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Abstract

Die vorliegende Masterarbeit analysiert das Konzert Vecer ilahija i kasida, das im Méarz 1990
in der Zetra-Halle in Sarajevo stattfand. Erstmals wurden llahije und Kaside in einem gro3en
offentlichen Rahmen in Jugoslawien aufgefiihrt, wodurch sie neue Sichtbarkeit und kulturelle
Legitimation erhielten. Ziel der Arbeit ist es, das Konzert nicht nur als musikalische
Darbietung, sondern als Ausdruck kultureller und politischer Transformationen zu
untersuchen. Die Untersuchung stiitzt sich auf Lieder, Moderationen, Zeitzeugenberichte und
Forschungsliteratur. Methodisch kommt eine kulturwissenschaftliche Analyse zur
Anwendung, die Liedtexte, performative Auffiihrungsaspekte und die Gesamtkomposition im
Kontext betrachtet, wodurch das Konzert sowohl als musikalisches als auch als kulturell-
politisches Ereignis erfasst wird. Im Zentrum stehen drei Fragen: Erstens, welche Rolle das
Konzert fiir die Sichtbarmachung und Etablierung bosnisch-muslimischer Kultur im
offentlichen Raum spielte. Es zeigt sich, dass eine zuvor marginalisierte religidse
Musiktradition erstmals einen festen Platz in der jugoslawischen Gesellschaft erhielt. Zweitens,
inwiefern die Verbindung mit der Sevdalinka als populirem Genre eine kulturelle Briicke
zwischen unterschiedlichen gesellschaftlichen Gruppen schuf. Die Einbindung der Sevdalinka
und die Auftritte populédrer Sdnger:innen wie Hanka Paldum, Zehra Deovi¢ und Safet Isovié¢
verlichen dem Konzert zudem ein Moment der Vertrautheit und machten es zu einem
gemeinschaftlichen Ereignis, das {iber eine rein religiose Manifestation hinausging. Drittens,
wie das Konzert die politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen im spéten Jugoslawien
widerspiegelte. Die Analyse verdeutlicht, dass die Auffiihrung zwar primir als kulturell-
religidses Ereignis konzipiert war, in der gesellschaftlichen Resonanz jedoch auch politische
Bedeutung gewann und damit Liberalisierungstendenzen und Spannungen jener Zeit

reflektierte.
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Vorwort

Das Konzert Vecer ilahija i kasida von 1990 ist in meiner Familie, bis zu einem gewissen Grad,
stets prasent gewesen und hat dadurch auch meine eigene Wahrnehmung geprigt. Bereits in
meiner Kindheit begleiteten mich /lahije und Kaside — sei es auf langen Autofahrten nach
Bosnien, bei denen Kassetten mit Aufnahmen bosnischer Interpret:innen unverzichtbar waren,
oder bei Besuchen von Konzerten in Bosnien und Osterreich. Auf diese Weise war mir das
Konzert, und die darauf aufbauende Tradition, nie fremd, sondern stets mit Erinnerungen und

personlicher Vertrautheit verbunden.

Als ich nach einem geeigneten Thema flir meine Masterarbeit suchte, wurde mir dieses Konzert
von meinem Bruder vorgeschlagen. Zunéchst war ich unsicher, ob sich daraus tatsichlich ein
wissenschaftlicher Zugang entwickeln liele, da mir der akademische Wert nicht auf Anhieb
ersichtlich erschien. Erst durch eine detaillierte Auseinandersetzung mit der Veranstaltung,
ihrer Einbettung in politische sowie kulturelle Kontexte und die Betrachtung ihrer
gesellschaftlichen Rezeption wurde mir deutlich, welche Bedeutung diesem Ereignis zukam.
Aus dieser Erkenntnis heraus entstand der Wunsch, das Konzert nicht nur in seiner
musikalischen Dimension, sondern auch in seinen kulturellen, gesellschaftlichen und

politischen Implikationen zu untersuchen.

e b

Abb. I: Audiokassette meiner Eltern vom Konzert 1990, Quelle: Eigene Darstellung



1. Einleitung

,»INesto je moguée samo u isto¢nim gradovima. Nesto samo u zapadnim, sjevernim ili juznim.
A nesto jedino u Sarajevu‘ (Vecer ilahija 1 kasida — Zetra, 1990; 04:39-04:48). Mit diesen
Worten eréftnete Zekerijah Dezi¢ das Konzert Vecer ilahija i kasida, das im Mérz 1990 in der
Zetra-Halle in Sarajevo stattfand. Dieses Ereignis gilt bis heute fiir manche als kultureller
Meilenstein, da es nicht nur eine bis heute fortgesetzte Tradition begriindete, sondern zugleich
den ersten o6ffentlichen Auftritt von llahije und Kaside, religiosen Gesdngen und Gedichten,
aullerhalb religioser Institutionen wie Moscheen und Tekken — den spirituellen Zentren der
Derwische — innerhalb des sozialistischen Jugoslawiens' markierte. Ergéinzt durch die Auftritte
populérer Sevdalinka-Sénger:innen verband das Konzert religiése und weltliche Elemente der
bosniakischen beziehungsweise bosnischen Kultur und verliech ihnen eine neue Form

Offentlicher Sichtbarkeit.

In den letzten Jahrzehnten hat sich die Erforschung kultureller Ausdrucksformen sowie
Identitdten innerhalb der bosnisch-muslimischen Gemeinschaft in verschiedenen
wissenschaftlichen Disziplinen zunehmend etabliert (vgl. Bali¢ 1994; KrijeStorac 2022;
Efendi¢ et al. 2018). Eine besondere Rolle spielt dabei die Musik, insbesondere die Tradition
der llahija und Kasida, die iiber Jahrhunderte hinweg ein wesentlicher Bestandteil des
kulturellen und religiésen Lebens der Bosniak:innen war. Im Laufe der Geschichte jedoch
geriet diese musikalische Tradition zunehmend in den Hintergrund, vor allem aufgrund der
politischen sowie gesellschaftlichen Bedingungen. Daneben nimmt auch die Sevdalinka eine
bedeutende Stellung ein: Obwohl sie als bosnisches Volkslied gilt, erfreut sie sich auch grof3er

Beliebtheit unter nicht-bosnischen Zuhorer:innen.

Das Konzert von 1990 stellte in diesem Kontext einen Wendepunkt dar. Erstmals wurden
llahije und Kaside einem breiten Publikum in einem groBen offentlichen Rahmen préisentiert
und durch die Verbindung mit Sevdalinke einem noch grofleren Spektrum an Zuhdrer:innen
zuginglich gemacht. Damit entstand eine besondere Form der kulturellen Verbindung, die
sowohl die jugoslawische Musikszene als auch das bosnisch-muslimische Erbe widerspiegelte.
Die Auffithrung war somit mehr als ein musikalisches Ereignis: Sie symbolisierte die

Sichtbarkeit und Anerkennung bosnisch-muslimischer Kultur in der multiethnischen

" Der Begriff ,,Jugoslawien‘ bezieht sich im Rahmen dieser Arbeit auf das sogenannte zweite Jugoslawien, das
von 1945 bis 1991/2 bestand.



Gesellschaft  Jugoslawiens und steht exemplarisch fiir die gesellschaftlichen
Transformationsprozesse dieser Zeit. Seither haben sich diese Konzerte sowohl in Bosnien und
Herzegowina als auch in der Diaspora etabliert. Sie dienen nicht nur der musikalischen
Unterhaltung, sondern auch als kulturelle Treffpunkte, an denen Identitdt und Zugehorigkeit
gepflegt werden. Thre bis heute andauernde Fortfiihrung verdeutlicht die anhaltende Relevanz

dieser Musikformen.

Die vorliegende Arbeit untersucht dieses Konzert als zentrales Ereignis, indem sie sich auf
Lieder, Moderationen, Zeitzeugenberichte und Forschungsliteratur stiitzt. Methodisch erfolgt
eine kulturwissenschaftliche Analyse, die Liedtexte, performative Auffiihrungsaspekte sowie
die Gesamtkomposition im Kontext betrachtet, um dessen kulturelle, gesellschaftliche und
politische Bedeutung zu beleuchten. Dabei wird nicht nur auf die musikalische Darbietung und
deren Rezeption eingegangen, sondern auch auf die besondere Bedeutung dieses Konzerts als
kulturelles Phanomen, das eine neue Sichtbarkeit flir /lahija und Kasida schuf, indem es sie im
Zusammenspiel mit der Sevdalinka préasentierte. Diese Zusammenfiihrung unterschiedlicher
Musiktraditionen macht also das Konzert zu einem zentralen Ereignis in der bosnisch-
muslimischen Kulturgeschichte, das nicht nur zur Identitétsbildung beitrug, sondern auch die
gesellschaftliche und politische Wahrnehmung dieser Musikformen verdnderte. Ziel dieser
Arbeit ist es, die vielschichtigen Wechselwirkungen zwischen Musik, Kultur und Politik in
Bosnien und Herzegowina zu analysieren und aufzuzeigen, wie dieses Konzert als Wendepunkt
in der offentlichen Darstellung und Anerkennung bosnisch-muslimischer Musik diente und

nachhaltige Auswirkungen auf die kulturelle Selbstwahrnehmung der Gemeinschaft hatte.

1.1. Untersuchungsgegenstand und Zielsetzung

Das zentrale Ziel dieser Arbeit ist es, das Konzert Vecer ilahija i kasida, das im Mérz 1990 in
der ehemaligen Olympiahalle Zetra in Sarajevo stattfand, in seinen vielfaltigen Dimensionen
zu erfassen sowie zu analysieren. Dieses Ereignis kann als ein kultureller Wendepunkt
betrachtet werden, der nicht nur zur verstiarkten Sichtbarkeit der bosnisch-muslimischen Kultur
im sozialistischen Jugoslawien beitrug, sondern auch als kulturelles Phinomen verstanden

werden kann, das neue Formen kollektiver Selbstwahrnehmung erdftnet.



Ein besonderer Fokus dieser Untersuchung liegt auf der Analyse der Zusammenfiihrung von
llahija und Kasida mit der Sevdalinka-Musik, die durch die Teilnahme bekannter
Interpret:innen, wie Safet Isovi¢ und Hanka Paldum, représentiert wurde. Diese Verbindung
kann als Ausdruck einer kulturellen Verschmelzung betrachtet werden, die sowohl die

jugoslawische Musikszene als auch das bosnisch-muslimische Erbe reflektierte.

Daher sollen die Besonderheiten und Hintergriinde dieses Konzerts herausgearbeitet werden,
indem nicht nur die musikalischen Darbietungen, sondern auch die politischen,
gesellschaftlichen und kulturellen Kontexte untersucht werden, in denen das Konzert stattfand.
Dabei soll analysiert werden, inwieweit das Konzert als kulturelles und politisches Statement
verstanden werden kann, welches die bosnisch-muslimische Identitit sichtbarer machte und

zur Verbreitung dieser Musiktraditionen in Bosnien und Herzegowina beitrug.

Auf dieser Grundlage werden, im Rahmen der Arbeit, folgende Forschungsfragen behandelt:

1. Welche Rolle spielte das Konzert Vecer ilahija i kasida in der Sichtbarmachung sowie
Etablierung bosnisch-muslimischer Kultur im 6ffentlichen Raum?

2. Inwiefern wurde durch die Verbindung religioser Musik mit populdren Musikstilen eine
kulturelle Briicke zwischen verschiedenen gesellschaftlichen Gruppen geschlagen?

3. In welchem Malle spiegelte das Konzert die politischen und gesellschaftlichen
Entwicklungen in Bosnien und Herzegowina kurz vor dem Zerfall Jugoslawiens wider?

Die Fragestellungen werden durch eine detaillierte Analyse der musikalischen Inhalte, der
Redebeitrage und der Gesamtkonzeption des Konzerts untersucht. Zudem erfolgt eine
Kontextualisierung innerhalb der damaligen politischen und kulturellen Rahmenbedingungen,
um die Relevanz dieses Ereignisses fiir die bosnisch-muslimische Gemeinschaft zu erfassen.
Der Fokus dieser Arbeit liegt dabei auf der emanzipativen Dimension des Konzerts, das durch
die offentliche Sichtbarmachung religioser Musikformen neue Formen kultureller
Selbstreprisentation eroffnete. Zugleich ist nicht zu iibersehen, dass religiose Zugehdrigkeit
im damaligen Kontext auch mit Prozessen ethnischer Abgrenzung verbunden war. Eine
detaillierte Analyse dieser Ambivalenz iiberschreitet jedoch den Rahmen der Arbeit, da sie

nicht im Zentrum der Forschungsfragen steht.



1.2. Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Masterarbeit gliedert sich in sechs Hauptkapitel, die schrittweise die Analyse
sowie Interpretation des Konzerts Vecer ilahija i kasida aus verschiedenen Perspektiven
entfalten. Nach der Einleitung, die den Untersuchungsgegenstand, die Zielsetzung und die
Forschungsfragen der Arbeit skizziert, wird im zweiten Kapitel der Stand der Forschung
beschrieben. Im dritten Kapitel wird ein historischer Riickblick auf Bosnien und Herzegowina
vom Osmanischen Reich bis zur sozialistischen Teilrepublik gegeben. Dabei werden zentrale
politische, gesellschaftliche und kulturelle Entwicklungen beleuchtet, einschlieBlich der
Islamisierung der Bevolkerung, der habsburgischen Reformen sowie der Situation Bosniens in
Jugoslawien. Besondere Aufmerksamkeit gilt der Entwicklung der bosnisch-muslimischen
Identitdt sowie der Rolle des religiosen Lebens im sozialistischen Jugoslawien. Das vierte
Kapitel widmet sich der religiosen Musik und ihren literarischen Grundlagen. Es werden die
Alhamijado-Literatur sowie Definition, Entwicklung und Merkmale der /lahija und Kasida
vorgestellt. Anschlieend wird auf die Sevdalinka eingegangen, hierbei werden ihre kulturelle

Bedeutung und ihre Uberschneidungen mit der /lahija herausgearbeitet.

Kapitel sechs behandelt die Veranstaltung Vecer ilahija i kasida 1990 in der Zetra-Halle in
Sarajevo. Es umfasst die Kontextualisierung und den organisatorischen Hintergrund, den
Ablauf des Konzerts, die Auftritte der Kiinstler:innen sowie die Zusammensetzung des
Publikums. Ebenso werden die visuelle Gestaltung und symbolische Inszenierung, darunter die
Kleidung der Kiinstler:innen, Chormitglieder und die kulturelle Inszenierung des bosnischen

Kaffees, analysiert.

Das siebte Kapitel enthélt eine vertiefende Analyse sowie kulturelle Einordnung des Konzerts.
Zunichst wird die Moderation von Zekerijah Dezi¢ untersucht, gefolgt von einer Analyse der
Rolle der Sevdalinka im Konzert anhand der Auftritte von Hanka Paldum, Zehra Deovié¢ und
Safet [sovi€. Es folgt eine Betrachtung der Sevdalinka und der llahije sowie Kaside im Kontext
des Konzertes. Dabei wird auch der Frage nachgegangen, inwiefern das Konzert als kulturelles
und politisches Statement zur Sichtbarmachung bosnisch-muslimischer Identitit gewertet

werden kann.

