Brydie-Leigh Bartleet

Die wachsende Interkulturalisierung und
Internationalisierung von Community Music

Einblicke aus dem asiatisch-pazifischen Raum'

Wir haben in Australien einen wichtigen Brauch. Zu Beginn einer Versammlung,
einer Rede oder einer Diskussion wiirdigen wir die traditionellen Hiiter*innen des
Landes, auf dem wir uns versammeln: unser erstes Volk, die Aborigines und die
Torres-Strait-Insulaner*innen, die 40 ooo Jahre lang die Bewahrer*innen unseres
Landes waren. Sie sind die dltesten noch lebenden Kulturen der Welt. Wir erweisen
aufierdem den verstorbenen und den anwesenden Altesten Ehre. Ist ein Altester oder
eine Alfeste anwesend, der/die traditioneller/traditionelle Hiiter*in des Landes ist,
hilt er oder sie die Zeremonie ,welcome to country“ ab. In diesem Willkommen
erzihlen uns die Altesten etwas {iber das Land, auf dem wir uns befinden, sowie tiber
seine Bedeutung - damit wir nicht unangekiindigt und unvorbereitet in diesen Raum
hineinplatzen, sondern uns auf behutsame und respektvolle Art und Weise in ihm
bewegen. Dieser Akt des Willkommenheifiens erzeugt unmittelbar ein Gefithl von
wechselseitigem Geben und Nehmen (Bartleet/Carfoot 2013).

Ich bewahre also diesen Brauch - ich wiirdige die traditionellen Hiiter*innen des
Landes, in dem ich lebe und arbeite (Australien), und ich erweise den verstorbenen
und den anwesenden Altesten Ehre. Doch ich wiirdige auch die Hiiter*innen und
die Altesten des Landes, das dieses Buch hervorgebracht hat (Deutschland), und
erweise aufierdem den Generationen von Musiker*innen, deren Community-Music-
Praktiken alter sind als der Begriff, den wir heute benutzen, Ehre. Ich glaube daran,
dass diese vielfiltigen kulturellen Briuche uns eine Vielzahl von Einblicken bieten,
aus denen wir als heute praktizierende Community Musicians lernen kdnnen.

Australien ist weit weg; doch ich habe diesen Text mit einer Wiirdigung dieses
Brauches begonnen, weil die Aufmerksamkeit fiir Willkommenskultur und Wert-
schatzung auch bei Community Music zur gingigen Praxis gehort. Lee Higgins
(2007) hat deutlich gemacht, dass sowohl der Prozess des Willkommenheifiens, mit
dem Community Musicians in ihrer Praxis arbeiten, als auch die damit verbundene
beziehungsweise die daraus entstehende Gastfreundschaft mit dem oben beschriebe-
nen Brauch in Einklang stehen. Es gibt in meiner interkulturellen Arbeit allerdings

1 Dieser Artikel baut auf einem Leitmotiv auf, das ich 2015 auf der Community Music
Conference in Miinchen, Deutschland vorgestellt habe, Der Text wurde ins Deutsche
tibersetzt von Nuka Matthies.
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einen Punkt, der sich von meiner hier formulierten Wiirdigung unterscheidet: Nor-
malerweise miisste ich im Anschluss auf eine solche darauf warten, dass mich ein
Altester oder eine Alteste beziehungsweise ein Hiiter oder eine Hiiterin willkommen
heift, bevor wir beginnen kénnen, gemeinsam zu arbeiten (Bartleet et al. 2016).

Ich arbeite seit vielen Jahren auf diese Art, und mir wurden noch weitere Gesten
des Willkommens und der Gastfreundschaft entgegengebracht. Zum Beispiel haben
mir die Musiker*innen der uransissigen Warumungu und Warlpiri, mit denen ich in
Zentralaustralien zusammengearbeitet habe, einen ,,Skin-Namen"* gegeben: Nungar-
ray. Alle Mitglieder einer bestimmten Gruppe - einer sogenannten Kinship-Gruppe
_ haben einen gemeinsamen Skin-Namen. Dieses komplexe System legt fest, wie die
Menschen miteinander in Beziehung stehen, und welche Rollen, Verantwortungen
und Pflichten sie in Bezug auf die anderen Gruppenmitglieder, auf Zeremonien und
auf das Land haben. Das bedeutet, dass ich jetzt mit den Musiker*innen, mit denen
ich zusammenarbeite, in einer komplexen Beziehung stehe, die festlegt, mit wem ich
wie interagieren kann. All das findet iber den Prozess des Willkommenheifiens statt
(Bartleet et al. 2014).

