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er sich mit Interkultureller
Pädagogik befasst, muss das

Chaos lieben. Jedenfalls wenn es nach
Paul Mecheril geht, einem ihrer führen-
den Vertreter. Er schreibt: „Interkultu-
rell ist eine Chiffre für die Undurch-
schaubarkeit und die Nicht-Vorherseh-
barkeit von kommunikativen Situatio-
nen, für die Zerstörbarkeit der fraglosen
Voraussetzungen des unbedachten wie
des bedachten Handelns, für die Gren-
zen des Berechenbaren, Planbaren und
Erwirkbaren“1.
Wenn das stimmt, haben wir in der Tat
ein paar Probleme. Denn als Lehrende
können wir uns nicht einfach lustvoll
ins Chaos stürzen, sondern müssen pla-
nen und berechenbar halten, was wir
gemeinsam mit den Schülerinnen und
Schülern „erwirken“ wollen – da mö-
gen die Unterrichtsinhalte noch so
schwierig und vielschichtig sein. Und
im Unterricht geht es ja gerade darum,
über das Unbekannte und Undurch-
schaute zu kommunizieren und es
durchschaubar zu machen.

Musik der
„Gastarbeiterkinder“

Was macht den Begriff „interkulturell“
so schwierig? Betrachten wir nur ein-
mal unser Fach Musik. Vor 30 bis 35
Jahren ging man in aller Unschuld dar-
an, die Aufgaben des Musikunterrichts
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ein wenig weiter zu fassen. Sollte man
den Schülern nicht auch einmal das ei-
ne oder andere Beispiel außereuropäi-
scher Musik nahebringen, statt immer
nur europäische Klassik? Und da in den
Klassen mehr und mehr „Gastarbeiter-
kinder“ saßen: Wäre es nicht für alle
gut, auch mal ein Lied oder einen Tanz
aus einem ihrer Herkunftsländer ein-
zuüben und mit ähnlichen Liedern und
Tänzen bei uns zu vergleichen?

Interkulturelles Lernen

Was damals, unter der Überschrift „In-
terkulturelles Lernen“, eine hübsche
Abwechslung im Unterricht war, der
sporadische Blick über den deutsch-
abendländischen Tellerrand hinaus, hat
sich seither zu einem universellen Un-
terrichtsprinzip entwickelt. Heute, da in
vielen unserer großen Städte durch-
schnittlich schon jedes zweite Kind in
der ersten Klasse einen sogenannten
Migrationshintergrund hat, ist interkul-
turelle Pädagogik zu einer mächtigen
Teildisziplin der Erziehungswissen-
schaft, ist interkulturelles Lernen zu ei-
ner wichtigen Querschnittaufgabe aller
Fächer geworden – darunter besonders
auch der Musikunterricht.
Aber nicht nur die Anwesenheit der Mi-
grantenkinder verändert Pädagogik und
Unterricht. Generell weicht die nationa-
le Perspektive einem weltweiten Refe-

renzrahmen. Das „globale Dorf“, das
Mar shall McLuhan in den 1960er Jah-
ren beschwor, ist inzwischen Realität –
in Wirtschaft, Politik, Technik und Kul-
tur.
Durch Migration, Tourismus, ökonomi-
sche Verflechtungen, Internet und Me-
dien intensiviert sich der Blick auf die
Welt, „erfährt der Alltag eine beträchtli-
che multiperspektivische Ausweitung“,
wie der Pädagoge Wolf-Dietrich Bu-
kow sagt. „In Reaktion auf diese Öff-
nungsbewegungen entstehen analog
und nebeneinander neue lokale bzw. in-
dividuelle Differenzierungen und Spe-
zialisierungen, so dass die überkomme-
nen Zurechnungskontexte von Gesell-
schaft, Klasse und Schicht schrittweise
obsolet werden.“2

Leitkultur?

