (1995), S. 66.
"9 Mihemed Arif Cizrawi, Hesen Cizrawi: Stranén Bijarti (KOM, ca.1980er).
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Auch die unter kurdischen Musikern hdufig gedufBerte, durchaus wahr-
scheinliche Annahme, tiirkische Volksmusikforscher wie Sarisézen und spéter
Nida Tiifekei (siehe oben, S. 218ff.) hitten >eigentlich kurdische« Volkslieder
mit tiirkischen Texten versehen und dem Corpus der >tiirkischen Volksmusik«

einverleibt, 14sst sich mangels seridser Untersuchungen einstweilen nicht bele-

en.'?” In der Tiirkei waren kurdische Schallplatten, wie erwihnt, erst in den
g p

1960er Jahren und nur bis 1972 erlaubt.'”' Die folgende Schilderung des be-
reits zitierten Muhammed Fauzi [Oezmen] mag einen Eindruck von der
schwierigen Anndherung vermitteln:

Zum ersten Mal horte ich kurdische Platten ungefédhr 1960, als ich Kind
war, vom Radio. In unserem Dorf, in der Ndhe von Malatya, konnten wir
tiber Kurzwelle Radio Eriwan horen. Abends eine Stunde lang gab es da
dengbej [Liedermacher] und kurdische Volksmusik. [...] Die erste kurdische
Konzertnacht war 1967 in Istanbul im »Casablanca Salonu< im Istanbuler
Stadtteil Tepebasi, organisiert war sie vom >Revolutiondren Kulturzentrum
des Ostens< (Devrimci Dogu Kiiltiir Ocak, DEDEKO). Ich war mit meinem
Vater da, Ayse San ist mit ihrem Mann aufgetreten. Daneben hatten wir ei-
gene kopierte Kassetten mit kurdischer Musik aus Irakisch-Kurdistan. Aber
privat in Héusern sangen dengbej. [...] Ich ging damals, 1967, zum Studie-
ren nach Istanbul, da gab es kurdische Organisationen. In Plattenldden habe
ich damals Hesen Cizrawi und andere Schellackplatten gefunden. In der
Tiirkei aber gab es offiziell Mitte der 1960er Jahre keine kurdischen Sanger.
Nur Selahattin Alpay aus Malatya, von dem gibt es Schellackplatten, oder
Ramazan Sen, der im tiirkischen Rundfunk sang. Er war kurdischer Her-
kunft, sang aber kurdische Lieder auf tiirkisch.

Die Schellackplatten wurden von grofen Firmen heimlich in Istanbul aufge-
nommen, natiirlich nicht, um kurdische Kultur zu erhalten. [...] LPs mit kur-
discher Musik gab es nicht, aber Singles. Und es gab Platten von UNESCO
und anderen, aber davon habe ich erst spater, aulerhalb der Tiirkei erfahren.
[...] Ab etwa 1975 begann es mit den Kassetten, und erste kurdische Kon-
zertabende gab es ab 1970, zu Newroz. Ich war damals in Batman und

120 Siehe etwa Erol Mutlu (1996), S. 60; Mehmet Bayrak (1991), S. 28. Der Artikel von M.
Ferruh Arsunar iiber Pentatonik in der Volksmusik von Dersim aus dem Jahr 1937 ist einer
der wenigen Fille, in der eine kurdische — oder hier zazasprachige — Region explizit the-
matisiert wurde.

Ziilfii Kizildemir (1995); Sinan Giindogar (2001): Ug Kiirt Ozanin Hikdyesi, Istanbul: S3, S.
29ff.

12
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Diyarbakir, da gab es viele Veranstaltungen mit Musik. In Diyarbakir gab es
auch Kassetten, schlechte Aufnahmen, Kopien, von kurdischen Klassikern,
die heimlich verkauft wurden: Dengbej Murado aus Batman, Sédnger aus
Mus wie Sakiro oder Hiiseyno gab es iiberall. Nach 1977 wurden Kassetten
in Istanbul produziert, technisch wurden sie immer besser, es gab einige
Kurden in der Kassetten-Industrie. Der Besitzer der Firma >Harika<, ein
Laze, hatte 1965 die erste kurdische Kassette von Mahmut Kizil produziert.
Er wurde verhaftet, obwohl er nichts von kurdisch wusste, er wollte nur
verkaufen. Auch Siwans erste Kassette wurde in der Tiirkei verboten, des-
halb musste er 1976/77 aus der Tiirkei raus.'*

Ende der 1970er Jahre begann ein Aufstieg kurdischer Musik mit Séngern aus
der Tiirkei wie Siwan Perwer oder spéter Nizamettin Ari¢. In den 1980er Jah-
ren wurden in Deutschland zahlreiche Kassetten kurdischer Musiker produ-
ziert, die dann in der Tiirkei unter der Hand vertrieben wurden. ' Siileyman
Kog, der einst den Vertrieb der kurdischen Kassettenfirma >Delilo< in Ber-
gisch-Gladbach bei Koln organisierte (heute in gleicher Funktion bei »Destan
Miizik« ttig) berichtete:

Es waren die ersten kurdischen Kassetten: Tahsin Taha ist letztes Jahr in
Holland gestorben, Hesen Cizrawi war der erste kurdische Musiker {iber-
haupt, und Seid Yisuf lebt in Deutschland. [...]. Hiirriyet und Milliyet haben
von uns damals keine Reklame angenommen. In der Tiirkei waren die Kas-
setten verboten. Die Aufnahmen entstanden in Koln bei >Sefa Miizik«.'**

Nach 1991, als das Verbot der kurdischen Sprache in der Tiirkei aufgehoben
wurde, ging ein Grofteil der kurdischen Musikproduzenten nach Istanbul-Un-
kapani (siehe Kapitel I), bekannte Produzenten zumindest auch kurdischer Mu-
sik sind die Firmen >Ses¢, »Atamang, »Diyar¢, Mazlum« und »Nepax.

122 Interview mit Muhammed Fauzi [Oezmen].

' Nedim Hazar (1998), S. 285-297.

124 Interview mit Siileyman Kog. Kassetten von >Delilo<: Mahmut Kizil: Tobe Ayl ani; Seid
Ysif: [sev Sevka Barané; Hesen Cizrawi: Kevok Im; Tahsin Taha: Rabe Cotyar. Neben
»Delilo« gab es weitere kleinere kurdische Firmen in Deutschland sowie Eigenproduktionen
von Musikern, beispielsweise Serwan: Alemano Hildesheim (aufgenommen im Tonstudio
Fuat Saka, Hamburg); Hozan Sahin: Wuy daé lemin (YNHK; Kejal, K6ln); Eli Singali:
Hadi Sin gali / Ci Biken? (Eigenvertrieb, 1993); Hozan Salah Kiki: Rawanduz (Eigenver-
trieb, aufgenommen in Deutschland und Holland); Bedil: Sersale / Hévalémin (O.G., Kal-
kar-Deutschland).
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Heute sind eine Reihe von Volksséngern der Tiirkei als Kurden bekannt, bei
anderen sind mehr oder weniger glaubwiirdige Geriichte in Umlauf:

Ibrahim Tatlises hat privat im Cankaya Ko6llk [dem Amtssitz des
Staatsprasidenten] vor Turgut Ozal gesungen - der war ja
auch kurdischer Herkunft. Und zwar hat er kurdisch
gesungen, in der Zeit als das verboten war. [...] Rahmi Saltuk hat
kurdisch gesungen, er spricht zwar nicht kurdisch, ist aber kurdischer
Herkunft. Er tritt immer als kurdischer Kiinstler auf. [...] In den 1930ern und
-40ern waren Malatyali Fahri Kayan und Diyarbakir’li Celal Giilses
bekannte kurdische Volksmusik-Sénger, aber sie sangen tiirkisch, tlirkisierte
kurdische Volkslieder. Die uzun hava [metrisch freien Volksgesdnge] aus
Urfa gelten als tiirkische Volksmusik, obwohl sie eigentlich kurdisch sind.
Ahnlich ist es heute mit berithmten Singern wie Miisliim Giirses und
Mahsun Kirmizigiil, der hat ungefdhr 1992 eine kurdische Kassette in
Diyarbakir gemacht, hat aber auch viele kurdische Lieder tiirkisiert. Izzet
Altinmese aus Diyarbakir singt dauernd beim Fernsehsender TGRT. Auch
[arabesk-Sénger] Emrah ist Kurde. [...] Heute sind etwa achtzig bis neunzig
Prozent der bekannten Sanger der Tiirkei kurdischer Herkunft, vor allem bei
arabesk und uzun hava.'”

Die Konstruktion >kurdischer Volksmusik¢ folgt im Prinzip der oben darge-
stellten Konstruktion >tiirkischer Volksmusik¢, wird allerdings dadurch er-
schwert, dass, anders als bei letzterer, keine Institution die Sammlung,
Verbreitung und Modernisierung durchsetzte. Ganz im Gegenteil war und ist es
fiir Musiker durchaus riskant, sich selbst als >kurdische Volksmusiker< zu be-
zeichnen. Der Verdacht, »Separatisten< — d.h.: die PKK — zu unterstiitzen, kann
in der Tiirkei schnell zu harten Angriffen der iiberwiegend nationalistischen
Presse oder gar zu Strafverfolgung fiihren. Der Sénger Sanar Yurdatapan etwa
wurde 1996 und erneut 1997 als angeblicher PKK-Unterstiitzer festgenommen,
weil von ihm komponierte Musik im kurdischen >Med-TV« gesendet worden

2 Interview mit Muhammed Fauzi [Pezmen]. Die folgenden bekannten Musiker gelten mehr

oder weniger als Zaza: Asik Daimi, Davut Sulari, Ali Ekber Cicek, Yavuz Top, Arif Sag,
Siileyman Yildiz, Rahmi Saltuk, Muhlis Akarsu. Siehe Zilfi [Selcan] (1987): Lawiké Pir
Sultan, Berlin: Selbstverlag. Vergleiche die Kassetten Daimi: Dersim Ezgileri (Trikont, ca.
1970er) und Daimi: Dersim Ezgileri Dizisi 2 (Stran, ca. 1970er).
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war.'*® Auch der populire dzgiin-miizik-Singer Ahmet Kaya geriet im Februar
1999 in die Schlagzeilen, als ein Video auftauchte, das ihn im November 1993
bei einem Konzert in Berlin zeigte, wo er vor einer Landkarte von Kurdistan
aufgetreten war. Nach heftigen Angriffen tiirkischer Zeitungen ging Ahmet
Kaya ins Exil nach Paris. Im Jahr 2000 wurde er in Abwesenheit zu drei Jahren
und neun Monaten Haft verurteilt, Ende 2000 starb er in Paris.

Wihrend die meisten tiirkischen Medien daher explizit »kurdische< Musiker
grundsitzlich ignorieren und auch keine Anzeigen von Konzerten oder neuen

B it ‘im dostt Kassetten gestatten, findet in
emieket oziemiyle tutusan tum dostian . . .
i H : iriyoruz! Deutschland  eine  Offentliche

Kommunikation immerhin statt,

und zwar praktisch ausschlieflich
iiber die kurdische Zeitung Ozgiir
Politika bzw. ihre Vorgénger.
Abbildung 28 zeigt eine An-
zeige aus Ozgiir Politika vom Ok-
tober 2000 fiir eine Veranstaltung
des Landsmannschaftsvereins des

Dorfes Karsini (Karsini Koyii Da-
yvanmisma Kiiltiir ve Sanat Dernegi)

21.10. 09 -g,,ﬁ(,[,, in Hamburg am 21. Oktober 2000.
Cumartesi et Der Titel lautet (auf Tirkisch):

Dayanisma Kiiltir

. Pestekle
Hérsaal 8 Von Melle Park LU STA | (T10]0y) der  Korbog-Berge«.

Saat 17:00 ki Demeg‘ »Wir bleiben bei dem Volkstanz

Dammtor-HAMBURG Uni h

Abbildung 28 D.ariiber:. »Wir rufen alle Freunde,
die an ihrer Sehnsucht nach der
Heimat festhalten dazu auf, an unserem Abend teilzunehmen!« Rechts ist das
Programm aufgelistet, Star des Abends ist der kurdische Volkssdnger Sivan

Perwer, der grof3 auf dem Plakat zu sehen ist.

Ahnlich wie in der Tiirkei die dsik als typisch fiir tiirkische Volksmusik galten,
halten viele Kurden die in ihrer Funktion (als Sdnger von realen personlichen

12 Omer Erzeren (1997): In Istanbul verhaftet. Komponist Yurdatapan soll die PKK unter-
stiitzt haben, in: Die Tageszeitung, 19.4.1997, S. 1.
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Geschichten) und auch musikalisch vergleichbaren dengbej (von deng —
Stimme und bej — derjenige, der) fiir typisch kurdisch. Die Bedeutung der
Volkstinze (kurdisch govend) fiir das kurdische Nationalbewusstsein ist wegen
ihres publikumswirksamen Potentials, etwa bei Newroz-Feiern oder auch bei
Demonstrationen, und wegen ihrer grolen Popularitdt sogar noch héher einzu-
schitzen als im Fall des tiirkischen Nationalismus. Oft singen die Ténzer bei
solchen Ténzen selber, in anderen Fillen spielen Trommel und Oboe (kurdisch:
dahul-u-zurna) ;'*’ musikalisch dominieren kurze enge Melodien, die endlos
wiederholt werden.

Auch die Hochschitzung des Sammelns von Volksliedern und Volkstinzen
und die entsprechende Hochschidtzung musikalischer Authentizitidt verweisen
auf das Vorbild des tiirkischen Nationalismus und seines Volksmusikdiskurs.
Der in Bielefeld lebende kurdische Volkstanzlehrer Siileyman* erzihlt:

Ich beschéftige mich seit 1982 mit Volkskunde, genauer gesagt mit Volks-
tanz. Von 1969 bis 1982 habe ich Volkstanz gemacht, von 1982 bis 1999
habe ich dariiber geforscht und geschrieben. Zur kurdischen Musik gib es
bis heute keine grundlegende Forschung. [...] Bis 1984 habe ich eine Aus-
bildung in [tiirkischer] Volkskunde gemacht. Danach habe ich in Tanzgrup-
pen gearbeitet, in Istanbul und in Ankara. Zu Hause habe ich ein Archiv,
und zur Zeit schreibe ich ein Buch. [...] Dieses Buch ist beinahe abgeschlos-
sen, ich werde es ins Deutsche {ibersetzen. Ich weil3 nicht, ob es hier an ei-
ner Universitét Volkskunde gibt, wenn ja, mochte ich das Buch dort als Dis-
sertation einreichen. [...] Es ist sehr wichtig, authentisch zu arbeiten, ohne
zu interpretieren, nur weiterzugeben. Ich kann nicht interpretieren, ich
sammle und ordne lediglich, aber eine Bewertung muss nicht sein. Derzeit
unterrichte ich Lehrer, ich gehe iiberall hin, wo man jemanden ruft, und sei
es auch bis nach Stuttgart. Um unsere Kultur zu entwickeln, zu schiitzen, zu
verbreiten und erforschen, miissen wir ernsthaft als dynamische Volkskun-
deforscher arbeiten, und diese Arbeit muss aus kulturellem Blickwinkel er-
folgen. [...] In technischer Hinsicht bendtigen wir viele Dinge. Wir haben
nichts von den Musikhochschulen hier. Wenn wir beispielsweise Leute hit-
ten, die Notation und Instrumente gelernt hitten, kdnnten wir unsere Klassi-

'*” Andere Gattungen und Instrumente kurdischer Volksmusik hingegen sind in der Diaspora

tiberaus selten: fanbur, eine Langhalslaute dhnlich der tiirkischen baglama mit zwei oder
drei Saiten, biliir, eine Langsflote aus Holz, diidiik, eine Kurzoboe, dhnlich der tiirkischen
mey, die Doppelklarinette duzala (auch dutke oder mitbaj), oder ¢engé teyra, eine kleine
Flote aus Adlerknochen.
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ker [klasiklerimiz] notieren und zusammen mit den Texten archivieren.
Dazu haben wir iliberhaupt keine Moglichkeiten. Wir haben nur wenige
Freunde, die Lieder in Noten schreiben konnen, und die arbeiten woanders
an ihrer eigenen Musik und an ihren Kassetten. Daher brauchen wir eine

Schule. Auf eigene Kosten konnen wir aber eine solche Schule nicht griin-
den."

Auch im Zaza-Nationalismus ist diese Haltung mittlerweile haufig. Zilfi Selcan
beispielsweise kam 1964, mit 16 Jahren, aus einem Dorf in Tunceli nach
Deutschland, um in Dortmund eine Schlosserlehre zu beginnen. Fiinf Jahre
arbeitete er unter Tage, erlangte daneben seine Hochschulreife und begann Ma-
schinenbau zu studieren. Seit 1969 sammelte Zilfi auf Urlaubsreisen Ge-
schichten, Mérchen und Lieder in Zaza. 1976 nahm er in Berlin seine erste
Kassette mit eigenen Interpretationen dieser Lieder auf, spéter iibersetzte er
sogar Lieder des tiirkischen Volksdichters Pir Sultan in das Zaza.'” Politisch
war Zilfi zunichst in kurdischen Selbsthilfevereinen Berlins aktiv. Als er in
den 1980er Jahren begann, sich im Rahmen eines Linguistikstudiums auch
wissenschaftlich mit den Zaza zu beschéftigen, vor allem bei der Arbeit an
einer Dissertation zur Grammatik des Zaza, wandte sich Zilfi vom kurdischen
Nationalismus ab:

Als ich die wissenschaftliche Literatur kennen lernte, war ich mir endgiiltig
sicher, dass Zaza eine eigenstidndige Volksgruppe ist.'*

Auch die Gebriider Metin und Kemal Kahraman, zwei bekannte 6zgiin-Musi-
ker veroffentlichten 1997 eine CD mit ethnologischen, teilweise historischen
Aufnahmen von Zaza-Liedern.'*'

Bis in die frithen 1990er Jahre, als immer zahlreichere kurdische Kassetten
auf den Markt kamen, hatten kurdische Volksmusiker kaum einen andere

"% Interview mit Siileyman*.

12 7:lfi [Selcan] (1987); Zilfi: Zilfi 5: Vengé Welati (Eigenvertrieb, ca. 1997).

B0 Interview mit Zilfi Selcan; Ziilfii Selcan (1998). In einem von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft geforderten Forschungsprojekt bemiiht er sich derzeit um die Erstellung eines
linguistischen Corpus des Zaza, der neben wissenschaftlich-analytischen Aufgaben indirekt
auch das Ziel hat, »die Kultur der Zaza« zu erhalten — bzw. dazu beitrigt, diese zu konstru-
ieren.

B! CD Yashlar Dersim Tiirkiileri Séyliiyor (Ada, 1997). Kemal Kahraman lebt seit 1992 als
politischer Fliichtling in Deutschland (erst in Frankfurt, spéter in Darmstadt, Duisburg und
Berlin).
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Moglichkeit, ihr Repertoire zu erweitern, als selbst zu sammeln. Ein Archiv —
wie im Fall der tiirkischen Volksmusik bei TRT — existierte nicht. Hagim
Saydan von der Gruppe Koma Asiti erlauterte Anfang 1988 diese schwierige
Materiallage:

Unsere Lieder holen wir oft von Kassetten, der Sdanger bekommt sie. [Frage
des Interviewers: Woher?] — Der bekommt sie aus der Heimat geschickt.
Sagen wir, zum Beispiel ein Mensch, der in Deutschland arbeitet, macht
seinen Urlaub in der Heimat und trifft in Kurdistan zufillig eine dengbej-
Sanger und nimmt seine Stimme auf. Die [Singer] wissen natiirlich mei-
stens nicht, was er damit vorhat. Aber diejenigen, die in Kurdistan aufge-
wachsen sind, wollen [in Deutschland] gerne weiter diese Musikstiicke ho-
ren. Und da hat man immer Sehnsucht nach alten Liedern, nach Tradition
oder nach dieser Stimme. Das ist ein Stiick Vergangenheit, wenn man mit
dieser Tradition oder Musik aufwéchst."*

45 Kurdische Volksmusik in Deutschland

Der stérkste nationalistische Druck auf kurdische Musiker in Deutschland geht
von kurdischen Organisationen aus. Die meisten dieser Vereine sind prinzipiell
an kurdischen Musikgruppen und insbesondere Volkstanzgruppen interessiert,
sowohl als Teil des Vereines als auch bei Vereinsveranstaltungen. Durch die
internen Netzwerke konnen Verbdnden zu ihren Veranstaltungen, Konzerten
und vor allem Newroz-Feiern meist viel Publikum mobilisieren. Solche Kon-
zerte kurdischer Organisationen dhneln prinzipiell solchen von Landsmann-
schaftsvereinen, allerdings nehmen politische Reden, mitunter auch politisches
Kabarett oder Theater mitunter deutlich breiteren Raum ein.'”> Wie erwihnt
produzierte yKomkar< auch Kassetten und Videos von solchen Konzerten.

"2 Interview mit Hagim Saydan von der Gruppe Koma Agiti am 29.2.und am 14.3.1988 durch

Hans Brandeis. Ich danke Max Peter Baumann fiir die Einsicht in das Transkript aus dem
Projekt Klangbilder der Welt.

In einer Befragung von 638 Besucher bei sieben kurdischen Veranstaltungen stellte Ziilfii
Kizildemir fest, dass nur etwa ein Drittel der Besucher der Musik wegen kommt (38,9%),
deutlich wichtiger waren politische Vortrdge und Diskussionen (69,9%) und Informationen
aus der Heimat (67,9%). Selbst bei der Musik bevorzugten 82,6% Musik mit politischem
Inhalt, Volksmusik noch 50,8%, internationale Musik 23,2%. Ziilfii Kizildemir (1995),
S. 155.

133
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1983 entstand mit dem »Verband der patriotischen Kiinstler aus Kurdistanc
(Hunerkom) eine erste kurdische Organisation mit gezielt kiinstlerischer und
kurdisch-nationalistischer Zielsetzung. Hunerkom unterstiitzte Folklore- und
Musikgruppen, gab Kassetten heraus'** und veranstaltete alljéhrlich im Friih-
sommer ein kurdisches Folklore- und Musikfestival. Verbunden mit dem Ver-
band war vor allem die Bonner Musikgruppe Koma Berxwedan (>Gruppe des
Widerstands«), die bis Anfang der 1990er Jahre bereits sieben Kassetten produ-
ziert hatte.'>

Ende der 1990er Jahre war die 1986 in der Nachfolge von Hunerkom gegriin-
dete »Kurdische Akademie« (4dkademiya Kurdi) in Neuss zweifellos das be-
deutendste kurdische Musikzentrum Westeuropas.'>® Von hier aus wurden
grofle zentrale Konzerte, Festivals und europaweite Musik- und Volkstanz-
wettbewerbe organisiert, Kassetten produziert, die im assoziierten Kdlner Ton-
studio »Roj« aufgenommen wurden, sowie das Musikprogramm des kurdischen
Fernsehsenders yMedya TV« mitbetreut. Seit 1990 gab die Akademie iiberdies
ein eigenes Jahrbuch (Huner) heraus.”’” In den Riumen der Akademie probt

13 Beispielsweise: Mahmut Baran: Wesanen Hunerkom 11 (Hunerkom, ca. 1980er Jahre),

auch die inzwischen verstorbene Gonill Sahin produzierte zwei Kassetten (Interview
Muhammed Fauzi.

Kurdische Institutionen und Organisationen in: Berliner Institut fiir vergleichende Sozial-
forschung, Haus der Kulturen der Welt, medico international (Hrsg.)(1991), Bd. 2, , 3.2, 1-
188, S. 54, 83. Beispielsweise: Koma Berxwedan: Helbestén Bijarti — II (Ezgi Miizik, ca.
1980er Jahre), Koma Berxwedan: Kulilken Newroze (Hunerkom, ca. 1980er), Koma Berx-
wedan: Namémin Mezopotamya (Mazlum, ca. Ende 1990er). Die Biographiensammlung
ebenda, Bd. 1, 3.1 (Kurdische Kiinstler, Politiker und Schriftsteller; Kurdologen) fiihrt drei
Musiker der Gruppe auf: Seyidxan Brusk (Bonn), geboren 1961 in Midyat, Lehrerstudium
in Diyarbakir, seit 1979 in Deutschland, zwei Solokassetten. Xemgin (Bonn), geboren 1961
in Dersim, seit 1981 in Deutschland, studierte an der Universitdt Miinster Publizistik, zwei
Solokassetten. Xelil Xemgin (Bonn), geboren 1954 in Afrin (Syrien), ging 1985 nach
Frankreich, zwei Solokassetten. Weitere Kassetten erschienen in den 1990er Jahren, etwa
Xelil Xemgin: Name (Akademiya Kurdi).

Zu kurdische Institutionen und Organisationen siehe Berliner Institut fiir vergleichende
Sozialforschung, Haus der Kulturen der Welt, medico international (Hrsg.)(1991), Bd. 2,
(1991), 3.2, 1-188, S. 4.

In der Ausgabe vom Winter 1998 finden sich iiber Musik folgende Artikel: Kurzbiographie
von Ludwig van Beethoven (S. 15); Artikel iiber die kurdische Séngerin Eyse San (1938-
1996) (S. 20ff) sowie iiber Aram Tigran (S. 24); Bericht iiber den Musik- und Volkstanz-
wettbewerb Mihricana Govend it Miizika Kurdi.
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zunichst zwei Mal wochentlich eine etwa 20-kopfige Volkstanzgruppe mit
Ténzerinnen aus der Umgebung, aus Neuss, Wuppertal, Koln und Mdnchen-
gladbach. Neben den Tinzen selbst (»aus verschiedenen Teilen Kurdistans:
Adiyaman, Mus, Diyarbakir, Mardin«) wird auch Volkskunde, Mimik, Gestik
und Politik unterrichtet.

Die Jugendlichen sind hier geboren oder aufgewachsen. Sie verdeutschen,
sprechen vielleicht kurdisch, aber ihre Kultur ist nicht kurdisch. Sie lernen
hier auch die Bedeutung der Ténze und ihrer Bewegungen.
(Piro, der Tanzlehrer der Gruppe)'**

Von Neuss aus erstreckt sich heute ein Netzwerk kulturell aktiver Gruppen und
Vereine liber ganz Westeuropa, gleichnamige Ableger der »Kurdischen Aka-
demie« bestehen in Basel und Berlin. Einige wenige Spezialisten, etwa Lehrer
fiir Volkstinze, aber auch herausragende Volksmusiker werden fiir einzelne
Kurse von Gruppe zu Gruppe weitervermittelt. Der bereits zitierte Volkstanz-
lehrer Stileyman* aus Bielefeld:

Nach dieser Arbeit haben wir hier im Raum Norddeutschland achtzehn kur-
dische Volksmusikgruppen, aulerdem beinahe fiinfzehn Volkstanzgruppen.
[...] In Europa gibt es fiinf Meister [kurdischer Musik]: Merdan, Piru,
Yasin, Yilmaz, Veli. Yilmaz kam von Konservatorium Istanbul, er hat ein
paar Gruppen. Yasin kommt auch vom Konservatorium, er spielt kaval.
Memo [siche unten] lebt in Diisseldorf, Yasin ist zusammen mit Memo vor
kurzem gekommen. Veli unterrichtet Volkstanz, er ist Regionalkiinstler,
also hat keine Schulausbildung gemacht. Er kommt aus der Region selbst, er
ist stirker regionalen Lehrern verbunden. Wenn Veli dir von Botan erzihlt,
kann er dir flinfzig Beispiele zeigen. [...]""

In enger Zusammenarbeit mit der »Akademie« arbeitet das professionelle Kol-
ner Tonstudio >Roj< (>Tag«). »Mein Ziel ist es, diese Kultur vor dem Ver-
schwinden zu bewahren«, erklirte Merdan Zerav, der Leiter des Studios.'*

Dort waren 1999 etwa 700 Kassetten mit kurdischer Volksmusik vorhanden,

% Interview mit Piro sowie den Ténzerinnen der »Akademiyac-Tanzgruppe. Piro lernte die

Téanze in der Tiirkei, arbeitete an Schulen in tiirkischen GroBstidten, daneben sammelte er
Volkstinze in kurdischen Dorfern. 1996 kam er nach Deutschland, wo er in verschiedenen
Stadten Kurse leitete, z. B. Mannheim, Niirnberg.

Interview mit Siileyman.

Interview mit Merdan Zerav.

139
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darunter ungeféhr 150 Feldaufnahmen, die Merdan in Syrien gesammelt hatte,
dazu zahlreiche Videoaufnahmen. Ein echtes Volksmusikarchiv als Teil der
»yAkademie« war im Sommer 2000 fiir die spitere Zukunft geplant. Fiir Kasset-
tenaufnahmen (siehe Kapitel II 4) vermittelt das Studio kurdische Musiker aus
Deutschland oder angrenzenden Landern wie Frankreich, Belgien oder den
Niederlanden.'*' Einer der wichtigsten Studiomusiker von >Roj¢, der ney-,
bilir-, tambiir- und ud-Spieler Memo (Mehmet Giil), der nach eigenen Anga-
ben bei etwa 60 Kassetten mitgewirkt hat (iiberwiegend kurdische, aber auch
bei »demokratische Tiirken< sowie bei zwei persischen Kassetten), berichtet:

1993 gab es keine kurdischen Musiker-Instrumentalisten, aber sehr viele
Sénger, ozan. Seither kamen welche mit der yAkademie«. Auch wegen des
Krieges [gegen die PKK] kommen viele, es gibt hier ein ganzes Orchester'®,
lauter Kurden. Im Iran studieren viele Kurden an Konservatorien, es gibt

auch Theaterschauspieler etc.'*

Einige der bei >Roj< aufgenommenen Kassetten werden anschlieBend von

Istanbuler Firmen wie >Ses> oder »Kom« produziert, andere von der »Akade-

mie« selbst.!*

! Hiufig beschiftigte Studiomusiker neben den genannten Merdan (Arrangements, Key-

boards) und Memo sind: Delil (Gesang, Perkussion), Yilmaz (Geige), Sinan (Geige),
Kemal Ding (baglama) Sinan (Perkussion), Cebrail Kalin (dilli kaval, mey, zurna) u. a.,
héufig sind tiberdies deutsche Musikernamen — in der Regel nur die Vornamen. Bei dem
Mitschnitt eines Festivals aus dem Jahr 1995 beispielsweise finden sich auf dem Booklet
folgende Begleitmusiker verzeichnet: Oboe: Thomas X., Resid; Violine: Sascha, Magnus,
Krassi, Frank; Solo-Violine: Garcia; Flote: Sven; Fagott: Raimund; Cello: Vera, Sabine;
Kontrabass: Silvia; E-Gitarre, Saxophon, Bass: Hary Lin; Konzertgitarre: Merdan; kanun:
Metin; ud: Serhad, Rengber; baglama, cura: Serhad; mey, zurna: Cebrail Kalin; Perkus-
sion: Yasar, Delil, Serhad; Tonmeister, Mix: Merdan, Serhad. CD Albiima Taybeti ya Fe-
stivala '95 (1) (Akademiya Kurdi, 1995), mit den Solisten Gavan, Beser Sahin, Xemgin
Birhat, Serhat, Sehribana Kurdi, Ismail Mamili, Ajwa, Zarife, Rotinda, Diyar, Sehriiz,
Semdin.

42 CD Orchester kurdischer Musik: Newroz 1998/99. (Kéln: Orientalische Musikproduktion,
1999). Folgende Instrumtente werden verwendet: Streicher, baglama, santur, kanun, ud,
akustische Gitarre, Bassgitarre, Perkussion, Synthesizer, Blockfloten, Oboe, Querflote,
zurna, Klarinette, balaban, Alt-Saxophon, dazu singen ein Chor und Vokalsolisten, Leitung
Prof. Dr. Eqbal Hajabi.

' Interview mit Memo. MC Siya Eviné (Mir, 2001)

"4 Mitte 1999 fand ich beispielsweise folgende Kassetten: Sehribana Kurdi: Em hatin
(Akademiya Kurdi 6); Xelil Xemgin: Name (Akademiya Kurdi 7); Eylem: Viradena
Mordemi; Xeribo: Xero Abbas; Zozan: Gulek Sore (Akademiya Kurdi 14). In Zusammen-
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Besteht eine wichtige Aufgabe der »>Akademie« im Vermitteln von Musikern
fiir regionale Veranstaltungen, so organisiert sie mitunter auch selbst zentrale
Veranstaltungen und Konzerte. 1998/99 etwa fand in Diisseldorf, Miinchen,
Heidelberg und Koéln das sogenannte »Kurdische Dorf« (Xaniyé Gel) statt, eine
iiberaus einfach und folkloristisch gestaltete, einwochige Open-Air-Ausstel-
lung eines >traditionellen< kurdischen Dorfes, ergdnzt durch Pappmaschee-
Nachbildungen bekannter kurdischer Bauwerke (z. B. die Stadtmauern von
Diyarbakir, der Palast des Ishak Paga). Begleitet wurde die Ausstellung durch
eine Reihe von Konzerten, wo auf einer einfachen Biihne jeden Tag zahlreiche
Sanger und Volkstanzgruppen verschiedener Regionen auftraten (Hakkari,
Dersim, Diyarbakir, Botan, Mardin etc.). Die grofite und im Musikleben wohl
einflussreichste Veranstaltung der »Akademie« ist der seit 1986 alljdhrlich in
einer anderen europdischen Stadt stattfindende Kurdische Volksmusik- und
Tanzwettbewerb (Mihricana Govend i Miizika Kurdi): 1994 in Essen, 1995 in
Bielefeld, 1996 in Bremen, 1997 in Frankfurt und 1998 in Dortmund. 1999
fand der Wettbewerb mit achtzehn Tanz- und zwolf Musikgruppen aus ganz
Deutschland, dazu aus der Schweiz, aus Holland und aus Schweden, in einer
Oldenburger Schule statt.'*
setten und CDs erhiltlich."*® Die meisten der Musikgruppen und alle

Von einigen fritheren Wettbewerben sind Kas-

arbeit mit der »Kiirdistan Aleviler Federasyonu« entstand die Kassette Ziilfikar I — Deyisler.
Um 2000 wurde in Diisseldorf das Label Mir gegriindet, das der Akademia offenbar eben-
falls mehr oder weniger nahesteht.

145 Besuch beim Wettbewerb am 16. und 17.10.1999 in Oldenburg. Die Preise im Bereich
Musik gingen an Koma Harun (Bielefeld) vor Koma Botan (Berlin) und Koma Arin (Ba-
sel). Bei den Volkstanzgruppen gewann Koma Ali Can (Bielefeld) vor Koma Serhildan
(Bielefeld) und Koma Sehit Sipan (Hannover). Necmettin Igiger, Ilyas Ersdz, Murat
Ozgelik (1999): .... Ve Mihrican’n zirvesi, in: Ozgiir Politika, 19.10.1999.

"¢ Kurdische Folklore und Musik Festival / Mihricana Govend 1ii Muzika Kurdistan 1996
(Akademiya Kurdi 13). Koma Sefkan (Basel), Koma Botan (Berlin), Koma Rahsan (Bre-
men). Unter den weiteren Teilnehmern dieses Jahres, die jedoch nicht aufgenommen wur-
den, finden sich die Musikgruppen Koma Zerdest (Emmerich), Koma Welat (Hamburg),
Koma Amed (Hannover), Koma Harun (Bielefeld), Koma Jiyan (Bielefeld), Koma Mizgin
(Diisseldorf), Koma Serkeftin (Frankfurt), Koma Zilan (Den Haag), Koma Zilan (Paris),
Koma Cudl (Montbeliard, Frankreich)und die Tanzgruppen Koma Ronahi-Berivan (Mon-
chengladbach), Koma Stérka Welat (Mainz), Koma Welat (Hamburg), Koma Nujin (Wup-
pertal), Koma Amed (Hannover), Koma Cesur (Bielefeld), Koma Zilan (Bielefeld), Koma
Ayhan Celik (Bielefeld), Koma Serkeftin (Frankfurt), Koma Nurhaq (Mannheim), Koma
Hebiin (Bochum), Koma Halin Dener (Hagen), Koma Dersim (Dortmund), Koma Serhat
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Volkstanzgruppen sind Amateure, allerdings oft angeleitet oder unterstiitzt von
den Musikspezialisten der Akademie. Die Musik entspricht iiberwiegend dem,
was auf tiirkisch 6zgiin muizik hieBBe, es handelt sich also um anatolische
Volkslieder in modernisierten Arrangements. Einige der Solisten sind dengbej,
andere singen eher im Stil alevitischer dsik.

Die Wettbewerbe sowie viele Konzerte der Akademie werden von »Medya
TV« via Satellit live tlibertragen, kleinere Veranstaltungen auch als Aufzeich-
nungen gesendet. Auch die meisten musikalischen Studioproduktionen des
Senders werden von Musikern und Tanzgruppen der Akademie bzw. von durch
deren Vermittlung gefundenen bestritten.

Fiir Musiker bietet die Akademie mit ihren vielfdltigen Kontakten in die
Tiirkei sowie innerhalb Europas ein einzigartiges Betétigungs- und Experi-
mentierfeld, und nicht alle hier aktiven Kiinstler sind tatsdchlich politisch in-
teressiert.'”’ Ein ehemaliger — tiirkischer — Arrangeur aus dem Umfeld der
Akademie spielte mir eine Reihe ausgesprochen origineller interkultureller
Mischprodukte aus seiner Zeit dort vor, bat mich jedoch mit Riicksicht auf die
politische Situation in der Tiirkei weder seinen Namen zu nennen noch Details
seiner Arbeit dort. Der oben zitierte Studiomusiker Memo, damals gleichzeitig
Mitglied der Gruppe Koma Amed, die bereits vier Kassetten produziert hatte,
meinte:

Hier gibt es viel kurdisches Potential und auch demokratisches tiirkisches.
[...] Hier haben wir die Chance, die Gruppe etwa internationaler bekannt zu
machen. [...] Wir sammeln selber auch Volkslieder, daher kommen unsere
Lieder, aus Botan, Amed, Serhat, Konya und Ankara. Zwei unserer Mitglie-
der sammeln dort. [...] Wir arrangieren die Lieder neu, etwas modern. Es
sind halb unsere Stiicke, halb traditionell. Unsere Kassette Dervis haben wir
in einem Studio in Istanbul angefangen, im »Mesopotamien-Kulturzentrumc«
(Mezopotamya Kiiltiir Merkezi) in Beyoglu. Dann waren wir hier in einem

(Paris), aus den Niederlanden Koma Hesreta Welat (Arnhem), Koma Mezopotamya (Am-
sterdam), Koma Jiyan (Den Haag).

Eine Reihe kurdischer Sanger gehort zum festen Kreis der Akademie, etwa Eylem, eine der
wichtigsten Organisatorinnen von Konzerten und dem Wettbewerb, Zozan, Xemgin Birhat,
Xelil Xemgin, Seyid Yisif, Diyar, Xeribo, Seribana Kurdi und Ozan Sahin. Diyar: Cenga
Jiné (Kom / Navenda Canda Mezopotamya, Ende 1990er); Ozan Sahin: Seré na kon mij
dumana (Eigenvertrieb, Deutschland, ca 1990er Jahre), weitere Kassetten siche oben, Ful3-
note 144.
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deutschen Studio, das war teuer, aber gut. Hoy Memo zum Beispiel ist ein
Stiick aus Botan als Reggae arrangiert, andere als Rockstiicke. Auf unserer
neuen Kassette werden wir vielleicht Cello und kaval verwenden, der Cellist
ist ein Kurde aus dem Irak, aus dem kurdischen Orchester in Kdln. Gitarrist
ist Merdam. Bassgitarre kann auch ein Deutscher sein, das ist egal. Dazu ud,
kaval, mey, baglama.'**

Auch fiir jugendliche Musiker hat die kurdische Akademie viel zu bieten. Bei
dem schweizerischen Musiktheorielehrer Paul Ragaz in Basel traf ich 1999
dessen Schiiler, den damals gerade 16-jahrigen Sénger Ulall Colak:

Ich stamme aus Maras, aber bin hier geboren. Mit acht sagten mir andere,
ich sei musikalisch. Dann habe ich baglama gelernt. Ich begann auch mit
europdischer Musik, mein élterer Bruder spielt Congas und so, ich singe und
spiele. Ich will eine Synthese aus kurdischer und europidischer Musik. Jetzt
spiele ich mit unserer Gruppe Koma Sefkan im Sefkan-Kulturzentrum [ei-
nem Basler Ableger der Kurdischen Akademie]. [...] Vorher hatten wir meh-
rere Auftritte in Briissel bei »Med TV«<. Die haben auch die Anregung zur
Griindung der Gruppe gegeben. [...] Europdische Klassik geféllt mir schon,
ich will auch Blues, Jazz und Soul singen, aber ich finde nicht die Leute!
Hier im [europdischen] Musiktheorie-Unterricht [bei einem Schweizer Leh-
rer] féllt es mir nicht schwer. Im Sefkan-Kulturzentrum gibt es gute Piani-
sten, mit denen iibe ich. Es gibt dort ungefdhr achtzig Schiiler und fiinf Mu-
sikgruppen, dazu kommen welche aus Aargau, Luzern und so weiter. [...]
Die Gruppen spielen mit baglama, Perkussion, Drums, Gitarre und Key-
board. Ich bin jeden Abend da, ab 18 Uhr. Ich will besser werden, eine gute
Stimme haben. Ich singe kurdisch [kurmanci], weil ich so meine Gefiihle
besser ausdriicken kann. Die Auftritte, die wir da bekommen, sind alle poli-
tisch. Wenn jemand sagt, ihr miisst da und da auftreten, dann miissen wir.

148

Interview mit Memo. Seine Familie stammt aus Diyarbakir, lebt aber seit 30 Jahren in
Adana. Memo wurde 1974 geboren, seit 1990 arbeitet er als Profimusiker, anfangs in
Adana in Tavernas als Sdnger und Pianist tiirkischer Musik. Seit 1992 war mit dem kurdi-
schen Nationalismus in Kontakt, damals begann er mit kurdischer Musik und ging fiir acht
Monate nach Diyarbakir zum »Mesopotamya Kiiltiir Merkezi«. 1993 kam er nach Istanbul
und ging von dort aus mit dem dortigen »Mezopotamya Kiiltiir Merkezi¢ auf Tournee nach
Deutschland, Frankreich, Holland und in die Schweiz. Die Gruppe Koma Amed lernte er
dabei in Deutschland kennen, ging aber zunichst zuriick nach Istanbul. In der folgenden
Zeit wurde am »Mezopotamya Kiiltiir Merkezi¢ aus politischen Griinden nur wenig kurdi-
sche Musik gespielt, und Memo arbeitete als Musiker bei Hochzeiten. 1995 wurde er kurz
verhaftet. Um nicht zum Militdr zu missen, fliichtete er nach Deutschland. Kassette Koma
Amed: Dergiis (Ses, Mitte 1990er).
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Vor allem in Deutschland! Immer wieder, zum Beispiel im >Kurdischen
Dorf< bei Diisseldorf. [...] Wir waren zwei Wochen in Neuss, da haben wir
viel aufgenommen. Der Leiter der Akademie dort war monatelang in Ira-
nisch-Kurdistan und hat Lieder aufgenommen.

Vermittelt von den Akademien in Basel und Neuss hatte die Gruppe Koma
Sefkan regelméBig Auftritte vor vielen Tausend Zuhorern in ganz Europa, In-
strumente und Verstdrkeranlage bekommen sie gestellt. Fur Ulall
Colak erschien dies alles selbstverstidndlich; auf meine Frage, ob
seine Schweizer Klassenkameraden von seinen musikalischen
Erfolgen wiissten, antwortete er:

Sie wissen schon, dass ich auftrete, aber ich zeige es nicht so. Wir hatten ein
Konzert beim Basel-Fest, da waren welche da, aber es waren nur 500 Zu-
schauer, das war nur ein kleines Konzert.'*’

Liangst nicht alle kurdischen Musiker in Deutschland jedoch lassen sich von
dem Netzwerk der Akademie einbinden, sei es, weil sie politisch nicht mit der
Akademie iibereinstimmen, oder aber weil sie fiirchten, als vermeintliche
PKK-Unterstiitzer das zahlenmdBig weitaus groflere tiirkische Publikum zu
verprellen. Viele versuchen politische Neutralitidt dadurch zu wahren, dass sie
fiir unterschiedliche Organisationen auftreten, flir die Akademie, fiir yKombkar«
oder fiir verschiedene alevitische Vereine (siehe unten). Die bekanntesten un-
abhiingigen kurdischen Musiker in Europa sind Sivan Perwer, Temo',
Nizamettin Ari¢ und Ciwan Haco.

Der gegenwirtig wohl bekannteste, explizit als Kurde auftretende Sanger ist
zweifellos Sivan Perwer. Geboren 1955 zwischen Urfa und Diyarbakir, begann
Sivan seine Musikerlaufbahn 1974, beeinflusst u. a. von Meryam Xan, Hesen
Cizrawi und Isa Bervari."' 1976 floh er ins Ausland, zunéchst nach Deutsch-
land, teilweise lebt Sivan in Schweden. Von hier aus wurde er seit Ende der
1970er Jahre beriihmt, trat auf zahlreichen kurdischen Veranstaltungen aller

' Interviews mit Ulall Colak.