Ich erzihle diese Geschichte, weil sie das Wesentliche meiner interkulturellen Ar-
beit als Community Musician und Wissenschaftlerin abbildet. Dariiber hinaus trifft
sie den Kern dessen, was ich in diesem Text kurz untersuchen mdchte; namentlich,
wie die Interkulturalisierung und Internationalisierung unseres Feldes einige der an-
erkannten Ansitze und Priorititen von Community Music erweitert und vertieft. Sie
fithrt uns auerdem zu der wesentlichen Frage, die ich in meinem Text stellen méch-
te: Was konnen wir als Community Musicians von den unterschiedlichen kulturellen
Blickwinkeln, die in diesem Buch zusammenkommen, lernen?

%%

Um einen Hintergrund zu skizzieren, mochte ich das Konzept von Interkulturali-
sierung und Internationalisierung in einer Art Kontext verankern. Immer mehr
Praktiker*innen und Wissenschaftlerinnen mit unterschiedlichen kulturellen
Hintergriinden versammeln sich unter dem weiten Dach beziehungsweise in dem
Feld Community Music, und wir erleben im Zuge dieser Entwicklung sowohl eine
Bestiitigung als auch eine Herausforderung einiger der allgemein giiltigen Ansitze
von Community Music.

Die Beschiftigung mit dem von Lee Higgins (2012) als ,,interventionistisch” be-
zeichneten Ansatz, mit Community Music zu arbeiten, hat weltweit zugenommen.
Im gleichen Mafe lief sich eine grofere Anerkennung von und ein wachsendes Inte-
resse fiir die zwei anderen Formen von Community Music beobachten — Lee Higgins
nennt diese ,,music of a community” und ,communal music making”. Diese Formen
von Community Music existieren seit wesentlich lingerer Zeit als die ,.interventionis-
tischen® Ansitze. Ich kann nachvollziehen, dass es notwendig war, diese unterschied-
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lichen Formen aus einer Reihe von philosophischen und pragmatischen Griinden
voneinander zu trennen, doch im Zuge der wachsenden Interkulturalisierung und
Internationalisierung lasst sich ein sehr interessantes Wechselspiel zwischen ihnen
beobachten.

Um den von mir skizzierten Hintergrund noch etwas mehr zu erhellen, méchte
ich mich kurz der Institution zuwenden, die Community Music als weltweit fith-
rendes Gremium vertritt: der Community Music Activity Commission (CMA) der
International Society for Music Education (ISME), deren Mit-Vorsitzende ich zurzeit
bin. Auch hier haben wir in den letzten Jahren eine deutliche Internationalisierung
der Gruppe und eine Erweiterung der Agenda feststellen kénnen. Zwar findet diese
Internationalisierung seit vielen Jahren statt, doch mir scheint, dass sie bei einem
2010 in Peking, China, stattgefundenen CMA-Seminar einen markanten Punkt er-
reicht hat. Der Einfluss des kulturellen Kontextes war dort nicht zu leugnen, und ich
habe etliche Momente erlebt, in denen sich die fest etablierten Ansitze der nordlichen
Halbkugel (hauptsichlich Grofibritannien) an den - von diesen sehr unterschied-
lichen - Interpretationen von Community Music des asiatisch-pazifischen Raumes
gerieben haben; auf positive, aber auch auf schwierige Art und Weise. Ich erinnere
mich an einen sehr bezeichnenden Moment, als ein chinesischer Kollege mich auf
einer der Exkursionen ansprach und fragte, ob ,,community“ und »society? in mei-
nem Land dasselbe bedeuteten (vgl. Bartleet 2011). Wir gingen die Frage mit einer
Ubersetzerin durch und fanden trotz der Komplexitit der Begriffe und der Tatsache,
dass diese immer auch kulturell verankert sind, Gemeinsamkeiten in Bezug auf die
unserer Community-Arbeit zugrundeliegenden Werte.