Diese Entwicklungen machen das Le-
ben spannender, aber ihr Tempo führt
bei vielen Jugendlichen und Erwachse-
nen auch zu mentaler und sozialer
Überforderung, zu Desorientierung,
Aggressionsbereitschaft und Auflö-
sungsängsten. Wir Musikpädagogen ha-
ben die spannende, aber auch beängsti-
gende und unsere Möglichkeiten oft
übersteigende Aufgabe, den Musikun-
terricht aus den Grenzen der europä -
ischen Kulturtradition hinauszuführen
in jenen weltweiten Referenzrahmen,
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von dem Bukow spricht. Daran ändert
auch die immer mal wieder auf-
flackernde „Leitkultur“-Debatte nichts.
Das, was uns an unseren Traditionen
gut und teuer ist, befindet sich ja selbst
längst auf dem Weg in jene globale
Kultur – nicht nur in Japan, China und
Venezuela (anrührendes Beispiel: die
Hobbymusiker im kongolesischen Kin -
shasa, Friseusen, Marktverkäufer, Elek-
triker, die sich ohne Entwicklungshilfe
von außen, zum Teil auf selbst gebau-
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ten Instrumenten, Beethovens Neunte
erarbeiten)3.
Umgekehrt gehören zu „unserer“ Kul-
tur inzwischen ganz selbstverständlich
musikalische Stilrichtungen und Requi-
siten, die von weit her kommen. Und
wer sich daran macht, Kultur in hoch
und niedrig, eigen und fremd, wertvoll
und weniger wertvoll auseinanderzudi-
vidieren, kann dabei nur Kriterien anle-
gen, die mit demokratischem Denken
nicht viel zu tun haben. Bekanntlich en-

dete die erste Leitkultur-Diskussion vor
zehn Jahren mit dem Minimalkonsens,
unsere Leitkultur sei das Grundgesetz,
vor dem alle gleich sind (Jürgen Haber-
mas prägte damals das Wort vom „Ver-
fassungspatriotismus“). 
Dorothee Barth hat in ihrer wegweisen-
den großen Arbeit zum Kulturbegriff in
der interkulturell orientierten Musik-
pädagogik4 aufgezeigt, wie sehr das
musikpädagogische Denken immer
noch von einem normativen, wertbehaf-
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teten Musik- und Kulturverständnis ge-
prägt ist, wenn von Musik anderer Kul-
turen die Rede ist. Hand in Hand damit
geht, wie sie zeigt, ein „ethnisch-holi-
stischer“ Kulturbegriff, der die Kultu-
ren immer noch eher als autonome, mo-
nadische, wie Kugeln umeinander her-
umrollende Gebilde auffasst. Aber all-
mählich weicht diese Optik (die weiter-
hin von „der“ türkischen, „der“ afrika-
nischen Musik etc. spricht) einer reali-
stischeren Perspektive, die den Aus-
tausch zwischen den Kulturen und ihre
innere Dynamik berücksichtigt, wobei
kultureller Austausch und innere kultu-
relle Dynamik keine Erfindung des 20.
Jahrhunderts sind, sondern mensch-
heitsgeschichtlich der Normalfall5 –
geändert hat sich nur das Tempo dieser
Entwicklungen.
Analog dazu verändert sich auch unser
Blick auf die Einwanderer, die immer-
hin schon ein Fünftel unserer Bevölke-
rung ausmachen. Je mehr sie in die In-
stitutionen und Funktionen dieser Ge-
sellschaft hineinwachsen, als Unterneh-
mer, Politiker, Journalisten, Schriftstel-
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ler, Schauspieler, Kabarettisten, Filme-
macher, Musiker, und je öfter sie sich
selbst öffentlich äußern, umso deutli-
cher wird auch den Bewohnern kiezfer-
ner Stadtteile, dass es „Migration“ nicht
nur als Problem gibt (Integrationsun-
willigkeit, Bildungsferne, Ghettoisie-
rung), sondern dass die gelungene All-
täglichkeit augenscheinlich sogar über-
wiegt, ganz abgesehen vom Zuwachs
an Weltläufigkeit, Erfahrungschancen
und kulturellem Möglichkeitssinn auf
allen Seiten6. 
Das klingt ganz gut. Aber die Frage,
was „Interkulturalität“ im Sinne Me-
cherils so schwierig macht, ist immer
noch nicht beantwortet. Eins liegt auf
der Hand: Wo „Kulturen“ ineinander
übergehen, ist der Begriff „interkultu-
rell“ nicht mehr angemessen – er wird
deshalb mehr und mehr auch durch
„transkulturell“ ersetzt. Wir (auch Me-
cheril) sprechen zwar immer noch von
interkultureller Pädagogik oder inter-
kultureller Kommunikation, aber das ist
weithin nur noch das tradierte Label
über einer Diskussion, die sich von den