130 Temo: Chants et Musique Kurdes (Ethnic, 1995)

! Giindogar (2001), S. 33 - 78; Halim Can (1989): »Miizigin Halkimmn Acisim Dindiriyor,
Ofkesini Biliyor«, Interview mit Sivan Perwer, in: Medya Giinesi Der, Nr. 10, Nachdruck
in: Mehmet Bayrak (1991), S. 64.
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Art auf und hatte bis 1991 bereits etwa 25 Kassetten produziert.'”* Ende der
1990er Jahre erschienen unter dem Istanbuler Label »Net Ses< eine Reihe wie-
deraufgelegter dlterer Kassetten. Ebenfalls recht bekannt ist mittlerweile seine
Frau Giilistan Perwer, geboren 1960 in Vangok bei Urfa, seit 1978 in Eu-
ropa.'>® Eine grofere Zahl weiterer kurdischer Sanger folgt, mehr oder weniger
erfolgreich, diesem Weg von Sivan Perwer; sie treten offensiv und durchaus
mit politischem Bewusstsein als kurdische Musiker auf, ohne sich aber einer
bestimmten Partei oder Organisation ganz zu verschreiben. Dennoch sind die

. . . . . 154
meisten fiir Konzerte auf die Vereine angewiesen.

132 Stephen Blum, Amir Hassanpur (1996).

153 Berliner Institut fiir vergleichende Sozialforschung, Haus der Kulturen der Welt, medico
international (Hrsg.)(1991), Bd. 1, 3.1.

Einige mehr oder weniger bekannte (mehr oder weniger) kurdische Sanger und Gruppen in
Deutschland sind Baran (Karlsruhe, Kassetten: Ey Dersime 3, Eigenvertrieb; Livekonzert
kurdisch — deutsch, Baran; Desté Ma, Net Ses; ebenda, Bd. 1, 3.1); Koma Nurhak (Koln,
Giessen, T¢ bira min, Stran); Firat Baskale (4x Limin, Ses; Avrupa Konserleri 1, Armoni,
live in Straburg und Koln); Séxo (Karlruhe, Ji bo Biranina, Stran; Poesie der Wurzeln —
Wurzeln der Poesie, Ceren 1994); Ali Haydar Can (Siegburg, Herseye Ragmen, Ses 1998);
Ali Riza Kartal; Faté (Bornheim bei K6In), Ozan Serdar (Kreuzach), Bedii (Kleven), Asik
Thsani, Ozan Sahin, Koma Sor (Koln), Koma Denge Azadi (inzwischen wieder in Istanbul),
Niliifer Akbal (inzwischen wieder in der Tiirkei, lebte in Nordrhein-Westfalen), Seydo
(Schweden); Necla Saygili (K6ln, Derman sendedir / Gundo, Temur Miizik); Dedo (Basel,
Dedo 3 were yaro, Garip). Hinzu kommen einige Musiker, die (mehr oder weniger) eher als
Zaza auftreten: Deste Giinaydin (K6ln), Emekei (Frankfurt am Main), Rengber (Aschaffen-
burg, Bira seusen / Elif Kizin Bakisi, Devran), Ali Baran, Metin Kemal Kahraman
(Ferfecir, Ses); In der Biographiensammlung ebenda, Bd. 1, 3.1 (Kurdische Kiinstler, Poli-
tiker und Schriftsteller; Kurdologen) sind insgesamt 36 kurdische Musiker aufgefiihrt, u. a.
Baran (Karlsruhe), Delal (Stockholm, geboren 1961 in Istanbul, studierte 1971 bis 1981 am
Konservatorium Istanbul, seit 1982 in Europa, drei Kassetten), Emek¢i (Osnabriick, gebo-
ren 1955 in Haticepinari, Kreis Afsin, aufgewachsen in Maras, in den 1970er Jahren poli-
tisch aktiv, 1974 verhaftet, nach der Entlassung Musiker am Rundfunk, musste 1980 die
Tiirkei verlassen, vier LPs und zwolf Kassetten), Birader Miisiki (Arnhem, Niederlande,
geboren 1958 in Mardin, drei Kassetten), Nuzan (Miinchen, geboren 1959 in Siirt, bis 1980
Auftritte als Sénger kurdischer Lieder mit baglama, floh 1987 nach Deutschland, Rojhat
(Berlin, geboren 1959 in Diyarbakir, vier Kassetten), Hasim Saydan (Berlin, geboren 1953
in Tercan, kam 1977 nach West-Berlin, studierte seit 1979 an der Hochschule der Kiinste
Malerei und Grafik, daneben bei Musikgruppe Koma Asiti), Seydo (Ruhrgebiet, geboren
1942 in Erzurum), Asik Temeli (Marktoberdorf, geboren 1948 bei Kayseri, mehrfach in
Haft und gefoltert, kam 1973 als Fliichtling nach Deutschland, hier Fabrikarbeiter, ab 1975
Aufbau der Organisationen KKDK und KURDKOM, einer der ersten, die auf kurdisch
sangen, drei Kassetten); Xelil Xemgin (Bonn).

154
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Der bekannteste Zaza-Sénger Europas ist der in Basel lebende Arif-Sag-
Schiiler Yilmaz Celik. Geboren 1961, kam er 1981 in die Schweiz. Seine
zweite Kassette war in der Tiirkei die erste, auf der Zaza gesungen wurde.
Yilmaz Celik tritt bei Dersim-Veranstaltungen auf, aber auch bei alevitischen
sowie reinen Volksmusikkonzerten, bis 2000 waren fiinf Kassetten erschie-
nen.'”

Auch viele kurdische Volkstanzgruppen verhalten sich dhnlich. Mehmet
Datli, Leiter einer beim Verein zur Forderung ethnischer Minderheiten bei
yKomkar« angesiedelten Miinchner Tanzgruppe erklart:

Meine alte Gruppe war auch politisch, aber nicht so kurdisch, sondern tiir-
kisch-kurdisch gemischt, in Miinchen-Haidhausen. Da habe ich vierzehn
Jahre getanzt, da hab’ ich gelernt. Irgendwann habe ich gesagt, ich bin
Kurde. [...] Auftritte haben wir hauptsichlich bei politischen Abenden, so-
weit sie fiir uns akzeptabel sind, manchmal auch ohne Geld, wenn wir die
Veranstalter unterstiitzen: >Komkar¢, auch deutsche und tiirkische Organi-
sationen, Gewerkschaften, Kirchen, tiirkische Organisationen, wenn sie
nicht tiirkisch-nationalistisch sind. "

Fiir viele kurdische Musiker jedoch ist vor allem ihre kiinstlerische Entwick-
lung wichtig (siehe Kapitel IV, Abschnitt 3), viele spielen in Deutschland auch
mit Nicht-Kurden zusammen (siche unten, Kapitel VI, Abschnitt 2.2). Be-
kanntestes Beispiel hierfiir ist Ciwan Haco, ein syrischer Kurde, der in Bochum
Musik studierte und heute in Norwegen lebt. Seine fiinf Kassetten/CDs, auf
denen er gemeinsam mit internationalen Musikern kurdische Volksmusik in
Arrangements im stilistischen Bereich zwischen Rock und Jazzrock spielt, sind
in der Tiirkei wie in Europa durchaus populir.”’ In Berlin arbeitet die 1962 in

'35 Interview mit Yilmaz Celik; Yaprak Aglar Dal Aglar (Devran, 1999), Mezeld Seyidé Mi
(Devran, 1998), Ceke ¢eke (ASM, 1989), Daye daye — Gelin Canlar Bir Olalim (ASM,
1991), Weyve Weyve (Devran, Mitte 1990er). Zuletzt erschien im Jahr 2001 gemeinsam mit
Tolga Sag und Erdal Erzincan Tiirkiiler Sevdamiz 2 (Bay).

Interview mit Mehmet Datl.

137 Civan Haco: Biliiramin (KOM, 1997) mit u. a. Paolo Vinaccia (Schlagzeug, Perkussion),
Knut Reiersrud (Gitarre), Audien Erlien (Bass), Stein Bulhanssen (halbakustische Gitarre),
Biige Wefestelut (Keyboard-Melodica), Bendik Hofset (Saxophon). Weitere Kassetten von
Ciwan Haco: S7 i Sé Giile (Ses, Mitte 1990er), Diiri (Ses, Mitte 1990er), Leyla (Ses, 1985),
Gula Sor (Ses, 1983). ebenda, Bd. 1, 3.1.; Gilindogar (2001), S. 143 - 172. Vorléaufer fiir
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Sivas geborene Siangerin Niré seit 1989 in vergleichbarer Weise mit deutschen
Musikerinnen zusammen."*®

International bekannt wurde in Europa auch der ebenfalls in Berlin lebende
Nizamettin Ari¢.””” Geboren 1956 im tiirkisch-kurdischen Agri arbeitete er
Ende der 1970er Jahre als erfolgreicher Volksmusiker am Rundfunk Istanbul,
Ankara und Izmir, verdffentlichte mehrere LPs und Musikkassetten und spielte
in Filmen. Nachdem er o6ffentlich auf kurdisch gesungen hatte, musste Arig
1981 vor der damaligen Militirregierung iiber Syrien nach Deutschland flie-
hen, 1984 erhielt er in Berlin politisches Asyl. Unter dem Kiinstlernamen
Feqiyé Teyra (der Name eines kurdischen Dichters des 14. Jahrhunderts) nahm
er hier in eigener Produktion zehn Kassetten und CDs auf,'®’ meist auf kur-
disch, aber auch mit tiirkischen, aserbaidschanischen, armenischen oder kasa-
chischen Liedern. Daneben schrieb er die Musik fiir Theaterproduktionen und
fiir die Filme Dilan von Erden Kiral, Diigiin von Ismet El¢i und Komitas von
Don Askerjan (iiber den armenischen Komponisten, sieche oben, S. 27). Fiir
seine Hauptrolle und seine Musik in dem kurdischsprachigen Spielfilm Ein
Lied fiir Beko erhielt er insgesamt vierzehn internationale Preise. Ari¢ spielt
Floten (dudik, ney, blir), die Schalmei zirne (tiirkisch zurna), die Lauten

tanbur, ¢umbus (tirkisch ctimbtil]) sowie diverse Trommeln (tebirxane, def,
dahol).

seine musikalisch international orientierten Volksmusikversionen ist offenbar Nasri Rezazi
(Moskau).

Interview mit Nuré. Nuré (Eigenvertrieb, ca 1996), mit Satyam (dombak), Veronika Vogel
(Gitarre), Serpil (saz), Tina Wrase (Saxophon), Gastmusiker Mustafa El Dino (saz). Ein
weiteres Beispiel sind die bereits erwidhnten Briider Metin Kemal Kahraman, auf deren CD
Ferfecir (Ses, 1995) u. a. folgende Musiker mitwirken: Memo (ney), Dorothea Marien
(Violine), Henning Schmiedt (Keyboard).

139 Giindogar (2001), S. 85 - 112; Interview mit Nizamettin Arig; Barbara Eisenmann (1995):
Eine Stimme von fern und nah, in: Die Tageszeitung, 4. November 1995, S. 16.
Beispielsweise: Nizamettin Arig: Bé Kesa Min (Aydm, 1990er), Nizamettin Arig: Tut
elimden diillmeyelim (Berlin, 1980er), Feqiyé Teyra 7 0 orkestra: Dayé (Teyra,
1990er), Feyi 5: Ciyayén Me (Eigenproduktion, 1990er).

158

160



Musik und soziale Identitdten 269

5 Sunniten und Aleviten

5.1 Islam und Alevismus in der Tiirkischen Republik'®’

Der Vorgingerstaat der Tiirkischen Republik, das Osmanische Reich, hatte
sich als islamischer Staat definiert. Ungeachtet ethnischer oder auch innerisla-
mischer konfessioneller Unterschiede waren Moslems offiziell als Einheit be-
trachtet worden, denen eine Reihe von Minderheiten gegeniiberstand (Juden,
armenische Christen oder Griechisch-Orthodoxe), die ebenfalls als in sich ge-
schlossen galten.'®® Mit der Griindung der Tiirkischen Republik wurde diese

1! Teile dieses Kapitels sind verdffentlicht in: Martin Greve (2000a): Alevitische und musika-

lische Identitdten in Deutschland, in: Zeitschrift fiir Tiirkeistudien, Heft 2, S. 213-238

In der Tiirkei leben heute noch hochstens 20 000 Juden, fast ausschlieBlich in Istanbul
(Andrews, 1989, S.157-160; Zentrum fiir Tirkeistudien, 1998b, S.62-67, 185f). In
Deutschland bin ich selbst nie tiirkischen Juden begegnet und habe auch nur in verschwin-
dend wenigen Einzelféllen von solchen gehort. Allerdings traten beispielsweise in Berlin
bei Veranstaltungen wie den >Jidischen Lebenswelten< (1992) oder den »>Jiidischen Kultur-
tagen« verschiedentlich tiirkisch-jiidische Sénger aus Israel mit liturgischen und halbliturgi-
schen Gesédngen (reshuyiot, piyyutim) der jidisch-osmanischen Tradition auf, auerdem,
seltener, Juden aus Istanbul wie die Gruppe Los Pasaros Sefaradis oder das Duo Janet und
Jak Esim mit weltlichen Romances und Cantigas in Landino. CD Jiidische Lebenswelten.
Patterns of Jewish Life. Highlights from the Concert Series »Traditional and Popular
Jewish Music« Berlin 1992 (Wergo, 1993), darauf u. a. Konzert »500 Jahre sephardisch-ori-
entalischer Mystizismus und liturgischer Gesang« vom 16.2.1992 in der Matthdus-Kirche
(mit dem Sdnger Jacob Cohen, geboren in Tel-Aviv, Oberkantor der Beit-Abraham Syn-
agoge in Petach-Tikwah, stammt aus einer Familie aus Istanbul). Bekannte jidische Grup-
pen in Istanbul sind Los Pasaros Sefaradis: Kantikas Judeo-Espanyolas (SKP, Ende
1980er); Erensya Sefaradi: La Kula de Galata (Diskotiir, Ende 1990er); Janet & Jak Esim
Ensemble: Miinih ve Ankara Konserleri (Trikont, 1996). —Auch nur wenige Armenier
verblieben nach 1923 in der Tiirkei (siche oben, S. 27f.), gegenwirtig sind es etwa 40 000
Menschen (Zentrum fiir Tiirkeistudien, 1998b, S. 54-59; Karl Leuteritz: Rechtsstatus und
tatsdchliche Lage der christlichen Minderheiten in der Tiirkei, in: Zeitschrift fiir Tiirkeistu-
dien, 1995, Hft. 1, S. 75-96; Andrews, 1989). Nach Deutschland kamen Armenier zumeist
als tiirkische Gastarbeiter, ihre Zahl diirfte heute bei etwa 17 000-20 000 liegen (Mihran
Dabag, 1994: Die Armenier in der Bundesrepublik Deutschland, in: Berliner Institut fiir
Vergleichende Sozialforschung (Hrsg.) (1994): Ethnische Minderheiten in Deutschland,
3.2.5. 1-15, S. 1). In vielen deutschen Stiddten existieren armenische Kirchengemeinden,
von denen einige unter anderem auch Folklore- und Musikgruppen unterhalten. In der Of-
fentlichkeit verhalten sich die meisten dieser Gemeinden eher zuriickgezogen, und vor al-
lem gegeniiber Tiirken grenzen sie sich deutlich ab. Nur in einem Fall traf ich im »tiirki-
schen Deutschland¢ einen armenischen Musiker, Garo Atmacayan, Solo-Cellist des stidti-
schen Orchesters in Freiburg im Breisgau. — Die Situation von Griechen aus der Tiirkei ist
dhnlich: Zwischen griechischen und tiirkischen Vereinen in Deutschland bestehen, von ver-
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iiberragende Stellung der religiésen Identitdt radikal herabgesetzt und — wie
gesehen — durch eine nationale verdrangt. Das Verhéltnis zwischen Religion
und dem neuen Staat wurde als laizistisch definiert, als organisatorische und
rechtliche Trennung von religidser Sphére und Staat, was de facto allerdings
auf eine starke Kontrolle des Islam durch den Staat hinauslief.'®’

In den 1950er Jahren, mit der Zulassung demokratischer Parteien und Wah-
len, gewann der Islam erneut an Bedeutung,'®* und es entwickelte sich eine

Synthese aus Religion und tiirkischem Nationalbewusstsein.

einzelten tempordren Ausnahmen abgesehen, in der Regel keine Kontakte. Mitunter traf ich
jedoch Tiirken griechischer Herkunft, von denen jedoch keiner musikalisch aktiv war.
Nachkommen von Phanarioten, Griechen aus dem Istanbuler Stadtteil Phanar/Fener, deren
weltliche Musik zumindest bis in das 19. Jahrhundert hinein der osmanischen Kunstmusik
nahestand, bin ich in Deutschland nie begegnet (siche R. M. Brandl, 1989: Konstantinopo-
litische Makamen des 19. Jahrhunderts in Neumen: Die Musik der Fanarioten, in: Makam —
Raga — Zeilenmelodik, Konzeptionen und Prinzipien der Musikproduktion;, Materialien der
1. Arbeistagung der Study Group ymagam« beim ICTM 1988, Berlin, S. 156-169; Murat
Bardakei, 1992: Fener Beyleri’ne Tiirk Sarkilari, Istanbul: Pan). — Weiterhin leben in
Deutschland gegenwirtig etwa 35 000 syrische Christen, konzentriert in Ahlen, Delmen-
horst, Hannover, Braunschweig, Giitersloh und Paderborn, in der Schweiz etwa 30 000, in
Schweden 25 000 (Zentrum fiir Tiirkeistudien, Hrsg., 1998b: Das ethnische und religidse
Mosaik der Tiirkei und seine Reflexionen auf Deutschland, Band 1, Minster: Lit Verlag, S.
125-128, 176-181). Seit 1980 existiert ein >Zentralverband der assyrischen Vereinigungen
in Deutschland e.V ¢, Sitz der deutschen Gemeinde der syrisch-orthodoxen Kirche ist Ham-
burg, die Didzese Mitteleuropa hat ihren Sitz in Hengelo (Niederlande) (Gabriele Yonan,
1993, S. 21-23). Einige Gemeinden haben eigene Volkstanzgruppen, andere befassen sich
eher mit liturgischer Musik. In Berlin initiierte Amill Gorgis die Aufnahme von drei CDs
mit einem breiten Querschnitt liturgischer Gesdnge (Syrisch-orthodoxe Kirche in Mitteleu-
ropa: Brevier in aramdischer Sprache, Berlin 1994, Ltg Amill Gorgis; Syrisch-orthodoxe
Kirche in Mitteleuropa: Hosianna in aramdischer Sprache; Zur Auferstehung in aramdi-
scher Sprache (Harmonia Sacra) (Interview mit Amill Gorgis). Zu Tiirken und tiirkischen
Organisation bestehen praktisch keine Verbindungen.

Giinter Seufert (1997): Politischer Islam in der Tiirkei. Islamismus als symbolische Repridi-
sentation einer sich modernisierenden Muslimischen Gesellschaft, Beiruter Texte und Stu-
dien Bd. 67, Stuttgart: Franz Steiner, S. 38. So ordnete Atatiirk im Februar 1932 an, den Ge-
betsruf ezan kiinftig auf Tiirkisch — anstatt wie im Islam iiblich auf Arabisch — zu lesen,
1941 wurde das Verbot noch verschirft. Dane Kusill (1996): Discourse on Three
Teravih Namazi-s in Istanbul. An Invitation to Reflexive Ethnomusicology. Diss., University
of Maryland. Zustindig fiir die Verwaltung des Islam ist das Présidium fiir Re-
ligionsangelegenheiten (Diyanet Isleri Baskanligi, DIB).

1947 wurde der Religionsunterricht wieder zugelassen, 1949 in Ankara eine islamisch-
theologische Fakultit er6ffnet, 1950 der Zutritt zu einzelnen tiirbe (Grabstitten bedeutender
Personlichkeiten) fiir Glaubige ermdglicht sowie der arabische Gebetsruf wieder gestattet. Ab
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Tiirkentum und Islam sind fiir die Mehrzahl der Tiirken so eng miteinander
verschmolzen, dass ein kurdischer Nationalist sich in thren Augen nicht nur
von seiner Zugehorigkeit zum tiirkischen Volk, sondern auch von der zur
islamischen Religion verabschiedet hat.'”

Daneben sind weitere, vielfiltige und komplexe Uberlagerungen von islami-
schen Identitdten mit regionalen, ethnischen und nationalen moglich. Gerade
die Stellung des Islam ist in der Tiirkei seit den 1960er Jahren umstritten, und
alle drei Militarinterventionen (1960, 1971, 1980) wurden mit der Verteidigung
des Laizismus begriindet. 1996/97 war die islamistische Refah-Partei von
Necmettin Erbakan ein Jahr lang an der Regierung beteiligt, dann musste
Erbakan auf Druck des Militérs zuriicktreten. Seit November 2002 regiert die
islamische Adalet ve Kalkinma Partisi.

Brachten die Schulbildung — allgemein schon die Alphabetisierung — sowie
die landesweite Kontrolle durch die Religionsbehorde DIB eine Vereinheitli-
chung des Islam und eine Angleichung des Volksislam an den Hochislam mit
sich, so wurde in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts ein latentes Span-
nungsverhéltnis zwischen Sunniten und Aleviten immer deutlicher sichtbar.

Bis ins frithe 20. Jahrhundert war der anatolische Alevismus'® eine weitge-
hend schriftlos tradierte, dorfliche anatolische Volksreligion, deren Anhénger —

1950 wurde Religion Pflichtfach an allen Schulen, und im Dezember 1953 begannen erstmals
die Festspiele des mevlevi-Sufismus in Konya, 1963 die der Bektagiten-Aleviten in Hacibektas
(siehe unten, S. 295). Bernhard Lewis (1961), S. 410ff;; Esma Durugéniil (1993): Uber die
Reislamisierung in der Tiirkei als sozial-religiose Bewegung, Frankfurt am Main: Lang;
Mete Tuncay (1984): Der Laizismus in der Tiirkei, in: Jochen Blaschke, Martin van
Bruinessen (Hrsg.): Islam und Politik in der Tiirkei, Berlin: Express.

15 Giinter Seufert (1997), S. 219.

1% Der Begriff Alevismus ist hier synonym mit den verwandten Ausdriicken Bektasitentum,
kizilbaslik usw. gemeint. Die durchaus bestehenden historischen oder religiosen Unter-
schiede konnen fiir die hier besprochenen Zusammenhénge aufler Acht gelassen werden.
Zum Alevismus/Bektagitentum allgemein siehe etwa Krisztina Kehl-Bodrogi (1988): Die
Kizilbag/Aleviten. Untersuchungen iiber eine esoterische Glaubensgemeinschaft in Anato-
lien, Berlin: Schwarz; Nejat Birdogan (1990/1995): Anadolu’nun Gizli Kiiltiirii Alevilik,
Hamburg Alevi Kiiltiir Merkezi Yaymlar1 (1990), Istanbul: Berfin (1995); Ali Duran
Giilcicek (1994): Der Weg der Aleviten (Bektaschiten). Menschenliebe, Toleranz, Frieden
und Freundschaft, K6ln: Ethnographia Anatolica Verlag; Mehmet Yaman (1993/1994):
Alevilik. Inan¢ — Edeb — Erkdn, Istanbul: Ufuk; Alexandre Popovic, G. Veinstein (Hrsg.)
(1992): Les Bektachis, Revue des Etudes Islamiques 60, Paris: Paul Geunther. Verbreitet
war der Alevismus in schlecht zugénglichen Bergregionen Mittelanatoliens, vor allem in
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heute schédtzungsweise 15 bis 20 Millionen — von den sunnitischen Moslems
als héretische Minderheit angesehen und beargwohnt, in einigen Fillen sogar
blutig verfolgt wurden. Gegeniiber Auflenstehenden wurde der Alevismus da-
her sorgsam verborgen gehalten. Innerhalb alevitischer Dorfer waren ihre reli-
giosen Fiihrer, die dede, gleichzeitig Richter und iibten betrachtlichen Einfluss
auf weltliche bzw. politische Entscheidungen aus.

Sehen sich die weitaus meisten Aleviten als Muslime, so unterscheidet sich
der Alevismus doch erheblich sowohl vom Sunnismus als auch vom Schiis-
mus, als dessen Zweig er, historisch gesehen, entstand. Praktisch alle zentralen
Glaubensinhalte und Gebote des orthodoxen Islam spielen im Alevismus keine
Rolle, das gilt auch fiir die >fiinf Sdulen<: das Glaubensbekenntnis, das tégliche
Gebet in der Moschee, das Fasten im Ramadan, die Armensteuer sowie die
Pilgerfahrt nach Mekka. Gebetet wurde statt dessen in groflen jdhrlich oder
mehrmals jahrlich stattfindenden Gemeindezeremonien (cem).

Als mit der Griindung der Tiirkischen Republik 1923 Staat und Religion
voneinander getrennt wurden, endete die staatliche Unterdriickung des Alevis-
mus, ohne dass die Sdkularisierungspolitik der 1920er und -30er Jahre in alevi-
tischen Dorfern groBere Auswirkungen zeigte.'®’ Mit der zunehmenden
Modernisierung der Tiirkei begann sich jedoch das traditionelle alevitische
Sozialgefiige unmerklich aufzuldsen.'® Wie andere zuvor kaum zugingliche
Regionen Anatoliens wurden auch die bisherigen alevitischen Riickzugsgebiete
nach und nach infrastrukturell erschlossen und damit enger mit dem sunniti-
schen Anatolien verbunden. Gleichzeitig verloren die dede ihre traditionellen
Aufgaben nach und nach an staatliche Einrichtungen wie Justizbehorden oder
Kommunalverwaltungen. Im Zuge der allgemeinen Landflucht begannen {iber-
dies viele Aleviten in die vormals iiberwiegend sunnitischen Grofstidte zu
ziehen, wo das traditionell dorflich geprégte alevitische Sozialsystem weiter
erodierte. Aus Angst vor sunnitischen Repressionen wurden vor allem in den

den Provinzen Marag, Malatya, Erzincan, Sivas, Tokat und Corum, in geringerem Male
auch in Westanatolien, auf dem Balkan sowie entlang der Siidkiiste (Andrews, 1989).
Lediglich die Konvente der Bektasi — eines Sufiordens, der dem Alevismus nahe steht —
wurden, ebenso wie die der librigen Bruderschaften (farikat), 1925 geschlossen.

Krisztina Kehl-Bodrogi (1992): Vom revolutiondren Klassenkampf zum »wahren« Islam.
Transformationsprozesse im Alevitentum in der Tiirkei nach 1980, Sozialanthropologische
Arbeitspapiere Nr. 49, Berlin: Das Arabische Buch, S. 71f.
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Stiadten hiufig alevitische Traditionen aufgegeben oder sunnitischen angepasst.
Seit den 1960er Jahren, in einer Atmosphire zunehmender Politisierung,
wandten sich viele Intellektuelle und Kiinstler aus alevitischen Familien von
ihrer Religion ab und engagierten sich in linken politischen Organisationen,
eine Entwicklung, die durch die ohnehin traditionell undogmatische und obrig-
keitskritische Haltung des Alevismus begiinstigt wurde. Aleviten — von deren
Religion die Sunniten meist noch immer kaum etwas wussten — begannen all-
gemein als linksorientiert zu gelten und wurden zum Feindbild fiir die politi-
sche Rechte.

Spétestens seit den 1970er Jahren, als die Bedeutung des Islam in der Tiirkei
weiter anwuchs, geriet der Alevismus dariiber hinaus erneut unter sunnitischen
Druck. Der einheitliche, nun obligatorische sunnitisch-islamische Religions-
unterricht, in dem der Alevismus nicht einmal erwdhnt wurde, der Bau von
Moscheen in alevitischen Dorfern sowie die verstirkte Reprasentation des sun-
nitischen Islam in Rundfunk und Fernsehen: All diese MaBBnahmen mussten
den Aleviten als staatliche Versuche einer Sunnitisierung erscheinen. Mit der
offiziellen Ideologie hepimiz miisliimaniz (>wir alle sind Moslems<) wurden
Unterschiede zwischen Alevismus und Sunnismus heruntergespielt, und vor
allem in den Stddten wuchs der Druck auf Aleviten, etwa im Ramadan das Fa-
sten einzuhalten, oder gegen eine allzu »offene« Kleidung der Frauen.

Ende der 1970er Jahre kam es zu ersten Pogromen an Aleviten, etwa 1978
in Kahramanmaras, die jedoch politisch folgenlos blieben.'® Erst als am 2. Juli
1993 in einem Hotel im mittelanatolischen Sivas 37 teilweise prominente ale-
vitische Ténzer, Schriftsteller und Sénger von einer islamistischen Menschen-
menge bei lebendigem Leib verbrannt wurden, kam es zu einer lawinenartigen
Solidarisierungsbewegung. Durch einen Mordanschlag und nachfolgende Un-
ruhen im Istanbuler Bezirk Gazi Osman Pasa am 12. Mérz 1995 wurde die
Stimmung weiter angeheizt.

Der soziale Charakter des Alevismus hatte sich bis zu diesem Zeitpunkt
grundlegend gewandelt. Die Selbstverstindlichkeit, die einst in den Dorfern
geherrscht hatte, war verloren gegangen, und religioses Wissen war oft kaum

19 Omer Laginer (1984/ 1989): Der Konflikt zwischen Sunniten und Aleviten in der Tiirkei; in:
Jochen Blaschke, Martin van Bruinessen (Hrsg.): Islam und Politik in der Tiirkei, Berlin:
Express, S. 233-254.
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noch vorhanden. Seit den 1980er Jahren hatten Aleviten privat, bei Symposien
und Podiumsdiskussionen oder in Zeitungsartikeln iiber Bedeutung und Cha-
rakter des traditionellen, vor allem aber {iber die Perspektiven eines zeitgema-
Ben Alevismus diskutiert. Einigen erschien der Alevismus nunmehr als reine
Philosophie, anderen als Religion, als politische Haltung oder als eine Art All-
tagskultur.'”® Alevitische Identitit wurde zu einer Erginzung und Konkurrenz
fiir kulturelle, religidse, ethnische, politische oder regionale Identitdten, wobei
sich der Alevismus aufgrund seiner traditionell undogmatischen Haltung sowie
aufgrund seiner Aufldésung im 20. Jahrhundert als Projektionsfliche fiir ver-
schiedene Identitdtsmixturen erwies. Es entstanden die unterschiedlichsten ale-
vitischen Ideologien, etwa als »wahrer Islamg, »aufgeklérter und tiirkischer Is-
lam« oder als »anatolischer Islam¢, als »mesopotamische Religiong, als »isla-
misch beeinflusster Schamanismus< oder als moderner Ableger der zoroastri-
schen Lehre. So befinden sich die Aleviten aus der mittelanatolischen Region
Dersim (siehe S. 241) nicht nur im Spannungsfeld von drei nationalen bzw.
ethnischen Bewegungen (tlirkisch, kurdisch, zaza), sondern auch im Einfluss-
bereich der alevitischen und schlieBlich von verschiedenen regionalen, lands-
mannschaftlichen Identititen.'”' Von alevitischen Turkmenen werden Sunniten
vielfach abgrenzend als >Tiirken< bezeichnet, andererseits sehen sich viele sun-
nitische Kurden in erster Linie als Kurden, alevitische hingegen nicht.'”* Spite-
stens seit 1993 wurden die tiirkisch-nationalen Tone im alevitischen Diskurs
leiser, wiahrend das anatolische »Mosaik¢ stirker betont wurde. Hatte die PKK

17" Elise Massicard (2001): Alevismus in der Tiirkei: Kollektive Identitit ohne starken Inhalt?

In: Werner Rammert et al. (Hrsg.): Kollektive Identitdten und kulturelle Innovationen. Eth-
nologische, soziologische und historische Studien. Leipzig: Leipziger Universititsverlag, S.
155-174; Erhard Franz (2000); Karin Vorhoff (1995), S. 59-74; Gerhard Vith (1993): Zur
Diskussion iiber das Alevitentum, in: Zeitschrift fiir Tirkeistudien (1993), Heft 2, S. 211-
222; Kehl-Bodrogi (1992); Ahmet Yasar Ocak (1991): Alevilik ve Bektasilik hakkindaki
son yaynlar iizerinde (1990) genel bir bakis ve bazi gergekler, in: Tarih ve Toplum, Nr. 91,
S. 20-25; Nr. 92, S. 51-56.

Krisztina Kehl-Bodrogi (2000); Martin van Bruinessen (1997b); Martin van Bruinessen
(1996): Kurds, Turks and the Alevi Revival in Turkey, in: Middle East Report, July-Sep-
tember 1996, S. 7-10; Vorhoff (1995); Andrews (1989), Peter J. Bumke (1989): The Kur-
dish Alevis — Boundaries and Perceptions, in: Peter Alford Andrews (1989), S. 510-518;
Altan Gokalp (1989): Alevisme nomade: des communauteés de statut a ’identité commu-
nautaire, in: Peter Alford Andrews (1989), S. 524-537; Kehl-Bodrogi (1988).

172 Krisztina Kehl-Bodrogi (1998), S. 118.
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die alevitische Bewegung anfangs betrachtet als »direkt vom tilirkischen Staat
gesteuert, um die Spaltung der Kurden zu provozieren«,'” so deuteten kurdi-
sche Nationalisten den Alevismus — und dhnlich das Yezidentum (siche S. 241)
— nun als Rudiment einer von islamisch-arabischem und tiirkischem Einfluss
noch unberiihrten reinen kurdischen Kultur. Es entstand ein kurdisch-nationali-
stischer alevitischer Verband (Kiirdistan Alevileri Birligi), der ab 1994 in
Duisburg die Zeitschrift Ziilfikar sowie einzelne Musikkassetten herausgab.'”
Am 21. Oktober 2000 fand im Berliner cemevi erstmals ein cem auf Zaza statt.
Bereits in den 1950er und 1960er Jahren waren in der Tiirkei erste aleviti-
sche Vereine gegriindet worden, seit Ende der 1980er Jahre folgten zahllose
weitere Organisationen unterschiedlichster Ausrichtung, religidse, politische,
kulturelle sowie eine Reihe alevitisch gepragter Landsmannschaftsvereine. An
der damit einsetzenden Renaissance des Alevismus in der Tiirkei hatten euro-
pdische Aleviten von Anfang an mafgeblichen, wenn nicht entscheidenden
Anteil.'”
Alevismus.'”® Innerhalb der neuen Organisationen gewann eine intellektuelle
Elite — oft mit linker politischer Vergangenheit — gegeniiber den Angehorigen

Heute bestimmen vor allem diese Vereine das Offentliche Bild des

der traditionellen dede-Familien immer mehr an Bedeutung. Seit einigen Jah-
ren streben einige der alevitischen Organisationen die Einrichtung einer gere-
gelten Ausbildung in »alevitischer Theologie« an, mit dem Ziel

die alevitische Religionsgemeinschaft aus dem Stadium einer >archaischenc
Volksreligion in eine anerkannte islamische Konfession hiniiberzufiihren.'”’

'3 Martin van Bruinessen (1997b), S. 209.

% Zilfikar 1 - Deyil ler (Kiirdistan Aleviler Federasyonu, 1990er Jahre).

'7> Helga Rittersberger-Tilic (1998): Development and Reformulation of a Returnee Identity as
Alevi, in: Tord Olsson, Elisabeth Ozdala, Catharina Raudvere (Hrsg.): Alevi Identity,
Transactions of the Swedish Research Institute in Istanbul, Bd. 8, Istanbul, S. 69-78.
Beispielsweise Haci Bektas Veli Kiiltiir Dernekleri, Pir Sultan Abdal Kiiltiir Dernegi,
Semah Kiiltiir Vakfi, Haci Baktas Veli Anadolu Kiiltiir Vakfi, Ehli Beyt Vakfi, CEM (Cum-
huriyet¢i Egitim ve Kiiltiir Merkezi) Vakfi. Siehe Vorhoff (1995), S. 74, 86ff., Sinan
Erbektas (1998): Axiome und Organisationsformen der Aleviten, in: Foderation der Alevi-
tengemeinden (Hrsg.): Wie der Phonix aus der Asche. Renaissance des Alevismus, Koln,
S. 86-109, S. 102f; Ali Yaman (1998): Alevilik Nedir?, Istanbul: Sahkulu Sultan Kiilliyesi,
S. 82f.

7 Vorhoff (1995), S. 21.
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Heute ist der Alevismus stark von Medien geprigt. Neben zahllosen Biichern
iiber den Alevismus existieren eine Reihe spezieller alevitischer Zeitschriften,
etwa Cem, Kervan, Nefes oder Pir Sultan Abdal'™®. Viele stidtische Aleviten
und alevitische Vereine dokumentieren regelmifBig ihre cem-Zeremonien und
Kulturveranstaltungen auf Video, groBlere alevitische Organisationen wie die
Stiftungen von Sahkulu Sultan oder Karacaahmet Sultan geben regelmiBig
Biicher und Broschiiren mit allgemeinverstandlichen Einfithrungen in Traditio-
nen und Glaubensinhalte des Alevismus heraus und bestimmen so dessen Re-
prisentation in der Offentlichkeit.'” Mittlerweile sind jedenfalls praktisch alle
Details des Glaubens und der Tradition, etwa was den Ablauf von cem-Zere-
monien anbelangt, veroffentlicht, teilweise auch iibersetzt,'® und wieder stam-
men nur wenige Autoren der zahllosen neuen Schriften aus den Familien der
dede, der religiosen Fiihrer, vielmehr finden sich unter ihnen vor allem Hoch-
schulabsolventen verschiedener Fachrichtungen, Journalisten, Schriftsteller,
sowie einige wenige auslidndische Nicht-Aleviten, insbesondere die franzdsi-
sche Alevismus-Expertin Iréne Melikoff.'®' Im Fernsehen wird der Alevismus
darliber hinaus durch eine Reihe prominenter alevitischer Kiinstler reprisen-
tiert, in erster Linie Volksmusik-Sadnger wie Yavuz Top, Arif Sag oder Mah-
zuni [lerif. Insgesamt scheint die institutionelle Vernetzung
ebenso wie die Publikation zuvor geheimer Traditionen auf eine
Vereinheitlichung und Dogmatisierung von zuvor regional
durchaus unterschiedlichen alevitischen Traditionen hinauszulaufen.

5.2 Islam und Alevismus in Deutschland

Sowohl der sunnitische Islam als auch der Alevismus befand sich in
Deutschland in einer gegeniiber der Tiirkei vollkommen verdnderten Situation.

178 Vorhoff (1995), S. 86f. Ali Yaman nennt auf der Homepage der Sahkulu Sultan Vakfi 41
Zeitschriften (darunter allerdings auch Folklorezeitschriften), siehe http://www.sahkulu.
org/alevi/periyodi.html (Juni 1998).

17 Beispielsweise Ali Yaman (1998); John Schindeldecker (1998): Turkish Alevis Today,

Istanbul: Sahkulu Sultan Vakfi; Sahkulu Dergahi Vakfi Yayinlar1 verdffentlichte ganze

Reihen sowie Broschiiren iiber Hac1 Bektall Veli, Pir Sultan Abdal und Huseyin

oder zu speziellen Themen wie musahiplik oder dede.

Beispielsweise Giilgicek (1994). Siche auch etwa das Gebetbuch von Omer Ulugay (1992):

Giilbang. Alevilikte Dua, Adana: Ajans.

81 yorhoff (1995), S. 80.
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Aus der staatsnahen Religion einer breiten Bevolkerungsmehrheit, dem Islam,
war die einer Minderheit geworden, der eine mehr oder weniger
verstdndnislose und oft ablehnende christlich  gepridgte Mehrheit
gegeniiberstand.'**

Wihrend in der Tiirkei ein offentlich vollzogenes Gebet an der Autobahn-
raststitte eine Selbstverstandlichkeit sei, 16se man hier damit Befremden
aus. Missmut errege man vor allem dann, wenn man in der offentlichen
Toilette die rituellen Waschungen vollzieht. Es sei einfach anstrengend,

"2 In Deutschland existieren heute kaum noch unabhingige Moscheen ohne Anschluss an

einen der grofien islamischen Dachverbdnde: >Islamische Kulturzentren e.V.c, der den
streng koranorientierten Islam der Siileymanci-Erneuerungsbewegung vertritt, >Européische
Vereinigung der Neuen Weltsicht e. V.« (Avrupa Milli Goriis Teskilati, AMGT), spater um-
benannt in >Islamische Gemeinschaft der Nationalen Sicht« (IMGM, kurz: Milli Goriis), die
eng mit der islamistischen tiirkischen Wohlfahrtspartei (Refah Partisi) zusammen arbeitet,
die bereits erwihnte >Tiirkische Foderation« (ADUTDF) mit extrem-nationalistischer, pan-
turkistischer Ideologie und schlieBlich als Ableger der tiirkischen Religionsbehdrde, die
»yTiirkisch-islamische Anstalt fiir Religion e.V< (Diyanet Isleri Tiirk Islam Birligi, DITIB).
Zu erwihnen ist ferner der sektenartige »Verband der Islamischen Vereine und Gemeindenc¢
(Islam Cemiyetleri ve Cemaatlari Birligi, ICCB), eine radikal-islamistische Abspaltung von
Milli Gériig. Die Unterschiede zwischen den groflen islamischen Organisationen liegen im
theologischen Bereich sowie in ihrer unterschiedlichen Haltung gegeniiber dem tiirkischen
Nationalstaat, fiir das Musikleben sind sie ohne Belang. Stehen die grofen islamischen
Dachverbénde im Zentrum der 6ffentlichen Wahrnehmung, so ist doch auch haufig festge-
stellt worden, »dass diese Vereine nur einen geringen Bruchteil der in Deutschland leben-
den Muslime reprasentieren.« (Niels Feindt-Riggers, Udo Steinbach, 1997: Islamische Or-
ganisationen in der Bundesrepublik. Eine aktuelle Bestandsaufnahme und Analyse, Ham-
burg: Deutsches Orient-Institut, S. 6). Prizise Angaben zu Mitgliederzahlen sind zwar nicht
moglich, Schétzungen gehen jedoch von fiinf bis zehn Prozent aller in Deutschland leben-
den Muslime aus. Siehe beispielsweise Peter Heine (1997): Halbmond iiber Deutschen Dd-
chern. Muslimisches Leben in unserem Land, Miinchen: List, S. 120; M. Salim Abdullah
(1993): Was will der Islam in Deutschland, Giitersloh: Giitersloher Verlagshaus, S. 37f.
Tatséchlich ist es fiir einen einfachen Moscheebesucher auch nicht notwendig, Mitglied in
einem Moscheenverein zu werden, viele gehen zu wechselnden Moscheen, auch zu solchen
konkurrierender Organisationen. Sieche Werner Schiffauer (2000): Die Gottesmdnner. Tiir-
kische Islamisten in Deutschland, Frankfurt: Suhrkamp; Bernhard Trautner (2000): Tirki-
sche Muslime und islamische Organisationen als soziale Trager des transstaatlichen Rau-
mes Deutschland-Tiirkei, in: Thomas Faist (Hrsg.): Dazwischen und doch verortet: Trans-
staatliche Rdume in und zwischen Deutschland und der Tiirkei, Bielefeld: Transscript,
S. 57-86; Ursula Spuler-Stegemann (1998): Muslime in Deutschland. Nebeneinander oder
Miteinander?, Freiburg: Herder; Peter Heine (1997); Ausldnderbeauftragte der Landes-
hauptstadt Miinchen (1997); Ursula Mihciyazgan (1990): Moscheen tiirkischer Muslime in
Hamburg, Hamburg: Behorde fiir Arbeit, Gesundheit und Soziales.
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seine religiose Praxis immer gegen die Gesellschaft durchsetzen zu miis-
183
sen.

Von wenigen reprisentativen Moschee-Neubauten abgesehen'®® liegen die
meisten Gebetsstétten in einfachen Hinterhdfen.

Anders als fiir Sunniten stellte sich die verdnderten Situation fiir Aleviten
eher als eine Verbesserung dar: Waren Aleviten in der Tiirkei eine Minderheit
unter tendenziell ablehnenden Sunniten gewesen, so waren sie nunmehr eine
Minderheit unter tendenziell desinteressierten Deutschen. Uberdies hatte sich
das zahlenméBige Verhiltnis gegeniiber den Sunniten verschoben: Obgleich
keine gesicherten Daten vorliegen, scheinen Aleviten insgesamt die Tiirkei
tendenziell frither und relativ zahlreicher verlassen zu haben als Sunniten. Die
Schétzungen iiber den gegenwértigen Anteil von Aleviten unter westeuropéi-
schen Tiirken variieren zwischen zwanzig und vierzig Prozent.'®

Heute existiert in praktisch jeder deutschen Kleinstadt mindestens ein alevi-
tischer Verein, in groferen sind es meist zwei oder drei, in Berlin etwa ein
Dutzend.'® Vor allem die friihen alevitischen Vereine waren dabei duBerlich
selten als solche erkennbar, Vereinsnamen vermieden das Wort »alevitischg,
viele Vereinsrdume lagen nicht einsehbar in der ersten Etage, und aufféllige
Schilder am Hauseingang wurden vermieden. Die Mitgliederzahlen schwanken
zwischen einigen Dutzend Familien und iiber 600, etwa in den groBen Verei-
nen von Mannheim oder Wiesloch (bei Heidelberg). Mit dem Erwerb einer
ehemaligen Kirche als cem-Haus ist das »>Alevitische Kulturzentrum Berlin¢
(AAKM) nach eigenen Angaben auf iiber 1000 Mitglieder angewachsen. Dabei
ergaben sich in den Vereinen komplexe Identitdtskombinationen, beispiels-

'3 Schiffauer (2000), S. 132.