Dieser kleine Austausch hat mir auf extreme Weise in Erinnerung gerufen, dass
solche Definitionen immer im Fluss und voller Variationen sind — abhéngig davon,
in welchem Teil der Welt man sich befindet. Genau hier, an diesem dynamischen
Versammlungsort fiir Community Musicians, ist ein regionales Netzwerk fiir den
asiatisch-pazifischen Raum entstanden. Wir hatten nach unserem CMA-Seminar in
Peking den deutlichen Eindruck, dass es wichtig war, den neuen Stimmen und Ideen
aus dieser Region Gehor zu schenken.

Wir hofften, dass dieses Netzwerk als Antriebsmotor dienen wiirde, um Beziehun-
gen zu den Praktiker*innen und Wissenschaftler*innen vor Ort weiter auszubauen,
und dass es ein Weg wire, interkulturelle Partnerschaften zu entwickeln und die in
dieser Region entstehenden Forschungsergebnisse zu Community Music zu verbrei-

2 A.d.U: Das englische community entspricht im Kontext von Community Music dem
Begriff Community, wie er auch im Glossar dieses Buches erklart wird, Wortlich iiberset-
zen lieRe sich der englische Begriff im Deutschen allerdings sowohl mit Gemeinschaft,
Gemeinwesen, dem Anglizismus Community als auch mit Staat. Das englische society
steht in diesem Kontext meist fiir (die) Gesellschaft, liefie sich im Deutschen aber unter
anderem auch mit Vereinigung Verband und auch mit Gesellschaftsform iibersetzen.
(Zum chinesischen Sprachgebrauch liegen keine Informationen vor.)
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ten. Das schien oberflichlich gesehen ein relativ unkompliziertes Ziel zu sein. Als wir
jedoch damit begannen, etwas konkreter zu konzeptionieren, wie dieses Netzwerk
aussehen und arbeiten konnte, erwies sich diese vermeintlich einfache Aufgabe als
sehr kompliziert. Wir befanden uns nicht in ein und derselben Stadt, sondern waren
iiber enorme geografische Entfernungen und durch eine Vielzahl von unterschied-
lichen Sprachen voneinander getrennt. Wir hatten mit der Unterschiedlichkeit der
musikalischen Praktiken, kulturpolitischen Gegebenheiten und Bildungssysteme der
Region zu kimpfen; auflerdem mit der Frage, wie und ob wir diese unterschiedlichen
Welten verbinden konnten.

Ahnlich wie es bei den aktuellen Entwicklungen in Deutschland geschehen ist
und im Geiste vieler Community-Projekte haben wir uns entschieden, es einfach zu
versuchen; und so wurde unser bescheidenes Netzwerk gegriindet. Seitdem haben
wir uns zweimal in einem offiziellen Rahmen getroffen, mehrere Zusammenarbei-
ten gehabt und eine Reihe von Arbeitsergebnissen zu Community Music in unserer
Region veroffentlicht (zum Beispiel: Dillon/Bartleet/Leong 2012). Wir werden uns
2017 in Neuseeland wiedertreffen. 2015 waren wir in Tokio; und dieses Treffen in
Japan hatte - ganz ihnlich wie die Community Music Conference 2015 in Miinchen
- aufgrund des kulturellen Kontextes, in dem wir zusammenkamen, einen unver-
wechselbaren Charakter.

Das Faszinierende an diesem letzten Treffen war, dass bei ihm Ansitze an die
Oberfliche gesprudelt kamen, die sich durch enorme kulturelle Vielfalt und Kom-
plexitit auszeichnen. Sie beziehen sich auf Praxis und Wissenschaft, auf die Kon-
struktion von Wissen sowie auf ethische Fragen, wie sie im Rahmen interkultureller
Begegnungen entstehen; und sie liefern sehr interessante Sichtweisen auf eine Reihe
von Schliisselkonzepten, die wir in der Community Music vertreten - Partizipation,
Inklusion, Zusammenarbeit, Gerechtigkeit und andere. Der Grund dafiir ist, dass
wir uns in einem erweiterten Umfeld befinden, dass gepragt ist durch eine lange Ge-
schichte nichtwestlicher Werte und Kulturen sowie durch die Einfliisse européischer
und asiatischer Kolonjalmichte.

