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Einleitung

Ein Land zwischen Orient und Okzident, so wird die Turkei hdufig in Reisefiihrern und eher
oberflachlichen Dokumentationen beschrieben. Dieses Klischee wére gar nicht so falsch,
wenn man die Begriffe Orient und Okzident um ihre Ismen erweitern wirde.

Tatsachlich waren die Griindung der Republik Turkei und ihre Suche nach einer neuen natio-
nalen Identitat, die sich von ihrem osmanischen Vorganger distanzieren sollte, gepréagt von
orientalistischen und okzidentalistischen Vorstellungen.

Der Begriff Okzidentalismus wird in verschiedenen Kontexten verwendet. Einerseits kann es
das Aquivalent zum Orientalismus sein, also eine ideologische Betrachtung des Westens, die
durchdrungen ist von einem Uberlegenheitsgefiihl des Ostens. Andererseits ist Okzidentalis-
mus, so wie es vor allem in den Post Colonial Studies Einsatz findet, komplementar zum Ori-
entalismus und bezeichnet die Universalisierung von westlichen Werten.

Im Falle der Tirkei ist der Okzidentalismus das Fundament der Modernisierungspolitik gewe-
sen. Der Blick der turkischen Reformerinnen, allen voran Ataturk, auf Europa bzw. den Wes-
ten, idealisierte und romantisierte dessen Werte, Fortschritt und gesellschaftliche Strukturen.
Diese okzidentalistische Vorstellung des Westens, als der ultimative MaRstab fiir alle Gesell-
schaften, sollte das Ziel der tirkischen Modernisierung sein.

Begleitet wurde diese Modernisierungspolitik von einer orientalistischen Betrachtung der os-
manischen Vergangenheit. Die neue Republik Turkei wollte sich von ihrem osmanischen
Vorgéanger und dessen Affinitat gegendber arabischen, persischen Einfliissen distanzieren. Flr
die Reformer war der Osten unnétiger Ballast, den die Turkei im Aufstieg in die Moderne,
abwerfen musste.

Eine Reihe von Neuregelungen in der friihen Phase der tlirkischen Republik macht deutlich,
dass sich die Turkei so weit wie moglich von jenen Aspekten ihrer Kultur und Gesellschaft
distanzieren wollte, die als riickstandig galten. Die Einfiihrung des Laizismus, der Ubergang
von der Scharia zu einer modifizierten Form des Schweizer Zivilgesetzes, die Buchstabenre-
form, die Hutrevolution und radikale Verénderungen in der Kulturpolitik waren die Resultate
eines Prozesses, der wie Atatiirk es selbst bezeichnete, so schnell wie mdglich, so viel wie
maglich erneuern sollte.

Nach Benedikt Anderson kann man diese friihe Phase als ein Projekt der Erfindung einer neu-
en Nation sehen. Mit den neuen Grenzen der Nation sollte auch ein neues Volk von Gleichge-

sinnten entstehen, das ethnisch, ideologisch-religiés und kulturell homogen sein sollte.



Die stark pluralistische, multiethnische Gesellschaft des Osmanischen Reiches wurde verwor-
fen. Wie sollte diesen neuen Tirken sein? Atatiirk und seine Nachfolger hofften, dass die
weitgehenden Reformen zu einer schnellen Modernisierung und Européisierung der Gesell-
schaft fiihren wirden. Der neue Tirke sollte laizistisch sein, westliche Kulturglter konsumie-
ren und den osmanischen Fez durch einen modernen westlichen Hut ersetzen.

Diese Versuche einer erzwungenen Homogenisierung der Gesellschaft und die Modernisie-
rung-von-oben bewirkten genau das Gegenteil von dem erhofften einheitlichen, nationalen
Gebilde. Die Realitat der tirkischen Gesellschaft war viel heterogener als der orientalistische
Blick wahrnehmen konnte. Der Widerstand gegen die Reformen war groRer als erwartet.

Ein Resultat dieses Konflikts zwischen den reformistischen Republikanerinnen und der Be-
volkerung, die sich der Modernisierungspolitik widersetzten, eine Art subtile Apartheid zwi-
schen weiRen und schwarzen Tirken.

Diese Kategorisierung ist weitgehend frei von ethnischen Zuschreibungen. Diese Gruppen
entstanden vielmehr durch soziale und ideologische Unterscheidung. Die schwarzen Turken
waren jene Gruppe, die mehrheitlich als islamisch-konservativ bezeichnet wurde, dessen kul-
turelle Produktion in der Hochkultur keinen Anklang fand und als primitiv und rickstandig

galt.

Im Bereich der turkischen Kulturpolitik und der Popkultur spiegelte sich dieser Konflikt wi-
der. Der turkische Staat versuchte mit Férderungen auf der einen Seite und Sanktionen auf der
anderen, die Leitkultur der Tirkei zu gestalten. Radios spielten klassische, westliche Musik
und im Fernsehen erhielten Arabesk-Sangerinnen Auftrittsverbot. Arabesk war die Musik der
schwarzen Tirken, die aus dem Land in die Stadt geflohen waren und ihre musikalischen
Traditionen, urbanisierten und mit arabischen Einflissen vermischten. So schufen Kinstler
wie Orhan Gencebay oder ibrahim Tatlises, die selbst von der Peripherie in die Zentren ka-
men, eine Gegenkultur zu der staatlich geférderten Hochkultur.

Dass Arabesk noch immer die Eliten provozieren kann, zeigte vor zwei Jahren die Diskussion
um einen Tweet des tiirkischen Pianisten Fazil Say. Auf Twitter duBBerte er seinen Unmut tber
die primitiven Abgeordneten der Regierungspartei AKP, die alle nur unwirdige Arabeskmu-
sik héren wirden und keine Ahnung von Kunst hatten.

Die Reaktionen auf diesen Tweet waren heftig und demonstrierten den Wandel der tiirkischen
Gesellschaft innerhalb der letzten zwanzig Jahre. Die Arabesk Musik ist, wie Fazil Say fest-

stellen musste, nicht mehr eine marginalisierte Subkultur, wie es noch bis in die spaten 1990er



Jahre war. Arabesk wurde Jahrzehnte als Busfahrer-Musik bezeichnet und plétzlich war es ein
authentisches, originelles Kulturgut, das vom Mainstream der Gesellschaft verteidigt wurde.
Es scheint als waren die Rollen vertauscht. Die weien Turken, die als Malstab fur alle Tur-
ken galten, werden zunehmend als eine weltfremde, isolierte Gruppe wahrgenommen.

Um den tirkischen Modernisierungsprozess verstehen zu koénnen, ist eine genaue Analyse
dieses Dualismus zwischen weien und schwarzen Turken unumgénglich. Diese Arbeit ver-
sucht zu erklaren wie diese subtile Apartheid entstehen konnte und wie sie in abgeschwachter
Form auch die heutige beeinflusst. Die Methode, mit der ich versuche diese gesellschaftlichen
Polarisierungen zu untersuchen und zu verstehen ist Musikvideoanalyse. Die Musik des Ara-
besks versucht hdufig moéglichst reale Geflihlswelten zu représentierten. Dabei sind Authenti-
zitdt und Glaubwirdigkeit der Kinstlerinnen oberstes Gebot. Deshalb wurde Arabesk so zu
einem Musik und Film-Genre, das viel von gesellschaftlichen Machtverhaltnissen, hierarchi-
sche Raumverhdltnisse und soziale Transformationsprozessen reflektierte. Die Analyse der
Videos wird zeigen, wie die Alltagskultur des urbanen Lebens die Musik beeinflusste und
gleichzeitig von der Arabesk-Musik mitgeformt wurde.

Forschungsfragen

» Warum entstand in der tirkischen Gesellschaft die Unterscheidung zwischen weil3en

und schwarzen Tirken?

» Wie hat sich diese gesellschaftliche Polarisierung auf die musikalischen und visuellen

Darstellungsformen ausgewirkt?

Hypothesen

» Ein wesentlicher Aspekt der autoritdren Modernisierungspolitik der Tirkei war die
Kulturpolitik, die versuchte mit Hilfe von Forderungen und Sanktionen eine neue
Leitkultur zu gestalten, die als westlich, rational und sakular beschrieben wurde. Ge-
gen diese Kulturpolitik formierte sich jedoch besonders in den Peripherien Wider-
stand. Mit der Landflucht, die in den 50er Jahren begann, wurde dieser Konflikt in die
Zentren getragen. Die Eliten, die ihre Leben nach den kemalistischen Prinzipien ges-

talteten und westliche Kulturgiiter konsumierten, wurden zu den weil3en Tirken. Die
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Unterschichten, die sich weigerten die kemalistischen Reformen aufzunehmen wurden
zu den schwarzen Turken.

» Diese repressive Kulturpolitik hatte versucht, die Grenzen der Popmusik autoritar zu
bestimmen, aber scheiterte am Druck der Massen, die sich ihre musikalischen Vorlie-
ben nicht vorschreiben lassen wollten. Arabesk ist das Produkt einer Gegen-
Hegemonie, der sich von einer marginalen Subkultur zum wichtigsten Genre der turki-

schen Popmusik entwickelt hat.

Forschungsstand

Lange Zeit sorgte Arabesk in der Turkei fur heftige Debatten. Der Musikethnologe Martin
Stokes beschéftigte sich als einer der ersten internationalen Wissenschaftler mit dem Thema
des Arabesks. Er vertffentlichte 1992 das Buch mit dem Titel ,,The Arabesk Debate®, der
sowohl musikalisch als auch gesellschaftlich einen umfangreichen Einblick in die Welt dieser
umstrittenen Popkultur gibt. In mehr als zwanzig Jahre hat sich die Form des Arabesks und
ihre gesellschaftliche Wahrnehmung stark veréndert. Diese Transformation wurde vor allem
von der tirkischen Soziologin Meral Ozbek in ihrem Artikel aus dem Jahr 1997 , Arabesk
Culture: A Case of Modernization” behandelt. In den 2000er wurde das wissenschaftliche
Interesse an Arabesk groRer und weitere Autorinnen wie Ozgir (2006), Yarar (2007), Erol
(2011) beschéftigten sich in unterschiedlichen Artikeln mit dem Thema. Wéhrend in diesen
Untersuchungen der soziale, politische und wirtschaftliche Kontext von Arabesk beleuchtet
werden, verknipfen nur wenige Autorinnen Arabesk mit dem Phanomen der sogenannten
weiflden und schwarzen Turken. Dementsprechend gibt es bisher auch wenige Analysen, die
aus der Perspektive der Critical Whiteness Studies diese gesellschaftliche Polarisierung in der
Tirkei behandeln. Im deutschen Sprachraum hingegen stof3t die Arabesk-Debatte auf wenig
Interesse. Diese Arbeit versucht deshalb sowohl neue Zugénge zu den Themen Arabesk und
whiteness in der Turkei zu bringen und gleichzeitig an der bisherigen Literatur anzuschliel3en.

Begriffsdefinitionen

Kultur ist bekanntlich eines jener Begriffe, die wir sehr haufig in unterschiedlichen Situatio-
nen verwenden ohne den Begriff jemals konkret definieren zu kdnnen. Kultur wird wahlweise
als ein Oberbegriff flr verschiedene Kunstarten, wie Musik, Kino etc. verwendet oder als eine

Art fur Synonym fur Ethnie verwendet. Wenn wir von der chinesischen Kultur sprechen zah-
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len wir meistens nicht nur die Kunst und Literatur, sondern auch Bereiche, wie die Kiiche, die
nichts mit den schonen Kiinsten zu tun haben. Kultur ist eine der komplexesten Begriffe, aber
gerade deshalb sinnvoll, wenn es um Arabesk gehen soll. Denn der Arabesk, der zunéchst als
ein Genre der trirkischen Popmusik entstanden ist, hat den Alltag so wesentlich geprégt, dass
es zum Teil der Alltagskultur geworden ist. Dazu zéhlen neben der Musik, Filme, die Dekora-
tionen von den als do/mus bekannten, kleinen offentlichen Verkehrsmitteln und das stadtische
Leben an den Randern der Grof3stadte. Deshalb mdchte ich in dieser Arbeit auf eine Defini-
tion zuriickgreifen, die der Kulturwissenschaftler Raymond Williams beschreibt: ,,Finally,
there is the ‘social® definition of culture, in which culture is a description of a particular way
of life, which expresses certain meaning and values not only in art and learning but also in

institutions and ordinary behaviour.” (Williams 2006 : 32).

Ein weiterer komplizierter Begriff ist der der Modernisierung. Fir die klassischen Moderni-
sierungstheoretiker wie Walt Whitman Rostow war die Modernisierung ein Prozess, den mehr
oder weniger jede Gesellschaft sich aus dem Westen abschauen und selber durchsetzen konn-
te. Allerdings zeigt gerade die tlrkische Modernisierung, dass ein solches Copy-Paste-
Verfahren kaum Erfolgschancen hat. Deswegen ist es unumganglich von einer Modernisie-
rung zu sprechen. Mustafa Kemal Atatirk und seine Gefahrten waren davon uberzeugt, dass
Modernisierung mit Verwestlichung Hand in Hand ging. Die Folge war unter anderem eine
repressive Kulturpolitik, die ein Thema dieser Arbeit ist. Wenn ich den Begriff der Moderni-
sierung verwende, meine ich damit nicht ein abstraktes Konzept, sondern die konkreten Ver-

suche der Tirkei, Anschluss an den Westen zu finden.

Laizismus und Kemalismus

Laizismus und Sé&kularismus werden in der Literatur oft als Synonyme verwenden. Die beiden
Begriffe haben jedoch unterschiedliche geschichtliche, politische und juristische Kontexte.
Beide Begriffe konnte man grob als Trennung von Staat und Religion definieren. Laizismus
jedoch ist im tlrkischen Kontext vor allem als eine Top-Down-Strategie zu verstehen, wah-
rend Sakularismus in européischem Kontext einen jahrhundertelangen Prozess darstellt.
Laizismus bedeutet nicht eine Ablehnung der Religion, sondern eher die "Religion im Staat,
also dass die Religion eine politische und juristische Kraft wird." (Ozcan 2005: 65)

So stellt etwa das Diyanet Isleri Baskanligi (Prasidium fir Religionsangelegenheiten) eine

staatliche Verwaltungseinrichtung dar.
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Bereits im Osmanischen Reich gab es laizistische Tendenzen, besonders in den letzten Jahr-
zehnten vor dem Zusammenbruch des Grof3reiches. Durch die zunehmende Abhéangigkeit von
Europa sahen sich die Osmanen zu Reformen gezwungen, besonders im Bereich des Rechts,
wo das islamische Recht (Scharia) galt. Europdische Lénder mischten sich immer mehr in die
inneren Angelegenheiten des Osmanischen Reiches ein. Durch verschiedene Reformen er-
hoffte sich das Reich einen starkeren osmanischen Staat, um so einen Zusammenbruch zu
verhindern (vgl. Dogan 2005: 30 f.).

"Das osmanische Rechtssystem sei auf Europder kaum anzuwenden und deswegen misse
man das europdische Rechtssystem auch im osmanischen Justizwesen auf européische Ge-
schaftsleute unmittelbar anwenden."” (Dogan 2005: 31)

Der Staatsgriinder Mustafa Kemal Atatlrk folgte diesem Pfad und setzte auf radikalere Re-
formen. Er erkléarte die Turkische Republik zu einer laizistischen. Den Begriff Laizismus
verwendete er erstmals auf dem Parteitag der CHP im Jahre 1927 als er verkiindete, dass die
CHP "republikanisch, laizistisch, populistisch und nationalistisch" sei. (Tunay nach Saglam
2005: 62)

Der Laizismus stellt neben Nationalismus, Reformismus, Etatismus, Populismus und Re-
publikanismus einen von sechs Grundpfeilern der Ideologie Atatlirks dar, dem sogenannten
Kemalismus. Diese Staatsideologie wurde im Jahr 1937 in der tirkischen Verfassung veran-
kert (vgl. Kramer 2011: 10). Das Bestreben nach der Etablierung eines laizistischen und nati-
onalistischen Staates durch Atatirk ist gepragt von modernistischem Denken und somit unab-
dingbarer Teil seiner Modernisierungspolitik, welche ich im ersten Kapitel meiner Diplomar-

beit genauer darstelle.
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1.Die tiirkische Modernisierung zwischen
Orientalismus und Okzidentalismus

Seit Edward Said in seinem gleichnamigen Werk den Begriff Orientalismus geprégt hat, hat
sich die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Regionen auf3erhalb des Westens nachhal-
tig veréndert. Als Orientalismus bezeichnet Edward Said den (post-)kolonialen Diskurs tber
die Dritte Welt. Said erkennt in der westlichen, eurozentristischen Darstellung des Orients,
den Versuch ein primitives, mystisches Anderes zu konstruieren. Im Vergleich zu diesem An-

deren ist Europa das Epizentrum der Aufklarung und des Fortschritts (vgl. Said 2003: 38 ff.)

Die intensive wissenschaftliche und kulturelle Auseinandersetzung mit dem Orient erreichte
im 18. und 19. Jahrhundert mit dem wachsenden Kolonialismus einen Héhepunkt. Die orien-
talistische Représentation des Ostens legitimierte die imperialistische Expansion von Grol3-
mé&chten wie GroRbritannien und Frankreich. Die wirtschaftliche Ausbeutung und politische
Beherrschung Afrikas und des Orients wurden durch diese Darstellungen zu notwendigen
Zivilisationsmanahmen.

Orientalismus war aber nicht nur in der westlichen Betrachtung des Ostens der dominante
Diskurs. AuBerhalb Europas, also unter den Orientalen selbst wurde die orientalistische Dar-
stellung immer popularer (vgl. Zeydanoglu 2008: 156).

Vor allem lokale Eliten, die ihre Ausbildung in Europa erhielten, tbernahmen westliche, ko-
loniale Vorstellungen und betrieben einen endogenen Orientalismus. Der Westen wurde zum
universellen Zivilisationsmodell. Zeydanoglu schreibt, dass die Verbreitung nationalistischer
Ideologien auBerhalb Europas zur Ubernahme dieser orientalistischen Vorstellungen beigetra-
gen haben (ebd.: 157).

In der Turkei war die Aufnahme des Orientalismus nicht direkt an den Kolonialismus gebun-
den, denn im Gegensatz zu anderen Landern des Mittleren Ostens war die Turkei niemals eine
Kolonie westlicher Imperialistinnen. Fiir die Reformerinnen im spdten Osmanischen Reich
und die Griinderinnen der Republik war es deshalb einfacher, westliche Vorstellungen von
Moderne und Fortschritt zu tbernehmen (vgl. Yarar 2002: 47).

Als ,,alter Mann am Bosporus® wurde das Osmanische Reich zum Prototyp einer zuriickge-
bliebenen, nicht mehr zeitgemé&Ren orientalischen Kultur. Eurozentristische Vorstellungen
beeinflussten das Verhéltnis der neuen tiirkischen Nationalistinnen mit ihrer eigenen osmani-

schen Vergangenheit.
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Die lokale Elite trat hier an die Stelle der westlichen Kolonialisatorinnen und produzierte in-
nerhalb der eigenen (nationalen) Grenzen ein passives, unzeitgeméles Anderes, das erkannt,
beherrscht und veréndert werden musste.

Der Westen war fir die kemalistische Elite der friihen Republik das universelle Zivilisations-
modell. Deshalb musste so schnell wie méglich, so viel méglich verdndert werden. Das para-
doxe Verhéltnis der urbanen Intellektuellen und sékularen Eliten zur l&ndlichen Bevolkerung
Anatoliens war beim turkischen Modernisierungsprojekt pragend. Einerseits sahen zeitgends-
sische Ideologlnnen wie Ziya Gokalp, die sich von der osmanischen Hochkultur distanzieren
wollten, in Anatolien den wahren Ursprung der tirkischen Kultur. Andererseits war aber die
anatolische Peripherie das primitive Andere der stadtischen Zentren. Hier fanden die Eliten
ihre zuruckgebliebenen Massen, die sich so wie die Orientalen im europaischen Diskurs nicht
selbst représentieren konnten. Jemand musste sie reprasentieren und ihnen Fortschritt und
Moderne bringen. Diese Aufgabe Gbernommen die herrschenden Gruppen unter der Flhrung

von Mustafa Kemal Atatirk.

Anatolien war in dieser orientalistischen Vorstellung ein Diamant, der geschliffen werden
musste, um sein wahres Potenzial zu entfalten. Mehr als die anatolischen TurkInnen, wurden
Minderheiten, insbesondere die Kurdinnen, zum Objekt fir die kemalistischen Zivilisations-
missionen. Das Ziel des Kemalismus war es eine ethnisch homogene Nation nach westlichem
Vorbild aufzubauen. Allerdings standen die KurdInnen diesem Projekt im Weg. Sie wurden
als Bergturken definiert, die zu lange zu nahe an den Perserlnnen und Araberinnen gelebt
hatten, und so ihr echtes tiirkisches Wesen vergessen hatten (vgl. Moustakis; Chaudhuri 2005:
81).

Der Rassismus gegenUber den arabischen und persischen Nachbarlnnen, die fir den Nieder-
gang des Osmanischen Reiches verantwortlich gemacht wurden, war ein wichtiges Element
des tirkischen Orientalismus. Der einflussreiche rassistische Ideologe Hiiseyin Nihal Atsiz,
auf den sich nationalistische Bewegungen noch heute berufen, wurde beispielsweise 1925 aus
der Militarakademie geworfen, weil er sich weigerte, einen arabischen Offizier zu salutieren
(vgl. Uzer 2010: 121).

Im Gegensatz zum eurozentristischen Orientalismus geht der tlrkische Orientalismus einen
Schritt weiter und ergénzt sich mit dem sogenannten Okzidentalismus. An dieser Stelle ist der
Okzidentalismus nicht die spiegelverkehrte Reaktion des Orients auf den Okzident, sondern

ein stark idealisiertes, romantisches Bild des Westens.
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Gerade in der Turkei, die immer wieder als Briicke zwischen West und Ost gesehen wurde, ist
eine Analyse des Okzidentalismus wichtig, um den tirkischen self-orientalism und das kema-
listische Modernisierungsprojekt zu verstehen. Allerdings spielte der Okzidentalismus in der

tirkischen Modernisierung eine teils widerspruchliche Rolle, wie Meltem Ahiska betont:

1 offer the term Occidentalism to conceptualize how the West figures in the tem-
poral/spatial imagining of modern Turkish national identity. From its initial conception in
the process of defining the Turkish national identity in the late nineteenth century to this
day, ‘the West” has been contrasted to ‘the East’ in a continuous negation between the two
contructs. “The West’ has either been celebrated as a ‘model’ to be followed or exorcised as
a threat to ‘indigenous’ national values.” (Ahiska 2003: 353).