8% In Miinchen, Ahlen, Karlstadt (Bayern), Wesseling, Bremen, Mannheim und Berlin-
Tempelhof.

Insgesamt spricht die >Fdderation der Aleviten-Gemeinden in Europa< (siche unten) von
etwa 900 000 Aleviten in Europa, davon allein 600 000 in Deutschland.

Beispielsweise hatte die »Alevitische Foderation< 1999 allein in Baden in folgenden Stadten
Mitgliedervereine: Freudenstadt, Miilheim, Offenburg, Pforzheim, Radolfzell, Biihl, Weil
am Rhein, Wendlingen, Wiesloch, Worms und Mannheim — bemerkenswerterweise dage-
gen weder in Freiburg noch in Karlsruhe.
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weise mit landsmannschaftlichen oder nationalistischen Komponenten, die das
alevitische Organisationswesen bald immer mehr ausdifferenzierten.'®’

Seit Ende der 80er Jahre ist eine zunehmende Vernetzung der regionalen
alevitischen Vereine der Diaspora zu beobachten. Eine erste Foderation ent-
stand 1989, seit 1991 bestanden die »Européische Foderation der Aleviten-Ge-
meinden< (AABF) sowie ein mit ihr assoziierter Jugendverband, in denen Or-
ganisationen aus Kanada, Australien, Schweiz, Italien, England, Danemark,
Osterreich, Frankreich und Deutschland vertreten waren. Angesichts der stin-
dig wachsenden Zahl von Mitgliedervereinen — obgleich die Satzung der
AABEF nur jeweils einen einzigen Verein pro Stadt als Mitglied zuliel — teilte
sich die AABF dann in verschiedene nationale Foderationen auf, in Deutsch-
land, Frankreich, der Schweiz, Danemark, Osterreich, den Niederlanden etc.;
am 27.8.2000 schlossen sich Vereine und Foderationen aus der Tiirkei uns aus
der Diaspora zur Alevi-Bektasi Kuruluslar: Birligi zusammen.'*® Auch auf die-
ser hoheren organisatorischen Ebene jedoch machen sich Spaltungen bemerk-
bar. Seit 1996 baut die halbstaatliche »C.E.M Vakfi« (Cumhuriyet¢i Egitim
Merkezi, >Republikanisches Erziehungszentrum«) eine Organisation in Westeu-
ropa auf, und auch kurdisch-nationalistische alevitische Vereine sind, wie er-
wihnt, in einer eigenen Foderation zusammengeschlossen, der >Kurdistans
Aleviten- Foderation< (Fedarasyona Elewiyén Kurdistani, FEK) mit Sitz in

""" Im schweizerischen Basel beispielsweise (8 000 Tiirken, dazu etwa 6 000 im umliegenden

Kanton Basel-Land) entstand 1992 als erster alevitischer Verein der Schweiz das >Alevi-
tisch-Bektaschitische Kulturzentrum« (Basel ve Cevresi Alevi Bektasi Kiiltiir Birligi), von
Anfang an Mitglied in der Europédischen Foderation der Aleviten-Gemeinden. Vor den
nachfolgenden Abspaltungen war das Kulturzentrum aufgrund seiner hohen Mitgliederzahl
relativ wohlhabend: Ende 1997 waren hier 504 Mitglieder eingetragen. So mietete man in
den Jahren 1995 und 1996 das Basler »Hilton«-Hotel fiir cem-Zeremonien. 1993 und 1994
hatten cem in einer Kirche stattgefunden. Mit Cem Evi spaltete sich 1993 ein konservativer
Zweig ab, inzwischen Mitglied in der tiirkei-staatsnahen Cem-Vakfi, kurdische Nationali-
sten griindeten den >Alevitischen Kulturverein Pir Sultan Abdal<. Am 24.12.1997 wurde
schlielich, wiederum als Abspaltung des Kulturzentrums, die linksliberale >Gesellschaft
zeitgenossischer Aleviten< (Cagdas Aleviler Dernegi) gegriindet. In unmittelbarer Nachbar-
schaft von Basel befindet sich ein weiterer alevitischer Verein im deutschen Grenzort Weil
am Rhein, derjenige von Schopfheim (im siidlichen Schwarzwald) wurde nach kurzer Zeit
wieder aufgelost. Greve, 1998; Helmut Biirgel, Markus Moehring, Gudrun Schubert
(Hrsg.)(1996): Zwischen zwei Welten, Tiirkisches Leben in Lorrach (= Lorracher Hefte 1),
Lorrach: Waldemar Lutz; Interview mit Zeynel Arslan.
% Tirkiye’de Aktiiell, in Alevilerin Sesi, Nr. 39, 10/ 2000, S. 10-11.
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Frankfurt am Main. Die tiberwiltigende Mehrheit der in Deutschland lebenden
Aleviten ist jedoch nicht organisiert und besucht hochstens gelegentlich eine
cem-Zeremonie oder, eher noch, einem Kulturabend eines Vereins.

In der gegenwirtigen Diaspora-Situation kulminieren die sozialen Veridnde-
rungen des Alevismus in mehrfacher Hinsicht: Stirker noch als in der Tiirkei
ist die alevitische Diaspora angesichts des Verlustes der dorflichen Strukturen
auf moderne Vereine angewiesen, in denen regionale Unterschiede direkt auf-
einander treffen. Auch die Tendenzen zur Zentralisierung und Dogmatisierung
des Alevismus finden hier in besonderem Malle Anhdnger: Am 1. November
1997 wurde die >Europdische Alevitische Akademie« (Avrupa Alevi Akade-
misi)'®® gegriindet, die heute ihren Sitz in Bielefeld hat, kurze Zeit spiter, am
10. Januar 1998, das »Alevitisch-Bektaschitische Kulturinstitut e.V.< mit Sitz in
Mannheim.'”® Nirgends ist auch die Medienprigung so deutlich wie unter
westeuropdischen Aleviten, wo praktisch keine cem-Zeremonie mehr ohne
Videokamera stattfindet, deren Aufnahmen mitunter durch kleine lokale alevi-
tische Rundfunk- und Fernsehstationen verbreitet werden."”' Auch verschie-
dene alevitische Vereine in Deutschland haben mittlerweile einfiihrende Bii-
cher und Broschiiren herausgegeben'*?, hinzu kommt ein Vielzahl mehr oder

'% Nihere Informationen waren Ende 2000 unter der Internetadresse www.aleviakademisi.org/

zu finden.

In Ankara existiert an der Gazi Universitesi das Tiirk Kiiltiirii ve Haci Bektas Veli
Arastirma Merkezi, das die Zeitschrift Haci Bektag Veli Arastirma Dergisi herausgibt.

Im >Offenen Kanal Berlin< beispielsweise sendeten Ende der 1990er Jahre allein drei
alevitische Sender (>Al Canlar TV«, »Kirk Budak TV« und »Ehli Beyt TV«), hinzu kommen
gelegentlich weitere freie Gruppen. Am 15.4.1994 griindete die >Europdische Foderation
der Aleviten-Gemeinden< in Ankara den alevitischen Sender »Radyo Mozaik« (Vorhoff
1995, S. 87), der mittlerweile allerdings wieder verkauft wurde.

Beispielsweise Birdogan (1990/1995); Foderation der Aleviten-Gemeinden e.V.
(Hrsg.)(1998): Alevi-Bektasiligin Temel Ogretisi. Panelistler igin Dékiimanlar; Giilgigek
(1994); Ali Duran Giilgigek, Riidiger Benninghaus (1996): 99 Bektaschi Witze / 99
Bektalli Fikrasi, Ko6ln: Ethnographia Anatolica Verlag; Cemal [lener (1997):
Saha Dogru Giden Kervan. Alevilik Nedir, Hrsg.: Avrupa Alevi Birlikleri Federasyonu,
Koéln: AABF Yaymlart; Alevitisches Kulturzentrum Ludwigsburg und Umgebung e.V.
(Hrsg.)(1997); Mannheim Alevi Kiiltiir Merkezi Yayinlart (1998); Foderation der Ale-
vitengemeinden (1998).
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weniger kurzlebiger alevitischer Zeitschriften'”. Selbst im Internet ist die
Dominanz der Diaspora deutlich spiirbar."”*

Die Mitte der 1990er Jahre aufgekommene Idee eines >deutschen Alevis-
mus« hat dem Identitéitskonvolut im Ubrigen ein weiteres Element hinzugefiigt.
Unter dem Schlagwort »europiischer Alevismus<'®® zielt auch die »Europaische
Foderation der Aleviten-Gemeinden< immer stirker auf eine dauerhafte
Etablierung als Teil der westeuropdischen bzw. deutschen Gesellschaft. Die
Zeitschrift Alevilerin Sesi ist seit Anfang 2001 an vielen deutschen Zeitungski-
osken erhéltlich, der Anteil deutschsprachiger Artikel hat stark zugenommen.
In den cem des derzeit einzigen praktizierenden dede der zweiten Migranten-
generation, Zeynel Arslan (er selbst bezeichnet sich als »alevitischer Theo-

196
soph«

) haben neben Elementen von Yoga und Buddhismus auch Zitate von
Sokrates und Goethe Eingang gefunden.'”’ Kiirzlich vollzog Zeynel Arslan,
wohl erstmals in Deutschland, bi-religidse alevitisch-christliche Trauungen. Er
diirfte auch der einzige dede sein, der cem zu Lehrzwecken bereits vollsténdig
auf deutsch abgehalten hat (z. B. in Geislingen 27.3.1999), einschlieBlich der
dazugehorigen Lieder, die er, wie viele dede, selber schreibt. Als Beispiel

moge das Lied Fiir die ewige Wahrheit dienen (Mai 1998):

193 Beispielsweise Gergek Ilim Dergisi (Ahlen/Westfalen), Kerbela (Recklinghausen); Semah

(Wiesloch), Can Can’a und Cocuklarin Sesi (Worms), Muhabbet (Heilbronn), Ziilfikar
(Duisburg bzw. Frankfurt am Main, z. B. 1997), Rehber, Baris und Die Stimme der Aleviten
/ Alevilerin Sesi (K6ln), Ehlibeyt (Rodermark), Fidan (Rheda-Wiedenbriick), Gengligin
Sesi und Cagdas (Basel); AI-Giil (Berlin), Gozcii (Berlin), Cagdas Halk Ozan: (Berlin) so-
wie Oze Dogru (Miinchen, Mirz 1998), Pir (Zaza, z. B. 1999, Duisburg). Auch die in der
Tiirkei erscheinenden alevitischen Zeitschriften haben meist freie Korrespondenten in der
Diaspora, Kervan (Istanbul) etwa in Berlin, Essen, London, Paris, Schiedam (Niederlande),
Moskau und Canberra (Australien).
Sieche etwa http://www.fas.harvard.edu/~erdemir/alevi.html, http://superonline.com/~user
0303 oder http://www.sahkulu.org/alevi/dostlar.html, jeweils mit Links zu weiteren Adres-
sen. Es ist auffillig, dass, von [lah Kulu Vakfi und der Stadt Hacibektas abgesehen, prak-
tisch alle alevitischen Homepages in der Diaspora eingerichtet wurden, von den Foderatio-
nen AABF und AAGB, sowie in Schweden, Norwegen, der Schweiz, Deutschland, den
USA, Frankreich oder von der alevitischen Gemeinde von Melbourne, Australien.
195 Ali Kilig (1998): Europaische Aleviten, in: Die Stimme der Aleviten, Nr. 26, S.6-8.
1% Zeynel Arslan (1998a): Geschichtlicher AbriB iiber das Alevitentum, in: Die Stimme der
Aleviten, Nr. 26, S. 10-12, 1998.
7 Cem in Worms am 7.11.1998.
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Gott ist in der hoheren Wahrheit

so erlangt’s Bewusstsein Klarheit
schaff dich raus aus der Dunkelheit
Hii gergegin demine

Hii fiir die ewige Wahrheit hii!

Refrain:

Hudey um des Meisters Willen
des heiligen Schahes Willen
der zwolf Imame Willen

Hii gergegin demine

Hii fiir die ewige Wahrheit hii!

Alles ist in allem erhalten
lass deine Knospen entfalten

zur Vollkommenheit gehalten
Hii gergegin demine
Hii fiir die ewige Wahrheit hii!

So wie Pir Sultan es auch sang
deshalb erhidngt man ihn am Strang
fing dann richtig zu leben an

Hii gergegin demine

Hii fiir die ewige Wahrheit hii!

5.3 Musik im sunnitischen Islam und im Alevismus

Um die herausragende Rolle von Musik im alevitischen Diskurs zu verstehen,
ist es notwendig, sich die erheblichen Unterschiede zu vergegenwiértigen, die in
Fragen der Bewertung und praktischen Verwendung von Musik zwischen dem
sunnitischem Islam und dem Alevismus bestehen. In der orthodoxen islami-
schen Theologie ist Musik ein umstrittenes Thema, und die Diskussion um ihre
RechtmiBigkeit hat eine lange Geschichte.'”® Zwar findet sich im Koran selbst

1% Renate Wiinsch (1999): Die Musik in der Kultur des Islam. Schriftenreihe der Stiftung
Basler Orchester-Gesellschaft, Heft 2, Basel; Gabriele Braune (1994): Die Stellung des Is-
lams zur Musik, in: Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Vélkerkunde 15; Hans Engel
(1987): Die Stellung des Musikers im arabisch-islamischen Raum, Bonn: Verlag fiir Syste-
matische Musikwissenschaft, Orpheus-Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik, Bd. 49;
Eckard Neubauer (1980): Islamic Religious Music, in: The New Grove Dictionary of Music
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kein eindeutiges Verbot von Musik, einzelne Stellen jedoch (etwa 31. Sure
Lugman, Vers 6) lassen sich, in Verbindung mit Uberlieferungen von Aussprii-
chen und Handlungen des Propheten Mohammed (hadit), als gegen Musik ge-
richtet interpretieren. Generell am unbedenklichsten galt die menschliche
Stimme, daneben die Rahmentrommel (def oder bendir), die in vielen religio-
sen Vokalformen als Begleitinstrument dient. In der Realitét islamischer Ge-
sellschaften wurde Musik unter wechselnden politischen, theologischen und
sozialen Bedingungen unterschiedlich gehandhabt. Bestanden am Osmanischen
Hof enge Verbindungen zwischen islamischen Geistlichen und Hofmusikern
(siche Kapitel IV, Abschnitt 2.2), so ist auf dem Land in Anatolien die Auf-
fassung verbreitet, dass sich Musik fiir einen frommen Moslem nicht schickt.
Selbst in osmanischen GroBstddten war das Unterhaltungsleben — auch das Un-
terhaltungsmusikleben — bevorzugt in den Hénden von Christen und Juden. So
berichtete Riistii Kam, Leiter des islamischen Fernsehsenders TFD in Berlin:

Reaktionen [bei den Zuschauern] gibt es vorwiegend auf Musiksendungen.
Da wird dann zum Beispiel am Telefon gesagt: »Du bist doch Hodscha!
Was bringst du denn da fiir eine Musik?«'”

Selbst die Frage, ob es so etwas wie eine »>liturgische Musik< im Islam gibt,
lasst sich nicht eindeutig beantworten. Wihrend viele Geistliche dies vehement
verneinen, vor allem um die allzu weltlichen Assoziationen des Begriffs »Mu-
sik< zu vermeiden, sind in allen tiirkischen Musiklexika ausfiihrliche Eintridge
iiber »islamische Musik« enthalten. Selbst in den /mam-Hatip-Schulen zur Aus-
bildung von islamischen Geistlichen wird in der Tiirkei Musik gelehrt.*” In der

Diskussion um einen islamischen Religionsunterricht an deutschen Schulen

and Musicians, London, S. 342ff.; Lois Ibsen al Faruqgi (1980): The Status of Music in
Muslim Nations, in: Asian Music xii, S. 56-85; Doc. Dr. Siileyman Uludag (1976): Islim
agisindan Misiki ve Semd, Bursa: Uludag Yayinlary; Ismail Baha Siirelsan (1972): Dini
Tiirk Musikisine Giril, Ankara: TRT Merkez Miizik Dairesi Yayinlar;; Amnon Shiloah
(1968): L’Islam et la musique, in: Jacques Porte (Hrsg.): Encyclopédie des musiques sa-
crées, Paris: Editions Labergerie, S. 414-421. Louis Lamya Faruki (1985): Isidm’a gére
Miizik ve Miizisyenler, Cagdag bir Degerlendirme, Istanbul; Zekai Kaplan (1991): Dini Mu-
siki Dersleri, Milli Egitim Bakanlig1 Yayinlari: 2219, Ogretmen Yazarlar Dizisi 87, Istan-
bul; M. Sadik Yigitbas (1968): Dil, Din ve Musiki, Istanbul.

Metin Giir (1993): Tiirkisch-Islamische Vereinigungen in der Bundesrepublik Deutschland,
Frankfurt am Main, S. 39.

29 Kazim Etik (1970): Nota ve Dini Miizik, Konya: Kanaat Matbaas1; Zekai Kaplan (1991).
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scheint das Thema keine Rolle zu spielen, im entsprechenden Curriculum von
Nordrhein-Westfalen etwa wird Musik nicht erwihnt.*"'

Dini miizik (>religiose Musik«) ist in der Tiirkei heute ein geldufiger und in
keiner Weise anstoBiger Ausdruck. Gemeint sind damit verschiedene Formen
von gesungenen Hymnen: mevliit oder mevlit, epische Lieder, die die Lebens-
geschichte des Propheten erzéhlen und die an dessen Geburtstag gesungen wer-
den®; miraciye, Lieder, die den Aufstieg des Propheten in den Himmel besin-
gen, vor allem aber ilahi. Ilahi ist heute ein Sammelbegriff fiir islamische
Hymnen aller Art. Viele stammen letztlich aus dem Bereich des Sufismus, sind
aber langst Allgemeingut aller Moslems geworden. Thre melodische Struktur
entspricht jener der osmanisch-tiirkischen Kunstmusik (siehe Kapitel 1V,
Abschnitt 2), viele stammen von beriihmten Komponisten der weltlichen
Hofmusik.*”> Schon 1933 erschienen Notenausgaben von ilahi, spiter auch
spezielle Lehrbiicher.””* Die Texte solcher Hymnen stammen oft von
bedeutenden Dichtern.

Seit etwa 1990 boomt in der Tiirkei der Markt mit ilahi-Kassetten aller Art.
Einfache Geistliche vom Land, elitire Ensembles in der Nachfolge der Mev-
levi-Sufis, junge Konservatoriumsabsolventen, Schlager-, Pop- oder Volkslied-
sdnger, westlich ausgebildete Komponisten — kaum ein Musiker, der nicht — in
welchem Stil auch immer — unter anderem auch ilahi singt oder spielt. In
Deutschland dagegen sind ilahi im tlirkischen Musikleben ohne nennenswerte
Bedeutung. Thre Rolle beschrinkt sich auf einige Moscheen sowie private reli-
gidse Treffen von Frauen. Im 6ffentlichen Musikleben bin ich nie auf rein is-
lamisch-religiose Sénger gestofen. Einzelne Musiker singen bei Veranstaltun-

" Landesinstitut fiir Schule und Weiterbildung (Hrsg.)(1986): Religiose Unterweisung fiir

Schiiler islamischen Glaubens. Entwurf, Soest; Anna Siegele (1990): Die Einfiihrung eines
islamischen Religionsunterrichtes an deutschen Schulen: Probleme, Unterrichtsansitze,
Perspektiven, Frankfurt am Main: Verlag fiir Interkulturelle Kommunikation.

%2 Nellet Cagatay (1968): The Tradition of Mevlid Recitation in Islam, Particularly in Tur-

key, in: Studia Islamica XXVIII, S. 127-133.

Beispielsweise das bayram tekbiri von Buhurizade Mustafa Itri (1640-1711) oder das

bayram salati des Hatib Zakirl Hasan Efendi (um 1600).

2% Istanbul Konservatuvari (Hrsg.)(1930, 1933, 1933) [Ali Rifat C., Rauf Yekta, Zekaizade
Ahmet Irsoy, Dr. Suphi Ezgi]: Tiirk Musikisi Klasiklerinden: Ildhiler (3 Béande), Istanbul:
Feniks; Yusuf Omiirlii (Hrsg.)(1979-1984): Ildhiler, 5 Binde, Istanbul; Yusuf Omiirlii
(Hrsg.)(1979): Tiirk Misikisi Kldsikleri — Ilahiler, Bd. 1, Istanbul: Kalem.
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gen islamischer Organisationen, in Berlin etwa Adil Avaz und in der Vergan-
genheit Umit Akkaya.”” Kassetten mit religioser Musik, wie sie in vielen Mo-
scheen und islamischen Organisationen vertrieben werden, scheinen durchweg
aus der Tiirkei zu stammen.*”® Werner Schiffauer beschrieb den Verlauf eines
yHedschra-Treffens« der islamistischen Organisation des »Verbands Islamischer
Vereine und Gemeinden< (ICCB) in K&ln, wo bereits wihrend der gemeinsa-
men Anreise im Bus Koransuren und islamische Lieder (wohl ilahi) erklangen,
wihrend der Veranstaltung selbst dann »islamische Revolutionslieder, in denen
europdische Marschrhythmik und arabische Harmonik eine eigentiimliche Ver-
bindung eingingen.«**” Ahnlich scheinen auch die zentralen Vereinsfeiern von
Milli Gériis zu verlaufen.*”

Deutlich au3erhalb des Musikleben steht die Koranrezitation (zecvit), bei der
einzig und allein der arabische Text im Mittelpunkt steht. Die klanglich und
zeitlich genau festgelegte Aussprache dieser hochentwickelten Kunst wird je-
doch streng tradiert, und die Realisierung steht dem makam-gebundenen
Kunstgesang nahe.”” Eine wichtige Rolle in der AuBenabgrenzung gegeniiber
den nicht-muslimischen Deutschen spielt der ezan, der Gebetsruf des Muezzin
vom Minarett, der in Deutschland aber in aller Regel nur innerhalb der Mo-

293 Kassetten Adil Avaz: Meydan Okuyorum (Asir Ajans, ca. 1996); Umit Akkaya: Sen Ezelsin
(Eigenvertrieb, ca. 1997).

2% Metin Giir (1993), S. 30.

27 Werner Schiffauer (2000), S. 134-139, S. 136.

2% Reportagen iiber solche Veranstaltungen sind beliebte Stilmittel in Zeitungsartikeln iiber

»Islamisten< und die vermeintlich von ihnen ausgehende Gefahr in Deutschland, etwa in:

Helmut Frank, Kuno Kruse, Stefan Willeke (1996): Zuflucht in der Moschee, in: Die Zeit,

Dossier, 23. August 1996; Thomas Kleine-Brockhoff (1997): Deutschland, deine Islami-

sten, in: Die Zeit, 20.6.1997, S. 6; Martin Spiewak, Wolfgang Uchatius (1999): Mit Koran

und Grundgesetz, in: Die Zeit, Dossier, 4. Februar 1999.

Die Koranrezitation wurde hdufig zum Gegenstand philologischer, zuweilen auch musik-

wissenschaftlicher Untersuchungen, etwa: Dane Kusill (1991): Topical Peculiarity

of Terminology in the Reading of the Kur’an in Turkey, in: Turkish Music

Quarterly, 4 (1), S. 1-8; Kristina Nelson (1985): The Art of Reciting the Qur’an, Austin:

University of Texas Press; Lois Ibsen al Faruqi (1978): Accentuation in Qur’anic Chant: A

Study in Musical Tawazun, in: Journal of the International Folk Music Council 10, S. 53-

68.
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schee erklingt, und auch kaum als Musik behandelt wird.*'’ Der ezan scheint
vor allem fiir Deutsche von starker symbolischer Wirkung zu sein und 16st im-
mer wieder antiislamische Kontroversen aus (siche S. 394ff.).

Ganz anders dagegen ldsst sich die Rolle der Musik im Alevismus beschreiben,
sowohl im traditionellen, besonders aber im modernen, inszenierten Alevismus
der imagindren Tiirkei. Die zentrale Zeremonie des traditionellen Alevismus ist
die dyin-i cem oder cem-Versammlung®''. Geleitet wird eine solche cem von
einem geistigen Fiihrer, pir oder miirsit, bzw. meist von einem ihrer Vertreter,
einem dede. Frauen nehmen gleichberechtigt an cem teil. Zundchst bespricht
der dede aktuelle Streitigkeiten unter Gemeindemitgliedern. Dann beginnt ein
Sanger und baglama-Spieler (zakir, post oder asik), das Glaubensbekenntnis
(ikrar) zu singen, spéter duvaz, Hymnen zu Ehren der zwolf Imame, soge-
nannte deyis, Lieder religiosen bis philosophischen Inhalts, mersiye, Klagelie-
der um den Tod von Hiiseyin sowie mirag¢lama (Auferstehungslieder), zu de-
nen die ersten semah-Tinze erfolgen. Unter den insgesamt zwolf religiosen
Diensten bildet der semah einen der spirituellen Hohepunkte jeder cem. Theo-
retisch gehort der zakir (Musiker) zu den zwdlf Dienern, die fiir den Ablauf
einer cem verantwortlich sind, in den Dorfern sangen allerdings héufig die dede
selber, heute sind nicht selten auch zwei oder drei Musiker beteiligt.”'* Bei

210 Tiirkische Musiker erkennen in ihnen leicht die makame, die Tonarten der klassischen

tirkischen Kunstmusik. Bernard Mauguin (1968): L’appel a la priere dans I’Islam, in:
Jacques Porte (Hrsg.): Encyclopédie des musiques sacrées, Paris: Labergerie, S. 404-408.
Mittlerweile sind zahllose Beschreibungen der noch vor dreissig Jahren fiir Aulenstehende
vollkommen geheimen cem publiziert, z. B. Mehmet Yaman (1994), S. 164-203; Iréne
Melikoff (1971): The Ceremony of Ayin-i Cem Among the Alevi of Anatolia, Vortrag,
gehalten im Seminar fiir Vergleichende Musikwissenschaften der FU Berlin; Hans Lukas
Kieser (1994): L’Alévisme Kurde, in: Les Kurdes et les Etats, Peuples Méditeranéens 68-
69, S. 57-76, S. 67ff. Hiiseyin Bal (1996): Ayin-i Cem, in: Tiirkiye Giinliigii Dergisi, Nr.
39, Mirz-April 1996, Nachdruck in ders.: Alevi-Bektasi Sosyolojisi, Istanbul: Ant; Melih
Duygulu (1997): Alevi-Bektasi Miiziginde Deyilller, Istanbul: Sistem, S. 17-21. Manfred
Backhausen, Anton Josef Dierl (1996b): Der rituelle Gottesdienst CEM des anatolischen
Alevismus, Wuppertal: Deimling, beschreiben sechs cem in Deutschland bzw. Osterreich.
Im Zuge eigener Feldforschungen konnte ich an einem guten Dutzend cem in Berlin, Basel,
Geislingen an der Steige, Worms, Siiceattin Kiilliyesi (Eskigehir) und Tekke (Elmali — An-
talya) teilnehmen.

Dagegen wies die Musik in den bektasi-Konventen von Istanbul (zumindest seit dem frithen
20. Jahrhundert) offenbar Gemeinsamkeiten mit der osmanischen Hofmusik auf. In den
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ithrer Verwendung in einer cem wird die baglama auch >Koran mit Saitenc (zelli
kuran) genannt — analog zu dem Ausdruck >sprechender Koran< (konusan
kuran) fiir den Menschen: Praktisch das gesamte religiose Wissen wurde in den
Dorfern durch saz-begleitete deyis-Lieder iiberliefert. Die saz selbst reprasen-
tiert dabei Ali, der Resonanzkorpus seinen Korper und der lange Hals das
Schwert ziilfikar. Einige alevitische Musiker spielten Instrumente mit genau
1 Die Cepni-Alevi-
ten verwenden wiahrend ihrer cem zur Begleitung der semah genau zwolf In-

zwolf Biinden — zur Versinnbildlichung der zwolf Imame.

strumente.

Deyis bilden zum einen untereinander keine musikalische Einheit und unter-
scheiden sich zum andern auch nicht markant von andern Volksliedern.
Manchmal gehen ihnen langere Instrumental-Improvisationen voraus, einige
sind metrisch frei, andere haben die typischen asymmetrischen Rhythmen der
anatolischen Volksmusik. Meist handelt es sich um melodisch einfache Stro-
phenlieder, oft mit langen Textwiederholungen, monoton und eindringlich, mit
beinahe meditativer Wirkung. Oft werden gleiche Melodien an verschiedenen

cem wurden hier neben saz auch Violine, ud und kanun gespielt (Eugeéne Borrel, 1947: Les
Poetes Kizil Bach et leur Musique, in: Revue des Etudes Islamique 2, Bd. XV, S. 157-190,
S. 187). In seinen Erinnerungen schrieb Vahit Lutfi Salci, dass zumindest im Bektasi-tekke
von Haci Tahir Baba in Istanbul-Camlica auch Berufsmusiker des Osmanischen Hofes
lebten (nach Borrel 1947, S. 168). 1933 erschien die erste Notenausgabe von etwa 100
Bektasi-Hymnen (nefes), herausgegeben vom Istanbuler Konservatorium (Yekta, Ezgi,
Irsoy, Cagatay 1933). Die Lieder in dieser Sammlung sind nach makam geordnet. Es han-
delt sich um engraumige Melodien, deren Tonumfang hiufig nur eine Quinte betrdgt, mit
kurzen, wiederholten oder geringfiigig variierten Motiven und fast stereotyper Melodiebil-
dung. Bisweilen sind die verschiedenen Melodien bei ein und demselben makam kaum au-
seinanderzuhalten. In den 1940er Jahren wurden einige dieser nefes vom stidtischen Kon-
servatorium auf Schellackplatten herausgegeben, gesungen von Hiiseyin Baba. Der Gesang
wird darin von einem einzelnen Zupfinstrument begleitet, offenbar ein ud. In den 1960er
Jahren nahm Niyazi Saymn, ein ney-Spieler der mevievi-Tradition, eine Version solcher
nefes auf, arrangiert im Kunstmusikstil der mevlevi (siche Kapitel IV, Abschnitt 2.2). Die
jungste Aufnahme dieser Tradition erschien 1997, eingespielt von einem Ensemble unter
Leitung des kemengeci (Streichfidel-Spielers) Thsan Ozgen, Vokalsolist war der bekannte
Koranrezitator und Sanger Kani Karaca: Niyazi Sayin: Bektalli Nefesleri (Aras 1970er);
Ihsan Ozgen: Bektdl i Nefesleri (1 und 2), (Cemre, 1997); Ensemble Nezih Uzel: Klasik
Bektasi Nefesleri / Bektalli Hymns (EMI-Kent, 1995).
213 Tewari, Laxmi (1972): Turkish Village Music, in: Asian Music 3(1), S. 10-24, S. 22.
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Orten mit verschiedenem Text gesungen bzw. gleiche Texte zu unterschiedli-
chen Melodien.*"*

Der Begriff semah (auch samah, sema, sima oder zamah) stammt urspriing-
lich aus dem Arabischen und bedeutet dort >héren<. In dhnlicher Bedeutung ist
er auller bei Aleviten auch in verschiedenen sufistischen Bruderschaften in
Gebrauch, so etwa bei den mevievi.*'> Anders als deyis bilden die semah-Lie-
der tatsichlich eine erkennbare musikalische Gattung.*'® Die Musik der semah
ist in der Regel drei-, selten vierteilig, wobei sich das Tempo von Abschnitt zu
Abschnitt kontinuierlich steigert (sieche Abbildung 27, Anfang eines semah aus
der Region Sivas): Auf eine langsame Einleitung (agirlama) folgen immer
schnellere Teile mit regional unterschiedlichen Eigenbezeichnungen (yiiriime —
hizlanma,; hoplatma — yeldirme — devsirme). Die Musik der Tanze verlduft hau-
fig in wechselnden vier-, sieben- oder neunzihligen Rhythmen, die meisten
Melodien verharren in einem engem Tonumfang, dessen kurze Motive vielfach
wiederholt werden. Meist beschreitet eine — je nach Tradition unterschiedliche,
in jeden Fall aber genau festgelegte — Anzahl von Tédnzern einen Kreis, wobei
sich die Ténzer mit einladenden Handbewegungen von aulen nach innen dre-
hen. Anders als bei den Ténzen sunnitischer Sufis nehmen an den semah von
Aleviten und Bektasiten auch Frauen gleichberechtigt teil. Je schneller die
Tanze werden, desto einfacher und beschworender wird die Musik. Der zweite
Melodieabschnitt beginnt meist mit synkopierten Rhythmen, spéter kreist die
immer schnellere Melodie oft nur noch um eine einzige Tonebene. Gegen Ende
kommt es meist wieder zu einer deutlichen Beruhigung der Ténze und ihrer

1% Von dem Buch Duygulus (1997) abgesehen fehlt es bislang an musikwissenschaftlichen

Untersuchungen der wohl Tausende zéhlenden deyis und ihrer regionalen Varianz. Vahit
Liitfi Salct (1940): Gizli Tiirk Halk Musikisi ve Tiirk Musikisi’'nde Armoni Meseleleri,
Istanbul: Niimune, Nachdruck (1995) Istanbul: Puhu; Bedri Noyan Dedebaba (1970):
Bektasilik’te Musiki. Sima’, in: Musiki ve Nota 13, 2, S. 8 (etc.); Halil Bedi Yonetken
(1966), darin Artikel verschiedener Zeitschriften aus 1940er Jahren. Das Gesamtrepertoire
alevitischer und bektasitischer deyis/nefes 1aBt sich kaum abschitzen, G6lpmarli ver6ffent-
lichte 1963 die Texte von 250 nefes, Ulugay 1996 die von 530 Liedern, hinzu kommen die
zahlreichen Neuschdpfungen zeitgendssischer alevitischer Sanger.
Heinz Ritter (1933): Der Reigen der Tanzenden Derwische, in: Zeitschrift fiir Verglei-
chende Musikwissenschaft 1, S. 28-48.
*1® Mehmet Aydogmu(l (1998): Semahlarimiz, in: Kervan Nr. 66, S. 24-25, Nr. 67, S. 22;
Fuat Bozkurt (1992): Semahlar, Istanbul: Cem; Ilhan Cem Erseven (1990): Aleviler’'de
Semah, Ankara: Ant; Metin And (1976).
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Musik. Insgesamt gibt es, regionale Unterschiede nicht gerechnet, etwa dreiflig
semah-Tinze.”'” Obwohl es sich heute eindeutig um >Lieder< handelt, denen
klanglich nichts irgendwie Archaisches anhaftet, werden sie im Kontext von
cem fast wie Gebete empfunden.

Noch vor wenigen Jahrzehnten wurden die cem-Zeremonien und mit ihnen
die alevitische Musik vor Nicht-Aleviten geheim gehalten, und nur wenige
auBenstehende Beobachter konnten dariiber berichten.”'® Anfang der 60er Jahre
wurden erstmals alevitische semah im Rundfunk gesendet sowie auf
45-UpM-Schallplatten veréffentlicht, etwa von Allik Veysel, Haydar
Agbaba, Sivashi Cemal oder Muhlis Akarsu.*"”

Insgesamt erleben Aleviten Musik also als einen hoch angesehenen Teil ih-
rer Religion. In einer Untersuchung iiber das Verhéltnis der dede zu Musik hat

217 Muammer Uludemir (1995): Eskisehir Semahlar:. Kiiltiir Bakanhgi: 1693, Halk miizigi ve
oyunlari: 13, Ankara: Halk Kiiltiirlerini Arastirma ve gelistirme genel Midiirliigii yayinlari:
218. Die wenigen vorhandenen Feldaufnahmen aus alevitischen Dérfern legen allerdings
die Vermutung nahe, dass in fritheren Zeiten dort bei der Begleitung von semah weniger
gesungen als vielmehr emphatisch, beschwoérend und musikalisch mehr oder weniger frei
rezitiert wurde, es sich also weniger um feste Tanzlieder handelte als vielmehr um impul-
sive Rezitationen, die erst im Zuge der Artifizierung von Volksmusik im 20. Jahrhundert
einen eindeutig musikalischen Charakter angenommen haben (siche Kapitel IV, Abschnitt
3.1). Bislang sind nur sehr wenige Orginalaufnahmen verdffentlicht, z. B. Turkey — Village
Music (Nonesuch Records, 1975); Turkey — Traditional Songs and Music, (Lyricord 1977);
Kurt Reinhard: Musik der Tiirkei (Musikethnologische Abteilung des Museums fiir
Vélkerkunde Berlin, 1985); Tahtacilar (Kalan Miizik, 1997). Turquie. Cérémonie du Djem
Alevi (Ocora 1998).

Beispielsweise Borrel (1947), Melikoff (1971). Die éltesten Tonaufnahmen von anatolisch-
alevitischen Liedern entstanden fast zufallig im April 1955, als der Berliner Musikwissen-
schaftler Kurt Reinhard auf der Suche nach tiirkischer Volksmusik in der Provinz Adana in
die Dorfer alevitischer Tahtac1 kam. Ein gewisser Baba Ali Ekber Isik war damals bereit,
dem fremden Forscher auch einige alevitische Lieder vorzusingen — und wurde von anderen
Dorfbewohnern deswegen heftig angegriffen (nach dem Bericht von Ursula Reinhard, Ge-
sprach am 28. Juli 1997). Die Musikaufnahmen liegen heute in der Abteilung Musikethno-
logie des Museums fiir Vélkerkunde in Berlin-Dahlem. Bei den erwdhnten Tahtaci-Dorfern
handelte es sich um Pozanti, Belemedik und Camalan. Siehe Kurt Reinhard (1962): Tiirki-
sche Musik, Berlin: Museum fiir Volkerkunde, S. 39, 41, 48ff. Abdruck und Ubertragung
einiger Texte in Ursula Reinhard (1965): Vor seinen Hiusern eine Weide. Volksliedtexte
aus der Siid-Tiirkei, Berlin: Museum fiir V6lkerkunde, S. 458-469, eine der Aufnahmen ist
veroffentlicht in Reinhard (1989); zu den Tahtaci vergl. Krisztina Kehl-Bodrogi (1988),
S. 50f.

*1% Trene Judith Markoff (1990): The Ideology of Musical Practice and the Professional Turk-

ish Folk Musician: Tempering the Creative Impulse, in: Asian Music 22 (1), S. 129-145.
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Gloria Clarke festgestellt, dass iiber die Hilfte der von ihr befragten dede
baglama spielt, etwa zwei Drittel singen wihrend der cem, und immerhin jeder
dritte gab an, auch eigene Lieder zu komponieren.””® Fiir Aleviten erscheint
Musik also nicht anriichig, sondern wird im Gegenteil religids verehrt.

Frither kamen zwei, drei Mal im Jahr die dede ins Dorf und machten cem.
Damals war ich klein, 4 oder 5 Jahre. Da habe ich zum ersten Mal baglama
gehort, ich habe zu Fiilen der dede gesessen. Wenn die Pause gemacht ha-
ben und die saz weggestellt haben, habe ich sie angefasst und gezupft. Dann
habe ich mir gesagt, das mochte ich auch spielen.””!

Die weitaus meisten saz-Spieler in Deutschland stammen jedenfalls aus aleviti-
schen Familien, ebenso viele Leiter von Musikschulen oder Volksmusikverei-
nen, auBerdem viele Hochzeitsmusiker’*?, kommerzielle Konzertveranstalter

oder Besitzer von Musikliden.?*

Mit der Wiedererweckung des Alevismus seit Ende der 1980er Jahre wurde es
notwendig, teilweise bereits vergessene Traditionen neu zu konstruieren und zu
etablieren. Vor allem Jugendliche, aber auch viele Altere hatten lingst keinen
direkten Bezug mehr zu dem traditionellen Alevismus der Dorfer. Alevitische
Organisationen, ebenso wie viele einzelne Aleviten in der Diaspora, fordern
auch heute aus dem Gefiihl dieses Mangels an sicheren Traditionen immer

20 Gloria Clarke (1998): »How musical is a Dede?« Elite Music Education: The Role of Music
in the Education of Alevi Spiritual Leaders in Turkey, unverdffentlichte Dissertation,
Mimar Sinan Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Miizikoloji Anabilim Dali. Etnomii-
zikoloji ve Folklor Programi, Istanbul, S. 254, 273. Der dede Zeynel Arslan aus Laufenburg
erzdhlte, dass er erst sechs Jahre lang als zakir (Sdnger) in cem mitwirkte, bis bei einer cem
unvorhergesehener Weise kein dede anwesend war und er, immerhin Sohn einer dede-Fa-
milie, notgedrungen einsprang. Interview mit Zeynel Arslan (siehe S. 281).

Interview mit Adil Arslan, baglama-Spieler in Berlin.

Ali Derdiyok etwa, Begriinder des Duos Derdiyoklar, das seit Anfang der 1980er Jahre
zunéchst in Frankfurt, spater von Niirnberg aus in ganz Siiddeutschland mit ihrem >Disko-
Folk¢, einer Mischung aus Volks- und arabesk-Musik sowie alevitischen deyis Furore
machte, entstammt einer dede-Familie aus Malatya und machte seine ersten musikalischen
Erfahrungen mit Musik alevitischer Tradition. Mit ihren bislang 13 Kassetten wurden
Derdiyoklar zum Vorbild einer ganzen Generation von Hochzeitsmusikern. Musikschulen:
die »deutsch-tiirkische Musikakademie Berlin«, die Musikschule von Giiler Duman in Han-
nover oder yMozaik Miizik< in K&In.

In Berlin etwa >Saygin Miizikevi< oder »Ozan Kasetgilik¢, auch »Giivercim Miizik Evi< in
GroB-Zimmern bei Darmstadt.
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wieder lebhaft deren Riickgewinnung. Viele engagierte Aleviten in der Dias-
pora begannen schon lange vor der organisatorischen alevitischen Renaissance,
die Traditionen in den Ddrfern ihrer Herkunft auf Audiokassetten, spéter auf
Video zu dokumentieren. Immer wieder erlebte ich in alevitischen Vereinen
oder cem Diskussionen iiber zeremonielle Abldaufe, wenn unterschiedliche lo-
kale Traditionen aufeinander trafen.”*

Da viele einst selbstverstindliche alevitische Traditionen jedoch nicht mehr
existierten und iiberdies aus ihrer fritheren dorflichen Sozialstruktur nicht ohne
weiteres auf die Lebenswelten tiirkischer oder gar deutscher Grof3stadte {iber-
tragbar waren, wuchs einfachen, auch ohne spezielles Wissen verstindlichen
Symbolen alevitischer Identitit eine herausragende Bedeutung zu. So geniigen
heute oft schon einige wenige Schliisselbegriffe (z. B. cem, semah, nefes), etwa
in den Namen alevitischer Zeitschriften, Vereinen oder Geschéften, zur An-
deutung alevitischer Identitdt, auch wenn langst nicht immer ihre genauen In-
halte bekannt sind. Auch die Lebensgeschichten grofer Figuren der Vergan-
genheit (Ali, Hiiseyin, Hac1 Bektas Veli, Pir Sultan Abdal etc.) lassen sich
leicht vermitteln. Von besonderer Bedeutung, insbesondere im Unterschied
zum tendenziell bilderfeindlichen orthodoxen Islam, sind ikonographische
Symbole, wie Gemaélde der zwolf Imame, die sich auf zahlreichen alevitischen
Musikkassettenhiillen finden, das Bildnis von Ali oder von Haci Bektas mit
Lowe und Gazelle sowie Bildnis bzw. Statue von Pir Sultan Abdal, wie er mit
beiden Hinden seine saz-Laute iiber den Kopf hélt, ein Motiv, das auf Plaka-
ten, Zeitschriften, in theatralischen Inszenierungen oder auf Demonstrationen,
etwa nach den Morden von Sivas, hiufig wiederkehrt. Auffillig, vor allem in
der Diaspora, ist eine kleine Nachahmung des Schwertes von Ali, ziilfikar, die
viele alevitische Jugendliche an einer Kette um den Hals tragen. Auch einzelne
Ausspriiche und Weisheiten von Ali und Haci Bektall haben heute
Symbolcharakter erlangt, insbesondere das eline, diline, beline sahip
ol (>Beherrsche deine Hinde, Zunge und Lenden<) oder Pir Sultan Abdals gelin
canlar bir olalim (()Kommt ihr Seelen, lasst uns eins sein) findet sich wieder
und wieder auf Transparenten’®, vertont von Arif Sag ist dieser Spruch

2% Siche auch Karin Vorhoff (1995), S. 59-74. Erhard Franz (2000), S. 15-22.
23 Karin Vorhoff (1995), S. 155.
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mittlerweile zu einer Art Hymne des Alevismus geworden.”® Auch der
Massenmord von Sivas wurde sofort symbolisch verstanden und konnte daher
politisch weitaus wirksamer werden, als noch beispielsweise das Massaker von
Kahraman Maras 1978 und dhnliche Ereignisse. Tanzer und zum Teil &duf3erst
prominente Musiker, die sich unter den Opfern von Sivas befanden (Edibe
Sulari, die Tochter von Asik Davut Sular®®’, Hasret Giiltekin, Nesimi Cimen
und Muhlis Akarsu) werden heute unter Aleviten in hohem Andenken
gehalten. Immer neue, explizit »alevitische« Kassettenserien erschienen nun,
teils von mehr oder weniger alevitischen Kassettenfirmen, teils direkt
herausgegeben durch alevitische Organisationen, mit Aufnahmen von semah
und deyis.**® Viele Kassetten sind den Opfern von Sivas gewidmet. Photos der
Opfer von Sivas und Reden ihrer Anwélte und Hinterbliebenen werden immer
wieder wiéhrend alevitischer Veranstaltungen zur Beschworung der
alevitischen Einheit eingesetzt.