Unterhilt man sich mit Community Musicians aus unserer Region, sprechen sie
in den meisten Fillen davon, wie wichtig es ist, musikalische Traditionen zu bewah-
ren und in einem neuen Kontext zu verankern. Immer wieder thematisiert werden
auch: die noch immer spiirbaren verheerenden Auswirkungen der Kolonisation; die
aus der jeweiligen Regierungspolitik resultierenden Konsequenzen; Spannungen
zwischen unterschiedlichen ethnischen Gruppen innerhalb des jeweiligen Landes
sowie die Rolle, die Universititen und dhnliche Institutionen fiir Community Music
in der gesamten Region spielen. Die Kolleg*innen heben aufierdem hervor, was fiir
eine transformative Wirkung Community Music in dieser Region hat - indem sie
geistig eingeschrankten, am Rande der Gesellschaft stehenden, benachteiligten sowie
sozial und/oder geografisch isolierten musikalischen Teilnehmer*innen Aktivititen,
Chancen und Erfolge verschafft. Diese Gespriche sind duferst interessant, und sie
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zeigen eine Vielzahl von Uberschneidungen mit, aber auch deutliche Unterschiede
u den Realititen, mit denen sich Community Musicians auf der nordlichen Halbku-
gel oder in anderen Teilen der Welt vielleicht auseinandersetzen missen.

3%

Wie also gehen wir als Praktiker*innen und Wissenschaftler*innen im Bereich Com-
munity Music mit dieser Komplexitit und der stdndig zunehmenden kulturellen
Diversifikation um? Und, um auf meine anfingliche Frage zuriickzukommen, was
kénnen wir von den unterschiedlichen kulturellen Perspektiven in internationalen
Versffentlichungen wie dieser lernen? Ich habe den Eindruck, dass die von mir skiz-
zierten Entwicklungen darauf hindeuten, dass wir eine Menge lernen kénnen, wenn
wir uns mit konkreten Formen des Community-Music-Machens sowie mit Themen
beschiftigen, die vielleicht auBerhalb unseres kulturellen Kontextes, unserer Kom-
fortzone oder der Definitionen, nach denen wir arbeiten, liegen.

Diese unterschiedlichen kulturellen Perspektiven konnen uns veranlassen, unse-
re eigenen Arbeitsweisen kritisch zu reflektieren, zu problematisieren und tiefer zu
verstehen. Es ist auflerdem anzunehmen, dass sich die Auffassung von dem Commu-
nity Musician als einem reflektierenden Praktiker als gemeinsamer roter Faden durch
diese Publikation zieht. Um zuriickzukommen auf den australischen Kontext und
meine interkulturelle Arbeit mit Aborigine-Musiker*innen: Ich stand immer wieder
vor der Herausforderung, meine Werte und Praktiken als Facilitator zu iiberdenken,
doch viele dieser Werte und Arbeitsweisen haben auch Bestitigung erfahren. Auf
diese interkulturelle Weise zu arbeiten, hat mir auBerdem ein wesentlich nuancierte-
res Verstandnis vieler der grundlegenden Konzepte, die wir in der Community Music
vertreten, gegeben.

So beinhaltet zum Beispiel einer der allgemein vertretenen Werte von Com-
munity Music die Auffassung, dass jeder Mensch das Recht und die Befihigung
hat, Musik zu machen. Als ich mit Aborigine-Communities gearbeitet habe, habe
ich erfahren, dass bei ihnen nicht nur alle Menschen dieses Recht haben, sondern
dass es vielmehr auch ihre Pflicht ist, fiir das Land zu singen und zu tanzen. In den
Aborigine-Kulturen gab es das Wort ,Musik® urspriinglich {iberhaupt nicht, denn
Musik wurde nicht als ein von anderen Aspekten des Lebens abgetrenntes Konzept
gesehen. Stattdessen wurden Gesang, Tanz, Malerei, das Erzéhlen von Geschichten
und zhnliches als in hochstem Mafe miteinander verbundene Dinge gesehen. Wenn
man fiir das Land singt und tanzt, wenn man die Erde und den Staub aufwithlt und
wenn die Schwingungen der eigenen Stimme sich in der Landschaft fortpflanzen,
erweckt man das Land buchstiblich zum Leben. Und das ist nicht nur ein Recht,
sondern auch eine Pflicht.