Im achten und auch letzten Kapitel werden die wichtigsten Erkenntnisse zusammengefasst und
die Bedeutung des Konzerts sowohl fiir die bosnisch-muslimische Kultur als auch fiir die

Fortfiilhrung dieser Konzerttradition in Bosnien und Herzegowina sowie in der Diaspora
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reflektiert. AbschlieBend werden mogliche Ansdtze fiir die weiterfilhrende Forschung

diskutiert.

2. Stand der Forschung

Die bosnischen /lahije und Kaside, deren Wurzeln in der osmanischen Zeit liegen und die tief
in der islamischen mystischen Tradition verwurzelt sind, haben sich tiber Jahrhunderte hinweg
als bedeutende poetisch-musikalische Formen etabliert. Dieses musikalische sowie
literarische Genre spielt eine zentrale Rolle in der religiosen Identitét der Bosniak:innen und
bilden somit auch einen wesentlichen Bestandteil ihrer kulturellen Tradition, insbesondere in
ihrer religiosen Praxis (vgl. Talam 2015; Barali¢ 1997). Um das volle Ausmal3 der Bedeutung
dieses Konzerts zu verstehen, ist es also unerldsslich, zundchst den historischen sowie

kulturellen Hintergrund der /lahije und Kaside zu beleuchten.

Obwohl diesen Formen, innerhalb der bosnischen Kultur, eine bedeutende Rolle zukommt,
wurde ihnen im wissenschaftlichen Diskurs bislang relativ wenig Aufmerksamkeit geschenkt,
besonders in Hinblick auf die Konzerte, die seit den 1990er Jahren vermehrt an Popularitit
gewannen. Dennoch gibt es einige zentrale Beitrdge, die sich mit den Urspriingen und der
Entwicklung dieser Genres beschéftigen, insbesondere im Rahmen der sogenannten
Alhamijado-Literatur. Diese literarische Tradition, die im 15. Jahrhundert in Bosnien und
Herzegowina auftrat, diente dazu, islamische religiose und didaktische Inhalte in der
bosnischen Sprache, jedoch in arabischer Schrift, also Arebica®, zuginglich zu machen. Die
llahije und Kaside, die sowohl religidse als auch kulturelle Aspekte des damaligen Lebens
widerspiegeln, gelten als eine der Hauptformen dieser Literatur (vgl. Nametak 1981; Hukovi¢

1997).

Grundlegende Beitridge zur Erforschung dieser Tradition stammen von Abdurahman Nametak
(1981) und Muhamed Hukovi¢ (1997). In ihren Werken Hrestomatija bosanske alhamijado
knjizevnosti (1981) und Zbornik alhamijado knjizevnosti (1997) liefern sie bedeutende

2 Arebica ist eine Variante der arabischen Schrift, die von bosnischen Muslim:innen seit dem 16. Jahrhundert
zur schriftlichen Wiedergabe ihrer Sprache genutzt wurde. Obwohl sie sich nie als offizielles Schriftsystem
durchsetzen konnte, blieb sie bis ins 20. Jahrhundert vor allem im privaten Gebrauch erhalten (vgl. Lehfeldt
1969).
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Einblicke in das Al/hamijado-Erbe der Bosniak:innen und betonen die Bedeutung der llahija
und Kaside innerhalb dieser Tradition. Hukovi¢ (1997) beschreibt in seinem Werk die Rolle
der Alhamijado-Literatur als ,.dritter Strang” des bosniakischen literarischen Erbes neben der
miindlichen Poesie und der Literatur in ,,orientalischen Sprachen”. Seine Arbeit bietet eine
detaillierte Untersuchung der Geschichte der Ilahije und Kaside und beleuchtet ihre
spezifischen Merkmale in Bezug auf poetische Strukturen und thematische Inhalte (vgl.
Hukovi¢ 1997). Nametak (1981) bietet hingegen eine umfassendere Analyse dieser poetischen
Gattungen, und legt den Schwerpunkt auf die allgemeine Entwicklung der Alhamijado-
Literatur, ohne zu sehr spezifische Merkmale der llahije und Kaside genauer zu beleuchten

(vgl. Nametak 1981).

In den letzten Jahrzehnten hat sich die Forschung zunehmend auch mit der modernen
Entwicklung sowie Rezeption dieser Musikformen befasst. Beispielsweise beschreibt Maja
Barali¢ in ihrem Artikel llahija u Bosni i Hercegovini (1997) die llahija als zentrale poetisch-
musikalische Form in der islamischen Tradition Bosnien und Herzegowinas und betont die
Notwendigkeit weiterer Untersuchungen, um diese Tradition und ihre Rolle in der Musikpraxis
besser zu verstehen. In ihrer spateren Magisterarbeit llahija u Bosni: Dokumentarna i druga
grada (2003) untersucht Barali¢-Materne die Praxis sowie Wahrnehmung der /lahije und
Kaside in Bosnien und Herzegowina, wobei sie den Wandel von traditionellen zu modernen
Interpretationen dieser Formen genauer beleuchtet. Thre Forschung kombiniert
Literaturrecherche, Interviews und die Analyse {iberlieferter sowie aufgezeichneter
Musikbeispiele. Dabei zeigt sich, dass llahije und Kaside in der bosnischen Tradition sowohl
als religiose Praxis als auch als kulturelles Erbe betrachtet werden, wobei jedoch moderne
Einfliisse und die Kommerzialisierung dieser Formen eine zunehmende Rolle spielen, die auch
kritisch gewertet werden. Zu dhnlichen Schliissen kam auch Mirza Kovacs in seiner
Masterarbeit mit dem Titel Transformacija ilahija i njihova percepcija u suvremenom
bosansko-hercegovackom drustvu (2011), in welcher er die Transformation und Wahrnehmung
von Ilahije in der modernen bosnisch-herzegowinischen Gesellschaft untersucht hat. Die
Arbeit analysiert, wie sich die traditionellen /lahije, die liber Jahrhunderte miindlich in Tekken
iberliefert wurden, zu neuen Formen entwickelt haben, die sich signifikant von ihren
spirituellen Urspriingen entfernt haben. Ein zentraler Befund ist, dass neue //ahije zunehmend
kommerzialisiert und auf grofen Biihnen vor einem breiten Publikum aufgefiihrt werden,
wodurch ihre urspriingliche Funktion, ndmlich die spirituelle Verbindung zu Gott, in den

Hintergrund tritt. Diese neuen Formen der [Ilahije werden oft als Produkte der
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Unterhaltungsindustrie wahrgenommen, was einen deutlichen Kontrast zur traditionellen

Wahrnehmung darstellt (Kovac 2011).

Ein wichtiger Beitrag zum Verstindnis der llahije im Sufi-Kontext liefert der Artikel A//-
Comprehending, United and Divine. "The Myth of ilahija Hymns in Sarajevo’ (1994) von Risto
Pekka Pennanen, der den Mythos der Sufi-Musik anhand der Perspektiven von Seid Strik,
einem angesehenen Mitglied der Nakschibendi-Bruderschaft, analysiert. Pennanen (1994)
analysiert Striks Perspektiven zu /lahije und vergleicht sie, unter anderem, mit der Sevdalinka.
Penannens Arbeit ergidnzt die bestehende Forschung, indem er die Bedeutung der Tekken und

Derwische sowie die mythologische und funktionale Dimension der /lahije beleuchtet.

Konkrete wissenschaftliche Arbeiten, die sich ausschliefflich mit dem Konzert bzw. den
nachfolgenden Konzerten von 1990 befassen, sind jedoch rar. Dennoch gibt es relevante
Beitrdge, die das Konzert zumindest im Kontext der allgemeinen Entwicklung der //ahije und
Kaside seit 1990 betrachten. Jasmina Talam, eine Ethnomusikologin, beschreibt in ihrem
Beitrag From traditional to modern: ilahy in Bosnia and Herzegovina (2014) den Wandel der
llahije und Kaside seit diesem Konzert, insbesondere nach dem Bosnienkrieg, und diskutiert
ihre Rolle als patriotisches Lied sowie Mittel zur Belebung des nationalen
Bewusstseins. Mirjana LauSevi¢ untersucht in ihrem Artikel The Ilahiya as a Symbol of
Bosnian Muslim National Identity (1996), wie Ilahije zur Stirkung des nationalen
Bewusstseins beitrugen und in welchem Malle sie dabei auch politisiert wurden. Thre Arbeit
beleuchtet sowohl die historischen als auch die kulturellen Faktoren, die zu dieser Wahl gefiihrt
haben, und bietet eine Erkldrung dafiir, warum die /lahije als bedeutendes Symbol fiir die
bosnisch-muslimische Identitdt fungieren. Dabei ist jedoch anzumerken, dass ihre
Beobachtungen nicht stets durch konkrete Quellen oder Beispiele gestiitzt werden, sodass
einige Schlussfolgerungen eher als thesenhafte Deutungen erscheinen. Gleichwohl stellt ihre
Studie einen zentralen Referenzpunkt dar, da sie zu den wenigen gezielten
Auseinandersetzungen mit dem Konzert zdhlt und wichtige Impulse fiir die Analyse liefert.
Des Weiteren bin ich im Laufe meiner Recherchen in Sarajevo auf die bereits oben genannten
Master- beziehungsweise Magisterarbeit von Mirza Kovac (2011) und Maja Barali¢-Materne
(2003) gestoBBen, die sich zwar nicht im Detail mit dem Konzert befassen, aber jenes zumindest
kurz aufgreifen und vor allem die Besonderheit des Events hervorheben, aber auch darauf

hinweisen, welchen Wandel die //ahija mit der Zeit durchlaufen ist.
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Im Rahmen des Konzerts, das sowohl religidse als auch weltliche Musikformen umfasst, ist
die Einbeziehung der Sevdalinka ebenso hervorzuheben. Die Sevdalinka ist eine stidtische
Volksliedgattung der Liebeslyrik, die ein wertvoller Teil der Kultur bosnischer Muslim:innen
ist, allerdings auch bei anderen Ethnien des ex-jugoslawischen Raumes beliebt ist und gepflegt
wird. Im Vergleich zu den /lahije und Kaside, erfahrt die Sevdalinka eine deutlich intensivere
wissenschaftliche Auseinandersetzung. Autor:innen, wie Vlado MiloSevi¢ (1964), Munib
Maglajli¢ (1983; 2000), Hamid Dizdar (1944), Orahovac, Sait (1968) und Muhsin Rizvi¢
(1994), haben sich mit der Geschichte sowie Entwicklung der Sevdalinka auseinandergesetzt
und ihre besonderen Merkmale hervorgehoben, welche genauer im nachfolgenden Theorieteil
der vorliegenden Arbeit beleuchtet werden. Gegenwirtigere Beitrdge zu dieser Musikform
liefern insbesondere die Autor:innen Nirha Efendi¢ (2015; 2021), Enes Kujundzi¢ (2014;
2020), Damir Imamovi¢ (2017) und Penana Buturovi¢ (1997; 2011), welche sich zwar ebenso
mit den Merkmalen der Sevdalinka auseinandersetzen, aber auch die gegenwiértige Rezeption
und den Wandel dieser Musikform erforschen. Durch die Einbindung dieser
Forschungsergebnisse wird die Sevdalinka nicht nur als musikalisches, sondern auch als
kulturelles Phanomen beleuchtet, das im Konzertkontext eine Briicke zwischen der religidsen

und der weltlichen Musik schlégt.

Einen besonderen Beitrag zur Erforschung des Konzertes selbst leistet der Dokumentarfilm
Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA aus dem Jahr 2022, der im Auftrag des Media Centar der
Islamischen Glaubensgemeinschafts Bosnien und Herzegowinas produziert wurde. Der
Dokumentarfilm liefert wertvolle Einblicke in die Vorbereitung, Organisation sowie die
Reaktionen auf die zwei abgehaltenen Konzerte im Médrz 1990 in Sarajevo. Es kommen
Personen zu Wort, die an der Organisation beteiligt waren, sowie Interpret:innen. Diese
Interviews erdffnen vielfdltige Perspektiven und vermitteln, wie die Interpret:innen das
Ereignis wahrgenommen haben. Dadurch entsteht ein umfassenderes Bild des Konzerts und
seiner kulturellen Bedeutung, das in der schriftlichen Forschung bisher so nicht verfiigbar war.
Fiir die vorliegende Analyse dient als zentrale Quelle die vollstindige Videoaufnahme des

Konzerts, welche auf YouTube 6ffentlich zuginglich ist.

Trotz dieser wertvollen Beitrdge bleibt das Konzert Vecer ilahija i kasida von 1990 in der
wissenschaftlichen Forschung unterreprédsentiert. Die vorliegende Arbeit setzt hier an und
versucht, diese Forschungsliicke zu schlieen. Durch die Verkniipfung der allgemeinen

historischen sowie kulturellen Bedeutung der [llahije und Kaside mit den spezifischen
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Ereignissen des Konzerts soll ein umfassenderes Verstdndnis dieses wichtigen Moments in der
religiosen und gesellschaftlichen Sichtbarkeit der bosniakischen Gemeinschaft erreicht
werden, indem sie sowohl die religiose Identitit als auch das kulturelle Erbe der bosnisch-

muslimischen Gemeinschaft in den Fokus riickt.

3. Historischer Riickblick: Vom Osmanischen Reich bis zur sozialistischen
Teilrepublik

Um die Entstehung sowie Bedeutung des Konzerts Vecer ilahija i kasida genauer beleuchten
zu konnen, ist ein historischer Riickblick der Gesellschafts- und Regierungsstrukturen ab dem
Aufkommen des Islams in Bosnien und Herzegowina notwendig. Dabei liegen vor allem die
Islamisierung der Bevolkerung auf dem Balkan und die daraus resultierenden
Identititszugehorigkeiten im Fokus. Die Entwicklung der bosnischen Gesellschaft durch die
osmanische Herrschaft, die Habsburger Ara und die jugoslawische Periode bis zur
Unabhingigkeit Bosnien und Herzegowinas werden ebenso beleuchtet, um ein klareres Bild
dariiber, welche Rolle Religion und kulturelle Identitit im Leben der Bosniak:innen spielten,

zu vermitteln.