Angesichts der klaren Unterschiede in Musiksprache und beziiglich der Be-
wertung von Musik in Alevismus und sunnitischem Islam lag die Verwendung
von Musik als symbolische alevitische Tradition zur Abgrenzung gegeniiber
den Sunniten nahe. Anfang der 1990er Jahre wurden Kassetten sowohl mit
ilahi als auch deyis und semah populér, die Schnittfliche zwischen beiden
Konfessionen bilden die Lieder von Yunus Emre, die sowohl von sunnitischen
wie von alevitischen Musikern gesungen werden.

2% Bereits 1980 sang Tiilay dieses Lied in einer eigenwilligen, unpathetischen Interpretation,

begleitet von Bass und saz (Toulai et Francois Rabbath, Arion 1980).

Edibe Sulari: Kassette Sivas Katliaminda Alcakca Katladilen Sehidimiz: Basimiza gelenleri

deftere yazsak (Diyar, Mitte 1990er).

28 Serien: Hz. Ali Dergah (Ozan Kaset¢ilik), Ozanlari Diliyle Haci Bektas Veli (Diyar), hinzu
kommen Kassetten mit alevitischen Liedern, semah oder ganzen cem-Zeremonien: Alevi-
likte 12 Hizmet ve Cem Tertibi (»Die 12 Dienste und die cem im Alevismus¢, Giirsev,
1990er). Orginale oder wiederaufgelegte Aufnahmen alter Schallplatten gibt es von Asik
Veysel, Davut Sular1 oder Feyzullah Cinar. Weitere: Musa Eroglu ve semahlarimiz: En-
strumental (Bema, ca. 1998); Dertli Divani: Duaz-i Imam (ASM, 1995), Musa Eroglu ve
Semah Grubu — Sozlii (Koda Miizik, 1990er); Anadolu Alevi Klasikleri. Yoresel Semahla-
rimiz 1 (Coskun, 1990er); Canlar Cemi I (Sahin, 1990er); Martin Greve (2000a).
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5.4 >Alevitische Musik: in Europa

Die Vermittlung alevitischer Musiktraditionen erwies sich fiir die ersten alevi-
tischen Organisationen der Diaspora als auflerordentlich schwierig. Insbeson-
dere die semah waren Ende der 1980er Jahre selbst bei den meisten dede weit-
gehend vergessen, und nur in wenigen Stddten fanden sich Lehrer, die sie noch
gelernt hatten.

In Basel etwa waren unter Aleviten nur noch rudimentére Reste des semah
bekannt, vor allem die typischen Armbewegungen, die mitunter bei Hochzeits-
feiern getanzt wurden. Das erste Basler Alevitenzentrum (Basel ve Cevresi
Alevi Bektalli Ktiltiir Birligi) beauftragte um 1990 Edibe Sulari, Tochter des
dstk Davut Sulari, einem semah-Unterricht abzuhalten; sie kam jedoch am 2.
Juli 1993 bei dem Brandanschlag von Sivas ums Leben. Eine Jugendgruppe
versuchte darauthin, die Tanze selbstindig mit Hilfe von Videos neu zu erler-
nen. SchlieBlich holte der Verein den professionellen semah-Lehrer Mehmet
Aydogmus vom Istanbuler alevitischen Zentrum Sahkulu Sultan Vakfi.
Erdogmus blieb einige Wochen in Basel — abschlieBend wurden seine semah
sicherheitshalber auf Video dokumentiert — und ging in gleicher Mission weiter
nach Ziirich, Weil am Rhein und Offenburg”. Seit 1997 unterrichtet, ebenfalls
aus Istanbul herbeigerufen, der Volksmusiklehrer Ibrahim Cal im Basler Ale-
vitenzentrum. In &hnlicher Weise verfahren heute viele kleinere alevitische
Vereine, mittlerweile gibt es allerdings auch innerhalb Deutschlands zahlreiche
dede, semah-Lehrer oder Musiker, die fiir Kurse oder cem gerufen werden
konnen. Das Basler »Cem Evi¢ etwa lud fiir ihre cem im Januar 1997 den west-
deutschen dede Ismail Aslandogan ein sowie als zakir aus Witten Asik Mizrap
und Ali Dagdevren.”® Meryem Ciloglu, Mitglied einer semah-Gruppe in
Boblingen, berichtet:

¥ Gesprich mit Mehmet Aydogmull in Tekke (Antalya) am 4.6.1998; Video des
Basler Alevitenzentrums 1997.

In seiner Diplomarbeit berichtet Nikolaus Netzer (1995: Tiirkische Musik in Innsbruck.
Bestandsaufnahme der musikalischen Aktivititen im Verein »Freizeit- und Kulturzentrum
der Anatolischen Aleviten in Tirol« »Anadolu Alevileri Kiiltiir Merkezi« in Innsbruck, Di-
plomarbeit an der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst >Mozarteum< in Salz-
burg/Innsbruck, S.45) von &hnlichen Beobachtungen: »Oft wird mit Deutschland auch
Kontakt aufgenommen, wenn es um den Besuch eines dedes oder eines anderen Geistlichen
aus der Tiirkei geht. Dieser reist dann meistens von Osterreich nach Deutschland oder um-
gekehrt, um mit so vielen Vereinen wie moglich religiose Feste zu feiern.«
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Wir hatten eine Lehrerin, die kam aus der Tiirkei, die hat uns semah beige-
bracht: Zehra Ozdogan. Sie kommt aus Haci Bektas. Sie hat geheiratet, ist
nach Deutschland gekommen und lebt jetzt hier. [...] Wenn ein cem gemacht
wird, dann will man auch semah sehen, und da wir eine semah-Gruppe ha-
ben, werden wir eingeladen. Wir treten auch mit unserer Folkloregruppe auf
Hochzeitsfeiern auf, und so kommen wir in verschiedenen Stddte etwas
herum.>'

Durmus Ertiirk, zakir im Miinchner Alevitischen Kulturzentrum®*:

Um alles weiterfiihren zu kdnnen, haben wir uns mit den Jugendlichen ent-
schlossen, dass ich spiele, und sie versuchen den semah. Wir versuchen, es
etwas zu modernisieren, nicht wie es frither in den Dorfern gemacht wurde.
In Deutschland gibt es kein Tokat-semah, wir wollten unsere Kultur mit al-
lem was es beinhaltet, cem, semah usw., in Europa verbreiten und vorstel-
len. [...] Ich spiele auch semah aus anderen Regionen, die sind nicht so
schwer wie der semah aus Tokat. [Eine der Ténzerinnen dazwischen:] Wir
versuchen, das Urspriingliche so wenig wie moglich zu verdndern, die Aus-
gangsform wollen wir beibehalten, so wie es unsere Grofeltern vorgelebt
haben. Die Figuren bei den semah-Ténzen sollen in ihrer Authentizitét hier
weitergegeben werden. Wir haben nicht vor, eine Folkloregruppe zu griin-
den. Semah ist ein wichtiger Bestandteil unserer Religion, und das wollen
wir unversehrt lassen, das ist sehr wichtig.

Semah haben heute vielfach den Charakter von Vorfiihrungen und werden nur
noch selten von einfachen Gemeindemitgliedern, sondern fast immer von Ju-

gendlichen der lokalen, speziell angelernten semah-Gruppen getanzt:

Sie [die semah-Gruppe] tritt in einheitlicher Gewandung auf, die keines-
wegs der Alltags- oder Festkleidung der anatolischen Bevdlkerung ent-
spricht, sondern aus allerhand nachgearbeiteten Versatzstiicken traditionel-
t.233

ler (oder dem, was dafiir gehalten wird) Kleidung besteh
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Interview mit Meryem Ciloglu. Eine &hnliche Rolle bei der Wiederaneignung von semah
hatte in Berlin Elif Yahsi.

Interview mit Durmus Ertiirk, Miinih Tiirkiye Alevi Kiiltiir Merkezi (>Tirkisches Aleviten
Kulturzentrum e.V.<).

Vorhoff (1995), S. 160. Die Kleidung der semah-Ténzer besteht zumeist aus langen Ge-
windern, die griin oder orange-gelb bestickt sind, griinen oder roten Hosen, roten Stirnbén-
dern sowie weilen oder griinen Kopftiichern. Die Ténzer der semah-Gruppe von Helmstedt
beispielsweise treten auch paarweise in verschiedenen Farben auf (rot, griin, violett, gelb,
hellblau, weil3).
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Auch auBerhalb von cem oder alevitischen Kulturveranstaltungen werden heute
immer wieder semah vorgefiihrt, etwa bei Konzerten, Tanzvorfithrungen oder
Hochzeitsfeiern.”** Die semah-Gruppen kombinieren dabei semah verschiede-
ner Regionen, mitunter werden Elemente unterschiedlicher semah in durchcho-
reographierten Inszenierungen mit speziellen Kostiimen und ausgefeilter Licht-
regie zu einer artifiziellen Synthese verflochten, im Istanbuler Sahkulu Sultan
Vakfi etwa durch Mehmet Aydogmus, in Deutschland durch den Komponisten
und Regisseur Hasan Yiikselir. Einige dieser Stiicke tragen den Charakter stili-
sierter cem-Zeremonien, andere wirken eher wie Ballett- oder Theaterinszenie-
rungen.*>

Eine génzlich neue Erscheinung des Alevismus sind Festivals, bei denen
Symbole und wiederbelebte Traditionen neu miteinander kombiniert werden.
Seit 1963 gestattete der tiirkische Staat zwischen dem 16. und dem 18. August
ein alljahrliches Festival in Hacibektas — dhnlich dem mevlevi-Festivals von

Konya, das seit 1953 stattfindet —, wo zahllose cem stattfinden sowie aleviti-

% Auf ihrer Homepage warnt die Foderation der alevitischen Jugendverbinde explizit und
sowohl auf deutsch wie auf tiirkisch vor einer Sékularisierung des semah: »Leider wird der
Semah heutzutage von den alevitischen Jugendlichen nicht ausreichend als religioses Ritual
wahrgenommen und gewiirdigt. Einige verwechseln den Semah mit Folklore und versuchen
tiberall, wo es sich anbietet scheint (sic!), den Semah zu >tanzen<. Doch wenn wir nicht
selbst unsere Fehler korrigieren, werden vielleicht unsere Kinder den Semah wirlich nur als
Folklore kennen lernen.« Dann in GrofSbuchstaben: »MAN KANN UND SOLLTE AUCH
NICHT IN HOCHZEITEN, FEIERLICHEN ANLASSEN ODER POLITISCHEN
VERANSTALTUNGEN DEN SEMAH VORFUHREN ODER >TANZEN«. DENN SO
GEHT DER GANZE SINN DES SEMAH’S, DAS EINS-WERDEN MIT GOTT UND

tek yeri cem’lerimizdir, htinkar Bektalli Veli, Abdal Musa anma vb.
Gunlerdir!l« (http:/ /www.aix.de/user/aagb/html/Semah-d.htm,
12.3.1994). Ubersetzung: »Geehrte Seelen!!! Last uns unsere semah schiitzen.
Last uns bei Vergniigungsveranstaltungen, Unterhaltsabenden und Hochzeiten keine semah
tanzen... Der einzige Ort fiir semah sind unsere cem und Tage wie die Gedéchtnistage von
Haci Bektas Veli, Abdal Musa u. a.«

Beobachtet etwa am 31.5.1998 in Sahsultan (Istanbul) oder am 7.5.1998 wihrend der
Abdal-Musa-Feiern durch die Balandir Semah Ekibi. Bereits in 1970er Jahren wurde in
Hacibektas ein Hacit Bektas Oratorium aufgefiihrt, »composed by a local teacher« (John
David Norton, 1992: The Development of the Annual Festival at Haci Bektas 1964-1985,
in: Alexandre Popovic, G. Veinstein (1992), S. 419-426, S. 187-196, S. 189). Ekrem Ataer:
Goc (Elenor, 1990er), schrieb laut Booklet ebenfalls ein Haci Bektas Oratorium.
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sche Musiker, dsik und semah-Tanzgruppen auftreten. Politiker fast aller poli-
tisch halbwegs geméiBigten Parteien nutzen inzwischen diese Veranstaltung,
die 1998 erstmals auch vom staatlichen Fernsehsender TRT live iibertragen
wurde, um mit pro-alevitischen Reden um alevitische Wihler zu werben.>*
Ahnliche, wenn auch kleinere Festivals, an denen insbesondere Jugendliche in
groBBer Zahl teilnehmen, finden mittlerweile in weiteren tiirkischen Stadten mit
alevitischer Geschichte statt, etwa in Ocak (Malatya), Isparta oder Tekke (An-
talya).”>’ Alevitische Organisationen veranstalten zu diesen Festivals gemein-
same Busreisen, die in der vergniigten Atmosphire von Klassenreisen mit ei-
nem leichten Einschlag von Pilgerfahrt verlaufen.

Auch in Deutschland veranstalten die meisten alevitischen Vereine regel-
méfBig Konzertabende. Berichte von solchen Abenden nehmen in alevitischen
Zeitschriften wie der Alevilerin Sesi, dem Organ der alevitischen Fdoderation,
breiten Raum ein, hinzu kommen Anzeigen von Hochzeitsgruppen, Musikla-
den, neuen Kassetten, dazu Interviews mit Musikern®®, Portraits lebender so-
wie Nachrufe auf verstorbene Musiker” und Artikel iiber Volksmusik,
insbesondere iiber saz, deyis und semah.**°

Seit 1994 finden einmal jahrlich monumentale zentrale alevitische Kulturfe-
stivals zu Ehren der Opfer von Sivas statt, bei denen gut zwei Dutzend Kiinst-
ler auftreten. Abbildung 29 zeigt die Anzeige fiir das »2. Alevitische Kulturfe-

stival< am 8. Juni 1996 in K&ln. Etwa bedeutungsgleich sind links die auftre-

236 Laut Cumhuriyet kamen 1993 50 000 Besucher, 1998 waren es 500 000. Siche Elise
Massicard (2000): Alevism as Productive Misunderstanding: The Hacibektag Festival, in:
Paul J. White, Joost Jongerden (Hrsg.): The Alevi Enigma, London: Zed Books, S. 3; G.
Vith (1993), S. 220.

7 Siehe Cemal Sener (1994): Alevi Térenleri, Istanbul: Ant, iiber die Feiern zum Gedenken
an Abdal Musa, Veli Baba Sultan, Hamza Baba und Haci Bektas Veli.

28 Nr. 2 (April 1994): S. 32 Interview mit Ali Ekber Cigek, S. 33 Interview mit Asik Giilabi;
Nr. 5 (Dezember 1994): S. 20f. Interview mit Ali Tayyip Temiz; Nr. 6 (Februar 1995):
S. 28f. Interview mit Mahsuni Serif; Nr. 8§ (Mai 1995): S. 26 Interview mit Ziilfii Livaneli.

239 Nr. 3 (Juni 1994): S. 24-26 Portrait Dertli Divani; Nr. 10 (Oktober 1995): S. 55 Nachruf auf
Ozan Dursune Baci (Sivas/Dortmund); Nr. 16 (Oktober 1996): S. 15 Hasan Yiikselir: Su,
tirkdi olup akt1 yiiregimize... (zum 11. Todestag von Ruhi Su); Nr. 24 (April 1998): S. 49
Artikel iiber den jungen Sanger Ali Kilig.

0 Nr. 2 (April 1994): S. 37 Bericht iiber die Griindung eines Hasret Giiltekin Kiiltiir ve Sanat
Merkezi in Istanbul, S. 48 Teil 4 der Serie Anadolu halk asiklariniz inciri: Kul Himmet von
Giirani Dogan; Nr. 25 (Juni 1998): S. 24f. Yusuf Giivercin: baglamay1 taniyalim...
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tenden Kiinstler und rechts die Redner aufgefiihrt, wobei die Liste der Musiker
eine atemberaubende Fiille zeigt. DiggReihe wiggigngefiihrt ygpgeinigen der be-
riihmtesterf At ] ke k" brterweise

FESTIVALI

8 Haziran/Juni’96 - 13.00
Miingersdorier Stadion-Koin

Unser Name ist Bescheidenheit Adimuz miskindir bizim
Unser Feind ist der HaB § Dismanimuz kindir bizim
Wir hassen niemanden Biz kimseye kin tutmayiz
Die ganze Welt ist fiir uns &§ Kamu alem birdir bize

SANATCILAR KONUSMACILAR

» Arif Sag : » Ali Riza Gilcicek
. . AABF GENEL BASKAN!

» Mahzuni Serif} :

» Sivan Perwer '} e g"gfc{:uie’?”k

Yavuz Top
Ferhat Tunc
Sebahat Akkiraz
Canan Baskaya
Gilcihan Koc-
Metin Karatas

» Bedri Noyan
YAZAR
» Prof. irena Melikoff

ARASTIRMACKYAZAR

Martin Schultz
AVRUPA PARLAMENTOSU UYES!

Cem Ozdemir

YYVYYY

>
>

» Hasan Yikselir LETVEXL]

> Nilfer Akbal Herbert Schnorr

» Francoise - : 5. NRW ESKI IGISLER BAKANI ve SPD PH UYESI
Mahmut Demir % . NEENS=Jdo Steinbach

> Fuat Saka : ) &

» Ilhsan Ozgdiir

» Semahlar -

i~

Yerel sanatf
» Folklor =&

M
;_—4' Avrupa Alevi Birlikleri Federasyomr
2B Stolberger StraBe 317 - 50933 Koln - Tel.: 0221/94 98 560 - Fax: 0221/34 98 56 10
Biletler: Tam AABF iiyesi derneklerden ve Statyum giriginde Temin edilebilinir

Abbildung 29
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der kurdische Singer Sivan Perwer. In Deutschland lebten damals Canan
Baskaya (Ko6In), Hasan Yiikselir (damals K&ln), Niliifer Akbal (damals Koln),
Fuat Saka (Hamburg), Ihsan Ozgiir (Berlin) sowie weitere >regionale Kiinstler«
ohne Einzelnennung.

1997 kamen ins Miingersdorfer FuB3ballstadion in KoIn etwa 25 000-30 000
Besucher, angereist in 250 Bussen aus ganz Deutschland, aus Osterreich, der
Schweiz, London und Briissel. 1998 traten dezentrale Veranstaltungen an die
Stelle der allzu grof8en Konzerte (in Wien, Worms, Miinchen und Bremen). Im
Jahr 2000 fand wieder eine monumentale Zentralveranstaltung statt, das »Epos
des Jahrtausends — Bin Yilin Tiirkiisii< (Konzept und Leitung Necati Sahin), bei
dem neben zahllosen Solisten aus der Tiirkei sowie der Diaspora, auch insge-
samt 1246 baglama-Spieler (Leitung Zafer Glindogdu) und 674 semah-Tanzer
auftraten, die liber die regionalen alevitischen Vereine aus ganz Deutschland
vermittelt und fiir diesen Abend trainiert worden waren. Erginzt wurde das
Spektakel durch das Kdlner Symphonieorchester unter der Leitung von Betin
Giines, der bekannte semah wie Otme Biilbiil Otme (»Sing Nachtigall sing),
Gelin Canlar Bir Olalim (()Kommt ihr Seelen, lasst uns eins sein<) oder
baglama-Sticke wie Ali Ekber Cigeks Haydar Haydar (ein Name fiir Ali) fiir
baglama und Orchester bearbeitet hatte, daneben der Gospelchor Preacher-
man’s Friend aus Mannheim, die westafrikanische Musik- und Tanzgruppe

. o . . . . 241
Amlima aus Kdln sowie griechische Musiker.

Alevitische Musiker wie Mahzuni Serif und Arif Sag wurden in den 1980er
und -90er Jahren in der Tiirkei zu Idolen der Jugend — vor allem, aber nicht nur
der alevitischen —, und immer wieder nahmen sie wihrend ihrer Auftritte, in
Zeitungen und nachfolgenden Biichern zu aktuellen inneralevitischen Diskus-

242

sionen Stellung.”” In den 1990er Jahren wurden Konzerte mit >alevitischer

Musik< von Jugendlichen meist aulergewohnlich gut besucht, wéhrend aleviti-

! Almanya Alevi Birlikleri Federasyonu (Hrsg.)(2000): Bin Yiln Tiirkiisii. Das Epos des
Jahrtausends — Saga of the Millenium. Programmbuch zur Auffiihrung, Koln. Am 5. Okto-
ber 2002 wurde das Spektakel in Istanbul wiederholt, wobei abermals zahlreiche jugendli-
che Musiker aus Deutschland beteiligt waren.

**2 Siileyman Yagiz (1994): Alevi Aydinlari, Alevi Dedeleri, Istanbul: Utku, darin ein Interview
mit Mahzuni Serif (S. 39-44); Riza Yiiriikoglu (1993): Degirmenin Bendine. Arif Sag’la
miizik, alevilik ve siyaset tizerine sohbet, Istanbul: Alev.
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sche Podiumsdiskussionen, Vortrdge oder selbst cem weitaus weniger Attrakti-
vitit besaBBen. Immer 6fter nahmen alevitische Veranstaltungen den Charakter
reiner Konzerte an,”* eine Entwicklung, die von religiés engagierten Aleviten
durchaus mit Unbehagen beobachtet wurde. Dabei besteht im gegenwértigen
Alevismus auch zwischen alevitischer und musikalischer Identitdt ein nicht
immer spannungsfreies Verhéltnis. Vielen bekannten Musikern, auch etwa Arif
Sag, wird von alevitischen Funktiondren vorgeworfen, er bereichere sich am
Alevismus.”** Umgekehrt klagen kiinstlerisch ambitionierte Musiker aleviti-
scher Herkunft haufig tiber das Publikum alevitischer Veranstaltungen, das bei
anspruchsvollen Stiicken kaum zuzuhoren scheint, jedoch begeistert jubelt,
sobald in einem Lied der Name eines alevitischen Heiligen féllt. Immer wieder
traf ich in alevitischen Vereinen aber auch auf hervorragende Musiker wie
Adnan Kilig, saz-Spieler und zakir aus einer dede-Familie, der aus Istanbul
nach Biihl reiste, um dort saz, semah und Grundwissen des Alevismus zu un-
terrichten. Seine ganze Energie verausgabte er ausschlieBlich fiir den Alevis-
mus, ohne jede Ambitionen auf eine kiinstlerische Karriere.

Im Gegensatz zur Tiirkei besetzen alevitische Vereine im Musikleben der
imagindren Tiirkei beinahe eine Monopolstellung. In praktisch allen aleviti-
schen Vereinen — ungeachtet ihrer politischen Ausrichtung, sei sie kemali-
stisch, kurdisch-nationalistisch, PKK-nahe oder linksliberal bis linksextrem —
existieren fiir Jugendliche eigene saz-Gruppen, semah-Kurse, manchmal auch
Volksliedchore oder Volkstanzgruppen. Zunichst also bestehen hier fiir Musi-
ker Mdglichkeiten, als Lehrer ein geringes, aber einigermaflen regelméBiges
Einkommen zu finden. Dariiber hinaus aber sind alevitische Organisationen
und insbesondere die alevitischen Festivals fiir Musiker wichtige Kontaktbor-
sen: Hier trifft man Sénger und Instrumentalisten, Musikalienhéndler, Kasset-
tenverkdufer und Musiklehrer, in den kleinen alevitischen Zeitschriften findet

3 Siehe etwa iiber die Veranstaltung von Hacibekta': Anma toreni degil sanki festival —
Konserler dolup tasarken panelleri izleyen yok (»Keine Gedenkzeremonie, sondern ein
Festival — Wihrend die Konzerte voll sind, beachtet niemand die Panel<), in: Cumhurriyet,
20. August 1998.

% Als der alevitische Berliner Musiker Adil Arslan im Mai 1995 in der Berliner Philharmonie
ein Konzert mit Arif Sag, Erdal Erzincan und Erol Parlak veranstaltete, rief das >Aleviti-
sche Kulturzentrum« mit dem genannten Argument zum Boykott auf und verteilte vor dem
Konzertsaal Protestflugblatter.
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man Berichte iiber Musik und Musiker in der Tiirkei und Deutschland, dazwi-
schen Anzeigen von Hochzeitskapellen und Musikléden.

Die eigentliche Bedeutung der alevitischen Organisationen fiir das Musikle-
ben der Diaspora aber liegt in ihrer liberregionalen Vernetzung, die, von den
musikalisch weitaus weniger bedeutsamen, iliberdies unzuginglicheren kurdi-
schen Organisationen abgesehen, in der Diaspora einzigartig ist. Alevitische
Vereine stehen meist in engem Kontakt zu solchen benachbarter Stidte, tiber
die Foderationen bestehen iiberdies bundes- und europaweite Bezichungen.
Bevor in den konzertartigen Kulturabenden alevitischer Vereine grof3e aleviti-
sche Volksliedstars aus der Tiirkei auftreten, bekommen in der Regel einige
weniger bekannte junge alevitische Musiker aus Deutschland die wertvolle
Gelegenheit, sich ebenfalls einem groBeren Publikum zu prisentieren.”*’ In den
1990er Jahren konnten selbst weniger begabte alevitische Musiker durch Auf-
tritte bei den vielen regionalen alevitischen Feiern bekannt werden. Gute San-
ger wie Hasan Yiikselir oder Giiler Duman, die erst in den 1990er Jahren nach
Deutschland zogen, reisen heute, ebenso wie der Basler Yilmaz Celik, vor al-
lem dank alevitischer Organisationen als professionelle Musiker zu Auftritten
durch ganz Europa. Jiingstes Beispiel dieser Forderung von Musikern ist die
Karriere der heute 20-jihrigen Ozlem Ozdil, geboren in Biinde/Westfalen. An-
fang der 1990er Jahre war ihr Vater Diizgiin Ozdil Prisident des >Biinder Ale-
viten-Vereins< (Biinde Alevi Dernegi), wo Ozlem ihre ersten Auftritte hatte.
1995 ging sie nach Istanbul, wo sie durch Kontakte zu bekannten alevitischen
Musikern wie Arif Sag und Zafer Giindogdu schliellich den kaval-Virtuosen
Yilmaz Celik als Lehrer und Produzenten (Label: yDuygu Miizik<) gewinnen
konnte. Mittlerweile tritt Ozlem Ozdil mit GroBen wie Musa Eroglu auf und
hat drei tiberaus erfolgreiche Kassetten herausgebracht. Nach wie vor konzer-

tiert sie haufig bei den Kulturabenden alevitischer Vereine in Deutschland.**°

** Ein Konzert des Duisburger Alevitischen Kulturzentrums am 11.10.1998 zeigt die typische

Mischung von regionalen, {iberregionalen, deutschlandweit bekannten und internationalen
Kiinstlern: Ergiin Efe (Wuppertal), Erdal Akkaya (Duisburg-Homberg), Giiler Duman
(Hannover), Yilmaz Celik (Basel), Muharrem Akyildiz (Duisburg-Hamborn), Nimet Isil
(Duisburg-Marxloh), Zafer Giindogdu (Tiirkei), sowie die weitgehend unbekannten Giilsen
Altun, Songiil Obay und Deniz Colkun.

Interview mit Ozlem Ozdil. Uzaklarin Tiirkiisii (Duygu, 1996), Yiirii Be Haydar (Duygu,
1998), Gonliim Daglarda (Duygu, 2000).
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Gerade das Beispiel Ozlem Ozdil zeigt aber auch, dass neben musikalischer
Begabung und finanziellem Startkapital auch die Machtverhéltnisse in lokalen
alevitischen Vereinen eine Rolle spielen. Dort nédmlich, im eigenen Verein,
wird entschieden, wer von den zahllosen jungen alevitischen baglama-Spielern
und Singerinnen auf die Biihne darf und damit die Chance erhélt, auch iiberre-
gional bekannt zu werden. Fiir die Musiker sind zunéchst gute personliche Be-
ziehungen zu den lokalen Vereinsvorstdnden notwendig, fiir die ersten Auftritte
bei oft chaotischen Rahmenbedingungen dann vor allem Selbstbewusstsein und
gute Nerven.

Angesichts ihrer Monopolstellung im Musikleben der Diaspora {iben aleviti-
sche Vereine eine Sogwirkung auch auf solche Musiker aus, die sich eigentlich
weniger als Aleviten fiihlen, und viele Musikldden, Instrumental- oder Tanz-
lehrer sowie professionelle Hochzeitsmusiker profitieren mehr oder weniger
gezielt von dem alevitischen Netzwerk, verteilen Werbezettel, schlagen wih-
rend der Veranstaltungen Verkaufsstinde auf und unterhalten gute Beziehun-
gen zu alevitischen Funktiondren. Fiir viele Musiker diirfte es zwischen ihrer
Identitit als Alevit und derjenigen als Musiker einerseits Uberlappungen bzw.
(durchaus nicht immer bewusste) Konflikte geben. So ist es eine Ehre und reli-
giose Pflicht, als zakir an einer cem mitzuwirken, andererseits kann es einer
musikalischen Karriere auch nicht schaden. Muharrem Dogan, zakir aus Augs-
burg:

Es gibt auch zakir, die viel Geld als zakir nehmen, und das kann ich nicht
verstehen. Dagegen bin ich. Wenn man es macht, dann sollte man das des
Glaubens wegen machen. Wenn man dir dann etwas in die Hand driickt:
o.k., aber man sollte nicht im Voraus verhandeln. Fiir ein Konzert ist es
wieder etwas anderes, man sollte das auseinander halten.*"’

Umgekehrt benutzen viele alevitische Vereine den Hinweis auf alevitische So-
lidaritdt lediglich dazu, die Gagen fiir Musiker zu driicken, weniger prominen-
ten, jungen Séngern werden oft nicht einmal die Anreisekosten erstattet.
Insgesamt also ist Musik fiir den Alevismus in der Tiirkei wie in der Dias-
pora gleichermallen von zentraler Bedeutung — und diese Diaspora wiederum
fiir die alevitische Bewegung. Anders als in der Tiirkei jedoch kommt dem

**7 Interview mit Muarrem Dogan.
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Alevismus in Deutschland auch fiir das tlirkische Musikleben ein {iberragender
Einfluss zu.

*kokok

Es hat sich gezeigt, dass der vermeintlich eindeutige Bezugspunkt »Tiirkei«
in Wahrheit eher eine Art Projektionsflache darstellt, unter dem sich jeder Ein-
zelne etwas anderes vorstellen kann. Oft ist de facto nur eine bestimmte Region
gemeint oder etwa die Stadt Istanbul, in anderen Fillen ein imagindres Kur-
distan, der Islam respektive der Alevismus. Hintergrund solcher Identititen
sind Ideologien und Diskurse aus der Tiirkei, die in der imaginéren Tiirkei be-
gierig aufgenommen werden. Musik wird in jedem solcher Diskurs auf jeweils
sehr unterschiedliche Art und Weise wahrgenommen und bewertet, sodass sich
aus der Zusammensetzung der komplexen Identitdtspatchworks nochmal kom-
plexere Implikationen fiir Musik und Musikleben ergeben.

Die Inszenierungen dieser Identititen sind zumeist einfach, improvisiert und
pragmatisch. Vereinsfeste etwa orientieren sich am Vorbild von Hochzeitsfei-
ern, wobei meist wenige, aufgeladene Symbole herausgestellt werden. Spielt
Musik schon in der Tiirkei eine erstaunlich starke Rolle als bewul3t eingesetztes
Symbol kultureller Identitét, etwa seit 1923 im tiirkischen Nationalismus, spé-
ter in sehr dhnlicher Form im kurdischen oder bei der Abgrenzung zwischen
Alevismus und dem sunnitischen Islam, so wird diese symbolische Funktion in
der imaginiren Tiirkei nochmals verstarkt.
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Die Idee, Musik nur um ihrer selbst willen zu horen, also unabhangig von
unmittelbaren sozialen Funktionen, steht der im vorangegangenen Kapitel
beschriebenen Einbindung von Musik in soziale Diskurse entgegen. Dient
Musik der Markierung einer bestimmten Identitdt, so geniigt meist die
bloRe  Prdasenz  eines bestimmten  Repertoires, bestimmter
bedeutungstragender Hymnen, Lieder, Melodien, Rhythmen, Instrumente
oder Tanze, wahrend die musikalische Realisierung zweitrangig ist. Wer
sich selbst jedoch in erster Linie als Musiker sieht, méchte meist nicht,
dass seine Kunst fiir politische, nationalistische oder religiose Zwecke
instrumentalisiert wird, sondern vielmehr, dass sie als Musik gehort und
allein nach musikalischen Mafdstiben bewertet wird. Nur unter dieser
Voraussetzung kann musikalisch-technischen, musiktheoretischen und as-
thetischen Fragen groflere Bedeutung zukommen. Musik als
eigenstandiges Phdnomen anzusehen, ist allerdings nicht unbedingt
gleichbedeutend mit einem kiinstlerischem Anspruch, sondern kann auch
dazu fiithren, Musik lediglich als Ware zu behandeln. Tiirkische Kassetten-
handler etwa bewerten zwar die Musik ihrer Kassetten durchaus nach
ihrem musikalischem Niveau, verkaufen aber - aus wirtschaftlichen
Uberlegungen - neben reiner Kunstmusik auch symbolische verwendete
Musikaufnahmen, alevitische, sunnitisch-islamische oder Lieder der
»Grauen Wolfe«. Insbesondere Popularmusik wird in der Tiirkei vor allem
aus wirtschaftlichen Griinden produziert — auch wenn sie insbesonder von
jugendlichen Horern durchaus ebenfalls nach ihrer musikalischen Qualitat
beurteilt wird.

Kunstmusik war in Istanbul jahrhundertelang weitgehend auf den
Osmanischen Hof sowie einige Sufiorden, insbesondere die mevlevi,
beschrankt. Neben diese alte, im engeren Sinn osmanische Kunstmusik
trat, zunachst ebenfalls am Osmanischen Hof, seit etwa 1800 mehr oder
weniger gleichberechtigt >westliche< Kunstmusik. Im Laufe des 19.
Jahrhunderts wurden beide Musiksprachen in Istanbul auch iiber die
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engen Kreise der osmanischen Oberschicht hinaus bekannt. Es entstand
ein oOffentliches Kunstmusikleben mit Opernhdausern und Konzerten
traditioneller osmanischer sowie europdischer Kunstmusik. Nach der
Grindung der Turkischen Republik breitete sich dieses o6ffentliche
Musikleben iiber die gesamte Tiirkei aus. Gleichzeitig begann sich,
gefordert durch den tiirkischen Nationalstaat, auch die Volksmusik
Anatoliens zu einer Kunstform mit eigener Asthetik und Musiktheorie zu
entwickeln. Zwischen diesen zu Beginn des 20. Jahrhundert noch
getrennten Musiksprachen lassen sich heute vielfdltige Interaktionen
beobachten.

In der imagindren Tirkei gestaltete sich diese ohnehin schon
verwirrende Vielfalt infolge der Rahmenbedingungen der tiirkischen
Einwanderung sowie teilweise aufgrund der Situation als kulturelle
Minderheit noch komplizierter. So sind insbesondere in kleineren
deutschen Stadten nicht fiir jeden Musikstil ausreichend viele Musiker
vorhanden, so dass Ensembles zu dauerhaften stilistischen Kompromissen
gezwungen sind. Die meisten Chore der sogenannten >klassischen
tirkischen Musik« engagieren - angesichts des verbreiteten Mangels an
Instrumentalisten dieser Stilrichtung - fiir ihre Konzerte professionelle
und versierte, aber stilistisch eigentlich anders ausgerichtete
Restaurantmusiker. Hinzu kommt, dass Musiker der zweiten und dritten
Migrantengeneration immer bewusster mit der Offnung stilistischer
Grenzen experimentieren. Musik ist im Kontext der imagindren Tiirkei
daher nochmals stiarker durch stilistische Vermischungen gepragt als in
der Tirkei.

1 sWestliche« Musik
11 sWestliche« Musik in der Turkei

»Westliche« Musik war in der Tiirkei (bzw. im Osmanischen Reich) stets
mit Migration und Reisen aus und nach Europa bzw. Amerika verbunden.
Das Osmanische Reich, geographisch an der Grenze zwischen Islam und
Christentum gelegen, hatte von Anfang an einen intensiven Austausch mit
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der europdischen Kultur gepflegt.! Zumindest grobe Vorstellungen von
>westlicher« Musik miissen in der osmanischen Oberschicht seit
Jahrhunderten bestanden haben, spatestens nachdem im 17. Jahrhundert
die ersten osmanischen Gesandten nach Europa gereist waren. Um 1800
wurde in der osmanischen Oberschicht, insbesondere fiir >hohere
Tochter¢, das Klavierspiel zum Teil der allgemeinen Erziehung. Mit den
umfangreichen Reformen des 19. Jahrhunderts, als auch im alltdglichen
Lebens europdische Gewohnheiten iibernommen wurden, gewann in
Istanbul westliche Kunstmusik weiter an Bedeutung. 1828 wurde
Giuseppe Donizetti (1797-1856) am osmanischen Hof Leiter einer neuen,
>westlichen« Militarmusikkappelle mit angeschlossener Musikschule
(mizikay-1 hiimdyiin).? Die mizikay-1 hiimayin entwickelte sich zu einer Aus-
bildungsstatte fiir westlich ausgerichtete Musiker aller Art und umfasste
bald, neben einer militdrischen Blaskapelle, ein Symphonieorchester, spater
ein Opern- und Operettenensemble sowie ein Mandolinenensemble. Bis zur
Jahrhundertwende waren alle Leiter dieser Musikschule Europaer,? erst im

1 Metin And (1989): Tiirkiye’de Italyan Sahnesi - Italyan Sahnesinde
Tiirkiye, Ankara: Dost, S. 13ff; Biilent Aksoy (1985): Tanzimat'tan
Cumbhuriyet’e Musiki ve Batililagma, in: Murat Belge (Hrsg.): Tanzimat’tan
Cumbhuriyet’e Tiirkiye Ansiklopedisi, Bd. 5, Istanbul: Anadolu, S. 1211-
1236,S.1212.

2 Yilmaz Oztuna (1990): Biiyiik Tiirk Misikisi Ansiklopedisi, Ankara 1969-
76, Ankara: Kiltir Bakanlig1 / 1163, Kiiltiir Eserleri Dizisi / 149, Bd. 1,
S. 230; Erdogan Okyay (1973/74): Die Schulmusikerziehung in der
Tirkei. Thre geschichtliche Entwicklung und ihr heutiger Zustand, in:
Mitteilungen der Deutschen Gesellschaft fiir Musik des Orients 12, S. 5-39;
Greve (1995), S. 50ff, Ralf Martin Jager (1996a): Die tiirkische
Janitscharenmusik: Mehterhane, in: Ludwig Finscher (Hrsg.): Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, Sachteil Bd. 4, Kassel: Barenreiter, S.
1318-1329; Ralf Martin Jager (1996b): Tiirkische Musik und Musiker in
Mitteleuropa im 17. und 18. Jahrhundert, in: Gerhard Hoépp (Hrsg.):
Fremde Erfahrungen. Asiaten und Afrikaner in Deutschland, Osterreich
und in der Schweiz bis 1945, Berlin: Zentrum Moderner Orient, S. 421 -
433

3 (alisto Guatelli Pasa (1856-1858, 1868-1899), Bizani Bey (1858-1868),
sowei weitere, von denen aufder ihren europdisch klingenden Namen
kaum etwas bekannt ist (Francesco, Valz, Bugani, Hanzen und d’Arenda).
Siehe Mahmud Ragip Gazimihal (1939): Tiirkiye — Avrupa Miinasebetlerl,
I[stanbul: Niimune Matbaasi, S. 98; Oztuna (1990), Bd. 2, S. 86. Eine
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Zuge des aufkommenden tiirkischen Nationalismus wurde im Jahre 1909
unter Sultan Mehmet Resat (reg. 1909-1918) mit kldarnetci Mehmed Ali Bey
(um 1859-1925) erstmals ein Tiirke Kapellmeister.

Vor allem Sultan Abdulmecid (1839-1861) forderte die Pflege
europaischer Musik. Er selbst spielte Klavier und lud beriihmte
europaische Musiker wie Franz Liszt (1847) und Henri Vieuxtemps (1848)
zu Gastspielen in seinen Palast ein.* Im saray entstanden eigene Frauenor-
chester und -kapellen, sowie ein Hoftheater. Spatestens seit den 1840er
Jahren besuchten immer haufiger italienische und andere europdische
Opern-, Operetten- und Theatergruppen die Stadt, die erste
tliirkischsprachige Oper wurde 1840 uraufgefiihrt.> Im Istanbuler Christen-
viertel Beyoglu/Pera, besonders im beriihmten Naum-Theater (1841-
1870), entwickelte sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ein
offentliches europaisches Konzert- und Theaterleben.® Die friihe
Istanbuler Oper wurde zunachst ebenfalls von Italienern dominiert, spater
war vor allem der Anteil armenischer Musiker auffillig hoch. Der
bedeutendste osmanische Komponist dieser Phase war Dikran Cuhaciyan
(1837-1889), ein Armenier, der 1860-64 in Mailand studiert hatte. Aber
auch viele Mitglieder der Osmanischen Familie - Sultane eingeschlossen -
betatigten sich im 19. Jahrhundert als Musiker und Komponisten kleinerer
Klavierstticke.”

Ausnahme scheint Necip Pasa (1815-1883) dargestellt zu haben,
der unter Donizetti zu hohen Funktionen aufstieg und nach einer Zeit in
Ungnade (1861-1876) unter Abdiilhamid II. wieder einflussreich wurde
(Oztuna, 1990, Bd. 2, S. 104f).

4 The London Academy of Ottoman Court Music: European Music at the
Ottoman Court (Kalan, 2000) mit Rekonstruierten und fiir
Streichorchester bearbeiteten Kompositionen des Hofes. Cornelia
Zimmermann-Kalyoncu (1984): Deutsche Musiker in der Tiirkei im 20.
Jahrhundert, Frankfurt am Main: Peter Lang, S. 8-13.

5> Vedat Kosal (1999): Osmanli Imparatorlugu'nda Klasik Bati Miizigi, in:
Musiki Mecmuas: 465, S.17-24, S. 18.

6 Metin And (1989), S. 18-22, S. 81ff,; Pars Tuglac1 (1986); Mahmud Ragip
Gazimihal (1939), S. 105ff.; Biilent Aksoy (1985), S. 1218ff.

7 Bernhard Lewis (1961); Metin And (1989), S. 13f; Greve (1995), S.
50ff; Cornelia Zimmermann-Kalyoncu (1984), S. 8-13. The London
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Gegen Ende des 19. Jahrhunderts begann sich die Richtung der
Musiker-Migration umzukehren: Immer héaufiger gingen nun tiirkische
Musiker zum Studium nach Europa und machten nach ihrer Riickkehr im
[stanbuler Musikleben Karriere. Saffet Bey (Atabinen) (1858-1939)
beispielsweise, ab 1908 Dirigent der mizikay-1 hiimdyiin, hatte 1876 in
Paris studiert. Der letzte Dirigent der muizikay-1 hiimdyin, Osman Zeki
Ungér (1880-1958), ging 1917/18 mit dem Ensemble erstmals auf
Tournee nach Wien, Berlin, Dresden, Miinchen, Budapest und Sofia, wo das
Orchester Werke von Beethoven, Wagner und von Carl Maria von Weber
auffithrte.8 Noch vor dem Ersten Weltkrieg studierten in Berlin Musa
Sireyya Bey (1884-1932), der spatere Direktor des Istanbuler
Konservatoriums; in den 1920er Jahren der Musikhistoriker Mahmud
Ragib Gazimihal (1900-1961), Mesut Cemil® (1902-1963), der spatere
Begriinder der klassischen tiirkischen Chormusik, sowie der Musikpad-
agoge Halil Bedii Yonetken (1901-1968). Gastspiele europaischer Musiker
fanden zwar in Istanbul auch weiterhin statt, verloren aber gegeniiber den
neuen auslandserfahrenen tiirkischen Musikern ihre frithere Monopol-
stellung.

Nach der Griindung der Tiirkischen Republik im Jahre 1923, die sich er-
klartermafien als europdischer Staat verstand, wurde westliche Musik
gezielt gefordert. 1924 trat ein Gesetz zur Vereinheitlichung des
Unterrichtswesens (Tevhid-i Tedrisat Kanunu) in Kraft, das Musik -
westliche Musik - erstmals zum Pflichtfach in allen Schulen machte.’® Im

Academy of Ottoman Court Music: Osmanli Saray:’dan Avrupa Miizigi
(Kalan, 2000).

8 Kosal (1999), S. 22; Gultekin Oransay (1965): Bati Teknigiyle yazan 60
Tiirk Bagdar, Ankara: Kiig Yayny, S. 18.

9 Mesut Cemil machte in Berlin auch einige Aufnahmen
musikwissenschaftlicher Zielsetzung (Fritz Bose,1935: Lieder der Vélker.
Die Musikplatten des Instituts fiir Lautforschung an der Universitdt
Berlin, Berlin: Hesse, S. 140ff; Robert Lachmann, 1929: Musik des
Orients, Breslau: Jedermann Biicherei, hier findet sich die Transkription
eines pesrev, gespielt von Mesud Cemil.