realen oder gedachten Voraussetzungen,
unter denen sie begann, inzwischen
ziemlich weit entfernt hat.

Multikulti oder
multi-transkulturell?

„Multikulti ist tot“ (Angela Merkel).
Wir, die Hinterbliebenen, fragen uns al-
lerdings, was oder wen wir da zu Grabe
tragen sollen. Gab es je das fröhliche
Mit- und Nebeneinander von migranti-
schen und einheimischen Kulturen? An
dieser Skepsis ändert auch der „Karne-
val der Kulturen“ nichts, der alljährlich
in Berlin und anderswo abgehalten
wird.
Transkulturalität hat viele Gesichter, z.
B. in jener Sparte, die wir Weltmusik
nennen. „Weltmusik? Was für Musik
machen sie denn auf den anderen Pla-
neten?“ fragte kürzlich in einem Inter-
view der afrikanische Musiker Salif
Keita. Die Ironie ist berechtigt. Der Be-
griff könnte suggerieren, dass wir uns
auf eine Welt-Einheits-Musikkultur hin-
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bewegen, die jeder versteht. Dabei wäre
es genauer, von einer Rest-der-Welt-
Musik zu sprechen (denn Schubert, Si-
belius, Satie oder Silbereisen gehören
natürlich nicht dazu). Damit säßen wir
aber unkorrekterweise begrifflich auf
einem ähnlich hohen Ross wie diejeni-
gen, die immer noch von außereuropäi-
scher Musik sprechen. Und auch die
sogenannte Weltmusik weist eine Un-
zahl von Erscheinungsformen auf. Da
ist die wunderbare Raga-Melodie, die
aus dem indischen CD-Shop ertönt –
leider übergossen mit der inzwischen
welteinheitlichen Synthesizer-Zucker-
soße von T-S-D7-T. Da sind aber auch
ganz neue Stilrichtungen und cross -
over-Erscheinungen, in denen das für
uns Fremde nicht einfach nur konsu-
mierbar gemacht wird, sondern wo eine
Art neue, wenn auch sekundäre Au -
thentizität entsteht, von der die ober-
flächlichen Kommerz-Globalisierungs-
produkte nichts wissen. Ich nenne nur
die CD-Kollektion Desert Blues, in der
die bemerkenswerte Vielfalt heutiger
Gesangsstile in Nord- und Westafrika
vorgeführt wird7, den hörens- und se-
henswerten Ausflug des senegalesi-
schen Musikers Youssou N’Dour in die
Welt des Jazz8 oder auch die Konzert-
tourneen des Harfenisten Rüdiger Op-
permann mit Musikern aus aller Welt,
die dabei auch musikalisch zueinander-
finden. Solche neue Authentizität wird
man sicherlich auch jugendkulturellen
Ausdrucksformen wie dem migranti-
schen HipHop zubilligen9.
Aber auch die Institutionen der von
Manchen immer noch so genannten
„Hochkultur“ sind dabei, sich überkul-
turell anzureichern. Das Schleswig-
Holstein-Festival, bisher eher klassik -
orientiert, wandte sich in diesem Jahr
der türkischen Musik zu, und zwar
nicht nur der sogenannten türkischen
Kunstmusik, sondern auch anatolischer
Hochzeitsmusik und Jazz aus der Tür-
kei. Die Berliner Festspiele eröffneten
ihr Festspielhaus mit einem Gastspiel
des „Orquesta Experimental de Instru-
mentos Nativos“ – einem Jugendorche-
ster aus Bolivien, ausschließlich mit
Blas- und Schlaginstrumenten der An-
denkulturen. Im Programm standen
nicht etwa Beispiele traditioneller boli-
vianischer Musik, sondern avantgardi-
stische Kompositionen mittel- und
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südamerikanischer Komponisten. Beim
Berliner Festival „Tanz im August“ tra-
ten etliche Compagnien aus aller Welt
auf, vor allem aus Afrika, die das Be-
wegungsrepertoire des internationalen
Tanztheaters mit Elementen indigener
Tanzstile zu eigenen gesellschaftlich-
politischen Aussagen verbanden.