Abgesehen davon sind die Art und Weise, wie diese Rechte ausgeiibt werden,
sowie die Regeln, wann, wo und von wem diese Gesange und Tinze performt werden
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konnen, duflerst komplex. Das ist nicht einfach eine Situation, in der jeder machen
kann, was er will. Es wird angenommen, dass diese Gesinge grofie Macht haben und
dass sie auch gefihrlich sein konnen, wenn man sie Menschen iiberlasst, die ihre
Bedeutung nicht verstehen. Und diese Auffassung gilt nicht nur fiir die traditionellen
Gesinge und Tinze, sondern sie wurde zu groflen Teilen auch fiir das beutige Mu-
sikmachen iibernommen; komplexe Kinship-Systeme entscheiden dariiber, wer mit
wem Musik machen kann, wer was singen kann sowie welche Musik eine Communi-
ty spielen kann und welche nicht - beispielsweise wenn jemand stirbt.

Als Community Music Facilitator hat mich das gelehrt, dass meine Konzepte
von ,Rechten” und ,,Zuginglichkeit“ durch eine sehr westliche Sichtweise geformt
wurden: Wissen sollte jedem Menschen, wann immer er danach verlangt, zugénglich
sein; und das Gleiche gilt fiir Musik. In oben genanntem Kontext zu arbeiten, hat mir
ein sehr nuanciertes Verstindnis dieses in unserem Feld weithin vertretenen Wertes
gegeben. Ich habe erkannt, dass es nicht immer an mir als Facilitator ist, zu entschei-
den - und das kann manchmal duflerst schwierige und komplexe Verhandlungen mit
sich bringen.

Mein zweites Beispiel ist eng mit dem ersten verkniipft und bezieht sich auf den
allgemein vertretenen Grundsatz, dass Partizipation ein Teil von Community Music
ist. Dieser Grundsatz impliziert, dass Menschen iiber aktive Partizipation und aktives
Musikmachen ein Gefiihl von Handlungsmacht bekommen. Ich habe, wiederum bei
meiner Arbeit mit Aborigine-Communities, erlebt, wie eben jenes Gefiihl von Hand-
lungsmacht durch Nicht-Partizipation erzeugt wurde. Gavin Carfoot (2016) hat erdr-
tert, wie in Communities, in denen die Erfahrung von Kolonisation und dergleichen
noch immer so iibermichtig ist und in denen von der Regierung vorgegebene Politik
und Strukturen das Leben der Menschen kontrollieren und dominieren, das Nicht-
Partizipieren an einer Aktivitit oder einem Event im Rahmen von Community Music
einen genauso wichtigen Zweck erfiillt wie das Partizipieren. Bei Communities, die
so streng kontrolliert werden und in denen herrschende Strukturen und Bestrafun-
gen den Menschen ihr Gefiihl von Handlungsmacht genommen haben, habe ich als
Community Musician inzwischen gelernt, anzuerkennen und zu respektieren, dass
es nicht immer mein Ziel sein kann, jeden Menschen zur Partizipation zu bewegen.
Wiirde ich so handeln, liefe ich Gefahr, genau dieses Dominieren und Kontrollieren
wieder neu einzuschreiben. Es gab auch Fille, in denen Partizipation als etwas von
der Geisterwelt getriebenes angesehen wurde. In solchen Féllen wurde das Thema fiir
mich zu einer Frage des Respekts fiir unterschiedliche Weltanschauungen rund um
Partizipation, und ich entschied mich dafiir, einfach mit diesen mitzugehen.

Im Anschluss an diese Beispiele machte ich jetzt iiber die Auffassung sprechen,
dass Community Music mit Beziehungen beginnt und endet. Ich bin im Laufe mei-
ner Arbeit zu der Einsicht gelangt, dass das Konzept von Beziehung duferst mehrdi-
mensional und komplex ist und dass es mit allen méglichen Verantwortungen und
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wechselseitigen Verpflichtungen einhergeht. Das hat mich auch tiber das Konzept der
mitfithlenden Liebe nachdenken (und schreiben) lassen (Bartleet 2016).