Die Betrachtung des historischen Kontexts ist von zentraler Bedeutung, um die Entstehung
sowie Einordnung des Konzerts Vecer ilahija i kasida besser zu verstehen. Insbesondere
ermdglicht dieser Kontext, die gesellschaftlichen und politischen Umstdnde zu beleuchten,
unter denen das Konzert stattfand. Dabei wird deutlich, wie innerhalb Bosnien und
Herzegowinas — unter verschiedenen Herrschaftsformen und politischen Systemen — mit
zentralen Themen wie Religion, kultureller Identitdt und deren Sichtbarkeit umgegangen
wurde. Das Konzert spiegelt nicht nur die fortdauernde Prasenz und den Einfluss des Islams in
der Region wider, sondern auch die Bemiihungen der bosnisch-muslimischen Gemeinschatft,
ihre Traditionen und Werte in einer sich wandelnden politischen Landschaft zu bewahren. Die
Verbindung dieser historischen Perspektiven mit der Analyse des Konzerts eroffnet ein tieferes

Verstdndnis seiner Bedeutung im Kontext der bosnischen Geschichte und Kultur.
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3.1. Bosnien und Herzegowina unter osmanischer Herrschaft

Die osmanische Eroberung Bosnien und Herzegowinas leitete eine neue Epoche in der
Geschichte des Landes ein und fiihrte zu weitreichenden Verdnderungen in der politischen und
kulturellen Landschaft der Region. Im Frithsommer 1463 wurde das Konigreich Bosnien unter
Sultan Mehmed II. erobert, das zuvor unter der Herrschaft des letzten bosnischen Konigs
Stjepan TomasSevi¢ stand. Einige Jahre spiter, 1482, fiel auch die Herzegowina, damals Hum,
unter osmanische Kontrolle (vgl. Malcolm 1996: 43ff; Boji¢ 2001: 34f Asceri¢-Todd 2015:
11). Diese Eroberung fiihrte zu raschen Implementierungen des osmanischen Feudalsystems in
Bosnien und begilinstigte die schrittweise Konversion eines Teils der Bevolkerung zum Islam

(Malcolm 1996: 47; Asceri¢-Todd 2015: 11).

Mit der osmanischen Herrschaft wurde das politische sowie gesellschaftliche Gefiige Bosniens
neu strukturiert. Die Osmanen organisierten das Land in mehrere Verwaltungseinheiten, die
als SandZzaks bekannt waren. Jede dieser Einheiten stand unter der Leitung eines Sandzak-Bey,
der fir die administrative und militdrische Kontrolle in seinem Gebiet zustindig war. Die
SandZzaks stellten eine mittlere Verwaltungsebene zwischen den groflen Provinzen (eyalef) und
den kleineren Bezirken (kazas) dar. Diese Verwaltungsstruktur ermoglichte eine effiziente
Kontrolle durch die osmanische Zentralregierung und sorgte fiir eine weitgehende Integration
der lokalen Eliten in das osmanische Herrschaftssystem (vgl. Malcolm 1996: 50; 90f; Velikonja
2003: 551).

Ein weiteres pragendes Element der osmanischen Herrschaft war die schrittweise Islamisierung
eines groflen Teils der Bevolkerung, ein Prozess, der sich iiber mehrere Jahrhunderte erstreckte
und im nachfolgenden Unterkapitel ndher beleuchtet wird. Gleichzeitig etablierten die
Osmanen ein duales Rechtssystem, das sowohl die Scharia als auch das Gewohnheitsrecht,
dem kanun-i-raya, umfasste. Zu Beginn basierte das osmanische Rechtssystem nicht
ausschlieBlich auf der Schari’a, sondern umfasste auch Gesetze sowie Privilegien, die durch
den Sultan bestitigt wurden. Erst im Laufe der Zeit, insbesondere im 16. und 17. Jahrhundert,
wurde die Scharia enger in das osmanische Rechtssystem integriert. Dies ermdglichte die
Koexistenz von muslimischen und christlichen Gemeinden unter der osmanischen Herrschaft.
Dennoch ist anzumerken, dass Nicht-Muslim:innen unter der kanun-i-raya bestimmten
rechtlichen Einschrankungen, insbesondere in sozialen und wirtschaftlichen Belangen,

unterlagen (vgl. Malcolm 1996: 44; 66).
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Mit der Expansion des Habsburger-Reiches und dem Vertrag von Karlowitz 1699 mussten
grofe Teile Ungarns und Kroatiens an die Habsburger abgetreten werden (vgl. Malcolm 1996:
85; Carmichael 2015: 27). Dies schwichte die osmanische Kontrolle in Bosnien und
begiinstigte den wachsenden Einfluss der Habsburger auf den Balkan. Im Verlauf des 19.
Jahrhunderts verscharften sich die Spannungen zwischen den ethnischen und religidsen
Gruppen, nicht zuletzt aufgrund der zunehmenden Schwéchung der osmanischen
Zentralmacht. Diese Entwicklungen kulminierten im Jahr 1878 in der Besetzung Bosniens
durch Osterreich-Ungarn nach dem Berliner Kongress, womit die osmanische Herrschaft in

der Region faktisch beendet wurde (vgl. Malcolm 1996: 133fY).

3.1.1. Islamisierung der Bevilkerung Bosniens und Herzegowinas

Die Islamisierung der Bevdlkerung Bosnien und Herzegowinas begann mit der Ankunft der
Osmanen. Vor der osmanischen Eroberung gab es in Bosnien und Herzegowina drei Kirchen:
die bosnische Kirche (Crkva Bosanska), die katholische Kirche und die orthodoxe Kirche. Die
bosnische Kirche existierte als eigenstandige Glaubensgemeinschaft wahrscheinlich_bis zum
15. Jahrhundert, wobei ihre genaue religidse Einordnung unter Historiker:innen umstritten ist

(vgl. Malcolm 1996: 28f).

Mit der osmanischen Herrschaft kam es zu einer zunehmenden Islamisierung, die in Bosnien
und Herzegowina in einem grofBeren Ausmal stattfand als in anderen Teilen dieser Region
(vgl. Asceri¢-Todd 2015: 11). Fiir diese Entwicklung gibt es verschiedene Erklarungen. Der
Historiker John V.A. Fine betont, dass keine der bestehenden religiosen Institutionen vor der
osmanischen Ankunft organisatorisch gefestigt war, was den Boden fiir eine Konversion
bereitet haben konnte (vgl. 1975: 386f). Zudem stiitzt sich auch Malcolm auf John V.A. Fines
(1975) Theorie und hebt ebenso die nichtgefestigten kirchlichen Strukturen sowie die
Konkurrenzkdmpfe zwischen den Kirchen innerhalb Bosnien und Herzegowinas hervor. Wird
dies nun mit anderen Lidndern am Balkan verglichen, in denen die Osmanen ebenso geherrscht
haben, aber es eine starke ,nationale Kirche” gab, ist zu erkennen, dass dies eine der
Hauptgriinde fiir die Islamisierung Bosnien und Herzegowinas gewesen sein konnte (Malcolm
1996: 57). Ebenso zu beachten ist, dass der bosnische Konig Stjepan Tomas katholisch war.
Somit zdhlte die katholische Kirche in Bosnien, laut Malcolm, als ,,the Church oft the Austrian
enemy* (Malcolm 1996: 55). Dariiber hinaus ist, laut John V.A. Fine, zu bedenken, dass sich

die orthodoxe Kirchenfiihrung in den von den Osmanen besetzten Gebieten befand, wihrend
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die katholische Kirchenfiihrung dies nicht tat (vgl. Fine 1975: 380). Dadurch erhielten
Katholik:innen im Osmanischen Reich weniger Schutz als orthodoxe Christ:innen, deren
Kirche sogar von der osmanischen Eroberung profitierte. Die bosnischen Katholik:innen
wurden jedoch von ihrer Mutterkirche, dem Papst, weitgehend abgeschnitten (vgl. AScCeric-
Todd 2015: 18). Diese Faktoren fiihrten somit dazu, dass viele katholische Einwohner:innen
des damaligen Bosnien und Herzegowinas entweder flohen, zum orthodoxen Glauben
iibertraten oder schlieSlich den Islam annahmen. Und wie bereits erwdhnt, nahmen ebenso
Anhénger:innen der bosnischen sowie der orthodoxen Kirche aus Mangel an organisierten
kirchlichen Strukturen den Islam an, was unter anderem auch dadurch begiinstigt wurde, dass
Mitglieder der Religion der Eroberer auch gewisse Vorteile genieen konnten und damit eine
Konvertierung attraktiv war. Damit ist anzunehmen, dass die Konvertierungsgriinde

mannigfaltig waren.

In den ersten Jahren der osmanischen Herrschaft gab es vergleichsmifig weniger
Muslim:innen als in den darauffolgenden_ Jahrzehnten (vgl. Malcolm 1996: 52). Die
Islamisierung soll vor allem im Raum Sarajevos stark gewesen sein, da die Osmanen dort schon
vor der vollstdndigen Eroberung Bosnien und Herzegowinas geherrscht hatten. Im Vergleich
dazu gab es aber dafiir in der Herzegowina, also Hum, weniger Konvertierungen (vgl. Filipovi¢
1970: 150f). In der Regel waren urbane Gebiete islamisierter als landliche Gebiete. Allgemein
lasst sich also zusammenfassen, dass die Konversion der Bevolkerung in Bosnien und
Herzegowina weder unmittelbar geschah noch mit Ankunft der Osmanen erzwungen wurde,
sondern mit den Jahrzehnten schrittweise zunahm und teilweise mehrere Generationen

erforderte (vgl. Malcolm 1996: 53f).

Die Islamisierung Bosniens und Herzegowinas stellt eine komplexe Thematik dar, die durch
zahlreiche Faktoren begiinstigt wurde. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Bosnien und
Herzegowina, trotz der zunehmenden Verbreitung des Islams, religios vielfiltig blieb. Es kam
zu keiner systematischen Zwangskonversion; vielmehr verlief die Islamisierung schrittweise.
Das osmanische Reich praktizierte dabei eine Politik der Duldung gegeniiber nicht-
muslimischen Gemeinschaften. Diese durften ihre Religion weiterhin ausiiben, mussten jedoch
eine Sondersteuer, die cizye, entrichten und waren von bestimmten gesellschaftlichen
Privilegien ausgeschlossen (vgl. Fine 1975: 382; Malcolm 1996: 65). Diese religiose Toleranz
ermoglichte ein Zusammenleben von Muslim:innen, orthodoxen Christ:innen, Katholik:innen

und auch Jid:innen, die nach der Vertreibung aus Spanien 1492 nach Bosnien und
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Herzegowina kamen. Diese Vielfalt prdgte die kulturelle Landschaft Bosnien und

Herzegowinas, die bis heute sichtbar ist.

Die Verbreitung des Islams bedeutete auch, dass Moscheen, Tekken also Derwisch-Logen
gebaut wurden, welche oft die soziale und religiose Rolle der zuvor vorhandenen kirchlichen
Institutionen {ibernahmen und somit zentrale Akteure in der Islamisierung wurden (vgl.
Cavlovié 2018; Pennanen 1994). AuBerdem spielten diese Orte eine wichtige Rolle in der
Entstehung sowie Erhaltung der Ilahije und Kaside, die tief in der islamischen Tradition

verwurzelt sind und im Verlauf dieser Arbeit genauer beleuchtet werden.

3.2. Die habsburgische Ara in Bosnien und Herzegowina: Reformen,

Identitatsbildung und nationale Spannungen

Die Okkupation Bosnien und Herzegowinas durch Osterreich-Ungarn im Jahr 1878 markierte
eine bedeutende Zisur in der Geschichte der Region, die eine Phase weitreichender politischer
und wirtschaftlicher Reformen einleitete. Die damit begonnene Modernisierung des Landes
umfasste den Ausbau der Infrastruktur, die Einfilhrung eines westlichen Bildungswesens und
die Stirkung der zentralen Verwaltung. Gleichzeitig fiihrte die neue Herrschaft zu einer
Massenauswanderung bosnischer Muslim:innen in das Osmanische Reich, ausgelost durch das
Misstrauen gegeniiber der christlichen habsburgischen Verwaltung (vgl. Malcolm 1966:
134ff). Die religiose Vielfalt blieb allerdings unter der habsburgischen Herrschaft erhalten.
Gleichzeitig wurden den serbisch-orthodoxen und katholischen Gemeinschaften weitreichende
Rechte eingerdumt, welche unter osmanischer Herrschaft nicht vorhanden waren (vgl.
Malcolm 1996: 144f). Der Islam, der von der Mehrheit der Bosniak:innen praktiziert wurde,
wurde weiterhin geachtet, jedoch unterlag er gewissen Einschrankungen sowie Anpassungen
an die neuen politischen Verhiltnisse. So verdnderten sich beispielsweise die bisherigen
Regelungen des Vakuf, was mit der Bildung einer Vakuf~Kommission einherging. Auch
Anderungen in den Lehrplinen der muslimischen Oberschulen, Medresen, wurden
vorgenommen (vgl. Malcolm 1996: 146f). Dennoch blieb die Forderung islamischer

Institutionen erhalten, was die Bedeutung des Islams in der Region verdeutlichte.

Diese Modernisierung brachte auch gesellschaftliche Verdnderungen mit sich, insbesondere

eine zunehmende Urbanisierung sowie die Entstehung einer biirgerlichen Schicht. Trotz dieser
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Modernisierungsmafinahmen war die dsterreichisch-ungarische Herrschaft von Spannungen
gepragt. So war eines der Ziele des Reichsministers Benjamin Kéllay (Amtszeit 1882-1903)
die Forderung einer einheitlichen bosnischen Identitdt. Ziel war es, den Einfluss des serbischen
sowie kroatischen Nationalismus zu begrenzen und die verschiedenen Bevolkerungsgruppen
im Land zu vereinen. Kallay sah in den bosnischen Muslim:innen, die keine externen
nationalen Loyalititen hatten, das Potenzial, eine solche Identitit zu stirken. Diese
Bemiihungen stieen jedoch auf Widerstand sowohl von katholischer als auch orthodoxer
Seite. Die Osmanen hatten zwar, laut Malcolm, alle Bewohner:innen Bosnien und
Herzegowinas als bognaklar bezeichnet, jedoch nannten sich in der serbokroatischen Sprache
traditionell lediglich die bosnischen Muslim:innen Bosnjaci. Katholik:innen bezeichneten sich
als ,,Latiner (latinac) oder krséani, wahrend sich Orthodoxe als vi/asi oder hris¢ani nannten
(vgl. Malcolm 1996: 147f; Carmichael 2015: 43f). Kallay erzielte erste Erfolge bei der
muslimischen Elite in Sarajevo, insbesondere durch Mehmed-beg Kapetanovié, der mit seiner
Zeitschrift Bosnjak die Autonomie der bosnischen Muslim:innen verteidigte. Die Zeitschrift
entwickelte sich zu einem wichtigen Instrument zur Forderung einer bosnischen bzw.
bosniakischen Identitdt, geriet jedoch in Konflikt mit den nationalistischen Bewegungen
anderer ethnischer Gruppen. Kallays Projekt einer gemeinsamen bosnischen Identitét stiel3
daher auf erhebliche Widerstande und galt spétestens 1908 als gescheitert (vgl. Malcolm 1996:
148; Boji¢ 2001: 137f). Denn es lehnten einige bosnische Muslim:innen eine gemeinsame
bosniakische Identitét ab und bevorzugten stattdessen den Begriff Musliman, welcher sich vor
allem nach dem Misserfolg der ,,BoSnjak-Initiative* etablierte. Den Begrift muhamedanac,
also Muhammedaner, der von Osterreich-ungarischen Behorden benutzt wurde, wurde strikt
von den bosnischen Muslim:innen abgelehnt (Boji¢ 2001: 143f; Purivatra & Hadzijahi¢ 1990:
10).

