
Exotica

Einleitung

„Es begannziemlichzufällig. Wir eröffnetenin derShellBar von HenryJ.Kaisers
HawaiianVillage im Jahr1956.[ . . . ] DasHawaiianVillage hatteeinewunderbare
open-airTropenkulisse.EsgabeinenTeichmit einigensehrgroßenOchsenfröschen
direkt nebenderBühne.Einesabendsspieltenwir einenbestimmtenSongund ich
konntehören,wie die Fröscheanfingenmit [tiefe Stimme]»Quak!Quak!Quak!«.
Als wir aufhörtenzuspielen,hörtendieFröscheaufzuquaken.Ich dachte,»Hmm—
ist dasZufall?« Und etwasspätersagteich, »LaßtunsdieseMelodie nocheinmal
spielen«,undpromptquaktendie Fröschewiederlos. Zum Spaßfingeneinigevon
denJungsmit diesenVogelschreienan.Hinterherschütteltenwir unsausvorLachen:
»Hey, dashatechtSpaßgemacht!«DochamnächstenTagkameinervondenGästen
aufmichzuundsagte:»Mr. Denny, wissenSie,dieserSong,denSiegespielthaben,
den mit den Vögeln und den Fröschen?KönnenSie den noch mal spielen?«Ich
sagte,»Von wasredenSie?«— unddanndämmertemir, daßer dachte,dasseiTeil
desArrangements.

Bei der nächstenProbesagteich, »Okay, Jungs,wie wär’s, wenn jeder von euch
einenanderenVogelruf macht?Ich machedenFrosch.. .« (Ich hattedieseeinge-
kerbtezylindrischeGourd,die Guïro genanntwird, und wennmandasan dasan
ein Mikrophonhielt undmit einemStift überdie Kerbenschrapte,klangeswie ein
Frosch).Wir spielteesamnächstenAbend,unddieganzeZeit überkamendieLeute
undsagten,»Wir wollendasmit denFröschenundVögelnnocheinmalhören!«Wir
müssendasStückdreißigmal gespielthabe.Daswurdedann»QuietVillage.«“1

Musikbeispiel 1: MARTIN DENNY: QuietVillage

DasebengehörteStück,QuietVillage in derFassungvonMARTIN DENNY, wurderechtschnell,
zusammenmit einer Reiheandererähnlich gestrickterStücke auf einer Langspielplattever-
öffentlicht, die den programmatischenTitel Exotica trug. Das 1956 erscheinendeAlbum war
nochmonoaufgenommenundhattenurmäßigenErfolg. ErstalsetwasspätereineStereoversion
der Platteherausgebrachtwurde,kam für DENNY der Durchbruch:1961erreichtedie Single-
Auskopplungvon Quit VillagePlatz4 derBillboard-Charts.Man hatdenverspätetenErfolg der
Plattedaraufzurückgeführt,daß1959Hawaii in denVerbandderVereinigtenStaatenvonAme-
rika aufgenommenwordenwar, wasein gesteigertesInteresseanderSüdseeunddiverserdamit
verbundenerExotismenmit sich gebrachthabe.Doch diesreicht als Erklärungnicht aus.Der
Exotismuswar ein weltweitesPhänomen,dassichnicht auf ein sosingulärespolitischesEreig-
niszurückführenläßt.Auchim Deutschlandderfrühen60erJahre,dasmit Hawaii nungarnichts
zu tunhatte,boomendieExotismen.

Bevor ich mich jedochanderFrageabarbeitenwerde,wasdie gesellschaftlichenUrsachen
sind,die demmusikalischenExotismuszu Grundeliegen,möchteich zunächstganzallgemein

1Interview mit Martin Denny in: REsearch: Incrediblystrangemusic, SanFrancisco1993,S.143.
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eineTypologiedermusikalischenundaußermusikalischenMittel entwickeln,dieverwendetwer-
den,umeinemMusikstückdenerwünschtenexotischenTouchzugeben.

Typen desmusikalischenExotismus

Die im folgendenaufgeführtenMittel zur „Exotisierung“ von Musik bedienendurchausunter-
schiedlicheGradedesExotismus-Bedürfnisses.Ich habeversucht,dieseMittel soanzuordnen,
daßsieeineaufsteigendeLinie bilden.Interessantist dabeivor allem,daßessicheigentlichum
sehrwenigemusikalischeMittel handelt.Tatsächlichlassensich geradeeinmal fünf verschie-
deneStrategienunterscheiden,die benutztwerden,um ein Musikstückin ein Exotica-Stückzu
verwandeln.Und dabeiüberlappensichdieseStrategienzudemnochgroßzügig.Essinddies:

1. derexotistischeText

2. derfremdländischeInterpret

3. derfremdeRhythmus

4. dasunbekannteInstrument

5. die ungewöhnlicheSkala

Der exotistischeText

DerexotistischeText ist sicherlichdasschwächsteMittel, umeinemganznormalenStückeinen
exotischenAnstrich zu geben.Vor allem im Deutschlandder Nachkriegszeitwar diesdaspro-
bateMittel, die SehnsuchtnachdemFremdenzu stillen. KlassischesBeispielhierfür sind die
legendärenCapri-Fischer:

„Wennbei Capridie roteSonneim Meerversinkt,
undvomHimmel diebleicheSicheldesMondesblinkt,
zieh’ndieFischermit ihrenBootenaufsMeerhinaus,
undsiewerfenim weitenBogendie Netzeaus.

Nur dieSterne,siezeigenihnenamFirmament,
ihrenWeg mit denBildern,die jederFischerkennt,
undvon BootzuBoot dasalteLied erklingt,
hör von fern,wie essingt:

Bella,bella,bella,bellaMarie,
bleib’ mir treu,ich komm’ zurückmorgenfrüh’.
Bella,bella,bella,bellaMarie,
vergiß’ michnie.“

Musikbeispiel 2: Ausschnitt:MAGDA HAIN: Die Capri-Fischer (1943)
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Richtig unheimlichkanneseinembei diesemLied übrigenswerden,wennmandiesesBild der
Capri-Fischer mit der RealitätCaprisim Jahr1943,also dem Jahr, in demdieserAufnahme
entstandenist, kontrastiert:Im Oktober1943verlief aufderHöheCaprisdieFrontzwischenden
Alliierten StreitkräftenunddenfaschistischenTruppen;alsEskapismuskannmaneinensolchen
Schlagerschonnicht mehrbezeichnen,dasist schlichtkompletterWahnsinn.Wasdie Capri-
Fischer natürlichdazuprädestinierte,sofort nachKriegsendezu demdeutschenNachkriegshit
schlechthinzuwerden.

DochvondieserzeitgeschichtlichenEinordnungeinmalabgesehen:Musikalischerinnerndie
Capri-Fischer selbstbeim bestenWillen nicht an Italien. Wennhier musikalischerExotismus
vorliegt, dannbestenfalls im Rhythmus,unddieserRhythmushatnunwiedergarnichtsItalieni-
sches,sondernist aneinenSambarhythmusangelehnt.ZumItalienschlagerwird dasStückallein
durchdenText mit seinendurchausplastischen,wennauchvöllig realitätsfernenBildern. Und
aufdieseArt undWeiseoperiereneinegroßeZahlderExotik-Schlagerin Deutschlandbis in die
60erJahrehinein.Schon1947,alsdie meistenMenschenin Deutschlandkaumetwaszubeißen
hatte,fordertenUNDINE VON MEDVEY und PETER REBHUHN die Deutschenauf: Kommmit
mir nach Tahiti. Jegrößeroffensichtlichdie Diskrepanzzwischender erfahrenenRealitätund
denTräumenvon fernenLändernwaren,um so besserfunktioniertenoffensichtlichderartige
exotistischeBilligangebote.

Der fr emdländischeInter pret

Ähnlich platt ist dasVerhältnisdesHörerszumSchlagerexotismusin derFigur des„fremdlän-
dischenInterpreten“ausgebildet.Auch hier findet sich dasDeutschlandder Nachkriegs in der
Vorreiterrolle.Schautmansichdie bestverkauftestendeutschenSchlagerder frühen60erJahre
an,findet maneinebeinaheunglaublicheHäufungvon nicht-deutschenInterpreten.Stammten
1959von den20 bestverkauftenSchlagernin Deutschlandimmerhinschonein Viertel von aus-
ländischeInterpreten(wobeiwir ÖsterreicherundSchweizergroßzügigzudenDeutschenrech-
nen),warenes1962bereitsmehralsdieHälfte:11von20.UndselbstdiedeutschenInterpreten
schmücktensichmit ausländischenNamen.SohießenGITTA L IND undCHRISTA WILLIAMS,
die1959mit demTitel My Happinesssehrerfolgreichwaren,mit bürgerlichenNamenRitaMa-
ria Gracher respektiveRitaMaria Braun.2

Tatsächlichist geradein Deutschlandeine hochgradigeAmbivalenzgegenüberdem Exo-
tismusin dereinheimischenSchlagerproduktionfestzustellen.DasBedürfnis,den„Ausländer“
singenzuhören,korrespondiertgleichzeitigmit demmindestensebensostarkenBedürfnis,dem
singenden„Ausländer“die,wie esheuteheißenwürde,„deutscheLeitkultur“ aufzuzwingen.Die
ausländischenSchlagersänger, die in DeutschlandErfolg habenwollten, mußtenmöglichstun-
exotischauftreten.Daßsiein deutscherSprachesangen,verstandsichsowiesovon selbst.Aber
auchjederfremdländischeAkzent mußteauf ein baresMinimum herabgedrücktwerden.Man
mußsichhierfürnur die PlattenderBLUE DIAMONDS anhören.