Begleitet wird dieser offene Modernisierungsprozess, der stets das westliche Modell im Auge
behélt, von einem time lag, wie es Meltem Ahiska (ebd: 354) beschreibt. Wie der Esel, der
stets der Karotte hinterherlauft, erlebt die tirkische Gesellschaft, die eine westliche Moderni-
sierung anstrebt, ihre eigene Gegenwart als einen unangenehmen Zustand, den es zu tberwin-
den gilt. Ahiska nimmt hier Bezug auf die Soziologin Nilifer Goéle und argumentiert mit ihr,
dass diese Verfremdung gegeniiber der Gegenwart eine starke Romantisierung der Vergan-

genheit oder die Idealisierung der Zukunft zufolge hat.

In der Tirkei ist seit einigen Jahren die Romantisierung der osmanischen Vergangenheit be-
merkbar. In allen Sektoren der Kulturbranche findet eine Renaissance des Osmanischen statt.
Im Fernsehen sorgt die Serie ,,Muhtesem Yizyil* (Das prachtige Jahrhundert) tiber das Leben
des Sultan Suleyman flr héchste Einschaltquoten und heftige politische Debatten. KritikerIn-
nen der Serie gingen auf die Strallen, um gegen die Serie zu demonstrieren (Yener 2011). Fir
Nationalistinnen und konservative Gruppen in der Tirkei war die Darstellung von Sexualitat,
Liebesaffaren und schmutzigen Intrigen unvereinbar mit dem idealisierten Bild der osmani-
schen Vergangenheit (vgl. Topcu 2011: 36). Trotz der Diskussionen bleibt die Serie weiter-

hin die beliebteste TV-Show in der Tirkei und hat mittlerweile auch NachahmerlInnen.

Nicht nur die osmanischen Sultane werden mit nostalgischen Geftihlen in die 6ffentliche Er-
innerung gebracht. In den zahlreichen Facebook-Fanseiten fir Mustafa Kemal Atatlrk, die
teilweise Uber drei Millionen Mitglieder haben, herrscht eine &hnliche Sehnsucht und Roman-
tisierung der Vergangenheit. Fur viele Kemalistinnen war das Ende des Einparteiensystems
ein irreversibler Rickschritt in der Modernisierung der Tirkei. Esra Ozy(rek hat in ihrer Ar-
beit ,,Nostalgia for the Modern* diese Sehnsucht nach der ,,modernen Vergangenheit* unter-

sucht. In ihren Interviews offenbarten die Kinder der Republik, also jene Generation, die wéh-
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rend der Ein-Parteien-Herrschaft auf die Welt kamen, ihre romantischen Gefiihle fiir die Ver-
gangenheit (vgl. Ozyirek 2006: 56).

In diesen Sehnsiichten nach unterschiedlichen Phasen der turkischen Vergangenheit spiegeln
sich die orientalistischen und okzidentalistischen Konzepte wider. Die Nostalgie fur die os-
manische Geschichte 16st sich niemals ganz von den orientalistischen Vorstellungen, die sich
in der westlichen Betrachtung orientalischer Kulturen finden. Der beruchtigte Harem wirkt in
der Serie Muhtesem Yiizy:l tatsdchlich wie ein geheimnisvoller Ort erotischer Begierden und
sexueller Tabubriiche. Hier folgt die Serie den Spuren klassischer westlicher Orientalistinnen
und reproduziert alte Mythen Uber die osmanische Gesellschaft.

Auf der anderen Seite folgen viele Kemalistinnen in der Verherrlichung der Asthetik und
Symbolik der Ein-Parteiein-Periode okzidentalistischen Vorstellungen. Doch hinter dieser
Nostalgie fiir das Moderne, wie es Ozyiirek nennt, versteckt sich auch wieder ein time-lag.
Die kemalistischen Modernistinnen streben eine européische Moderne an, die es in dieser
Form nicht mehr gibt.

Wie Ozyirek in ihrer Untersuchung hervorhebt war, das Ende fiir viele Republikanerinnen
des Ein-Parteien-Regimes der Zerfall eines ,,Goldenen Zeitalters“. Mit dem Mehr-
Parteiensystem war Pandoras Blchse gedffnet und zunehmend dréangten verschiedenste Grup-
pen in das Feld der Politik. Wéhrend sich die Tirkei heute sich an einem Punkt befindet, wo
sie sich, mit immer zunehmender Geschwindigkeit von der kemalistischen Staatsdoktrin ent-
fernt, bleiben Orientalismen und Okzidentalismen wichtige Elemente gesellschaftlicher Dis-
kurse und politischer Debatten.

Nostalgie ist immer eine sehr selektive Wahrnehmung der Vergangenheit. Im Schatten der
Erinnerungen an das Vergangene ist auch immer das Vergessene. Nicht nur Individuen ver-
gessen oder verdrangen ihre persénlichen Erfahrungen, auch Kollektive blenden Geschichten
und Ereignisse ihrer Vergangenheit aus. Uberhaupt kénnen gemeinsame Nostalgien Kollekti-
ve und Zugehorigkeiten verstarken (vgl. Brown; Humphreys 2002: 154). Das Vergessen kann
so wie das Erinnern staatlich angetrieben werden. Fur den turkischen Staat war das Vergessen
unzertrennlich mit der Konstruktion einer neuen nationalen ldentitat verbunden. Ein Thema,
das Nobelpreistrager Orhan Pamuk in seinem Roman ,,Schnee* behandelt, in dem er sich mit
dem autoritdren Modernisierungsstaat auseinandersetzt (vgl. Alver 2013: 251). Heute scheint
die Turkei an einem Punkt angelangt zu sein, wo sich verschiedene Erinnerungen und damit

Vorstellungen Uber das Gesicht der Tirkei gegenuiberstehen.
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Das Gesicht ist in einigen Fallen nicht nur eine Metapher, sondern durch und durch wortlich
gemeint. Die Diskussion tber Abdullah Gils Kandidatur zum Amt des Prasidenten drehte
sich in kemalistisch-laizistischen Medien vor allem um die Frage, ob Gils Gattin Hayrlnnisa
Gul als First Lady ein Kopftuch tragen durfte, da sie die Turkei international reprasentieren
wirde (vgl. Erdil; Kaya 2007; Dundar 2007; Barlas 2007). Abdullah Gil konnte trotz einiger
Hindernisse durch das Parlament im Jahr 2007 zum Présidenten gewdhlt werden. Es dauerte
weitere sechs Jahre bis das Kopftuch-Verbot in 6ffentlichen Gebduden, wie z.B. in Universi-
taten, weitgehend gelockert werden konnte. Seit dem 3. November 2013 dirfen nun Abgeord-
nete auch im Parlament Kopftlcher tragen. Das letzte Mal, als eine Abgeordnete mit Kopf-
tuch das turkische Parlament betrat, endete ihre Amtszeit bevor sie ihren Eid aussprechen
konnte. Sie, die mit Kopftuch zur Wahl zugelassen wurde und wéhrend des Wahlkampfes ihr
Kopftuch tragen durfte, durfte nach ihrer Wahl zur Abgeordneten ihr Amt nicht antreten.
Merve Kavakei und ihr Kopftuch l6sten im Parlament eine regelrechte Massenpanik aus und
die Situation eskalierte schnellstens. Die empdrten Abgeordneten protestierten klatschend in
einer kafkaesken Performanz und riefen ,,Raus, raus, raus!“. Die Rede, die der damalige Mi-
nisterprasident, Bulent Ecevit hielt, verrét viel Gber die problematische Einstellung des Staates

gegeniiber einem sichtbaren Islam:

,Frauen diirfen in ihrem Privatleben ihr Kopftuch tragen und niemand schreibt ihnen vor,
wie sie sich zu kleiden haben. Allerdings ist dieser Ort kein Bereich des Privatlebens. Dies
ist der Ort der erhabensten Institution des Staates. Jene, die hier dienen mdchten, missen
die Regeln und Traditionen des Staates befolgen. Hier ist nicht der Ort um gegen den Staat
zu rebellieren® (Ecevit 2. Mai, 1999)

Bulent Ecevit war zu damaliger Zeit der Vorsitzende der sédkular-nationalistischen ,,Demokra-
tischen Linkspartei« (DSP). Seinen politischen Durchbruch erlebte er in den 1970ern als Par-
teifuhrer der kemalistischen Republikanischen Volkspartei (CHP), die von Mustafa Kemal
gegrundet wurde und bis zum Ende des Ein-Partei-Regimes als einzige Partei die Geschicke
der Turkei lenkte. Als Merve Kavakgi ihr Amt antreten wollte, regierte Ecevit in einer Dreier-
Koalition mit der ,,Nationalistischen Aktionspartei (MHP) und der Mitte-Rechtspartei ,,Mut-
terlandspartei“ (ANAP). Kavak¢i war Abgeordnete der Oppositionspartei religios-
konservativen ,,Tugendspartei” (FP), die aus der 1998 verbotenen ,,Wohlfahrtspartei* (RP)
hervorgegangen war.

Das Kopftuch zu tragen war nach der Meinung Ecevit und vieler Abgeordneter kein einfacher
VerstoR gegen die Regeln, sondern ein Akt der Rebellion. Der Einzug einer Kopftuchtrégerin
waére ein Angriff gegen den Staat. In dieser fieberhaften Rede von Ecevit wurde wie selten

zuvor das autoritdre Homogenisierungsprojekt des tlrkischen Staates deutlich. Ecevit zog die
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klassische kemalistisch-laizistische Grenze zwischen Offentlichkeit und Privatsphare, die
nicht Uberschritten werden durfte. Das Kopftuch ist dort kein Problem, wo es unsichtbar
bleibt. Die Frauen kénnen tun was sie wollen, solange sie nicht die Offentlichkeit belagern.
Der damalige Staatsprésident Siileyman Demirel unterstiitze den Protest des Parlaments und
bezeichnete Merve Kavakgi als agent provocateur, wahrend staatsnahe Medien Uber angebli-
che Beziehungen Kavakeis zur Hamas und anderen islamistischen Gruppen schrieben (vgl.
Peres 2012)

Die Folgen dieser ,,Rebellion* waren fiir Merve Kavakg1 und ihre Partei drastisch. Sie musste
ihr Amt ablegen und wurde ausgebiirgert. Thr Versto3 gegen die ,,Regeln und Traditionen*
des Parlaments fiihrte unter anderem dazu, dass die Tugendpartei wegen VerstoRen gegen die
sékularen Prinzipien des Staates verboten wurde. Der Staat signalisierte ganz klar, dass Merve
Kavakeis Kopftuch eine UnregelmaRigkeit war, die die staatlichen Prinzipien gefahrden kénn-
te. Sie zerstorte die immagined community, wie sie Benedict Anderson beschrieb. Eine Abge-
ordnete mit Kopftuch konnte und durfte kein Teil der 6ffentlichen und sichtbaren Gesellschaft
sein. Das Kopftuch l6ste bei den Abgeordneten regelméafig eine allergische Reaktion aus, die
umgehend versuchten, den Fremdkdrper abzustolen.

Im historischen Kontext betrachtet war diese Eskalation zu erwarten. Die Politik stand wéh-
rend der gesamten 1990er Jahre unter starker Kontrolle der kemalistisch-laizistischen tirki-
schen Streitkréfte, die zwei Jahre zuvor gegen die damalige Regierung der Wohlfahrtspartei
unter Necmettin Erbakan geputscht hatten. Dieser Putsch wurde vom Nationalen Sicherheits-
rat (milli giivenlik kurulu) durchgefiihrt und ging als ,,post-moderner* Putsch in die tlrkische
Geschichte ein. In dieser Phase, die als 28. Februar Prozess (28 Subat Sureci) bezeichnet
wird, kooperierte das Militar intensiv mit den groRten Medienorganen, Universitaten, der Jus-
tiz und der Burokratie, um die islamistische Regierung Erbakans zu destabilisieren und das

laizistische System vom Neuen zu stérken (vgl. Cizre, Cinar 2002: 309)

,Hence, the phrase ‘February 28 process’ was coined to indicate not only the far-reaching
implications of the NSC decisions, but also the suspension of normal politics until the secu-
lar correction was completed. This process has profoundly altered the formulation of public
policy and the relationship between state and society. No major element of Turkish politics
at present can be understood without reference to the February 28 process.” (ebd.: 310)

Umit Cizre und Erdal Cinar betonen die “sdkulare Korrektur der Politik. Merve Kavakei
betrat mit ihrem Kopftuch das politische Geschehen in einer hochsensiblen Phase des tlrki-
schen Staates. Die 1990er Jahre waren gepragt vom Aufstieg islamistischer Politikerlnnen.
Nach dem Militarputsch von 1980, war zunéchst die Mitte-Rechts Partei ANAP unter Turgut
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Ozals Fiihrung die starkste Partei. Mit wirtschaftlicher Liberalisierung und Verbessrungen in
der Infrastruktur konnte sich Ozal groRe Beliebtheit unter den Wéhlerinnen sichern. Nach
seinem Tod gab es Risse in der Partei und die Mitte-Rechts Parteien wurden zunehmend von
Necmettin Erbakans RP verdréangt. Die RP konnte sich von einer Kleinpartei zur stimmen-
stérksten Partei in den 90er Jahren entwickeln. Im Jahr 1996 konnte die RP mit einer Dreier-
Koalition Erbakan zum Ministerprésidenten machen. Auch dieser Amtstritt brachte einen
Stein zum Rollen. Erbakan und die RP waren flr den sakularistisch-kemalistischen Staat nicht

mit den nationalen Prinzipien vereinbar.

,,Since the inception of the republic, Kemalism has comprised its guiding vision. It is in es-
sence a Westernizing/civilizing ideology whose incontrovertible maxims are secularism,
understood as the separation of religion from political rule; a modern/Western identity and
lifestyle; and the cultural homogeneity and territorial unity of the nation. Because the
Kemalist Westernization project has relied more on symbols than substance, it has associat-
ed publicly visible instances of Islamic identity with reactionism. The ideology is also
marked by a visible distaste for politics as a societal activity, and an ambivalent attitude
toward the notion of popular legitimacy.” (ebd.: 310)

Der Kemalismus war immer eine Ideologie des Sichtbaren und des Lifestyles. Bereits friihe
kemalistische Revolutionen versuchten die Verwestlichung vor allem durch Anderungen von
AuRerlichkeiten zu bewirken. Die Hut-Revolution aus dem Jahr 1926 ist ein Beispiel dafir.
Die RP und Erbakan représentierten in der Tirkei eine Schicht, die sich zunehmend ihrer is-
lamischen Identitat bewusst wurde und nicht davor zuriickschreckte diese Identitat auch im
politischen Feld zu bewahren. Kopftuchtrdgerinnen, Burkatrdgerinnen und bartigen Manner
pragten groftenteils das Bild der RP Kongresse.

Fir den kemalistischen Staat und fir das Militér, die sich primar die Sicherung des Laizismus
und Kemalismus zur Aufgabe machten, sprengte eine solche Zurschaustellung islamischer
Identitét alle Grenzen des Ertragbaren. Der 28. Februar-Prozess war das Produkt einer engen
Zusammenarbeit der tlrkischen Streitkrafte, der Justiz, der Biirokratie, staatsnahen NGOs und
Massenmedien. Das Ziel dieser Zusammenarbeit war die Korrektur der zivilen Politik, sodass
das kemalistische Modernisierungsprojekt ohne Hindernisse voranschreiten konnte und der
Mythos einer homogenen Gesellschaft mit einheitlichen nationalen Werten aufrecht erhalten
werden konnte (vgl. ebd. 312).
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2.Die Erfindung der Tirkei

Die tiirkische Verfassung erwdhnt bereits im ersten Satz die ,,unteilbare Einheit des groRen
tirkischen Staates* (boliinmez bitiinlik). In der Frage des ,,Unteilbaren *“ scheinen sich viele
ansonsten gegensatzliche politische Gruppen und Ideologien einig zu sein. Kemalistinnen und
konservative MuslimInnen, genauso wie linke Gruppe und Nationalistinnen. Bereits ab den
frihen Stunden der Republik standen ethnische Minderheiten unter dem Verdacht, diese ,,Un-
teilbarkeit* zerstdren zu wollen. Spatestens seit der Griindung der PKK durch Abdullah Oca-

lan werden KurdInnen als die grof3te Gefahr fiir diese ,,unteilbare Einheit* gesehen.

Der Unabhéngigkeitskrieg und die besonderen Umsténde unter denen die tirkische Republik
ausgerufen wurde, hatte ein Trauma verursacht, das bis heute nicht ganz Uberwunden ist. Flr
die Grunder der Republik war die multi-ethnische Konstellation des Osmanischen Reiches der
Grund fir den Zerfall. Den Minderheiten wurde vorgeworfen mit auslandischen Mé&chten kol-
laboriert und damit das Reich zugrunde gerichtet zu haben. Wahrend einige Minderheiten sich
tatsdchlich von der osmanischen Herrschaft loslésen und eigene Nationalstaaten griinden
konnten, gab es im turkischen Nationalstaat weiterhin groRRe ethnische Minderheiten. Nun war
es fur die turkischen Reformern fundamental, dass die Turkei ein Nationalstaat nach européi-
schem Modell ist. Der Nationalstaat konnte sich nicht nur durch endogene Faktoren etablie-
ren, die aus der eigenen Geschichte hervorgingen. Auch die &ulReren Einfllisse zwangen, wie
uberall auf der Welt, die TirkInnen zur Griindung eines Nationalstaats. In neuen internationa-
len Organisationen wie dem Volkerbund versammelten sich fast ausschlieRlich Nationen. Ub-
rig gebliebene Monarchien oder Imperien kamen ,,dressed in national costume rather than

imperial uniform* (Anderson 2006: 7).

Der Begriff Nation entwickelte sich aus dem lateinischen Begriff fiir Geburt (natio) und imp-
liziert damit eine gewisse Ahnlichkeit der Bewohnerinnen durch eine gemeinsame Abstam-
mung, Sprache, Kultur etc.

Diese erwiinschte Ahnlichkeit von Menschen innerhalb bestimmter klar definierter Grenzen
ist, wie Benedict Anderson betont, ein Grundpfeiler jeder nationalistischen Idee. Anderson
argumentiert, das jede groliere Gemeinschaft auf gewissen Vorstellungen basiert. Die Turkei
ist kein Dorf und es ist fur einzelne Personen unmaglich, alle anderen Menschen zu kennen,
mit denen sie sich den Platz innerhalb der nationalstaatlichen Grenzen teilen und dennoch

haben die Menschen eine ungefahre Vorstellung von ihren Mitburgerinnen (vgl. ebd.: 2006: 6
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ff.). Doch haben alle die gleichen Vorstellungen von ihren Mitmenschen, mit denen sie sich
innerhalb der gemeinsamen Grenzen aufhalten?

Im Falle der Turkei gibt zundchst die Verfassung die erste Vorstellung davon, wer die Be-
wohnerlnnen der Turkei sind, welchem Volk sie angehoren, welche gemeinsame Kultur und

Abstammung sie besitzen.

"Diese Verfassung, die die ewige Existenz des tlirkischen Vaterlandes und der tlirkischen Nation sowie
die unteilbare Einheit des GrofRen Turkischen Staates zum Ausdruck bringt, [...] wie sie Atatiirk, der
Griinder der Republik Tiirkei, der unsterbliche Fiihrer und einzigartige Held, verkiindet hat [...]* (Deut-
sche Ubersetzung Online).

In der Praambel erklart die Verfassung unmissverstiandlich, dass die Tirkei ,,ewig™ existieren
wird und dass der tirkische Nationalismus fir die Gemeinschaft eine unverzichtbare Stelle
einnimmt. Es geht ausdriicklich um eine Auffassung vom Nationalismus, wie sie von Atatirk
verkindet wurde. Alternative nicht-kemalistische Nationalismen sind also auch nicht gern
gesehen.

Dieser enorme Stellenwert des Nationalismus ist hauptsachlich auf den oben beschrieben,
traumatisierenden Zerfall des Osmanischen Reiches, der anschlieBenden Besatzung durch
auslandische Machte und dem erfolgreichen, aber folgenschweren Unabhéngigkeitskrieg zu-
rickzufihren.

Die Konflikte und Aufstande des 19. Jahrhunderts zeigen, dass im Osmanischen Reich unter-
schiedliche Vorstellungen von immagined communities miteinander existierten und gegenein-
ander rivalisierten. In der Turkei sollte es deshalb eine einzige richtige Gemeinschaft geben,
die allerdings mit der Realitét nicht vereinbar war. Der Friedensvertrag von Lausanne nahm
nicht-muslimische Minderheiten unter Schutz. Es gab aber auch muslimische Minderheiten,
die unterschiedlichen Ethnien angehorten. Thre immagined communities wurden als Gefahr fir
die ,,unteilbare Einheit* gesehen. KurdInnen, Tscherkessinnen, Lazlnnen etc.; die Tirkei hat-
te die multi-ethnische Zusammenstellung des Osmanischen Reiches geerbt.

Die Verfassung mit einem besonderen, exklusiven Stellenwert des Tlrkentums war nur eines
von vielen Werkzeugen, die helfen sollten. um aus diesem ,,bunten Haufen* eine tiirkisch-
nationale Identitdt zu schaffen. Allerdings wurde nicht nur auf ideologische Mittel zuriickge-
griffen, um dem Tirkentum einen besonderen Stellenwert zu ermdglichen.