10 Erdogan Okyay (1973/74), S. 14ff; Cornelia Zimmermann-Kalyoncu
(1984), S. 19; Ahmet Say (Hrsg.)(1993a): Miizik Egitimi, Ankara: Miizik
Ansiklopedisi Yayinlart.
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gleichen Jahr griindete man in Ankara eine Schule zur Ausbildung von
Musiklehrern (Musiki Muallim Mektebi, spater Gazi Egitim Enstittisti), die
mit dem Sinfonieorchester des Staatsprasidenten - dem Nachfolger der
mizikay-1 htimdytin - verbunden war. Direktor dieser Schule wurde Osman
Zeki Ungor, der frithere Leiter der mizikay-1 hiimdyin und Komponist der
neuen tirkischen Nationalhymne. Nachdem Atatiirk 1934 die Umsetzung
musikalischer Reformen o6ffentlich angemahnt hattell, wurde zunichst
eine entsprechende Fachkommission!? gegriindet, die im folgenden Jahr
ihren Bericht vorlegte (Tiirkiye Devlet Musiki ve Tiyatro Akademisinin Ana
Cizgileri). 1935 lud das tiirkische Kulturministerium den Berliner Kom-
ponisten Paul Hindemith als Gutachter und Berater zu einem zweimonati-
gen Aufenthalt in die Tiirkei ein. Auf der Basis seiner »Vorschlage fiir den
Aufbau des Tiirkischen Musiklebens<«3 (1936) entstand im gleichen Jahr
die nationale Musik- und Schauspielakademie (Milli Musiki ve Temsil
Akademisi) sowie vor allem 1938 das Staatliche Konservatorium Ankara.
Durch Vermittlung Hindemiths wurden nun weitere Musiker aus
Deutschland nach Ankara gerufen: Der Musikpddagoge Eduard
Zuckmayer, Bruder des Schriftstellers Carl Zuckmayer, wurde bis zu
seinem Tod 1970 Direktor der Musikakademie. Ebenfalls bis zu seinem
Tod (1946) war der Dirigent Ernst Praetorius Leiter des
Symphonieorchesters Ankara. Schlief3lich leitete der ehemalige Intendant
der Stadtischen Oper Berlin, Carl Ebert, von 1936 bis 1947 die Staatliche

11 A. Adnan Saygun (1981/1987): Atatiirk ve Musiki, Ankara: Sevda - Cenap
And Miizik Vakfi Yayinlari;; Sadi Yaver Ataman (1991): Atatiirk ve Tiirk
Mustkisi, Atatiirk Dizisi 31, Ankara: Kiultiir Bakanligi Yaymlarn 1291;
Ahmed Say (1985): Atatiirk ve Muizik, in: ders.: Miizik Ansiklopedisi, Bd. 1,
Ankara, S. 115-118.

12 Cemal Resit Rey, Cevat Memduh Altar, Cezmi Ering, Halil Bedii Y 6netken,
Hasan Ferid Alnar, Necil Kazim Akses, Nurullah Sevket Taskiran und Ulvi
Cemal Erkin (Filiz Ali, 1983: Tiirkiye Cumhuriyeti’nde Konservatuvarlar,
in: Murat Belge (Hrsg.): Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye Ansiklopedisi,
Istanbul, S. 1531-1534, S. 1531).

13 Paul Hindemith (1935/1983): Vorschldge fiir den Aufbau des Ttirkischen
Musiklebens (1935), herausgegeben von Gilltekin Oransay, [zmir: Hiur
Efe Basimevi; Cornelia Zimmermann-Kalyoncu (1984), S. 20-63; Filiz Ali
(1983); Horst Widmann (1973), S. 134ff.
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Oper Ankara (siehe S. 29).14 Zahlreiche deutsche Volkslieder gelangten in
dieser Zeit, versehen mit tirkischen Texten, in tirkische Schulmusik-
blicher.1>

Wahrend zahlreiche Musiker und Musikerzieher in die Tirkei kamen,
forderte  der  tiirkische Staat gleichzeitig  Studienaufenthalte
herausragender tiirkischer Musiker im Ausland. Bereits 1925 gingen nach
einem Wettbewerb die ersten zehn Musiker zum Studium nach Paris,
Wien, Berlin, Prag oder Budapest.1® Im Jahr 1948 wurde das sogenannte
Wunderkindgesetz (Harika Cocuklar Yasasi) erlassen, dass es einer Reihe
von hochbegabten Kindern ermdglichte, im europdischen Ausland zu
studieren. Vor allem die beiden ersten dieser »Wunderkinder< wurden in
der Tiirkei sowie international bekannt: Die Geigerin Suna Kan wurde mit
zwolf Jahren zum Studium nach Paris geschickt, die Pianistin Idil Birit im
Alter von acht Jahren.1”

14 Weitere deutsche Musiklehrer in Ankara wahrend der 1930er und -
40er Jahre waren Lico Amar, Bernhard Klein, Peter und Brigitte Weiss,
Eva Klein-Franke, Ludwig Czaczkes (Klavier), Walter Gerhard (Violine),
Friedrich Schoénfeld (Flote), Walter Wunsch (Oboe), Max und Steffi
Klein (Gesang), Friedel Bohm-Silberknopf (Gesang), der Korrepetitor H.
Markowitz und zahlreiche Orchestermusiker wie die Geiger Adolf
Winkler, Gilbert Back und Fritz Handschke. Zu erwihnen ist iberdies
der Osterreichische Pianist Ferdi Statzer, der in der Tirkei als
Klavierpadagoge einflussreich war. Cornelia Zimmermann-Kalyoncu
(1984); Horst Widmann (1973), S. 143; Erdogan Okyay (1973/74), S.
17, Fufdnote 38.

15 Soyler, Leiter der Volksmusikgruppe von >Halkevi< und der
Arbeiterwohlfahrt Berlin, erklirte Ende 1980er Jahre: »Ich kannte
Lieder von Lili Marleen bis Morgen kommt der Weihnachtsmann,
allerdings mit tiirkischen Texten. Das musste ich in der Schule immer
wieder singen, irgendwann habe ich dann mitgekriegt, dass das gar
nicht tiirkisch ist. Wir haben natiirlich gedacht, das ware alles tiirkisch.«
(Materialien des Internationalen Instituts fiir Traditionelle Musik,
Interview durch Martha Brech, S. 13).

16 Giiltekin Oransay (1983): Coksesli Miizik; in: Murat Belge (Hrsg.):
Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye Ansiklopedisi, Istanbul: Iletisim, S. 1517-
1730, S. 1520.

17 Bis 1968 profitierten von diesem Gesetz unter anderem Verda Erman
(Klavier), Hiiseyin Sermet (Klavier), Ismail Asan (Violine), Tung¢ Unver
(Violine), Ates Pars (Klavier), Fuat Kent (Klavier), Selman Ada
(Komposition, Klavier) und Gilsin Onay (Klavier). Sefik
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Praktisch alle tiirkischen Komponisten der frithen Republikzeit
erhielten ihre musikalische Ausbildung in Europa (siehe Tabelle 2),
darunter die bekanntesten, die haufig unter der Bezeichnung >Tiirkische
Flnf« zusammengefasst werden: Cemal Resit Rey (1904-1985), Ahmet
Adnan Saygun (1907-1991), Ulvi Cemal Erkin (1906-1972), Necil Kazim
Akses (1908-1999) und Hasan Ferit Alnar (1906-1978).

Eine gewisse Ausnahme unter diesen fiinf Komponisten bildet Cemal
Resit Rey - nicht nur, weil er der einzige Istanbuler von ihnen war. Als
Mitglied der osmanischen Oberschicht - sein Vater war unter anderem
Gouverneur (mutasarrif) in Jerusalem, Monastir (heute Bitola,
Mazedonien) und Aleppo (Syrien) gewesen - hatte er schon friith westliche
Musik kennen gelernt und eine europdische Erziehung an der franzdsisch
orientierten Galatasaray-Eliteschule genossen. Nach dem Staatsstreich der
Jungtiirken 1913 ging seine Familie ins Exil nach Paris und wahrend des
Ersten Weltkrieges von dort nach Genf, wo er am Konservatorium begann,
Musik zu studieren. 1920 war Cemal Resit Rey wieder in Paris und
studierte bei Raoul Laparra und Gabriel Fauré Komposition, daneben
Dirigieren. Nach Grindung der Tiurkischen Republik kehrte er nach
Istanbul zurtiick und wurde als Dirigent sowie als Kompositions- und Kla-
vierdozent am Stadtischen Konservatorium einer der wichtigsten Protago-
nisten des aufstrebenden westlichen Musiklebens der Stadt. Daneben blieb
Rey auch weiterhin mit Paris verbunden, einige seiner Werke wurde dort
uraufgefiihrt.18

Alle iibrigen Komponisten verliefden die Tiirkei bereits unter vollig
veranderten politischen Rahmenbedingungen. Ulvi Cemal Erkin und
Ahmet Adnan Saygun beispielsweise kamen erst nach Paris, als Rey
bereits wieder in der Tiirkei lebte, und sie kamen nicht als politische

Kahramankaptan (1998): Ismet Inénii ve Hdrika Cocuklar, Ankara: Umit,
S.214.

18 Bebek Efsanesi (>Die Legende der Puppe<) fiir Orchester (1929),
Concerto Chromatique fur Klavier und Orchester (1933), Sazlar: Sohbeti
(>Gesprach der Instrumente«) fiir Kammerensemble (1958). Siehe Filiz
Ali (1995): Cemal Resit Rey’e Armagan, Ankara: Sevda - Cenap And
Muzik Vakfi Yaynlar;; Evin Ilyasoglu (1997): Cemal Resit Rey, Istanbul:
Yap1 Kredi Yayinlar.
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Fliichtlinge, sondern als Stipendiaten des neuen tilirkischen
Erziehungsministeriums.!?

19 Koral Calgan (1991): Ulvi Cemal Erkin’e Armagan, Ankara: Sevda-Cenap
And Mizik Vakfi Yaymlar;; Sevda-Cenap And Miizik Vakfi Yaymlar
(1990): A. Adnan Saygun’a Armagan, Ankara: Sevda -Cenap And Miizik
Vakfi Yayinlari.
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Tabelle 2 - Auslandsaufenthalte tiirkischer Komponisten bis in die 1930er Jahre und
spatere Aktivitaten in der Tiirkei2?

Komponist

Auslandsstudium

Spatere Aktivititen in der
Tiirkei

Dikran Cuhaciyan

1860-1864 Mailand

Erster osmanischer

(1875-1964)

(1840-1898) Opernkomponist
Safet Atabinen 1886 Paris Ab 1908 Dirigent der
(1858-1939) Hofkapelle

Edgar Manas Lebte 1888 - 1893 in Ab 1923 Lehrer fiir

Venedig, dort
Musikunterricht

Musiktheorie und Klavier
am Istanbuler Konser-
vatorium

Musa Streyya
(1884-1932)

Berlin (Konigliche
Akademie, Stern’sches
Konservatorium)

1915 - 1931 Direktor des
Istanbuler Konservatoriums

1968)

Ali Sezin 1917 Berlin Ab 1925 Violinenlehrer am

(1897-1950) (Stern’sches I[stanbuler Konservatorium
Konservatorium)

Halil Bedi 1928-1933 Prag Ab 1934 Dozent am

Yonetken (1899- | (Staatliches Ankaraer Musiklehrer-

Konservatorium), dann
Berlin und Paris

Institut (Gazi Egitim
Enstitlisti), Volksliedforscher

Seyfettin Asal
(1901-1955)

1913 Wien, danach
erster Geiger am
Wiener Konzerthaus,
nach drei Jahren zum
Wiener Opernorchester

Ab 1924 Lehrer am
Istanbuler Konservatorium,
Volksliedforscher

Fuat Koray
(1903-1981)

1925-1930 Budapest
und Berlin

Ab 1943 Theorielehrer am
Ankaraer Musiklehrer-
Institut (Gazi Egitim
Enstittist)

Cemal Resit Rey
(1904-1985)

1913-1914 Paris,
1914-1919 Studium in
Genf, 1920-1923 Paris
(Conservatoire:
Komposition, Dirigie-
ren)

Ab 1923 Dirigent, Lehrer fiir
Klavier und Komposition am
Istanbuler Konservatorium

20 Gultekin Oransay (1965); Evin llyasoglu (1998): Cagdas Ttirk Bestecileri
/ Contemporary Turkish Composers, Istanbul: Pan; Ahmet Say (1993b):
The Music Makers in Turkey, Ankara: Music Encyclopedia Publication.
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Ulvi Cemal Erkin [1925-1930 Paris Lehrer und Direktor am
(1906-1972) (Conservatoire: Klavier, | Konservatorium Ankara,
Ecole Normale de Pianist
Musique: Komposition)
Hasan Ferit Alnar [ 1927-1932 Wien, Dirigent in Istanbul und
(1906-1978) in den 1950er Jahren Ankara, Lehrer fiir Klavier

Gastdirigent in Europa |und Komposition am
Konservatorium Ankara

Necil Kdzim 1926-1931 Wien, Ab 1933 Leiter, spater
Akses 1931-1933 Prag, Direktor und Lehrer am
(1908-1999) 1954 Kulturattaché in | Konservatorium Ankara,
Bern und 1955-1957 in | 1958-1960 Direktor der
Bonn Staatsoper Ankara
Komponist Auslandsstudium Spatere Aktivititen in der
Tiirkei
Ahmet Adnan 1928-1931 Paris Lehrer an der Musiklehrer-
Saygun (Schola Cantorum: akademie Ankara, 1934-35
(1907-1991) Orgel, Choral, Leiter des Orchesters des
Komposition) Staatsprasidenten, 1936-

1939 Lehrer am Istanbuler
Konservatorium, kultur-
politischer Berater, 1946-
1972 Kompositionslehrer
am Konservatorium Ankara

Rasit Abed 1928-1936 Paris Ab 1939 Theorielehrer am
(1910-1968) Istanbuler Konservatorium
Ekrem Zeki Un 1924-1930 Paris Ab 1930 Violinlehrer
(1910-1987) (Ecole Normale de

Musique)

Alle iibrigen Komponisten verliefden die Tiirkei bereits unter vollig
veranderten politischen Rahmenbedingungen. Ulvi Cemal Erkin und
Ahmet Adnan Saygun beispielsweise kamen erst nach Paris, als Rey
bereits wieder in der Tiirkei lebte, und sie kamen nicht als politische
Fliichtlinge, sondern als Stipendiaten des neuen tiirkischen
Erziehungsministeriums.?! Vor allem Ahmed Adnan Saygun wurde nach
seiner Riickkehr als Komponist von Atatiirk personlich stark geférdert.

21 Koral Calgan (1991): Ulvi Cemal Erkin’e Armagan, Ankara: Sevda-Cenap
And Mizik Vakfi Yaymlar;; Sevda-Cenap And Miizik Vakfi Yaymlar
(1990): A. Adnan Saygun’a Armagan, Ankara: Sevda -Cenap And Miizik
Vakfi Yayinlari.
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Mehrere seiner Werke wurden in dessen Anwesenheit uraufgefiihrt, etwa
seine beiden Opern aus dem Jahr 1934 Ozsoy (>Das reine Geschlecht<) und
Tasbebek (>Steinpuppe«). Insbesondere mit dem Yunus-Emre-Oratorium
nach Texten des Volksdichters aus dem 13./14. Jahrhundert wurde Saygun
auch international bekannt (Auffiihrungen 1947 in Paris und 1958 in New
York). Aber auch viele andere seiner Orchesterwerke wurden immer wie-
der im Ausland aufgefiihrt.22 Necil Kazim Akses?3 kam liber zwanzig Jahre
nach Ende seines Auslandsstudiums als Kulturattaché erneut nach Europa,
1954 nach Bern, 1955 bis 1957 nach Bonn.

Musikalisch versuchten die tilirkischen Komponisten der ersten
Generation, die tiirkische Volksmusik mit westlicher Satztechnik zu
verbinden - ganz wie Ziya Gokalp (siehe Kapitel III, Abschnitt 3.1), aber
auch Hindemith, es vorgeschlagen hatten.24 Vor allem Saygun befasste sich
seit seiner Riickkehr in die Tiirkei mit der Erforschung anatolischer
Volksmusik. 1936  begleitete er Béla Bartok bei dessen
Feldforschungsreise nach Siidanatolien (siehe S. 219). Bis ins hohe Alter
schrieb Saygun Artikel, Vorlesungen und Biicher, in denen er die Volks-
liedforschung weiterfiihrte. In den 1930er Jahren entstanden zahlreiche
einfache Harmonisierungen von Volksliedern, und auch in den vom fran-
z0sischen Impressionismus bzw. vom Neoklassizismus beeinflussten
Orchesterwerken  sind meist Volksliedmelodien eingearbeitet.
Insbesondere Erkin nutzte in seinen Klavier- und Orchesterstiicken die
asymmetrische Rhythmik der Volksmusik als wirkungsvolles Moment
(z.B. Kdégekge, fir Orchester 1943). Bereits in Sayguns Yunus-Emre-
Oratorium zeigten sich daneben auch Elemente der osmanisch-tiirkischen
Kunstmusik (siehe unten), die im folgenden fiir Saygun, spater auch fiir
Akses wichtiger wurde.25

Nach dem Zweiten Weltkrieg setzte sich die internationale Orientierung
neuerer tiirkischer Musik fort. Praktisch alle namhaften Komponisten

22 Eine Liste mit Auffilhrungen im Ausland bei Gilper Refig (1997):
Atatiirk ve Adnan Saygu. Ozsoy Operast, Istanbul: Boyut Miizik, S. 52f.

23 Nejat Basegmezler (1992): Necil Kazim Akses’e Armagan, Ankara: Sevda-
Cenap And Miizik Vakfi Yayinlar.

24 Paul Hindemith (1935/1983), S. 102; Cem Behar (1987), S. 103.

25 Oner Kiitahyali1 (1981): Cagdas Miizik Tarihi, Ankara: Varol.
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studierten im Ausland, zunachst wiederum vor allem in Paris. Im Zuge der
politischen Anndherung der Tirkei an die USA in den 1950er Jahren
wurden diese nun fiir Komponisten und andere Musiker zum bevorzugten
Ort eines Auslandsstudienaufenthalte (siehe unten, Tabelle 3).

Wahrend auch weiterhin die weitaus meisten Komponisten nach ihrem
Studium in die Tirkei zuriickkehrten, blieben seit den 1950er Jahren
einige wenige auch im Ausland. Biilent Arel etwa studierte zunachst ab
1959 als Rockefeller-Stipendiat am damals neugegriindeten >Columbia-
Princeton Electronic Music Center< in New York. 1962 kehrte er kurzzeitig
in die Tiirkei zuriick und versuchte zwei Jahre lang, an der Ortadogu
Universitesi in Ankara ein Studio fiir elektronische Musik aufzubauen.
1964 ging Arel wieder in die USA, wurde Dozent an der Yale University
und ab 1971 Professor fliir Komposition an der State University of New
York, daneben leitete er das zugehorige Studio fiir elektronische Musik.
Auch Ilhan Mimaroglu kam ab 1955/56 als Rockefeller-Stipendiat nach
New York, studierte an der Columbia University und wurde Schiiler von
Vladimir Ussachevsky und Edgard Varese. 1968 arbeitete er vortiberge-
hend bei der Groupe de Recherches musicales in Paris, ein zweites Mal
1971/72. Mimaroglu lebt heute in New York. In der Tiirkei ist er vor allem
als Autor von Musikbilichern bekannt.?26 Kamran Ince dagegen, Jahrgang
1960, wurde bereits in Montana (USA) geboren, als Sohn eines tiirkischen
Vaters und einer amerikanischen Mutter. Spater studierte er in Izmir, dann
aber vor allem in den USA am Oberlin Conservatory sowie an der Eastman
School of Music. Heute lehrt er an der Memphis University.2”

Parallel zu diesen unterschiedlichen Auslandsstudien - in Europa und
in den USA - zeichnete sich ab den 1950er Jahren eine stilistische Spaltung
ab. Das Gros der Komponisten folgte weiterhin der >folkloristischenc
Tradition der >Tirkischen Fiinf<. Komponisten wie Okan Demiris (geb.

26 Bilicher von Ilhan Mimaroglu (1956): Amerikan Sesleri - Sounds of
Amerika, Ankara: Dogus; (1958): Jazz Sanati — The Art of Jazz, Istanbul:
Yenilik; (1961): Miizik Tarihi, Istanbul: Varlik; (1961): Onbir Cagdas
Besteci, Ankara: Forum; (1989): Giinsiiz Giince. Miizigin Cevresinden
Esintiler, Istanbul: Pan; (1991): Elektronik Miizik, Istanbul: Pan.

27 Evin lIlyasoglu (1998), S. 225-229; CD Kamran Ince: Fall of Istanbul
(Argo - Deccra, 1997).
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1942), Muammer Sun (geb. 1932), Biilent Tarcan (1914-1991), Ferid
Tliziin (1929-1977), Ilhan Baran (geb. 1934) u.a. entwickelten die
Verbindung anatolischer Volksmusik mit westlichen Satztechniken weiter
und versuchten damit, einem grofieren tiirkischen Publikum verstandlich
zu bleiben. Kemal Ilerici (1910-1986) entwarf Ende der 1960er Jahre auf
der Basis der traditionellen Grundskala hiiseyni (dorisch mit erniedrigter
zweiter Stufe) ein Harmoniesystem mit Quartenakkorden, das auf eine
starkere Einbindung der Strukturen der traditionellen tiirkischen Volks-
und Kunstmusik in eine moderne europaische Mehrstimmigkeit zielte.?8

Eine kleine Gruppe von Komponisten, vor allem die in Amerika
ausgebildeten [lhan Usmanbas (geb. 1921), Biilent Arel (1918-1990) und
[lhan Mimaroglu (geb. 1926), daneben auch Cengiz Tang¢ (1933-1998) und
Ertugrul Oguz Firat (geb. 1923), setzten sich jedoch auch erstmals ernsthaft
mit der Musik der Wiener Schule auseinander, spater auch mit aktuellen
Stromungen der internationalen Neuen Musik. In den 1950er Jahren ent-
standen die ersten tiirkischen Zwdlftonkompositionen, wenig spater
Stiicke in aleatorischen Formen (Usmanbas, Firat), Klangkompositionen
(Usmanbas, Tang) und elektronische Musik (Arel, Mimaroglu).2°

28 Kemal llerici (1970): Bestecilik Bakimdan Tiirk Miizigi ve Armonisi,
[stanbul: Milli Egitim Basimevi.

29 Als das erste Zwolftonwerk eines tiirkischen Komponisten gilt Cello ve
Piano i¢cin Miizik, No.1 (>Musik Nr. 1 fir Cello und Klavier, 1950<) von
[lhan Usmanbas. Evin Ilasoglu (1993): Ilhan Usmanbas’a Armagan,
Ankara: Sevda-Cenap And Miizik Vakfi Yaymlari. In seinem
kiinstlerischen Werdegang ein Aufdenseiter ist der 1956 in Istanbul
geborene [Mehmet] Giin. Giin begann als Bildender Kiinstler, studierte
1976-83 an der Akademie der Kiinste Wien und verwendete in seinen
Installationen erst seit 1985 auch Klangcollagen und elektronisch
generierte Klange. In seiner Arbeit Hommage a Heiner Miiller, die 1996
fiir das Festival >sonambiente« entstand, klebte er die Asche eines ver-
brannten Miillerschen Textes auf Glas, daneben kleine Lautsprecher,
aus denen eine Collage u.a. aus einem gelesenen Text Miillers und
Aufnahmen eines Silvesterfeuerwerks erklangen. Akademie der Kiinste
(Hrsg.)(1996): Klangkunst, Miinchen: Prestel. 1986 kam Giin als DAAD-
Stipendiat nach Berlin, 1990 lebte er in New York, 1991 in Rom und seit
1992 wieder in Berlin.
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Tabelle 3 - Auslandsaufenthalte bekannter tiirkischer Komponisten nach 194530

Kemal Ilerici (1910-1986)

1954 Paris

Biilent Tarcan (1914-
1991)

1950-1951 London

Biilent Arel (1918-1990)

Ab 1959 New York, ab 1964 Dozent an der
Yale University, ab 1971 Professor an der
State University of New York

Sabahattin Kalender (geb.
1919)

1948-1951 Paris (Conservatoire)

[lhan Usmanbas (geb.
1921)

1952 und 1957-1958 in New York

Nevit Kodalli (geb. 1924)

1948-1953 Paris (Ecole Normale de Musique)

[lhan Mimaroglu (geb.
1926)

1955/56 New York (Columbia University), ab
1963 Studium bei Vladimir Ussachevsky,
Edgard Varese, Stephan Wolpe, 1968 und
1971/72 in Paris, lebt in New York

Ferid Tiiziin (1929-1977)

1954-1958 Miinchen (Hochschule fiir Musik:
Dirigieren), danach kurz an der Miinchner
Oper

Yiiksel Koptagel (geb.
1931)

Ab 1955 Madrid (Koénigliches
Konservatorium), danach bis 1960 Paris
(Schola Cantorum)

Cenan Akin (geb. 1932)

Teilnahme an Kursen (Chorleitung und
Dirigieren) in Hamburg (1968) und Salzburg

Cengiz Tang (1933-1997)

1953-1965 London (Guildhall School of
Music)

[lhan Baran (geb. 1934)

1962-1964 Paris (Ecole Normale de
Musique), 1964 Kurs (Musique Concréete) am
Rundfunk Paris

Ali Dogan Sinangil (geb.
1934)

1955-1960 Teilnahme an den Darmstadter
Ferienkursen3?

Cetin Is1kozi (geb. 1939)

1975-1978 Rom (Santa Cecilia),
Sommerkurse in Siena, London, Salzburg,

30 Biographien nach Ahmet Say (1993a); Evin Ilyasoglu (1998).

31 Improvisation [ (1959) wurde 1961

in Darmstadt durch das

Internationale Kranichsteiner Kammer-Ensemble unter Bruno Maderna
uraufgefiihrt (CD Ali Dogan Sinangil: Ali Dogan Sinangil, Eigenvertrieb

1994).
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1977-1985 Korrepetitor und Dirigent an den
Opern Giessen und Detmold

Ahmet Yirir (geb. 1941)

1978-1981 Studium (Musikethnologie und
Komposition) in Bloomington (Indiana State
University), danach bis 1986 in Baltimore,
Promotion in den USA

Necati Gedikli (geb. 1944)

1968-1972 Kdln

Turgut Aldemir (geb.
1943)

1968-1972 Minchen

Ali Darmar (geb. 1946)

1974-1981 Paris

Selman Ada (geb. 1953)

1965-1971 Paris, 1973-1987 (mit
Unterbrechungen) Dozent an der Ecole
Normale de Musique

Mete Sakpinar (geb. 1954)

1980-1983 Paris, danach Griindung eines
Orchesters in New York, ab 1985-1988
Studium in New York (Juilliard School of
Music), bis 1991 Galerist in New York

Ertugrul Sevsay (geb.
1954)

1980-1985 Wien (Hochschule fiir Musik),
1985-1986 Miami (University of Miami),
1991-1994 Dozent fiir Musiktheorie an der
Indiana University, seit 1995 Professor fiir
Instrumentation in Wien

Aydin Karlibel (geb.
1957)

1990/91 Teilnahme an Klavier-
Meisterkursen in Wien

Betin Giines (geb. 1957)

1979-1986 Koln, seit 1988 eigenes Orchester
dort, lebt in Koln

Mehmet Aktug (geb. 1980-1987 Diisseldorf (Robert-Schumann-
1959) Hochschule)

Meliha Doguduyal (geb. |Ab 1991 Den Haag (Konigliches

1959) Konservatorium)

Kamran Ince (geb. 1960)

1980er Jahre Studium am Oberlin
Conservatory und an der Eastman School of
Music, 1990-1992 Dozent an der University
of Michigan, 1991-1993 Composer-in-
residence bei der California Symphony, seit
1992 Dozent, seit 2000 Professor an der
University of Memphis

Perihan Oner-Ridder
(geb. 1960)

1987 Budapest (Franz Liszt Musikakademie,
Musikethnologie), lebt seit 1993 in Dortmund
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Sidika Ozdil (geb. 1960)

1984-1989 London (bis 1985 Guildhall
School of Music, danach Royal Academy of
Music), 1986 in Siena

Aydin Esen (geb. 1962)

Oslo (Norwegischen Konigliche Akademie),
London (Royal Academy of Music), Kurse in
New York (Juilliard School), internationale
Karriere als Jazzpianist

Deniz Ince (geb. 1965 in
Kentucky, amerikanisch-
tiirkische Eltern)

Studium Eastman School of Music, danach bis
1990 University of Michigan, lehrt Theorie
am Konservatorium San Francisco

Hasan Ucarsu (geb. 1965)

1994-1999 Pennsylvania, Promotion dort

Ozkan Manav (geb. 1967)

Seit 1996 Boston University

Emre Araci (geb. 1968)

1987-1992 London (Kingsway Collage),
1992-1999 Edinburgh, Griindung eines
Orchesters

Muhiddin Diirriioglu-
Demiriz (geb. 1969)

1987-1992 Briissel (Konservatorium),
danach Bloomington (Indiana University,

Bloomington School of Music), seit 1994

Dozent in Briissel (Konservatorium)

Studium in Rochester (Eastman School of
Music)

Blieben seriose Komponisten beider Richtungen in der Tiirkei insgesamt

unbekannt, so wurden andere mit leichterer, mehrstimmiger popularer

Ergiin Cenk (geb. 1977)

Klassik erfolgreicher, beispielsweise Timur Selcuk, Ferhat Livaneli oder
zuletzt Zilfli Livaneli mit seiner New Age Symphony.3? Gewissermafden im
Windschatten dieser >westlichen< Musikgeschichte der Tiirkei fanden
musikalische Grundelemente der europdischen klassischen Musiksprache
(Dur-Moll-Tonalitdt, Instrumente usw.) Eingang in alle Musikstile der
Tiirkei (siehe Kapitel V).

Nicht nur tiirkische Komponisten, sondern auch viele westlich
ausgerichtete ausfiihrende Musiker studierten seit Beginn des 20.
Jahrhunderts im Ausland. Seit etwal930 war der Aufbau von
Opernhdusern, Orchestern und Balletten zundchst in Ankara, spater in

32 Zulfu Livaneli: New Age Symphony (IDA 1999), mit dem London
Symphony Orchestra, Ltg. Francis Shaw; Ferhat Livaneli: Ldlezdr.
Chamber Music (Emi, 1990).
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Istanbul und Izmir sowie weiteren anatolischen Stadten, unter Beteiligung
westeuropaischer Berater kontinuierlich weiterbetrieben worden.3? Auch
die Unterhaltungsmusik in den Grofdstidten wurde dabei immer
europaischer, so waren in den 1930er und 1940er Jahren in den
Grofdstadten Foxtrott und Tangos populadr.34 Dieser Austausch setzte sich
nach dem Zweiten Weltkrieg und seither bis in die Gegenwart un-

gebrochen fort.
Tabelle 4 - Auslandsstudien und -engagements von einigen bekannten tiirkischen
Dirigenten und Solisten35

Saime Eren (geb. 1905, Ab 1926 Studium in Michigan, 1932-1938
Pianistin) in der Schweiz bei Wilhelm Backhaus

33 Staatliche Oper Ankara 1948, Konservatorium Izmir 1958, Stiddtische
Oper und Ballett Istanbul 1969, Staatliches Konservatorium Istanbul
1971, Staatliches Symphonieorchester Istanbul 1972, Staatliches
Konservatorium Izmir 1984, Staatliches Konservatorium Gaziantep 1988,
daneben einige stadtische Konservatorien sowie weitere an den
staatlichen Universititen von Istanbul, Eskisehir, Adana (1987-89).
Ausbildungsstitten fiir Musiklehrer in Bursa (1981), Konya (1987),
Trabzon (1988), Malatya (1989), Erzurum (1992), Burdur (1993), Bolu
(1994), Van (1994). Staatliche Symphonieorchester in Izmir 1977 und
Adana 1989 (Hayrettin Akdemir, 1991: Die neue tiirkische Musik, Berlin:
Hitit, S. 38ff.; Cornelia Zimmermann-Kalyoncu, 1984; Giiltekin Oransay,
1983; Ahmet Say, 1993b; Ralf Martin Jager, 1998: Artikel >Tirkeis,
Abschnitt IX: Ausbildungsstatten, Bibliotheken, Ensembles, in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 9, Kassel: Barenreiter, Sp. 1070-
1076, Sp. 1072; Filarmoni Dernegi, Hrsg., 1982: Atatiirk Ttirkiye’sinde
Miizik Reformu Yillari. Opera, Bale, Senfonik Miizik, Istanbul; Jak Deleon,
1986: Bale Tarihi, Istanbul: Imge; Jak Deleon, 1988: Osmanli’dan
Cumhuriyete Ttirk Balesi, Istanbul: Donemli; Cevad Memduh Altar, 1989:
Opera Tarihi, Bd. 1V, Istanbul: Kiltir Bakanlig1 Yayinlari).

34 Fehmi Akgiin (1993): Yillar Boyunca Tango 1865-1993, Istanbul: Pan.
CD Seyyan Hanim (1913-1989): Tangolar (Kalan, 1996), CD Ibrahim
Ozgiir (1910-1959): Tangolar. The Bel Ami of Turkish Tango (Oriente
Rien, 1999); CD Yurttan Sesler. Yeni Tiirkiye’'nin Ezgileri (Yap1 ve Kredi
Kiiltiir Sanat Yaymcilik, 1998). Zur Kulturgeschichte der 1950er und
60er Jahre in der Tirkei siehe Ismail Ozpazarcik (1998): Alaturka
Hayatlar Alafranga Masallar, Istanbul: Altin Kitaplar.

35 Ahmet Say (1993b), Interviews mit einigen Musikern in: Evin Ilyasoglu
(1992): Miizigin Kanatlarinda, Istanbul: Pan; Midhat Fenmen (1947):
Piyanistin Kitabi, Ankara: Eigenverlag.
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Ferhunde Erkin (geb. 1909,
Pianistin)

1928-1931 Studium in Leipzig

Midhat Fenmen (1916-82,
Pianist)

Paris (Klavier, Musiktheorie bei Alfred
Cortot), ab 1938-1939 Miinchen
(Konservatorium)

Leyla Gencer (geb. 1923,
Sopranistin)

Ab 1954 Engagements in Neapel, Mailand
(La Scala) spater in ganz Europa und in den
USA

Hikmet Simsek (geb.
1924, Dirigent)

Erste Engagements in den 1950er Jahren in
Deutschland, spater Gastdirigate bei
zahlreichen grofden Orchestern in ganz
Europa

Ayhan Baran (geb. 1929,
Bassist)

Sang mit deutschen Orchestern in Miinchen,
Hannover, sowie an den Opern Diisseldorf,
Duisburg, London

Suna Korat (geb. 1935,
Sopranistin)

Aufbaustudium in Hannover und Mailand,
spater internationale Karriere, u. a. in Paris,
Mailand, Parma, Prag

Suna Kan (geb. 1936,
Geigerin)

Ab 1949 Studium in Paris, spater
internationale Karriere

Ayla Erduran (geb. 1936,
Geigerin)

1946-1951 Studium in Paris; 1951-1955
New York, internationale Karriere, lebte 17
Jahre in Genf (Schweiz),

Koral Calgan (geb. 1940,
Dirigent)

Ab 1965 Studium in K6ln, danach Bratscher
beim Rheinischen Kammerorchester

Rusen Gilines (geb. 1940,
Bratschist)

Studium in London und Indiana,
Bloomington, 1979-87 Erster Bratschist des
London Phiharmonic Orchestra

Idil Biret (geb. 1941,
Pianistin)

1949-1957 Studium in Paris bei Alfred
Cortot, dann bei Wilhelm Kempff,
internationale Karriere

Giirer Aykal (geb. 1942,
Dirigent)

Ab 1962 Aufbaustudium an der Guildhall
School of Music London, Royal Academy
London, bis 1973 in Siena, Rom

Erol Erding (geb. 1945,
Dirigent)

Studium in Paris, Gastdirigate in Europa
und den USA

Giiher und Stiher Pekinel
(geb. 1954, Pianistinnen)

Ab 1963 Studium in Paris, Frankfurt, New
York (Juilliard School of Music) sowie u. a.
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bei Rudolf Serkin, Claudio Arrau,
internationale Karriere

Auch heute fallt auf, dass die meisten musikalisch westlich orientierten So-
listen der Tiirkei, Instrumentalisten, Sdnger, Tanzer und Dirigenten, inter-
nationale Erfahrungen gemacht oder aufderhalb der Tiirkei studiert haben
(siehe Tabelle 4). Oft bestehen ganze Orchester aus fritheren Aus-
landsstudenten, etwa das private Borusan-Kammerorchester. Saim Akgil,
seit dessen Griindung im Jahr 1993 Leiter des Orchesters, hatte 1961-62 in
Venedig und Rom studiert. Bis 1971 war er Konzertmeister beim Hagener
Stadtorchester, beim Kolner Kammerorchester und beim Rheinischen
Kammerorchester, 1971-73 beim Staatlichen Istanbuler Opern- und
Ballettorchester, 1973-76 wieder in  Deutschland Dbei der
Siidwestdeutschen  Philharmonie und beim Symphonieorchester
Leeuwarden (Niederlande), seit 1981 schliefilich wieder in Istanbul.

1.2 >Westliche« tirkische Musiker
im tirkischen Musikleben Deutschlands

Auch nach Deutschland kamen also seit den 1930er Jahren zahlreiche
tiirkische Kompositions- und Musikstudenten, viele angeregt durch in der
Nachfolge Hindemiths in Ankara arbeitende deutsche Musiker,
insbesondere Eduard Zuckmayer. Die Freiburger Sopranistin Meral Bilgin,
die nach einem Studium an der Musiklehrerakademie Ankara (Gazi Egitim
Enstitiisii) zum Gesangsstudium nach Deutschland kam:

Eduard Zuckmayer hatte unsere Hochschule gegriindet. Als ich mein
Stipendium beendet hatte, sagte er, Deutschland ware gut. Ich hatte
aber auch in die USA gehen konnen. Er fand das Dreildndereck
(Frankreich, Schweiz, Deutschland) interessant, und die siidliche Ecke,
meinte er, sei besser fiir die tiirkische Seele.3¢

Mesut Cobancaoglu, Musiklehrer in Dortmund, war in den 1960er Jahren
ebenfalls Student an der Musiklehrerakademie Ankara:

36 Interview mit Meral Bilgin.
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Viele unserer Lehrer hatten in Deutschland studiert: Erdogan Okyay,
Sayit Egiiz, Gultekin Oransay, Nurhan Cangal, Ali Ucan, Edip Giinay.
Professor Zuckmayer hat viele Doktoranden nach Deutschland ge-
schickt.3”

Die meisten dieser westlich orientierten Musiker stammten nicht aus
anatolischen Dorfern, sondern aus den westtiurkischen Grofdstidten,
insbesondere aus Istanbul; viele kamen aus Familien, in denen westliche
Musik seit mehreren Generationen selbstverstandlich war. Betin Giines,
Dirigent und Komponist in Koln:

Ich bin ein waschechter Istanbuler. Ich glaube, die musikalische Ader
kommt von meiner Familie: mein Vater hat Violine studiert, meine
Schwester im Istanbuler Symphonieorchester gespielt.38

Selma Aykan, Gesangslehrerin in Miinchen und in den 1960er Jahren
Sopranistin an der Istanbuler Oper:

Mein Onkel war ein Violinist, ein sehr beriihmter Geiger in der Tiirkei,
unsere Familie war sowieso sehr westlich orientiert. [...] Meine Grof3-
mutter hat Klavier gespielt, meine Mutter Klavier, Geige und ud.3°

Unter Selma Aykans fritheren Musiklehrern in der Tirkei waren die
deutsche Emigrantin Ilse Weinberg (Klavier), eine Griechin/Italienerin
namens Madame Liitfi, sowie Elvira de Hidalgo, eine friithere Lehrerin von
Maria Callas.

Die meisten Musikstudenten aus der Tirkei kehrten nach ihrem
Studium wieder zuriick, andere blieben fiir kiirzere oder langere
Engagements oder bekamen Dozentenstellen. Die Riickwirkung der in
Europa lebenden tiirkischen Musiker auf das Musikleben der Tiirkei
verlauft heute allerdings keineswegs mehr unproblematisch. Mehrere
Musiker erzahlten mir von schlechten Erfahrungen. Aziz Kortel:

Als in Deutschland lebender Kiinstler wird man da nicht so leicht aufge-
nommen. Wenn man aus dem Ausland kommt, ist Neid da. »Der braucht

37 Interview mit Mesut Cobancaoglu.
38 Interview mit Betin Giines.
39 Interview mit Selma Aykan.
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uns ja nicht,« »der kann ja zurtick.« Aber es ist auch die Einstellung ver-
breitet, die eigenen Kiinstler als zweitklassig zu sehen und die auslédndi-
schen als besser - auch besser als die im Ausland lebenden Tiirken. Lie-
ber nehmen sie Pollini und zahlen fiir den eine Unmenge Geldes. Die
tirkischen Kiinstler [denken sie] verlangen ja nicht so viel, die kdnnen
nicht so gut sein. Auf der anderen Seite waren wir friither zu idealistisch:
Wir gehen ja [fiir diese Konzerte] in die Heimat, da verlangen wir nicht
so viel. Das war falsch. Wir sind auch gerne in der Tiirkei, weil im Publi-
kum sehr viel Warme ist. Aber von der Direktion und Organisation her
ist es immer so von oben herab. Ich war auch eine Zeit lang zu oft da,
dann sinkt man herab und die Leute denken: »Der kommt ja immer.«
[..] Musiker, die ganz in die Tiirkei zuriickgekehrt sind, wurden
teilweise enttauscht, in der Lehre wie im Konzertbetrieb. Sie wurden
teilweise von den Alteingesessenen verdrangt, und viele haben es
bereut. Man muss schon sehr idealistisch sein und zuriickstecken
konnen, um zurtickzukehren. Es gibt sehr viele Begabungen, aber die
gehen unter. Die sind im Ausland besser aufgehoben. Die Kritikfahigkeit
steckt in der Tiirkei noch sehr in den Kinderschuhen. Wenn man etwas
sagt, sind sie beleidigt. Ich habe einmal in Izmir etwas uber die
schlechte Orchesterdisziplin geschrieben, darauf waren sie beleidigt
und sagten: »Den laden wir nicht mehr ein.« [..] Zum Beispiel hat mir
eine Sangerin aus der Tiirkei eine Bandaufnahme geschickt. Ich habe ihr
geantwortet, sie ist noch nicht so weit, vielleicht in ein paar Jahren.
Darauf schrieb sie mir einen unverschiamten Brief, sie sei reich und
wiirde alles tun, um zu verhindern, dass ich in der Tiirkei jemals wieder
auftreten konnte. Das zeigt, die Leute kaufen alles: Konzertsile, Kritiker,
Zeitungen. Das unterdriickt Junge, die nicht die Macht und die Mittel
haben. Auch bei den Aufnahmepriifungen ist es so: Wenn der Onkel
meines Freundes... Ich schiatze diese Warme in der Tiirkei sehr, aber
nicht in allen Bereichen.#0

Neben Auslandsstudenten aus der Tiirkei ist mittlerweile auch eine Reihe
von Musikern der zweiten bzw. dritten Migrantengeneration im
Musikleben Deutschlands aktiv. Bereits erwahnt wurde beispielsweise die

40 Interview mit Aziz Kortel. Der Dirigent Betin Glines aus Kdln bestatigte
diese Einschatzung: »In der Tiirkei ist es so, dass auslandische Musiker
bevorzugt und besser entlohnt werden als ein tiirkischer Musiker, der
im Ausland studiert und arbeitet.« (Interview).
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Pianistin Aylin Aykan, geboren 1965 in Miinchen als Tochter von Selma
Aykan. Ihr gesamtes Musikstudium absolvierte Aylin Aykan in Miinchen.#!
Ahnliches gilt fiir die Installationskiinstler Berkan Karpat oder Biilent
Kullukg¢u#?, beide ebenfalls aus Miinchen (siehe S. 184f.). Ende 1999 wurde
der Tenor Erkan Aki, geboren im Schweizer Kanton Luzern und
aufgewachsen bei Winterthur, durch seine CD Here’s to the Heroes mit
Film- und Musicalsongs bekannt*? Bei der Millenniumsfeier zum
Jahreswechsel 1999-2000 sang er vor mehreren Hundertausend Zuhorern
vor dem Brandenburger Tor in Berlin. Nicht alle jungen tiirkischen
Musiker in Deutschland allerdings gehoéren der zweiten Generation an.
Sinem Altan etwa, die im Februar 1999 in Berlin beim Regional-Wettbe-
werb von >Jugend musiziert< einen Preis in der Altersgruppe der 12- bis
13-Jahrigen gewann, lebte zu diesem Zeitpunkt erst seit zwei Jahren in
Deutschland.#* Selbstverstandlich bestehen zwischen den Generationen
vielfdltige Interaktionen. Pinar Demirel etwa, geboren in Berlin, sang Mitte
der 1990er Jahre verschiedentlich gemeinsam mit ihrem damaligen
Verlobten, dem Pianisten und Komponisten Fazil Say, der erst 1987, im
Alter von 17 Jahren nach Deutschland gekommen war (siehe unten).