Musikbeispiel 3: Ausschnitt:BLUE DIAMONDS: Ramona

2Angabennach: Der Musikmarkt: 30 Jahre Single Hitparade, Starnberg 1989 und BARDONG, DEMMLER,
PFARR, Lexikon desdeutschenSchlagers, Ludwigsburg 1992.
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Irgendwiehört manganzvage,daßDeutschnicht die Mutterspracheder Sängerist. Aber man
würdeallein vom Hörennie im Lebendaraufkommen,daßessichum Indonesierhandelt.Ein
ausländischerAkzentist im deutschenSchlagernurdannerlaubt,wennsichderSängervor dem
deutschenPublikumzumsingendenIdioten herabwürdigenläßt. InsbesondereUS-Amerikaner
undBritenwarenOpferdiesersymbolischenUnterwerfungsstrategie.Mochtemanauchvonden
Siegermächtenim zweitenWeltkrieg verachtetwerden,zumindestin der Populärkulturkonnte
manbeweisen,„daß manwiederwer war“, indemmanAmerikanerund Briten dazubrachte,
für harteD-Mark denHanswurstzu machen.Ekelhaftestes,weil zudemnochhochgradigrassi-
stischesBeispielhierfür ist der auf Trinidad geboreneschwarzeSängerund TrompeterBILLY

MO, der mit Titeln wie Ich kauf’ mir lieber einenTirolerhut, der Bierdeckel-Polka oder Das
Humbta-TäterädenJodelnegerfür dasdeutscheSchlagerpublikummachte.

Musikbeispiel 4: Ausschnitt:BILLY SANDERS: Gartenzwerg-Marsch

In denUSA war dasdurchausanders.Auch auf deranderenSeitedesAtlantik wurdemit dem
ExotismusderPersonengespielt,dochwurdederExotismushier nicht allein auf die Personbe-
schränkt,diedannmöglichstunexotischauftretensollte.YMA SUMAC zumBeispielwurdedem
staunendenPublikumals exotischeInka-Prinzessinverkauft,die in direkterLinie vom letzten
Inka-HerrscherATAHUALPA abstamme;dochdieserExotismusderPersonverdecktein diesem
Fall nicht die Plattheitder Musik, sonderndientedurchausals Komplementzur unglaublichen
StimmederSängerin.

Der Rhythmus

Zwei der fünf StrategiendesmusikalischenExotismussinddamitabgehandelt,nochbevor wir
überhauptzurMusik gekommensind.WasjetztalserstesgenuinmusikalischesMittel auftaucht,
ist selbstverständlichderRhythmus.InsbesonderelateinamerikanischeRhythmenhattenschon
umdieZeit deserstenWeltkriegsdiePopulärmusik— undin derenGefolgedannauchTeileder
sogenannten„ernsten“Musik— im Sturmerobert.

Wirklich exotischsinddieseRhythmenselbstverständlichnicht.In derRegelbeschränktsich
der exotischwirkendeRhythmusdarauf,die Betonungenim klassischenVier-Viertel-Takt, der
wie selbstverständlichalsstarres,derMusik unterlegtesRasterangenommenwird, zu verschie-
ben.SchonAdornohatte1936in seinerzu Unrechtviel geschmähtenKritik amJazzzutreffend
bemerkt:

„Bei all diesenSynkopierungenindessen,die in virtuosenStückenzuweilenalsun-
gemeinkompliziertsichgeben,ist die zugrundeliegendeZählzeitaufsstrengstein-
negehalten;siewird je undje von dergroßenTrommelmarkiert.Die rhythmischen
EreignissebetreffendieAkzentuierung,dochnichtdenZeitverlaufdesStückes,und
selbstdie Akzentuierungbleibt, ebendurchdie grosseTrommelund die ihr zuge-
ordnetenContinuo-Instrumente,stetsauf einezugrundeliegendesymmetrischebe-
zogen.So ist denninsbesonderein der „Grossrhythmik“die Symmetrievöllig re-
spektiert.“3

3HEKTOR ROTTWEILER [d.i. THEODOR W. ADORNO], „Über Jazz“,in: Zeitschrift für Sozialforschung, Jg.5
(1936),S.235f.
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Hinzukommt,daßunsheutediesosynkopiertenRhythmenderlateinamerikanischenTanzmusik
und dannspäterdesJazzso in Fleischund Blut übergegangensind, daßsie kaummehrson-
derlichexotischwirken.VielmehrgehörensiezumganznormalenHandwerkszeugeinesjeden
InterpretenpopulärerMusik, kommtdiesenunim ManteldesExotismuseinheroderauchnicht.

Die exotistischeAufladungdesRhythmuserfolgt deshalbauchkonsequenterweisenicht auf
der EbenedesRhythmusselbst— wirklich „exotische“ Rhythmensind eine absoluteSelten-
heit— sondernviel häufigerüberdenExotismusderInstrumente,diezurErzeugungdesRhyth-
musverwendetwerden.MARTIN DENNY, derKönig derExotica-Musik,beschreibtdasVerfah-
rensehrgenau:

„Es ist dochso, wennmaneinenKuchenbackt und dabeieinfallsreichseinwill,
dannmachtmanambestenetwas,daswie Applepieschmeckt,abermit einerSpur
Mangodarin.. .

Tatsächlichist eineMengevon dem,wasich mache,ein AufmotzenbekannterMe-
lodien. Ich kanneineMelodie wie »Flamingo«nehmenund ihr durchmeinenStil
einentropischenAnstrichgeben.[ . . . ] Wir habenjedenSongdurcheinandereseth-
nischesInstrumentunterschieden,normalerweiseauf einemhalb-jazzigenoderla-
teinamerikanischenRhythmus.Obwohl essobekanntblieb,erhieltjederSongeinen
fremdartigen,exotischenCharakter.“4

Dasfr emdländischeInstrument

Hier überlappensich zwei Mittel zur „Exotisierung“ einesMusikstücks:Rhythmusund unge-
wöhnlicheInstrumentierung.Wie die relativerhythmischeArmut vielerexotischerStückedurch
die VerwendungunbekannterPerkussionsinstrumentecachiertwird, sooft genugauchihre me-
lodischeoderharmonischeDürftigkeit. Nochdie VerwendungderSitarbei denBEATLES stellt
ein EchodieserSuchenachexotischenInstrumentenEndeder50er, Anfangder60erJahredar.

DieseSuchenachexotischenKlängenführte dannauchzu einemrechtmerkwürdigenPa-
radoxon:Zur Klangerzeugungwurdennicht nur ausallen Erdteilenzusammengetragenesoge-
nannte„ethnische“Instrumenteverwendet,sondernauchdiemodernstenMethodenderelektro-
nischenKlangerzeugungund -verfremdung.Ein ganzwichtigesInstrumentin diesemBereich
war dasTheremin.DasInstrumentselbstwar bereits1920von einemRussen,LeonTheremin,
erfundenworden.BeimSpielenwird dasInstrumentnichtberührt,sondernTonhöheund-stärke
werdendurchHandbewegungenvorzweiAntennengesteuert,wasbizarre,„außerirdische“Klän-
geerlaubt.

Musikbeispiel 5: AusschnittausHARRY REVEL \ LES BAXTER: RadarBlues

Daszweitewichtige Instrumentwar dasTonband.Der PionierdieserTechnikwar LES PAUL,
derdenganzenBereichdieserin den40erJahrenneuenTechnikauslotete:

4Interview mit Martin Denny, a.a.O.,S.144.
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„Wie der wahnsinnigeWissenschaftlerin seinemLaboratoriumarbeitetePaul mo-
natelangim Geheimenundentwickelteein Mehrspur-Aufnahmesystem,dasesihm
erlaubte,seineTonspurenübereinanderzu legen,so daßdie Gitarrewie zunächst
zwei,danndreiGitarrenklang.Unermüdlichexperimentierteermit Bändern,sodaß
er in der Lagewar, denKlang seinerGitarrezu beschleunigen,abzubremsen,wie
ein Gummibandzu dehnen.Die Gitarrehallteundzittertemit Echo.Dasendgülti-
geResultatmonatelangenExperimentierenswareineVersiondesRodgersundHart
Standards„Lover“, der klang, als hätteeine BandeSpaßvögelvom Mars ihn im
Weltraumaufgenommen.“5

Musikbeispiel 6: LES PAUL: Lover

Und dasdritte Instrumentin dieserReihewar der Moog-Synthesizer, der 1964auf denMarkt
kam.