Die Entstehung einer modernen bosnisch-muslimischen Nation setzte mit der Besetzung
Bosniens durch Osterreich-Ungarn ein und #hnelte dem Prozess der Nationalbildung der
Serb:innen und Kroat:innen in Bosnien und Herzegowina. Allerdings verlief dieser Wandel
langsamer, da, laut Boji¢, der Einfluss der wohlhabenden Feudalschicht und der fiihrenden
religiosen Gelehrten (Ulema) weiterhin stark war (vgl. Boji¢ 2001: 144). Die enge Verbindung
zwischen Religion und sozialer Organisation prigte weiterhin das Selbstverstindnis der
bosnisch-muslimischen Gemeinschaft und beeinflusste ihre langsame Anndherung an die
Konzepte einer modernen nationalen Identitdt, die sich erst in den 1990er Jahren

herauskristallisierte. Dies wird in einem spéteren Unterkapitel (3.4.1.) genauer beleuchtet.
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Zusammenfassend brachte die Osterreichisch-ungarische Herrschaft in Bosnien und
Herzegowina bedeutende wirtschaftliche sowie soziale Verdnderungen, verstarkte jedoch auch
ethnische Spannungen. Die Bemiihungen, eine einheitliche bosnische Identitdt zu schaffen,
waren grofltenteils erfolglos und flihrten zu einer politischen Instabilitdt, die die Region
nachhaltig pridgte. Die zunehmenden Konflikte sowie Spannungen kulminierten in der
diplomatischen Krise nach der Annexion im Jahr 1908 und trugen schlieflich zur

Destabilisierung bei, die den Weg zum Ersten Weltkrieg bereitete.

3.3. Bosnien und Herzegowina von 1918-1945

Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs im Jahr 1918 wurde Bosnien und Herzegowina Teil des
neu gegriindeten Konigreichs der Serben, Kroaten sowie Slowenen, das 1929 in Kdnigreich
Jugoslawien umbenannt wurde. In dieser neuen politischen Ordnung standen ethnische
Beziehungen zwischen Serbe:innen, Kroat:innen und bosnischen Muslim:innen im Zentrum
zahlreicher Konflikte. Die bosnischen Muslim:innen befanden sich in einer prekéren Lage, da
sie keiner der dominierenden Nationalbewegungen vollstindig angehorten und oft als eine

national undefinierte Gruppe wahrgenommen wurden.

Diese Identitdtsfrage spiegelt die zunehmende Komplexitét der damaligen Gesellschaft wider.
Einige bosnische Muslim:innen identifizierten sich aus wirtschaftlichen, personlichen oder
sozialen Vorteilen heraus als Serb:innen oder Kroat:innen, wihrend der Begriff Musliman
allméhlich an politischer Bedeutung gewann. Gleichzeitig verlor die religiose Grundlage dieser
Identitét durch den Einfluss der Sakularisierung an Gewicht, die bereits seit der osterreichisch-
ungarischen Zeit vorangetrieben wurde. Die zunehmende Integration in westliche
Bildungssysteme trug ebenfalls zur schrittweisen Modernisierung und Verdnderung
traditioneller Strukturen bei (Malcolm 1996: 166). Ein wichtiger Vertreter der bosnischen
Muslim:innen war der Politiker Mehmed Spaho. In der verfassungsgebenden Versammlung,
in der die sogenannte Vidovdan-Verfassung verabschiedet wurde, spielte Mehmed Spaho eine
zentrale Rolle. Er war Président der Jugoslovenska Muslimanska Organizacija (JMO) und
bezeichnete sich laut Macek und Gazi selbst als Jugoslawe (vgl. Macek & Gazi 1957: 94).
Beispielsweise setzte er sich erfolgreich dafiir ein, dass Bosnien und Herzegowina seine
historischen Verwaltungsgebiete bewahren konnte. Diese Gebiete, deren Verwaltungsstruktur

im Osterreichisch-ungarischen Staat weitgehend den fritheren osmanischen SandZaks
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entsprach, blieben ein Symbol bosnischer Identitit. Spahos Engagement zeigt, wie
herausfordernd es war, die regionale Identitdt Bosniens inmitten nationalistischer Bewegungen
und zentralistischer Politik aufrechtzuerhalten (vgl. Malcolm 1996: 165; Carmichael 2015:
61).

Durch Konig Aleksandar kam es zur Abschaffung der Vidovdan-Verfassung, was eine
diktatorische Herrschaft einleitete und somit auch zur territorialen Aufteilung Bosnien und
Herzegowinas fiihrte. Diese Entwicklungen markierten die erste Aufteilung Bosnien und
Herzegowinas seit 400 Jahren und verstirkten die Spannungen zwischen den ethnischen
Gruppen (vgl. Malcolm 1996: 168f; Imamovi¢ 1997: 504; Velikonja 2003: 146). Das
Cvetkovi¢-Macek-Abkommen von 1939, das die Banovina Hrvatska innerhalb Jugoslawiens
einfithrte, war ein Versuch, die kroatisch-serbischen Spannungen zu mildern. Das Abkommen
stabilisierte kurzfristig die innenpolitische Lage, wurde jedoch durch den Ausbruch des
Zweiten Weltkriegs und die spatere Besetzung Jugoslawiens obsolet (vgl. Malcolm 1996: 172;
Imamovi¢ 1997: 519f1).

Wihrend des Zweiten Weltkriegs verschérften sich die ethnischen Spannungen in Bosnien und
Herzegowina dramatisch. Mit der Etablierung des faschistischen Unabhédngigen Staates
Kroatien (NDH) wurde die Region zu einem Schauplatz extremer Gewalt, Massaker und
Vertreibungen. Die bosnischen Muslim:innen fanden sich in verschiedenen, oft
widerspriichlichen Rollen wieder. Einige unterstiitzten die Ustascha und kollaborierten mit
dem Regime, wihrend andere sich den kommunistischen Partisan:inenn anschlossen, die gegen
die Besatzer kdmpften. Selbst eine Zusammenarbeit, wenn auch in wenigen Féllen, mit
Tschetniks war nicht ausgeschlossen. Diese Spaltungen innerhalb der bosnischen
Muslim:innen spiegelten die komplexe politische und soziale Situation wider (vgl. Hoare 2013;

Malcolm 1996: 191f, Carmichael 2015: 71f).

Ein besonders tragisches Kapitel dieser Zeit betraf die jiidische Bevolkerung Bosnien und
Herzegowinas. Die sephardischen Jiid:innen, die seit der Inquisition in Spanien im 15. und 16.
Jahrhundert in der Region lebten und vor allem in Sarajevo ansdssig waren, wurden
systematisch verfolgt und nahezu ausgeloscht. Dies hatte nicht nur eine verheerende
humanitére, sondern auch eine kulturelle Dimension, da die jlidische Gemeinde einen
bedeutenden Einfluss auf die musikalische Tradition der Region hatte, einschlielich der
Sevdalinka und Ilahije, wie in einem spdteren Kapitel (5.1.) genauer beleuchtet wird (vgl.

Carmichael 2015: 80).
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Zusammenfassend verdeutlicht die politische und gesellschaftliche Entwicklung Bosniens und
Herzegowinas zwischen 1918 und 1945 die Herausforderungen, denen die bosnisch-
muslimische Gemeinschaft in einem sich wandelnden politischen und sozialen Umfeld
ausgesetzt war. Die Identititsfragen dieser Zeit, geprdgt von Sékularisierung, nationalistischen
Bewegungen und ethnischen Spannungen, spiegeln die Komplexitit der Region wider.
Gleichzeitig zeigen die Bemiihungen um die Wahrung regionaler und kultureller Eigenheiten,

wie wichtig diese Aspekte fiir die Eigensténdigkeit Bosnien und Herzegowinas waren.

3.4. Bosnien und Herzegowina als sozialistische Teilrepublik

Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs wurde Bosnien und Herzegowina Teil der Foderativen
Volksrepublik Jugoslawien, die ab 1963 zur Sozialistische Foderative Republik Jugoslawien
wurde. Unter der Fiihrung von Josip Broz Tito verfolgte das neue Regime eine Politik der
,Briiderlichkeit und Einheit* (bratstvo i jedinstvo), mit dem Ziel, ethnische Spannungen zu
tiberwinden und ein gemeinsames Zusammenleben der verschiedenen Ethnien zu ermdglichen
(vgl. Carmichael 2015: 93f). Wéhrend dieser Zeit durchlief die bosnische Gesellschaft
tiefgreifende Verdnderungen. Sie entwickelte sich von einer landwirtschaftlich gepragten hin
zu einer zunehmend urbanen und industrialisierten Gesellschaft, begleitet von sinkendem
Analphabetismus und steigendem Bildungsniveau. Dieser soziale und wirtschaftliche Wandel
fiihrte zu einem hoheren Lebensstandard, mehr Freizeit und groBerer Geschlechtergleichheit,
was eine kulturelle Transformation sowie Verdnderungen im Gemeinschaftsleben ausloste.
Besonders in den Stddten vermischten sich traditionelle Identitdtsmerkmale zunehmend mit
neuen kulturellen Ausdrucksformen, sodass sich mit der Zeit ein ,,jugoslawischer Lebensstil”
durchsetzte. Dennoch verlief die Modernisierung auf dem Land langsamer als in den urbanen
Zentren (Bougarel 2018: 78f). Gleichzeitig wurde die muslimische Bevolkerung Bosniens, die
bis dahin keine eigenstindige politische und nationale Identitét hatte, als konstitutive Nation
anerkannt, was mit einer stidrkeren politischen Vertretung und der Schaffung neuer sozialer und

kultureller Identititen einherging, wie im nachfolgenden Absatz genauer beleuchtet wird.
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3.4.1. Bosniak:innen innerhalb Jugoslawiens

Das multiethnische Bosnien und Herzegowina wurde als eine der sechs sozialistischen
Teilrepubliken Jugoslawiens anerkannt. Innerhalb Bosnien und Herzegowinas waren
Serb:innen, Kroat:innen und bosnischen Muslim:innen, heute Bosniak:innen, die am
hdufigsten vertretenen Ethnien. Anfangs wurden die bosnischen Muslim:innen, nicht als
eigenstindige Nation beziehungsweise ethnische Gruppe anerkannt, weshalb sie sich in den
ersten zwei Jahrzehnten nicht als eine ethnische Gruppe oder gar Bosniak:innen identifizieren
durften (vgl. Purivatra & HadZijahi¢ 1990: 40; Bougarel 2018: 75). So hatten die bosnischen
Muslim:innen beispielsweise beim Zensus aus dem Jahr 1948 lediglich die Wahl, sich entweder
als Etnicki neopredijeljeni musliman, Srbin-musliman oder Hrvat-musliman zu deklarieren.
Diese Kategorien spiegelten den Versuch wider, die bosnischen Muslim:innen langfristig als
Teil der serbischen oder kroatischen Nation zu integrieren — eine Strategie, die jedoch
scheiterte (vgl. Malcolm 1996: 197; Purivatra 1970: 32f). Spiter, im Jahr 1953, kam eine
weitere Option, ndmlich die der Jugosloveni, etnicki neopredijeljeni dazu. Die Kategorie
musliman wurde jedoch gestrichen, da man unter anderem nun darauf abzielte, den
Jugoslawismus zu fordern (vgl. Malcolm 1996: 1997f; Purivatra 1970: 33; Boji¢ 228f). Mit
der letzteren Kategorie identifizierten sich mehrheitlich bosnische Muslim:innen, da diese sich
aufgrund von mangelnden Optionen, im Vergleich zu den restlichen ethnischen Gruppen, am

starksten mit diesem Begriff identifizieren konnten.

Erst im Jahr 1961 wurde die Option Musliman (etnicka pripadnost) eingefiihrt, welches einen
wichtigen Schritt hin zur Anerkennung als eigenstdndige ethnische Gruppe darstellte. Viele
von jenen, die sich zuvor als Jugosloveni, etnicki neopredijeljeni nannten, wihlten nun die
Bezeichnung ,,Muslim im ethnischen Sinne”, wobei anzumerken ist, dass sich nicht
ausschlieBlich bosnische Muslim:innen zuvor als Jugosloveni oder ethnisch unbestimmt
deklarierten (vgl. Bougarel 2018: 81f; Purivatra 1970: 34). Nichtsdestotrotz galten sie
weiterhin nicht als ,,Nation®, wie beispielsweise Serb:innen, Kroat:innen oder Slowen:innen.
Diese Entwicklung kulminierte im Jahr 1968, als die bosnischen Muslim:innen nach langen
Debatten offiziell als eigenstindige Nation unter der Bezeichnung Musliman mit groBem ,,M*
anerkannt wurden (vgl. Malcolm 1996: 199; Purivatra & Hadzijahi¢ 1990: 41). Dies war ein
bedeutender Schritt nach vorne, da bosnische Muslim:innen erstmals innerhalb Jugoslawiens
als eigene Nation anerkannt wurden. Die nun offiziell verwendete Bezeichnung Muslim, mit

groflem ,,M“, diente dabei als nationale Kategorie, wihrend musliman, mit kleinem ,,m*,
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weiterhin die religiose Zugehorigkeit bezeichnete. Dennoch blieben beide Begriffe im Kern
religios geprégt. In der gesprochenen Sprache gab es keine klare Differenzierung, und laut Atif
Purivatra wurde aufgrund der Rechtschreibregeln in gedruckten Texten selten auf die Variante

mit groBem ,,M* zuriickgegriffen (vgl. Purivatra 1970: 14).