In praktisch allen europdischen Stadten mit bekannten Musikhochschulen
und ausgepragtem Konzertleben leben und arbeiten heute also tiirkische
Instrumentalisten, Sdnger und Komponisten, auch einige tiirkische
Instrumentenbauer.*> Das erklarte Ziel tiirkischer Musikstudenten war es

41 Interview mit Aylin Aykan. CD Aylin Aykan & [Andrea] Giani: Piano &
Voice. Lieder und Chansons (Eigenvertrieb, 1998).

42 Interviews mit Berkan Karpat und Bilent Kullukgu.

43 Columbia, 1999; Auf der Folge-CD Zeit der grofsen Gefiihle (Sony, 2001)
sang er u.a. mit den Popstars Patricia Kaas und Xavier Naidoo;
Christoph Helbig (1999): Der Alpentenor, in: Etap, Dezember 1999, S.
79-81.

4 Anonym (Februar 1999): Sinem’e konuk olduk, in: Merhaba (Berlin),
24. Februar 1999, S.4. Seit 2002 studiert sie Komposition an der
Berliner Universitiat der Kiinste und Musiktheorie an der Hochschule
fir Musik Hanns Eisler.

45 Beispielsweise der Geigenbauer Selim San in Stuttgart oder der
Klavierbauer Albay in Berlin. Ersen Aycan, Cellobauer in Freiburg:
»Ende 1987 fiir bin ich fiir sechs Monate gekommen, dann hat mein
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gewesen, am europaischen Musikleben teilzunehmen, dhnlich wie sie es in
der Tiirkei bereits getan hatten. Weder empfanden sie - bzw. Musiker der
zweiten Generation - sich selbst gegeniiber Deutschen als kulturell fremd,
noch werden sie in der Regel von der deutschen Umgebung als fremd
wahrgenommen (siehe Kapitel V, Abschnitt 2). Thre Herkunft aus der
Tiirkei, in ihrer beruflichen Umgebung oftmals kaum bekannt, spielt fiir
ihre musikalischen Aktivitdten nur in einzelnen Ausnahmesituationen eine
Rolle. Untereinander kennen sich viele dieser tiirkischen Musiker, fiir das
Musikleben haben solche privaten Kontakte allerdings keine Relevanz.
Aziz Kortel:

In Freiburg habe ich wenig Kontakt zu Tiirken. Hier gibt es nicht viele,
und vor allem wenige Musiker. Aycan, der Geigenbauer, wir hatten
einen tiirkischen Cellisten, Ferhat, der ist nun in Genf, und zwei Geiger,
die inzwischen in Ziirich leben. Der Dirigent Kemal Akcag*® in Ziirich ist
auch ein guter Freund, oder Onur, Geiger in Stuttgart. Mahir ist Hornist
in Stuttgart, der Karlsruher Soloposaunist Unal Solak. Es gibt ein Fern-

Arbeitgeber noch sechs Monate verlangert. Es war Fortbildung im
Geigenbau. 1988 war ich in Freiburg, dann zwei Jahre in Stuttgart bei
dem Restaurator Hieronymus Kostler, das ist die beste Werkstatt in
Deutschland. Mein Bruder kam auch zu Késtler, als ich fertig war, und
blieb noch fiinf, sechs Jahre. Er hat sich gerade selbststiandig gemacht.
Nachdem ich in Stuttgart fertig war, war ich schon zwei Jahre [mit einer
Amerikanerin] verheiratet und wollte in die USA. Dann gab es fiir meine
Frau hier eine Professur fiir Cello« (Interview).

46 Kemal Akg¢ag (Ziirich) gab mit im Alter von flinfzehn Jahren
Solokonzerte bei Radio Istanbul und TRT und absolvierte ein
Violinstudium am Istanbuler Konservatorium. 1974 ging er mit einem
Privatstipendium in die Schweiz an das Ziircher Konservatorium zu
Prof. Anton Fietz und nach Wien, wo er bei Prof. Joseph Sivo studierte.
Seit 1978 ist er Mitglied der Tonhalle Ziirich, daneben als
Kammermusiker, Lehrer und Dirigent in Europa aktiv, u.a. seit 1989
Dirigent des ,Kleinen Ziiricher Ensembles”, 1992 Leiter des Orchestre
des Jeunes de la Méditerranée sowie als Professor am Conservatoire
Darius Milhaud in Aix-en-Provence. CD EZzginin Tadi. Winterkonzert
(Musikethnologisches Archiv der Universitdt, Ziirich 1998) mit dem
Orchesterverein Meilen, Ltg. Kemal Ak¢ag.
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netzwerk, es ist ein Kreis. Wenn ich mal nach Karlsruhe fahre, besuche
ich ihn in der Kantine, oder Kemal in Ziirich.4”

Im tiirkischen Leben Deutschlands treten westliche tiirkische Musiker vor
allem in zwei Funktionen in Erscheinung. Zum einen arbeiten einige als
Musiklehrer und vermitteln vor allem musikalisch zumeist eher wenig
gebildeten tirkischen Volksmusikern musiktheoretische Grundlagen und
Notenkenntnisse. So gibt der Geiger und Musikwissenschaftler Aydin
Yimaz*® in Koln fir den Musikladen »>Golge« sowie an der
Volksmusikschule >Mozaik< Unterricht in allgemeiner Musiklehre. In Berlin
hat vor allem der Komponist Tayfun viele jugendliche tiirkische Musiker
ausgebildet. Auch der Komponist und Dirigent Betin Giines unterrichtet in
Ko6ln Klavier, Harmonielehre, Gehorbildung und Musikgeschichte.

Es gab keine qualifizierten [tiirkischen] Lehrer hier. Das klingt jetzt et-
was arrogant, aber die Lehrer, die hier unterrichten, brauchen selber
Unterricht. Es gibt Chore, wo der Leiter selber nicht einmal Noten lesen
kann. Man kann sich dariiber streiten, ob man Noten braucht oder nicht,
aber ich denke, um ein Gedicht zu schreiben, muss man die Buchstaben
kennen. Noten lernen geht im Prinzip schnell, aber es gibt da eine ge-
wisse Blockade, Angst. [...] Natiirlich muss man Gefiihl fiir Musik haben,
aber trotzdem braucht man auch das Handwerkliche. [...] Ich versuche,
diese Vorurteile abzubauen. Ich habe Schiiler, die nur baglama spielen
und gar kein Klavier, aber trotzdem lernen sie Noten lesen.#?

Zum anderen wird westliche Kunstmusik bevorzugt zur Reprasentation
der modernen westlichen Tiirkei eingesetzt, von den Konsulaten und den
ihnen angeschlossenen Kulturzentren, von Organisationen wie den
Vereinen zur Forderung des Gedankenguts von Atatiirk (Atattirk Diistince
Dernekleri) und von der tiirkischen Presse (siehe Kapitel I, Abschnitt 3.1).
Nur hochst selten dagegen veranstalten offizielle tiirkische Einrichtungen
Darbietungen tiirkischer Volksmusik. Vor allem Pianisten wie Betin Glines

47 Interview mit Aziz Kortel.

48 Interview mit Aydin Yilmaz. Aydin Yimaz wurde 1947 in Istanbul
geboren und schloss 1974 dort eine Musiklehrerausbildung ab, bis
1980 arbeitete er in der Tiirkei als Musiklehrer, 1988 ging er nach
Deutschland, um in Kéln zu promovieren.

49 Interview mit Betin Giines .
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oder der kiirzlich verstorbene Vedat Kosal (1957-2001)>9 spielten in den
1990er Jahren haufig bei offiziellen Anldssen. Anfang 1999 entstand im
Raum zwischen Darmstadt und Frankfurt die Idee, mit Unterstiitzung der
tiirkischen Botschaft ein eigenes tiirkisches Orchesters in Deutschland zu
grinden, ein Vorhaben, das jedoch offenbar bislang nicht umgesetzt
wurde.5!

Angesichts der wiederkehrenden politischen Befrachtung westlich-
tirkischer Musik veranstalteten auch einzelne, an sich unpolitische
tirkische Musiker symbolisch-politische Konzerte, etwa das bereits
erwihnte griechisch-tiirkische Projekt Pesiis - Der Klang der Agdiis, unter
anderem mit Klaviermusik zeitgendssischer griechischer und tiirkischer
Komponisten, gespielt von Aylin Aykan (siehe S. 184), oder das
gemeinsame Konzert der tiirkischen Cellistin Sedef Ercgetin mit der
griechischen Pianistin Maria Papapetropoulos, die sich wahrend ihres
Studiums an der Pariser Ecole Normale de Musique kennen lernten.52
Beide Programme wurden im Jahr 2000 unter anderem in Zypern aufge-
fuhrt.

Aufserhalb solch reprasentativer Funktionen erreicht westliche Musik,
insbesondere Neue Musik, unter deutschen Tiirken nur ein zahlenmafig
auflerst geringes Publikum.>3

Uberhaupt sind Auffiilhrungen tiirkischer Werke - gleich ob die
Komponisten in der Tiirkei leben oder anderswo - im allgemeinen
Konzertleben Deutschlands aufderordentlich selten. Die wenigen

50 Kosal studierte Klavier bei Cemal Resit Rey und kam 1976 als Stipendiat
des DAAD an die Hochschule fiir Musik in Miinchen. Ahmet Say (1993b),
S.227.

51 Interviews mit Mehmet Canbolat und Ethem Emre Tamer (Geiger im
Stadtorchester Darmstadt).

52 Gila Benmayor (2000): Sanat ve Politika Onlar1 Bulusturdu, in: Hiirriyet,
1. Oktober 2000.

53 Berkan Karpat: »Meine Projekte werden von Tiirken kaum besucht:
Nazim Hikmet [eine Inszenierung mit einer Klangcollage aus
Sprachaufnahmen und synthetischen Klingen] hatte 1500 Besucher,
davon maximal 20 Tiirken. Die Schicht der tiirkischen Intellektuellen in
Miinchen ist wahnsinnig diinn.« (Interview).
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Ausnahmen gehen meist auf Initiativen tiirkischer Musiker und Ensembles
zuriick.>* Die Ursache fiir diese Liicke diirfte in der fehlenden Kenntnis
neuer tirkischer Musik unter nicht-tlirkischen Dirigenten, Dramaturgen
und Musikwissenschaftlern liegen. Wie erwdhnt kehrten die meisten
tirkischen Kompositionsstudenten nach Abschluss ihres Studiums aber
auch in die Turkei zuriick und blieben damit in Deutschland praktisch
unsichtbar.>> Eine Ausnahme war der 1970 in Ankara geborene Kom-
ponist und Pianist Fazil Say, der 1987 als DAAD-Stipendiat nach
Deutschland kam, zunachst bei David Levin an der Robert-Schumann-
Musikhochschule Diisseldorf studierte und dann ab 1991 in Berlin. Im
Rahmen der 750-]Jahr-Feier Berlins erhielt er einen Kompositionsauftrag.
Die so entstandenen Schwarzen Hymnen fiir Violine und Klavier spielte er
gemeinsam mit G6tz Bernau erstmals im Jahr 1987 in Berlin. 1995 begann
Say infolge seines Preises beim New Yorker Wettbewerb Young Concert
Artist eine internationale Pianistenkarriere.>®

54 In den Jahren 1988 und 1989 fanden in Berlin immerhin Kkleine
Festivals mit turkischer Kunstmusik statt, auch das Festival >Berlin-
Istanbul. Kulturelle Begegnung mit der Tiirkei< im Jahr 1998 schloss
zwei Konzerte mit Neuer Musik aus der Tiirkei ein.

5> Unter den wenigen tiirkischen Komponisten in Deutschland seien
erwahnt Hayrettin Akdemir (1948-1991, Berlin) sowie Perihan Oner-
Ridder (Dortmund). Die Aserbeidschanerin Frangiz Ali-Sade, geboren
1947 in Baku, lebte 1993-1998 in Mersin (Tiirkei), zunachst als
Chorleiterin an der Oper, danach als Klavierdozentin. Im Jahr 2000 kam
sie auf Einladung des DAAD nach Berlin (CD Crossings, La Strimpeletta,
1999; das Streichquartett Mugam Sayagi wurde vom Kronos-Quartett
eingespielt, CD Night Prayers, Elektra Nonesuch, 1994).

56 Fazil Say ist der Sohn des bekannten tiirkischen Musikwissenschaftlers
und Schriftstellers Ahmet Say, der u.a. eine Musikenzyklopadie
herausgab und selbst bereits in Berlin studierte - wie wiederum sein
eigener Vater Fazil Say (senior), der seinerzeit in Berlin Mitarbeiter von
Rosa Luxemburg war. Giirgiin Say (2000): Miizigin Doruguna: Faz:l Say
Yolculugu, Istanbul: Cumhuriyet; Fazil Say (1999): Ucak Notlar:, Ankara:
Miizik Ansiklopedisi. Interview mit Fazil Say. CDs: Piano Concerto
(Teldec, 1997); Mozart: Piano Sonatas and Variations (Teldec, 1998);
George Gershwin: Rhapsody in Blue (Teldec, 2000); Igor Stravinsky:
The Rite of Spring (Teldec, 2001); Tchaikovsky: Piano Concerto No: 1
(Teldec, 2001); Nazim (u.a. mit Genco Erkal, Sertab Erener, T.C: Kultir
Bakanligi, 2001).
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Ein weiteres grundsatzliches Problem bei Neuer Musik von tiirkischen
Komponisten besteht darin, dass nur von wenigen Werken gedruckte
Noten existieren. Auch einflihrende Literatur in westlichen Sprachen liegt
kaum vor,57 oft nicht einmal Aufnahmen. Nicht zuletzt, um diesem Mangel
an Auffihrungen entgegenzuwirken, griindete Betin Giines in Koéln ein
eigenes Orchester:

1983 habe ich das »Bosporus Symphonieorchester« gegriindet. [...] Dann
haben wir gedacht, wir leben in Koéln, deshalb haben wir den Namen zu
»Symphonieorchester Kéln« gedndert. Die Musiker kamen von der Mu-
sikhochschule Koln. Mittlerweile sind auch mehrere tiirkische Musiker
dabei.>® [..] Unser Repertoire ist sehr eigensinnig: Ich sage immer, wir
sind das einzige Orchester in der Welt, bei dessen Konzerten jedes Mal
ein tiirkischer Komponist aufgefiihrt wird.>°

Seit 1988 existiert daneben, ebenfalls unter Leitung von Glines, das
Streichorchester Ensemble Mondial. Nicht zuletzt Giliness eigene Werke (17
Orchesterwerke, darunter sechs Symphonien, sechs Werke fiir
Kammerorchester, 15 Kammermusikwerke, drei elektronische
Kompositionen und sieben Solostiicke fiir Flote, Posaune oder Klavier)
werden daher regelmafdig in Deutschland aufgefiihrt und auf Platten
eingespielt.60

57 Akdemir (1991), Say (1993b), llyasoglu (1998).

58 Der Kolner Geiger Aydin Yilmaz nannte an weiteren tiirkischen Musikern
im Orchester den Geiger Yalkin Bey, den Klarinettisten Selcuk Sahinoglu,
die Oboistin Ayse Ozer, aus Munster den Geiger Muarrem
Gencer, aus Koblenz Serdal Sen (Interview).

59 Interview mit Betin Giines. Glines, geboren 1957 in Istanbul, studierte
zunachst in Istanbul Klavier und Komposition, u. a. bei [lhan Usmanbas.
1980 ging er als DAAD-Stipendiat nach Koéln, wo er bei Joachim Blume
und Glnther Fork Komposition, Dirigieren und Posaune studierte.

¢ Bei einer insgesamt betont poetischen und expressiven Grundhaltung
ist Glines stilistisch Eklektizist, in seinen Stlicken wechseln melodische,
allerdings tendenziell kleinmotivische und unsangliche Passagen mit
spatromantischen, impressionistischen, frei-atonalen, folkloristischen,
rhythmisch akzentuierten Abschnitten oder mit bewegten Klangflachen.
Auch Stilzitate, etwa Ankldnge an Stravinsky, finden sich in mehreren
Werken von Giines. Betin Giines: Izmir Konzert fiir Altposaune und
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Tatsachlich bekannt geworden - und sei es auch nur innerhalb der
Kreise Neuer Musik - ist in Deutschland bislang kein tiirkischer
Komponist. Einige jlingere konnten immerhin Kompositionspreise
erringen, so Mehmet Nemutlu (geb. 1966) im Jahr 1995 den Preis >Junge
Europiische Komponisten in Leipzig:, oder Ozkan Manav (geb. 1967)
1997/98 den Preis der Miinchener Musica Viva.

Einige in Deutschland lebende Komponisten schreiben angesichts
dieser Situation von vorneherein so, dass sie selbst eine Auffiihrung oder
eine CD-Einspielung organisieren konnen. Der Berliner Tahsin Incirci hat
sich aus diesem Grund auf Kammermusik konzentriert, die er mit kleinen
Ensembles einstudiert. Auch Tayfun, einst Schiiler von Cemal Resit Rey,
spater Student an der University of Indiana, Bloomington und seit 1982 in
Berlin lebend, arbeitet tliberwiegend zuriickgezogen an international
besetzten Auffithrungen und CD-Produktionen.6!

1.3 Jazz

Ahnlich wie westliche Kunstmusik war auch Jazz in der Tiirkei von Anfang
an mit Migration und internationalem Austausch verbunden. Ahnlich wie
dort stammten auch die meisten in Europa lebenden tiirkischen

Orchester (Audite, 1995); Betin Giines: Premiere fiir den Frieden
(Eigenart, 1994); Betin Giines: Betin Giines (Temur Mizik, 1992); CD
Betin Giines (Temur Muzik, 1992). Auf der Kassette Istanbul'dan Yeni
Miizik (Leyla Pinar, 1993) finden sich Aufnahmen vom »1. Internatio-
nalen Festival Moderne Musik Ankara< 1993 u.a. von Betin Giines

Ayayva fiir Harfe, Viola und Flote (1991).

61 Einige grofere Projekte: Ararat-Legende / Agri Dagi Efsanesi nach Yasar
Kemal fiir Erzdhlerin und Orchester (1985), Auffiihrungen u.a. mit
Siileyman Erguner, Talip Ozkan, Okay Temiz und Hans Hartmann (LP
Ararat - The Border Crossing, LP Efa, 1987; MC Kalan, 1987); Was will
Niyazi in der Naunynstrafse nach Aras Oren (1987) fiir Erzahlerin und
Orchester, Auffilhrung anlafdlich der 750-Jahr-Feier Berlins;
symphonische Dichtung Suite fiir Nazzim Hikmet, aufgefiihrt anlasslich
des Programms von >Berlin Kulturstadt Europas 1988¢; CD Eisen, Kohle
und Zucker mit Werken von Nazim Hikmet fiir Erzihler, Orchester, Klavier
und Gesang, u. a. mit Otto Sander (LP Mind, 1991; MC Demir Kiimiir ve
Seker. Caz ve Ndzim, Kalan 1992); CD Dreams and Dances of a Silent
Butterfly (Mood, 2000), u. a. mit dem Bassisten Renaud Garcia-Fons.
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Jazzmusiker aus modernen tiirkischen Grof3stidten - der Vater der
Berliner Jazz-Siangerin Ozay Fecht etwa war bereits in Istanbul Jazz-
Pianist. Spatestens in den 1970er Jahren entstand in Ankara und Istanbul
eine stetig anwachsende tiirkische Jazz-Szene. In den 1990er wurde eine
Reihe von Jazzfestivals ins Leben gerufen,®? seit 1995 gibt es die tiir-
kischsprachige, international orientierte Zeitschrift Jazz. Die gesamte
Jazzszene der Tiirkei ist bis heute international und interkulturell
ausgerichtet. In Berlin betrieben Anfang der 1990er Jahre zwei Tiirken die
Jazzkneipe >Bebopg, seit 1997 leitet Sedal Sardan den Jazz-Club »A-Tranex.
Bei beiden Clubs waren keinerlei Hinweise auf die tiirkische Herkunft der
Pachter erkennbar.

Auch in der internationalen Jazzszene sind einige tiirkische Musiker
aktiv, etwa der Keyboarder Aydin Esen, der in den USA, England und
Norwegen lebte und mit so prominenten Musikern wie Miroslav Vitous,
Pat Metheny und Trilok Gurtu zusammen spielte. Auch der Saxophonist
[lhan Ersahin ging von Schweden aus nach New York.63 Mehmet Ergin, seit
1975 in Kiel lebend, arbeitet seit 1983 als Gitarrenlehrer an der
Musikhochschule Hamburg.64

Auffallig unter diesen international aktiven tiirkischen Jazz-Musikern
ist der relativ hohe Anteil von Perkussionisten und Schlagzeugern. Seit

62 Akbank Caz Festivali< in Istanbul, Ankara und Adana, >Uluslararasi
[stanbul Caz Festivali¢, »Parliament Superband Jazz Festival« ebenfalls in
Istanbul sowie das >Kusadasi1 Caz Festivalic und »Uluslararas: Antalya
Jazz Festivalic an den gleichnamigen Stadten der tiirkischen West- und
Suidkiiste. Uber Jazz in der Tiirkei liegen meines Wissens bislang keine
musikwissenschaftlichen Arbeiten vor.

63 Umay Umay (2000): Amerika yurtsuzlugun yurdu islak bakisl [lhan’in
yurdu, in: Sabah, 8. Oktober 2000. CD Ilahan Ersahin: She Said (Pozitif,
1996; *Golden Horn, 2000). Bereits in den 1950er Jahren ging die Jazz-
Sangerin Seving Tevs in die USA (CD Yurttan Sesler. Yeni Tiirkiye’'nin
Ezgileri (Yap1 ve Kredi Kiiltiir Sanat Yaymcilik, 1998, CD 3, Track 16).

64 Mehmet Ergin: Beyond the seven Hills (Universal, 1996). Anonym
(1999): Mehmet Ergin, in: Hayat (Hamburg), Mai 1999, S. 40.
Mittlerweile international sehr bekannt ist die ebenfalls in Deutschland
lebende aserbaidschanische Pianistin und Sangerin Aziza Mustafa
Zadeh, die mittlerweile sieben Schallplatten bei internationalen Labels
veroOffentlicht hat (siehe Anhang 5).
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1971 lebt der Schlagzeuger Biilent Ates in Frankfurt - er hatte in Istanbul
den Posaunisten Albert Mangelsdorff kennengelernt®>, der ihm die Stadt
empfahl. In Berlin tritt seit Jahren Mesut Ali mit seiner Gruppe Oriental
Connection (in wechselnden Besetzungen) auf (siehe S. 174). Zu seinem
Instrumentarium zdhlen neben einer tiirkischen darbuka auch eine
westafrikanische Djembe, Kalimba, Bongos, Congas, Kuhglocken und
gestimmte Pfannen. International bekannt wurden vor allem die beiden
Perkussionisten Burhan Ocal und Okay Temiz. Okay Temiz, wohl der
international bekannteste tiirkische Jazzmusiker, kam bereits 1967 nach
Stockholm und spielte unter anderem mit dem Trompeter Don Cherry
sowie mit dem Pianisten Dollar Brand zusammen. In den 1980er Jahren
kehrte Temiz in die Tirkei zurick, arbeitete aber auch weiterhin mit
internationalen Kiinstlern, etwa in einem Tanzprojekt mit Roman Bunka
und Grace Yoon, mit afrikanischen Musikern oder gemeinsam mit dem
indischen Karnataka College of Percussion.6 Burhan Ocal verlie die
Tiirkei Ende der 1970er Jahre und lebte bis Ende der 1990er Jahre in
Zirich. In den 1980er Jahren begann er als Jazz-Perkussionist u.a.
gemeinsam mit Werner Liidi, Pierre Favre und Urs Blochlinger, spater war
er Mitglied der Gruppe Family of Percussion des Schweizer Perkussionisten
Peter Giger. In den 1990er Jahren wandte sich Ocal neben zahlreichen
Crossover-Projekten (etwa in George Gruntz’ Concert Jazz Band oder im
Duo mit der Pianistin Maria Joao Pires) verstarkt tiirkischen Traditionen
zu, allerdings in einer stilistischen Bandbreite, die in der Tirkei kaum
vorstellbar ware, von anatolischer Volksmusik bis zur Kunstmusik der
Sufis.67

65 Interview mit Biilent Ates.

66 Katinka Strassberger (1984): Frischer Wind aus dem Orient. Ein
Gesprach mit dem tiirkischen Schlagzeuger Okay Temiz, in: Fachblatt
Musikmagazin, 5, S. 90-95. Okay Temiz - Karnataka College of
Perkussion: Mishram (Raks, 1997). In einem weiteren Projekt arbeitete
Temiz mit vier zurna-Spielern: Okay Temiz & Group Zourna: Karsilama
(Ada, 1997). )

67 Jurg Solothurnmann (1995): Interview mit Burhan Ocal, in: Die neue
Schweizerische Musikzeitschrift Nr. 44, 1995, S. 17-19. Burhan Ogal,
Classical Ensemble of Istanbul: Orient Secret, (I'empreinte digitale,
1998) mit Arif Erdebil (ney), Goksel Baktagir (kanun), Osman Yurdal
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Daneben sind tiirkische Jazz-Sangerinnen zu nennen: die seit 1982 in
Paris lebende Senem Deyici mit ihrem Quartett aus franzosischen
Musikern, 8 Ozay Fecht, seit 1971 in Berlin, in den 1990er Jahren
voriibergehend auch in Paris und New York ansdssig, ¢° und schliefdlich
Sema, die von 1980 bis 1999 in Berlin lebte, dann nach Istanbul ging und
die stilistisch zwischen Jazz, Chanson, Theatermusik, Tango und tiirkischer
Kunstmusik experimentiert (siehe S. 398f.).70 Sowohl Ozay Fecht als auch
Sema begannen ihre Laufbahn im »>Tirkischen Arbeiterchor Kreuzberg«
bzw. bei dessen Nachfolger, den >Kreuzberger Freunden< des Komponisten
und Geigers Tahsin Incirci.”!

Tekcan (ud), Selim Giiler (kemenge); Burhan O¢al: Demedim-mi, Musique
savante et musique soufi (Amori, 1995) mit Arif Erdebil - ney, bendir,
Gesang; Burhan Ogal, Istanbul Oriental Ensemble: Sultan’s Secret Door
(Network, 1997) mit Huseyin Bitmez (ud), Ferdi Nadaz (Klarinette,
zurna), Fethi Tekyaygil (Violine), Sahin Sert (kanun), Ekrem Bagi
(darbuka); Burhan Ogal / Pete Namlook: Sultan - Osman (PW, 1998);
Burhan Ocal, Seda Oriental Band: Seda Oriental Band (Konnex, 1998)
mit Christopher Dell (Vibraphon), Holger Mantey (Klavier); Burhan
Ocal: Turkish Folk Music Vol. 1 (Soundways, 1992); Burhan Ocal,
Istanbul Oriental Ensemble: Caravanserai (Network, 2000); Burhan
Ocal & Jamaaladeen Tacuma, featering Natacha Atlas: Groove alla Turca
(Double Moon, 2000).

68 Alain Blesing (Gitarre, cura), Philippe Botta (Saxophon, Flote, ney), Ravy
Magnifique (Perkussion, Tabla). Senem Diyici Quartet: Tell me Trabzon
(Kalan, 1998); Senem Diyici Quartet: Jest (WAD/Trikont, 1993).

69 LP Ozay & Altinay Band: No more (Mood Records, 1984) mit Jasper van’t
Hof (Klavier), Tony Lakatos (Saxophon), Carlos Mieres (Gitarre),
Manfred Schoof (Trompete), Janusz Stefanski (Schlagzeug), Tom
Nicholas (Perkussion) und Jiirgen Wucher (Bass); Ozay: The man I love
(ITM, 1991) mit Joachim Kiihn (Klavier, Keyboards), Uli P. Lask
(Programmierung, Arrangement, Altsaxophon). Aufder als Sangerin
wurde Ozay Fecht auch als Schausplelerln bekannt, insbesondere durch
ihre Hauptrolle in dem Film 40m? Deutschland von Tevfik Baser (1986).

70 Noch am Klarsten als Jazz zu bezeichnen ist die CD Sema und Taksim:
Ich hére Istanbul - Jazz alla Turca (Nebelhorn, 1992) mit dem Jazz-
Saxophonisten Charlie Mariano; Sema & Taksim: Sihir - Zauber
(Peregrina, 1995); Sema & Taksim: Hommage an Istanbul (Pelegrina,
1997).

71 Mit internationalen Jazzmusikern wie Elliott Sharp (Gitarre), Joelle
Léandre (Bass) arbeitete auch die in Ziirich lebende Sangerin Saadet
Tiirk6z zusammen. Saadet Turkoz: Kara Toprak (Amori, 1994); Saadet
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2 Osmanisch-tiirkische Kunstmusik

2.1 Klassische turkische Musik

Die heute zumeist >klassische tirkische Musik¢ (klasik tiirk miizigi)
genannte Musiksprache geht historisch zuriick auf die Hofmusik der
Osmanen sowie die Kunstmusik einiger stadtischer Sufiorden.”? Im Kern
handelte es sich um Vokalmusik, wobei in der Regel einzelne Sanger von
kleinen Instrumentalensembles heterophon begleitet wurden.”3
Osmanische Kunstmusik war im Wesentlichen einstimmig. Heute besteht
das Repertoire der klassischen tiirkischen Musik zum grofdten Teil aus
Kunstliedern, die fast durchweg historisch fassbaren Komponisten aus der
Zeit zwischen dem 17. und dem frithen 20. Jahrhundert zugeschrieben
werden.”* Uberliefert wurde die Musik bis ins 20. Jahrhundert hinein

Turkoéz: Marmara See (Intact, 1999). lhre Eltern waren 1953 aus
Kasachstan iiber Indien und Pakistan in die Tiirkei geflohen, Tiirkoz
wuchs auf in Istanbul und kam 1981 in der Schweiz.

72 Gerade in jingerer Zeit ist die historische Forschung iiber die
osmanische Hofmusik stark vorangetrieben worden. Eine eigenstandige
osmanische Hofmusik scheint demnach etwa um 1600 als
Weiterentwicklung von regionalen anatolischen Kunstmusikstilen und
unter einem starken iranischen Einfluss entstanden zu sein. Gegen Ende
des 17. Jahrhunderts wurden die osmanischen Neuentwicklungen
offenbar so schwerwiegend, dass iranische Musiker nicht mehr ohne
weiteres folgen konnten (Walter Feldman, 1996: Music of the Ottoman
Court: Makam, Composition and the early Ottoman Instrumental
Repertoire. Intercultural Music Studies 10, Berlin: Verlag fur
Wissenschaft und Bildung).

73 Instrumente der Kunstmusik: ney (offene Langsflote), kanun (gezupfte
Kastenzither mit meist 24 Choren zu je drei Saiten), ud (Kurzhalslaute
mit sechs Choren zu je zwei Saiten), tanbur (Langhalslaute mit acht
Choren zu je zwei Saiten), yayli tanbur (gestrichene Variante der
tanbur), keman (europaische Violine) und kemence (Kastenfidel mit
drei Saiten). Zur Einfiihrung siehe Kurt und Ursula Reinhard (1984);
Karl L. Signell (1977/1986): Makam: Modal Practice in Turkish Art
Music, Seattle, Wash.: Asian Music Publications.

74 Bekannte osmanische Komponisten waren beispielsweise Mustafa Itri
(gest. 1712), Ebl Bekir Aga (gest. 1759) oder Zekai Dede (gest. 1897),
die altesten gesicherten sind Sultan Korkut (1467-1513) und Gazi Giray
Han (1554-1607), die bedeutendsten lebenden Alaaddin Yavasc¢a (geb.
1927) und Avni Anil (geb. 1928).
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vorwiegend miindlich, aus der Zeit vor dem 18. Jahrhundert liegen nur
vereinzelte Quellen vor.”> Im Laufe des 19. Jahrhunderts gewannen
daneben Notenschriften an Bedeutung, anfangs die armenische
Hamparsum-Notation, dann, vor allem nach 1850, mehr und mehr die
westliche Notation. Seit den 1870er Jahren wurden in Istanbul Noten mit
osmanischer Kunstmusik auch gedruckt.”6 Nach dieser Fixierung der
miindlichen Uberlieferung blieb den Musikern jedoch immer noch weitaus
mehr Freiraum als den Interpreten der abendlandischen Kunstmusik.

Aufgefiihrt wurden die Lieder in grofderen Zyklen (fas:l), deren Aufbau
sich im Laufe der Zeit mehrfach verdnderte. Als klassisch osmanisch gilt
die fasil-Form des 17. und 18. Jahrhunderts: rhythmisch freie
Instrumentalimprovisation (taksim) - Instrumentalkomposition (pesrev) —
vokales taksim - verschiedene Liedgattungen (kdr - beste — agir semai -
sarki — yiiriik semai) — Instrumentalkomposition (saz semai).

Anstelle der komplexen osmanischen Vokalformen werden seit dem
frihen 20. Jahrhundert allerdings haufig nur noch die kiirzeren sark:
gesungen. Bis zum 18. Jahrhundert gab es daneben noch rein
instrumentale Zyklen (fasl-1 sazende).

Die musikalische Struktur dieser Musik wird bestimmt durch die
Phanomene makam und usul. Makam bezeichnet ein melodisches Konzept,
das bestimmt ist durch (von einer qualitativen Tonstufenhierarchie
strukturierte) Skalen, bestimmte melodische Floskeln,
Gefiihlsassoziationen sowie implizit in ihnen angelegte Formmodelle. Die
konzentrierteste Darstellung eines makam stellt der seyir dar, eine kurze
melodische Folge. Praktisch ausmusiziert wird ein makam vor allem in den
improvisierten Formen taksim und gazel. Ein taksim steht am Anfang eines
jeden fasil, wahrend dessen Dauer durfte der einmal gewahlte makam
nicht dauerhaft verlassen werden, eine Regel, die sich im 20. Jahrhundert
allerdings aufloste. Bis zum 18. Jahrhundert entwickelte sich der
osmanische makam durch immer komplexere Modulations- und Kom-
binationsmoéglichkeiten zu einem nahezu grenzenlos erweiterbaren

75> Cem Behar (1993): Zaman, Mekdn, Miizik. Kldasik Tiirk Musikisinde
Egitim (Mesk), Icra ve Aktarim, Istanbul: Afa, S. 74f.
76 Martin Greve (1995), S. 135ff.
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Modalsystem. Usul sind rhythmische Muster, die in der metrisierten
Kunstmusik ostinat wiederholt, dabei allerdings meist ausgeziert werden.
Die Lange der Patterns variiert zwischen 3 und 88 Schlagen.

Die tragende soziale Schicht dieser Kunstmusik bildeten Angehorige des
Osmanischen Hofes. Hoflinge, Frauen im Serail sowie Angehorige des Adels
und auch zahlreiche Sultane haben als Komponisten gewirkt.”” Hinzu
kamen lokale Moscheensanger und Derwische, insbesondere solche aus
der Bruderschaft der mevlevi.’® Die Musiker in den Paldsten und Villen
dieser Oberschicht waren jedoch keineswegs nur Tiirken, es gab dort
Angehorige verschiedener Voélker, insbesondere Armenier, Juden und
Griechen.”?

77 Etwa Mahmud [. (1739-1754), Selim III. (1789-1807), Mahmud II.
(1808-1839).

78 Beispielsweise Buhurizade Mustafa Itri (um 1640-1711), Hafiz Post
(gest. 1693), Osman Dede Nayi (1652-1730), Ali Nutki Dede (1762-
1804), Abdiilbaki Nasir Dede (1765-1821), Hamami Ismail Dede (1778-
1845), Zekai Dede (gest. 1897).

79 Armenische Komponisten waren beispielsweise Nikogos Aga (ca. 1836-
1885), Kemani Tatyos Ekserciyan (1863-1913) oder Bimen Sen (1872-
1939), Griechen waren Tanbiri Angelos (gest. 1690), Zaharya (gest. um
1740), und Kemani Yorgi (gest. um 1770), jiidische Komponisten Ahudi
Harlin (gest. 1660), Boncukcu Musevi (gest. 1750), Haham Musi (gest.
1770), Tanburi Isak (Isaac Fresco Romano, 1745-1814), Isak Varon
(1884-1962), Misirli Udi Avram Ibrahim Efendi (1872-1933). CD Sarband
/ L’Orient Imaginaire: Jewish Music from the Seraglio, Teldec 1996.- Im
Gegenzug scheint sich die jlidische liturgische Musik im Osmanischen
Reich im Laufe der Jahrhunderte allmdhlich der osmanischen
Kunstmusik angeglichen zu haben, insbesondere die Musik
halbliturgischer Treffen, die musikalisch offenbar stark vom Vorbild der
mevlevi gepragt waren. Quellen aus der Zeit seit dem 16. Jahrhundert
belegen, dass liturgische jiidische Texte zu tiirkischen Melodien gesetzt
sowie neue Melodien in tiirkischen Gattungen und unter Verwendung
tiirkischer makam komponiert wurden. Siehe Andreas Tietze, Joseph
Yahalom, 1995: Ottoman Melodies - Hebrew Hymns. A 16t Century Cross-
cultural Adventure, Budapest: Akadémiai Kiad6; Edwin Seroussi, 1989b:
The Turkish Makam in the Musical Culture of the Ottoman Jews: Sources
and Examples, in: Israel Studies in Musicology, 5, S. 43-68; ders., 1991: The
Pesrev as a Vocal Genre in Ottoman Hebrew Sources, in: Turkish Musical
Quarterly, 4, Nr. 3, S. 1-9; Walter Feldman, 1990: Jewish Liturgical Music
in Turkey, in: Turkish Music Quarterly, S. 10-13.
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Der einfachen Bevolkerung, vor allem auf dem Land, war diese Kultur in
der Regel vollkommen unzuginglich. Lediglich die der Hofmusik
verwandte Musik der mevlevi-Sufis erfreute sich in den Stddten auch
offentlicher Beliebtheit. Erst im spaten 19. Jahrhundert, als infolge der
allgemeinen Europadisierung des Hoflebens die traditionelle Kunstmusik
zugunsten der europdischen zunehmend die Unterstiitzung der Sultane
verlor, traten viele Hofmusiker auch in offentlichen Kaffeehausern auf und
machten ihre hochentwickelte Musik einem gebildeten stadtischen
Publikum bekannt.

Mit dem Sturz Abdiilhamids 1908/09 und dem folgenden Regime der
Jungtiirken begann eine Umstrukturierung des Istanbuler Musiklebens.
Eine plotzliche Liberalisierung des Bildungswesens ermdglichte nun die
Griindung von Musikschulen,?? und in Theatern fanden grof3e Konzerte
statt, in denen, anders als in Kaffeehdusern, konzentriert Musik gehort
werden konnte. 1908 entstanden die ersten privaten Musikvereine und -
schulen, und im Jahr 1917 wurde in Istanbul das erste
Musikkonservatorium der Tirkei gegriindet.

Bestanden vor allem am Ende des 19. Jahrhunderts noch enge
Verbindungen zwischen Musikern - vor allem solchen der mevievi - in
Istanbul und in Kairo, so entstanden zu Beginn des 20. Jahrhunderts eher
Kontakte nach Frankreich. Bekannt sind etwa die franzdsischsprachigen
Artikel von Rauf Yekta in der Revue Musicale sowie in der Encyclopédie
Lavignac (1922).81 Danach gingen solche internationalen Kontakte, von
wenigen Ausnahmen abgesehen,8? immer starker zurtck.

80 Als zwei der wichtigsten gelten die Musiki-i Osmani (>Osmanische
Musikgesellschaft<) und das Ddrii’l Misiki Osmani (>Haus der
Osmanischen Musiky).

81 Rauf Yekta Bey (1913 - 1922): La Musique Turque, in: Albert Lavignac
(Hrsg.), Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire, Bd.
V, S.2945-3064; Greve (1995), S. 13.

82 Der ud-Spieler und Cellist Serif Muhiddin Targan (1892-1967)
beispielsweise ging 1924 nach New York, wo er unter anderem den
Pianisten Leopold Godowsky (1870-1997) und die Geiger Jascha Heifetz
(1901-1987) und Fritz Kreisler (1875-1962) traf, und Konzerte mit ud
und Cello gab. Erst im Jahr 1934 kehrte Targan nach Istanbul zuriick,
unterrichtete von 1936 bis 1948 in Bagdad und lebte danach bis zu
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Mit der Griindung der Tirkischen Republik fiel die osmanische
Kunstmusik in politische Ungnade. Fiir den wichtigsten Theoretiker des
tirkischen Nationalismus, Ziya Gokalp (siehe S. 217), war sie im Kern
byzantinisch, arabisch und persisch und damit nicht Bestandteil der
nationalen tiirkischen Kultur (gayrimilli). Gokalp forderte daher ihre
Abschaffung zugunsten von Volksmusik bzw. von europdisierter
Volksmusik (siehe unten).83 Bis Mitte der 1970er Jahre versagte der
tirkische  Staat der osmanischen Kunstmusik bzw. ihren
Weiterentwicklungen jede Unterstiitzung. Insbesondere in den spiten
1920er und -30er Jahren, in der Hochzeit der kemalistischen
Musikreformen und der Bemiihungen um eine Europdisierung der Tiirkei,
setzten sich viele Protagonisten der osmanischen Kunstmusik mit der
klassischen Musik Europas auseinander. Der frithere Hofsanger Miinir
Nurettin Selcuk etwa ging 1927 fiir ein Jahr nach Paris, um dort Gesang
und Klavier zu lernen.84 In der Tiirkei wurde er in den 1930er Jahren einer
der bekanntesten Vertreter einer neuen, westlich beeinflussten
Gesangstechnik, spater Chorleiter. Auch das Klavier wurde in dieser Zeit
versuchsweise in Ensembles osmanischer Kunstmusik eingesetzt. In den
1940er Jahren begann eine Diskussion um den »nationalen Ursprung« die-
ser Tradition. Der Musiktheoretiker Hiiseyin Sadeddin Arel (1880-1955)
hatte in einer Artikelserie unter dem Titel »Wem gehort die ttirkische
Musik?«8> 1939/40 die These vertreten, die osmanische Kunstmusik sei
weniger auf antike, arabische, iranische oder byzantinische, sondern

seinem Tod wieder in Istanbul (M. Hakkan Cevher, 1993: Serif Muhiddin
Targan, 1zmir: Ege Universitesi, S. 5ff.).

83 Cem Behar (1987); Ziya Gokalp (1923/1968). Auch Hindemith kam zu
einer dhnlichen Einschatzung: »Von den beiden Musikarten, die heute
im tirkischen Volk lebendig sind,« schrieb Hindemith, »hat die eine, die
unter arabischem Einfluss stehende stadtische Musik, den Héhepunkt
ihrer Entwicklung erreicht, wenn nicht gar iiberschritten.« (Hindemith,
1935/83, S. 96).

84 Sein Sohn Timur Selguk (geboren 1945) studierte ebenfalls 1964-69 in
Paris Musik, in der Tiirkei bearbeitete er spater Kunstmusik fiir
westliches Kammerensemble.

85 H.S. Arel (1969): Tiirk Musikisi Kimindir, Istanbul: Tiirk Musikisi
Arastirma ve Degerlendirme Komisyonu Yayinlari.
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vielmehr auf zentralasiatische und alt-anatolische  Vorldufer
zurlckzufiihren. Demnach handele es sich eben doch um eine tiirkische
Musik, ein Standpunkt, der sich im Laufe der folgenden Jahrzehnte
allmahlich durchsetzte. 1940 entstand am neugegriindeten Rundfunk
Ankara unter der Leitung von Mesut Cemil ein >Chor fiir Historische
Tiirkische Musik¢, der nicht nur die Bezeichnung >tiirkische Musik¢
aufnahm, sondern auch als Chor eine verdnderte Auffiihrungspraxis der
zuvor fast immer solistisch gesungenen Kunstlieder versuchte. In den
1950er Jahren setzte sich diese Idee rasch durch, und dhnliche Chore
wurden am Rundfunk Istanbul sowie an der 1943 unter der Leitung Arels
wiedereroffneten stiirkischen< Abteilung des Stadtischen Konservatoriums
Istanbul gegriindet.8¢ Ein internationaler Austausch blieb dagegen auf
wenige Musikwissenschaftler begrenzt, etwa Yilmaz Oztuna, der 1950 bis
1957 in Paris studierte,8” oder Giiltekin Oransay, der 1930 als Sohn
deutsch-tiirkischer Eltern in Berlin geboren wurde, in den 1960er Jahren
ein Musikwissenschaftsstudium in Miinchen absolvierte und mit einer
Promotion abschloss und danach in Izmir das erste musikwissenschaftli-
che Institut der Tiirkei aufbaute.88

In den 1970er Jahren setzte sich der Diskurs der >klassischen
tirkischen Musik« weitgehend durch und wurde durch zahlreiche
neugegrindete staatliche Ensembles und Konservatorien gefordert. In
allen grofieren Stadten der Tirkei entstanden in den 1980er und -90er
Jahren Chore, in denen immer weitere Bevolkerungsschichten - nun auch
in dorflichen Kleinstddten - diese Musiktradition kennen lernten.8° Die
klassische tirkische Musik gilt in der Tiirkei heute als das tiirkische

86 Biilent Aksoy (1985), S. 1211-1236; Filiz Ali (1983), S. 1531-1534;
Gultekin Oransay (1973): Cumhuriyetin ilk Elli Yilinda Geleneksel Sanat
Musikimiz, in: N. Oner (Hrsg.): 50.Y1/, Ankara: Ankara Universitesi Ilahiyat
Fakiiltesi Yayinlar1. )

87 Onur Akdogu (1990): Yi/maz Oztuna, Izmir: Eigenverlag, S. 11f.

88 Glltekin Oransay (1966): Die melodische Linie und der Begriff Makam
der traditionellen tiirkischen Kunstmusik vom 15. bis zum 19.
Jahrhundert, Dissertation an der Ludwig-Maximilians-Universitiat zu
Miinchen, Ankara: Tiirk Tarih Kurumu.