In diesemBereichverschmelzenzwei einanderscheinbardiametralentgegengesetzteBerei-
che: Den Klangexperimentenmit exotischen,ja archaischenInstrumenten,die ausallen Erd-
teilenzusammengetragenwurden,entspracheineebensoausgeprägteExperimentierwutin den
Studios.Mit allenmöglichenTricks wurdein denStudiosversucht,denKlang derAufnahmen
seltsam,fremdundaufregendklingenzu lassen.

Die technischeRevolution desAufnahmestudiosund der EinsatzelektronischerMusikin-
strumenteermöglichtenvöllig neueKlangerfahrungen,die sich durchausmit denKlängendes
Exotismusvertrugen.ObdieMusik einimaginäresHawaii oderdieMusik derMarsianerevozier-
te,war herzlichegal.DasTheremin-Musikbeispielvorhin stammtevomDebut-Albumeinesder
profiliertestenExotica-KomponistenundInterpreten,LES BAXTER. BAXTER — ausdessenFe-
derauchMARTIN DENNYs Hit Quit Villagestammte— experimentiertevon Anfanganmit den
MöglichkeitenelektronischerKlangerzeugung.Auch als der Moog-Synthesizerauf denMarkt
kam,war BAXTER einerderersten,derdasInstrumenteinsetzte.

Kurz und gut: KlanglicheSensationendurchungewöhnlicheInstrumentierungenund über-
raschendeStudioeffekte sind zweifellos ein ganzwesentlicherBestandteildesmusikalischen
Exotismus.

FremdeSkalen

Esbleibt ein letztesElementdesmusikalischenExotismus,derEinsatzungewöhnlicherSkalen.
Gemeintist damit,daßin derMelodieliniedesentsprechendenexotistischenMusikstückesstatt
derüblichenDur- oderMoll-Skalaeinewie auchimmergeartete„exotische“Skalaverwendet.
In der Regel zeichnensich derartigeexotischeSkalendurchein Übermaßan kleinenSekund-
schrittenaus.

TypischesBeispielhierfürist etwaderSurfklassikerMisirlou. DiesesStückgilt inzwischenin
derVersionvon DICK DALE, insbesonderenachdemQUENTIN TARANTINO esalsTitelmusik
für seinenFilm Pulp Fiction eingesetzthatte,als Synonym für Surfmusikschlechthin.Dabei

5SteveOtfinoski,TheGoldenAgeof Rock Instrumentals, New York 1997,S.11.
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hatteMisirlou 1962,alsesvon Dick Daleeingespieltwurde,bereitsrundein Vierteljahrhundert
undunzähligeEinspielungenaufdemBuckel.

Musikbeispiel 7: AusschnittausKORLA PANDIT, Misirlou

Geschriebenwordenwar dasStückin den30erJahrenvon NICHOLAS ROUBANIS, einemgrie-
chischenMusikwissenschaftlerund VerfassereinesBuchesüberbyzantinischeLiturgie. Dank
diesesHintergrundeskanntesich ROUBANIS natürlichmit archaischenTonleiternhinreichend
aus.Und genaudarinbestehtdaseigentlicheGeheimnisvonMisirlou, nämlichseinerspeziellen
Skala.

Bei dieserSkalahandeltessich um einemodifizierteVarianteeineKirchentonart,nämlich
der phrygischenSkala.Indem die kleine Terz der eigentlichenPhrygischenSkaladurch eine
großeTerz ersetztwird, ergibt sich die sogenanntePhrygisch-DurSkala6. Durch dieseErhö-
hungderTerzerhältmaneineSkalamit drei kleinenundeinemübermäßigenSekundschritt,die
außerordentlichorientalischanmutet:� �� � � � ������ ��� � � � � � �� ��
Notenbeispiel1: Phrygisch-Dur-Skala

Man kann dieseSkalaproblemlosauf einex-beliebigeMelodie aufpfropfen,und schonkann
einenselbstAlle meineEntchenin die exotischeWelt desOrientsentführen:� �� � � � ���
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Notenbeispiel2: Alle meineEntchenin Phrygisch-Dur

DerartigeSkalensindselbstverständlichStörfaktorenin derOrdnungdeswohltemperierteneuro-
päischenKlangsystems,insbesondereweil siedasPrinzipderEindeutigkeit derTonartverletzen.
In unseremBeispiel,derPhrygisch-Dur-Skala,führt zumBeispielderDominantakkord überall
hin, nur nicht zurückzur Tonika.Trotz einerHäufungvon kleinenSekunden,die Leittonfunk-
tionalität übernehmenkönnten,fehlt ausgerechnetder Leitton zum Grundton.Dies gibt einem
Stückwie Misirlou dannaucheinebestimmteschwebendeQualität,diederzumindestin derPo-
pulärmusikungebrochenenDur-Moll-Tonalitätmit ihrerEindeutigkeit derTonartwiderspricht.

Hier könntemannun tatsächlicheinentiefergehendenBruchzur ansonstenzumrechtkon-
ventionellenAufbauvon Popmusikvermuten.Währenddie bislangaufgeführtenStilmittel dem
GanzenderStückein denallermeistenFällenziemlichäußerlichbleibt,wird hierscheinbarrecht

6Vgl. z.B.: http://www.harmony-central.com/Guitar/exotic-scales.txt
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tief in die OrdnungdesTonmaterialseingegriffen.DochdieseVermutungtrügt.Dieswäredann
der Fall, wenndie HarmonieneinesderartigenStückeskonsequentdemSkalenaufbaufolgen
würde.Doch dasist nicht der Fall. Die exotischeSkalaspielt nur in der Melodiestimmeeine
Rolle,währendsiedieharmonischeFakturderartigerStückekaumberührt.Harmonisiertwird in
klassischenDur-Moll-Akk orden,derenVerbindungdenüblichenRegelnfolgt. Diezahllosendis-
sonantenAkkorde,diesichausdemdurchdieMelodielinieumrissenenKlangraumergebenwür-
den,bleibenaußenvor. Die Exotik bleibt auf die Horizontale,die Melodieführungbeschränkt,
währendin derVertikalen,denHarmonien,die OrdnungdesabendländischenTonraumsunan-
getastetbleibt.

Zusammenfassung

Wennwir dieseElementedesmusikalischenExotismusnunzusammenfassen,könnenwir kon-
statieren,daßesmit demExotischenbeimmusikalischenExotismusgarnicht sosehrweit her
ist. MARTIN DENNYs Vergleich mit demApfelkuchen,demmaneinePriseMangohinzufügt
gilt nicht nur für die Instrumentierung,sondernfür alle ElementedesmusikalischenExotis-
mus: Im Grundebleibt manbeim Altvertrauten,dasnur ein wenig aufgepepptwird, damit es
aufregend-fremdartigerscheint,ohnesich jedochder Gefahr auszusetzen,sich tatsächlichmit
etwaswirklich Fremdemkonfrontiertzusehen.

Dasheißtnunnicht,daßdie Musik schlechtseinmuß.Ein guterApfelkuchenist etwasFei-
nes,undwennihm dannnocheineSpurMangohinzugefügtwird, ist er möglicherweisesuperb.
Doch wir müssendieseweitgehendeÄußerlichkeit der exotistischenmusikalischenMittel im
Hinterkopf behalten,wennwir unsnunderUrsachenforschungzuwenden.

Ursachen

Stellenwir alsodieFrage:WoherkamdieseSehnsuchtnachdemFremdländischen,Exotischen,
dasgeradein denfünfzigerJahrenein Instrumentalstückwie QuietVillage die Hitparadenstür-
men ließ? Als eine Erklärunghierfür wird gernedie Langeweile angeführt,die die fünfziger
Jahreangeblichprägte.Hier ein x-beliebigesherausgegriffenesBeispielausdenLinernoteszur
WiederveröffentlichungeinerKORLA PANDIT-Platte:

„Südkalifornienunterschiedsichnicht sonderlichvom restlichenAmerikawährend
deserstenJahrzehntsnachdemzweitenWeltkrieg— eswar wohlhabendundmehr
alsnur ein bißchenlangweilig.Die MännerkehrtenausdemKrieg zurück,heirate-
ten,bekamenKinder und fandenArbeit in denneuenFabriken. In denSouthBay
VorstädtenvonLosAngeleswie Hawthorne(derHeimatderBeachBoys)undDow-
ney (wo dieCarpentersunddieBlastersherkamen)warderdominierendeArchitek-
turstil dasReihenhaus.

Und so war die Bühnefür ein bißchenShowbusinessvorbereitet,um Amerikaaus
seinenLähmungherauszuziehen.Die PhantasiewurdeWort, JamesMichenersTales
of theSouthPacificwurdezumBestseller, derdasnationaleBewußtseinbeherrschte.
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Hier wurdeeinepolynesischePhantasiewelt geboten— Grasröckchen,Tikis, wun-
derschöneEingeborenenmädchen.[ . . . ] MichenersBuchhit(derkurzdaraufalsVor-
lagefür ein Rogersund HammersteinMusical diente),entflammtedie Phantasien,
die die Amerikanerso verzweifeltbenötigten.Wir hattenJobs,Geld und Optimis-
mus.AberdieReihenhäuserwarenabstoßendunddie Fabrikarbeitwar (damalswie
heute)eindeutigverblödend.“7

Dasklingt als Erklärungzwar ganznett, reicht aberbei weitemnicht aus,um dasPhänomen
desmusikalischenExotismuszu erklären.Obenwurde bereitsdaraufhingewiesen,daßauch
in Deutschland,wennauchmit denbereitsangedeutetenDifferenzen,die Musik mit Hilfe der
Exotik-Mascheverkauftwurde.Die geographischeEinschränkungauf die USA greift deutlich
zukurz,weshalbauchderschonfrüherangeführteVerweisaufHawaii danebenliegt. Und nicht
nur die geographische,sondernauchdie zeitlicheBeschränkungauf die 50erund60erJahreist
mehralstrügerisch.