Wie den Begriff
„transkulturell“ füllen?

Das Wort „transkulturell“ ist im Blick
auf solche Erscheinungen ein Fort-
schritt, allerdings eher im Sinne einer
Aufforderung. Wir brauchen eine Art

Katalog transkultureller Beispiele, eine
Typologie musikalisch-kultureller
Übergangsphänomene. Wir brauchen
aber auch Kriterien, um sie zu erklären
und pädagogische Möglichkeiten dar-
aus abzuleiten. Hier sind verschiedene
Perspektiven denkbar. Eine davon wä-
re, den kulturellen Mix als autonom, als
Gebilde aus eigenem Recht zu betrach-
ten, wie es die amerikanische Musi-
kethnologin Margret Kartomi  vor-
schlug: „ … selbst wenn wir die genaue
Herkunft aller Merkmale [eines musi-
kalischen Mischprodukts, Th. O.] ken-
nen würden, ergäbe sich daraus kein
besseres Verständnis der aus ihnen re-
sultierenden Musik, die ja Gegenstand
eines tiefgreifenden künstlerischen
Transformationsprozesses war. Der
Grund dafür, warum wir weder die Er-
gebnisse einer Vermischung voraussa-
gen noch die Einzelheiten des Aus-

tauschs nachträglich entwirren können,
liegt im experimentierfreudigen, expan-
siven und unabschließbaren Wesen der
menschlichen Kreativität selbst.”10

Vielfach bleiben die verschiedenen
„Herkünfte“ aber identifizierbar, indem
sie eine spannungsreiche, als solche in-
teressante Verbindung eingehen, die zu
eigenen Aussagen führt und die aufzu-
dröseln sich lohnt. Die eigenartige Ge-
sangsstilistik der Bollywood-Schlager
könnte man z. B. bis in die Vokalkultur
der Raga-Musik zurückverfolgen und
in ihrer Bedeutungsvielfalt aufzuschlüs-
seln versuchen. Der Bollywood-Stil
„zeigt“ sozusagen in zwei Richtungen:
auf den westlichen Pop und auf tradi-
tionelle indische Musik, ebenso wie die
Musik jenes „Orquesta Experimental“
zugleich auf traditionelle Musik der
Andenkulturen und auf die Musik der
(gar nicht mehr ausschließlich westli-
chen) Avantgarde zeigt.

Musikalisches Verhalten

Wenn es um die inzwischen von der
Globalisierung bedrohte, zum Glück
aber noch existente und vielfach
äußerst lebendige traditionelle Musik in
(und aus) anderen Weltteilen geht,
kommen wir sozusagen an natürliche
Grenzen der Rekonstruktion und sind
damit konfrontiert, dass Musik eben
keine weltweit und allgemein verständ-
liche Sprache ist.
Wenn wir mit Schülern ein Amadinda-
Xylophon bauen und die typischen
Spieltechniken einüben11, westafrikani-
sche oder andere Rhythmen auf Djem-
bé-Trommeln spielen, Volkslieder aus
der Türkei singen, mit Schülern in ei-
nem Völkerkundemuseum auf balinesi-
schen Gamelan-Instrumenten spielen
oder auch einen mongolischen Pferde-
kopfgeiger ins Seminar einladen, haben
wir es mit einem Sachverhalt zu tun,
den der amerikanische Musikpsycholo-
ge Robert Walker in seinem Aufsatz
Can We Understand the Music of Ano-

ther Culture? anspricht12. Musikali-
sches Verhalten (wie menschliches Ver-
halten überhaupt) entwickele sich, so
Walker, unter bestimmten sozialen und
Umweltbedingungen und könne nur
dann in andere Kontexte übertragen
werden, wenn die kulturellen Bedin-