Indem wir in diesem Kontext den Fokus auf Liebe legen, stellen wir die Bedeu-
tung einiger mit ihr verbundenen Aspekte in den Vordergrund: Nahe, Interaktion,
Vertrauen, Ehrlichkeit, Offenheit, Fiirsorge, Mut, Fairness, Treue, Dankbarkeit, Re-
spekt, Dialog sowie die mit unseren interkulturellen Community-Music-Praktiken
einhergehende ethische Verantwortung. Doch Liebe geht weiter als das - sie verlangt
von uns ,,a willingness toward dialogue, a willingness toward responsibility, a choice
for encounter and response, a turning toward rather than turning away* (Bird Rose
2011: 5). Wie Bird Roses Worte andeuten, heifdt das, dass Liebe zuallererst ein Verb
ist; eine partizipative Emotion und eine soziale Praxis, die interkulturelle Commu-
nity-Music-Praktiken durchdringt und stiitzt (hooks 2000). Das fordert von uns das
Nachdenken dariiber, wie wir als Community Musicians @iber Unterschiede hinweg
lieben kénnen und wie wir Wege finden kénnen, uns mit interkulturellen Praktiken
und Dialogen auseinanderzusetzen, die folgende Art von Beziehungen anstreben:
,relationships across otherness without seeking to erase difference” (Bird Rose 2004:
2).

Die Reflexionen iiber solche — und viele andere - interkulturellen Erfahrungen
haben mich meine Rolle als Community Music Facilitator ernsthaft iiberdenken
lassen und einen Ansatz hervorgebracht, der in hohem Mafle auf die Kulturpolitik
des Ortes, an dem ich arbeite, zugeschnitten ist. Das war manchmal sehr schwierig.
Ich hitte einfach sagen konnen: Das ist die Art, wie ich arbeite und wie ich auch
mit diesen Menschen arbeiten werde - und damit ist die Sache erledigt; doch ich
habe dieses nuancierte Verstindnis der Schliisselkonzepte unserer Arbeit wirklich
als Herausforderung angenommen. Was mich betrifft, bin ich leiser geworden, und
Sie werden mich selten an vorderster Stelle stehen sehen - ich bewege mich eher un-
auffillig hinter den wichtigen Leuten, die die Dinge bewegen. Trotz allem arbeite ich
noch immer in erster Linie als Community Musician und mit den entsprechenden
sich an Vertrauen, Respekt, Gegenseitigkeit und Gastfreundschaft orientierenden
Priorititen und Praktiken. Die kulturellen Spannungen und Zusammenstt8e, die ich
auf persénlicher Ebene, aber auch auf einer sehr viel grofieren internationalen Ebene
innerhalb unseres Feldes beschrieben habe, sind zu etwas geworden, mit dem ich zu
leben gelernt habe und dem ich letztendlich auch zu vertrauen gelernt habe.

%%

Ich wende mich nun noch einmal der Frage zu, was wir alle in einem internationalen
Rahmen wie diesem von solchen unterschiedlichen Sichtweisen lernen kénnen. Statt
all diese Perspektiven als unversohnliche Gegensitze wahrzunehmen, sehe ich durch
sie einen Raum entstehen, der voller Mdglichkeiten fiir interkulturellen Austausch
und eine Neukonzeptionierung unseres Feldes steckt. Ich beschaftige mich schon
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seit einiger Zeit mit der Arbeit von Martin Nakata (2007), der uns dazu aufruft, in
Ubereinstimmung mit diesen an den ,Schnittstellen” von Kulturen entstehenden
Spannungen zu handeln und die neuen Einsichten, die in solchen Rdumen entstehen
kénnen, in unsere Arbeit zu integrieren.

Nach Nakatas Argumentation ist ohne Auseinandersetzung, ohne diese Spannun-
gen, nur die Stimme einer einzigen dominierenden Kultur zu horen. Ich denke, dass
wir aus Nakatas Konzept der kulturellen Schnittstellen wichtige Schlussfolgerungen
ziehen konnen. Es bietet uns Anhaltspunkte, wie wir Community-Music-Praktiken
international konzeptualisieren kénnen und wie wir iiber die Moglichkeiten, die in-
ternationale Tagungen und Zusammentreffen uns bieten, nachdenken konnen.