Schautmannämlichgenauerhin, wird manfeststellen,daßmusikalischerExotismuseine
konstanteBegleiterscheinungderabendländischenMusik ist. Man kannhier tatsächlichbis auf
die Anfängeder mehrstimmigenabendländischenMusik zurückgehen.Einemder Stammväter
derabendländischenMusik, JOSQUIN DES PRÈS (ca.1440bis1521),wird einesdererstenExo-
tikastücke überhaupt,La Spagna, zugeschrieben,dasvom 15. bis ins 17. Jahrhundertin immer
neuenVariationenbearbeitetwurde.8 Auchdas18.und19.JahrhundertgeizennichtExotismen,
stellvertretendseienhier nur MOZARTS Rondoalla turca oder BRAHMS’ Ungarische Tänze
erwähnt.

Musikbeispiel 8: MARCO FABRITIO CAROSO DA SERMONETA (1535-1605):Spagnolette
nuovaal mododi madriglia

Musikbeispiel 9: GEORG PHILIPP TELEMANN (1681-1767):LesMoscovites

Im zwanzigsteJahrhundertexplodiertschließlichdieBegeisterungfür musikalischenExotismus,
angefangenvon derTangoleidenschaftzur Zeit deserstenWeltkriegsüberdenJungleSoundim
Jazzderspäten20erJahrebishin zur augenblicklichenKuba-Welle.

DieseAllgegenwart desExotismusin der Musik wirft deshalbzwei voneinanderzu unter-
scheidendeFragenauf. Die eineFrageist die, worauf überhauptdieserDrangzum musikali-
schenExotismusberuht.Und die andere,warumgeradeEndeder 50er, Anfangder 60erJahre
einederartigeHäufungmusikalischerExotismenauftritt.

Die Exotismuswelleder späten50er und frühen 60er Jahre

Die zweiteFrageläßt sich leichterbeantworten.Wennwir ersteinmalunterstellen,daßesein
grundsätzlichesBedürfnisnachmusikalischemExotismusgibt, auchwennwir nochnicht sagen

7SkipHeller, Linernoteszu:Korla Pandit,Odyssey (FantasyRecordsFCD-24746-2).
8Hörehierzu:ATRIUM MUSICÆ DE MADRID: La Spagna(BIS CD-163STEREO).DieseCD bieteteineganze

Reihevon VariationenausderZeit vom 15.biszum17.Jahrhundert.
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können,woraufdiesesBedürfnisgründet,dannwird relativ schnellklar, warumabMitte der50er
JahreeinÜbermaßanExotismusaufblühte.Die Antwort ist, denke ich, ganzbanalökonomisch-
technologisch.DasdeutscheWirtschaftswunderebensowie die US-amerikanischeProsperität
nachdemKoreakrieg führtezueinerExplosiondesUnterhaltungselektronik-Sektors.

An allerersterStelleist hier natürlichdasFernsehenzu nennen.Für denmusikalischenExo-
tismushattedasFernsehenzwei Funktionen,einedirekteund eineindirekte.Zunächsteinmal
konntedasFernsehen,im GegensatzzumRadio,auchdieäußereErscheinungderMusikertrans-
portieren.Undbei derTypologiederElementdesmusikalischenExotismushatteich bereitsauf
die Wichtigkeit desäußerenErscheinungsbildeshingewiesen.

EinesderbestenBeispielehierfür ist KORLA PANDIT. PANDIT wareinStardesfrühename-
rikanischenSchwarz-Weiß-Fernsehensgewesen.Ein spätesDenkmalhatihm übrigens,diesnur
nebenbeibemerktTIM BURTON gesetzt,in dessenHommageandenschlechtestenRegisseural-
ler Zeiten,Ed Wood, PANDIT einenKurzauftrittalser selbsthat.PANDITS eigeneFernsehshow
lief zwischen1949und 1965.Auf demHöhepunktseinerPopularitätwurdesie täglich ausge-
strahltunddauerteeineinhalbStunden.Der Ablauf war stereotyp:PANDIT, der zwar in Indien
geborenwurde,aberhauptsächlichin Englandund denUSA aufwuchs,erschien,in indische
Gewändergekleidetundmit einemTurbanauf demKopf, setztesichanseineHammond-Orgel
undspieltedanndiegesamtezurVerfügungstehendeZeit. In derganzenShow wurdekeineinzi-
gesWort gesprochen,mansahnurdengeheimnisvoll lächelndenundOrgelspielendenPANDIT,
währendim HintergrundWolken oderBerglandschaftenoderexotischeTänzerinnenprojiziert
wurden.

Im ZeitalterdesFernsehensgenügtesebennichtmehr, guteoderzumindestdenPublikums-
geschmacktreffendeMusik zumachen,sonderndieMusik mußtenunauchoptischeSensationen
bieten.Und dafürwarderExotismusnatürlichausgezeichnetgeeignet.

Die zweitewichtigeVeränderung,die dasFernsehennachsichzog,war die Verlagerungder
FreizeitherausausdemöffentlichenRaumin denprivaten.DastypischeWochenendvergnügen
mit KinobesuchundanschließendemBesucheinesTanzlokalsbegannzu erodieren.Spätestens
in den 60er Jahrenwird dies zu einer reinenDomäneder Jugendlichen,die über keine eige-
nenvier Wändeverfügen,währenddie Erwachsenenihre Freizeit in Wohnzimmern,Partykel-
lern oderdemheimischenGartenverbringen.DieseErosionder öffentlichenUnterhaltungist
natürlich nicht nur eine Reaktionauf dasFernsehen.Eine mindestensebensowichtige Rolle
spieltdasEigenheimoderzumindesteineausreichendgroßeMietwohnung,die ein partytaugli-
chesWohnzimmeraufweist.UndnatürlichalsdrittesdasKomplementzumFernseher, dieHiFi-
Stereoanlage.

Und sowie dasFernsehennachoptischenSensationengierte,sodie HiFi-Anlagenachaku-
stischen.Dies läßt sich kaumschlagenderillustrierenals mit demWerbetext einerunzähligen
damalserschienenStereo-Langspielplatten:

„AkustischeSensationenin denvier Wändendaheim.Gästestaunen,Nachbarnver-
sinkenin dumpfesBrüten.Ein völlig neuesOhrengefühl:Musik bewegt sichmitten
im Raum!

Geigentöneschwirrenvorüberwie bunteVögel.Bässerumsenrechtsraus.Bläserak-
kordeklappenauf wie Fächer, Rhythmenspringenelastischhin undherwie frisch-
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gekaufteTennisbälle.Wir habennichtnurdenMusikern,sondernauchdenToninge-
nieurenamelektronischenMischpultdas»Spielen«erlaubt.Freudignutztensieihre
Chance.Sie schufenplastischeKlangerlebnisseerstenRangs.Sie spielten»Stereo
extrem«.Alle MöglichkeitendermodernenstereophonischenAufnahme-undWie-
dergabetechnikwurdeneingesetzt.TestenSieIhr Gerätmit dieserSuper-Stereo-LP.
ZeigenSieIhrenGästendaheim:DAS ist Stereophonie!“9

Auch hier bot sich musikalischerExotismusals ausgezeichneteQuelle an, um den frischge-
backenenBesitzerneinerHiFi-Stereoanlagedie erwünschtenakustischenSensationenins Haus
zu liefern.

Es ist somit die Trennungeiner jugendlichenTanzkultur von einer erwachsenenWohn-
zimmerkultur, die einerseitsdurchdie ökonomischeProsperität,andererseitsdurchdie techni-
scheWeiterentwicklungderUnterhaltungselektronik,demmusikalischenExotismuseinenHö-
hepunktEndeder50er, Anfangder60erJahrebescherte.

Der ExotismusalsallgemeinesPhänomender abendländischenKultur

Deutlichschwierigerzu beantwortenist die Fragedanach,wo überhauptdiesesallgemeineBe-
dürfnisnachmusikalischemExotismusherrührt.OffensichtlichläßtsichdermusikalischeExo-
tismusbis ins 15. Jahrhundertzurückverfolgen.Und im zwanzigstenJahrhundertwurdeer of-
fensichtlichsogarvon einermusikalischenMarginaliezueinemganzzentralenElementderPo-
pulärkultur. Dasverblüfft natürlichumsomehr, alsdaszwanzigsteJahrhundertsichgleichzeitig
alseineserwiesenhat,dasdenrassistischenAusschlußallesFremdenin mörderischeExtreme
getriebenhat.Offensichtlichscheinthier einehochgradigeAmbivalenzvorzuliegen,der ich im
folgendennachgehendenwill. Dazuverlasseich jetzt für einigeZeit denBereichderMusik; ich
will versuchen,mit Hilfe einigerHypothesenausderPsychoanalysedasVerhältnisdesFremden
zurKultur näherzubestimmen.