„Weltmusik? Was für
Musik machen sie
denn auf den ande-
ren Planeten?“ fragte
kürzlich in einem
 Interview der afrika-
nische Musiker Salif
Keita.
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gungen selbst verallgemeinert werden
könnten.
Der Ethnologe Clifford Geertz definiert
Kulturen als selbst gesponnene Bedeu-
tungsgewebe, in die die Menschen ver-
strickt sind13. Die Djembé-Trommel
samt den darauf gespielten Rhythmen
befindet sich in einer Bergisch-Gladba-
cher Realschule in einem völlig ande-
ren Bedeutungsgewebe als in ihrer Hei-
mat. Dass wir trotzdem etwas mit ihr
anfangen können, Freude an ihr haben
und produktiv auf ihr musizieren kön-
nen, liegt an einer Eigenschaft künstle-
rischer Phänomene, die ich ihre sozio-
ästhetische Polyvalenz nennen würde.
Damit meine ich ihre Bereitschaft, sich
kontextspezifisch umdefinieren zu las-
sen und trotzdem nicht ihren Reiz und
ihr Potenzial, ästhetische Erfahrungen
anzubieten, zu verlieren. Übrigens
weist auch jede Haydn-Sinfonie, ent-
standen in den Bedeutungsgeweben des
18. Jahrhunderts, diese Polyvalenz auf,
sonst würden wir uns heute kaum noch
mit ihr befassen (können). Wir haben
aber die Möglichkeit, wenn es uns
pädagogisch sinnvoll erscheint, die
fremden Bedeutungsgewebe zu rekon-
struieren – ihnen also einen Eigensinn
zuzuerkennen – und viel dabei zu ler-
nen, auch über uns selbst. Wir können
uns aber auch – im Bewusstsein, Agen-
ten eines weltweiten Austausch- und
Entwicklungsprozesses zu sein –
zurücklegen und unseren eigenen Ge-
brauch von all der schönen Musik ma-
chen, falls sie uns überhaupt interes-
siert. Kunst und Freiheit sind Geschwi-
ster.

Kommunikationsfalle
„Kulturalisierung“

Wenn wir von interkultureller Musik-
pädagogik reden, trennen wir oft nicht
deutlich genug die beiden Hauptaufga-
ben: einerseits der musikalischen Glo-
balisierung gerecht zu werden, anderer-
seits auch in einem Fach wie Musik die
Migrations-Tatsache und was aus ihr
folgt, in den Blick zu nehmen.
Migration heißt für die Neuankömmlin-
ge, sich in anderen Bedeutungsgeweben
zurechtzufinden und neu zu definieren,
und für die aufnehmende Gesellschaft,
zu erkennen, dass und inwiefern andere
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die Dinge möglicherweise anders deu-
ten als wir. Aber Vorsicht – gerade hier
lauern Kommunikationsfallen. Zum
Beispiel die „Kulturalisierung“: Wir er-
klären ein Verhalten – aufgrund vorder-
gründig erkennbarer Merkmale kultu-
reller oder nationaler Zugehörigkeit
oder Herkunft, wie Aussehen, Sprache,
Kleidung – als Ausdruck „kultureller“

Prägung, ohne den Anteil der jeweili-
gen sozialen Situation an diesem Ver-
halten zu sehen. Oft betrachten wir
dann sogar die, vielleicht nur scheinba-
re oder gebrochene, kulturelle Prägung
als Kern der Person und neigen im Um-
gang miteinander dazu, den Differenz -
aspekt „Kultur“ für alles verantwortlich
zu machen.
Der oben zitierte Paul Mecheril ist so-
gar der Ansicht, angemessener als die
Frage nach den kulturellen Ursachen
von Verhaltensweisen und Konflikten
sei die Frage, wer sich des Kulturbe-
griffs zur Erklärung von Verhalten und
Konflikten bedient14. Und der Schwei-
zer Philosoph Elmar Holenstein sagt in