Der Begriff Erfindung ist im Entstehungsprozess der Tirkei nicht nur als eine Metapher, son-
dern auch im wortlichen Sinne zu verstehen. Die Gesetze und die staatliche propagierte Ideo-
logie des Kemalismus waren nur eine der vielen Werkzeuge, die zur Konstruktion des Tur-

kentums verwendet wurden. Die Wissenschaft, insbesondere die Geschichtsforschung,
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Sprachwissenschaften und Anthropologie boten die positivistische Unterstiitzung bei der Kon-

struktion des Turkentums.

,.From the very first years of the new Republic of Turkey onwards, the ‘call to science’ was
pursued with enthusiasm and the ambition was to establish a ‘society of science’. However,
the understanding of science in the Turkish context was superficial. The meaning of sci-
ence, scientific research, and scientific inquiry remained quite far-off to many intellectuals
and political elites. Much of the effort in the field of scientific research was directly subject
to the hegemony of nationalist ideology. In the context of the Republic, it was possible to
attach truth to virtually anything under the disguise of a scientific argument. In fact, science
was utilized by the Republican elites in a very subtle manner in order to suggest that scien-
tific findings dictated the only right way of solving the problems; and therefore, to suppress
any questioning of policies undertaken by the scientific state of Turkey.” (Maksudyan 2005
: 296)

Maksudyan zeigt in ihrer Analyse der tlrkischen Anthropologie, wie versucht wurde auf wis-
senschaftlichen Grundlagen ein Tlrkentum zu schaffen, das mit der staatlichen ldeologie

kompatibel sein sollte.

2.1. Ziya GOkalp und das Turkentum

Geschichtliche Entwicklungen sind manchmal zynisch und bitterbdse. Es ist eine groRe Iro-
nie, dass der Vater des Tlrkentums ein Mann mit kurdischer Abstammung war. Die offizielle
staatliche Ideologie, der Kemalismus, wurde nach dem Staatsgriinder Mustafa Kemal benannt,
doch es war nicht Atatlrk, der die theoretischen Ansatze dieser Ideologie pragte. Den grofiten
Einfluss auf den tlrkischen Nationalismus (ibte ein anderer Mann namens Ziya Gokalp aus.

Punktlich zur Griindung der neuen Republik Turkei veroffentlichte der Soziologe Gokalp sein
Hauptwerk ,,Die Grundlagen des Tiirkentums® (Tiirkciiliiglin Esaslari) und bereitete damit das
ideologische Fundament flr die spateren kemalistisch-nationalistischen Reformen. Der Kema-
lismus ist die Marke der radikalen modernistischen Veranderung unter Atatiirk, aber Gokalps
Denkarbeit ist der eigentliche Stoff, aus dem die tlrkische Modernisierung geschaffen ist.
Unter dem Einfluss von Emile Durkheim entwickelte Ziya Gokalp seine Thesen zur tiirki-
schen Nation und ihren verschiedenen Facetten (vgl. Gilinay 2012: 106). Seine Ideen haben
den Ubergang vom Osmanischen Reich in die Republik Tirkei maRgeblich geformt (vgl. Erol
2012: 40; Nefes 2013: 336).
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An Gokalps Person und Leben spiegeln sich die teils widerspriichlichen Ubergangsprozesse
vom Osmanischen Reich in die Republik Turkei wider. Geboren 1876 in Diyarbakir, also ei-
ner Stadt, in der die kurdische Kultur bis heute sehr prasent ist, bekam der junge Gokalp eine
Ausbildung sowohl in ,orientalischen” als auch ,,westlichen Denktraditionen (Kadioglu
2010: 489). Durch diese Ausbildung entwickelte er eine Faszination fiir den ,,Westen®,
gleichzeitig war er aber nicht wie einige seiner Zeitgenossen dem Islam gegentiber komplett
distanziert. Die Religion des Osmanischen Reiches war fir viele Zeitgenossinnen Gokalps
eines der grofiten Hindernisse, das auf dem Weg zur westlichen Zivilisation Uberwunden wer-
den musste. Gokalp hingegen vertrat hier, wieder unter Durkheims Einfluss, eine andere Posi-
tion. Fir Gokalp Ubte die Religion notwendige soziale Funktionen aus, die nicht zu vernach-
lassigen waren (ebd.: 494). In den Fragen, wie die tirkische Modernisierung auszusehen hatte
und wie die Turkei den Anschluss an die europdischen Lander finden sollte, stand Gokalp mit
seinem Ansatz teilweise im Widerspruch zu seinen Zeitgenossinnen. Er machte eine klare
Trennung zwischen Kultur und Zivilisation, die es ihm ermdoglichte die westliche Zivilisation
als Vorbild fiir eine tirkisch-islamische Nation zu nehmen. Die Kultur schopfte er aus den
Emotionen und Glaubensvorstellungen des ,.tiirkischen Volkes®. Die Zivilisation hingegen
definierte er als ein Produkt rationaler Prozesse, die frei waren von emotionalen Bindungen.
Deshalb war er der Ansicht, dass es maéglich ist, die westliche Zivilisation im copy&paste*-
Verfahren zu iibernehmen, ohne dabei das ,, Tlirkentum* oder den ,,Islam* génzlich verneinen
zu missen (ebd.: 495; Erol 2012: 42). Die Modernisierung war fir ihn vor allem ein techni-

sches Projekt.

Dieser Ansatz Gokalps war einflussreich in der Entstehung des tlrkischen Laizismus. In der
Tdrkei sieht der Laizismus nicht nur eine Trennung von Staat und Religion vor, sondern dar-
uber hinaus eine Kontrolle des Islams durch die staatliche Autoritéat. In den spateren Phasen
der tirkischen Geschichte wurde Gokalps ,,Tiirkisch-Islamische Synthese* zu einem festen
Bestandteil des Kemalismus, zu einer Art staatlicher Doktrin. Selbst die laizistische Elite er-
kannte die Bedeutung von Religion fiir den Zusammenhalt der Nation. So wurde der Putsch
von 1980 durch das sékulare Militar unter anderem mit der Bewahrung des Islams vor den
Gefahren des Kommunismus legitimiert. Nach dem Putsch wurden neue religiése Gymnasien
eroffnet. Diese Symbiose zwischen Militdr und der Religion, ging als ,, Tiirkisch-Islamische
Synthese in die Geschichte ein (vgl. Kaplan 2002: 120).

Ziya GoOkalps Unterscheidung zwischen Kultur und Zivilisation bedeutete jedoch nicht nur,

dass die Techniken, Strukturen und Institutionen des Westens bedenkenlos kopiert werden
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konnten. Es bedeutete gleichzeitig, dass das osmanische Erbe der Ballast einer veralteten,
zuriickgebliebenen Zivilisation war. Fir Ziya Gokalp war die osmanische Zivilisation zu sehr
von arabischen und persischen Einfliissen ,,verunreinigt®. Es miisste ein authentisches, reines
Tirkentum gefunden werden. Dass er fur die osmanische Vergangenheit nicht viel ibrig hat-
te, machte Gokalp immer wieder deutlich. Die osmanische Kultur in all ihren Facetten war
ihm widerwartig (vgl. Kadioglu 2010: 495). Die tirkische Republik musste ihre echte natio-
nale Kultur finden, die ihrem wahren Charakter entsprach. Die Wurzeln dieser echten turki-
schen Kultur suchte Gokalp in der vor-osmanischen tirkischen Vergangenheit und in der ana-
tolischen Volkskultur (vgl. Erol 2012: 42). Uber die ,,nationale Musik* der Tiirkei schrieb

Ziya Gokalp in seinen ,,Grundlagen des Tiirkentums*:

,,We have seen that Eastern music is morbid and non-national. Since folk music is the mu-
sic of our national culture and Western music is the music of our new civilization, neither
should be foreign to us. Therefore our national music will be born out of the welding of
folk and Western music. Our folk music has provided us with a rich treausury of melodies.
If we collect them and rearrange them in accordance with the Western musical style, we
shall have a music that is both national and European.” (Gokalp nach Yarar 2008: 51)

In der anatolischen Kultur waren die Emotionen und Geflihle der tlirkischen Nation, die ihr

ureigen waren. Diese konnten und durften nicht aus dem Westen importiert werden.

Musik bestand allerdings nicht nur aus Gefiihlen, sondern hatte eine rein rationale, mathema-
tische Dimension. Mit dieser Argumentation war es legitim die ,,Techniken* der westlichen
Musik, wie zum Beispiel Polyphonie, zu ibernehmen. Diese Techniken isolierte Gokalp von
ihrem historischen und kulturellen Kontext. Sie waren nicht mehr als Methoden einer univer-

sellen Zivilisation.

2.2. Unecht authentisch

Der Film Sound of Music pragt fiir viele Menschen weltweit das Bild Osterreichs und der Al-
penregion. Auf die Spuren der singenden Familie Trapp machen sich hauptsachlich amerika-
nische oder japanische Touristinnen. Damit man nicht miihsam nach den Pfaden der Familie
Trapp suchen muss, gibt es in Salzburg Sound of Music Tours. Wie so oft, gibt es mehr als
eineN Anbieterin, die/der behauptet, dass die Touristinnen mit ihnen auf The Original Sound
of Music Tour gehen kdnnen. Das war Grund genug fur einen heftigen Streit in der Salzburger
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Tourismusbranche (vgl. ORF Online 2013). Wéhrend die Veranstalter mit verschiedenen Ar-
gumenten versuchen, ihre Authentizitdt zu belegen, kdnnen die Einwohnerinnen Salzburgs
nur mude dartiber schmunzeln. Sie wissen namlich, die Tour ist so oder so die reinste Insze-
nierung, kitschiger Fake und die Touristinnen erleben nicht das echte Osterreich (vgl. Graml
2004: 146).

Authentizitét ist immer wieder Thema erbitterter Debatten. Die Frage was authentisch ist und
wie sehr etwas authentisch ist, kann in vielen Fallen von grolRer Bedeutung sein. Dass Authen-
tizitat fur die Etablierung einer neuen Leitkultur Gberlebenswichtig war, wusste auch Ziya
Gokalp. Sein Buch hieB nicht umsonst, ,,Die Grundlagen des Tiirkentums®. Fiir Gokalp erfiill-
te die Kultur des Osmanischen Reiches eine dhnliche Funktion, wie die Sound of Music Tours
fur die Bewohnerinnen von Salzburg. Das Osmanische Reich war fur ihn eine virtuelle Reali-
tat, in der ein verzerrtes Bild des Turkentums représentiert wurde. Die Grunder der Republik
Tdrkei wollten so schnell wie méglich, so viel wie mdglich erneuern und verandern. Was die
Musik betraf, fanden Gokalps Thesen groRen Anklang bei den Reformkraften der frihen Re-
publik. Allerdings wurde schnell klar, dass die romantische Vorstellung einer unberihrten,
rein turkischen anatolischen Kultur, nicht der Realitat entsprach. Anatolien war, so wie das
gesamte Osmanischen Reichs, bewohnt von unterschiedlichen ethnischen und religidsen
Gruppen. Die populare Kultur Anatoliens war, wie die osmanische Hochkultur, heterogen und
das Ergebnis vieler verschiedener kultureller Einflisse. Die intellektuellen und politischen
Eliten wie Ziya Gokalp oder Mustafa Kemal Atatlirk, waren aber der Meinung, dass eine Na-
tion auch eine einheitliche nationale Kultur braucht. Um die wahre nationale VVolksmusik her-
vorzubringen, musste diese erfunden werden. Betul Yarar schreibt hier mit Bezug auf Hobs-

bawn von einer ,,invention of tradition (2008: 51)

2.3.  Erfundene Traditionen

Der Begriff Tradition an sich lasst sofort an eine alte Vergangenheit denken. Tradition wird
im Alltag haufig als Gegenteil dessen, was modern oder gegenwartig ist, verstanden. Doch
sowohl die Tradition als auch die Moderne sind nicht nur schlichte chronologische Einteilun-
gen. lhre Definitionen gehen immer mit verschiedenen Prozessen einher. Wer an diesen Pro-

zessen teilnimmt und sie beeinflusst, entscheidet schlieflich, welche kulturellen Praktiken als
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Tradition gezahlt werden. Hobsbawm unterscheidet zwischen zwei Abldaufen, aus denen neue

Traditionen entstehen kénnen.

,»The term ,invented tradition is used in a broad, but not imprecise sense. It includes both ‘trad-
tions’ actually invented, constructed and formally instituted and those emerging in a less easily
traceable manner within a belief and dateable period - a matter of few years perhaps — and estab-
lishing themselves with great rapidity.” (vgl. Hobsbawm 1983: 1)

Eine Neugestaltung der tlrkischen Gesellschaft, wie sie vor allem in der friihen Republik an-
gestrebt wurde, konnte natlrlich nicht auf solche invented traditions verzichten. Obwohl der
Bruch mit der Vergangenheit als notwendige MaRRnahme fur den Neubeginn gesehen wurde,
war es auch sehr verlockend Neuheiten mit Referenz auf echtere tlrkische Traditionen und
Vergangenheit zu legitimieren. Die Erfindung von Traditionen ist nicht nur eine Neuschaf-
fung von Ritualen, sondern auch die gezielte Ausblendung von bestimmten Praktiken und
Handlungsmustern, die aus dem Kanon der Tradition gestrichen werden.

Die turkischen Reformerinnen konstruierten eine einheitliche, tirkisch-anatolische VVolksmu-
sik. Ethnische, kulturelle und religiose Unterschiede der VVolksmusik wurden so gut es ging
ignoriert. Das war zum Beispiel mdglich, in dem die Urheberlnnen der Lieder, die zum Teil
durchaus regional bekannte Liedermacherinnen waren, anonymisiert wurden. Die anatolische
Volksmusik wurde so zu einem authentischen Produkt einer alten, vorislamischen, tiirkischen
Kultur (vgl. Erol 2012: 42; Yarar 2008: 52). Damit war eine der notwendigen Voraussetzun-

gen flr eine nationale und homogene ldentitat geschaffen.
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3.Whiteness in der tiirkischen Gesellschaft

Die Farbe Weil war in politischen, gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Diskursen lange
Zeit unsichtbar. Spatestens mit dem Ende des formellen Kolonialismus, fanden in der wissen-
schaftlichen Auseinandersetzung mit Entwicklung, Unterentwicklung und ungleicher Ent-
wicklung, maRgebliche Verédnderungen statt. Neue kritische Positionen hinterfragten die Rolle
der Wissenschaft in (post-)kolonialen Diskursen. Wissenschaftlerinnen wie Talal Asad, Gay-
atri Spivak oder Edward Said waren mit ihren Reflexionen in der Entstehung der Post-

Colonial Studies besonders einflussreich.

Es dauert nicht lange, bis sich diese neuen kritischen Ansétze, in anderen Bereichen der Sozi-
alwissenschaften durchsetzten. In den 1980er Jahren entstand unter Wirkung dieser neuen
Ideen in den USA die Strdmung der Critical Whiteness Studies. Die Whiteness Studies wollen
den SpieR umdrehen und das Weilisein sichtbar machen. Was genau das bedeutet beschreibt

Georg Lipsitz in seinem Buch ,,The Possessive Investment in Whiteness®:

Whiteness has a cash value: it accounts for advantages that come to individuals through profits
made from housing secured in discriminatory markets, through the unequal educational opportuni-
ties available to children of different races, through insider networks that channel employment op-
portunities to the relatives and friends of those who have profited most from present and past racial
discrimination, and especially through intergenerational transfers of inherited wealth that pass on

the spoils of discrimination to succeeding generations.” (Lipsitz 2006: VII)

Die Abschaffung der Sklaverei und die Burgerrechtsbewegung hatten ebenso einen groRRen
Einfluss auf das Entstehen der Whiteness Studies in den USA. Deshalb beschaftigen sich die
Whiteness Studies vor allem mit Gruppenzugehdrigkeiten in den USA.

Es ist nicht die Hautfarbe allein, die die Kategorie white ausmacht. Lipsitz Zuschreibungen
flr whiteness treffen zum Beispiel nur in seltenen Féllen auf die weil’e amerikanische Unter-
schicht, white trash, zu. Menschen aus der black middle class hingegen konnten tiber symbo-
lisches Kapital und Netzwerke verfugen, die bei white trash fehlen (vgl. Weil3 2010: 39).
Sichtbare physische Merkmale kdnnen auch als Wahrungen des symbolischen oder 6konomi-
schen Kapitals verwendet werden, aber die Kategorie whiteness ist viel komplexer als die
Farbe der Haut. Deshalb denke ich, dass die Zugénge der whiteness studies, nicht nur in der
US-amerikanischen Gesellschaft, sondern auch in anderen Gesellschaften fur die Untersu-

chung von Ungleichbehandlungen und Marginalisierungen hilfreich sein kénnen.
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Es ist nicht einfach, so etwas wie whiteness greifbar zu machen, doch gerade hier liegt eben
die Besonderheit dieser Kategorie. Wahrend wir in der Wissenschaft, in den Medien, in der
Politik oder in alltdglichen Gespréchen tber Minderheiten, Frauen, Auslanderinnen, Schwar-
ze etc, reden konnen, fallt es uns sehr schwer Identitaten zu definieren, die nicht in diese Ka-
tegorien reinfallen. Es fallt uns selbstverstandlich immer leichter, die Anderen zu beschrieben,
als uns selbst. Die Definition der Anderen geschieht aber nicht nur mit personlichen, indivi-
duellen Erfahrungen und Vorurteilen. Die whiteness studies versuchen die gesellschaftliche
Sichtbar- und Unsichtbarmachung zu verstehen. Die politische, finanzielle und intellektuelle
Elite, die bei der Griindung der turkischen Republik die Richtung vorgab, sind in diesem Sin-
ne white. Ihre Perspektive ist der universelle Malistab mit dem alle politischen Ideen und Zu-
génge gemessen werden. Mit der Etablierung eines Ein-Parteien-Systems versuchte diese Eli-

te andere gesellschaftliche Gruppen von der Politik auszuschlieRen.

In der Phase, die als ,,Ara der Republik® bezeichnet wird und die bis zum Ende des Ein-
Parteien-Systems andauerte, lasst sich die Ungleichstellung zwischen weifen und schwarzen
Turken sehr leicht konkretisieren. In dieser Periode ist whiteness durch und durch sichtbar.
Wie oben im Kapitel Gber die wissenschaftliche Erfindung der Turkei erwéhnt, konzentrierten
sich in der friinen republikanischen Ara eine ganze Reihe an Wissenschaftlerinnen auf die
Erforschung der turkischen Rasse (vlg. Ergin 2008 :831). Die okzidentalistische Lesart des
Westens bzw. ihrer eigenen Gesellschaft republikanischen Eliten war der Motor fiir die Faszi-
nation des Weil3seins. In dieser Weltanschauung war die Farbe der Moderne weil. Die westli-
che Heteronormativitit wurde als anstrebenswertes Ideal wahrgenommen. Alles was nicht
weild war, hatte nach der Ansicht der kemalistischen Eliten den Anschluss an die Moderne
verloren, deshalb war es wichtig, die tirkische Rasse als eine weil3e zu definieren (vgl. ebd.:
837). Die sogennante Goldene Ara der Republik ist lange vorbei, aber Rassendiskussionen
sind noch heute in der turkischen Gesellschaft prasent, selbst in den Tageszeitungen, betont

Murat Ergin:

»~Another, rather sharp-tongued journalist, Mine G. Kirikkanat, employs a broad framework of
Orientalism towards groups that she identifies as ‘masses’identifying the inhabitants of Istanbul’s
slums as almost subhuman groups consuming the economic and cultural resources of the city
Kirikkanat’s imagery portrays the ‘masses’ as thick people with short legs, long arms and hairy
bodies who are apparently similar to Africans or Arabs.” (ebd.: 844)

Diese rassistischen Diskurse haben auch die gesellschaftliche Wahrnehmung des Arabesks
mitgepragt. Es dauerte mehr als zwei Jahrzehnte bis Arabesk, die teilweise diskriminierenden

Vorurteile Gberwinden konnte, bis es zu einem natirlichen Teil der tlrkischen Popkultur
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wurde. Denn lange Zeit beeinflussten die teils subtilen, teils offenen rassistischen Kategorisie-
rungen auch die Musikvorlieben der Menschen. Deshalb bekam Arabesk ziemlich bald den
Stempel der Busfahrer-Musik. Arabesk war die Musik der schwarzen Turken.

3.1. Wer sind die schwarzen Turken?

,In diesem Land besteht eine Trennung zwischen weillen Tiirken und schwarzen Tiirken; euer
Bruder Tayyip ist einer der schwarzen Tiirken.“ sagte im Jahr 1998 Recep Tayyip Erdogan
(Erdogan nach Herrmann 2008: 144). Als selbsternannter Vertreter der schwarzen Tiirken
sammelte Erdogan die Sympathien der Wéhlerschaft. Vom Istanbuler Biirgermeister schaffte
er es 2003 nach seinem Geféngnisaufenthalt ins Amt des Ministerprasidenten und steht mitt-
lerweile seit elf Jahren an der Spitze der tlirkischen Politik. Die Beliebtheit von Erdogan und
der Erfolg seiner Partei AKP wurde hauptsachlich mit wirtschaftlichen Erfolgen erklart. Als
die AKP 2001 die Wahlen gewann, befand sich die tirkische Wirtschaft an einem histori-
schen Tiefpunkt. Die Hyperinflation witete und die Schulden beim Internationalen Wah-
rungsfonds (IWF) waren ins Unermessliche gestiegen. Unter der AKP-Regierung konnte sich
die Wirtschaft von friheren Krisen erholen und wuchs relativ konstant (vgl. Glinay 2012: 334
ff.). Die wirtschaftliche Stabilitat war sicher wichtig fir den Erfolg der AKP, doch es war vor
allem ein Paradigmenwechsel in der Politik, die Erdogans Wahlsiege ermdglichten. Vor allem
sein Zugang zum Kurdenkonflikt brachte ihm groRe Unterstiitzung aus der Bevolkerung. Der
jahrzehntelange blutige Konflikt zwischen dem tirkischen Staat und der kurdischen PKK
konnte wahrend seiner Amtszeit beendet werden (vgl. BBC 2013). In einem weiteren Schritt
kam es zu einem historischen Treffen in der kurdischen Stadt Diyarbakir im Siidosten der
Turkei mit dem Présidenten des kurdischen Autonomie-Gebietes Kurdistan, im Nordirak (vgl.
Uras 2013).