DasUnbehagenin der Kultur

Um ganzallgemeinanzufangen:Menschenlebenimmerin Gemeinschaft;unddamitdasgesell-
schaftlicheZusammenlebenfunktionierenkann,müssenbestimmteRegeln existieren,auf die
sichderEinzelneim gesellschaftlichenZusammenhalteinigermaßenverlassenkann.

Zwei Triebesindes,dienachFREUD reguliertwerdenmüssen,damitsoetwaswie menschli-
cheGesellschaftfunktionierenkann,einerseitsderSexualtriebundandererseitseineursprüngli-
chemenschlicheNeigungzurAggressivität gegenüberdenMitmenschen.Als Mittel, dieseNei-
gungeneinzuschränken,bestimmtFREUD die Kultur, die aberaufgrunddieserAufgabein eine
sehrzwiespältigeRollegerät.IndemdieKultur zumeinenfestlegt,welcheRegelndieMenschen
beiderAusübungihrerSexualitäteinzuhaltenhaben,undzumanderenihrerAggressionsneigung
Schrankenauferlegt, machtsiesichnatürlichziemlichunbeliebt.FREUD schreibt:

9Liner Noteszu Stereoextrem- AkustischeSensationenmit denOrchesternHelmutZacharias,WernerMüller,
Dick Schory, Esquivel, TeldecTelefunken-Decca-Schallplatten,SHZT554,[ca.1965].
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„Wenndie Kultur nicht allein derSexualität,sondernauchderAggressionsneigung
desMenschenso großeOpfer auferlegt, so verstehenwir es besser, daßes dem
Menschenschwerwird, sichin ihr beglücktzufinden.DerUrmenschhatteesin der
Tatdarinbesser, daerkeineTriebeinschränkungenkannte.ZumAusgleichwarseine
Sicherheit,solchesGlück langezugenießen,einesehrgeringe.“10

Die Behauptungmit demUrmenschen,deresbessergehabthabe,dürfenwir dabeidurchausin
Fragestellen;ich werdedaraufnochzurückkommen.Aber richtig ist natürlich,daßdiemensch-
liche Kultur denMenschenBeschränkungenauferlegt. NocheinmalFREUD:

„Schondie ersteKulturphase,die desTotemismus,bringt dasVerbotder inzestu-
ösenObjektwahl mit sich,vielleicht die einschneidendsteVerstümmelung,die das
menschlicheLiebeslebenim LaufederZeitenerfahrenhat.DurchTabu, Gesetzund
Sitte werdenweitereEinschränkungenhergestellt,die sowohl die Männerals die
Frauenbetreffen. [ . . . ] Dabeibenimmtsichdie Kultur gegendie Sexualitätwie ein
VolksstammodereineSchichtederBevölkerung,die eineandereihrer Ausbeutung
unterworfenhat.Die Angstvor demAufstandderUnterdrücktentreibt zu strengen
Vorsichtsmaßregeln.EinenHöhepunktsolcherEntwicklungzeigtunserewesteuro-
päischeKultur.“11

Dochwasderartunterdrücktundausgegrenztwird, kehrt in andererForm zwangsläufigwieder.
Die typischeArt und Weise,mit diesemHaßauf die Einschränkungen,die uns durchunsere
Kultur aufgezwungensind,ist zunächsteinbekannterMechanismus,nämlichdie „Identifikation
mit demAggressor“.Die eigenenkulturellenRegeln,die historischgewachsensind und deren
Sinnoft genugzweifelhaftist, werdenfür absoluterklärt,manidentifiziertsichvöllig mit ihnen.
Dagegenwerdenalle, denendieseRegeln fremdsind,zu Feindenundzu Freiwild erklärt.Das
folgendeStatementist O-Ton,bei einerWahlkampfkundgebungHaidersaufgenommen:

Musikbeispiel 10: Haider-Anhängerinbei Kundgebungin Wien

Frau:»...Undverschmutztist alles,soverdreckt.Unddannrauchens’ in derSchnell-
bahn,obwohl verbotenist. Siehabenkei Kultur, desstörtmi. Und wennmaeinem
sagt,sederfennet rauchen- ja, I find desstört mi - dannsagns»I nix verstehn«,
abersonstverstehns’ alles.«Mann:»AberdieStempelnwissens’ wo s’ gibt«Frau:
»Ja,deswissens’. Undsewissenau,wo s’ higehnkenna,wo s’ aGeldkriegn.Aber
das’ net rauchndürfn, weil mir Österreicherwissndes.Und dannhat mi anerge-
sternnetamolaussilassnausderSchnellbahn.DerhatdieFiaßzwischenmeineFiaß
gebnundhat mi net aufstehnlassn.[unverständlich]Deshat mi gstört.Ausländer.
War’n sechsAusländerund mi. Aber, net...«Mann: »Desmachennur Ausländer«
Frau: »Desmachtkei kultivierter Österreicher.« Mann: »Desmachtkei Österrei-
cher«Frau:»Jetztganzehrlich.Ich habnurschlechteErfahrungenmit Ausländer.«12

10SigmundFreud,DasUnbehagenin derKultur, Frankfurta.M. 1997,S.79.
11Ebd.,S.69.
12Dokumentiertim Film Die Wahlkämpfer, aufgenommenWien1992.
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Der Mechanismusist soeinfachwie perfide:Zunächsteinmalkönnenwir davon ausgehen,daß
Triebwünscheexistieren,die nicht ausagiertwerden,dasiekulturell sanktioniertsind.Die zehn
Gebotesindein ganzguterKatalogdessen,wasdie Menschengernetun würden,wennesnicht
gewisseverinnerlichteKulturschranken gäbe,die davor Hindernisseaufbauen:Lügen,stehlen,
ehebrechen,morden.. . Doch natürlich löst sich die Triebenergie, wennsie durchdiesekultu-
rellenSchrankenblockiertwird, nicht einfachin Luft auf,nur weil die GesellschaftsichRegeln
gegebenhat,die ihr Ausagierenverhindern.Siesuchtsichvielmehrein anderesObjekt,auf das
siesich richtenkann,undbei diesemObjekt handeltessich logischerweiseum die kulturellen
Regelnselbst.Die ursprünglichenTriebregungenverwandelnsichin HaßaufdieKultur. Diesist
die ersteVerschiebung,von denursprünglichenTriebwünschenhin zumHaßauf die Kultur, die
ihr Ausagierenverhindert.Dochin derRegel funktioniertdiesnicht.Die kulturellenRegelnsind
viel zu sehrverinnerlicht,Teil der eigenenPersönlichkeit, als daßmansie einfachabschütteln
könnte.Deshalbwird dieserHaßausdereigenenWahrnehmungausgeblendetundderProzeßder
VerschiebungdurcheinenProzeßderProjektionergänzt.„Die Feindseligkeit,vondermannichts
weißundauchweiternichtswissenwill, wird ausder innerenWahrnehmungin die Außenwelt
geworfen,dabeivon dereigenenPersongelöstundderanderenzugeschoben.“13 Nicht wir has-
sendie Kultur, die unsTriebverzichtaufzwingt,sonderndie anderen,die nicht unsererKultur
angehören,habenkeinVerständnisfür unserekulturellenWerte.UndderHaß,denwir selbstauf
unsereKultur haben,transformiertsichsozumHaßauf die angeblichkulturlosenAnderen,die
Fremden,die unsereKultur zerstörenwollen.

In derProjektiondeskulturellenRassistenist derFremdeimmerlautundfrech,erstinktund
ist permanentgeil, kurz: erdarfallesdastun,wasmanselbstgernetunwürde.Unddafürbenei-
detundhaßtmanihn zugleich.DereigentlichabsurdeWitz in dieserProjektionist natürlich,daß
der Fremdekeineswegs jemandist, der von derkulturellenEinschränkungenseinesGenießens
befreit wäre;auchwennsich die Regeln unterscheidenmögen,der Fremdeist seinenRegeln
ebensounterworfen wie wir denunseren.In der Tat könnenwir sogardie Vermutunganstel-
len,daßesFREUDs „Urmenschen“,derfrei von allenkulturellenEinschränkungenseineTriebe
ausgelebthat,niemalsundnirgendwo gegebenhat.VielmehrentspringtdieVorstellungeinesun-
gezügeltenGenießensüberhaupterstderrechtspätenhistorischenErfahrung,daßdiekulturellen
Regelnmitnichteneinfachgegebensind,sondernsichpermanentwandelnundin Flußsind.