Ein weiterer entscheidender Faktor fiir die Entwicklung der bosnisch-muslimischen Identitéit
war der Verlust des Einflusses zentralistischer serbischer Politiker:innen innerhalb der
Kommunistischen Partei Bosniens (SKBiH) in den 1960er Jahren. Mit dem Aufstieg bosnischer
Kommunist:innen wie Hamdija Pozderac, die sich fiir Dezentralisierung und die Foérderung der
bosnischen Interessen einsetzten, gewann die bosnisch-muslimische Identitidt an Bedeutung
(vgl. Bougarel 2018: 81). Des Weiteren waren die Bestrebungen, als eigene Nation anerkannt
zu werden, keinesfalls eine von der Religion angetriebene Forderung, sondern wurde
mehrheitlich von Kommunist:innen und sidkularen Muslim:innen angestrebt, die lediglich ihre
Identitdt abseits ihres Glaubens 16sen wollten. Nichtsdestotrotz gab es parallel auch
Bestrebungen, den Islam als Teil der kollektiven Identitit wiederzubeleben. Dabei handelte es
sich um unterschiedliche Entwicklungen: Wiahrend laut Malcolm (1996: 200f) die nationale
Anerkennung der Muslim:innen liberwiegend von kommunistischen und sdkularen Kréften
getragen wurde, entstand daneben eine kleinere, religios motivierte Stromung, die durch das
nichtblockfreie System Jugoslawiens begiinstigt wurde — etwa durch Studienmdglichkeiten an
arabischen Universitdten oder die Griindung einer islamischen Fakultit. Bougarel verweist
zudem auf den Aufstieg einer panislamisch gepridgten Bewegung, deren prominentester
Vertreter Alija Izetbegovi¢ war und deren Vision iiber Bosnien hinausging (2003: 109f). Trotz
dieser Fortschritte blieb die Situation komplex. Die Begriffe Bosnjak und Bosanac wurden als
Alternativen diskutiert, jedoch verworfen. Der Begriff Bosnjak war historisch mit der
gescheiterten Idee des Bosnjastvo im 19. Jahrhundert verbunden, wihrend Bosanac die
Identitdten der serbischen und kroatischen Bevolkerung infrage gestellt hétte. Eine solche
Bezeichnung hétte suggerieren konnen, dass Bosnien-Herzegowina entweder ausschlielich
bosniakisch sei oder dass der multikulturelle Charakter des Staates untergraben worden wére
(vgl. Bougarel 2018: 85). Diese Problematik verdeutlicht die komplexe Situation der

Bosniak:innen innerhalb Jugoslawiens.

Die fehlende Einheit der politischen Fiihrung bedeutete nicht nur eine politische Schwiche,
sondern erschwerte auch die Forderung einer eigenstindigen kulturellen sowie nationalen

Identitdat. Wahrend Serb:innen und Kroat:innen auf etablierte Institutionen wie die Matica
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srpska oder Matica hrvatska zuriickgreifen konnten, verfiigten die bosnischen Muslim:innen
iiber keine vergleichbare nationale Einrichtung (vgl. Bougarel 2018: 86). Die Abschaffung
nationaler kultureller und bildungsfordernder Gesellschaften und deren Ersetzung durch
zentrale Institutionen hatte tiefgreifende Auswirkungen auf die muslimische Gemeinschaft in
Bosnien und Herzegowina. Insbesondere die SchlieBung von Organisationen wie Gajret,
Narodna Uzdanica und spiter auch Preporod spiegelte den Versuch der jugoslawischen
Behorden wider, kulturelle und nationale Identititen zu homogenisieren und nationale
Partikularismen zu eliminieren (vgl. Malcolm, 1996: 195; Bougarel, 2003: 106). Die von der
kommunistischen Regierung errichtete Kultur- und Bildungsvereinigung von Bosnien und
Herzegowina sollte die nationale Vielfalt in eine gemeinsame kulturelle Plattform integrieren,
was jedoch die aktive Pflege sowie Weiterentwicklung spezifisch muslimischer kultureller
Werte erheblich einschrinkte (vgl. Boji¢ 2001: 235). Intellektuelle wie Salim Ceri¢ forderten
daher die Griindung einer Matica muslimanska, die fiir die Pflege des muslimischen kulturellen
Erbes, die Revision von Schulbiichern und die Forderung der nationalen Identitét
verantwortlich sein sollte. Solche Vorschlige wurden jedoch als ,,muslimischer
Nationalismus® abgelehnt, was die ohnehin fragile Position der bosnischen Muslim:innen
weiter untergrub (vgl. Bougarel 2018: 87). So blieb die Anerkennung der bosnischen
Muslim:innen als Nation ein unvollendetes Projekt, das durch politische Spannungen, fehlende

Institutionen und den Kampf um kulturelle Eigenstindigkeit gepriagt war.

Nichtsdestotrotz iibernahm stattdessen die Islamische Gemeinschaft (Islamska zajednica)
zunehmend die Rolle als Stellvertreter nationaler Interessen und trug dazu bei, die muslimische
Identitit in Jugoslawien wieder zu stirken. Insbesondere ab den 1960er Jahren, als sich die
interne Verfassung der Gemeinschaft von einer rein religidsen Organisation zu einer
umfassenderen kulturellen und nationalen Vertretung transformierte, iibernahm sie Aufgaben,
die zuvor von kulturellen Gesellschaften wie Preporod getragen worden waren (Bougarel,
2018: 93f). Ein zentrales Beispiel hierfiir war die Volkszdhlung von 1971, bei der die
Islamische Gemeinschaft aktiv fiir die Akzeptanz der nationalen Bezeichnung Musliman warb.
Diese Rolle verdeutlichte die Nédhe zwischen den Interessen der Islamischen Gemeinschaft und
der muslimischen Intelligenz, insbesondere durch die Zusammenarbeit mit fiithrenden
Intellektuellen wie Atif Purivatra und Hamdija Cemerli¢ (vgl. Bougarel, 2018: 94). Die
Islamische Gemeinschaft wurde so zu einem wichtigen Akteur, der die religiose Identitit mit

der Forderung einer nationalen muslimischen Identitdt verband. Auch in der Organisation des
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Konzertes Vecer ilahija i kasida spielte die Islamische Gemeinschaft eine zentrale Rolle, wie

in einem spateren Kapitel (6.1.) genauer beleuchtet wird.

3.4.2. Das religiose Leben der bosnischen Muslim:innen in der SFRJ

Jugoslawien, offiziell als sdkularer Staat konzipiert, setzte sich intensiv dafiir ein, religidse
Praktiken zu regulieren und die religiose Identitdt der Bevolkerung in den Hintergrund zu
stellen. Obwohl die Konstitution von 1946 eine Religionsfreiheit garantierte, fiihrte die Politik
der kommunistischen Regierung zu gravierenden Einschrdnkungen des religidsen Lebens.
Diese Restriktionen betrafen somit auch die muslimische Bevolkerung. Insbesondere der
Islam, zu welchem die Mehrheit der Bosniak:innen gehorte, erfuhr mehrere Nachteile, da der
Islam sowohl private als auch o6ffentliche soziale Praxen miteinbegriff und gleichzeitig auch
als riickstindig und ,,asiatisch", also fremd, angesehen wurde (vgl. Malcolm 1996: 194fY).
Diese Sichtweise entsprach der Grundhaltung der kommunistischen Fiihrung, die davon
ausging, dass Religion durch eine schrittweise Zuriickdringung aus dem offentlichen und
privaten Leben allméhlich verschwinden wiirde — ohne dabei gesellschaftliche Unruhen zu
verursachen. Wie Fazli¢ zusammenfasst: ,,Communists believed that, by relegating religion
and minimizing its influence in private life, it would gradually die out. This result would, they
expected, come about steadily without any social upheaval among religious people* (2015:

291).

Daher ist es nur verstidndlich, dass sich die Wahrnehmung sowie Auslebung des religidosen
Lebens innerhalb Jugoslawiens verdnderte. Die kommunistische Regierung verfolgte eine
Reihe von MaBinahmen, die das religiose Leben der Bosniak:innen einschriankten. Religiose
Stiftungen (vakufi) wurden verstaatlicht, was den Einfluss religioser Institutionen erheblich
reduzierte. Dariiber hinaus wurden Scharia-Gerichte abgeschafft und fast alle Medresen, die
traditionellen islamischen Schulen, geschlossen (vgl. Bougarel 2018: 90f; Imamovi¢ 1997:
562f). Die Gazi Husrev-beg Medresa in Sarajevo war die einzige Medrese, die ihre Arbeit
fortsetzen durfte, was ihre zentrale Rolle in der Bildung und Erhaltung der muslimischen
Tradition unterstrich. Ein weiteres einschneidendes Beispiel war die zeitweise SchlieBung der
mekteb, der Sonntagsschulen, in denen Kinder in den Lehren des Islams und des Korans

unterrichtet wurden. Trotz ihrer Bedeutung fiir die kulturelle sowie religiose Erziehung der
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bosnischen Muslim:innen wurden diese Schulen kriminalisiert, und der Unterricht musste oft

heimlich stattfinden (vgl. Malcolm 1996: 195; Bougarel 2018: 76).

Eine weitere bedeutende Mallnahme war die SchlieBung der Tekken im Jahr 1952 sowie das
Verbot der Derwisch-Orden (vgl. Malcolm 1996: 195; Bougarel 2018: 77). Diese religiosen
Zentren waren nicht nur Orte des Gebets sowie der spirituellen Praxis, sondern auch kulturelle
Stitten, in denen [llahije und Kaside — religiose Gesdnge und Gedichte — gepflegt und
weitergegeben wurden (vgl. Cavlovié 2018: 56; Pennanen 1994; Semsovié 2019). Mit der
SchlieBung der Tekken und der Verdringung der Derwisch-Orden wurden also wichtige
kulturelle sowie religiose Ausdrucksformen eingeschrankt. Dennoch fiihrten viele Derwisch-
Orden ihre Arbeit in privaten Hausern fort, was den Widerstand gegen die staatlichen
Restriktionen verdeutlicht und auch die Weitergabe dieser Tradition beschriankt ermoglichte.
Nichtsdestotrotz fiihrte dies zu einer Verringerung der Sichtbarkeit dieser Tradition innerhalb
der bosniakischen Gemeinschaft, weswegen es naheliegt, dass diese Musikform in ihrer
offentlichen Sichtbarkeit zuriickging, insbesondere in stiddtischen Gebieten (vgl. LauSevi¢

1996: 124).

Erst mit der Lockerung der kommunistischen Politik in den spédten 1950er und 1960er Jahren,
als Josip Broz Tito anfing, engere Beziehungen zu muslimischen Landern zu pflegen, begann
sich die Situation zunehmend zu verbessern. Die Wiederbelebung diplomatischer Beziehungen
zu muslimischen Staaten eréffnete der bosnischen muslimischen Bevolkerung neue Chancen,
ihre religiose und kulturelle Identitdt stirker zu leben als in den vergangenen Jahren (vgl.
Malcolm 1996: 196f). In den 1970er- und 1980er-Jahren forderten der Wiederautbau von
Moscheen, die Verbesserung der religiosen Bildung, die Verdffentlichung islamischer
Literatur und die verstirkte Verwendung islamischer Symbole nach Ansicht einiger
Autor:innen, darunter Fikret Karci¢, das Entstehen eines islamischen Revivals in Jugoslawien
(vgl. Karci¢ 1997; Fazli¢ 2015). Dies bedeutete jedoch nicht, dass Offentliche religiose
Ausdrucksformen uneingeschriankt gesellschaftliche Akzeptanz erfuhren; vielmehr war
religioses Leben zwar grundsitzlich moglich, wurde jedoch gesellschaftlich weder aktiv
gefordert noch als wiinschenswert angesehen (vgl. LauSevi¢ 1996: 124). Diese Entwicklungen
schufen einen Rahmen, in dem eine stirkere Sichtbarkeit religioser Ausdrucksformen der
Bosniak:innen moglich wurde. Das Konzert Vecer ilahija i kasida in der Zetra-Halle im Jahr
1990 stellte in diesem Zusammenhang einen Meilenstein dar: Es war das erste Ereignis dieser

Art, bei der religiose Musik auf einer groBBen offentlichen Biihne aufgefiihrt wurden. Ein
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solches Format hatte zuvor gesellschaftlich wenig Anerkennung gefunden. Das Konzert
spiegelte damit sowohl den Wunsch nach Sichtbarkeit sowie Anerkennung bosnisch-
muslimischer Identitiit als auch die vorsichtige Offnung gesellschaftlicher Ridume fiir religios

konnotierte Ausdrucksformen wider.

Zusammenfassend zeigt das religiose Leben der bosnischen Muslim:innen in Jugoslawien die
Spannungen zwischen staatlicher Kontrolle und dem Bestreben nach kultureller und religidser
Selbstbehauptung. Diese Dynamik priagt das Verstindnis des Konzerts von 1990 als kulturellen
sowie politischen Wendepunkt, der die komplexen Beziehungen zwischen Religion, Kultur

und Politik im sozialistischen Jugoslawien reflektiert.

3.4.3. Bosnien und Herzegowina in Richtung Unabhiingigkeit

Parallel zu den internen Entwicklungen innerhalb der bosnischen Gesellschaft nahm die
politische Lage in Jugoslawien zunehmend eine instabile Wendung. Die 1980er Jahre waren
von einer verstirkten politischen und wirtschaftlichen Krise geprigt, die ganz Jugoslawien
erfasste. Die Zentralregierung in Belgrad iibte immer weniger Kontrolle {iiber die
Teilrepubliken aus und die Spannungen zwischen den verschiedenen ethnischen Gruppen
nahmen zu. Der Tod von Tito im Jahr 1980 hinterlie ein Machtvakuum, und die politische

Struktur Jugoslawiens begann, sich aufzuldsen.

SchlieBlich kam es im Jahr 1990 zur Einfithrung eines Mehrparteiensystems und damit auch
zur Griindung neuer Parteien sowie freien Wahlen (Boji¢ 2001: 84). In diesem Umfeld wurde
1990 die Partei der Stranka demokratske akcije (SDA) unter der Fiihrung von Alija Izetbegovic¢
gegriindet. Die SDA, die sich als politische Vertreterin der bosnischen Muslim:innen verstand,
setzte sich zugleich fiir die Bewahrung Bosnien und Herzegowinas als multireligiose und
multiethnische Republik ein. Sie stellte sich damit gegen die irredentistischen Bestrebungen
benachbarter Staaten, die Bosnien und Herzegowina als Teil ihrer nationalen Projekte ansahen
(vgl. Malcolm, 1996: 218). Neben der SDA wurden auch andere nationalistische Parteien
gegriindet, wie die serbische SDS und die kroatische HDZ, die die ethnischen Spannungen
sowie die Verfolgung territorialer Eigeninteressen weiter verschérften beziehungsweise
instrumentalisierten. Die SDA, stark mit der muslimischen Identitdt verbunden, versuchte
jedoch, ihre politische Agenda auf die Sicherung der bosnischen Integritit als multiethnische

Republik zu fokussieren.
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Parallel wurde auch im Oktober 1990 die Moglichkeit geschaffen, kulturelle und
bildungsorientierte nationale Gesellschaften neu zu griinden oder wiederzubeleben, wie etwa
der bosnisch-muslimische Kulturverein Preporod, dessen Ziel die Bewahrung der nationalen
Identitit sowie Geschichte der Muslim:innen in Bosnien und Herzegowina war (vgl. Boji¢
2001: 284). Zuvor hatte diese Aufgaben, wie bereits zuvor erwéhnt, vor allem die Islamische
Gemeinschaft iibernommen, die in der spiten Sozialismusphase eine vermittelnde Rolle
zwischen der muslimischen Gemeinschaft und dem Staat spielte und zugleich kulturelle sowie

religiose Funktionen iibernahm (vgl. Bougarel 2018: 93f).