Vor allem dieser radikale Paradigmenwechsel in der Kurdenpolitik verleiht Erdogan in der
tirkischen Politikgeschichte eine besondere Position. Seit der Grindung der Republik wurden
Kurden systematisch diskriminiert:

»In Turkey, the making of the Turkish nation went hand in hand with the “forgetting,

postponing and cancelling” of the Kurdish ethnic identity [...] Kurds were no longer mem-

bers of a “sibling nation”, but “Mountain Turks”, who had “forgotten” their Turkishness or

were in “denial” of their Turkish origins and who needed to be told the “thruth™.” (Zeyda-
noglu 2008: 7)
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Das Turkentum ist fest verankert in der Verfassung und in den Kopfen vieler Menschen. Der
staatliche Rassismus gegeniber den Kurden war massiv und allein die Existenz von Kurden
als ein eigenstdndiges Volk anzusprechen ein hochst gefahrlicher Tabubruch (vgl. Giinay
2012: 281). Wie konnte Erdogan in so einer Gesellschaft sich mit VertreterInnen der kurdi-
schen Bevolkerung auf eine Bihne stellen und sogar das Wort Kurdistan in den Mund neh-
men, ohne die Zustimmung seiner turkischen Wahlerinnen zu verlieren? Allein mit wirt-
schaftlichem Erfolg ist das nicht zu erkléaren. Es ist die AKP-Basis, die ihm diese Paradig-
menwechsel ermdglicht und die besteht aus den schwarzen Tirken. In dieser Gruppe kommen
nicht nur anatolische Musliminnen, sondern alle Menschen, die unter der ungleichen regiona-
len Entwicklung der Turkei gelitten haben. Menschen auf dem Land, Binnenmigrantinnen,
die aus den Peripherien in die Stadte gezogen sind und ein Leben in den Arbeitervierteln fiih-
ren, Kopftuchtragerinnen, deren der Zugang zu Universitat versperrt wurde; sie alle sahen in
Erdogan einen von ihnen. Die Lebensgeschichte des Ministerprasidenten der in &rmlichen
Verhaltnissen im Istanbuler Slum aufwuchs und nach einem Gefangnisaufenthalt zum Minis-
terprésidenten werden konnte, macht ihn authentisch und glaubwurdig. Fur die schwarzen
Tlrken ist er jemand, der &hnlich wie sie unter dem autoritaren kemalistischen Regime gelit-
ten hat. Er teilt ihre religiésen Ansichten, ihre Redensart und selbst ihre musikalischen Vor-
lieben (vgl. Hermann 2008: 144). Es war dieser Musikgeschmack, tiber den sich der Starpia-
nist Fazil Say Uber seinen Twitter-Account argerte. Nach seiner Vorstellung mussten Men-
schen, die die Geschicke des Landes leiten Hochkultur konsumieren, doch sie hatten mit ih-
rem eigenen sozialen Aufstieg ihre Vorlieben nicht geéndert. Die grolie Basis der schwarzen
Tlrken hatte nicht nur einen aus ihren Reihen an die Spitze der tirkischen Politik gebracht,
sondern hatte auch ihre Kultur in die Mitte der Gesellschaft gebracht. Wie der Arabesk trotz
Verbote und Stigmatisierungen zum dominanten Genre der tiirkischen Popmusik geworden ist
und was diese Veranderung der musikalischen Landschaft Gber die gesellschaftlichen Trans-

formationsprozesse aussagt, wird in den nachsten Kapiteln behandelt.
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4.Arabesk: eine Subkultur fiir den Mainstream

Punks auf der StralRe, Goths im Esoterikladen oder Skindheads, die sich bei Konzerten im
Moshpit bis zur vollkommenen Erschépfung brutal durch die Gegend schubsen. Wenn wir an
Subkulturen denken, denken wir haufig an alternative (Jugend-)Kulturen zum (hegemonialen)
Mainstream oder zur sogenannten Hochkultur, die von bestimmten, meist kleineren Gruppen,
getragen werden. Oft ist es diese Uberschaubarkeit und Geschlossenheit einer Gruppe, die sie
als eine subkulturelle Vereinigung glaubhaft macht. Die wissenschaftliche Erforschung von
Subkulturen ist in unterschiedlichen Disziplinen seit einiger Zeit etabliert. In den Cultural
Studies war es Dick Hebdige der mit seiner Studie ,,Subculture. The Meaning of Style* aus
dem Jahr 1979 das Thema zu einem wichtigen Forschungsfeld gemacht hat. Das Buch er-
schien zwei Jahre nach dem Debiit der britischen Punkband ,,Sex Pistols* und der damalige
Einfluss des Punks als kraftvolle, subversive Gegenkultur, hat sich auch auf Hebdiges Studie
ausgewirkt:

.Subcultures represent ‘noise’ (as opposed to sound): interference in the orderly sequence

which leads from real events and phenomena to their representation in the media. We

should therefore not underestimate the signifying power of the spectacular subculture not

only as a metaphor for potential anarchy ‘out there’ but as an actual mechanism of semantic

disorder: a kind of temporary blockage in the system of representation.” (Hebdige 1979:
90).

In Grof3britannien waren es Bands wie ,,Sex Pistols® und ,,The Clash®, die mit ihrer rauen
musikalischen Energie und mit rebellischen Texten, ein Loch in dieses ,,system of represanti-
on“ sprengten. Ungefédhr zur gleichen Zeit forderte auch in der Turkei ein musikalisches Gen-
re die gewohnten Darstellungssysteme heraus. Der sogenannte Arabesk war auf dem Vor-
marsch. In den 1970er Jahren machten die drei grofRen Stars der Arabeskszene mit sehr auffal-
ligen Alben auf sich aufmerksam. Orhan Gencebay brachte 1971 das Album ,,Batsin Bu DuU-
nya“, also ,,Diese Welt soll zugrunde gehen®. Vier Jahre spiter, 1975, fragte der kurdisch-
tirkische Sanger Ibrahim Tathises auf seinem Debiitalbum ,,Ben Insan Degilmiyim?* (Bin ich
kein Mensch?). Mislum Gurses, der dritte im Arabesk-Dreigestirn, brachte 1979 die Single
,Diinya Ne Hale Gelmig?* (Was ist aus dieser Welt geworden?) auf den Markt. Diese drei
Musiker waren Vertreter des Arabesks, der trotz staatlicher Verbote populdrer und gleichzei-

tig in thren Tonen zunehmend rebellischer wurde.
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Die Titel dieser Platten erinnern an Songtitel wie ,,Anarchy in the U.K.*“ oder ,,White Riot*
aus dem britischen Punk. Wahrend musikalisch die Richtungen sehr unterschiedlich vonein-
ander sind, waren sie sich, was die Produktionsqualitét betrifft, sehr ahnlich. Die Punker aus
GroRbritannien konnten ihre Instrumente kaum beherrschen, doch das war ihnen egal, denn
sie wollten den Bruch mit der sauber produzierten Pop Musik. In der Turkei bildete Arabesk
unfreiwillig einen dhnlichen Kontrast zur damaligen Pop Musik. Die Sanger waren stimm-
kraftig und wie im Fall von Orhan Gencebay, echte Virtuosen an ihren Instrumenten. Den-
noch waren sie mit den Vorurteilen der Gesellschaft und der Skepsis grof3er Plattenfirmen
konfrontiert. Sie nahmen ihre Lieder in kleinen, schlecht ausgestatteten Tonstudios auf. Das
wirkte sich auf den Sound aus und Arabesk entwickelte einen rauen Lo-Fi Klang, wie ihn der
Punk absichtlich suchte. In der gesellschaftlichen Wahrnehmung dieser Subkulturen gab es
auch Parallelen. Punk war die Musik der jungen Arbeiterinnen bzw. Arbeitslosenklasse. Ara-
besk war wie die Songtitel schon verraten die Musik aller, die sich verlassen und ausgestof3en
fihlten; und von diesen Menschen mangelte es in den tirkischen GroRstadten nicht. In den
Biografien des Arabesk-Dreigestirns gab es Geschichten, die ihre Fans aus ihren eigenen Er-

fahrungen kannten.

Oft definieren sich Subkulturen gerade Uber ihre Unzuganglichkeit und ihre Abgeschlossen-
heit gegentiber anderen Pop Kulturen. Doch Arabesk ging hier einen eher untypischen Weg.
Die Beliebtheit von Muslim Giirses war untypisch fur eine Subkultur und gleichzeitig haftete
eine Reihe an gesellschaftlichen Vorurteilen an der Arabesk Musik. Diese Stereotype und die
Boykotte der staatlichen Sender machten Arabesk zu einer echten Subkultur, aber ihre Popu-
laritat stieg so schnell, dass sie in kurzer Zeit die sogenannte , tiirkce sozlii bati hafif muzigi®,
also die , tiirkisch-sprachige westliche, leichte Musik* in sich einverleibte. Pop war zu Ara-

besk geworden und Arabesk zu Pop. Dadurch entstand eine Art hegemoniale Gegenkultur.

4.1.  Hegemonie und Musikpolitik unter Atattrk

Die populdre Kultur unserer Gegenwart ist in ihren Dimensionen so gewaltig und in ihren
Grenzen so unklar, dass es scheinbar nichts mehr gibt, was nicht pop ist. Es ist deshalb nicht
weiter verwunderlich, wenn das Gesicht des italienischen Marxisten Antonio Gramsci in

Graffiti-Form von den Wanden der heruntergekommen Hauser in New York auftaucht. Uber
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populdre Kultur hatte sich Antonio Gramsci personlich Gedanken gemacht. In seinen umfang-
reichen Gefangnisheften &uRerte er seinen Frust Uber die italienischen Intellektuellen. Die
populdre Kultur Italiens wurde laut Gramsci von internationalen Einflissen dominiert, weil
die nationale Elite es nicht schaffte, den Anschluss an die Massen zu finden (vgl. Gramsci,
Forgas 2000: 363). Nicht nur das Verhaltnis von intellektuellen Eliten und den Massen be-
schaftigte Gramsci, sondern auch die staatliche Kulturpolitik. Seine Fragestellungen zu die-
sem Politikfeld bieten auch interessante Zugange fir die Kulturpolitik der kemalistischen

Grindungsphase:

,,Jede Regierung hat eine Kulturpolitik und kann sie von ihrem Standpunkt aus verteidigen und
nachweisen, daB sie das nationale Kulturniveau angehoben hat. Alles hangt davon ab, welches der
MafRstab dieses Niveaus ist. Eine Regierung kann die hohe Kultur besser organisieren und die po-
pulare Kultur niederdriicken, und weiter: aus der hohen Kultur kann sie den Bereich, der die Tech-
nologie und die Naturwissenschaften betrifft, besser organisieren, indem sie ihm paternalistisch
Geldsummen zur Verfiigung stellt, wie es friiher nicht Ublich war, usw. Das Urteilskriterium kann
allein folgendes sein: ist ein Regierungssystem repressiv oder expansiv? und auch dieses Kri-
terium mull prézisiert werden: ist eine in einigen Hinsichten repressive Regierung expansiv
in anderen? Ein Regierungssystem ist expansiv, wenn es die Entwicklung von unten nach oben
erleichtert und fordert, wenn es das national-populare Kulturniveau anhebt und folglich eine Aus-
lese »intellektueller Spitzen« auf erweitertem Terrain ermdglicht.« (Gramsci 1991: 832 ff.)

Wie konnen wir die turkische Kulturpolitik mit Gramscis Begriffen beurteilen? Mustafa Ke-
mal Atatlirk hatte nach der Grindung der Republik im Bereich der Kulturpolitik umfassende
Reformen durchgefihrt, die dieses Feld weit (iber seinem Tod geprdgt haben. Die musikali-
schen Vorlieben Mustafa Kemals sind in der kemalistischen Erinnerungstradition besonders
wichtig. Das Ministerium fir Kultur und Tourismus stellt z.B. eine Liste mit Atatirks Lieb-
lingsliedern auf ihrer Online-Seite zur Verfugung (vgl. T.C. Kdltir ve Turizm Bakanligi 2007
: Online). Wahren Mustafa Kemal personlich Folklore-Lieder aus der Agais-Region bevor-
zugte, versuchte er in der Kulturpolitik die tiirkische Musik den westlichen Standards anzu-
passen. Wie der Staatsgriinder seine Entscheidung Uber die zukinftige Richtung der turki-
schen Musik getroffen hat, geben die Kunsthistorikerlnnen Fethiye und Mutlu Erbay anhand
einer Anekdote wieder. Mustafa Kemal, der bei einem Ball in Sarayburnu anwesend war, be-
obachtete die Teilnehmerlnnen. Zun&chst wurde europdische Musik mit westlichen Instru-
menten gespielt. Die Besucherlnnen tanzten begeistert mit groRer Freude bis das Orchester
oOstliche Klange ertonen liel3. Plétzlich wurde das Publikum still und Atatiirk beobachtete wie
sich Langeweile im Raum ausbreitete. Nach diesem Erlebnis beschloss er, dass die Musik der
tirkischen Republik die westliche sein misse (vgl. Erbay; Erbay 2006: 151).

Tatsachlich hatte Atatlrk bereits vor einiger Zeit begonnen diese Idee mit konkreten Gesetzen

und Regulierungen in die Praxis umzusetzen. Schon drei Jahre nach der Griindung der Repu-
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blik wurden 1926 die tekke, die Zentren der osmanischen Sufi-Orden verboten. Bis zu ihrer
Aufhebung waren die tekke wegweisend fir die turkische Musik. Im gleichen Jahr wurde in
den Schulen der Unterricht der klassisch-ttirkischen Musik durch westliche Musik ersetzt. Ein
Jahr drauf wurden die osmanischen Dardlelhans, in denen osmanische Musik unterrichtet
wurde durch Konservatorien westlichen Modells ersetzt. Komponisten wie der Ungar Bela
Bartok und der Osterreicher Josef Marx wurden in die Tirkei eingeladen, um die tiirkischen
Orchestermusikerinnen mit den Techniken der européischen Musik bekannt zu machen. Den
Hohepunkt erreichten diese Reformbestrebungen am 1. November 1934, als nach einer Rede
Atatlirks im Parlament, turkische Musik komplett verboten wurde. Dieses Verbot stiel? aller-
ding auf so zahlreiche und heftige Reaktionen, dass es nach einer Periode von nur acht Mona-
ten wieder aufgehoben wurde (vgl. ebd.: 152).

Fethiye und Mutlu Erbay vertreten in ihrer Arbeit offen eine kemalistische Position und
schreiben im Vorwort mit Begeisterung Uber die progressiven Schritte, die Atatlrk in der Kul-
turpolitik gesetzt hat (vgl. ebd. 1 ff.). Gegeniber der osmanischen Kulturpolitik hingegen
nehmen sie eine neo-orientalistische Position ein und betonen die Stagnation im kulturellen
Leben der osmanischen Gesellschaft. Mit der Ausrufung der Republik, so die beiden Autorin-
nen, wurde der islamische Einfluss, der die Entwicklung der schonen Kiinste behindert hatte,
begrenzt und der Kultur ein Raum geschaffen, in der sie sich rasch entfalten konnte (vgl. ebd.:
8ff.).

Nicht alle Beobachterlnnen teilen diese Meinung. Der Musikwissenschaftler Ayhan Erol
schreibt in seinem Artikel ,,Music, power and symbolic violence: The Turkish state’s music
policies during the early republican period®, dass das Verbot der turkischen Musik in den
staatlichen Radios 15 Monate gedauert hatte und hebt die okzidentalistische Zugangsweise
Atatlirks zur Musik hervor. AuBerdem setzt er nicht wie Fethiye und Mutlu Erbay die Moder-
nisierung bzw. Verwestlichung der tiirkischen Musik nicht mit der Griindung der Republik an,
sondern bereits im spaten Osmanischen Reich. In der Alaturka vs. Alafranga Debatte, die
schon damals prominente, traditionelle Hofmusikerlnnen wie Dede Efendi und das Regime
gegeneinander brachte, findet sich einer der Wurzeln der Musikdebatten rund um Arabesk im
20. Jahrhundert. Bei dieser Diskussion ging es auch um die westlichen Einflisse in der tlrki-
schen Musik. vgl. Erol 2012: 45 ff.).

Mit Gramscis Begriffen ist die kemalistische, friihrepublikanische Kulturpolitik hauptsachlich
repressiv. Mit der Anpassung von Lehrplanen im Schulunterricht, den erlassenen Gesetze, der

Forderung und Ausbildung von Orchestern und schliellich dem Verbot von tirkischer Musik
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im staatlichen Rundfunk, wurde die Kulturpolitik so umgestaltet, das eine neue Hochkultur
geschaffen wurde. Die Entwicklung der populdren Kultur ,,von unten nach oben®, die flr
Gramsci Merkmal einer expansiven Kulturpolitik ist, wurde verhindert. Allerdings beschrank-
ten sich diese repressiven Politiken nicht nur auf die Zeit der friihen Republik und des Ein-
Partei-Systems, sondern wurden auch nach dem Militarputsch von 1980 angewendet. Dabei
waren nicht nur Musikerlnnen aus der Arabeskszene von Verbotenen betroffen. Welche kaf-
kaesken Ziige die staatliche Kontrolle der Musik annahm, demonstriert Diler Ozer Efe mit

folgender Anekdote:

., There were also strange cases such as the one faced by Atilla Ozdemiroglu (composer and ar-
ranger) in 1982. Sezen Aksu featured his song “Firuze” on an album. The Supervisory Board for
Pop Music under the Committee refused to allow the song to be broadcast because it did not fit the
norms of light-western music (the term used for western pop music). Then the song was sent to the
Supervisory Board for Art Music, and they decided that the song did not fit the norms of Art music
either. It took years for the song to be broadcast.” (Efe 2013: 20)

4.2.  Arabesk als Gegenhegemonie

In dieser von Kontrollen und Verboten gepragten Musikszene war Arabesk von Anfang an
eine Art Grassroots-Bewegung. Ihre Popularitat wusch trotz Hindernisse so stark, dass sie zu
einer Gegenhegemonie zur staatlich-repressiven Kulturpolitik wurde. Sie wurde von den Bin-
nenmigrantinnen in die Stadte getragen und wuchs mit Jahren zum wichtigsten Genre turki-
scher Popmusik. Uber Jahrzehnte iibte der Arabesk konstant Druck aus und mit der groRer
werdenden Mittelschicht wurden zunehmend die kulturellen Grenzen zwischen weiflen und
schwarzen Tirken unwichtiger. Arabesk ist nur ein Gesicht eines vielschichtigen Transforma-
tionsprozesses, der in allen Feldern des gesellschaftlichen Lebens stattgefunden hat. Mit
Gramscis Begriffen kann gesagt werden, dass sich hier eine Gegen-Hegemonie gebildet hat
(vgl. Brand 2005: 10). Die Arabesk Debatte in der Tirkei war auch immer eine Debatte um
die nationale populédre Kultur des Landes. Wie bereits erwahnt gab hier die herrschende Elite
strenge VVorgaben, doch die Vorlieben der schwarzen Turken passten nicht in diese Kategori-
sierungen. Arabesk schaffte es verschiedene Genres in sich zu fusionieren und letztendlich
eine neue populdre Kultur zu schaffen, die in keine Schublade passte. Bis es so weit war,

mussten aber viele VVorurteile Giberwunden werden.
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Die Vorurteile gegentiber dem Arabesk basierten vor allem auf drei Faktoren:

e Die arabischen Einfltsse waren in der Tirkei nicht gern gesehen. Die moderne Tir-
kei suchte eine klare Abgrenzung zu ihren arabischen Nachbarn, mit denen sie im os-

manischen Vielvolkerstaat tber Jahrhunderte hinweg kulturellen Austausch betrieb.

e Die Regelosigkeit: die Arabeskmusiker fusionierten verschiedene Genres miteinander
und hielten sich weder an die strengen Regeln der Tiirk Sanat Miizigi, der Turkischen
Kunstmusik, noch an die gewohnten Darstellungsformen der westlichen Pop Musik.
Orhan Gencebay zum Beispiel war ein echter Fusion-Musiker. Er setzte elektrische
baglamas (turkisches Saiteninstrument) ein und baute Jazz und Rock-Passagen in sei-

ne sonst orientalisch klingenden Lieder ein.

e Die Zielgruppe: von Anfang an konnten sich hauptséchlich die Menschen aus den
Slums der GroRstadte, die Arbeiterklasse und die Unterschicht mit der neuen Musik
anfreunden. In den Texten und den klaglichen Stimmen der Sangerlinnen konnten sie
sich identifizieren. Die Musikerlnnen waren Menschen, wie die die aus den anatoli-
schen l&andlichen Regionen in die Stadte gekommen waren, um ein 6konomisch abge-
sichertes Leben zu fuhren. Schon bald wurde Arabesk von den Medien als Busfahrer-

Musik abgestempelt.

Wieso sich Arabesk trotz dieser Vorurteile grofRer Beliebtheit erfreute, wird in den néchsten
Kapiteln gezeigt werden. Zunéchst geht es aber um den gesellschaftlichen Kontext dieser po-
puldren Subkultur (vgl. Stokes 1992: 92 ff.).

4.3. Ein Genre mit eigener Sprache

Zeki Muren, einer der wichtigsten Vertreter der Tirkischen Kunstmusik (tlirk sanat miizigi)
war nicht nur fur seine auBergewohnliche Stimme, sondern auch fiir seine Rhetorik und sei-
nen vielféltigen Wortschatz beriihmt, der viele in Vergessenheit geratene osmanisch-tirkische

Begriffe beinhaltete. Eine ordentliche, gehobene Sprache war fiir Miren wichtig, denn die
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Turkische Kunstmusik war ein Teil der Hochkultur. Zeki Miren achtete nicht nur auf seine
Sprache, sondern auch Aussprache und Betonung. Sein komplettes Auftreten und sein Cha-

rakter verschmolzen mit der poetischen Kunstmusik.