89 Ating Emnalar (1992): Tiirk Miiziginde Koro, lzmir: Bornova, S. 179ff,, S.
259ff.
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Gegenstiick zur klassischen Musik Europas. Die grofen Orchester und
Chore, die diese Musik heute auffiihren, die Konservatorien, an denen ihre
Musiker ausgebildet werden, die Uberlieferung durch Notenschrift, die
Konzertsile, ja selbst die Konzertsituation, in der konzentriert und aus-
schliefRlich Musik gehoért wird, sind stark vom europdischen Vorbild
gepragt. Ahnlich wie fiir die tiirkische Volksmusik (siehe Kapitel III) sind
auch fiir die klassische tiirkische Musik die Notenarchive des TRT von
grofder praktischer Bedeutung.®0

Parallel zum Aufschwung der klassischen tiirkischen Musik in der
Tiirkei entstanden gleichartige Chore auch in den Grofdstidten
Westeuropas.®! In Berlin wurde der erste Chor im Jahr 1979 gegriindet,’?
die meisten Chore in anderen Stadten Deutschlands Anfang bis Mitte der
1980er Jahre. Typisch ist die Entstehung des Duisburger Chores um den
ud-Spieler Mehmet Egripala, der 1982 als informelles sonntégliches
Treffen befreundeter Familien begann. Einige Chére wurden jedoch auch
direkt von tiirkischen Konsulaten initiiert. Meral Meier, Miinchen:

Seit zehn Jahren bin ich in diesem Chor dabei. Die Griindung ging vom
tiirkischen Konsulat aus, als ein tiirkischer Lehrerchor. Erst war es nur
ein Mannerchor, dann kamen auch Frauen dazu.?3

%0 In der vierten Auflage des Repertoire-Katalogs waren 1983 bereits
10 000 Titel verzeichnet (Tarik Kip, Hrsg., 1983: TRT Tiirk Sanat
Musikisi Sozlii Eserler Repertuvari, Ankara: TRT).

°1 Im Jahr 1999 bestanden in Berlin vier Chore unter Leitung von Nuri
Karademirli, Tahsin Incirci, Serap Sagat und Sevgi Mutlu, dazu ein
Jugendensemble (Fantazi, Umit Sayan) sowie einen Seniorenchor
(Dostlar, Ertugrul Diizgilin), in Miinchen drei (Mesut Somali, Ahmet
Mavruk, Hoytop), ebenso im Raum Frankfurt am Main (u.a. Orhan
Mercan), in Hamburg, in Kéln/Leverkusen zwei (u.a. Hayati Kandaz),
zwei in Gelsenkirchen (Hiiseyin Akasever, Behic Ozsavas), je einen Chor
in Stuttgart, Duisburg (Mehmet Egripala), Bochum (Behic Ozsavas),
Dortmund (Mesut Cobancaoglu), Hanover (Cengizhan Soénmez), Neuss,
Mannheim, Augsburg sowie in Pforzheim die Gruppe Dergah (Bahri
Egribas).

92 Martha Brech (1979): Ein tirkischer Kunstmusikchor, in: Max Peter
Baumann (1979), S. 179-189.

93 Interview mit Meral Meier, Sangerin im Miinchner Chor Tiirk Sanat
Miizik Korosu Miinih. Anonym (1995): Miinih’de Tiirk Sanat Miizigi
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Die Sanger dieser Chore sind stets Amateure, die meisten haben zunachst
keinerlei musikalische Vorbildung und lernen erst in den Chorproben
Gesangstechniken sowie die Grundbegriffe von makam und usul kennen.
Auch Noten kénnen im Allgemeinen nur Wenige lesen, die meisten lernen
die Lieder einfach auswendig und notieren sich hochstens die Texte. Viele
nehmen dafiir die Proben auf Kassetten auf. Der Leiter des Leverkusener
Chores, Hayati Kandaz, hatte fiir seine Sdnger eine eigene CD mit den
Melodien angefertigt. Einzelne Mitglieder, aber auch ganze Chore kénnen
jedoch nach einigen Jahren mehr oder weniger kontinuierlicher
Chorpraxis ein durchaus gutes musikalisches Niveau erreichen. Ein bis
zwei Mal jahrlich versuchen die Chore ihre Arbeit in Konzerten zu
prasentieren, zu denen neben Angehorigen der Mitwirkenden auch viele
Musikliebhaber kommen. Tankut Erkan, Splendingen bei Frankfurt:

Unsere Gruppe gibt es seit zehn Jahren. Das hat so angefangen: Meine
Frau hatte einen Bekannten, und irgendwann haben wir noch weitere
Leute getroffen, die auch an klassischer tiirkischer Musik interessiert
sind, und so kam es zu der Gruppe. [..] Es hat zundchst im
Freundeskreis angefangen, dann haben wir 6fter gehort, wir waren gut.
Wir haben dann an verschiedenen Veranstaltungen teilgenommen und
Konzerte gegeben. [..] Am Anfang waren wir acht Personen, wenn
jemand ausfallt, holen wir Leute dazu, sonst soll die Zahl nicht sehr
steigen, wir wahlen aus. Wir haben eine Solistin, die leider demnéachst
fiir immer in die Tiirkei gehen wird. [...] Wir haben einen kanun-Spieler,
eine Violine, ud, eine darbuka, ich spiele def und eine Klarinette.
Insgesamt sind wir zwolf bis dreizehn Personen. Und wir sind aus
verschiedenen Regionen der Tiirkei: es gibt Tscherkessen, Armenier,
Assyrer. Wir haben keinen Leiter, wir machen teamwork. Der darbuka-
Spieler wéhlt die Lieder, der kanun-Spieler macht die Uberginge. [...]
Bei einem unserer Musiker haben wir im Keller unsere Anlage,
Mischpult, Monitor und Mikrophone untergebracht, was wir von
unseren Konzerteinnahmen finanziert haben. Freitags proben wir dort
und nehmen auf, héren uns das an, um unsere Fehler zu sehen. [..]
Makam iiben wir auch, aber keine Noten. Das ist fiir uns zu spat, nur
einige in der Gruppe kdnnen Noten lesen. Unser kanun-Spieler wollte es

Korosu, in: Hiirriyet, 30.8.1995; Serdar Fafal (1998): Bir baska benim
memleketim, in ARI, 12, S. 34f.
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uns beibringen, aber es fehlt an Zeit, und fiir die Chorsanger ist es nicht
so wichtig wie fiir die Instrumentalisten®*

Trager der Chore sind die Kulturzentren der Konsulate (Frankfurt,
Hannover, Kéln), stadtische Musikschulen, die Arbeiterwohlfahrt, Vereine,
in jlingster Zeit auch private tiirkische Musikschulen (siehe Kapitel II). Nur
selten sind die Chore jedoch fest institutionalisiert, haufig wird die
gemeinsame Arbeit fiir Monate unterbrochen, etwa wahrend des Sommers
oder falls der Leiter, infolge von Streitereien oder aus anderen Griinden,
den Chor verlasst. Immer wieder wechseln sowohl die Leiter als auch viele
Mitglieder von einem Chor zum nichsten. Ahnlich wie tiirkische
Volksmusikchére in Deutschland (siehe Kapitel III) weisen auch viele
Kunstmusikchore einen kleinen Stamm fester Mitglieder auf - die hier
allerdings oft tiber Jahre kontinuierlich dabei bleiben - und ein gréfieres
Umfeld von Sdngern, die nur vor Konzerten zu Proben erscheinen.
Angesichts des hoheren musikalisch-technischen Anspruchs versuchen die
meisten Leiter jedoch, unstetige Sdanger fernzuhalten, und werben fiir den
langfristigen Aufbau fester Klangkorper. Fortgeschrittene Sanger bekom-
men dann in den Konzerten immer wieder Gelegenheit, sich als Solosanger
zu profilieren.

Entscheidend fiir das kiinstlerische Niveau eines Chores ist angesichts
der geringen Vorkenntnisse der Sanger sein Leiter, oft der einzige Sdanger
mit einer nennenswerten musikalischen Ausbildung. Einige lernten
tiirkische Kunstmusik in ihrer Jugend in den 1960er und -70er Jahren in
der Tirkei kennen, so der Berliner ud-Spieler und Dirigent Nuri
Karademirli, der vor seiner Migration im Jahr 1969 als Musiker am
Rundfunk Izmir sowie in dortigen gazinos arbeitete. In Berlin spielte er
zunachst ebenfalls in den ersten Musikrestaurants der Stadt. Ab 1980
grindete und leitete er die ersten Chore klassischer tiirkischer Musik
Berlins. Seit 1998 betreibt er das private »Konservatorium fiir Tiirkische
Musik Berlin¢, das vor allem auf klassische tiirkische Musik spezialisiert
ist. Handan Kara, Leiterin eines Hamburger Chores war seit 1966 Sangerin
bei TRT in Istanbul, spdter heiratete sie einen in Hamburg lebenden

94 Interview mit Tankut Erkan.
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Tiirken und zog zu ihm nach Deutschland.?> Seit den 1980er Jahren kamen
vor allem auf dem Weg des Ehepartnernachzugs auch solche Musiker nach
Deutschland, die in der Tiirkei an einem der inzwischen gegriindeten
Konservatorien eine umfassende Ausbildung in klassischer tiirkischer
Musik absolviert hatten, in Berlin beispielsweise Serap Sagat, die am
Stadtischen Konservatorium Adana (Adana Bilytiksehir Belediye
Konservatuvary) studierte, nach Berlin heiratete und dort den
»Turkischen Kunstmusik-Chor Spandau« griindete (Spandau Tiirk Sanat
Miizigi Korosu). Musikstilistisch stehen diese spater nach Deutschland ge-
kommenen Musiker den dsthetischen Idealen der klassischen tiirkischen
Musik naher, wahrend viele der dlteren Migranten eher eine handwerklich
sichere, flexiblere und weniger an die européiische Asthetik angelehnte
Kunstmusik vertreten.

Andere Chorleiter sind Autodidakten, einige wenige haben ihre
urspriingliche Ausbildung in westlicher Kunstmusik absolviert, so in
Berlin der Musiklehrer Ahmet Kaya und der Geiger und Komponist Tahsin
Incirci oder in Dortmund der Gitarrist Mesut Cobancaoglu.

Bemiihen sich die Chorleiter durchweg um das der klassischen
tirkischen Musik eigene seriose Erscheinungsbild, so findet sich diese
Haltung nur bei einem Teil der Instrumentalisten. Zum einen sind in
diesem Bereich zwar ebenfalls eine Reihe engagierter Amateure aktiv, die,
ahnlich den Sangern, im Laufe der Probenarbeit ihre Kenntnisse von
makam und Repertoire allmahlich erweitern. Der baglama-, ud- und
tanbur-Spieler Adil Demirtas aus Offenbach/Frankfurt am Main:

Im professionellen Sinne mache ich seit zehn bis fiinfzehn Jahren Musik,
vorher eher als Hobby. Wir sind in Vereinen aufgetreten, ansonsten
gebe ich Unterricht in baglama. [..] Ich bin hier mit tiirkischer
Volksmusik aufgewachsen. Ich hatte zwar schon als Schiiler in der
Tiirkei auch eine Neigung zur Kunstmusik und kannte auch einige
Lieder, konnte aber kein Instrument spielen. Anfang der 1990er Jahre
haben wir ein Konzertprogramm mit Liedern von Yunus Emre
vorbereitet. Das ging natirlich schlecht mit baglama, so habe ich
angefangen ud zu spielen. [..] Die meisten ud-Spieler waren ur-

% Anonym (1999): Handan Kara, in: Hayat (Hamburg), Mai 1999, S. 41.
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spriinglich baglama-Spieler. Tanbur spiele ich seit flinf Jahren ebenfalls,
in unserem Chor in Riisselsheim. Das Lernen geschieht in der Regel so,
dass man sich das abguckt oder liber das Gehor. Ich habe nie einen Kurs
besucht, keiner hat mir Noten beigebracht, ich habe alles selber gelernt.
[..] Wir haben hier leider wenig Moglichkeiten. Ich ware sehr froh,
wenn ich einen tanbur-Spieler kennen lernen wiirde, von dem ich etwas
lernen kann.%®

Praktisch alle Chore sind jedoch darauf angewiesen, fiir ihre Konzerte
weitere Instrumentalisten zu engagieren. Langst nicht alle Amateure sind
etwa in der Lage, gute taksim zu spielen, die zu Beginn von Konzerten
sowie bei makam-Modulationen unumganglich sind. Meist iibernehmen
daher professionelle Instrumentalisten der Gazino-Szene diese Aufgabe
(siehe Kapitel II), ihre Gagen betragen oft einen betrachtlichen Teil der
gesamten Konzerteinnahmen eines Chores.”” Die meisten sind weniger
erfahren im Stil der klassischen tiirkischen Musik, sondern spielen eher im
sogenannten piyasa-Stil der kommerziellen tiirkischen Kunstmusik der
Gazinos.”®

Um diese stilistische Vermischung mit einem in den Augen von
Anhdngern der klassischen tiirkischen Musik dsthetisch minderwertigen
Stil zu vermeiden, lassen viele Chore fir ihre Konzerte bekannte
Instrumentalisten aus der Tiirkei einfliegen. Fiir eine Reihe technisch und
musikalisch besonders anspruchsvoller Instrumente besteht ohnehin
keine Alternative: versierte Spieler der Langhalslaute tanbur und der
Langsflote ney sind in Deutschland iiberaus selten, von einem in
Deutschland lebenden kemenge-Spieler habe ich tiberhaupt niemals

% Interview mit Adil Demirtas. )

97 Der beste tiirkische Geiger Berlins etwa, Abdurrahman Ozyay (genannt
Apo), geboren 1959 in Bursa, studierte ab 1972 an der Musikschule
Bursa Musikisi Cemiyeti, unter anderem bei Erdin¢ Celikkol, danach
1974-79 an der angesehenen Istanbuler Musikschule Uskiidar Musikisi
Cemiyeti. Seit 1989 lebt er in Berlin und wird, trotz seiner bertchtigt
hohen Gagenforderungen, fiir praktisch alle Chorkonzerte der Stadt
engagiert.

% In einigen Fillen spielen selbst die Chorleiter in kommerziellen
Musikrestaurants, etwa der Miinchner Mesut Somali1 oder der Berliner Nuri
Karademirli.
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gehort. Seit den 1990er Jahren haben einige Chorleiter iiberdies bekannte
Komponisten zu ihren Konzerten eingeladen, in Berlin beispielsweise Avni
Anil und Alaaddin Yavasca, wo sie als Ehrengiste oder
Gastdirigenten auftraten.

Eine noch junge Entwicklung ist der Versuch, dhnlich der westlichen
Alte-Musik-Bewegung, auch osmanische Hofmusik in historischen
Rekonstruktionen aufzufiithren. Insbesondere das Istanbuler Ensemble
Bezmard unter der Leitung von Fikret Karakaya rekonstruierte seit Mitte
der 1990er Jahren zundchst einige nicht mehr praktizierte Instrumente
wie ¢enk (Harfe), kopuz (Langhalslaute), sehrud (Kurzhalslaute) oder
miskal (Panflote) nach dem Vorbild ikonographischer Quellen, fiir andere,
noch lebendige Instrumente wurden deren historische Spieltechniken
wiederbelebt, etwa das kanun-Spiel mit Metallsaiten. Das Repertoire
besteht aus Kompositionen, die in den wenigen notierten osmanischen
Quellen erhalten sind, etwa von Dimitrie Cantemir (Ende des 17.
Jahrhunderts) oder von Serif Celebi (um 1700-1750).°° Angeregt und
unterstiitzt wurde die Gruppe durch das Institut Francais d’Etudes
Anatoliennes  (Istanbul) sowie durch den  amerikanischen
Musikwissenschaftler Walter Feldman. Ahnliche Rekonstruktionen
veroffentlichte zuletzt auch die internationale Gruppe Sarband (siehe
unten, S. 427).100

Neben der klassischen tiirkischen Musik werden in Deutschland auch die
damit verwandten Musikstile fas:l miizik und sanat miizik gepflegt.

Der Stilbegriff fasi, urspriinglich die Bezeichnung der grofden
Auffithrungszyklen am Osmanischen Hof (siehe oben), beschreibt seit der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts die Musik der offentlichen
Kaffeehduser, spater der sogenannten Gazinos (siehe Kapitel II).
Charakteristisch ~ sind  Klarinetten = sowie eine  akzentuierte
Trommelbegleitung, fiir andere Instrumente wie kanun, Violine oder ud
haben sich eigene, besonders verzierungsreiche Spielweisen, der

99 Bezmara: Yitik Sesin Pesinde (Kalan, 2000); Bezmara: Turkey. Splendors
of Topkap: (Opus 111, 1999).
100Sarband / L'Orient Imaginaire: Alla Turca (Teldec, 1999).
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sogenannte piyasa-Stil, herausgebildet, der sich vom klassischen Stil stark
unterscheidet. Ney, tanbur oder kemenge werden in der fasil miizik kaum
verwendet. Viele fasil-Musiker sind Roma.

Der Ausdruck sanat miizik, wortlich >Kunstmusik¢, wird zum einen oft
praktisch synonym fiir >klassische tiirkische Kunstmusik« verwendet,101
meint in der Regel jedoch einen speziellen Popularstil, der sich seit den
1950er Jahren vom fas:l-Stil abspaltete. Im Mittelpunkt von sanat miizik
stehen Gesangsstars (der beriihmteste war der kiirzlich verstorbene Zeki
Miiren, heute besonders popular ist Biilent Ersoy), die leichte Kunstlieder
(sarki) singen. Seit den 1970er Jahren waren insbesondere die Begleit-
arrangements der sanat miizik stark vom arabesk-Stil beeinflusst, in den
neunziger Jahren von der Popmusik (siehe Kapitel I). Nur wenige sanat-
mtizik-Sanger sind in Deutschland aktiv, etwa Hatay Engin, der am
Istanbuler Konservatorium studierte und seit Anfang der 1970er Jahre in
Berlin lebt.192 Auch Biilent Ersoy hielt sich lange in Berlin auf und war
zwischenzeitlich mit einem Berliner Tiirken verheiratet. In den meisten
tiirkischen Musikrestaurants in Deutschland gilt sanat miizik als zwar
anspruchsvoller, vom hiesigen Publikum jedoch nur wenig geschatzter Stil.

2.2 Kunstmusik des Sufismus

Im scharfen Gegensatz zu Unterhaltungsmusikformen wie sanat miizik
und fasil miizik, aber auch in einer gewissen Distanz zur klasik tiirk
musikisi mit ihrer Anlehnung an die europiische Asthetik sowie ihrem
leicht nationalistischen Beigeschmack steht die Kunstmusik sufistischer
Orden und die daraus entwickelten zeitgendssischen Musikstile.

Bereits die osmanische Hofmusik hatte in einem engen Verhaltnis zum
Islam gestanden. So war im 19. Jahrhundert die Koranlesung ein Teil der
Grundausbildung fiir weltliche Sanger osmanischer Kunstmusik,

101 Dje stilistischen Grenzen zwischen diesen Stilen sind nicht immer Kklar,
und Begriffe wie >klassische tiirkische Musik« (klasik tiirk miizigi), sanat
mitizik, >traditionelle Kunstmusik« (geleneksel sanat miizik), Musik des
Divan (divan miizigi) und andere mehr werden haufig fir gleiche oder
vOllig unterschiedliche Musik verwandt.

102]nterview mit Hatay Engin; Hatay Engin: Belki bir sabah (Minareci,
Anfang 1990er).
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umgekehrt wurde von hoheren miiezzin erwartet, dass sie das
Hofrepertoire und tiblicherweise auch ein Instrument erlernten.1%3 Von
besonderem Einfluss waren dabei verschiedene Sufi-Bruderschaften.194
Musikalisch waren im Osmanischen Reich vor allem die mevlevi
bedeutsam, von denen viele als Musiker am Hof beschaftigt waren.105 Aus
den Kreisen der mevlevi ging sowohl die moderne tiirkische Musiktheorie
hervor als auch die grofen Notensammlungen der 1930er und -40er Jahre,
die Hauptquellen der heutigen klassischen tlirkischen Musik.19¢ Der Name
des Ordens geht auf seinen Griinder, Celalleddin-i Rimi, genannt Mevlana,
zurlck, einen 1273 im zentralanatolischen Konya verstorbenen Mystiker
und Dichter. Das zentrale Ritual der mevlevi waren die beriihmten
Drehtdanze zur Begleitung langer Hymnen (ay:n), aufgefiihrt von offenen
Langsfloten (ney) sowie einem Kesselpaukenpaar (kudiim). Die Abfolge
der Musikstiicke steht den hofischen Kunstmusikzyklen (fas:l) nahe:
metrisch freie Hymne (nat) - rhythmisch freie Instrumentalimprovisation
(taksim) - Instrumentalkomposition (pesrev) - Hymnen (ayin-1 serif) —
Instrumentalkompositionen (son pesrev — yiiriik semai) - rhythmisch
freie Instrumentalimprovisation (son taksim) - Koranrezitation.

1925 wurden die mevievi zusammen mit allen tibrigen Orden offiziell
verboten, existierten allerdings informell weiter. Das Musikleben der
Konvente war jedoch zunichst unterbrochen, erst im Jahr 1953 durften
mevlevi ihre Musik mitsamt den Tdnzen wieder oOffentlich auffiihren.
Alljahrlich in der Woche vor dem 17. Dezember, dem Todestag von

103Walter Feldman (1996), S. 22; Cem Behar (1993), S. 32ff;
Dane Kusi¢ (1996).

104 Sufismus (tasavvuf) ist ein Sammelbegriff, der verschiedene Richtungen
des mystischen Islam zusammenfasst. In zikr-Zeremonien (arab.
»Erinnerung«) versuchen Sufis durch Gebete, spezielle Atemtechniken,
Trommelrhythmen oder Gesang, teilweise durch geistige und
korperliche Ekstase und/oder Tanz, zu einer inneren Einheit mit Gott
zu finden.

105Andere grofde Orden waren unter anderem naksibendi, kadiri, halveti,
rufai, sowie die bektasi; siehe Feldman (1996), S. 99ff,; Walter Feldman
(1992): Music Genres and Zikir of the Sunni Tarikats of Istanbul, in:
Raymond Lifchez: The Dervish Lodge: Architecture, Art and Sufism in
Ottoman Turkey, Berkeley: University of California Press.

106 Greve (1995), Kapitel IV.
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Mevlan3a, fand in Konya, der Stadt, in der dieser gelebt hatte und wo sich
sein Mausoleum befindet, ein Festival zu seinen Ehren statt, wo bis 1991
die bedeutendsten mevlevi-Musiker der Tiirkei zusammenkamen. Heute
dominiert dort jedoch ebenfalls der Stil der klassischen tiirkischen Musik,
und die Auffiihrungssituation auch von Sufi-Musik dhnelt heute meist einem
weltlichen Konzert. Gleichzeitig existiert eine Reihe von kleinen Ensembles
mit stark religiosem Hintergrund, die sich von der Asthetik der klassischen
Musik abgrenzen. Bei ihnen nimmt Improvisation einen sehr viel hoheren
Stellenwert ein als bei den groflen Choren, und auch eine Reihe jahrelang
kaum gepflegter metrisch freier Vokalgattungen, etwa gazel oder durak, wird
von solchen Gruppen seit den 1990er Jahren wieder aufgefiihrt. Neukompo-
sitionen von Hymnen (ayin) dagegen wurden im 20. Jahrhundert selten,
bereits aus den letzten Jahren des Osmanischen Reiches sind nur wenige
erhalten.197 Bis heute besteht ein starkes qualitatives Gefdlle zwischen ney-
Spielern, die den mevievi nahe stehen, und die zu den hervorragendsten
tliirkischen Musikern tiberhaupt zdhlen (Ulvi und Kutsi Ergliner, Dogan Ergin
und andere), und solchen, die am Rundfunk oder bei anderen weltlichen
Ensembles spielen. Amateure und Autodidakten sind bei der ney wesentlich
seltener als bei anderen Instrumenten, was sich unter anderem aus den
enormen spieltechnischen Schwierigkeiten erklart. Ungeachtet ihrer
Herkunft im Sufismus gilt die ney heute jedoch als das islamische
Instrument tiberhaupt.198

Im tiirkischen Musikleben Deutschlands treten Sufiorden wie mevlevi,
naksibendi, cerrahi nur iiberaus selten 6ffentlich in Erscheinung (siehe S.
394£f.).109 Diese Abwesenheit von mevlevi in Deutschland macht sich vor

107 Giiltekin Oransay (1973), S. 230; Mithat Arisoy (1986): Yasayan Mevlevi
Yaymm Bestekdrlarimiz, 1ITU Tirk Miizigi Devlet Konservatuvar: 1985/86
Y1l Bitirme Odevi.

108 Ney-Musik, vor allem taksim, wird beispielsweise im tlrkischen
Fernsehen in Berlin haufig in der Fernsehwerbung fiir Fleischer
eingesetzt, die dadurch ihrer Rechtgldaubigkeit und damit die Reinheit
ihrer Ware betonen.

109Spuler-Stegemann (1998), S. 135. Wichtiger sind offenbar islamische
Neuerungsbewegungen wie ticanis sowie vor allem die siileymanci- und
die nurculuk-Gemeinschaft (die in der Tiirkei auch zahlreiche ilahi-
Kassetten produzierten). Auch bektasi spielen unter den zahlreichen
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allem dadurch bemerkbar, dass gute ney-Spieler im tiirkischen Musikleben
Deutschlands kaum zu finden sind.!l® Kaum einer der wenigen hier
lebenden ney-Spieler entstammt selbst direkt der Tradition der mevlevi.
Der Bericht des Frankfurter ney-Spielers Kudai Sahinalp verdeutlicht
dagegen, wie weit sich die ney mittlerweile vom Kontext der mevlevi gelost
hat:

Ich war von 1979 bis 1983 in Deutschland, danach wieder in der
Tirkei. In der achten Klasse habe ich gesehen, dass einige Schiiler im
Musikunterricht Flote gespielt haben. [..] Ich habe mir dann eine
Blockflote gekauft. Das habe ich anderthalb Jahre gespielt. Ende der
Neunten Klasse [..] habe ich mit baglama angefangen, aber das war
nichts flir mich. Damals habe ich auf der Kassette von [dem Volksmusik-
arabesk-Sanger] Ibrahim Tatlises ein Lied mit ney und Klavier gehort,
das hat mir sehr gefallen. Danach wollte ich ney spielen. Ich hatte keine
Informationen dartiber, aufder dass ich es im Fernsehen gesehen hatte.
In einem Musikbuch habe ich erfahren, wo ich eine finden konnte, das
war ein Geschéft in [zmir. Als ich genug zusammengespart hatte, bin ich
nach Izmir gefahren und habe eine gekauft. [..] Zu Hause habe ich
vergeblich probiert, bis mir schwindelig wurde von dem Blasen. Dann
habe ich es mit zur Schule genommen und habe jedes Mal einen Ton
mehr geschafft, und so habe ich langsam das Instrument entdeckt. [...]

Aleviten vor allem musikalisch praktisch keine Rolle. Ohne Angabe
genauerer Quellen berichtet Abdullah: »Bereits 1913 begann der
damalige Sekretdr der osmanischen Botschaft in Bern, Walter Ulrich
Paul Schwidtal, damit, Jiinger fiir den geheimnisumwitterten Bektaschi-
Orden zu sammeln, der sich bald tiber den gesamten deutschsprachigen
Raum ausbreitete.« (Muhammad Salim Abdullah, 1981: Die Geschichte
des Islam in Deutschland. Islam und westliche Welt, Bd. 5, Graz: Styria,
15). F.W. Hasluck erwahnt einen bektasi-Konvent in Danzig im Jahr
1929 (nach Giilgicek, 1994, S. 17).

110nsgesamt horte ich von folgenden ney-Spielern: Mustafa Sasmastin und
Nejat Sansal (Miinchen), Mazimi Akkaya (Stuttgart), Ibrahim Ardig¢
(Wiesbaden), Kudai Sahinalp (Frankfurt am Main), Diindar Atalay und
Ozkan Akkili¢ (Berlin). - Der Berliner Omer Tulgan verfafdte das Buch
Zen ve Ney-Zen |Ein Wortspiel: neyzen bedeutet im Tiirkischen ney-
Spieler, also wortlich >Zen und Zen mit der ney< oder auch >Zen und ney-
Spieler<], Istanbul: Yol 1998. Es behandelt Ahnlichkeiten und
Ubereinstimmungen zwischen Zen und Sufismus, sowie Anleitungen fiir
Zen-Atemmeditation mit ney.
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Innerhalb eines Jahres entdeckte ich ungefahr alle Tone und fing an
Lieder zu spielen. Ich habe etwa vier Jahre lang auf Hochzeiten gespielt.
[...] Dann habe ich fiinf Jahre am Konservatorium Izmir tiirkische Musik
studiert. [..] Nach dem Studium wollte ich in einen staatlichen Chor,
aber zu dieser Zeit haben sie niemanden genommen. Das einzige was
blieb, war Musiklehrer zu werden, aber ich wollte nicht wieder in die
Schule, das war nichts fur mich. Ich wollte aktiv Musik machen. Mein
Bruder war hier in Deutschland, er hat mich eingeladen, um hier weiter
zur Uni zu gehen.111

Unter in Deutschland lebenden Tirken ist Sufi-Musik wenig populér.
Kudai Sahinalp:

Ich habe in vielen Geschaften Werbung gemacht, Anzeigen aufgegeben,
dass ich Sufi-Musik anbiete, aber es gab leider keine Interessenten. Die
Menschen kennen diese schonen Seiten der Religion gar nicht, sie ken-
nen nur die Moschee. [...] Sie erachten Musik in der Moschee als Siinde.

Einer der wenigen in Deutschland lebenden Musiker, der tatsachlich
aus einer Sufi-Familie stammt, ist der Miinchener ud-Spieler Mehmet
Yesilcay (siehe oben, S. 182f.). Nach einer geistig-religiosen Erziehung
innerhalb seiner Familie sowie einer musikalischen Ausbildung bei
Cinucen Tanrikorur spielte er zundchst lange in Miinchener Ensembles fiir
klassische tlirkische Musik (Sed Araban, Ferahfeza) sowie mit deutschen
Musikern, darunter der Gruppe Sarband (siehe S. 427). Dann wandte er
sich stark religioser Musik der Sufi-Tradition zu:

Ich habe dann iiber Cinugen in der Tirkei Leute in meinem Alter kennen
gelernt, die am Konservatorium studiert haben, Ahmet Dogan, Thsan Ozer
und Necip Giilses, der tanbur-Spieler - sein Vater Ali war ein Ju-
gendfreund und Schiiler von meinem Onkel. Ihn kannte ich schon als
Kind, und habe ihn dann wiedergetroffen. Hier in Miinchen waren die
Instrumentalisten so schlecht. Ich holte 1988 Ahmet Kadri Rizeli
(kemenge) und Thsan Ozer (kanun) nach Miinchen - die waren noch nie
im Ausland gewesen. [...] Bis 1989/90 hat die Gruppe Ferahfeza funktio-

Hl]nterview mit Kudai Sahinalp.
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niert. [..] Dann hatte ich die Nase voll und habe zwei drei Jahre nur
noch ilahi gemacht.112

Hochst anspruchsvolle Aufnahmen mit tiirkischer Kunstmusik hat in den
letzten Jahren auch der Schweizer Burhan Ocal mit dem ney-Spieler Arif
Erdebil und der Gruppe Istanbul Orient Ensemble veroffentlicht (siehe S.
328).

3 Volksmusik

3.1 Volksmusik als Kunstmusik

Gingen sowohl die europdische wie die osmanisch-tiirkische
Kunstmusiktradition aus historisch weit zurlickreichenden Vorgiangern
hervor, so handelt es sich bei der Idee, Volksmusik ebenfalls mit
kiinstlerischem Anspruch aufzufiihren und zu héren, um eine
Neuentwicklung des 20. Jahrhunderts. Wie oben (im Kapitel III, Abschnitt
3) dargestellt, war die anatolische Volksmusik seit 1923 als tiirkische
Volksmusik gedeutet worden und hatte dabei eine starke Aufwertung
erfahren. Wahrend sich Volksmusik im Rundfunk oder in den
»Volkshausern« immer weiter von fritheren sozialen Kontexten l0ste,
vermittelten aufwendig produzierte Notenausgaben,
musikwissenschaftliche Bilicher und nicht zuletzt Schallplatten (spater
Kassetten) das Bild einer eigenstindigen Kunstform. Spatestens in den
1940er Jahren war der Beruf des Volksmusikers in der Tiirkei zu einer
angesehenen Profession geworden, und das musikalische Kénnen auch
von Volkssingern wurde von einer breiten Offentlichkeit aufmerksam
verfolgt und bewertet. Selbst alevitische Musik, noch bis in die 1970er
Jahre fiir Aufdenstehende praktisch tabu, gelangte nach und nach in das
allgemeine Volksmusik-Repertoire. Immer starker riickten dabei

12Emre Ensemble Istanbul: Yunus Emre. Lieder des tiirkischen Sufi-
Dichters. (Silkroad, 1998, in der Tiirkei erschienen bei Asir, ein
Konzertmittschnitt vom 23. Oktober 1994 im Gasteig Miinchen), mit
Ahmet Kadri Rizeli (kemenge), Reha Sagbas (kanun), Nejat Sansal (ney,
halile), Mehmet Cemal Yesilcay (ud), Kazim Etik (kudiim), Sam
Schlamminger (bendir), Mustafa Dogan Dikmen (Gesang, kudiim) und
dem Mannerchor des Emre Ensemble Istanbul.
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allerdings auch 6konomische Aspekte in den Vordergrund. Volksmusik
entwickelte sich zu einem Wirtschaftszweig, saz-Spieler und Sénger wie
Mahsuni Serif, Arif Sag, Muhlis Akarsu, Ali Eber Cigek oder Musa Eroglu
wurden zu Stars, daneben, dhnlich wie in der traditionellen Kunstmusik,
Sangerinnen, beispielsweise Belkis Akkale, Sabahhat Akkiraz oder Nuray
Hafiftas. In den 1980er Jahren wurde mit Domdom Kursunu
(Schweinegeschoss( von Asik Mahsuni ein dsik-Lied in der arabesk-
Version von Ibrahim Tatlises zum landesweiten Top-Hit.113 Selbst der
Einbruch der Pop-Kultur in den 1990er Jahren beeintrachtigte die grofde
Popularitat der tiirkischen Volksmusik nur unwesentlich. Ende der 1990er
Jahre eroffneten in der Tiirkei und unmittelbar darauf auch in vielen
Stadten Deutschlands Jugend-Cafés mit live gespielter Volksmusik (siehe S.
147).

Musikalisch wurde die Volksmusik im Zuge dieser Entwicklung immer
anspruchsvoller. Wahrend einfache Volkssanger auf dem Land friiher, vor
allem bei religioser alevitischer Musik, mitunter recht ungenau intoniert,
haufig fast rezitiert hatten, stiegen mit der Professionalisierung der
Volksmusik bei Instrumentalspiel und Gesang die Anforderungen an die
Prazision. Die Gesangstechnik und der Stimmklang begannen sich
grundlegend zu wandeln. Verglichen mit den grofden Volkssdngern der
friihen Republikzeit singen heutige Sanger in aller Regel wesentlich
weicher, expressiver und dramatischer.l* Aus den anfanglich rein additiv
zusammengestellten Volksmusik-Ensembles des TRT entwickelten sich
allmahlich bewusst zusammengestellte Orchester, deren Dynamik und
Agogik haufig (wenn auch nicht immer) arrangiert und einstudiert
werden. Insbesondere Bordun-Klange werden heute wesentlich deutlicher
herausgestellt als in Aufnahmen aus der Zeit vor den 1960er Jahren.

Auch bei dem weitaus grofdten Teil der in Deutschland bzw. von
Deutschland aus produzierten Kassetten/CDs tiirkischer Musiker (siehe
Kapitel II, Abschnitt 4) handelt es sich um Volksmusik, die aus
gleichermafden kommerziellen wie kiinstlerischen Motiven gesungen wird.

113Die Berliner Hiphop-Gruppe Islamic Force verwendete 1992 diese
Version als Sample fiir My Melody.
114Reinhard / de Oliveira Pinto (1989), S. 167.
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Nur selten werden eigene Lieder der Sanger selbst auf solchen Kassetten
aufgenommen. Typisch ist eine gemischte Zusammenstellung aus weniger
bekannten Volksliedern (meist aus dem TRT-Repertoire), einigen von
aktuellen kommerziellen Kassetten lbernommenen Nummern sowie
einem oder zwei Klassikern, bekannten Volksliedern, die sich auf
Dutzenden von Kassetten immer wieder finden (etwa havada bulut yok,
»Keine Wolke am Himmel<« oder uzun ince bir yoldayim, >Ich bin auf einem
langen, schmalen Weg«). Die Arrangements sind weitgehend einheitlich:
Als wichtigstes Begleitinstrument fungiert in praktisch allen Fallen eine
baglama, die sowohl im Hintergrund die Gesangsmelodie mitspielt als auch
- starker im Vordergrund - zwischen den gesungenen Abschnitten kurze
Floskeln einwirft. Der klangliche Hintergrund inklusive Rhythmik und
Bass (der ebenfalls grob der Melodie folgt), wird meist durch ein keyboard
(org) gespielt, hinzu kommen gelegentliche Introduktionen durch kaval
(Langsflote) oder mey (Kurzoboe). Eher selten ist ein Einfluss des arabesk-
Stils erkennbar, etwa an einer hohen und gepressten Stimme sowie an
einem Arrangement mit Streichern (bzw. Streicherimitationen auf dem
Keyboard/org), welche die Funktionen des baglama tibernehmen.

Von der oben (in Kapitel III, Abschnitt 2) dargelegten regionalen Vielfalt
der anatolischen Volksmusikstile ist trotz der grofen Masse nur wenig
spliirbar. Ende der 1990er Jahre dominierten alevitische Lieder mit
weitgehend stereotyper Melodik den Volksmusikmarkt. Regionalstile wie
der Stil der Agiis, aber auch anspruchsvollere Gesangsstile wie bozlak
(beispielsweise die zahlreichen Kassetten des in K6ln/Bergheim
lebenden Neset Ertas!!®) sind unter den in Deutschland produzierten
Kassetten liberaus seltene Ausnahmen.

3.2 Hybridisierungen

Bereits von Anfang an war der Aufstieg der Volksmusik zu einer neuen
Form von Kunstmusik mit einer starken Tendenz zur Hybridisierung
verbunden. Wie erwahnt hatten Ziya Gokalp - und ebenso Hindemith!16 -

115Bayram Bilge Tokel (1999): Neset Ertas Kitabi, Ankara: Ak¢ag.
16Hrsg. von Giiltekin Oransay (1983); Cornelia Zimmermann-Kalyoncu
(1984), S. 20-63.
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explizit gefordert, die Tiirkische Volksmusik mit europaischer Kunstmusik
zu verbinden (siehe S. 218). Wahrend sich jedoch die europaisch
orientierten Komponisten der frithen Tirkischen Republik intensiv um
diese neue Verbindung bemiihten (siehe oben), kam es - weniger bewusst
- auch zu einer Anndherung und zu vielfaltigen Interaktionen zwischen
Volksmusik und den Weiterentwicklungen der osmanischen Hofmusik. Als
die frithen tiirkischen Volksmusikforscher in den 1920er Jahren
Volksmusik wissenschaftlich zu beschreiben versuchten, griffen sie nicht
nur auf europaische Musikwissenschaft zuriick, sondern auch auf
Terminologie und Konzepte der osmanischen Musiktheorie. So beschrieb
Gazimihal die anatolische Rhythmik stets als usul, eine Vorstellung, die
sich seither weitgehend durchgesetzt hat.117 Arels These vom tiirkischen
Ursprung der osmanischen Kunstmusik (siehe oben) implizierte ohnehin,
dass zwischen dieser Musik und der anatolischen Volksmusik
grundsatzliche Gemeinsamkeiten bestiinden. Die Tonsysteme beider
Musiksprachen etwa, so heute die giangige Auffassung, waren im Kern
identisch. Dabei ist es keineswegs unproblematisch, bei einfacher
dorflicher Volksmusik iiberhaupt von einem Tonsystem zu sprechen.
Saubere Intonation spielte dort keine herausgehobene Rolle, von den
feinen Differenzierungen und Alterierungen der Kunstmusik finden sich in
der anatolischen Volksmusik kaum Spuren, ebenso wenig vom Modalkon-
zept des makam. In der heute allgemein akzeptierten Notation der
Volksmusik tauchen nur zwei mogliche Alterationen auf (entgegen derer
funf in klassischer tirkischer Musik), neben dem europdischen b bzw. #
noch b? / #Z fiir eine etwas tiefere, um zwei koma versetzte Stufe - keine
dieser beiden Alterationen wird in der Kklassischen tirkischen Musik
verwendet. Als anatolisches Gegenstiick zu makam entstand das Konzept
der ayak (wortlich >Fufd¢, ein Begriff, der aus der Volksdichtung
libernommen wurde). Heute werden meist einzelne ayak direkt den

117Mahmut Ragip [Gazimihal](1929). Die vollstandige Ausarbeitung dieses
Ansatzes findet sich in Muzaffer Sarisozen (1962): Tiirk Halk Miizigi
Usulleri, Ankara: Resimli Posta Matbaasi; Coskun El¢i (1997).



356 Musik als Kunst

entsprechenden makam gleichgesetzt.118 Eine Reihe tiirkischer Musikfor-
scher setzte sich im Laufe des 20. Jahrhundert mit der Frage nach Ton-
und Modalsystemen der Volksmusik auseinander und schuf dabei eine
neuartige, eigenstidndige und in ihrer Entstehung hybride Musiktheorie
der Volksmusik.'1® Auch andere Elemente der Volksmusik werden heute
haufig mit solchen der klassischen tiirkischen Musik parallel gesetzt,
neben den Ton-, Modal- und Rhythmussystemen die improvisierten
Gattungen taksim und giris (bzw. a¢is) oder gazel und uzun hava sowie
einzelne Instrumente, etwa die Langsflote kaval mit der ney.120

Bedeutend fiir die Artifizierung der anatolischen Volksmusik war der
Sanger Ruhi Su (1912-1985). Ausgebildet in europdischer Gesangstechnik,
und von 1942 bis 1952 Bassist an der Staatsoper Ankara, begann Ruhi Su
Anfang der 1940er Jahre, im Rundfunk Volkslieder zu singen. Aus
politischen Griinden von 1952 bis 1957 inhaftiert, widmete sich Ruhi Su
fortan ganz der Volksmusik. Seine kraftige, pathetische, aber gleichzeitig
liberaus sanfte Opernstimme begleitete er lediglich mit einer baglama, auf
der er zwischen den gesungenen Abschnitten kurze, schlichte Tonfolgen
einwarf. Mitte der 1960er Jahre nahm er in Istanbul erstmals Schallplatten
mit seinen neuartigen Interpretationen auf, die sich mit ihrer klanglichen
Kargheit deutlich von den iiberladenen Versionen des TRT absetzten und
die ihn bald landesweit beriihmt machten. 1971 griindete Ruhi Su den
Dostlar Korosu (>Chor der Freunde«), aus dem spater eine Reihe von mu-
sikalischen Nachfolgern hervorging.121

Ruhi Sus bedeutendste Schiilerin, Siimeyra Cakir, ging nach dem
Militdrputsch 1980 zunachst nach Berlin, von 1981 bis zu ihrem Tod im

11850 entsprachen etwa miistezat ayag: dem rast makami, garip ayagi dem
hicaz makami usw. Siehe Ating Emnalar (1998), S. 548ff.; Markoff
(1986a), S. 84ff,; Martin Stokes (1992), S. 50ff; Onur Akdogu (1994):
Tiirk Miiziginde Perdeler, Ankara: Kurtulus.

19Nijyazi Yilmaz (1996); Irfan Kurt (1989): Baglama Diizen ve Pozisyon,
[stanbul: Pan.

120Cinucen Tanrikorur (1985/1998): Tirk Halk Miusikisi ve Klasik Tiirk
Musikisi, in ders.: Miizik Kimligimiz iizerine Diistinceler, Istanbul:
Otiiken, S. 63-77.

121Ruhi Su (1985): Ezgili Yiirek. Siirler Yazilar Konusmalar, Istanbul: Adam.