DieseErfahrungverstärktdie AggressionsbereitschaftgegenüberdemFremden.In demAu-
genblick,in demdieRelativität deseigenenkulturellenRegelsystemserfahrenwird, mußeinviel
höheresMaßanpsychischerEnergieaufgebrachtwerden,umsichvonderGültigkeit dereigenen
Ordnungzu überzeugen.DiesererhöhtepsychischeAufwandführt danndazu,daßdie Aggres-
sionsbereitschaftdenjenigengegenüber, die als GegnerdeseigenenWertesystemsausgemacht
werdensteigt.Dies erklärt wahrscheinlichauch,warumder gegenwärtigedeutscheRassismus
im Ostenum einigesaggressiver auftritt als im Westen.Da die reibungsloseIdentifikationmit
demneuenWertesystemebennichtklappt,wird eindeutlichgesteigertenEnergieaufwandbenö-
tigt, derin erhöhteAggressionsbereitschaftumschlägt.

Damit habenwir einepsychoanalytischeAntwort darauf,warumvor allemin gesellschaftli-
chenUmbruchssituationenGewalt gegendie,diealsdieAnderen,Fremdenausgemachtwerden,

13SigmundFreud,TotemundTabu, Frankfurta.M. 1998,S.113.
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in erschreckendemMaßeansteigt.Und eserklärtauch,warumdie kapitalistischeGesellschafts-
ordnung,die schonbeinaheper definitionemder Umbruch in Permanzist, einenkonstanten
StromrassistischerAggressionfreisetzt.

Dochdiesist offensichtlichnur die eineSeitederMedaille.Der rassistischenAusgrenzung
desanderenkorrespondiert,wennunseranfänglicherBefundstimmt, ein beinaheebensokon-
stanterStromderAneignungdesFremdendurchdie Populärkultur. Wie läßtsichdieserklären?

Nun, die einfacheAntwort wäre die, daß,wie ebenfestgestelltwurde, dasVerhältniszu
deneigenenkulturellenWertendurcheinehochgradigeAmbivalenzgekennzeichnetist. Unsere
HaltungdereigenenKultur gegenüberist geprägtdurcheineHaßliebe,die,soläßtsichvermuten,
sich sowohl nachder einenoderauchder anderenSeiteauflösenläßt. Und so schließensich
praktischerRassismusundBegeisterungfür exotischeKlängezumindestnichtzwangsläufigaus.

Doch dies ist als Erklärung nicht hundertprozentigbefriedigend.Sicherlich,wir können
durchausannehmen,daßdieseAmbivalenzdenunszumindestbislangunbekanntenMechanis-
menzu Grundeliegenwird, die die Einheit von Rassismuseinerseitsunddie Begeisterungfür
exotischeKlängeandererseitsermöglicht.Doch die Ambivalenzals solcheist noch nicht per
seeine Erklärung.Ich will im folgendeneineHypotheseaufstellen,die diesebeidenHälften
der Ambivalenzauf unterschiedlichenEbenensituiert und esdamit erlaubt,ihre Simultaneität
zumindestbegrifflich zu fassen.

Dazuist esnötig, von FREUD auseinenSchritt weiter zu gehen,nämlichzu LACAN. LA-
CANs Lehrevon dendrei Ordnungen,denOrdnungendesImaginären,desSymbolischenund
desRealen,soll esunsim folgendenerlauben,die positiveRezeptiondesExotismusgenauerzu
verstehen.

DasImaginäreund dasSymbolische

Esliegt auf derHand,daßesdie OrdnungdesImaginärenist, die für denBereichderExotica-
Musik vonganzzentralerBedeutungist. Selbstwennwir nichtgenauwissen,wasdie „Ordnung
desImaginären“bei LACAN bedeutet,sokönnenwir unsdochvorstellen,wasdamitim Bereich
desExotismusgemeintist: Die exotischeWelt, derenBilder die Musik evoziert, ist natürlich
nichtreal,sonderneinTraumbild,dasaußerhalbeineswie auchimmererfahrenenAlltagssituiert
ist.

Dochgebenwir unsnicht mit einersolchoberflächlichenInterpretationdesImaginärenzu-
frieden,sondernschauenwir näherzu, inwieweit derpräzisergefaßtepsychoanalytischeTermi-
nusdesImaginärenunsnäherenAufschlußüberdie psychischeFunktiondesExotismusliefern
kann.

Für LACAN ist die OrdnungdesImaginärenengverknüpftmit der Ich-Bildung bzw. dem
Narzißmus.SchonFREUD hatteangefangen,dem„Ich“, dasfür die europäischeTradition mit
demSubjektzusammenfiel,denBodenunterdenFüßenwegzuziehen.Indemer denMenschen
in verschiedene„Personen“zerlegte,dasEs,dasIch unddasÜber-Ich, die ständigmiteinander
im Streit liegen,hatteer dasIch seineruneingeschränktenVormachtstellungberaubt.LACAN

ging in dieserHinsichtnocheinengewaltigenSchrittweiter:DasIch (moi) ist dasResultateiner
Selbstentfremdung;dort wo der Menscham ehestenglaubt,mit sich selbstidentischzu sein,
findetLACAN einegrundlegendeSpaltung.
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NachLACAN ist esdassogenannteSpiegelstadiumin derKindheitsentwicklung,in derdas
imaginäreIch entsteht:Dasnochhilflose und nochnicht einmalseinerGliedmaßenmächtige
Kleinkind siehtsichselbstim Spiegelanunderkenntsicherstmalsalsein Ganzes.Nur in dieser
Entfremdung,indemsichdasKind mit einemanderen,nämlichseinemSpiegelbild identifiziert,
bildetsichdasIch. LACAN setztsichhier in ganzbewußtenGegensatzzureuropäischenTraditi-
onseitDescartes,in derdasIchalsunmittelbareSelbstgewißheitaufgefaßtwurde.Bei ihm istdas
Ich buchstäblichdasResultateinerReflexion, keineUnmittelbarkeit, sondernein Vermitteltes.

Es ist wichtig, denillusorischenCharakterdiesesgespiegeltenIchs einzusehen:DasKind,
dassich mit seinemSpiegelbild identifiziert, hat selbstnochgar nichtsvon dieserEinheit der
Person,die sichihm im Spiegel zeigt.EsselbstbeherrschtkaumseineeigenenGliedmaßen,die
ihm nochdurchausalsFremdkörpervorkommen,währendihm dasSpiegelbild einetrügerische
Identitätvermittelt.Ja,esist sogarin derLage,diesestrügerischeSpiegelbildzulenken,insofern
diesesallenseinerGestenfolgenmuß,auchwenndiesenochsoplumpundunkontrolliert sind.

DieserursprünglicheNarzißmus,denwir im Spiegelstadiumerwerben,wird unsnie mehr
verlassen.Wir könnendieserFalle, „Ich“ zu sagenunddamitunsalseinheitliches,identisches
Subjektzu meinen,gar nicht entgehen.UnserimaginäresSelbstbildist ständigwie ein über-
großerSchattenpräsent,dersichimmerwiederüberunslegt.

Geradein der Populärkulturwird dieserMechanismuswaidlich ausgenützt.Hier werden
wir permanentmit Bildern überschüttet,die zu derartigenimaginärenIdentifikationeneinladen.
Auchwennunsirgendwieklar ist,daßwir keinJamesBondsind:In demAugenblick,in demwir
im KinosesselPlatznehmenunddie vertrauteMelodieerklingt, agiertderHeld mit derLizenz
zumTötenanunsererStelle.Und alle ironischenDistanzierungsbemühungenwerdenunsnicht
davor bewahren,demZaubereinerWelt zuverfallen,in derdasTötungstabu aufgehobenist und
wo hinterjederEckeein schöneFrauwartet,diesichunsandenHalswirft. . .

DieseEinsichtenin die GrundstrukturdesImaginärenscheineneinigermaßenbanalzu sein.
Tatsächlichhabenwir ausihr bislangnichtsanderesabgeleitetalsdenwenigoriginellenVorwurf,
daßdiePopulärkultureineziemlicheskapistischeAngelegenheitist. Wenndiesalleswäre,dann
könntenwir dasLACANscheBrimborium getrostvergessen.Doch die Grundeinsicht,daßdie
OrdnungdesImaginärengeradein der PopulärkulturganzwesentlicheEntsprechungenfindet,
daßhier vor allem dasSchemanarzißtischerIdentifikationbedientwird, kanndurcheineganz
wesentlicheCharakterisierungergänztwerden.

Es ist diesdie vorsprachlicheNatur desImaginären.Der Blick ist daszentraleidentifikati-
onsstiftendeMomentdesSpiegelstadiums,dieSprachebleibtdabeiaußenvor, odergenauer:sie
ist hier nochgarnicht vorhanden.Kein Wunderalso,daßechteHeldenlakonischundwortkarg
sind;ihr Wortschatzmußwenigmehrals„Hastala vista,Baby!“ umfassen.

DieserAusschlußderSpracheausdemImaginärenspiegelt sichin derExotica-Musikdarin
wieder, daßsie größtenteilsInstrumentalmusikist. In SachenSprachlosigkeit der Exotica-Mu-
sik schoßsicherlichKORLA PANDIT, dessenFernsehshow bereitserwähntwurde.Selbstals
die Show auf dem Höhepunktihrer PopularitäteineinhalbStundendauerte,wurdekein Wort
gesprochen:Der absoluteTriumphdesBlicks überdie Sprache.Aber selbstwo wir einenText
haben,wie bei denCapri-Fischern,dannwird normalerweisekeineGeschichteerzählt,sondern
eswerdenBilder evoziert.