Arabesk auf der anderen Seite kam aus den StralRen der Randbezirke. Fir die Kinstlerinnen
des Arabesks war die Sprache ebenfalls wichtig, aber auf eine andere Art und Weise. Sange-
rinnen wie Ibrahim Tathses, Miisliim Giirses oder Ferdi Tayfur pflegten ihren ,,StraBenslang*.
Besonders ibrahim Tathses, der nicht nur mit Ttrkisch, sondern auch Kurdisch und Arabisch
aufgewachsen war, setzte seinen Akzent in bestimmten Liedern aufféllig stark ein. Eines die-
ser Lieder ist etwa ,,Yallah Sofor* (Los Fahrer!), in der Tatlises aus der Perspektive eines
Buspassagiers singt. Die arabisch-kurdische Aussprache von bestimmten Buchstaben und
Wortern signalisiert, dass es sich um einen Passagier handeln muss, der aus dem Sudosten der
Tirkei stammt. Die langen Busfahrten aus dem Siidosten bis zu den Zentren im Westen sind
Erfahrungen, die viele Binnenmigrantinnen gemacht haben. Hier schafft es Tatlises mit dem
Lied und seiner Aussprache zu verdeutlichen, dass er einer von ihnen ist und dass er die an-

strengenden, ewig dauernden Fahrten zu gut kennt.

Ein weiteres Beispiel ist Pala Remzi aus dem Jahr 2001, ebenfalls von Ibrahim Tathses.
Selbst fur ein Arabesk-Verhaltnisse hat das Lied sehr markante arabische Einflusse und das
Musikvideo dazu wurde in Dubai gedreht. Hier dient aber der Akzent in erster Linie nicht
dazu, um sich mit seinen Horerlnnen in der Tirkei zu solidarisieren. Ibrahim Tathses ist auch
in den arabischen Landern ein beliebter Sénger. Fur Tatlises war also sein arabischer Akzent
nicht nur ein Merkmal, das ihn authentisch gemacht hat, sondern auch Teil seiner Marketing-
Strategie in den arabischen Landern.

Ibrahim Tatlises war nur einer der vielen Stars, die aus dem Siidosten der Tiirkei, nahe der
Grenze zu Syrien und dem Irak, stammen. Die Hafenstadt Adana hatte in den 70er und 80er
Jahren viele berihmte MusikerInnen hervorgebracht.

Die arabischen Einflusse der Musik waren also auch durch persénliche Kontakte und aus den

Biografien der Sangerinnen gegeben.
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5.Arabeske Orte

Mit ihrer rauen Stimme wurde die Chansonsingerin Edith Piaf weit tber die Grenzen von
Frankreich berihmt. lhre Stimme, ihr divenhaftes Auftreten und ihre tragische Biografie
machten sie in der Welt des Chansons einzigartig. Edith Piaf war nicht nur talentiert, sie war
auch authentisch. Sie bildete einen lang ersehnten Kontrast zu ihren si3-stimmigen Rivalin-
nen und erzéhlte in ihren Liedern vom harten Pariser StralRenleben. Um ihre Herkunft aus der
Pariser Unterschicht zu betonen, hatte sie ihren blrgerlichen Nachnamen mit Piaf ersetzt, was
so viel wie Spatz bedeutet. Der Spatz ist der Vogel der Stédte und der Stral3en. Die Herkunft
von Musikerlnnen war schon immer in der Populdr Musik ein wichtiges Werkzeug um Au-
thentizitat zu erzeugen. Der Bezug zu bestimmten Orten gab der Musik Glaubhaftigkeit und
Style. Wéhrend Country-Musiker vom Landleben sangen, schrieben Jazzmusikerlnnen Stiicke

fur das urbane Leben.

Fur die Arabesk Musik war die Migration und das unbarmherzige Leben an den Stadtrdndern
immer ein zentrales Thema. Mit den Geschichten Uber die eigene Auswanderung aus der
landlichen Heimat und Uber das unfaire Leben in den Grof3stddten versuchten Arabesk Sénge-
rinnen ihre Persona glaubhaft zu machen. Ihre Musik, ihre Texte und Filme hatten einen

uberaus groRen Einfluss auf die Wahrnehmung der Stadtrander.

5.1. Kulturelle Konflikte zwischen Zentren und Peri-

pherien

Die weiRen und schwarzen Tlrken sind die symbolischen Vertreterinnen jener Konzepte, die
allgemein als Zentrum und Peripherie bezeichnet werden. Die Grinderinnen der tiirkischen
Republik wollten eine Nation griinden, die ihre direkte osmanische Vergangenheit ausklam-
mert. Dabei wurden gerade bei diesem Versuch der ,,Ausklammerung® einige Institutionen,
Strukturen und auch Konflikte des Osmanischen Reiches in neuen Formen und unter anderen
Namen in die neue Nation Ubertragen. Der Konflikt zwischen den Zentren und Peripherien,
der selbst heute eine Rolle in der politischen Realitat der Turkei spielt, bestimmte bereits im

Osmanischen Reich das politische Leben.
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Seit den Grundungsphasen des Osmanischen Reiches waren die Réander, die uc, wichtige Be-
reiche der Politik. Diese Rander wurden von nomadischen Gruppen bevolkert, die sich wei-
gerten sesshaft zu werden und sich immer wieder der staatlichen Kontrolle entzogen. Fir die
frihe Expansionsphase des Osmanischen Reiches waren diese Nomadlnnen bzw. Halbnoma-
dinnen enorm wichtig. Osman, der Grunder der Dynastie und des Imperiums, gehorte selbst
einem Nomadenstamm an. Diese Stdmme attackierten immer wieder das Byzans und die L&n-
der der Seldschuken. Nach der Griindung des Osmanischen Reiches, versuchte die Herrschaft
diese NomadInnen unter der Leitung von lokalen religiésen Flhrern als eine Art koloniale
Siedlerinnen einzusetzen (vgl. Inalcik 2009: 17 ff.) Der osmanische Staat versuchte nicht im
Gegensatz zu seinem Nachfolger die multi-ethnische, pluralistische Gesellschaft zu verein-
heitlichen. Das dezentrale System verlieh den Provinzen bestimmte Autonomien, um damit
das imperiale Zentrum zu erleichtern. Trotzdem waren auch unter den Osmanen die Bezie-
hungen zwischen den Zentren und der Peripherie nicht immer reibungsfrei.

Wie Serif Mardin betont, waren diese Peripherien eher locker an die Zentren gebunden. Diese
Provinzen gehorten zwar dem Osmanischen Reich an, aber sie unterschieden sich stark von-
einander. Gouverneure regierten quasi-unabhangig mit privaten Soéldnern (Mardin 1973: 171,
Hanioglu 2008: 7). Mit dem Zerfall des Osmanischen Reiches wurde in der neuen Republik
auch in diesem Bereich ein ganz anderer Weg eingeschlagen. Ein stark zentralisiertes System
mit der Hauptstadt Ankara wurde eingefiihrt. Mit diesem System und dem Modernisierungs-
schub, der sich hauptséchlich auf die Marmara-Region und anderen urbanen Zentren des Wes-
tens konzentrierte, war eine ungleiche regionale Entwicklung unabwendbar. Die Folge waren
sowohl immer schérfere Konflikte zwischen westlichen Zentren und den suddstlichen Peri-
pherien. Die massenhafte Binnenmigration im Rahmen dieser ungleichen Modernisierung

pragte und veranderte die Gesellschaft in den Zentren nachhaltig.

5.2.  varos und gecekondu: die Anderen an den Ran-
dern der Stadt

,Jede Gesellschaft (also jede Produktionsweise mit den ihr eigenen Besonderheiten, die spezi-
fischen Gesellschaften, in denen man den Begriff von Gesellschaft tiberhaupt erkennen kann)
produziert einen ihr eigenen Raum.*, schreibt der franzdsische Raumtheoretiker Henri Le-
febvre (2006: 330 f.). In der Turkei bildeten weiRe und schwarze Tirken ihre eigenen Gesell-
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schaften und produzierten damit ihre eigenen Raume. Die Beziehungen zwischen verschiede-
nen Gruppen, ihre Konflikte und Auseinandersetzungen, gaben Rdumen eine Bedeutung, die
weit Uber das geografische oder topologische hinausgeht. Die Zentren und die Peripherien
bekamen eigene Namen, die zu Metaphern wurden. In der Arabesk-Kultur und in den Debat-
ten um Arabesk war vor allem ein Ort von zentraler Bedeutung: varos, das sich mit AulRenbe-
zirk oder mit Ghetto auf Deutsch Ubersetzen l&sst. Im deutschen Sprachraum wird Ghetto eher
mit der NS-Zeit assoziiert, deshalb ist ein Vergleich mit der franzdsischen Baunlieue, die hdu-
fig ebenfalls als ein spezifischer Ort der Marginalisierung und Ausschlusses wahrgenommen
wird, sinnvoller. Als varos werden die Slums an den Réndern der GroRstadte hauptsachlich
seit den 90er Jahren bezeichnet. Davor war die Bezeichnung gecekondu ublich. Frei Ubersetzt
bedeutet das Wort ,,liber Nacht gebaut“. Als gecekondu werden sowohl einzelne Gebdude als
auch gesamte Viertel bezeichnet. Obwohl viele Hauser in varos-Bezirken ohne Genehmigung,
,iber Nacht gebaute“, Gebdude sind, sind die beiden Begriffe nicht synonym (vgl. Demirtas;
Sen 2997 : 92)
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gecekondu-Hauser im Istanbuler AufRenbezirk Tuzla (Abb. 1)

Spétestens in den 1950er Jahren siedelten sich mehr und mehr Menschen aus den landlichen
Gebieten in den Stadten an. Das Ende des Ein-Parteien-Systems liberalisierte die tiirkische
Wirtschaft und die Grol3stadte wurden zu den Zentren des wirtschaftlichen Wachstums. Der
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Staat setzte auf die Industrialisierung und die Industrie benétigte neben Fachkréften, eine gro-
Re Anzahl an billigen Arbeitskréften. Wahrend der Ackerbau keine Perspektiven bat, sahen
viele Menschen in den Industriezentren Chancen auf ein besseres Leben. Die Migrationsbe-
wegungen wurden aber nicht nur durch den Pull-Effekt der wirtschaftlich attraktiven Zentren
ausgelost. Fir viele Migrantinnen war die Landflucht im wahrsten Sinne des Wortes eine
Flucht. Der Konflikt mit der kurdischen Minderheit im Stidosten der Tlrkei nahm ab den 80er
Jahren eine verscharfte militarische Dimension an, seit die verbotene kurdische Arbeiterpartei
PKK 1984 begann mit Waffen flr ein unabhangiges Kurdistan zu kdmpfen. Als Reaktion dar-
auf erklarte die tlrkische Regierung in den kurdischen Gebieten im Sidosten den Ausnahme-
zustand. Der brutale Kampf zwischen dem tirkischen Militar und der PKK zwang groRe Teile
der kurdischen landlichen Bevolkerung zur Flucht (vgl. Celik 2005: 137).

Auf diese grolien Migrationsbewegungen waren die Zentren allerdings schlecht vorbereitet.
Letztendlich waren die Landfliichtlinge gezwungen an den Stadtrandern kleine gecekondu
Héuser zu bauen. Die meisten dieser Gebaude wurden ohne Baugenehmigungen gebaut. Po-
pulistische Politikerlnnen, die sich die Stimmen der neuen StadtbewohnerInnen sichern woll-
ten, driickten ein Auge zu (vgl. Adaman; Keyder 2006: VI). Bis in die die 80er Jahre wurden
gecekondu schlicht und einfach geduldet, da die Regierungen und lokalen Verwaltungen den
neuen Bewohnerlnnen der Stadte keine anderen Behausungen, z.B. in Form von Gemeinde-
wohnungen, anbieten konnten bzw. wollten. Doch in den wachsenden Stadten wurde der Platz
in den Zentren schnell eng. Die vormals uninteressanten Peripherien wurden beliebter, was zu
einer rapiden Gentrifizierung in den ehemaligen gecekondu-Vierteln fihrte. Menschen aus der

Mittelschicht siedelten sich zunehmend in den gecekondu-Gebieten an (vgl. ebd.: 19).

Die BewohnerInnen der Viertel wurden durch diesen Wandel in den Peripherien noch starker
als in den 50er Jahren diskriminiert und ausgeschlossen. In den 90er Jahren ist eine Begriffs-
verschiebung von gecekondu auf varos zu beobachten (vgl. Demirtas; Sen 2007: 92). Dass
varos ein relativ neuer Begriff ist, zeigt auch die Tatsache, dass Martin Stokes in seinem um-
fangreichen Buch {iber ,,The Arabesk Debate®, das 1992 erschienen ist, ausschlielich mit
dem Begriff gecekondu arbeitet. Tahire Erman argumentiert, dass dieser Begriffsverschiebung
eine Verscharfung der Konflikte zwischen Stadtzentren und Peripherien vorgeht. Die Be-
wohnerlnnen der gecekondu-Viertel wurden zu noch bedrohlicheren, gefahrlicheren Anderen.
Besonders nach dem turbulenten 1. Mai 1996, an dem bei gewalttatigen Auseinandersetzun-
gen zwischen Demonstrantinnen und der Polizei drei Menschen ums Leben kamen, war nach

Erman gecekondu fir die Medien nicht ausreichend, um dieses bedrohliche Andere zu definie-
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ren. Varosss war der neue Begriff fir diese anderen Orte, in denen die Medien und der 6ffent-

liche Diskurs von Rauschgiftsucht bis religidsem Fanatismus alle Probleme der Ttrkei veror-
teten (vgl. Erman 2004: 25).

5.3. Ein soziales Produkt

Die einst widerwillig geduldeten, armlichen Arbeiterviertel wurden in den 90er Jahren mit der

kraftigen Unterstiitzung der Medien zum Hort des Bosen. Dieser Wandel zeigt die soziale

Produktion eines Raumes, wie Henri Lefebvres es in seinen Theorien gezeigt hat. Lefebvre

versuchte mit einem dreistufigen Raumschema die Produktion des sozialen Raumes zu be-

schreiben. Dieses Modell ist auch beim Verstandnis des varos- Problems hilfreich:

a)

b)

Die rdumliche Praxis: das varos ist das Ergebnisse unterschiedliche gesellschaftlicher
Interaktionen. In diesem Prozess entsteht ein bestimmtes Bild vom varos, das durch
das Zusammenspiel einer Vielzahl von Akteurinnen zustande kommt. Das beginnt bei
den Regelungen durch die Stadtverwaltung und geht bis in die Alltagsleben der Be-
wohnerinnen der varos. Dabei beeinflussen auch 6konomische Faktoren, wie die Er-

hoéhung der Grundstlickpreise, die Praktiken dieser Akteurlnnen.

Die Raumreprasentationen sind Raume, die von Wissenschaftlerinnen, Raumplanerin-
nen, Urbanistinnen und Technokratinnen konzipiert wurden. Ein varos Bezirk ist aber
so ziemlich das Gegenteil eines zentral geplanten und zerschnittenen Raumes. Die
AuBenbezirke, die zu den Orten des Arabesk wurden, sind &hnlich wie die privaten
dolmug und minibus, die eine gunstige und effiziente Alternative flr die 6ffentlichen
Verkehrsmittel baten, das Ergebnis einer Planlosigkeit. Die gecekondu wurden ohne
Baugenehmigung gebaut und untermauerten die Bauvorschriften. Allerdings geschah
das durchaus mit der Zustimmung opportunistischer Lokalpolitikerinnen, die mehr an
ihrer eigenen Beliebtheit interessiert waren, als an sinnvoller Stadtplanung. Interessant
ist diese Ebene aber dennoch fiir das Verstandnis der varos, denn Lefebvre schreibt,

dass ,,bestimmte[r] Kinstler, die dem wissenschaftlichen VVorgehen nahe stehen und
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die das Gelebte und das Wahrgenommene mit dem Konzipierten identifizieren* (Le-
febvre 2006.: 336).

Bis zu einem bestimmten Grad spielten Arabesk Musikerlnnen und Sangerinnen diese
Rolle, die Lefebvre den Kinstlerinnen zuschreibt. Die Mischung aus Fatalismus und
passivem, verbalem Widerstand gegen die Ungerechtigkeit des stadtischen, kapitalisti-
schen Lebens, die fir Arabesk Lieder charakteristisch sind, kann tatsachlich als Identi-
fikationsprozess verstanden werden. Zudem standen die meisten Arabeskmusikerln-
nen, die haufig selbst aus diesen Stadtrandern stammten, tatsachlich den Planerinnen
dieser Bezirke, also den Bewohnerlnnen selbst, durch persénliche Beziehungen und

Erfahrungen nahe.

c) Représentationsrdume sind die gelebten Raume. Sie sind geftllt mit Bildern und Sym-
bolen. Diese Ebene lasst sich mit den varos Bezirken und ihrer Reprasentation in der
Arabesk Kultur sehr gut veranschaulichen. Die Arabesk MusikerIinnen versuchten vor
allem in den Jahren, in den die varos-Debatte mit den scharfsten Tonen gefihrt wurde,
diese marginalisierten Radume in ihrer Musik zu repréasentieren und sich als Teil dieser
Orte zu représentieren. Deshalb war Arabesk ein wesentlicher Teil des Diskurses um

die Beziehungen der Zentren zu Peripherien.

Das varos ist ein Produkt unterschiedlicher gesellschaftlicher Prozesse. Die Bewohnerlnnen
dieser Bezirke sind nur eine Gruppe aus einer Vielzahl von Akteuerlnnen, die mit verschiede-
nen Mitteln diesen Raum sozial (re-)produzieren. Die soziale Produktion macht einen Raum
zu einem Ort mit Bedeutungen. Der Ort wird nicht nur geografisch definiert, sondern auch
sozial und wird so gestaltet. Am Beispiel des varos und der gecekondu lasst sich die soziale

Produktion von Raum sehr gut veranschaulichen.

Es gibt einen weiteren Ort, der fir die Arabesk-Kultur zu einem Zentrum geworden ist. Es ist
das Geféngnis. Mehr als die Arbeiterviertel und Randbezirke symbolisiert das Gefangnis ei-
nen anderen Ort. In vielen Arabesk-Filmen landet der Protagonist friher oder spater im Ge-
fangnis. In den meisten Féllen ist er entweder komplett unschuldig oder landet durch ein ge-
rechtfertigtes Verbrechen, wie z.B. Rache, in der Zelle. Das Geféangnis ist das klassische He-
terothop Foucaults (vgl. Foucault 2006: 322). Ein Ort isoliert von der Gesellschaft und der
Gegenwart voll mit Ausgestofienen und Unterdriickten, denen schweres Unrecht wiederfahren
ist. Foucaults Beschreibung von Abweichungsheterotopien passt tatséchlich auf die Funktion

des Gefangnisses im Arabesk-Film. Nicht VVerbrecherlnnen werden eingesperrt, sondern Men-
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schen, die in ihrer Ehrlichkeit, Naivitat, Emotionalitat aber auch, wie es bei Bésewichten der
Fall ist, durch ihre Grausamkeit von der Norm abweichen. In der Turkei werden Gefangni-
sinssinnen h&ufig als kader mahkumu (Gefangene des Schicksals) bezeichnet, was auf diese
Unschuld hinweist. Die Schuldigen begangen das Verbrechen nicht aus freiem Willen, son-
dern wurden durch ihr Schicksal gezwungen, z.B. durch einen legitimen Racheakt. Ein The-
ma, das sich in vielen Arabesk-Videos und Filmen wiederfindet. Die Protagonisten nehmen
ihre gerechte oder ungerechte Strafe hin und solidarisieren sich bald mit anderen Insassen, die
ebenfalls als Unschuldige im Gefangnis sitzen. Dadurch wird das Konzept des Gefangnisses
komplett umgedreht und es wird von einem Ort fur Straftater zu einem Ort, in dem unschuldi-
ge und rechtschaffene Manner Gefangene ihres Schicksals sind. Eine sehr fatalistische Welt-
ansicht, die zu den Merkmalen der Arabesk-Kultur gehort.

5.4.  Arabesk: Katalysator und Nebenprodukt

Die Arabesk Musik hatte mit ihren pessimistischen und fatalistischen Texten zum othering
der varos-Viertel in den 1990er Jahren beigetragen. Die Musik gab den Vierteln und ihren
BewohnerInnen ein mystisches, geheimnisvolles Image. Die Produzentinnen und die Musik-
labels wussten, dass die verzweifelte, fast pathetische Musik bei den Horerlnnen beliebt war.
Deshalb schreckten sie nicht davor zuriick den Pathos der Arabesk Kultur bis auf die Spitze
zu treiben. In der Musik, als auch in den Filmen, die vor allem in den 1980er Jahren beliebt
waren, also genau zu der Zeit, wo sich der Konflikt zwischen Zentren und Peripherien ver-
scharfte, wurden Ausschluss und Diskriminierung immer dramatischer inszeniert. Dadurch
war die Arabesk Kultur eine Art Katalysator in diesem Konflikt. Mit ihrem Kitsch schien sie
die gesellschaftlichen Vorurteile und Stereotype der Zentren zu bestatigen. Die Sadngerinnen
mit ihren Biografien und ihren kl&glichen Stimmen, die Autorinnen der Texte im Hintergrund
und die Filmemacher mit emotionsgeladenen Filmen, hatten ein ganz spezifisches Bild vom
Leben in den Slums geschaffen.

Gleichzeitig war aber Arabesk auch ein Nebenprodukt dieser gesellschaftlichen Produktion
des Raumes. Die Menschen in den varos konnten sich deshalb mit der Musik, den Texten und
Filmen identifizieren, weil sie auch real mit Exklusion teilten. Deshalb ist es kein Zufall, dass
Arabesk als Sitindenbock fir das Elend der varos-Viertel herhalten musste. Die Musik teilte

ein dhnliches Schicksal wie die Bewohnerlnnen der Slums. Es wurde stets als Fremdkorper
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wahrgenommen. Obwohl die Texte auf Turkisch waren und die Musik auch Elemente der
tirkischen Musik verarbeitete, trug das Genre den Namen Arabesk. Der Name verdeutlichte
die arabischen Einfllsse und ebnete den Weg fiir Vorurteile. Der in der Gesellschaft durch die
Verfassung und Bildungspolitik tief verankerte Nationalismus war gegenuber allem Arabisch
feindlich eingestellt. Arabisch war minderwertig und musste von der weifl3en turkischen Kul-
tur ferngehalten werden.