Der wachsende Nationalismus in den benachbarten Republiken fiihrte zu einer zunehmenden
politischen Mobilisierung der Bosniak:innen, die sich sowohl fiir ihre kulturellen als auch
politischen Rechte einsetzten (vgl. Malcolm, 1996: 218). Angesichts des zunehmenden
serbischen Nationalismus und der allgemeinen Instabilitdt in Jugoslawien, erklidrte Bosnien
und Herzegowina im Jahr 1992 ihre Unabhéngigkeit. Mit dem Zerfall Jugoslawiens kam es
nicht nur zu einer zunehmenden politischen sowie ethnischen Spaltung, die schlieBlich 1992 in
den Bosnienkrieg miindete, sondern ab dem Jahr 1993 auch zur offiziellen Verwendung des
Begriffes Bosniak:innen, welcher die bis dahin géngige nationale Bezeichnung Musliman (mit
groBBem M) abloste (vgl. Krijestorac 2022: 41f; Calic & Geyer 2018: 227). Diese Entwicklung
war eng verbunden mit dem Aufleben des Nationalismus unter den bosnischen Muslim:innen,
der im Kontext des politischen Umbruchs eine neue nationale Selbstverortung forderte und
vorantrieb. Die Unabhingigkeit Bosnien und Herzegowinas war somit das Ergebnis
tiefgreifender politischer, gesellschaftlicher und identitérer Transformationsprozesse, die sich

bereits in den letzten Jahren Jugoslawiens abgezeichnet hatten.

4. Religiose Musik und ihre literarischen Grundlagen

Die religiose Musiktradition der bosnischen Muslime ist nicht nur religids geprégt, sondern
auch tief mit literarischen Entwicklungen verkniipft. Im Folgenden werden zentrale Gattungen
wie die /lahija und Kasida sowie ihre historischen, literarischen und kulturellen Kontexte nidher
betrachtet. Einen wichtigen Rahmen bildet dabei insbesondere die A/hamijado-Literatur, deren

Einfluss auf religiose Lyrik deutlich erkennbar ist.
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4.1. Alhamijado-Literatur und ihre Verkniipfung zu Ilahije und Kaside

Die Alhamijado-Literatur ist ein wesentlicher Bestandteil der bosnischen kulturellen und
literarischen Tradition und ist eng mit der Entwicklung und Verbreitung von /lahije und Kaside
in Bosnien und Herzegowina verkniipft. Sie umfasst eine Vielzahl literarischer Formen, die
sowohl religidse, aber auch weltliche Themen behandeln (vgl. Kadi¢ 1969: 7). Unter dem
Begriff Alhamijado wird Literatur verstanden, die in arabischer Schrift, jedoch in einer nicht-
arabischen Sprache verfasst wurde; im bosnischen Kontext ist diese Schriftform als Arebica
bekannt (vgl. Nametak 1981: 7; Rizvi¢ 1994: 88; Bali¢ 1994: 83). Der Begriff selbst leitet sich
vom arabischen Wort al-adZzemijee ab, was so viel wie nicht-arabisch, fremd und auslédndisch
bedeutet (vgl. Nametak 1981: 7). Diese Literaturform entstand in Bosnien und Herzegowina
unter dem Einfluss der osmanischen Herrschaft. Die Alhamijado-Literatur diente den
islamisierten Slaw:innen als Ausdrucksform ihrer religiosen sowie kulturellen Identitit. Die
Entstehung dieser Literatur kann laut Kadi¢ auf die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts datiert
werden, als erste Werke der Alhamijado-Literatur erschienen sind (vgl. Kadi¢ 1969: 7). Wobei
Rizvi¢ anmerkt, dass ein genauer Beginn dieser Literaturstromung nur schwer zu datieren sei.
Er geht jedoch davon aus, dass sie im 17. Jahrhundert einsetzte, als jene Phase endete, die er
als ,,Literatur in orientalischen Sprachen* (,,knjiZevnost na orijentalnim jezicima*) beschreibt
und die zu diesem Zeitpunkt langsam, aber stetig zuriickging (Rizvi¢ 1994: 89f). So war
beispielsweise Evliya Celebi der Erste, der in seinem Reisebericht iiber die Alhamijado-
Literatur schrieb, indem er ein in Versform verfasstes Worterbuch von Muhamed Hevaji
Uskufi erwéhnte (vgl. Rizvi¢ 1994: 90f). Neben der Tatsache, dass die Werke der bosnischen
Alhamijado-Literatur in der Arebica-Schrift verfasst wurden, stellt eine weitere Besonderheit
die Vielzahl an Turzismen beziehungsweise Orientalismen dar, die typisch fiir diese Stromung
sind (vgl. Rizvi¢ 1994: 17). Wie Hukovi¢ betont, ist die Haufigkeit von Turzismen in der
Alhamijado-Literatur nicht als Ausdruck sprachlicher Begrenztheit der Dichter zu verstehen.
Vielmehr spiegelt sie die Tatsache wider, dass bestimmte Zustinde und Begriffe in der
bosnischen Sprache schwer oder gar nicht addquat ausgedriickt werden konnten. So umfasst
der Begriff ask nicht nur die Bedeutung von ,,Liebe*, sondern auch von ,,Ekstase* (Hukovi¢
1997: 58). Diese spezifischen Begriffe verdeutlichen, wie die Alhamijado-Literatur sprachliche
Elemente aus dem arabischen, persischen und osmanisch-tiirkischen Sprachraum nutzte, um

komplexe religiose und emotionale Inhalte zu vermitteln, wie in /lahije und Kaside.
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Wie bereits angedeutet, zeichnet sich die A/hamijado-Literatur durch eine Vielzahl literarischer
Formen aus, die sowohl religidse als auch weltliche Themen behandeln (vgl. Kadi¢ 1969: 7).
Die Themen, die am meisten behandelt wurden, sind Theologie, Mystik und Pddagogik (vgl.
Bali¢ 1994: 83). Laut Rizvi¢ lassen sich folgende Hauptkategorien dieser Literatur
unterscheiden: llahije, Kaside, Poslanice (,,Botschaften), Pozivi (,,Einladungen®), Poruke
(,,Nachrichten*), Poesie mit politisch-gesellschaftlichem Inhalt, Lieder, die von der
Volksdichtung inspiriert sind, sowie Lexika (Rizvi¢ 1997: 94). Etliche llahije und Kaside der
Alhamijado-Literatur waren stark didaktisch geprigt und enthielten Anleitungen fiir ein
islamisch konformes Leben, oft kombiniert mit Lobpreisungen Gottes oder des Propheten (vgl.
Hukovi¢ 1997: 57). Diese beiden Formen spiegeln die enge Verbindung von Religion und
Kultur in Bosnien und Herzegowina wider und spielten eine zentrale Rolle in der Tradierung
islamischer Werte. Wie bereits erwdhnt, war die Al/hamijado-Literatur zwar iiberwiegend
religios geprigt, lieBl jedoch auch Raum fiir weltliche und gesellschaftskritische Themen. Wie
Nametak betont, wire es falsch, anzunehmen, dass die gesamte A/hamijado-Poesie, abgesehen
von der Liebesdichtung, ausschlieBlich unter religiosem Einfluss stand, ohne dass sich der
kreative Geist davon jemals 16sen konnte (vgl. Nametak 1981: 33). Diese Texte kritisierten oft
Missstinde wie Korruption und Ungerechtigkeit. Ein Beispiel hierfiir ist die Dichtung ,,Cudan
zeman nastade“ von Abdulvehab Ilhamija Zeplak, die die sozialen und politischen
Herausforderungen der damaligen Zeit thematisiert (vgl. Hukovi¢ 1997: 153f). Solche Texte
spiegeln die Féhigkeit der Alhamijado-Literatur wider, als Medium fiir soziale Reflexion und

Kritik zu dienen.

Die Verflechtung von llahija und Kasida mit der Alhamijado-Literatur unterstreicht deren
Bedeutung fiir die bosnisch-muslimische Kultur. Wie Hukovi¢ (1997: 16) betont, hatten llahije
einen ,,karakter zajednickog obracanja, sa zazivanjem Boga da se smiluje i izrazima iskrenog
poboznog zanosa", wihrend Kaside als ,,ispunjene savjetima i preporukama eticke prirode, te
predstavljaju Zivotno i duhovno svjedocanstvo vremena" beschrieben werden. Diese Gattungen
waren also nicht nur fiir die religidse Praxis relevant, sondern trugen auch zur Bewahrung und
Weiterentwicklung der kulturellen Identitdt der bosnischen Muslim:innen bei. Diese spiegelt
die Bemiihungen wider, islamische Inhalte auf eine Weise auszudriicken, die fiir die lokale
bosnische Gemeinschaft zugédnglich war. Thre Bedeutung geht jedoch iiber den religidsen
Kontext hinaus, da sie auch als Medium fiir soziale Reflexion und kiinstlerische Kreativitét

fungierten. In den folgenden Kapiteln wird detailliert auf die formalen und inhaltlichen
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Merkmale von [lahije und Kaside sowie auf ihre Rolle im Konzert Vecer ilahija i kasida

eingegangen.

4.2. Die Ilahija: Definition, Entwicklung und Merkmale

Der Begriff llahija leitet sich vom arabischen Wort ilah ab, was ,,Gott* oder ,,gottlich*
bedeutet, und kann als ,,Lied Gottes* iibersetzt werden (gkaljié 2014: 321). In der bosnischen
Sprache wird die llahija als pobozna pjesma (,,spirituelles oder religioses Lied*) bezeichnet.
Im Tiirkischen findet sich der verwandte Begriff flahi, der ebenfalls religiose Lieder umfasst
(vgl. Barali¢ 1997: 110). Die llahija ist in vielen islamischen Kulturen verbreitet, wobei seine
Bedeutung und Verwendung regional variieren konnen. In ihrer Struktur und Funktion weist
die llahija Parallelen zum Nasheed auf, einer islamischen Musikform, die vor allem in der
arabischen Welt verbreitet ist. Urspriinglich bedeutete der Begriff Nasheed ,,das Erheben der
Stimme* und bezog sich auf die melodische Rezitation von Poesie in offentlichen und
religiosen Kontexten. Spiter entwickelte er sich zu einer eigenstindigen Musikform, die sich
auf die Lobpreisung Gottes und spirituelle Themen konzentriert, dabei jedoch hiufig auf
instrumentale Begleitung verzichtet (vgl. Shiloah 2012; Otterbeck & Skjelbo 2020: 3). Diese
Ahnlichkeit unterstreicht die gemeinsamen spirituellen Wurzeln der beiden Formen, wobei die
llahija im bosnischen Kontext eine spezifische Verbindung zu lokalen kulturellen und

religidosen Praktiken aufweist.

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel erwéhnt, stellt die Zlahija einen Zweig der

Alhamijado-Literatur dar und wird von Munib Maglajli¢ folgendermafen beschrieben:

Ilahije su pobozne pjesme i ovim nazivom i pojmom se u ovoj knjizevnosti obuhvata sve sto je ispjevano

u slavu boga i sa ciljem zadobijanja bozije milosti. One obi¢no imaju karakter kolektivnog obracanja,

utjecanja i molbe (Maglajli¢ 1972: 192).
Die Ilahija zeichnet sich also inhaltlich durch ihre klare Ausrichtung auf die Lobpreisung Gottes
aus, also eine Art Ode an Gott, wie Hukovi¢ hervorhebt (1997: 57). Sie dient der
Verherrlichung Gottes und der Reflexion iiber spirituelle Themen. In der bosnischen
Alhamijado-Literatur erweitert sich dieses thematische Spektrum: Die llahija fungiert, laut
Nametak, nicht nur als Lobgesang, sondern auch als didaktische und moralische Anleitung fiir
das tdgliche Leben. Sie soll Werte wie Gottesfurcht, Barmherzigkeit und Gehorsam gegentiber

religidsen Geboten vermitteln. Nametak hebt hervor, dass viele /lahije praktische Anleitungen
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zu einem islamisch geprdgten Lebensstil enthalten und die Erfiillung religidser Pflichten
betonen (Nametak 1981: 23). Damit weist die llahija bereits strukturelle und funktionale
Parallelen zur Kaside auf, auch wenn sich beide Gattungen in Stil und Entstehungskontext

unterscheiden, worauf im Folgenden néher eingegangen wird.

Die Verbreitung der /lahija in Bosnien und Herzegowina ist eng mit der Ankunft der Osmanen
und der damit einhergehenden Ausbreitung des Islams verbunden. Mit der Verbreitung des
Islams und der Etablierung von Derwisch-Orden, wie den Nakschibendi und Mevlevi, wurden
llahije ein fester Bestandteil des religidsen und kulturellen Lebens. Besonders in den Tekken
spielten lahije eine zentrale Rolle. Sie wurden dort im Rahmen des Dhikr, einer Form des
gottesdienstlichen Gedenkens, rezitiert. Diese Praxis diente nicht nur der spirituellen
Erbauung, sondern auch der Weitergabe religioser Werte und der Pflege der islamischen Kultur
(vgl. Cavlovié 2018: 56; Pennanen 1994). Die Tekken fungierten somit nicht nur als
spirituellen Orte, sondern auch als kulturelle Zentren, in denen /lahije entstanden und sowohl
miindlich als auch schriftlich von Generation zu Generation weitergegeben wurden. Die llahije
werden sowohl auf Bosnisch als auch auf Arabisch, Tirkisch und teilweise Persisch und
Albanisch vorgetragen (vgl. Hukovi¢: 1997: 58; Nametak 1981: 23; Barali¢ 1997: 111). Die
Urspriinge der /lahija lassen sich auf die Kasida zuriickfiihren, deren Entwicklung bereits im
zweiten Jahrhundert nach der Hidschra begann. Die Entwicklung der /lahija erfolgte jedoch
spéter, mallgeblich durch den Einfluss der Derwisch-Orden (vgl. Talam 2014: 204).

In Bosnien und Herzegowina werden die Begriffe llahija und Kasida héufig synonym
verwendet, wodurch der Begriff llahija in einem weiter gefassten Sinne gebraucht wird als im
Tiirkischen, obwohl beide poetische Formen urspriinglich Unterschiede in Form und Inhalt
aufweisen (vgl. Pennanen 1994: 52f). Dies konnte darauf zuriickzufiihren sein, dass ,,die
Dichter hier weder ihre Form noch ihre thematische Bestimmung respektierten®, wodurch
llahije und Kaside inhaltlich und strukturell ineinander iibergingen und sich von den
urspriinglichen Definitionen und Merkmalen entfernten (Hukovi¢ 1997: 57). Daher ist eine
strikte Differenzierung zwischen diesen beiden Formen der Alhamijado-Literatur nur bedingt
moglich, wie auch Autor:innen wie Barali¢-Materne (2004), Pennanen (1994), Hukovi¢ (1997)
und Kovac (2011) betonen.

Ein weiterer Definitionsansatz der /lahija und Kasida unterscheidet zwischen der theoretischen
Perspektive, welche die llahija durch ihren Inhalt und Kasida durch ihre Form definiert.