seinem (höchst lesens- und beherzi-
genswerten!) Text Ein Dutzend Dau-

menregeln zur Vermeidung interkultu-

reller Missverständnisse, häufig finde
man „dieselben Gegensätze, die man
zwischen zwei Kulturen (interkulturell)
festhalten zu können glaubt, der Art wie
dem Grad nach auch innerhalb ein und
derselben Kultur (intrakulturell), ja
auch innerhalb ein und derselben Per-
son (intrasubjektiv), in Abhängigkeit
von Lebensalter, Umgebung, Aufga-
benstellung oder auch nur Laune und
Stimmung“15.
Wie auch immer: Wenn wir nach der
musikalischen Prägung von Einwan -
dererkindern fragen, sollten wir Verall-
gemeinerungen und Kulturalisierungen
vermeiden. Denn erstens haben wir es
mit einer Fülle von „Herkünften“ der
Migrantenkinder zu tun, von Polen
(dem Land mit der derzeit höchsten
Einwanderung nach Deutschland) bis
zur Türkei (mit der höchsten Migran-
tenquote in Deutschland), vom Libanon
über Nigeria bis Korea – und in man-
chen Schulklassen sind zehn oder mehr
dieser Herkünfte vertreten. Zweitens
sind auch die Herkunfts-Musikkulturen
traditionell heterogen und durch die
Globalisierung in Bewegung (viele ha-
ben z. B. spezielle Weltmusik-Sparten
entwickelt), und es ist keineswegs klar,
ob eine aus der Türkei stammende Fa-
milie sich für traditionelle Volksmusik,
traditionelle Kunstmusik, populäre Stile
wie Arabesk oder türkische Pop-Musik,
westlichen oder deutschen Mainstream-
Pop, HipHop oder gar Beethoven inter-
essiert – und wie intensiv dieses Inter-
esse ist. Drittens wissen wir nicht, wel-
che Musikerfahrungen die Kinder in
ihren Familien machen, ob daraus ein
dauerhaftes Interesse wird, welche ab-
weichenden eigenen Interessen sie ent-
wickeln, ob sie sich dabei an jugend-
kulturellen Stilrichtungen orientieren,
in einem Diaspora-Ensemble16 Bağla-
ma spielen, ob sie gar Geigenunterricht
in der Musikschule nehmen oder sich
einfach für Musik nicht sonderlich in-
teressieren.

Neugier als Grundhaltung

Musikunterricht, der solcher Vielfalt
gerecht werden will, kann nicht auf Fla-
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Es ist keineswegs
klar, ob eine aus der
Türkei stammende
Familie sich für tradi-
tionelle Volksmusik,
traditionelle Kunst-
musik, populäre Stile
wie Arabesk oder
türkische Pop-Musik,
westlichen oder
deutschen Mainstre-
am-Pop, HipHop
oder gar Beethoven
interessiert – und
wie intensiv dieses
Interesse ist.



Musikpädagogik
-Magazin

schen gezogen werden. Einen überall
einsetzbaren Vorrat an Inhalten und
Prozeduren gibt es für ihn nicht. Im
Chaos müssen wir trotzdem nicht en-
den. Die Situationen sind entscheidend
und das, was Lernende und Unterrich-
tende in ihnen jeweils an Handlungs-
möglichkeiten entdecken und weiter-
entwickeln. Und vielleicht gibt es eine
Grundhaltung, die in all diesen Situati-
on nützlich ist: Neugier auf die/den/das
Andere(n) und die Bereitschaft, ihnen
einen Eigensinn zuzuerkennen, den es
vielleicht zu erkunden lohnt – und die
Bereitschaft, sich selbst mit seinem Ei-
gensinn den anderen zu öffnen. „Wech-
selseitiges Zuerkennen von Eigen-
sinn“17 wäre vielleicht die Tugend der
Wahl, um sich nicht hoffnungslos in
den selbst gesponnenen Bedeutungsge-
weben zu verstricken. 
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