Die Arabesk Musik erlebte einen &hnlichen Wandel wie die gecekondu H&user. In den 1970er
Jahren, in denen die Musik populdr wurde, stand sie sowohl musikalisch, als auch textlich im
auffalligen Kontrast zur tirkischen Pop Musik, die stark unter dem Einfluss der westlichen
Pop Musik stand (vgl. Aksu 2010: 21 ff.).

Doch erst in den 1980er Jahren, wo die Begriffsverschiebung von gecekondu auf varos lang-
sam voranging, anderte sich auch die Rolle der Arabesk-Musik. Wie die Mittelklasse, die sich
immer mehr selbst in den gecekondu-Vierteln ansiedelten, nahm die tirkische Pop Musik
immer mehr Elemente der Arabeskmusik in sich auf. Die neuen Interaktionen zwischen dem
Zentrum und der Peripherie veranderten die Funktionen der Rdume. Die ehemaligen Periphe-
rien verwandelte sich langsam in kleine Semi-Peripherien, wie sie aus Immanuel Wallersteins
Weltsystemtheorie bekannt sind. Auf die Musik wirkte sich diese neue Reproduktion des
Raumes aus. Auch die Musik kam von der Peripherie mehr und mehr ins Zentrum des kultu-
rellen Lebens. In den 1990er Jahren etablierte sich der Arabesk-Pop als dominantes Genre der
tlrkischen Pop Musik (vgl. ebd.: 22; vgl. Wallerstein 1976: 462).

Waéhrend aber dieser Austausch stattfand, wurde mit dem varos ein neuer noch bedrohlicher
anderer Ort geschaffen. In dieser Zeit waren die Mainstream-S&ngerinnen des Arabesks und
die Bewohnerlnnen der gecekondu weiter in die Mitte der Gesellschaft gerlickt. Doch jene,
die es nicht schaffen konnten, waren nun mit einem noch radikaleren Ausschluss konfrontiert.
Dieser Ausschluss wirkt sich auch bis heute noch auf die Pop Musik aus. Spétestens seit den
2000er Jahren hat die Arabesk Musik nicht nur einen festen Platz in der Pop Musik, sondern
hat einen Zustand erreicht, der beinahe als Hochkultur bezeichnet werden koénnte. Dennoch
sammeln die groRen Arabesk Stars, wie ibrahim Tatlises, Orhan Gencebay oder Miisliim Giir-
ses, die selber als Migranten nach Istanbul kamen, ihre Glaubhaftigkeit und ihre Authentizitét
aus ihrer Herkunft. Ihr Aufstieg in den Hierarchien der Pop Musik reprasentiert gleichzeitig
auch den Wandel der in den Peripherien stattgefunden hat. Rdume und Orte sind wichtige
Ansatzpunkte, wenn es um die Analyse der Arabesk Kultur im Rahmen der Whiteness Debat-

te geht. Die Grenze zwischen weif3en und schwarzen Tirken zu ziehen ist schwer, vielleicht
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sogar unmaglich, so wie es sich kaum ermitteln lasst, wo die gecekondu oder aktuell die varos
Viertel anfangen und aufhoren.

Das Konzept whiteness, das zunéchst sehr akademisch und abstrakt klingt, wird bei der Be-
trachtung von Orten und ihrer sozialen Produktion, wie sie theoretisch von Henri Lefebvre
beschrieben wird, deutlicher. Im stadtischen Raum entstehen durch white privilege, Aus-
schluss, Diskriminierung, gesellschaftlicher VVeranderungen, ungleicher regionaler Entwick-
lung und 6konomische Asymmetrien unterschiedliche Orte. Die Arabesk Kultur ist nur eines
von vielen Elementen, die in diesem Diskurs eine Rolle spielen, aber der Einfluss des Ara-
besks auf die tirkische Popkultur und Gesellschaft war so grol3, dass an ihrem Beispiel soziale

Exklusion und Inklusion gut veranschaulichen l&sst.

5.5. Busfahrer-Musik: Arabesk auf den StralRen der
Stadt

Wer sich in der Turkei miihsam in eines der kleinen Busse (minibiis) oder der Gemeinschafts-
taxis (dolmus) hineingezwangt hat, kennt sicherlich die teils schwermutig, teils tGberdrehte
Musik aus den brummenden Subwoofern und die zahlreichen Deko-Artikel, die am Riick-
spiegel hangen. Die o6ffentlichen Verkehrsmittel sind eine Welt fir sich. Mit Flaggen oder
Talismanen gegen bdse Augen ausgestattet, mit dicken Auspuffrohren aufgeristet und nachts
mit Neonlichtern unterwegs, bieten die meisten dieser kleinen Busse und Autos mehr als eine
Fahrt von A nach B. Sie sind Teil der Alltagskultur, die den Arabesk gepragt hat und von ihm
gepragt wurde. Ahnlich wie die gecekondu und varos-Viertel, aus denen auch die meisten

Fahrerlnnen der kleinen Autos stammen, waren die do/mus immer Teil der Arabesk Kultur.

Der (6ffentliche) Verkehr ist bei nahezu jeder Region der Turkei ein beliebtes Streitthema. Sei
es im Dauerstau auf der Bosporus-Briicke oder auf der Fahrt im Regionalbus. Die Fahrer die-
ser Fahrzeuge waren lange Zeit die Gesichter der Arabesk-Kultur. Die meisten waren Bin-
nenmigranten, die in die Zentren gekommen waren, auf der Suche nach Arbeit und finanziel-
lem Aufstieg. Was sie gefunden hatten, war in den meisten Féllen Ausgrenzung. Sie werden

entweder von den Besitzern dieser privaten Transportmittel als Fahrer eingestellt oder kaufen
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selbst mit ihrem Ersparten ein Fahrzeug, mit denen sie zahlreich durch die Stédte flitzen (vgl.
Stokes 1992: 107).

Das Innenleben der Busse und Gemeinschaftstaxis, ist 6ffentlich und gleichzeitig ein privater
Raum des Fahrers. Die vielfaltige und individuelle Dekoration und Aufriistung der Fahrzeuge
verwandelt sie in 6ffentlich zugéngliche Wohnmobile, in denen die Passagiere als ,,Gdste im
Wohnzimmer* Platz nehmen. Auf den Routen dieser Fahrzeuge verbreitete sich die Arabesk-
Musik schnell durch alle Stadte der Turkei. Wahrend in den 6ffentlichen Verkehrsmitteln, die
den stadtischen Verwaltungen gehorten, die Fahrer wegen strengerer Regelungen sich mit
Musikbeschallung und Individualisierung zuriickhielten, zdhlen die privaten minibis und
dolmus zu den wichtigsten Orten des Arabesk. Wahrend auf den StralRen der Stadte, die mini-
bus- und dolmus-Chauffeure die Arabesk-Kultur verbreiteten, waren es auf den Landstral3en
und Autobahnen die LKW-Fahrer. Der anstrengende, meistens schlecht bezahlte Job, das ein-
same Leben auf der Stralle und das standige Gefiihl der Entfremdung durch die Distanz zur
Familie waren Emotionen, die im Arabesk reprasentiert wurden. Dass die Musik bei LKW-
Fahrern beliebt war, wussten auch die Arabesk Stars. So spielte Ibrahim Tatlises, einer der
groliten Arabesk Stars, in Werbungen fur den LKW-Hersteller BMC mit. Eine andere Legen-
de des Arabesks, Miisliim Giirses, spielte im Musikvideo fiir seine Single ,,Ates Donar* (Das
Feuer gefriert) einen Lastwagenfahrer, der wegen seinem Job nicht bei seiner Familie sein

kann.

Doch es waren vor allem die Chauffeure in den Stédten, die Tag und Nacht auf den StraRRen
unterwegs waren, die das Bild von Arabesk in der Gesellschaft pragten. Wahrend die Lastwa-
genfahrer isoliert von den Stadtzentren in ihren Lastern, an Raststationen im Niemandsland
oder an freien Tagen bei ihren Familien in den gecekondu-Vierteln lebten, verbanden die
dolmus Fahrer die Slums mit den Zentren. Ohne die Stadt, ohne die schlecht gebauten Strallen
und ohne die konfliktreichen Begegnungen zwischen Fahrern und Fahrgésten, héatte sich die
Arabesk Kultur ganz anders entwickelt. Die minibls und do/mug sind Arabesk an sich, uner-
wunschte Ergebnisse, einer planlosen Entwicklung. Diese privaten Verkehrsmittel waren die
Antwort auf schlechte Stadtplanung und das mangelhafte 6ffentliche Verkehrssystem in vie-
len GrofRstadten. Sie waren glnstiger und schneller als die 6ffentlichen Alterativen und die
privaten Taxis. So wie die Arabesk Musik eine Reaktion auf die staatliche, ideologisch be-
schrankte Gestaltung des kulturellen Lebens war, waren die Kleinbusse und Gemeinschaftsta-

xis die Folgen einer raschen Modernisierung, die sich schwer lenken lieR (vgl. Tekeli 2009:
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3).Die Welt der minibus und dolmus erzahlt so wie die Arabesk Musik viel Uber die Entwick-

lung der tirkischen Gesellschaft. Die Musik und die Fahrer beeinflussten sich gegenseitig.

,,Consequently, arabesk stars, acting out the role of the star-crosses migrant, a role they may in fact
have acted out in ‘real life’, portray themselves as dolmus or lorry drivers. Many of the dramas of
alienation and oppression are set in the Topkapi bus station itself. The force of the idea of driving,
implying both mobility but also the inability to come to rest, draws much of its power from this.”
(Stokes 1992: 107)
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., Die Metro kommt, die minibiis gehen zugrunde berichtet eine tiirkische Online-Zeitung

(Abb. 2)

Diese kleinen Busse, die privat betrieben wurden, teilen heute in vielen tirkischen GrofRstad-
ten ein dhnliches Schicksal wie die gecekondu Hauser. Sie flitzen noch durch die StralRen,
aber zunehmend werden sie von 0Offentlichen Verkehrsmitteln wie Stralenbahnen und Metros
verdrangt. Dadurch dndert sich ein wichtiger Bereich des turkischen urbanen Lebens. Die
kleinen Fahrzeuge, die immer randvoll durch die Stadte fuhren, sorgten fiir viele Konflikte im
Alltag. Tickets gab es keine und wer bezahlen wollte, musste seine Miinzen an einen anderen
Passagier weiterreichen, der es dann wiederum jemanden anderen weiterreichte, bis letztend-
lich das Kleingeld beim Fahrer ankam. Diese ganze Kultur des Fahrens verandert sich stark
und damit 16st sich auch langsam ihre Verbindung zum Arabesk auf. Die Fahrerlnnen der
stadtischen Verkehrsbetriebe sind uniformiert und diirfen nicht mehr in ihren Bussen Musik
spielen. Das Verschwinden dieser Chauffeure-Kultur spiegelt sich auch in der Arabesk Musik
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wider. In den Videos der angesehenen Arabesk-Sangerinnen finden sich jetzt selten Geschich-

ten aus den minibus und den gecekondu.
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6.Die Gesichter des Arabesks

Authentizitat war im Arabesk vielleicht mehr als in jedem anderen Genre das oberste Gebot.
Musik flir schwarze Tlrken von schwarzen Turken. Fir den Erfolg von Arabesk-
Kinstlerlnnen war es deshalb immer wichtig, dass es keine Kluft zwischen der Person und der
Kunstfigur gab. Die Sangerinnen spielten in Filmen immer mit ihren eigenen Namen. Am
Beispiel von vier wichtigen Arabesk Kiinstlerinnen will ich die Uberschneidungen zwischen
personlichen Biografien und ihren Kunstfiguren demonstrieren. Gleichzeitig spiegelt sich in
ihren Biografien die gesellschaftliche Position des Arabesk wider, das sich tber die Jahrzehn-

te von einer Subkultur zum akzeptierten Mainstream und sogar zur Hochkultur entwickelt hat.

6.1. Der Bruder

Orhan Gencebay gehort zu den Arabesk-Sangern der ersten Stunde und hat das Genre nach-
haltig beeinflusst. Dennoch ist er in vielen Aspekten eine Ausnahmeerscheinung. Anders als
die meisten Sangerinnen der 1970er Jahre stammt er nicht aus dem Siidosten der Turkei, son-
dern aus der Schwarzmeerstadt Samsun. Bereits in seiner Kindheit war Orhan Gencebay ein
grofRes musikalisches Talent und lernte neben Gesang verschiedene Saiteninstrumente. Im
Gegensatz zu vielen anderen seiner Kolleginnen wurde er nicht zufallig entdeckt, sondern
verfolgte selbst eine Karriere als Musiker. Nach Istanbul kam er, um im Konservatorium zu
studieren und kurz darauf bestand er die Aufnahmeprifung des staatlichen Rundfunk TRT
und wurde zum Radiomusiker. Das Radio verliel? er, weil er sich musikalische weiterentwi-
ckeln wollte. Der staatliche Rundfunk musste sich an die strengen Vorgaben des Kulturminis-
teriums halten. Gencebay war jedoch als Multi-Instrumentalist immer an der Uberwindung
musikalischer Traditionen und der Fusionierung verschiedener Genres interessiert. Die arabi-
sche Musik, die er in den dgyptischen Radios gehort hatte, beeinflusste ihn genauso wie Jazz,
Rock und Pop (vgl. Crossing the Bridge 2005). Die Einteilung Gencebays Musik in Genres

fallt schwer, dennoch wird er bis heute vor allem als Arabesk S&nger wahrgenommen.
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Vor musikalischen Experimenten schreckte Orhan Gencebay nie zuriick (Abb. 3)

In seinen Filmen tritt Orhan Gencebay haufig als das ,,gute Gewissen® auf. Gencebay schlich-
tet Streit, er bestraft die Bésen und belohnt die Guten. Er spielt haufig aufrichtige ehrliche
Ménner, die vom Land in die Stadt kommen und fiir Gerechtigkeit kampfen. Wegen diesen

Rollen wurde Gencebay schnell als Orhan Abi, Bruder Orhan, bekannt.

Diese Rolle als das ,,gute Gewissen® behélt Orhan Gencebay heute noch. So engagierte er sich
im Friedensprozess der tlrkischen Regierung mit der kurdischen Minderheit im Siidosten der
Tirkei. Als Botschafter der Regierung reiste er in die Mittelmeerregion und hielt dort fiir die

lokale Bevélkerung Vortrége iber den Friedensprozess.

6.2. Der Vater

Eine der grofiten Legenden des Arabesks, Mislim Gurses, ist im Jahr 2013 verstorben. Zum
Begrébnis erscheinen nicht nur seine vielen Fans, sondern prominente Gesichter aus der Mu-
sik und Politikszene. Neben dem Kulturminister Omer Celik waren viele hochrangige Politi-
kerlnnen anwesend. Muslim Girses hatte eine fast flinfzig-jahrige Karriere, doch Anerken-
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nung von den Eliten der tirkischen Gesellschaft bekam er erst durch seinen erstaunlichen

Wandel als Musiker in den letzten Jahren seines Lebens.

Muslum Girses war im Sldosten der Turkei, in einem Dorf nahe der Stadt Sanlurfa auf die
Welt gekommen. In seiner Kindheit zog er mit seiner Familie in das nachste grofiere Zentrum,
die Hafenstadt Adana. In seiner Jugend arbeitete er als Schneiderlehrling und Schuhmacher.
Auler einem Volksschulabschluss hatte er eines: eine kraftvolle, gefiihlsvolle und einzigartige
Stimme. Als er in Adana in einem Teelokal sang, wurde er mit 15 Jahren entdeckt. Mit 16
Jahren kam er nach Istanbul in die Metropole, um sein erstes Album aufzunehmen. Kurze Zeit

spater war Muslim Gurses ein Star mit 300.000 verkauften Alben.

Der Hype war nicht voriibergehend. Mislim Giirses entwickelte tber die Jahre eine loyale
Fangemeinde, die im Verursachen von Anarchie und Chaos den Punks aus Grof3britannien
weit Uberlegen waren. In den 1990er Jahren hatten seine Anhédnger einen regelrechten Kult
um den Singer mit der klagenden Stimme aufgebaut. ,,Babaya Selam, Jilete Devam® riefen
sie auf seinen Konzerten. ,,Wir griiBen den Vater und machen weiter mit den Rasierklingen®.
Mislim Girses wurde zum Muslim Baba, Vater Muslim und seine zumeist jugendlichen,
méannlichen Horer zu Fans, im wahrsten Sinne des Wortes. Bilder von jungen Ménnern, die
sich in Trance die Brust mit Rasierklingen aufschlitzten und schwere Ausschreitungen zwi-
schen Konzertbesucherinnen und dem Sicherheitspersonal pragten die Konzerte von Muslim
Gurses in den 1990er (vgl. Can Dindar 1999).

In den 2000er machte Muslim Baba unscheinbar eine radikale Verwandlung durch, die seine
Stellung in der tlrkischen Musikgeschichte komplett veranderte. 2002 coverte er das Lied
,,Paramparca“ (Zersplittert), des turkischen Rocksangers Teomans und Uberraschte die ganze
Musikszene. Seit dem Aufstieg des Arabesks,, hatte das Genre zwar andere Bereiche des Pops
beeinflusst, aber ausgerechnet mit Muslim Giirses fangen die ersten direkten Kontakte zwi-
schen Arabesk und Rock an. Muslim Gurses, der Baba der Unterschichtenkinder, wurde
mehr und mehr vom Mainstream akzeptiert. Weit tber die Grenzen der Pop Musik stieg Gr-

ses bis in die Hochkultur auf.
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Muslim Girses im Frack und vor dem Symphonieorchester auf seinem letzten Studioalbum
Yalan Dunya, Verlogene Welt, aus dem Jahr 2010 (Abb. 4)

Miuslim Gurses interpretierte auf seinen letzten Alben unter anderem Lieder von Leonard
Cohen, Bob Dylan und David Bowie. Die Verwandlung von Muslim Girses ist bezeichnend
fiir die Transformation des Arabesks von der Busfahrer-Musik zum Teil der etablierten Hoch-

kultur in der Tirkei.

6.3. Der Imperator

Sanger, Entertainer und erfolgreicher Geschaftsmann. Ibrahim Tatlises hat es geschafft. Als
Sohn eines arabischen Vaters und einer kurdischen Mutter wuchs Tatlises in drmlichen Ver-
haltnissen auf. Die Schule besuchte er niemals und als kleines Kind verdiente er Geld, indem
er auf der Stralle Wasser verkaufte. Wie Muslum Girses wurde er in Adana entdeckt wéhrend
er auf einer Baustelle arbeitete. Sein einziges Kapital war seine Stimme mit der er in kurzer

Zeit landesweite Berlihmtheit erlangte.
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Ibrahim Tathses bei einem Treffen mit Ministerprisident Erdogan, Barzani und dem kurdi-

schen Sanger Siwan Perwer im Jahr 2013 (Abb. 5)

Wegen seinem 6konomischen Erfolg bekam er bald den Beinamen Imparator, Imperator. Er
baute ein erfolgreiches Geschéftsnetzwerk auf und heute tragen verschiedene Unternehmen
seinen Namen: Restaurantketten, Logistik und Tourismusunternehmen. Seine immense Popu-
laritdt hat ihm auch in der Politik geholfen. Im Jahr 2013 spielte er eine Schlisselrolle in ei-
nem historischen Treffen zwischen dem tirkischen Ministerprasidenten Recep Tayyip Er-
dogan und dem Fiihrer des Autonomen Kurdistans Barzani. Gemeinsam mit dem aus dem
Exil zuriickgekehrten kurdischen Sénger Siwan Perwer sang er bei der Veranstaltung in Diy-
arbakir kurdische Lieder. Das Treffen wurde als ein wichtiger Meilenstein im Friedensprozess
bezeichnet und hat auch gezeigt, wie einflussreich die ehemaligen Busfahrer-MusikerInnen in

gesellschaftlichen Prozessen sind.

6.4. Die Frau der Leiden

Eine der tragischsten Figuren des Arabesk war die als Acilarin Kadini, die Frau der Leiden,
beriihmt gewordene S&ngerin namens Bergen. Wie bei vielen anderen Musikerlnnen war ihre
tragische Lebensgeschichte fiir ihren Erfolg essenziell. Im Gegensatz zu ihren méannlichen

Kollegen war allerdings nicht ihr sozialer Aufstieg vom Rand der Gesellschaft pragend fur
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ihre erfolgreiche, kurze Laufbahn als Séngerin. Bergens Karriere begann in Bars, wo sie als
Sangerin kleinere Auftritte hatte. Ihr Durchbruch als die Frau der Leiden gelang ihr erst nach
einem dramatischen Ereignis. Im Jahr 1982 hatte sie Halis Serbes geheiratet, der zuvor Ber-
gen bei der Bezahlung ihrer Schulden geholfen hatte. Die Ehe verlief problematisch. Bergen
wurde regelmélig von ihrem Ehemann misshandelt. Grund fir die Gewalt war Bergens
Waunsch weiterhin als Sangerin zu arbeiten. Bergen litt unter dieser gewalttatigen Beziehung
und verlieR thren Mann. Schlie8lich bezahlte der krankhaft eifersiichtige Mann einen seiner
Mitarbeiter, der Bergen mit einem Eimer Atzmittel Giberschittete. Bei diesem Anschlag verlor
Bergen ihr Sehvermdgen auf einem Auge, die Halfte ihres Gesichts und grolRe Bereiche ihres
Korpers wurden verétzt. Erst durch diese erlittene Gewalttat gelang ihr der Durchbruch als

Séangerin.