Barali¢-Materne beleuchtet genauer, dass es verschiedene Auffassungen dieser zwei Formen
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gibt und eine davon besagt, dass Kaside ,,Lieder* sind, die iiber den Propheten handeln und
dem Menschen gewidmet sind, wiahrend //ahije liber Gott handeln und ithm gewidmet sind
(2004: 225). Diese inhaltliche Angleichung zeigt sich besonders in der bosnischen Tradition,
wo, wie bereits erwédhnt, /lahije und Kaside oftmals nicht streng voneinander abgegrenzt
wurden. Die gemeinsame Verwendung der beiden Begriffe, etwa in den bis heute
stattfindenden ,,Vecer ilahija 1 kasida-Konzerten®, unterstreicht diese semantische und
funktionale Ndhe. Denn auch wenn scheinbar eine Differenzierung zwischen den beiden
Formen in der Regel kaum vorhanden ist, werden sie trotzdem weiterhin gemeinsam
verwendet, auch wenn sie als gleich empfunden werden, wie Talam (2014), Barali¢-Materne

(2004) und Kovac (2011) in ihren Werken feststellen.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die [lahija in verschiedenen Situationen rezitiert

wurde, welche aber alle in intimen Kreisen stattfanden:

o 1im geschlossenen Derwisch-Kreis in Tekken,

e bei religiosen Feiertagen oder bei der Durchfiihrung bestimmter Briuche in
Moscheen und islamischen Institutionen,

o sowie im familidren Rahmen, insbesondere als Einschlaflieder fiir Kinder (vgl.
Causevi¢ 2018: 80; Barali¢ 1997: 109; Talam 2014: 204).

Die Tradition, Ilahije als Einschlaflieder zu verwenden, war insbesondere in lidndlichen
Gebieten verbreitet, was ihren engen Bezug zum Alltagsleben unterstreicht (vgl. Efendi¢ 2015:
61; Barali¢ 1997: 109). Dieses iiberwiegend intime Umfeld verdeutlicht ihren urspriinglichen
Charakter als spirituellen Ausdruck. Ab den spiten 1980er Jahren verdnderte sich die
Rezitation jedoch durch zunehmende Kommerzialisierung und die Verlagerung der
Auffiihrung in offentliche sowie sdkulare Rdume. Diese Transformation flihrte dazu, dass
llahije und Kaside heute nicht nur in religiosen Kontexten, sondern auch bei kulturellen
Veranstaltungen dargeboten werden, was eine deutliche Verschiebung ihrer urspriinglichen

Rolle verdeutlicht (vgl. Barali¢c-Materne 2003; Kovac 2004; Talam 2004).

Ein wesentliches Merkmal der /lahija, aber auch der Kasida, ist die Art und Weise, wie sie
vorgetragen wird. In der islamischen Tradition gibt es keine spezifischen Begriffe fiir ,,Gesang*
oder ,,Lied*, wie sie in westlichen Kulturen verwendet werden. Stattdessen wird der Vortrag
religioser Texte und ,Lieder unter dem Begriff ucenje (,,Lernen™ bzw., Rezitieren®)

zusammengefasst (Cavlovi¢ 2011: 54). Diese Praxis unterscheidet sich somit grundlegend von
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weltlichen Musikformen. llahije werden also nicht ,,gesungen® (pjevati), sondern ,rezitiert"
(uciti ilahiju), dhnlich dem ezan (,,Gebetsruf*) oder der Qur’an-Rezitation. Denn auch wenn
sie beispielsweise im Chor oder Solo, dhnlich wie auch Volkslieder, vorgetragen werden, wird
im Bosnischen eine klare Unterscheidung zwischen dem Singen eines Liedes und dem
Rezitieren einer /lahija beziehungsweise Kasida gemacht. Touma hebt ebenso hervor, dass
auch die Rezitation des Qur’ans ein hohes Maf} an musikalischem Konnen erfordert, jedoch
niemals, als ,,Gesang™ bezeichnet wird. Stattdessen wird der Vortrag als ,,Rezitation*
verstanden, und derjenige, der den Qur’an rezitiert, als ,,Leser” oder ,,Vorleser* bezeichnet
(vgl. Touma 1998: 189). Dieses Verstindnis spiegelt sich ebenfalls in der Auffithrung von
llahije und Kaside wider, da sie ebenso wenig als Gesang im westlichen Sinne gelten, sondern
als ein spiritueller Akt der Verehrung, der sich durch eine besondere Intonation und
Ausfithrung auszeichnet. Lausevi¢ argumentiert, dass die Verwendung des Begriffs ,,singen*
in Bezug auf Ilahije eine AuBlensicht widerspiegelt und zeigt, dass die betreffende Person mit
der Tradition nicht vertraut ist (1996: 124). Dieses Verstindnis betont die sakrale Natur der
llahija und stellt sicher, dass sie als Akt der Verehrung wahrgenommen wird. Diese
Unterscheidung zwischen ,,Singen” und ,,Rezitieren* ist entscheidend, um die spirituelle
Dimension der [llahija zu verstehen. Die llahija steht somit in einer Reihe mit anderen
religiosen Praktiken des Islam, die {iber bloBe musikalische Darbietung hinausgehen und eine

tiefe sakrale Bedeutung haben.

Es kann daher angenommen werden, dass die Bezeichnung des Konzerts als Vecer ilahija i
kasida, und nicht als koncert, bewusst gewdhlt wurde, um eine klare Abgrenzung zur
westlichen Auffassung von Musik und Gesang zu schaffen, auch wenn Sevdalinke ebenso Teil
dieser Veranstaltung waren. Durch den Begriff vecer wird nicht nur ein Abendprogramm
beschrieben, sondern auch die spirituelle sowie kultische Dimension der Veranstaltung betont,
die mehr als eine bloBe musikalische Darbietung darstellt. Dies unterstreicht die Einbettung

der Ilahija in den religiosen Kontext und ihre Abgrenzung von sékularen Musiktraditionen.
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4.3. Die Kasida: Definition, Entwicklung und Merkmale

Der Begriff Kasida stammt aus dem Arabischen und leitet sich vom arabischen Verb gasada
[sic] ab, das ,,zielen* oder ,,anstreben‘ bedeutet (Fouchécour 2012). Urspriinglich bezeichnete
sie in der arabischen vorislamischen Poesie eine poetische Form, die eine Hommage, eine
Klage, ein Lob oder eine Riige ausdriickte. Wie bereits erwihnt, wurde auch die Kasida mit
der osmanischen Eroberung in Bosnien und Herzegowina eingefiihrt und in verschiedenen
kulturellen und religiésen Kontexten iibernommen. Beide Begriffe werden im bosnischen
Kontext hiufig, wie bereits erwéhnt, synonym verwendet, obwohl sich die Kasida urspriinglich
durch eine strengere Form und eine differenzierte thematische Ausrichtung von der flexibleren

llahija abhob.

Trotz dieser Uberschneidungen erhielt die Kasida in Bosnien eine erweiterte Bedeutung, die
sich sowohl in ithrem Inhalt als auch in ihrer Funktion niederschlug. Rizvi¢ beschreibt
beispielsweise, dass die Kasida ,,svoje izvorno znacenje pjesme pohvalnice, jadikovke,
ponosne pjesme ili rugalice na naSem tlu zamijenile pojmom poucne odgojne pjesme
svjetovnog karatkera®, die also moralische, erzieherische und spirituelle Inhalte vermitteln soll
(Rizvi¢ 1994: 16). Ein besonderer Fokus der bosnischen Kasida liegt auf ihrer didaktischen
Funktion. Sie bietet konkrete Anleitungen fiir ein islamisches Leben und vermittelt ethische
Prinzipien. Diese paddagogische Ausrichtung zeigt sich in der direkten Sprache und den klaren
Botschaften, die oft ohne metaphorische oder symbolische Elemente auskommen (vgl. Rizvi¢

1972: 193).

Die bosnische Kasida unterscheidet sich also thematisch von ihrer urspriinglichen arabischen
Form. Wahrend klassische arabische Kaside héufig weltliche Themen wie Liebe, Stolz oder
Krieg behandelten, ist die bosnische Kasida stark von religidsen sowie didaktischen Motiven
gepragt. IThre Rolle beschréinkt sich nicht nur auf die spirituelle Erbauung, sondern auch auf die
Vermittlung von Werten und Normen innerhalb der bosnisch-muslimischen Gemeinschaft.
Dies zeigt sich insbesondere in ihrer Einbindung in religiose und kulturelle Praktiken, wie sie

auch im Rahmen der ,,Vecer ilahija i kasida-Konzerte" zum Ausdruck kam.
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4.4. Wandel der Ilahije und Kaside

Im Laufe der Zeit haben sich die /llahije und Kaside erheblich verdndert, insbesondere
hinsichtlich ihres Kontextes und ihrer Auffiihrungspraxis. Wihrend sie urspriinglich in
geschlossenen spirituellen Kreisen wie den Tekken oder in Moscheen rezitiert wurden, fanden
sie zunehmend Eingang in oOffentliche und kommerzielle Kontexte. Die jugoslawische
Religionspolitik flihrten dazu, dass /lahije und damit auch Kaside, an Popularitit verloren und
teilweise in Vergessenheit gerieten (vgl. Malcolm 1996: 195; Bougarel 2018: 77; LauSevié¢
1996: 124). Dies spiegelte sich unter anderem in der Arbeit des Gazi Husrev-beg-Chors wider,
der erst im Jahr 1965 seine Tatigkeit wiederaufnahm und ab den 1980er Jahren groBere
Auftritte in intimen Kreisen hatte (Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA; 2022, 07:01-07:21). Die
Transformation begann in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts, genauer genommen in den
spaten 1980er Jahren, als diese Musikform zunehmend kommerzialisiert wurde (vgl. Lausevié¢

1996; Talam 2014; Barali¢-Materne 2003; Kovac 2011).

Ein entscheidender Meilenstein in diesem Wandel war das Konzert Vecer ilahija i kasida, das
nicht nur die Auffiihrungspraxis verdnderte, sondern auch die Wahrnehmung von //ahije und
Kaside in der jugoslawischen beziehungsweise bosnischen Offentlichkeit prigte. Erstmals
wurden /lahije und Kaside einem breiten Publikum auBerhalb religidser Raume présentiert.
Dies stand im engen Zusammenhang mit den politischen Verdnderungen jener Zeit: Die
gesellschaftlichen sowie politischen Liberalisierungen der frithen 1990er Jahre, nur zwei Jahre
vor Kriegsbeginn, begiinstigten die Wiederbelebung religioser Ausdrucksformen und

ermoglichten 6ffentliche Konzerte dieser Art.

Die Wandel von [llahije und Kaside wird von Kovac (2011), Talam (2014), LauSevi¢ (1996)
und Barali¢-Materne (2003) aus unterschiedlichen Blickwinkeln betrachtet, wobei sich ihre
Perspektiven ergidnzen und teilweise liberschneiden. Kovac (2011) beschreibt den Wandel von
llahije und Kaside umfassend: Thre Auffithrung verlagert sich zunehmend aus religidsen
Kontexten in 6ffentliche und kulturelle Kontexte. Die Kommerzialisierung machte /lahije und
Kaside breiter zugénglich, fiihrte jedoch gleichzeitig zu einem Verlust spiritueller Tiefe.
Gleichzeitig verdnderten sich Darbietungsformen durch moderne Arrangements mit
Orchestern und medialer Verbreitung ihren urspriinglichen Charakter. Ahnlich argumentiert
Talam (2014), welche die Rolle technologischer und gesellschaftlicher Verdnderungen
hervorhebt. Sie hob insbesondere die Verbreitung durch Kassetten und Medien sowie die

Anpassung an moderne musikalische Stile hervor. Im Gegensatz zu Kovac¢ betont Talam
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jedoch, dass diese Entwicklung auch zur Popularisierung und breiteren Akzeptanz von Ilahije
und Kaside beigetragen haben und mit dem Bosnienkrieg zunehmend auch als eine Art
patriotisches Lied fungierte. LauSevi¢ (1996) legt, unter anderem, den Fokus auf den Bruch mit
traditionellen Auffithrungspraktiken und hinterfragt den Einsatz moderner Instrumente sowie
die Verlagerung aus religidsen in sdkulare Rdume, da die den urspriinglichen Charakter dieser
Musikformen untergrabe. Des Weiteren hebt sie hervor, dass llahije und Kaside, insbesondere
in den 1990er Jahren, fiir politische Zwecke seitens konservativer Politiker:innen
instrumentalisiert wurden. Barali¢-Materne (2003) nimmt eine vermittelnde Position ein,
indem sie die Spannungen zwischen Tradition und Moderne beleuchtet. Sie beschreibt die
Unterschiede zwischen den ,,Traditionalisten, die an den urspriinglichen Formen festhalten,
und den ,,Modernisten®, die offen fiir Innovationen und kommerzielle Produkte wie Konzerte
und Tontrager sind. Diese Dichotomie spiegelt die groBBeren gesellschaftlichen und kulturellen
Verdnderungen wider, die Bosnien und Herzegowina in den letzten Jahrzehnten durchlaufen

hat.

Trotz unterschiedlicher Ansidtze sind sich die genannten Autor:innen einig, dass der Wandel
von llahije und Kaside eng mit gesellschaftlichen, technologischen sowie politischen
Entwicklungen verkniipft ist. Wéahrend Kova¢ und LauSevi¢ die Gefahr eines spirituellen
Bedeutungsverlusts betonen, sehen Talam und Barali¢c-Materne auch Chancen in der
Modernisierung und Popularisierung. Gemeinsam verdeutlichen sie, dass /lahije und Kaside
nicht nur religidse Ausdrucksformen, sondern auch kulturelle Phanomene geblieben sind, die

ihre Relevanz in einer sich wandelnden Gesellschaft bewahrt haben.

5. Die Sevdalinka: Definition, Entwicklung und kulturelle Verflechtungen

Die Sevdalinka ist eine traditionelle urbane Volksliedform und zdhlt zu den bedeutendsten
kulturellen Ausdrucksformen Bosnien und Herzegowinas. Im Dezember 2024 wurde sie in die
Liste des immateriellen Kulturerbes der UNESCO aufgenommen (UNESCO 2024). Sie
genieBt nicht nur in Bosnien und Herzegowina grofle Popularitdt, sondern auch in den
Nachbarldndern. Thr Name leitet sich vom tlirkischen Begriff sevda ab, was ,,Liebe" oder
,Leidenschaft" bedeutet (Skalji¢ 2014: 520f). Der Begriff selbst hat jedoch eine vielschichtige
etymologische Geschichte. Abdulah Skalji¢ beschreibt, dass sevda urspriinglich aus dem
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Arabischen (sdwda’) stammt, was ,,schwarz" oder ,,schwarze Galle" bedeutet (2014: 520f).
Diese Verbindung geht auf die altgriechische und arabische Humoralpathologie zuriick, bei der
»schwarze Galle" als Ursache fiir Melancholie angesehen wurde. Da Liebe oft mit
melancholischen und leidenschaftlichen Gefiihlen assoziiert wird, erhielt sie den Namen
sawda’. Der Begriff wurde dann als sevda ins Tiirkische fiir Liebe iibernommen und gelang so

ins Bosnisch/Kroatisch/Serbische (vgl Imamovi¢ 2017: 9f; Rizvi¢ 1994: 122).