DieseSprachlosigkeit desImaginärenist kein Zufall. Im Phantasma,der imaginärenInsze-
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nierungdesnarzißtischenIch, tauchtder Andereüberhauptnicht auf. Es ist allein dasnarziß-
tischeIch, dassich eineWelt schafft, in der esselbstdie Regeln definiert.Wenndie Welt des
exotischenPhantasmasalsomit diversenVersatzstücken auseinervorgestellten,fremdenWelt
ausstaffiert wird, dannerscheintdasFremdehiernurabsolutkontrolliertundin homöopathischen
Dosen:Esist ebenderMangogeschmack,derdenalltäglichenApfelkuchenveredelt.

IhreeigentlicherklärendeKraft erhältdieseSituierungdesExotismusim Imaginärenjedoch
erst dadurch,daßsie einer anderenEbenegegenübergestelltwird, nämlich der Ordnungdes
Symbolischen.Die OrdnungdesSymbolischenbei Lacanentsprichtin etwa dem,waswir bei
FreudalsKultur kennengelernthaben.Esist diesdieEbenederintersubjektivenVerbindlichkeit,
der allgemeingültigen Regeln. Und dieseEbenedesSymbolischenfolgt ebennicht wie das
ImaginäreeinerLogik derBilder, sonderneinerLogik derSprache.

Logik der Sprachemeint hier, daßeszwischendeneinzelnenElementenRegeln der Ver-
knüpfunggibt, dienichtdemBeliebendesEinzelnenanheimgestelltsind.Zwarsindsprachliche
Systemerechtflexibel undesgibt einenschierunendlichenReichtummöglicherVerknüpfungen
sprachlicherElemente;doch obwohl die Spracheein menschlichesProduktist und sich auch
ständigwandelt,hatderEinzelnenur einebeschränkteMachtüberdassprachlicheRegelwerk.
Und der Grunddafür liegt natürlichdarin, daßSprachekein individuelles,sondernein gesell-
schaftlichesProduktist.

Diesgilt natürlichnicht nur für die gesprocheneSprache,sondernauchMusik, insofernsie
Spracheist, alsoauf der „symbolischen“Ebenevon Musik. Tatsächlichkönnenwir in jedem
Exotica-Stück— und ich bin sogarbereit,mich zu der Behauptungzu versteigen,in praktisch
jedemMusikstücküberhaupt— die LACANscheUnterscheidungzwischendemImaginärenund
demSymbolischenwiederfinden.

Die OrdnungdesSymbolischen,auchim BereichderMusik, ist ganzwesentlichintersubjek-
tiv bestimmt.DasImaginärehingegen,wie ich esvorhin beschriebenhabe,ist einerein private
Angelegenheit,die sich dadurchauszeichnet,dasdasnarzißtischeIch ausdem phantasmati-
schenRaumseinerSelbstinszenierungalles Fremdeausschließt.Im Symbolischenhingegen,
demReichder sprachlichenodersprachanalogenZeichen,ist die Macht desnarzißtischenIch
gebrochen.DasIndividuummußsichderintersubjektiv verbindlicheNatursprachlicherZeichen
beugen;unddiesgilt nicht nur für die gesprochene,sondernauchfür die musikalischeSprache.
Andersausgedrückt:Dort wo Musik Spracheist, läßtsiedasprivatePhantasmahintersichund
öffnetdengesellschaftlichenRaumderKultur.

Um dasvielleicht etwas zu konkretisieren:In Bezugauf Musik stellt sich die Ebenedes
SymbolischendaralsdiedermusikalischenGesetzmäßigkeiten.EssinddiesdasTonsystemmit
seinenzulässigenSkalenundHarmonien,die RegelnderAkkordverbindungunddesMelodie-
verlaufs,die Formgesetzefür bestimmteMusikstückeundsoweiter. Wennwir von einemStück
sagen,daßes in C-Dur steht,der klassischenLiedform mit demAufbau aabafolgt, der Zwi-
schenteildurcheineMollrückunggekennzeichnetist, immerwennwir solcheAussagenüberein
Musikstückmachen,dannbeziehenwir aufdie symbolischeEbene.

Um einemIrrtum vorzubeugen:Die symbolischeEbeneist nichtgleichzusetzenmit denfor-
malenElementen.EinC-Dur-Akkordalssolcherkannsowohl „imaginär“wieauch„symbolisch“
sein.Entscheidendist nichtdasmusikalischeFormelement,sondernseineVerknüpfung.Erstdie
VerknüpfungverschiedenermusikalischerElementegemäßdengleichzeitigflexiblen undstren-
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genRegeln der musikalischenSprache,lädt dieseElementeauf mit musikalischemSinn.Und
dieserSinn kannvon jedemverstandenwerden,der dasVokabular und die Grammatikdieser
Spracheversteht.

Die imaginäreEbenehingegenist diejenige,die wir auchals die Ebeneder musikalischen
„Einfälle“ bezeichnenkönnen.Es sind dies die zusätzlicheingeschleustenKlangpartikel, die
nicht zur OrdnungdermusikalischenSignifikantengehören,sondernalsäußereZutathinzuge-
fügt werden.An ihnenentzündetsich dasexotistischePhantasma,dasper seinkommunikabel
ist.

Wennalsogelegentlichgemeintwird, überMusik könnemannicht reden,beziehungsweise
daßdasRedenüberMusik deneigentlichenWesenskernebennicht treffenkönne,dannist genau
dieseimaginäreEbenegemeint.Wo Musik allein die Funktionhat, dasimaginärePhantasma
zu nähren,ist dasRedenüberMusik in derTat ausgeschlossen.Nur dort, wo Musik sichselbst
als ein sinnvolles, wenn auchkeineswegs eindeutigesZeichensystemdarstellt,entwickelt sie
eineVerbindlichkeit, diederdergesprochenenSpracheähnelt.Unddarüberläßtsichdann,auch
in gesprochenerSprache,sehrgut reden.Ja,mankannselbstdie effektvollen Fremdkörper, an
denensichdasPhantasmaentzündet,benennen;nur dasPhantasmaselbstmuß,aufgrundseiner
narzißtisch-privatenNatur, außenvorbleiben.

Wennwir nunzudenmusikalischenElementendesExotismuszurückkehren,sehenwir sehr
schnell,wie sichdieserDualismusvon symbolischenund imaginärenElementenrechteinfach
wiederfindenläßt.Bei allen fünf Elementen,die obenaufgeführtwurden,habeich daraufhin-
gewiesen,wie wenigsiedie eigentlichemusikalischeStrukturderStücke berührthaben.Beim
Text beziehungsweiseder PersondesInterpretenliegt dasauf der Hand.Doch auchbei den
Rhythmen,der Instrumentierungund denexotischenSkalenkonnteein merkwürdigerDualis-
musbeobachtetwerden:Die „exotischen“Rhythmenlassenin allerRegeldiezugrundeliegende
StrukturdesVier-Viertel-Taktesunangetastet,wennessich nicht sogarum ganzgewöhnliche
Standardrhythmenhandelt,die nur durchexotischeInstrumenteaufgewertetwerden.Die exoti-
schenInstrumenteselbstsind in ein GefügewohlbekannterKlangfarbeneingebettetundsetzen
nurhierunddaeinigeexotischeTupfer. UndauchbeidenSkalenwurdedaraufhingewiesen,daß
die Harmonisierungvöllig denabendländischenRegelnderAkkordverbindungfolgt. Kurz und
gut:DaseigentlichemusikalischeGefüge,diesymbolischeEbenederMusik,bleibtdurchgängig
erhalten.

Die eigentlichenExotismenhingegensinddiesemGefügeaufgesetzt.EshandeltsichumEf-
fekte,die sichdemmusikalischenRegelkanonentziehen,unddie geradedeshalbin ihremEin-
satzsehrbeschränktsind.In derRegelnutztsicheinsolcherEffekt einfachabundverschwindet
wieder in der Versenkung.Die rechthäufigeVerwendungetwa der Sitar bei denBeatgruppen
der60erJahreist ein derartigesexotistischesElement,dasausderPopmusikvöllig verschwun-
denist.AndereElementehingegenerweisensichtatsächlichalssosubstantiell,daßsiezueinem
musikalischenBedeutungsträgerwerdenkönnenunddadurchdieEbenenwechseln:vonderima-
ginärenEbenewechselnsieauf die EbenedesSymbolischen,schreibensichdermusikalischen
Spracheeinunderweiterndiese.DadurchverlierensieallerdingsihrenexotischenCharakter;sie
werdenzu einemsinnvollen musikalischenElementnebenanderen.Auch hierfür gibt esgenü-
gendBeispiele,etwadiebluenotesdesJazzoderdiegängigenlateinamerikanischenRhythmen.
Inzwischenwirkt eherihre AbwesenheitalsihreAnwesenheitbefremdlich.
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Wennwir nunzur eigentlichenFragestellung,dergesellschaftlichenSignifikanzdesExotis-
mus,zurückkommen,dannkönnenwir folgendeskonstatieren:Der Exotismusspiegelt unseine
grundlegendeUnzufriedenheitmit dergegebenesymbolischenOrdnungderMusik wieder. Das
von Freudkonstatierte„Unbehagenin derKultur“ ist auchein „Unbehagenin derMusik“. Der
eigentlichenmusikalischenSprachestehtdasIndividuum,um einenabgedroschenenAusdruck
zuverwenden,entfremdetgegenüber. DerFreundexotischerMusik verspürt,im Gegensatzetwa
zumHörersogenannter„Volksmusik“,durchausdasUngenügenderherrschendenmusikalischen
Ordnung,wähltaberdenfalschen,weil zu leichtenWeg ausdieserOrdnung.Die Fesseldesmu-
sikalischenSinns,die auchdenHörer daraufverpflichtet,diesenim hörendenNachvollzug zu
rekonstruieren,wird abgeworfen,der Fluß der musikalischenSprachewird ignoriert,während
mansichdieverstreutenExotismenherausgreiftunddarandieeigenen,privatenPhantasienaus-
kristallisierenläßt.