Musik als Kunst 357

Jahr 1990 lebte sie in Frankfurt am Main.122 Bereits 1977 hatte Siimeyra in
Berlin mit dem Arbeiterchor die Schallplatte Baris ve Gurbet Tiirkiileri
aufgenommen (siehe unten), daneben sang sie in Deutschland als Solistin
bei verschiedenen politischen Veranstaltungen (Gewerkschaften,
internationale Solidaritatsveranstaltungen etc.) und nahm eine Reihe von
Schallplatten in ihrem eng an Ruhi Su angelehnten Stil auf, allerdings auch,
gemeinsam mit der deutschen Pianistin Vera Sebastian, eine Platte mit
Volksliedern, bearbeitet fiir Klavierbegleitung.1?3 Der bereits mehrfach
zitierte Musikforscher und Musiker Sabri Uysal beschreibt die Wirkungen,
die von Ruhi Su ausgingen:

Als ich in Istanbul war, wahrend meiner Militardienstzeit, habe ich Ruhi
Su kennen gelernt. Er war fiir mich eine ganz besondere Personlichkeit,
sowohl als Musiker als auch als Mensch. Vor allem die Interpretationen,
die ich von ihm gehort habe, das habe ich bewundert. [...] Ich hatte das
Glick, zwei Jahre mit ihm zusammenzuarbeiten. [..] Bei ihm habe ich
viel gelernt, was ich an der Universitdt nicht gefunden habe. Ich war
Geiger und habe dann mit saz angefangen. [..] Als ich Lehrer in
Gaziantep [Stadt im Siidosten der Tiirkei] war, an einer Lehrerschule
fir Madchen, habe ich Geige gespielt und die Kinder haben wenig
Interesse gezeigt. Wenn ich saz gespielt habe, waren sie alle fasziniert,
und so habe ich langsam von der Geige zum saz gewechselt. [...] Von
1976 bis 1980, als ich mich beim Kultusministerium als Musikforscher
beworben habe, war ich in Istanbul und habe sehr viel von Ruhi Su

122Behget Soguksu (Hrsg.)(Anfang der 1990er Jahre): Siimeyra, Frankfurt
am Main: Kybele.

123Siimeyra: Tirkii (live in Frankfurt am Main, Kybele Musikforum, 1984
bzw. Sydney 1987); Stimeyra und Erich Schaffner: Das Wetter ist
seltsam geworden - Acaiplesti Havalari (Kybele, Anfang 1990er);
Siimeyra: Sercelerin Stivarisi / Suwaré Clicikan (Trikont, 1996);
Siimeyra: Giiliin Elinden / Um der Rose Willen (Kybele, Aufnahme des
WDR 1989); Stimeyra: Giiliin Elinden / Vardar Ovasi (Kybele, 1990er,
Aufnahme WDR 1984). Weitere in Deutschland lebende Schiiler von
Ruhi Su sind Sabri Uysal (Kéln), Mehmet Capan (Stuttgart), Nurhan
Uyar (Nurhan Uyar, geb. 1960, sang 1978-80 im Dostlar Korosu, lebt seit
1996 in Berlin; Nurhan Uyar: Mican (Trikont, 1998).
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gelernt: wie man mit Liedern umgehen kann und dass man Lieder wie
ein Goldschmied bearbeiten kann.124

Kein direkter Schiiler von Ruhi Su, musikalisch aber stark von diesem
beeinflusst ist Hasan Yiikselir, der von 1973 bis 1979 in Ankara Gesang
sowie Musik- und Theaterwissenschaft studierte, seit 1993 in Wesseling
(bei K6ln) lebte und seit 2000 in Berlin wohnt. In verschiedenen Projekten
bemiihte sich Yiikselir um kiinstlerische Inszenierungen von Volksmusik,
aber auch von alevitischen Zeremonien. Daneben sang er mit europaisch
gebildeter Stimme Volkslieder, begleitet von baglama, teilweise kamen
dazu Gitarre, Bass und Perkussion oder, stattdessen, Klavier oder gar, bei
einem Konzert im Jahr 1996 in Koéln, ein Symphonieorchester.125

Ohne jeden Bezug auf Ruhi Su veranstaltet auch die Freiburger
Sopranistin Meral Bilgin, die in erster Linie an westlicher Kunstmusik
interessiert ist,12¢ gelegentlich Konzerte mit anatolischer Volksmusik:

Mein erster Gesangslehrer in der Tiirkei hat Volkslieder gesammelt und
westlich bearbeitet, daraus habe ich etwas zusammengestellt, wenn ich
saz-Spieler dabei hatte. Friither habe ich kurze Zeit in der Tiirkei unter-
richtet, in einer Madchenschule, da habe ich saz gelernt. Aber ich kann
mich nicht selber begleiten, ebenso wenig wie am Klavier. [...] Solche
Mischkonzerte brachten finanziell nichts, aber es war etwas fiir das Ge-
miit. [...] Tirkische Volksmusik wird mit der Kehle gesungen [und nicht

124Interview mit Sabri Uysal; Sabri Uysal: Dosttan Dosta (Bayar, Ende
1980er).

125 Musiktheaterprojekte von Hasan Yiikselir in der Tiirkei: Bluthochzeit
nach Federico Garcia Lorca 1989, Yunusca Ezgiler und Yunus’dan
Nazim’a nach Texten von Yunus Emre, 1990-93, Seyh Bedreddin Destani
nach Nazim Hikmet, 1993; dhnliche Projekte in Deutschland: sah hdnde,
die rosen banden in dunkler erde, nach Texten von Yunus Emre;
Theatermusiken fiir das Arkadas Tiyatro in Koln; Hasan Yiikselir:
Herkes Gibisin. Ayrilik (Giivercin Mizik, ca. 1991/92); Hasan Yiikselir:
Su Tiirkiiler (Su Arts, Mitte 1990er).

126 Meral Bilgin kam urspriinglich zum Musikstudium nach Deutschland:
»Ich wollte auch Alte Musik machen, die hat Parallelen zu tiirkischer
Musik, mit den Verzierungen. Daher habe ich an der Schola Cantorum
mit René Jacobs gearbeitet. Das war eine enorme Bereicherung, diese
Freiheit zu musizieren. Klassische Musik ist sehr festgelegt. Auch fiir die
Stimme ist so eine Vielseitigkeit gut.« (Interview).
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mit dem Zwerchfell]. Ich habe das nicht gelernt, ich bin damit aufge-
wachsen. Vieles, Vierteltone und Verzierungen, darf ich in meiner Musik
gar nicht machen. Sidliche Stimmen haben immer Druck auf den
Stimmbdndern, man singt viel kehliger. Wenn ich es singe, geht das au-
tomatisch. Auch das Tonsystem. Man kann umschalten auf tirkisch,
weil man damit aufgewachsen ist. Das ist in einem drin. Aber ich glaube,
es klingt anders als bei jemandem in der Tiirkei, weil wir immer darauf
achten, den Druck von den Bandern zu nehmen, und auch die
Intonation ist etwas unterschiedlich.12”

Wie vielfaltig die verschiedenen Kunstmusiktraditionen individuell
mitunter kombiniert werden, zeigt der musikalische Werdegang von
Tahsin Incirci (geboren 1938): Zunichst studierte Incirci in Istanbul und
Ankara westliche Musik und kam 1961 als DAAD-Stipendiat fiir ein
Violinstudium nach Detmold, spater nach Berlin. Sein 1973 gegriindeter
»Turkischer Arbeiterchor, der tiber zehn Jahre bestand, sang sozialistische
Lieder und Marsche, Volksliedbearbeitungen sowie Incircis eigene
Kompositionen.1?8 Spater schrieb Incirci vor allem Kammermusik mit
Motiven aus der Volksmusik in der stilistischen Nachfolge der »Tiirkischen
Flinf(,12% Mitte der 1990er Jahre verlegte er seine Aktivititen weitgehend
auf klassische tilirkische Musik,!30 angeregt unter anderem durch seine
enge Zusammenarbeit mit dem bekannten Dirigenten Ruhi Ayangil.

In den spiten 1960er Jahren entstanden in der Tiirkei im sogenannten
anadolu pop iiberdies Rockversionen von anatolischen Volksliedern.

Wesentlich haufiger jedoch als urspriinglich westlich orientierte tiirkische
Musiker sind es in Deutschland Volksmusiker, die sich um eine Synthese

127Interview mit Meral Bilgin.

128 Tahsin Incirci, Tiyatrom, Ensemble Kreuzberger Freunde: Pir Sultan.
Ritiiel Trajedi (Tiyatrom, 1987); Lieder aus der Fremde, Lieder fiir den
Frieden / Baris ve Gurbet Tiirkiileri (Plane, 1979); Wir kommen von weit
her.. / Cok Uzaklardan Geliyoruz (Trikont, 1986); Tahsin Incirci,
Kreuzberger Freunde, Sema: Sarkilarim Senin Igin / Meine Lieder fiir Dich

(ARTware, 1985).

129 Beispielsweise die 23 Violin-Duos iiber tiirkische Volksweisen (Berlin:
Robert Lienau, 1973).

130Zum Beispiel im >Quartet mit kanun« (Kanun’la Kuartet, 1993).
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ihrer Musiksprache besonders mit westlicher Mehrstimmigkeit bemiihten,
haufig in Zusammenarbeit mit nicht-tiirkischen Musikern.131 Adil Arslan,
geboren 1962 in Tunceli und seit 1979 in Berlin, lernte zunachst baglama
bei Nida Tiifek¢i und Ali Ekber Cicek. Im Jahr 1986 veroffentlichte Arslan
in seiner CD Bati-Dogu Divan / West-Ostlicher Divan,'32 auf der Volkslieder
in Bearbeitungen durch den Gitarristen Carlo Domeniconi zu horen sind,
beispielsweise den urspriinglich alevitisch-religiosen Turna Semahi,
bearbeitet fiir Flote, Englischhorn, baglama, Gitarre, Perkussion, zwei
Violinen, Bratsche, Cello und Kontrabass. Auch bei weiteren, dhnlichen
Versuchen anderer Komponisten wirkte Arslan als Solist mit, beim
Concerto di Berlinbul fiir baglama, Gitarre und Kammerorchester von Carlo
Domeniconi (1988) oder bei der Suite fiir baglama, Violine und Klavier von
Hayrettin Akdemir (1989).133

In fast allen Fallen werden dabei die Melodien der Volkslieder (mitsamt
ihren Texten) unverdndert gelassen, ebenso Rhythmik und Form,
hinzugefiigt wird jedoch eine Begleitung in einfacher Harmonik.
Insbesondere die Begleitung von Volksliedern durch eine Kombination
von saz und Gitarre ist heute unter jiingeren tiirkischen Volksmusikern in
keiner = Weise  ungewoéhnlich. Die  meisten  weitergehenden
Volksmusikbearbeitungen entstehen in tiirkisch-deutschen Gruppen der

131 Ein friihes Beispiel hierfiir ist die Sdngerin Tiilay German (siehe oben, S.
62f.), die in den 1970er Jahren Chansons und Volkslieder aufnahm. Der
Bassist Francois Rabbath begleitete sie auf einer einfach und ohne jede
Verzierung gespielten saz sowie einem gestrichenen Bass. Toulai et
Francois Rabbath: Le Chant des Poetes (Arion, 1998, org: 1980); Toulai
et Francois Rabbath: Hommage a Nazim Hikmet (Arion 1982).

132(Tempo, 1986). Der Titel bezieht sich selbstverstindlich auf Goethe,
dessen Werk jedoch auf der CD keine weitere Rolle spielt.

133Adil Arslan: Uryan (Tempo, 1992); Carlo Domeniconi: Concerto di
Berlinbul (Raks, 1993). - Ahnliche Interpretationen veroffentlichte auch
der HAAK-BIR-KORO, der Chor eines Hamburger Alevitschen Zentrums
unter der Leitung von Erdal Altunel, HAAK-BIR-KORO: Unutmadik (Hil-
Tur, 1990er), sowie ein weiterer Chor aus Bremen unter der Leitung
von Dursun Sahin (Bremen Dayanisma Korosu: Tiirkiilerde Anadolu, Ada,
Ende 1990er) mit den Solisten Aline Barthelemy, Cevdet Demirkapi, Can
Tufan; auflerdem Andreas Lieberg (Gitarre) und Britta Rosener
(Blockflote).
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Stilbereiche Rock oder Jazzrock. Es sind vor allem Musiker der zweiten
Einwanderergeneration, die diesen Weg versuchen, beispielsweise Fata
Morgana (Berlin), Derya (Berlin), Metin und Kemal Kahramann (Berlin,
Ankara), die Gruppe Tan um Ergin Aktoprak (Diisseldorf), bereits
erwdahnt wurden die kurdischen Musiker Civan Haco (Norwegen), Nuré
und Nizamettin Ari¢ (Berlin).134 Die Arrangements hdangen dabei stark von
den Begleitmusikern ab, insbesondere dann, wenn es sich nicht um
Tiirken handelt. Meist sind es stets die gleichen bekannten Volkslieder, die
bearbeitet werden. Von Asik Veysels Uzun ince bir yolday:m (>Ich bin auf
einem langen, schmalen Weg«) beispielsweise existieren Jazzversionen des
Saxophonisten Ilhan Ersahin sowie eine von Okay Temiz, ein Arrangement

134 Beispielsweise: Fata Morgana: Serap (Raumer Records, 1999) mit Orug
Glirbiiz (Gesang, ud, kanun, saz, ciimbiig, Saxophon, Violine, Querflote,
Klarinette, Tenor Gambe, E-Klavier, Akkordeon), Dagmar Wiirfel
(Gesang), Gulizar Tung¢ (Gesang), Ali Riza Giirbiiz (Gesang, Perkussion),
Marco Moiola (Mundharmonika), Manfred Gruber (Gitarre), Torsten Schulz
(Bass), Stephan Woike (Schlagzeug); Derya: Ayrilik (Stufe Records, 1997)
mit Georg Kempa (Gitarre), Sibylle Bormann (Violine), Andrea Bauer
(Cello), Dorothea Mader (Flote), Orug¢ Giirbiiz (Perkussion), Rene
Toriello (Bass); Kazim Caliskan & Andreas Heuser: Asya (Acoustic Music,
1997) mit Kazim Caliskan (saz, baglama, darbuka, bendir, talking drum,
tambourine) und Andreas Heuser (Gitarren, electronic 5-string violin,
Perkussion); Metin und Kemal Kahraman: Ferfecir (Ses, 1990er), u.a.
mit Memo (ney), Dorothea Marien (Violine), Henning Schmied (Key-
board); dies.: Deniz Koydum Adimi (Hades, 1990er); Radio Ethiopia:
Radio Ethiopia (Ada, Ende 1990er) mit Ahmet Bektas (Gesang, ud,
climbiis, darbuka), Pit Budde (Gesang, Gitarren, dobrio, buzuki, krar,
harmonica), Myke Nyemba (Gesang, Congas, Triangle, Bongos), Benno
Gromzig (Baf3), Uwe Kellerhof (Schlagzeug); Baba Jam Band: Kayada
(Acoustic Music, 1993) mit Kazim Caligkan, Andreas Heuser, Bianca
Schulz (Gesang, Flote, Djembe), Martin Verborg (Saxophone, Violine,
Bassklarinette, Perkussion), Frank Ollertz (Keyboards, Klavier, Congas,
Trompete), Stuart Grimshaw (Bass), Walter Demtréder (Schlagzeug);
Baba Jam: Dost Kervani (Acoustic Music, 1999). - Weitere: Karsilama /
Begegnung: Dut Agacit (Yeni Diinya, 2000); Erdal Sahin: Erdal Sahin
(Akbas, 1999); Shimal: Turkish Traditional Music .. in an
contemporary form.. (ARC, 1999); Hiiseyin and Glinay Tirkmenler: Folk
Music from Turkey (EUCD, 1998); Nedim Nalbantoglu: Miizik Kime Aittir
(Al Sur, 1997); Turquerie. Muziek van Turkse groepen uit Nederland
(Munich Records 1994); Windrose - Riizgargiilii (Plane, 1988).
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als Rockstiick der Stuttgarter Gruppe Mokka und eine freie
Vokalinterpretation der in Ziirich lebenden Sangerin Saadet Tiirkoz, der
Berliner Sanger Tamer laf3t in seiner Version zundchst nur leise baglama-
Kldnge horen, versetzt mit kiinstlichen Schellack-Kratzern, dann fallen
Drum’n Bass und kriftige Keyboard-Akkorde ein.135

In einigen Fillen wurden solche Ausharmonisierungen auch fiir grofe
Orchester gesetzt. Der meines Wissens friitheste Versuch dieser Art in
Deutschland war das Stiick Anadolu fiir saz und Orchester von Sanar
Yurdatapan (der damals in Kéln lebte), uraufgefihrt beim WDR
in Ko6ln 1986 (Solist: Orhan Temur, Dirigent: Betin Gunes).
Formal handelt es sich um eine suitenartige Folge anatolischer
Lieder und Téanze,13® Harmonik und Kontrapunkt sind derart einfach,
dass sie eigentlich ohne grofiere musikalische Einbufden auch von einem
Keyboard ausgefiihrt werden koénnten.!3” Auch das Concertino fiir drei
Baglama, nach Volksliedern fiir Orchester bearbeitet von Cengiz Ozdemir
(Istanbul), ist hochstens zweistimmig. Wiederum fand die Urauffithrung in
Koln statt, am 5. Mai 1996. Solisten waren Arif Sag, Erol Parlak und Erdal
Erzincan (alle drei: Istanbul), Dirigent des Koélner Symphonieorchester
war Betin Giines (Ko6ln).138 Bei des letzteren eigener Bearbeitung des
berithmten baglama-Stiickes Haydar Haydar von Ali Ekber Cicek, die -
wiederum in Koln - anldsslich des Alevitischen Festivals Epos des
Jahrtausends (2000) uraufgefiihrt wurde, handelte es sich dagegen um
eine komplexe und hochst anspruchsvolle Kombination des Originalstiicks
mit Stravinsky-Zitaten und freien thematischen Variationen.

135 [lhan Ersahin: She Said (Pozitif, 1996; 2Golden Horn, 2000); Oriental
Wind: Life Road (Jaro, 1983); Mokka: Mokka (Demo, 1998); Saadet
Turkoz: Kara Toprak (Amori, 1994); Tamer: Renkler (Raks, 1998).
Ferhat Gilineyli eroffnet das Lied Buldular beni von Asik Mahsuni Serif
mit einer Paraphrase von Eric Claptons I shot the Sherif. MC Buldular
Beni (Ozan, 1998).

136 Sunugs — Bozkir ve Daglar — Riizgar — Kagni — Siirii ve Cobanlar — Ilkbahar
ve Yaz — Hasat ve Diigiin — Ege — Halk Danslar1 (Zeybek, Teke, Horon, Diiz,
Horon).

137Melike Demirag / Sanar Yurdatapan: Istanbul’da olmak / Anadolu (Ada,
1989).

138 Arif Sag Trio: Concerto for Baglama (ASM, 1998).
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Einen anderen Weg beschritt der Berliner saz-Spieler Siddik Dogan
(geboren 1952). Erst nach seiner Migration nach Berlin 1982 begann sich
Dogan autodidaktisch mit Mehrstimmigkeit zu beschiftigen. Ab 1990
entwickelte sich an der Musikschule Berlin-Wedding, wo Dogan unterrichtete,
eine dauerhafte Zusammenarbeit mit dem Streichorchester bzw. dem
Streichquintett der Schule. Im Laufe der Jahre schrieb Dogan eine Reihe von
Orchesterfassungen von Volksliedern (teilweise von seinen eigenen), die
er selbst, seine saz-Schiiller und schliefdlich auch Gesangsschiilerinnen
gemeinsam mit dem Orchester auffiihrten.13?

Taner Akyol (geboren 1977 in Karakoca, seit Anfang der 1990er Jahre
in Berlin) begann zunachst ebenfalls als saz-Spieler, ehe er an der Berliner
Hanns-Eisler-Hochschule fiir Musik ein Kompositionsstudium aufnahm.
Vor allem in seinem Stiick Ona / Fiir Sie fir baglama, ney, Violine, Tamtam
und bendir (1997) kombinierte er Satztechniken der Neuen Musik mit
zeitgenossischer baglama-Technik. Seit 2000 spielt Akyol baglama
gemeinsam mit anderen Studierenden der Neuen Musik-Szene in der
internationalen Berliner Gruppe Cornucopia - Ensemble fiir musikalische
Grenziiberschreitungen.

3.2 Baglama

Am deutlichsten zeigen sich die Verdnderung der Volksmusik, aber auch
die nach wie vor bestehende Spannung zwischen sozialen Identititen und
musikalischen, bei dem  zweifellos  populdrsten tiirkischen
Volksmusikinstrument, der baglama. Seit etwa den 1960er Jahren stieg die
baglama vom reinen Begleitinstrument zu einem Soloinstrument mit
immer schwierigerer und differenzierterer Spieltechnik auf. Insbesondere
die dsik, auch die beriihmten wie Aglk Veysel oder Davut Sulari, hatten das In-
strument nur fiir eine grobe und technisch einfache Begleitung benutzt; im
Vordergrund stand der Gesang, und dabei in erster Linie der Text. Dorfliche
Instrumente wiesen oft unsaubere Bundeinteilungen auf, die sich von
Region zu Region voneinander unterscheiden konnten, auch die Grof3e der

139Letzte Kassette: Coban Yildizi (Duygu, 1999), davor erschienen bereits
funf Kassetten.
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Instrumente, Saitenzahl und Stimmungen waren keineswegs einheitlich
(siehe Kapitel III, Abschnitt 2).140

In den 1960er Jahren traten erstmals Musiker auf, die (unter anderem)
durch schwierige und innovative Spieltechniken auffielen, etwa Ali Ekber
Cicek (geboren 1938) in seinem beriihmten, bereits erwahnten Stiick
Haydar Haydar (1965), das bis heute als eines der technisch schwierigsten
baglama-Stiicke gilt, oder Talip Ozkan (geboren 1939), der seit 1976 in
Paris lebt (siehe oben, S. 63) und vor allem fiir seine Interpretationen von
Musik des Agiischen Raumes bekannt ist. Anfang der 1980er Jahre er-
reichte die Gruppe Muhabbet mit tiberwiegend alevitischen Liedern zuvor
kaum fiir moglich gehaltene Verkaufszahlen. Bei Muhabbet spielten einige
der (neben Ali Ekber Cicek) besten baglama-Spieler ihrer Zeit: Arif Sag
(geboren 1945), Musa Eroglu (geboren 1946), Yavuz Top (geboren 1950) und
Muhlis Akarsu (1948-1994). Insbesondere Arif Sag, zuvor als Rundfunk- und
Studiomusiker eher im Hintergrund aktiv, wurde nun zum Idol einer neuen
Generation von baglama-Spielern. Anders als bisher spielte er auf einem
Instrument mit kurzem Hals und in sogenannter >baglama-Stimmung¢
(baglama diizeni), und schon bald war die traditionelle Langhalsvariante
und mit ihr die >Schwarze Stimmung«< (kara diizeni) weitgehend aufder
Mode. Der grofdte Vorteil der Kurzhals-Variante liegt darin, dass bei ihr
alle drei Saiten gleichberechtigt verwendbar sind, wiahrend Melodien auf
der Langhals-baglama praktisch nur auf dem héchsten Saitechor gespielt
wurden. Wahrend dadurch einerseits ein schnelleres Spiel ermdoglicht
wird, verliert die baglama andererseits die reichen Maoglichkeiten

140Mahmut Ragip Gazimihal (1975); Laurence Picken (1975); Markoff
(1986a); Irfan Kurt (1989); Onur Akdogu (1994); Erol Parlak (2000):
Tirkiye'de el ile (Selpe) Baglama Calma Gelenegi ve Calis Teknikleri,
T.C: Kiltiir Bakabligi Yayinlari: 2490, Ankara. Die Anzahl der Biinde
liegt tiblicherweise zwischen 14 und 26, auf dem Land sind es meist
weniger, bei modernen Instrumenten mitunter auch mehr. In den
letzten Jahrzehnten hat sich das Aussehen der Instrumente durch
diverse Dekorationen veriandert, aufdderdem dadurch, dass das
Halsende mit den Wirbeln abgeknickt wurde, was eine hohere Saiten-
spannung und somit einen schdrferen Klang ermdoglicht. Seit den
1960er Jahren gibt es iiberdies die Variante der E-saz nach Vorbild der
E-Gitarre.
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wechselnder Bordune der traditionellen Spielweise, die nicht zuletzt
durch die vielfdltigen Stimmungen erméglicht wurden.

Mit Muhabbet war eine Art »alevitischer Stil< entstanden, dessen Lieder
melodisch wenig abwechslungsreich in kurzen Abwartssequenzen
verlaufen. Praktisch alle Lieder verlaufen im gleichem Modus (dorisch mit
um °b erniedrigter zweiter und sechster Stufe), in uniformer Stimmung
und Grifftechnik sowie infolge dessen auch mit stets den gleichen
Verzierungen.!*! Diese musikalische Entwicklung verlief weitgehend
parallel zu der oben (in Kapitel III) geschilderten Renaissance des
Alevismus. In Deutschland waren es vor allem alevitische Vereine, die in
den 1990er Jahren Konzerte mit Siangern und baglama-Spielern dieses
Stiles organisierten. Die betont musikalisch-kiinstlerische Entwicklung
wurde dadurch allerdings nicht geférdert. Viele Musiker (und auch ein Teil
des Publikums) beklagten die unbefriedigende, eher an Hochzeitsfeiern
erinnernde Konzertsituation solcher alevitischer Veranstaltungen.

Gerade Arif Sags lange und introvertierte Instrumental-Improvisationen,
mit denen er seine Versionen der alten Lieder von Davut Sulari oder Asik
Daimi einleitete und die in ihrer Virtuositit und ihrem absolut-musikalischen
Anspruch nur noch sehr entfernt an die béuerliche Volksmusik fritherer Tage
erinnern, haben indessen selbst uniberhorbar meditativen Charakter.
Uberspitzt formuliert zeigt sich in ihnen ein Wandel von einer Musik mit
religioser, alevitischer Funktion hin zu einer Auffassung von Musik als
einer Art sdkularisierter Religion.

Seit Ende der 1970er Jahre war es in der Tiirkei moglich, an staatlichen
Konservatorien Volksmusik mit Hauptfach baglama zu studieren, wodurch
das musikalische und spieltechnische Niveau weiter anstieg. Immer
starker schaffte der kommerzielle Erfolg der Volksmusik einen Markt fiir
gute Studiomusiker (siehe S. 148ff.). Mit Cetin Akdeniz, dem
prominentesten Studio-baglama-Spieler der Tiirkei, trat Anfang der

141Etwa ein tonrdumlich enger Triller auf der Stufe si, ausgefiihrt durch
den Ringfinger; ein Nebenschlag unter mit dem Daumen auf der
obersten Saite gegriffenen do; Nebenschlag fa unter der Hauptstufe mi
durch den Mittelfinger.
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1990er Jahre abermals eine neue Generation mit wesentlich verbesserter
spieltechnischer Schnelligkeit nach vorne. Auch das Gruppenkonzept von
Muhabbet wurde in weiteren kammermusikalischen Kombinationen
verschiedener baglama-Typen (cura, tanbura, baglama, divan sazi, mezdan
sazi) weiterentwickelt, beispielsweise in dem Trio Bengi Baglama Ugliisii
(seit 1988). Eine technische Neuerung in diesem Zusammenhang ist die
Einfliihrung des Kapodasters zur Transponierung, iibernommen von der
Gitarre.

Flr baglama-Spieler in Deutschland war es mit Anstrengungen verbunden,
diesen schnellen Entwicklungen in der Tiirkei noch zu folgen. Anfang der
1980er Jahre waren auch hier Grofimeister wie Arif Sag, Talip Ozkan in
Paris oder Ali Ekber Cicek — oder wenigstens direkte Schiiler von diesen -
als Lehrer begehrt: in Berlin beispielsweise Adil Arslan, Schiiler unter
anderem von Ali Ekber Cicek und Anfang der 1980er Jahre in Berlin einer
der wenigen, die auf der Kurzhals-baglama spielten; in Basel zur gleichen
Zeit Semsettin Kose, Schiiller von Talip Ozkan. Halit Celik, heute
gemeinsam mit seinem Mitspieler Kasim Yildiz selbst erfahrener baglama-
Lehrer in Berlin:

Damals hat Adil Arslan saz-Unterricht gegeben, 1982 war das. Es gab in
der >Theatermanufaktur< ein Konzert mit Ali Ekber Cicek — und mit Adil
Arslan, den kannte ich damals noch nicht. Der hat mich damals sehr be-
eindruckt: es war eine neue baglama. Er war damals ja auch erst 24
Jahre alt. Diesen baglama-Stil hatte ich noch nicht gesehen, das saubere
und technische Spiel und die schone Interpretation. [...] 1984 bis 1986
hatte ich dann bei ihm Unterricht, er hat damals in mehreren
[stadtischen] Musikschulen unterrichtet, in Neukdélln und an der
Volkshochschule. Dann haben wir [Celik und Kasim Yildiz] von Yavuz
Top Unterricht bekommen, er war damals in Berlin. 1987 haben wir
uns von Adil getrennt und wollten allein etwas machen. Von 1987 bis
1994 haben wir nur mit Freunden baglama-Gruppen, Auftritte,
Kulturveranstaltungen und so gemacht. [..] 1994 waren wir an einem
bestimmten Punkt angekommen. Ich habe gemerkt, dass ich von den
Lehrern hier nichts mehr lernen kann. [..] Ich habe zwar baglama
spielen gelernt, aber nicht bewusst gelernt, nur tiber das Gehor. Noten
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lesen konnte ich bis 1993 nicht. 1993 bin ich zu [dem Komponisten]
Tayfun Erdem gegangen, ein sehr guter Lehrer. Gehdrbildung, und alles
was dazu gehort, habe ich dort gelernt, etwa ein Jahr lang. Dann war ich
bei Cetin Akdeniz im Unterricht. Drei Wochen bei ihm waren wie zehn
Jahre saz spielen, technisch bin ich da sehr gut vorangekommen. [...]
Diese Spieltechnik habe ich zwei Jahre geiibt. Cetin Akdeniz ist im
Bereich Technik und Geschwindigkeit schon etwas Besonderes. Dann
habe ich die emotionale Seite an dieser Sache entdeckt, das gefiihlvolle
Singen, [alevitische] deyis singen. Ich wollte die Lieder aus der Region,
von der ich stamme, singen. Ich bin nach Erzurum gegangen und war
bei Nurullah Akgayir, ein TRT-Kiinstler. Das hat wiederum zur
Entwicklung meiner emotionalen Seite beigetragen. Immer wenn ich bei
einem neuen Lehrer war, musste ich mir Zeit nchmen, um alles zu
verarbeiten und zu verinnerlichen und wieder zwei Jahre zu tben. Ich
wollte mich immer weiter entwickeln und bin dann zu Erensoy Akkaya
gegangen, zwei Wochen. [..] Wir haben sehr viele Kiinstler kennen
gelernt, aber die Spitze war Arif Sag. Er hat uns sehr beeindruckt, er
war vielleicht der grofdte Einfluss.142

Deutlicher noch als bei Volksliedsingern zeigt sich bei vielen in
Deutschland lebenden baglama-Spielern ein betont kiinstlerischer
Anspruch, der mit der Inanspruchnahme durch die oben (in Kapitel III)
beschriebenen landsmannschaftlichen, nationalen und alevitischen
Identitdten immer wieder in Konflikt gerat. Gerade viele baglama-Spieler
sind geradezu besessen von ihrem Instrument und spielen buchstablich
Tag und Nacht. Wahrend der zahlreichen, von Vereinen organisierten
Konzerte jedoch beschrankt sich ihre Aufgabe meist darauf, Sanger und
Sangerinnen zu begleiten, wahrend ihr eigenes Spiel meist vollkommen
unbeachtet bleibt.

Diese Spannung zeigt sich auch im baglama-Unterricht. Wie oben (in Ka-
pitel 11??) beschrieben, haben nur die wenigsten Schiiler ernsthaft
Interesse an fundierten Fahigkeiten und Kenntnissen. Ambitionierte
Lehrer verzweifeln daher regelmaf3ig bei ihrem Bemiihen, ihren Schiilern
auch Notenkenntnisse oder technische Ubungen nahe zu bringen.

142 [nterview mit Halit Celik.
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Wichtigstes Hilfsmittel sind im Unterricht die Solmisationssilben (do, re,
mi, fa, sol, la, si, do). Einige Lehrer tiben mit ihren Schiilern gezielt solfej,
also das Singen von Tonfolgen auf den entsprechenden Silben. Selbst wenn
Lehrer Noten verteilen oder an eine Tafel schreiben, ziehen es die weitaus
meisten  baglama-Schiller es vor, sich handschriftlich die
Solmisationssilben dariiber zu notieren, diese dann mdglichst schnell,
mehr oder weniger genau, auswendig zu lernen und die Noten an-
schliefRend wieder zu ignorieren. Wahrend die meisten Schiiler zufrieden
sind, wenn sie einige Lieder begleiten kdnnen, betonen Lehrer immer
wieder die Notwendigkeit von Musiktheorie - auch wenn sie selbst ihren
eigenen theoretischen Anforderungen durchaus nicht immer gentigen.
Haufig wird auch das Fehlen einer standardisierten Lehrmethode beklagt,
und immer wieder vertrauten mir baglama-Lehrer an, gerade an einem
Lehrbuch zu arbeiten. So erklirte mir Kazim Oztiirk in Basel, er wiirde mit
seinen Schiilern in den ersten Wochen zunéachst ausschlieflich die rechte
(Schlag-)Hand tiben - bei abgedecktem Griffbrett - und erst danach die
ersten Griffe.l#3 Andere wechseln zwischen beiden Aufgaben oder
konzentrieren sich praktisch ausschliefdlich auf die Schnelligkeit der
linken (Griff-)Hand. Bemerkenswerterweise werden die klanglich so
wichtigen Verzierungen praktisch niemals unterrichtet, die gangige
Auffassung ist, diese »kommen von allein«. Auch Fingersitze - auf der
Kurzhals-baglama durchaus variabel - werden kaum vermittelt oder gar
gelibt. Gerade hier besteht tatsidchlich noch eine Reihe stilistischer
Unterschiede, allein die Frage, ob der kleine Finger benutzt werden soll,
wird wieder und wieder diskutiert. Fiir eine Problematisierung
musikalischer Interpretationen schliefdlich hatte wohl kaum ein baglama-
Schiiler ernsthaft Verstandnis. Derartige Diskussionen finden lediglich
innerhalb der kleinen Kreise technisch fortgeschrittener und kiinstlerisch
ambitionierter Musiker statt.

Besonders deutlich manifestiert sich der gestiegene musikalische und
musiktheoretische =~ Anspruch  von  baglama-Lehrern in  der
Selbstdarstellung der privaten Musikschulen, die, nach dem Vorbild

143 Interview mit Kazim Oztiirk.
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entsprechender Schulen in der Tirkei,#* seit Ende der 1990er Jahre in
einigen deutschen Stddten gegriindet wurden (siehe oben, S. 103). Im Logo
der Berliner >Orient-Musikschule< von Adil Arslan beispielsweise war ein
Notenzeichen abgebildet (sowie eine Friedenstaube), in ihrem
Fernsehwerbespot war ihr Leiter zu sehen, wie er Schiiler im Unterricht
demonstrativ auf die Noten verweist, die auf einem grofien Notenstander
liegen. Das Logo des >Mosaik Musikzentrums« (Mozaik Miizik Merkezi) in
Basel zeigt einen Violinschliissel.

Der baglama-Bauer und Inhaber eines tiirkischen Musikgeschaftes in
Hannover, Saban Kisacik, erklirt:

Die Leute wollen ihre Kinder nicht mehr zum Unterricht in Vereine
schicken, sonder lieber privat, zu der Schule von Giiler Duman oder hier
im Musikladen, weil es unabhdngig ist und weil es jemand ist, der die
Musik professionell macht.14>

Eine bislang noch einzigartige Erweiterung dieses Konzeptes stellt die
Eroffnung eines eigenen Fachbereiches »>Turkische Musik¢ am
Konservatorium Rotterdam unter der kiinstlerischen Leitung von Talip
Ozkan dar.146

In der Wiederbelebung der sogenannten selpe-Technik Mitte der
1990er Jahre schliefilich zeigt sich eine weitere Neuentwicklung der
baglama. Hierbei werden die Saiten nicht mit einem Plektrum
angeschlagen, sondern mit den Fingern der rechten Hand, oder die Saiten
werden durch ein kraftiges Aufsetzen von Fingern der rechten Hand auf
die Saiten am Griffbrett zum Schwingen gebracht. Diese Grifftechnik - in
relativ einfacher Form fiir die kleine, drei-saitige baglama vom Typ der
cura vor allem bei den Yoriik-Nomaden in der Region Fethiye in der
Suidtiirkei gebrauchlich - gelangte durch Ramazan Giingér an moderne

144 Martin Stokes (1992), S. 43ff.

145Interview mit Saban Kisacik. Giiler Duman studierte selbst am
Konservatorium der Technischen Universitit Istanbul, u. a. bei Giiler Giiney
(Gesang) und Nida und Neriman Tiifekci. Seit beinahe zwanzig Jahren
arbeitet sie als professionelle Volksmusikerin und produzierte bislang
18 Kassetten, darunter Ol Deseydin Olmez miydim? (Duygu, ca. 1996), O
Leyli Leyli (1990), Bu Devran (Devran, Mitte 1990er Jahre).

H46]nterview mit Nahim Avci.



370 Musik als Kunst

Virtuosen wie Arif Sag, Erol Parlak oder Erdal Erzincan. Urspriinglich
entstand sie offenbar zur instrumentalen Imitation eines jodeldahnlichen
Gesangsstiles, bei dem sich die Sanger mit der Hand auf den Kehlkopf
klopfen (bogaz oder kirtlag).'*” Auffallig bei der selpe-Technik ist zum
einen die virtuose technische Weiterentwicklung dieser urspriinglich
einfachen Nomadentechnik, wobei der Aspekt der »Authentizitit< stets
betont wird (siehe S. 222). Zum anderen aber wurde in ihren her-
ausragendsten Protagonisten, vor allem in Erol Parlak, ein ganzlich neuer
Virtuosentyp sichtbar, der musikwissenschaftliche Forschungen mit
elitiren kiinstlerischen Anspriichen verbindet. Ahnlich wie die Alte-Musik-
Bewegung Europas vor allem von musikhistorisch arbeitenden Musikern
getragen wurde, promovierte Parlak nach langen Forschungen tber die
besagte Spieltechnik, die er daneben kiinstlerisch immer mehr verfeinerte.
Sein Stil zeigt eine asthetisierende Neukombination von technisch
weiterentwickelten regionalen Traditionen. Begleitet wurde diese
Entwicklung durch ein Revival von historischen Aufnahmen alterer
Volksmusik, insbesondere produziert vom Istanbuler Label >Kalan«.148

In Deutschland versuchten einzelne baglama-Spieler, gianzlich neue
Spieltechniken zu entwickeln, teilweise angeregt durch europaische
Instrumente, insbesondere durch die Gitarre. Der in dieser Hinsicht
sicherlich ungewohnlichste Musiker ist der Bielefelder Ismet Topcu
(geboren 1966), der Anfang der 1980er Jahre eine viersaitige baglama mit
der Stimmung D A E A entwickelte:

Ich bin seit 1975 in Deutschland. Friither habe ich arabische Musik ge-
hort, als ich schon in Deutschland war. Und ich bin mit klassischer Mu-

147Erol Parlak (2000); Hamit Cine (1997): Bogaz Havalari ve Ugtelli
Baglama, in: V. Milletleraras: Tiirk Halk Kiiltiirii Kongresi. Halk Miizigi,
Oyun Tiyatro, Eglence Seksiyon Bildirileri, Ankara: T.C. Kiltiir Nakanlig,
S. 100-103; Ursula Reinhard (1996): Eine alte nomadische Singtechnik
in der Tirkei und auf dem Balkan und ihre instrumentale Wieder-
belebung, in: Doris Stockmann, Jens Henrik Koudal (Hrsg.): Historical
Studies on Folk and Traditional Music, Kopenhagen: Danish Folklore
Archives & Museum Tusculanum Press.

148 Beispielsweise Aufnahmen von Malatyali Fahri Kayahan, Hisarli Ahmed,
Nida Tifekci und Muharrem Ertas, oder Ertas Seyit Meftuni: Yarin
Deyisleri (Folk Miizik Center, ca. 1999).
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sik aufgewachsen, weil ich hier in Deutschland war. Ich habe deutsche
Mentalitat gelebt, keine tiirkische, weil wir ja auch deutsche Schulen be-
sucht haben. [...] Nach paar Jahren hat mich mein Vater bei einer Gitar-
renschule angemeldet, mein Lehrer war Herr Zimmermann. [..] Ich
hatte auch Unterricht in baglama, bei meinem Vater, der sehr streng
war. [...] Aber angefangen habe ich mit Gitarre. Mein Vater hat gedacht,
Gitarrentechnik ist gut, die hat mehr Saiten, und es ist ein gutes
Training, die Finger haben ein System. [..] Dann bin ich auf Jazz
gekommen. Gitarre war aber letztlich nicht gut fiir mich, weil es ein
europaisches Instrument ist. Es gibt so viele sehr gute Gitarristen auf
der ganzen Welt, da ware ich nur ein kleines Stiick. Ich muss auch das
fithlen, was ich selber besitze.149

Auffallig an Topgus Spieltechnik sind zunachst rasend schnelle Skalen, wie
sie einige international bekannte Rock- oder Jazzgitarristen zu spielen
pflegen. Daneben sind Topgus Kassetten!>? gepragt von ausgesprochen
wilden elektronischen Klangpassagen. Auch sein Konzert fiir baglama und
Orchester diirfte in seiner exzentrischen Textur sowie seinen enormen
technischen Anspriichen wohl kaum einem Orchester fiir eine Auffiihrung
nahe zu bringen sein. Seiner letzten Kassette waren auf dem Booklet
zahlreiche, in ihrer Detailliertheit kaum mehr verstindliche Angaben zu
Stimmungen, Klang- und Spieltechniken beigegeben.

Auch Erkan Ogur (geboren 1954 in Ankara) studierte (in Miinchen)
Gitarre und wurde ab 1976 vor allem durch sein bundloses Instrument
bekannt. 1980 kehrte er in die Tirkei zuriick und studierte am
Konservatorium der Technischen Universitat Istanbul weiter. Mitte der
1990er Jahre trat er mit einer speziellen kopuz vor allem gemeinsam mit
Ismail Demircioglu (divan sazi) auf.

Auf der traditionellen Langhals-baglama neue Spieltechniken zu ent-
wickeln, die solchen der Neuen Musik entlehnt sind, versuchen noch
verschiedene weitere Musiker, unter ihnen der Berliner baglama-Spieler

49nterview mit Ismet Topcu.

150 Enstriimental 2001 (Star, 1999); Doppel-Kassette Benim Adim Ismet /
Enstriimental (Devran, 1999). Ismet [Top¢u] & the Minaretts: From
Istanbul to Damaskus - Oriental Music Compilation (Ausfahrt Record,
1987).
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und Musikwissenschaftler Nevzat Akpinar. 151 Er verwendet in seinen
Kompositionen seit Anfang der 1990er Jahre atonale Passagen sowie reine
Klangfiguren, bei denen er unter anderem auch neue perkussive Klinge
am Instrument erzeugt. 1998 entwickelte er gemeinsam mit dem Maler
und Performancekiinstler Ercan Arslan eine sogenannte Sazformance, eine
gemeinsame Performance mit improvisierten Klingen und eigenen
Kompositionen.152

kkk

Ahnlich wie soziale Identititen sind insgesamt gesehen auch die
musikalischen Méglichkeiten und kiinstlerischen Diskurse der imagindren
Tiirkei von einer schwer iiberschaubaren Vielfalt sowie komplexen
Interaktionen gepragt.

Bei Volksmusik und ebenso bei den verschiedenen Nachkommen
osmanischer Hofmusik ist der transstaatliche Bezug von entscheidender
Bedeutung - nicht zuletzt deshalb, weil beide bislang nur wenig in den
allgemeinen deutschen Kulturbetrieb integriert sind. Parallel zu dem
Ausbau der transstaatlichen Verbindungen gewannen daher gerade diese
beiden kiinstlerischen Traditionen in Deutschland immer starker an
Gewicht. Insbesondere Volksmusik mit ihren noch jungen kiinstlerischen
Anspriiche ist jedoch nach wie vor tief in komplexe soziale Identititsge-
flechte verstrickt. Die sogenannte klassische tiirkische Musik stellt im
Ubrigen derzeit die einzige Musiksprache der Tiirkei dar, die von
Riickwirkungen der Migration nach Deutschland praktisch nicht betroffen
ist.

151Nevzat Akpinar, geboren 1968 in Sivas (Zentralanatolien), lebt seit
1980 in Berlin. Seit 1984 lernte er Musiktheorie bei dem Komponisten
Tayfun, 1985/86 saz bei Talip Ozkan (Paris), seit 1988 studiert er
Musikwissenschaft und Vergleichende Musikwissenschaft, seit 1990
Klavierunterricht bei Henning Schmiedt. Ab 1992 spielte Nevzat Akpinar
bei der griechisch-tiirkisch-deutschen Gruppe Zotos Compania.

152 Ahnliche spieltechnische Experimente des Kolner Musikers Orhan
Temur sind noch nicht zu konkreten Projekten oder CDs entwickelt
worden. (Interview).
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Kaum zu unterschatzen ist die Bedeutung westlicher Kunstmusik in der
realen wie der imagindren Tiirkei. Historisch gesehen wurde sie
entscheidend von Migranten und Migrationen in beiderlei Richtung
gepragt. In allen Musikstilen der Tiirkei, in kiinstlerischen, kommerziellen
oder sozial-funktionalen Kontexten sind heute Einwirkungen westlicher
Musiksprachen und ihrer theoretischen Diskurse uniibersehbar. Fiir rein
westlich ausgerichtete tiirkische Musiker in Deutschland dagegen ist die
Migrationserfahrung oder die Zugehorigkeit zu einer bestimmten
Migrationsgeneration heute musikalisch beinahe irrelevant, ebenso
transstaatliche Verbindungen in die Tiirkei. Diese Musiker - und nur sie -
haben tatsachlich gute Chancen, einfach und ohne spezielle Behinde-
rungen im Musikleben Deutschlands aufgenommen zu werden.