WIHNVYL XVA YVAONNO
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Die Frisur verdeckt das veratzte Auge. Bergen auf dem Cover des Albums ,,Onuda Yak*
(Mein Gott, verbrenne auch ihn) aus dem Jahr 1987 (Abb. 6)

Ihr personliches Schicksal war nun dramatischer als jedes Drehbuch hétte sein kénnen. Die
Inhalte ihrer Lieder und Filme deckten sich so stark mit ihrer eigenen Lebensgeschichte, dass
sie eine selbst fur das Genre einzigartige Authentizitat erzeugen konnte. Die Albumtiteln wie
,»Sevgimin Bedeli* (Der Preis meiner Liebe) oder ,,Yillar Affetmez®, (Die Jahre verzeihen

nicht), verdeutlichen wie ihre tragische Lebensgeschichte kommerzialisiert wurde. lhre Kar-

56



riere dauerte nicht lange und ihr Leben endete 1989 mit einer weiteren schrecklichen Bege-
benheit. Halis Serbes hatte nur eine kurze Haftstrafe fiir die Saureattacke bekommen. Obwohl
sie geschieden waren, bedrohte er sie weiterhin und entfuhrte sie letztendlich gemeinsam mit
ihrer Mutter. Er erschoss Bergen am 15. August 1989 bei einer Raststelle mit sechs Kugeln.
Bergen starb an Ort und Stelle, ihre Mutter Uberlebte schwer verletzt. Ihr tragisches Leben
machte Bergen zu einer Legende. Fur die Plattenfirmen und Filmproduzentinnen war dieses
unvergleichlich qualvolle Schicksal eine gute Einnahmequelle. Selbst nach ihrem Tod wurden
ihre Leiden ausgebeutet. So erschein zwei Jahre nach ihrem Ermordung posthum das Album
mit dem Titel ,,Garibin ¢ilesi mezarda biter (Der Leidensweg der Bedauernswerten endet im
Grab) (vgl. Stokes 1992: 116; Berktz 2010).

Bergens Erfolg kam zu einer Zeit, als die ganze Pop Kultur unter dem Schatten des Militér-
putschs von 1980 stand. Die Hoffnungslosigkeit und die Unsicherheit der Gesellschaft wirk-
ten sich auf die Arabesk-Musik aus, die mehr als je zuvor entpolitisiert wurde. Die Zensur-
kommissionen sorgten daflr, dass Kulturschaffende sich durch Selbstzensur von politischen
Inhalten distanzierten (vgl. Efe 2013: 21). Wahrend Bergen in den 1990er Jahren weitgehend
vergessen wurde, hatte ihre Musik den Aufstieg des Arabesks in den 2000er Jahren mitgestal-
tet. Bergens Musik war meistens billig produziert und wurde nur von den wenigsten Musik-
kritikerInnen gelobt (vgl. Berkéz 2010). Doch als 2006 Funda Arar, eine anerkannte High-
Pop-Séngerin, mit einer Coverversion von Bergens ,,.Benim Igin Uziilme*, (Bemitleide mich
nicht), die Charts stiirmte, wurde auch Bergen wieder entdeckt. Funda Arar hatte mit dem
Lied einen ungeschliffenen Diamanten gefunden. Der Unterschied in der Produktionsqualitét
zwischen den beiden Versionen ist unverkennbar. Der gesellschaftlich-historische Kontext
markiert auch einen Unterschied. Zeitlebens wurde Bergen in ihren Filmen und ihren Liedtex-
ten als eine Frau dargestellt, die gefangen war in einer Welt voller Gewalt und ohne Moral.
Funda Arar hingegen verlieh mit ihrer kraftigen Stimme und ihrem selbstbewussten Auftreten
Bergens Musik eine vorher unerkannte, feministische Note. Durch diese Neu-Interpretation

bekam auch Bergen eine Art musikalische Anerkennung.

Uber die stereotype Darstellung von Frauen, Gender und Sexualitat in der Arabesk Kultur
konnte noch viel mehr geschrieben werden. Allerdings erfordern diese Fragestellungen einen
ganz anderen wissenschaftlichen Zugang und wirden den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Es
waére jedoch nicht zu gewagt zu behaupten, dass auch was die Rolle der Frauen betrifft im

Arabesk sichtbare VVeranderungen stattgefunden haben.
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7.Analyse der audiovisuellen Darstellungsfor-
men im Arabesk

Das Musikvideo als bedeutendes Medium der Popmusik kam erst spat in der Tlrkei an. Im
Westen hingegen begann der Musiksender MTV im Jahr 1981 sein Programm mit einem ,,Vi-
deo Killed the Radio Star* von The Buggles. MTV und andere Musiksender priagten mehr als
zwei Jahrzehnte die Pop Musik und eine ganze Generation an Jugendlichen. In der Turkei
Uberlebte der Radiostar noch einige Jahre. Der Rundfunk war lange Zeit unter dem staatlichen
Monopol und erst im Jahr 1992 ging mit Star, der erste turkische Privatkanal auf Sendung.
Ein Damm war gebrochen und die tirkische Fernsehlandschaft &nderte sich in kiirzester Zeit.
Es dauerte nicht lange, bis auch in der Turkei mit Kral TV ein Musiksender in turkischen

Fernsehern auftauchte.

Dabei war das Musikvideo élter als das Musikfernsehen in der Tirkei. Arabesk war niemals
mit der Musik begrenzt. Von Anfang an gehdrte der Musikfilm zum fixen Bestandteil des
Genres. Ahnlich wie Beatles oder die Rolling Stones prasentierten die Singerinnen neben
ihren musikalischen, auch ihre schauspielerischen Talente (vgl. Moritz 2010: 38). Die Filme
waren Promotion fiir Alben und Kunstlerinnen. Haufig wurden die Filme nach Liedern oder
Plattentiteln benannt, wie zum Beispiel der Orhan Gencebay Klassiker aus ,,Dertler Benim
olsun* (Mdgen die Leiden meine sein). An den dramatischen Hohepunkten dieser Geschich-
ten, wurden deshalb h&ufig die aktuellen Singles der Séngerinnen gespielt. Die Filme und
insbesondere die Szenen mit musikalischer Untermalung spielten lange vor dem Musikfern-
sehen die Funktion des Musikvideos. Deshalb werde ich in meiner Analyse von Musikvideos
auf Szenen aus diesen Filmen zurtickgreifen. Fir die neueren Lieder werde ich auf gewohnli-
che Clips zurtickgreifen. In den 1990er Jahren hatten die Musikvideos den alten Arabesk Mu-

sikfilm komplett verdréngt.

7.1.  Zuerst kam der Musikfilm

Der tirkische Musikfilm war die Begleitung der Singles und Alben. In einer Zeit, in der der

die Landschaft ausschliellich aus staatlichen Kandlen bestand, waren die Filme eine gute
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Mdoglichkeit um die Musik zu vermarkten und die Stars ihren Horerlnnen naher zu bringen.
Uber die Rolle der Musikvideos schreibt Paolo Peverini: ,,From a semiotic point of view, mu-
sic videos are very complex textual forms. They use the expressive potentiality of different
languages (visual, musical, verbal) in order to combine the commercial aims of the music

business with original aesthetic experiments.” (Peverini 2010: 135).

Das Musikvideo ist sowohl Teil des Marketings als auch Teil der Erfahrung der Musik fur die
Konsumentinnen. Nach Michel Chion beeinflusst die audiovisuelle Erfahrung die Wahrneh-
mung der Bilder (vgl. Moritz 2010: 47).

7.1.1. Orhan Gencebay — Bir Goriiste Asik Oldum (1979)

(,»Auf den ersten Blick habe ich mich verliebt*)

Dieses Video stammt aus dem Film ,,Aski1 Ben Mi Yarattim* (Habe ich die Liebe erschaf-
fen?), der im Jahr 1979 von Serif Goren gedreht wurde. Goren z&hlt zu den wichtigsten Re-
gisseurlnnen des tirkischen Kinos und hatte 1981 mit dem Film ,,Yol* (Der Weg), den er mit
dem bertihmten kurdisch-tiirkischen Schauspieler Yilmaz Giiney gedreht hatte, die Goldene
Palme bei den Filmfestspielen von Cannes gewonnen. Das Video fangt mit einem hungrigen
Orhan Gencebay an, der wie in den meisten seiner Filme, nur Orhan heif3t. Der Film fangt mit
einer Hochzeitsfeier in einem anatolischen Dorf an. Die Geliebte des jungen Orhans wird ge-
gen ihren Willen mit einem reichen, alteren Mann aus dem Dorf verheiratet. Als sie versucht
zu fliehen wird sie von ihrem Ehemann umgebracht. Daraufhin récht sich Orhan und erschief3t
den reichen Grundbesitzer. Er kommt ins Gefangnis, die Heterotopie, wo er als kader mah-
kumu (Gefangener des Schicksals) seine Strafe absitzt. Er ist Nach seiner Haftstrafe flieht er
aus Angst vor Blutrache mit seinem einzigen Hab und Gut, seiner Baglama nach Istanbul.
Das Musikvideo fangt mit der Ankunft in Istanbul an. Orhan streift ziellos durch die Stral3en
der Metropole, bis er vor einem Restaurant stehen bleibt. Die schon hergerichteten Speisen in
der Auslage erwecken seinen Appetit, doch mit einem Griff in seine Jackentasche weif3
Orhan, dass er sich ein solches Essen nicht leisten kann. Stattdessen kauft er das gunstigste
tirkische Fast Food: Simit, ein Sesamring, und setzt sich mit diesem Simit in das nachstgele-
gene Kahve (tlrkisches Kaffeehaus). Im Kahve nimmt er seine Baglama heraus und fangt mit

einem verzweifelten Gesichtsausdruck zum Spielen an. Schnell zieht er die Aufmerksamkeit

59



und die Begeisterung der anderen Manner an, die wie er aus der Arbeiterklasse oder der Un-

terschicht stammen. Sie sind geruhrt von seinem leidvollen Lied und nicken zur Zustimmung.

Das Video erzéhlt wie der ganze Film eine klassisch arabeske Geschichte. Orte wie das Ge-
fangnis, die Busstationen, die Kaffeehduser und tiberhaupt Istanbul als attraktive, aber gleich-
zeitig fremde, gefahrliche GroBstadt pragen die visuelle Asthetik. Das anatolische Heimat-
dorf, das Orhan gezwungenermalien zuriicklassen muss, ist eine ganz andere Welt. Gleich
nach seiner Ankunft fallen Orhan die groRen Unterschiede zwischen dem Dorf und der Stadt
auf. Erstaunt starrt er auf die Zeitschriften, die knapp bekleidete Frauen abbilden. Uberhaupt
markieren die Beziehungen zu den Frauen bzw. deren Verhalten die Grenzen dieser Welten.
Orhan kommt als schwarzer Tilrke in die Metropole, die ein ganz anderes Werteverstandnis
besitzt. Hier erkennen wir den klassischen Pessimismus des Arabesks. Das anatolische Dorf
ist im Vergleich zur Grol3stadt ein scheinbar sicherer, von den Verlockungen der Modernisie-
rungen geschutzter Hafen. Die Heimat bewahrt noch die traditionellen zwischenmenschlichen
Beziehungen, doch gerade diese Traditionen waren es, die Orhan anfangs zur Flucht zwangen.
Orhan ist gefangen in seinem Schicksal und wird so zur Stimme aller Unterdriickten und

Marginalisierten, die vom Leben so unfair behandelt wurden wie er.

7.1.2. Orhan Gencebay — Dertlerimiz (1978)

(,,Unsere Leiden*)

Einen anderen Weg schl&gt Orhan Gencebay im Film ,,Derdim Dinyadan Buyuk* (Mein Leid
ist groRRer als die Welt), der ebenfalls von Serif Goren gedreht wurde. Dieser Film und das
Lied stellen im Genre absolute Ausnahmen dar. AulRerdem ist dies der einzige Orhan Gence-
bay Film, der verboten wurde (vgl. Sabah 2011). Grund daftir waren die ungewdéhnlich sozi-
alkritischen Inhalte des Films, der zur Regierungszeit der rechtsextremen Nationalistischen
Front erschien. Der Widerstand gegen das ungerechte Leben ist zwar eines der zentralen
Themen des Arabesks, aber die Ursachen dieser Ungerechtigkeiten werden eher selten im
Politischen gesucht. Meistens ist eine unbeantwortete Liebe, das gebrochene Vertrauen in die
Umgebung und das Schicksal selbst die Quelle des Leids (vgl. Stokes 1992: 154 f.). Die Pro-
tagonisten leben zwar am Rand der Gesellschaft, aber die soziale, politische und 6konomische

Ausgrenzung bilden nur den Rahmen, in der Geschichten Uber zwischenmenschliche Bezie-
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hungen erzéhlt werden. Jedoch nicht in diesem Film, in dem Tischer Orhan aus einem Istan-
buler Randbezirk einen Aufstand gegen einen kapitalistischen Bauunternehmer anfangt. Die-
ses Video korrespondiert auch sehr stark mit dem musikalischen Inhalt. Das Lied fangt wie
ein traditionelles anatolisches Klagelied an und erinnert im Refrain an typisch sozialistische
Lieder wie Ciao Bella. Dem politischen Inhalt entsprechend ist auch Orhan Gencebays Sty-
ling. Der Sénger tritt mit einer grinen Feldjacke, wie sie hauptséchlich tirkische Linke vor
dem Putsch von 1980 getragen haben, gegen die Bulldozer die zur Zerstérung des gecekon-
du-Viertels kommen. Statt seinen ublichen weit aufgeknopften Hemden tragt er einen Kapu-
zenpulli und selbst die Haare sind nicht perfekt frisiert, wie in seinen anderen Filmen. Zu-
nachst setzt er sich alleine vor die riesige Baumaschine. Als er mit seinem Gesang anfangt
setzen sich schlielich viele Bewohnerinnen des Viertels zu ihm und begleiten Orhan im Re-

frain mit ihrem Chorgesang.

ORHAN GENCEBAY
DERDiMM
DUNYARDAN
BUYUR

SERF GOREN ~

-
Der Tischler Orhan und die gecekondu-BewohnerInnen protestieren gegen den Umbau ihres
Viertels (Abb. 7)

Dieses Video schafft es besonders eine Synthese zwischen Bild, Ton und lyrischem Inhalt

herzustellen, wie wir am Beispiel des Refrains sehen:
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Bin dertle bin gamla, yasadik ¢ok yillar
Sardik¢a ezdi bizi, yoksullugun kollart
Bir giin mutlaka gérecegiz bizde

O giizel yarinlar

Biz gbrmesek de gorecekler var

O mutlu yarinlar

Mit tausenden Leiden, tausenden Schmerzen, haben wir viele Jahre gelebt

Die Tentakeln der Armut haben uns gefesselt und geknebelt
Doch auch wir werden eines Tages erleben

Die schonen Tage

Auch wenn wir sie nicht erleben, werden andere sie erleben

Die schonen Tage

In diesem Film représentiert Orhan nicht nur die Geflihle der Unterdriickten, sondern wird
zum politischen Fuhrer einer Protestbewegung. Der Antagonist im Film, der reiche Bauunter-
nehmer wird als klassischer weier Tlrke konstruiert. Er flihrt ein hedonistisches, selbstsiich-
tiges und finanziell sorgenfreies Leben. Zum Abriss der gecekondu kommt er in einem schi-
cken, aber unpassenden Anzug. AuRerdem wird sein seidenes Halstuch zum Symbol der Ver-
fremdung gegeniber seinen Mitmenschen. Das Lied ,,Dertlerimiz* und der begleitende Film
,,Derdim Dlnyadan Buyuk* reprasentieren eine der seltenen politischen Momente des Ara-
besk. Gerade deshalb ist ihre Analyse wichtig, um ein Bild von den Beziehungen der soge-
nannten weil3en und schwarzen Tlrken zu bekommen. Die planlose Urbanisierung, die feh-
lende Infrastruktur, die Ausbeutung am Arbeitsplatz, die Verarmung, die Ausgrenzung und
Unterdrickung sind hier keine Rahmenhandlung, sondern die zentralen Inhalte der Geschich-
te. Die eindeutig politischen Botschaften des Films, der mit der erfolgreichen Verteidigung
des gecekondu-Viertels endet, lassen sich mit dem historischen Kontext erklaren. Der blutige
Kampf zwischen linken und rechten Gruppen befand sich zur Erscheinungsdatum an einem
tragischen Hohepunkt. Die Polarisierung der turkischen Gesellschaft war nicht nur ideolo-
gisch-abstrakt vorhanden, sondern in konkreter Form von Strallenschlachten. Von dieser At-
mosphare hat sich der ansonsten weitgehend unpolitische Orhan Gencebay beeinflussen las-
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sen und spielte die Rolle des Protagonisten, der erfolgreich einen politischen Kampf bestrei-

tet.

7.1.3. ibrahim Tathses — Yasamak Bu Degil (1981)

(,,Das ist kein Leben*)

Der Ort des Geschehens in diesem Musikvideo ist eine Baustelle in einer Grolstadt. Der jun-
ge Ibrahim arbeitet hart und leidet unter den Arbeitsbedingungen und der unertraglichen Hit-
ze. Er isst gemeinsam mit anderen Bauarbeitern auf dem Boden, die wie er aus dem Land in
die Stadt gekommen sind, um Arbeit zu finden. Nach der Essenspause wascht er sich im
Fluss. Die Kameraaufnahmen zeigen die Szenen auf der Baustelle sehr detailliert und ibrahim
Tatlhises spielt hier seine Rolle iberzeugend. Das Musikvideo dient in diesem Fall zur Beto-
nung der Glaubwiirdigkeit des Sangers. Tatséchlich hatte sich ibrahim Tathses bis zu seinem
Durchbruch als Sanger mit verschiedenen Gelegenheitsjobs auf dem Bau und als Busfahrer
durchgeschlagen. Die Zuschauerinnen bekommen hier einen Einblick in das Leben des Stars,
bevor ihm der Durchbruch gelang. Der Liedtext, der im Titel einen politischen Kommentar
vermuten lasst, erzahlt eine tragische Liebesgeschichte. Das soziale Umfeld ist hier mal wie-

der der Rahmen fur die eigentliche Handlung.

r JOL SASIIIVL KIHVHA]|

Ibrahim Tatlises mit einem Stiick Brot auf dem Cover der Single ,, Das ist kein Leben * (Abb.
8)
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Im Gegensatz zu Orhan Gencebays verbotenem Film vor dem Putsch, wird die Ungerechtig-
keit, die Tbrahim im Film wiederfdhrt, von politischen und sozio-6konomischen Kontexten
distanziert. Im Film werden ibrahims Frau Emine und seine Schwiegermutter Giilbahar vom
Sohn des Bauunternehmers, bei dem ibrahim arbeitet, entfilhrt und vergewaltigt. Traumati-
siert von der schrecklichen Tat begeht Emine Selbstmord und Ibrahim beschlieBt sich an den
Peinigern seiner Frau und seiner Schwiegermutter zu rdchen. Wie im Arabesk Ublich ist also
der Widerstand nicht politischer, sondern emotionaler Natur. Nicht die unmenschlichen Ar-
beitsbedingungen und die schlechte Bezahlung fiihren zur Konfrontation mit der reichen Elite,
sondern eine schwere personliche Erniedrigung. Dass der Film kurz nach dem Militarputsch
und damit zu einer Zeit erschienen ist, in der die Zensurkommission streng gegen jeden Film
mit politischen Inhalten vorging, beeinflusst diese Emotionalisierung des Politischen. Gleich-
zeitig reflektiert dieser Umstand, dass Ungerechtigkeit nur bei einer individuellen Verletzung
bekdmpft werden kann, die Situation einer Gesellschaft, die kaum Uber Partizipationsmog-

lichkeiten in der Politik verfigte.

7.2.  Keine Single ohne Film

Beinahe alle nennenswerten Arabesk Séngerinnen der 70er und 80er Jahre drehten Filme.
Dazu gehorten neben den oben genannten unter anderem Muslim Girses, Ferdi Tayfur, Em-
rah, Cengiz Kurtogu, die Acilarin Kadin: (die Frau der Leiden), Bergen. In den 80er Jahren
wurde der Arabesk Film noch starker apolitisch, wie wir am Beispiel des Ibrahim Tatlises
Films gesehen haben. Durch die Verbreitung des Fernsehers verlor der Film langsam an Be-
deutung. Die letzten Hauptrollen bekamen die S&ngerinnen noch Ende 80er und vereinzelt
Anfang 90er.

An dieser Stelle ist es nicht moglich, genauer auf den Arabesk Film einzugehen. Der Film
ibernimmt die Inhalte und die Asthetik der Musik. Gleichzeitig behandelt er aber starker
Themen wie Gewalt, Sexualitat und soziale Isolierung. Die gewdahlten Beispiele zeigen auch
die Wertekonflikte von zwei stark polarisierten Gesellschaften, die aufeinander prallen. Die
Protagonisten sind nahezu in allen Filmen Neuankémmlingen in der GroRstadt, die sich in
dieser Welt zurecht finden miissen. Das Leben an den Stadtrdndern, die ausbeuterischen Pro-

duktionsverhéltnisse machen den Protagonisten am meisten zu schaffen, aber dennoch ist ihr
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Protest selten politischer Natur. Wahrend die Protagonisten als schwarze Tirken in dieser
modernen Welt fehl am Platz sind und ausgegrenzt werden, werden die wei3en Tlrken auf
eine andere Art und Weise als sozial isolierte Menschen dargestellt. Sie sind entfremdet und
leben in einer Art Parallel-Welt, die nichts mit den Realitaten des echten Lebens an den Stadt-
randern zu tun hat (vgl. Kaya 2012: 87).