DasReale

Dieserklärtnunauch,warumderbewunderndeKonsumvon exotistischerMusik auf dereinen
SeiteRassismusauf der anderenSeiteüberhauptnicht ausschließenmuß.Ich hattevorhin mit
FREUD denRassismusauf dasberühmt-berüchtigte„Unbehagenin derKultur“ zurückgeführt.
Esseidie unbewußteAblehnungder spezifischenkulturellenRegeln,mit derenHilfe eineGe-
sellschaftdasGenießenreguliert und in Schachhält. Mit demTerminusdes„Genießens“hatte
ich dabeieinentypischLACANschenTerminusin die FREUD-Exegeseeingeschleust.Tatsäch-
lich kommtunsandieserStellenocheinmalLACANs Schemaderdrei OrdnungendesRealen,
desSymbolischenund desImaginärenwiederzur Hilfe. An dieserStellekommt nun nämlich
dasRealeins Spiel.

KurzetwaszurTerminologie:Mit dem„Realen“ist keineswegsdie „Realität“ gemeint,ganz
im Gegenteil.Daswaswir tagtäglichalsRealitäterfahrenist im wesentlichenSymbolisch.„Re-
al“ im SinnedesLacanschenRealenist dasTrauma,derSchock,das,wasdurchdiesymbolische
Ordnungferngehaltenwerdensoll. Wennwir nocheinmalzuFreudzurückgehen,dannwäredas
Realedas„Barbarische“,„Urmenschliche“,dasvonderKultur mehrschlechtalsrechtgebändigt
wird.

Bei Lacanhingegenist dasVerhältnisim Gegensatzzu Freudkein einfachesUrsache-Wir-
kungsverhältnis.DasRealeist ihm nämlichsowohl durchdie symbolischeOrdnungproduziert,
wie es dieseauchandererseitswiederumreguliert. Was mit dieserParadoxiegemeintist, er-
schließtsicheinemvielleicht, wennmandasProblemversteht,dasLACAN mit derEinführung
desRealenzu lösenversucht.Wie bereitserwähnt,schwingenbei FREUDs Kulturbegriff immer
gewissebiologistischeUntertönemit, die ihn zu einemevolutionistischenKonzeptvon Kultur
führen:Zuerst,im UrsprungwarderMenscheindurchkeinerleiKultur reglementiertesRaubtier,
dasblind undbrutalalle seineTriebebefriedigte,ebenFREUDs berühmterUrmensch.Und erst
die allgemeineEntwicklungderKultur habeausdiesemrohenBarbarenein halbwegsgesittetes
Lebewesengemacht,dasaberjederzeitin der Gefahr steht,diesekulturelle Bändigungseiner
animalischenLeidenschaftenvonsichzuwerfen.

LACANs Schemader drei OrdnungenvermeidetdiesePseudo-Entwicklungslogik.DasSy-
stemder Kultur, die symbolischeOrdnung,ist nicht allein Reaktionauf die Drohungeneines
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präexistentenRealen,sondernessetzt,in einemstrengdialektischenSinn,seineeigeneUrsache.
Dasheißt,dasexzessive Genießen,dasdie symbolischeOrdnungabwehrt,wird überhaupterst
dadurchproduziert,daß„wir“ uns,als „kulti vierte Österreicher“— oder Deutscheoder Fran-
zosenoderEngländer— von denanderen,denFremdenabgrenzen.Die symbolischeOrdnung
konstruiertdasRealeals exzessivesGenießendesanderen,der unsunserGenießengestohlen
hat.SLAVOJ ŽIŽEK, dermomentanwohl einflußreichsteLacan-Interpret,beschreibtdiesenpa-
radoxenSachverhaltfolgendermaßen:

„Was wir verschleiern,wenn wir dem anderenden DiebstahldesGenießenszu-
schreiben,ist die traumatisierendeTatsache,daßwir niemalsbesessenhaben,was
unsangeblich gestohlenwordenist: Der Mangel (die Kastration)ist ursprünglich,
dasGenießenkonstituiertsichselbstals »gestohlen«oder, um HegelsgenaueFor-
mulierungausderWissenschaftderLogik aufzunehmen,kommtnur zumSein,indem
eshinter sich gelassenwird.“14

Die Kultur ist ausdiesemBlickwinkel durchausnichtdasBollwerkgegendiearchaischeGewalt-
tätigkeit,RassimuseinRückfall in einvorkulturellesStadium,sondernderinhärenteMangelder
Kultur produziertdenRassismus,indemer demFremdendasunterstellt,wasunsdurchunsere
kulturellenRegelnangeblichverbotenwird: DasGenießen.Undesist nichtalleineinGenießen,
sondernvor allemein ÜbermaßanGenießen,dasdenRassistenumtreibt.NocheinmalŽIŽEK:

„Wasunswirklich am»anderen«stört, ist die befremdlicheArt, wie er seinGenie-
ßenorganisiert,genaugenommendasMehr daran,der »Exzeß«,der ihm anhängt
(der Geruchder Speisen,ihre »lärmenden«Lieder und Tänze,ihre seltsamenVer-
haltensweisen,ihreArbeitseinstellung).“15

Diesermöglichtesunsnunzu verstehen,warumRassismusundeineLiebezu Exotica-Klängen
sichüberhauptnichtausschließenmüssen:DiesesexzessiveGenießendesanderen,dasunstrau-
matisiert,ist auf einervöllig anderenEbeneangesiedeltwie dasimaginärePhantasma,nämlich
ebenauf der EbenedesRealen,wo es in der Regel keinenBerührungspunktgibt zum phan-
tasmatischenRaum,in demsich dasnarzißtischeIch von denZumutungendesSymbolischen
erholt.

TatsächlichsinddiesebeidenEbenein ihremgegenseitigenAusschlußkomplementär:Bei-
dessindsieReaktionenauf die grundlegendeMangelhaftigkeit dersymbolischenOrdnung.Im
exotischenPhantasmakonstruierenwir dasunmöglicheGenießenohneExzeß,von dem wir
glaubenwollen, daßesmöglich wäre,wennunsdie Fremdennicht unserGenießengestohlen
hätten.Hier identifizierenwir unsmit einemFremden,daskeinerlei traumatisierendeQualität
besitzt,dasnichteinmalfremdist, sondernnur unsereeigenenWunschbilderreproduziert.

Das Realeder Musik jedochist das,was von der symbolischenEbenevon Musik tabui-
siert wird, das,was an Musik schmutzig,vulgär und lärmendist. Die musikalischeSprache
unsererabendländischenTradition konstituiertesich geradedadurch,daßsie unerbittlich den

14Slavoj Žižek,Mehr-Genießen.Lacanin derPopulärkultur, Wien1992,S.90.
15Ebd.,S.88f.
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AusschlußinsignifikantenKrachsbetrieb. Die herrschendemusikalischeOrdnungverdanktsich
einemgroßangelegtenVersuch,alles wasdie Einheitlichkeit desTon- und Klangraumesstör-
te, zu eliminieren.Die HomogenisierungdesTonraumsdurchdie temperierteStimmunggehört
ebensoin diesenKontext wie die Eliminierungaller Instrumente,die denWohlklangdurchun-
beherrschbareGeräuschhaftigkeit stören.

Gute Musik war sich dessenimmer bewußt. Statt dem FütterndesEgosdurch exotische
Einsprengselist esdieAufgabeästhetischanspruchsvoller Musik, dastraumatisierendeRealein
der Musik selbstwiederauftauchenzu lassen.Und diesmußin Form musikalischerElemente
geschehen,die sich wederin die musikalischeLogik als Bedeutungsträgerintegrierenlassen
nochdenProzeßimaginärerFluchtausdermusikalischenLogik unterstützen.Vielmehrstehen
sie in dermusikalischenFakturals irritierendeFremdkörper, alsPlatzhalterdesRealen,die der
imaginärenFluchtParoli bieten.

Wie so etwas vielleicht klingen könnte, demonstrierenROBERT JOHNSON & PUNCH-
DRUNKS:

Musikbeispiel 11: ROBERT JOHNSON & PUNCHDRUNKS: OnHer Majesty’sSecret Service
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