Wie Nakata in seiner Arbeit ausfiihrt, ist es fiir uns manchmal schwierig, in sol-
chen Widerspriichen einen Sinn zu erkennen. Gemeint sind Widerspriiche innerhalb
von so komplexen und umstrittenen Terrains wie dem von mir skizzierten Hinter-
grund, wo sich gegenseitig iiberlagernde Wissenssysteme existieren und wo unter-
schiedliche Auffassungen oft im Konflikt miteinander liegen, sich widersprechen
oder mangelnden Zusammenhang entstehen lassen (Nakata 2007: 197). Wie Nakata
erliutert, ist es unsere angeborene Tendenz, dem Ganzen einen Sinn zu geben und es
in eine Ordnung zu bringen, indem wir unser Denken in Ubereinstimmung mit dem,
was wir wissen, organisieren. Wir machen einfach weiter das, was wir immer tun.
Bei internationalen Tagungen zum Beispiel iiberkreuzt sich das zwar irgendwie mit
anderen Ansitzen ~ aber es dndert sich nicht wirklich. Nakatas Arbeit weist jedoch
in Richtung eines sehr viel dynamischeren Raums. Um eine solche Komplexitit zu
erfassen, konzeptualisiert Nakata (2002; 2007) diesen Raum nicht als Schnittpunkt
oder Kreuzung, sondern als eine sehr viel breitere Schnittstelle. Die so entstehenden
Praktiken und Ideen lassen sich vielleicht nicht feinsduberlich in einen Bereich oder
eine Definition von Community Music einsortieren, doch kann aus einem solchen
komplexen Raum eine Vielzahl von Kombinationen wechselseitig verbundener Auf-
fassungen und Lernerfahrungen entstehen (Nakata 2007: 200).

%o

So fordernd diese sich aus Nakatas interkulturellen Schnittstellen herausbildenden
Konzepte sein mogen, glaube ich doch, dass sie unsere Maglichkeiten, uns gemein-
sam als Feld weiterzubewegen adressieren. Statt nur Lippenbekenntnisse in Bezug
auf die Vielfalt der international vertretenen Ansitze abzulegen und uns dann auf
die bequemen Definitionen zuriickzuziehen, die diese Vielfalt wieder auf ihren Platz
verweisen, konnen wir uns - indem wir uns wirklich mit diesen internationalen und
interkulturellen Perspektiven von Community Music beschiftigen — weiterbewegen
in Richtung einer anderen Denkweise und eines dynamischen Raumes fiir Lernen,
Austausch und Fortschritt. Das gibt uns die Moglichkeit, unsere Grundannahmen
und die Art und Weise, wie wir iiber unsere zentralen Werte und Praktiken nachden-
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ken, zu hinterfragen. Es erlaubt uns auch, in unserem Gefithl von Unbehagen Trost
zu finden und zu erkennen, dass alle Spannungen, die wir vielleicht auf persénlicher
Ebene beziehungsweise durchaus auch innerhalb unseres Feldes verspiiren, ein Zei-
chen von Gesundheit und Wachstum sind.

Ich hoffe, dass es mir durch den Zoom von der Mikro- auf die Makroebene -
von meiner eigenen interkulturellen Arbeit in Australien zu Reflexionen iiber die
Entwicklungen in meiner Region und auf internationaler Ebene - gelungen ist,
zumindest auf einige Dinge hinzuweisen, die wir von den in einer internationalen
Veroffentlichung wie dieser vereinten, unterschiedlichen kulturellen Perspektiven
lernen kénnen.

Zum Abschluss dieses Artikels kehre ich zuriick an den Ort, an dem ich begon-
nen habe, und bringe meine Wertschitzung und meinen Dank gegeniiber den vielen
Aborigine-Musiker*innen, die iiber viele Jahre hinweg groflartige Lehrer*innen fiir
mich waren, zum Ausdruck. Sie haben mich dazu herausgefordert, iiber die westliche
Sichtweise meiner Erziehung und meiner Konzeptionalisierungen der Bedeutungen
von ,Community” und ,,Community Music“ hinauszugehen und zu erkennen, wie
befreiend dieser Prozess sein kann. Das Feld Community Music wird innerhalb des
kulturellen Kontextes in Deutschland weiter wachsen und expandieren; und ich hof-
fe, dass die von mir beschriebenen Einblicke ihren Nachhall finden oder zumindest
fruchtbare Diskussionen innerhalb der Community-Music-Praxis und -Forschung
in Deutschland anregen.
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