7.3.  Musikvideos der 1990er bis in die Gegenwart

In den 1990er Jahren hatte sich der Musiksender Kral TV als ein turkisches MTV etabliert.
Das Fernsehen wurde so zum zentralen Medium fiir die Musik. Wie in der westlichen Pop
Musik begann nun das Video das Radio bzw. im Falle der Turkei den Filmstar zu verdrangen.
Das neue Medium beeinflusste den Stil und die Arbeit der Arabesk-MusikerInnen stark. Ibra-
him Tatlises beispielsweise hatte 1989 seinen letzten Film gedreht, in den 1990ern wurde er
mit Late Night Shows und Seifenopern vom Kinostar zum TV-Star. Das Fernsehen wurde
zum Hauptmedium fiir den Kulturkonsum und half auch dem Arabesk dabei noch stérker als
in den Jahrzehnten davor den Mainstream zu erreichen. Auch hier sehen wir eine Entwicklung
die parallel zu den sozialen Transformationsprozessen verlauft. Wahrend die gecekondu-
Viertel der Grolistadte an Wert gewannen, wuchs langsam eine Mittelklasse heran, die nun
ihre eigene Pop Kultur schuf. Die Grenzen zwischen westlicher Pop Musik und Arabesk wur-
den noch schwammiger. Wéhrend die gecekondu-Bewohnerinnen und der Arabesk die Mitte
der Gesellschaft erreichten, wurden die varos als neue Andere konstruiert. Auch in der Ara-
besk Musik gab es nun Sub-Genres, die vom Mainstream marginalisiert wurden. Wéhrend
Ibrahim Tatlises sich zunehmend als Entertainer und Orhan Gencebay als anerkannter Musi-
ker durchsetzten, wurde Muslim Girses Musik mit den neuen Anderen, den varos, assoziiert.
Mehr als die anderen Sénger wurde Girses zu dieser Zeit die Stimme der schwarzen Turken.
Die neuen Unterschichten der GroRstadte, die von der wachsenden Mittelklasse noch weiter
verdréangt wurden, fanden nun Zuflucht in den Liedern des Mislim Baba, Vater Mislim. In
seinen Musikvideos trat deshalb Muslim Gurses auch in den 90ern weiterhin als Vertretet der
Unterschicht auf und thematisierte Probleme wie Armut, ungleiche urbane Entwicklung und

soziale Ausgrenzung.
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7.3.1. Muslim Gurses — Evlat (1994)

(,»Sohn*)

In diesem Video spielt Muslim Gurses die Rolle einer vaterlichen Leitfigur. In einem anatoli-
schen Dorf wird ein Mann erschossen. Der junge Sohn, der diesen Mord mitbekommt, be-
schlie3t sich am Mdorder zu rachen. Von nun an nimmt die Geschichte typisch arabeske Ziige
an. Der junge Mann landet im Geféngnis, wo er seine ethischen Werte komplett verliert. Die
Zelle, die auch er als kader mahkumu (Gefangener seines Schicksals), betritt, verlasst er als
ein Verbrecher. Dazu singt Mislum Girses im Text uber die Sinnlosigkeit von Rache und
dass es besser ist, das Vergangene in der Vergangenheit zu belassen. Den vaterlichen Rat be-
achtet der junge Mann aus der Geschichte nicht. Nach seinem Gefangnisaufenthalt fihrt er ein
Leben als Verbrecher und begeht weitere Morde, bis er wieder im Gefangnis landet. Erst bei
dieser zweiten Haftstrafe reflektiert er liber seine Taten und erkennt, dass Misliim Baba recht
hatte.

Die Handlung des Musikvideos wird mit Konzertszenen unterbrochen, in denen die Kamera
die jungen, mannlichen Fans von Muslim Gurses zeigt. Der verlorene Sohn aus dem Video
wird so zum mahnenden Beispiel fir die S6hne des Mislim Baba. Dieses Musikvideo ent-
spricht dem Zeitgeist der 90er und der damaligen Debatten rund um Arabesk und die varos-
Kultur. Wie bereits im Kapitel iber Arabesk und das urbane Leben erwéhnt, fand Mitte der
1990er Jahre ein Paradigmenwechsel statt. Wéhrend die gecekondu zu dieser Zeit als organi-
sche Glieder der Stadt wahrgenommen wurden, waren die d&rmeren varos-Viertel die neuen
anderen Orte. Aus diesen Bezirken stammten auch die jungen Manner, die Mislim Gurses zu

ihrem Baba machten.
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7.3.2. Muslim Gurses — Sigara (2010)

(,,Die Zigarette*)

In den 2000ern war Muslim Gurses nicht mehr die Stimme der jungen und perspektivlosen
Jugendlichen, sondern einer ganzen Gesellschaft. Die sozialen Transformationen in der TUr-
kei haben sich auch seine Musik ausgewirkt. Mittlerweile erreichte Mislim Gurses frei von
Klassenkategorien alle Schichten der Gesellschaft. Im Video zur Single Sigara zeigt sich der

radikale stilistische und &sthetische Wandel, den Giirses durchgemacht hat.

Die Stadt bildet weiterhin das Setting fir seine Musik, doch wir sehen eine vielschichtige
Stadt. Das Video begleitet eine junge blonde Frau, die verzweifelt durch die Stadt wandert.
Allein hier sehen wir schon einen grofRen Unterschied zum Video der Single ,,Evlat“ aus dem
Jahr 1994. Dieses Mal reprasentiert Miuslim Baba nicht nur die Gefiihlswelt einer kleinen
ausgegrenzten Gruppe. Die Frau ist, nach ihrem Aussehen und ihrer Kleidung zu urteilen fi-
nanziell abgesichert. Sie hat eine moderne mit Designermobel eingerichtete Wohnung. Doch
das Video vergisst auch nicht die harten, sozio-6konomischen Realitdten von Istanbul. Wir
sehen aus der Perspektive der jungen Frau obdachlose Papiersammler, die nachts durch leere
Strallen wandern. Insgesamt wird die Stadt aber als ein heterogener Ort ohne klare Grenzen
dargestellt. Die strenge Teilung des Raums, wie es im frihen Arabesk ein Thema war, ist hier
nicht mehr deutlich erkennbar. Wie im Video zur ,,Evlat* sehen wir zwischendurch Aufnah-
men von Muslim Gurses, aber dieses Konzert schaut ganz anders aus. Muslim Gurses singt
in einem Frack, umrundet von einem Symphonieorchester. Seine Stimme ist souveran und die
Musik ist bestens produziert. Es ist schwer, diese Musik als Arabesk abzugrenzen. Die traditi-
onellen Darbuka-Trommeln im Hintergrund erinnern weiterhin an die arabischen Einflusse,
aber gleichzeitig ist ein Streichorchester aus Geigen und Cellos zu horen, das westlich-
klassische Tone anklingen lasst. Zusétzlich horen wir im energischen Refrain verzerrte E-
Gitarren im Hintergrund. Der Gitarrist, der gegen Ende des Videos kurz zu sehen ist, ist ein
bekanntes Gesicht der tlrkischen Musikszene. Metin Turkcan von der Heavy-Metal Band
Pentagram. Eine Zusammenarbeit die in den 1990ern noch undenkbar waére, erscheint hier
vollig selbstverstandlich. So wie die sozio-kulturellen Distinktionen innerhalb der Gesell-
schaft unscheinbarer geworden sind oder sich komplett aufgelést haben, sind auch die ehe-

mals streng getrennten Genres der Pop Musik zusammengewachsen.
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7.3.3. Sevval Sam — Sarhos (2010)

(,,Im Rausch®)

Wahrend Musliim Giirses 2010 mit seinem neuen Stil wie nie zuvor breite Akzeptanz genoss
und die Grenzen des Arabesks vollig neu definierte, kam ausgerechnet von der Séngerin Sev-
val Sam ein Album mit dem Titel ,,Has Arabesk “ (Reiner Arabesk). Das Album war Sams
erster Einstieg in die Welt des Arabesks und demonstriert wie sehr sich die Wahrnehmung
verdndert hat. Sevval Sam kam in Istanbul als Tochter der Sdngerin Leman Sam auf die Welt,
die seit Ende der 80er Jahre hauptséchlich Jazz, Tango und Pop Lieder sang. Ihr Vater Selim
Sam war ebenfalls Sédnger und sang in den 70ern unter Anderem englisch-sprachige Lieder.
Sie war eine Vertreterin der weiRen Tlrken. Sam hatte einen Uni-Abschluss und eine profes-
sionelle Ausbildung als Schauspielerin und Musikerin. Sam stammt im Vergleich zu den Sén-
gerlnnen der 1970er Jahre, die sie bei ihrer Musik inspiriert haben, aus einer finanziellen und
kulturellen Elite. Aus ihrer Biografie sind keine tragischen Ereignisse bekannt. Doch lange
Zeit war die Lebensgeschichte wichtig fur den Erfolg der Arabesk-Kdnstlerinnen. Wie bereits
erwahnt, stammten beinahe alle aus den unterentwickelten landlichen Regionen und kannten
das Leben in den gecekondu-Vierteln. Dass sie fur eine klassische Arabesk-Sangerin nicht
den passenden Lebenslauf besitzt, war Sevval Sam von Anfang an klar. Deshalb betont sie
auch, dass sie einen arabesken Charakter spielt (vgl. Sam nach Ozcan 2010). Das ist ein un-
typischer Zugang fiir Arabesk und hatte ihr in den 1970ern und 1980ern mit Sicherheit keinen
Erfolg verschafft. Wie wir am Beispiel der Sangerin Bergen gesehen haben, durfte fiir die
Glaubwirdigkeit einer Arabesk-Sangerin keine Kluft zwischen Person und Kunstfigur beste-
hen. Sevval Sam ignorierte diese ungeschriebenen Regeln, denn sie erkannte zu Recht, dass
Arabesk nicht mehr das war, was es vor zwei, drei Jahrzehnten war. Wenn Muslim Gurses
mit Symphonieorchestern und Rockgitarristen musizieren konnte, konnte auch sie ganz tradi-

tionelle Arabesk Musik machen.

In den 2000er Jahren hatten bereits einige Pop und Rock Musikerinnen wie Funda Arar oder
Ogilin Sanlisoy alte Arabesk-Klassiker gecovert. Doch diese Neuinterpretationen waren teil-
weise sehr weit entfernt von den Originalen und auch in den Musikvideos zu diesen Cover-
versionen wurde eine ganz andere Asthetik verwendet. Arabesk war en vogue, aber trotzdem

bezeichneten sich diese Musikerinnen nicht als Arabesk-KiinstlerInnen. Sevval Sam bildet
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hier eine Ausnahme. lhr Musikvideo erzéhlt eine klassische Arabesk-Geschichte, die in den

70ern spielt, aber mit einer Besonderheit: es ist ein animiertes Video.

Die Singerin Sevval Sam muss im Video zu Sarhos fiir Geld putzen gehen (Abb. 9)

Ihre Coverversion von Ibrahim Tatlises Lied Sarhos ist sehr nahe am Original. Sie distanziert
sich nicht wie andere Pop-Musikerinnen vor ihr bei ihrer Interpretation von der urspriingli-
chen Aura des Stiicks. Das Video zum Lied erzahlt eine Liebesgeschichte, wie sie aus Ara-
besk-Filmen gut bekannt ist. Sevval Sam spielt eine einfache Frau aus der Unterschicht, die
sich in einen dolmug-Fahrer verliebt. Der Busfahrer ist ein gut aussehender, kraftiger anatoli-
scher Mann und erinnert mit seinem Stil an einen jungen Orhan Gencebay. Er fahrt mit sei-
nem kleinen Bus die Route zwischen den klassischen Arbeitervierteln Aksaray und Topkapi
in Istanbul. Sevval arbeitet als Naherin in einer Fabrik. Bald werden die beiden ein Paar doch
das Liebesgliick dauert nicht lange. Sevvals Mutter ist schwer krank und deshalb muss die
junge Frau zusatzlich Geld verdienen. Sie geht in einer Villa putzen, wo wir wieder altbe-
kannten Wertekonflikt zwischen der schwarzen und weillen Tiirkei erleben. Sevval wundert
sich Uber die knapp bekleidete Hausherrin und ihren westlichen Stil. Der Hausherr ist ein gro-
Rer Musikproduzent und erkennt schnell ihr Talent. Bald darauf h&dngen tberall in der Stadt
die Poster von Sevval. Der Busfahrer ist enttduscht von seiner Freundin und das Paar trennt

sich. Nun fuhren beide ein verlorenes Leben. Sevval tritt in Bars als Séngerin auf und ihr
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Freund betrinkt sich im Meyhane (traditionelles Lokal, in dem Alkohol ausgeschenkt wird).
In der Bar, in der Sevval auftritt, sehen wir eine Hommage an die groen Namen des Ara-
besks. Orhan Gencebay, Ibrahim Tatlises, Miisliim Giirses und Ferdi Tayfur sind als Giste
anwesend. Letztendlich finden die beiden wieder zueinander und wir sehen wie sie wieder mit

dem geschmiickten dolmus davon fahren.

Wahrend Sam musikalisch vom Original kaum abweicht, wird bei diesem Video auf Animati-
on zuruckgegriffen, um eine Authentizitat herzustellen, die sonst nicht realisierbar ware. Das
reale Bild von Sam ist zu sehr distanziert von der Asthetik des Arabesks und die Geschichte,
die das Video erzahlt, ware in der Gegenwart kaum glaubhaft. Sam bietet mit diesem Lied
und ihrem Album Has Arabesk eine konservierte Form des Arabesks. An Glaubwurdigkeit
fehlt es ihr, aber gleichzeitig hat Sam mit dem Album gezeigt, dass die friheren Grenzen zwi-
schen Arabesk, Pop und anderen Musikrichtungen mittlerweile komplett aufgebrochen sind.
Auf die Frage in einem Zeitungsinterview, wie sie als stadtische Frau, die auBerhalb der Ara-

besk Kultur aufgewachsen ist, dazu kommt ein Arabesk-Album aufzunehmen, antwortete sie:

Ich habe niemals ein elitdres Image verfolgt. Ich singe die Lieder dieser Gesellschaft und Arabesk Musik gehort
dazu. Dass manche Menschen glauben, dass diese Musik nicht zu mir passt, zeugt von einem Klassendenken
[...] Dabei beriihrt uns alle Arabesk auf die eine oder andere Art. Steigen sie in ein dolmus oder in ein Taxi...Fir

mich gibt es in der Musik keine Klassenunterschiede [...] (ebd.)

Die Modernisierung der letzten Jahrzehnte hat trotz autoritarer Kulturpolitiken ihren eigenen
Weg genommen. Die Musik ist nur eines der Bereiche, in der wir diesen Wandel erkennen
konnen. Genau deshalb war es auch moglich, dass Sevval Sam Arabesk-Musik machen konn-
te, mit den Vorurteilen konfrontiert zu sein, mit denen die Sangerinnen aus den 1970er Jahren
kampfen mussten. Auf der anderen Seite wurden die ehemals diskriminierten Arabesk-

Kdnstlerinnen wie Muslim Gurses als Bestandteile der turkischen Pop Kultur anerkannt.
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Fazit: Verschwinden die schwarzen und weifden
Tiirken?

,Wenn ich ein Pop-Lied singe, bezeichnet es jeder als Arabesk, wenn ibrahim Tatlises singt
auch, aber wenn Kayahan das gleiche Lied singt, ist es auf ein Mal wieder Pop.” sagte der
tirkische Sanger Alisan in einem Interview (Alisan nach Zaman 2013). Tats&chlich wird
noch heute haufig unterschieden zwischen Arabesk-Séngerinnen und gewdhnlichen Pop-
MusikerInnen. Doch wie die Analyse der Musikvideos zeigt, hat sich sehr viel gedndert im
Arabesk. Der Name erinnert die tiirkische Gesellschaft vielleicht weiterhin an eine Subkultur
am Rande der Gesellschaft, aber in der Realitét ist von dieser Kultur nicht mehr viel Gbrig
geblieben. Fazil Say hat sich nicht umsonst aufgeregt. Es ist heute wirklich nicht undenkbar,
dass selbst Abgeordnete Arabesk héren. Die Lebensgeschichten der Sangerlnnen aus der Ara-
besk-Szene zeigen einen immensen sozialen und kulturellen Aufstieg. Arabesk ist in der Tir-
kei aufgestiegen, wie einst der Jazz, der aus den verrauchten Kellerclubs in die Kklassischen
Konzerthallen gezogen ist. Arabesk ist nicht so elitér, wie Jazz heutzutage, aber es ist nicht
abzustreiten, dass es mittlerweile viel mehr ist als Busfahrer-Musik.

Der Aufstieg des Arabesks erzahlt auch die Geschichte der tirkischen Modernisierung mit all
ihren Fehlern und Eigentiimlichkeiten. Ebenso wie im Jazz bildet die moderne Stadt die un-
verzichtbare Kulisse fir den Arabesk. Das Urbane dominiert in den Geschichten und der As-
thetik des Arabesks. Das Leben der verlorenen Seelen, die mit groRen Hoffnungen in die
Stadt ziehen, nur um ein qualvolles und unfaires Leben an den Randern der Stadte zu fuhren.
Die Stadt als zentrales Setting dieser Geschichten zeigt uns auch das Ausmal} der ungleichen,
regionalen Entwicklung. Seit den 1950er Jahren (ben die tlrkischen Grof3stédte eine grofie
Anziehungskraft auf die Menschen Anatoliens, der Schwarzmeerregion und des Slidostens
aus. Die Armut, die Unterentwicklung und die brutalen Konflikte in den Peripherien trieben
hunderttausende Menschen in die Zentren, wo sie ihr Glick suchten. Von ihren gecekondu-
Vierteln aus hatten sie einen groRen Einfluss auf das urbane Leben und das wirtschaftliche
Wachstum der Zentren. Trotz Militarputsche, die immer wieder die Demokratie angriffen,
haben sie es mit der Zeit geschafft, ihren Weg fiir eine politische Partizipation zu ebnen. Die
Menschen, die von den friiheren Eliten der Stadte als Unkraut gesehen wurden, haben ange-
fangen, in immer mehr Lebensbereichen Présenz zu zeigen. lhre Geschichte, ihre Lieder, ihre
Filme, ihr Humor und ihre ganze Alltagskultur wurde zu einem organischen Teil des urbanen

Lebens, das friher nur kleinen Eliten zur Verfligung stand.
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Diese sozialen Transformationen haben auch die Rezeption von Arabesk verandert, der heute
als weitgehend klassenloses Pop-Genre durchgeht. Allein der Name Arabesk erinnert an die
arabischen Einflusse, an die schwarzen Turken, die lieber Radio Kairo gehort hatten, als die
westlich klassische Musik in den tiirkischen Radios. Der Erfolg des Arabeks zeigt eine gelun-
gene Gegenstrategie zu den repressiven Kulturpolitiken der republikanischen Ara. Es waren
unter Anderem die autoritdren politischen Praktiken dieser Zeit, die die Kluft zwischen
schwarzen und weillen Turken verursacht hatte. Die okzidentalistische und orientalistische
Lesart der Moderne durch die tiirkischen Eliten hatte zur Unterdriickung jener Menschen ge-
fiihrt, die als rickstandige, vormoderne und unzivilisierte Wesen konstruiert wurden. Wéh-
rend die Polarisierung der Gesellschaft in der Turkei weiterhin Thema 6ffentlicher Diskurse
ist, zeigen uns die Verénderungen, wie sie im Arabesk stattfanden, dass die Gesellschaft an
verschiedenen Stellen beinahe unbewusst zusammengewachsen ist. Das zeigt die heftige Re-
aktion, die der Pianist Fazil Say erleben musste, als er sich liber den Arabesk lustig machte.

Waéhrend die groRen Arabesk-Stars die Spitze der Gesellschaft erreicht haben, nehmen heute
zunehmend neue junge KinstlerInnen ihre Stelle ein. In den letzten Jahren hat sich unter dem
Namen Pessismist Rap eine Fusion von Arabesk und Rapmusik durchgesetzt. Die alten Zen-
surkommissionen der Militarregime gibt es heutzutage nicht mehr, aber heute bestimmen die
Regeln des freien Marktes was im Radio gespielt wird und was nicht. Neue Subkulturen wie
das Pessismist Rap werden wohl noch einige Zeit brauchen bis sie auch vom Mainstream ak-
zeptiert werden konnen. Ein starres Klassendenken, wie es bei der Debatte um Arabesk bis in

die spaten 1990er der Fall war, scheint es aber bei dieser neuen Musikrichtung nicht zu geben.

Bedeutet das also, dass die schwarzen und weien Turken langsam verschwinden? Es wird
bestimmt noch eine Weile dauern, aber der Trend in der Popkultur zeigt, wie die Grenzen
immer mehr verblassen. Die Turkei ist in den letzten flinfzehn Jahren wirtschaftlich stark ge-
wachsen. Das bedeutet nicht, dass sozio-6konomische Unterschiede und Ungleichheiten nicht
weiterhin bestehen. Es ist aber so, dass diese Differenzen sich auf eine andere Art und Weise
auf das gesellschaftliche Leben auswirken als friher. Die schwarzen und weien Tlrken tau-

schen mittlerweile so viel miteinander aus, dass sie sich gegenseitig auflosen.
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Zusammenfassung

Die Geschichte der Turkei ist die Geschichte einer Modernisierung, die von den ersten Stun-
den der Republik bis heute die tirkische Gesellschaft und Politik beschaftigt. Als Nachfolger-
staat des Osmanischen Reiches versuchte die Turkei moglichst schnell Anschluss an die west-
liche Modernisierung zu finden. Die Lesart der Moderne war von Orientalismus und Okziden-
talismus gepragt und beeinflusste die staatliche Modernisierungspolitik nachhaltig. Die Kul-
turpolitik war dabei einer vieler Bereiche, die von radikalen Verédnderungen betroffen waren.
Infolge dieser autoritdren Reformen ist eine Kluft zwischen der staatlich geférderten Hoch-
kultur und der Populdaren Kultur entstanden. Das oberflachliche Verstandnis von Moderne
verursachte tiefe gesellschaftliche Polarisierungen und schuf so die Gruppen der weil3en Tir-

ken und der schwarzen Turken.

Mit einer Analyse des Arabesks, einem beliebten Genre der tirkischen Popmusik, versucht
diese Arbeit die Frage zu beantworten, wie diese soziale Spaltung entstanden ist und sich

uber die Jahrzehnte gewandelt hat.
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Abstract

From the very first hour of the republic until today, the history of Turkey is the story of a
modernization which is one of the most important questions in Turkish politics and society.
Founded as a successor of the Ottoman Empire, Turkey tried to reach as fast as possible the
level of western modernity. The specific reading of modernity was heavily influenced by ori-
entalist and occidentalist discourses and had a lasting impact on the states modernizing poli-
cies. Culture policy was one of the fields, which was subject to radical reforms. A gap be-
tween state endorsed high culture and popular culture was the result of these authoritarian
reforms. The superficial understanding of modernity caused a deep societal polarization be-

tween the so called white turks and black turks.

This thesis through an analysis of Arabesk, a popular genre of Turkish pop music, aims to

answer the question how these social divisions emerged and changed over the last centuries.
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