Die erste dokumentierte Spur, die laut Maglajli¢ (1983) auf eine frithe Form der Sevdalinka
hindeutet, reicht bis in das Jahr 1574 zuriick und ist mit der dalmatinischen Stadt Split
verkniipft. In einem Bericht an den venezianischen Senat schilderte der damalige Spliter Fiirst
eine Episode um die verbotene Liebe zwischen dem Muslim Adil aus Klis und der Katholikin
Marija Vorni¢ aus Split. Diese Geschichte wurde spater von Luka Boti¢ dichterisch verarbeitet.
In seinem Gedicht ,,Bijedna Mara” (1861) libersetzte und adaptierte er den Bericht des Spliter
Fiirsten, wobei die poetische Gestaltung — etwa durch den Ausdruck von unerfiillter Liebe und
emotionaler Tiefe — stilistische Merkmale aufweist, die mit der spateren Sevdalinka-Tradition
assoziiert werden. Auch Maglajli¢ deutet den Bericht als einen frithen Ausdruck dessen, was
spater unter dem Begriff Sevdalinka verstanden werden kann (Maglajli¢ 1983: 7ff). Obwohl
der Begriff selbst zu diesem Zeitpunkt noch nicht gebrduchlich war, ldsst sich in dieser

Verarbeitung bereits eine thematische sowie stilistische Néhe zur Sevdalinka erkennen.

Der Begrift Sevdalinka selbst wurde jedoch erst im 19. Jahrhundert gebrduchlich. Zwischen
den Aufzeichnungen von 1574 und dem spéten 18. Jahrhundert gibt es keine direkten Hinweise
auf die Liedtradition, doch wird angenommen, dass sie in dieser Zeit lebendig blieb und sich
weiterentwickelte. Ein bedeutender Beleg ist die Chronik von Mula Mustafa BaSeskija
(1780/81), die gesellschaftliche Zusammenkiinfte beschreibt, bei denen junge Richter (kadije)
unter anderem |, tiirkische Lieder* (turéije) sangen. Mehmed Mujezinovié, der Ubersetzer und
Herausgeber von BaSeskijas Werk ,,Ljetopis®, iibersetzte den Begriff turcije als Sevdalinka.
Laut Maglajli¢ (1983: 24) konnten turéije auf eine lyrische Form hinweisen, die aus dem
tiirkischen Liedgut stammt und sich in der bosnischen Tradition weiterentwickelt hat. Dennoch
wird von Maglajli¢ (1983: 24) und Buturovi¢ (2011: 34f) betont, dass turcije und Sevdalinka
nicht gleichzusetzen sind, obwohl es in bestimmten Punkten Uberschneidungen geben kann.
Buturovi¢ erklért, dass turcije als Bezeichnung fiir ,,Lieder tiirkischen Stils* verwendet wurde,

wiahrend die Sevdalinka eigenstindige Merkmale und eine spezifische Verbindung zur
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bosnischen kulturellen Identitdt aufweist. Dieser Unterschied unterstreicht die Bedeutung einer

klaren Abgrenzung zwischen beiden Begriffen.

Die Entstehung der Sevdalinka ist eng mit den sozialen und kulturellen Gegebenheiten wiahrend
der osmanischen Herrschaft in Bosnien und Herzegowina verbunden. Kujundzi¢ hebt hervor,
dass die blithenden Stédte jener Zeit mit ihren mahale (Nachbarschaften), Bazaren und carsije
(Stadtzentren) einen fruchtbaren Boden fiir die Entwicklung dieser Liedtradition boten (2014:
7f). Diese Sichtweise wird von Maglajli¢ erginzt, der die Rolle der osmanischen urbanen
Kultur, geprédgt von ,,0stlichen” Einfliissen, betont (1983: 15). Die musikalische Form der
Sevdalinka, wie sie Bali¢ beschreibt, spiegeln eine Kombination aus traditionellen bosnischen
und ,,orientalischen’ Einfliissen wider, wobeli letztere besonders in der Melodik erkennbar sind
(1994: 60). Diese Vielfalt macht die Sevdalinka zu einem einzigartigen Ausdruck der
bosnischen kulturellen Identitdt. Thematisch steht sie im Zeichen des sevdah, eines Begriffs,
der nicht nur Liebe, sondern auch melancholische Leidenschaft umfasst (vgl. Rizvi¢ 1994:
123). Dabei hebt Rizvi¢ hervor, dass die Sevdalinka als eine Form des lyrischen Monologs
verstanden werden kann, die weniger eine erzdhlende Handlung, sondern vielmehr die Essenz
eines Gefiihls oder einer Situation ausdriickt (1994: 123). Thre Vorfiihrung fordert ein hohes
Mal} an emotionaler Ausdruckskraft und musikalischem Konnen (MiloSevi¢ 1964: 49f).
Traditionell wurde sie miindlich liberliefert und bei gesellschaftlichen Anldssen oder im
familidren Rahmen gesungen (vgl. Maglajli¢ 2000: 13). Thre Texte behandeln Themen wie
Liebe, Sehnsucht, Verlust, Natur und stédtisches Leben, etwa in Liedern wie ,,Banja Luka na
Krajini fala” oder ,,Snijeg pada na behar na vo¢e” (vgl. Maglajli¢ 2000: 13; KujundZzi¢ 2020:
26f). Zudem erginzt Dizdar, dass die Sevdalinke héaufig auch in spezifischen sozialen und
kulturellen Kontexten vorgetragen wurden, wie unter einem Fenster, bei einem Spaziergang im
Mondschein oder in einer geselligen Taverne (1944: 24). Die Themen der Lieder spiegeln dabei
die Erfahrungen sowie Gefiihle des Alltags wider — von Liebesfreuden und Katastrophen iiber
Sehnsucht und Hoffnung bis hin zu gesellschaftlichen Ritualen und Abschieden. Diese
emotionale Vielfalt macht die Sevdalinka zu einem wichtigen Ausdruck der bosnischen

Lebenswelt.

Mit der Zeit erlebte die Sevdalinka durch gesellschaftliche Verdnderungen eine/n weitere
Verbreitung und Wandel. Die Einfithrung von Radiostationen und Festivals machte sie einem
breiteren Publikum zugénglich. Urspriinglich von Instrumenten wie dem Saz begleitet, begann

mit der Osterreichisch-ungarischen Besetzung eine Transformation hin zur Verwendung der
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Ziehharmonika (vgl. Maglajli¢ 2000: 15; Cavlovié¢ 2011: 62). Zusitzlich dazu entsprach der
Saz nicht den modernen Interpretationsansitzen und den Anforderungen des Radios, weshalb
sein Einsatz auf spezialisierte Sendungen {iiber traditionelle Musik beschrinkt blieb (Karaca-
Beljak 2014: 110). Gleichzeitig wurden Sevdalinke, die in ihrer traditionellen Form oft fiinf
bis acht Minuten dauerten, fiir die Bediirfnisse von Radioprogrammen gekiirzt. Diese
Verkiirzungen fiihrten dazu, dass die Lieder aus ihrem intimeren Kontext herausgelost wurden,
was nicht nur ihre Funktion verdnderte, sondern ihnen auch oft den erzihlerischen Reiz und

manchmal sogar den Sinn nahm (Fulanovié¢-Sogi¢ 1998: 40).

Mit der Griindung von Radio Sarajevo 1945 wurde die Sevdalinka in eine neue Ara der
medialen Verbreitung gefiihrt. Kiinstler:innen wie Zaim Imamovi¢ und Nada Mamula spielten
eine Schliisselrolle in der Etablierung des Genres als reprasentatives Element der bosnischen
Musiktradition (vgl. Imamovi¢ 2017: 119). Dabei wurden jedoch nicht alle Lieder gleich
behandelt: Einige Texte wurden laut Fulanovié-Sosié (1998) iiberarbeitet oder angepasst, um
politischen und ideologischen Rahmenbedingungen zu entsprechen. Besonders in den frithen
Jahren der sozialistischen Periode wurden religiose oder historisch konnotierte Inhalte
gelegentlich verdndert, um besser mit der offiziellen Linie {ibereinzustimmen — beispielsweise
durch die Anderung des Liedtextes von ,,Omer-beze na kuli sjedase* zu ,,Omer-momce na kuli
sjedage” (vgl. Fulanovié-Sosi¢ 1998: 39). Trotz dieser , Einschrinkungen” trugen Live-
Performances und erste Tonaufnahmen dazu bei, dass Sevdalinka eine breitere Offentlichkeit

erreichte und als kulturelles Erbe gesichert wurde (vgl. Imamovic¢ 2017: 119).

Weitere Kiinstler wie Himzo Polovina und Safet Isovi¢ setzten neue Mafstdbe in der
Interpretation. Polovina verband poetische und musikalische Elemente auf innovative Weise,
wihrend Isovi¢ durch seine ornamentalen Verzierungen und die Erweiterung des stimmlichen
Spektrums auffiel (vgl. Imamovi¢ 2017: 1221Y). Thre Arbeit trug dazu bei, die Sevdalinka in
das kollektive kulturelle Geddchtnis zu integrieren und neue Standards fiir die Auffiihrung des
Genres zu setzen. Zu den wohl bekanntesten Sénger:innen der Sevdalinka aus der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts zéhlen Zaim Imamovi¢, Himzo Polovina, Safet Isovi¢, Zekerijah
Pezi¢, Emina Zeéaj, Zehra Deovié¢ sowie Beba Selimovié (vgl. Causevié 2018: 96f). Zeitgleich
begann jedoch eine zunehmende Kommerzialisierung des Genres. Neu komponierte
Volkslieder (novokomponovane narodne pjesme) wurden populdr, wobei viele dieser Stiicke
die dsthetische Tiefe der traditionellen Sevdalinka nicht erreichten und auf kommerziellen

Erfolg ausgerichtet waren. Karaca-Beljak betont, dass diese Musikstile durch die Mischung
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von traditionellen und modernen Elementen sowie durch ihre starke Kommerzialisierung oft
einen Bruch mit der authentischen Volksmusik darstellten (2014: 92f). Diese
novokomponirana narodna muzika fiihrte zu einer Verwisserung der urspriinglichen
musikalischen sowie poetischen Werte der Sevdalinka, indem sie Elemente verschiedener
Musikrichtungen integrierte und sich primar an den Geschmack der breiten Masse anpasste
(vgl. Petrovi¢c 2007: 5). Wéhrend Turbo-Folk das Musikleben dominierte, wurde die
Sevdalinka zunehmend als nostalgisches Relikt wahrgenommen, das vor allem von édlteren
Generationen geschitzt wurde (vgl. Imamovi¢ 2017: 137). Dennoch erlebte das Genre in den
1990er Jahren eine Wiederbelebung, oft durch die Riickkehr zu traditionellen Instrumenten wie
dem Saz und modernisierter Arrangements, die moderne Technologien und audiovisuelle

Medien einbezogen (vgl. Kujundzi¢ 2014: 15).

Trotz der vielfiltigen Transformationen und Anpassungen an moderne musikalische
Stromungen scheint die Sevdalinka weiterhin eine bedeutende Rolle in der bosnischen
Musikkultur zu spielen. IThre emotionale Ausdruckskraft und die enge Verbindung zu Themen
wie Liebe, Sehnsucht und Identitét tragen moglicherweise dazu bei, dass sie bis heute geschétzt
wird. Wahrend einige ihrer urspriinglichen Merkmale durch mediale Verbreitung und
Kommerzialisierung verdndert wurden, ldsst sich argumentieren, dass ihr kultureller Wert
weiterhin erhalten geblieben ist. In der bosnischen Diaspora sowie in Bosnien und
Herzegowina selbst wird die Sevdalinka noch gepflegt, sei es in Konzerten, Festivals oder
durch jlingere Generationen von Kiinstler:innen, die traditionelle Elemente mit modernen
Einfliissen kombinieren. lhre Aufnahme in die Liste des immateriellen Kulturerbes der
UNESCO kann als Hinweis auf ihre anhaltende Bedeutung als Symbol bosnischer Identitdt und
als musikalisches Erbe verstanden werden, das moglicherweise auch in Zukunft Bestand haben

wird.

Auch die Einbindung der Sevdalinka in das Konzert Vecer ilahija i kasida von 1990 deutet
darauf hin, dass diese Musikform nicht nur als weltliche Volksliedtradition, sondern auch als
identitdtsstiftendes Element innerhalb der bosnisch-muslimischen Gemeinschaft verstanden
wurde. Die bewusste Entscheidung, sie neben llahije und Kaside zu prasentieren, konnte darauf
hinweisen, dass Sevdalinka als Teil eines kulturellen Kontinuums betrachtet wurde, das sowohl

religiose als auch sdkulare Ausdrucksformen umfasst.
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5.1. Sevdalinka und Ilahija: Kulturelle Uberschneidungen

Die Verbindung zwischen Sevdalinka und Ilahija ist ein interessantes Beispiel fiir die kulturelle
Verflechtung und Transformation in Bosnien und Herzegowina. Zahlreiche Autor:innen
zeigen, dass viele Sevdalinka-Melodien ihren Ursprung in religiosen Hymnen wie den Ilahije
haben, beziehungsweise sie einander im Laufe der Zeit beeinflusst haben. Buchanan
beschreibt, dass zahlreiche Sevdalinka-Melodien aus Ilahije entstanden, wobei sich ebenso eine
wechselseitige Beeinflussung zwischen weltlicher und religioser Musik erkennen ldsst (2007:
31). Pennanen hebt hervor, dass einige /lahija-Melodien von der urbanen Liebesliedtradition
der Sevdalinka inspiriert wurden (1994: 53). Seid Strik, ehemaliges Mitglied des NaksSibendi
Derwisch-Ordens in Sarajevo, argumentiert hingegen, dass oft [lahija-Melodien in den
sdkularen Kontext tiberfiihrt wurden (1987: 157). Diese Information wird von Pennanen (1994
57) zitiert; ein direkter Zugriff auf Striks Quelle war im Rahmen dieser Arbeit jedoch nicht
moglich. Obwohl es unterschiedliche Theorien dazu gibt, ob die Sevdalinka aus der llahija
hervorgegangen ist oder umgekehrt, ist deutlich erkennbar, dass beide Musiktraditionen in
einer engen Wechselbeziehung stehen und sich iiber Jahrhunderte hinweg gegenseitig

beeinflusst haben.

Ein prominentes Beispiel fiir diese Verbindung ist die Sevdalinka ,,Kad ja podoh na Bembasu”,
deren Melodie ihren Ursprung in der jiidisch-sephardischen Tradition hat. Laut Kambhi basiert
die Melodie auf dem traditionellen sephardischen Gebetsgesang ,,Odeha ki anitani”, der
urspriinglich Teil des Schabbat-Abschiedsrituals war und spdter auch als Vorlage fiir das
sephardische Liebeslied ,,Mi kerido, mi amado* diente (vgl. Kamhi 2017: 53; Kamhi 2013).
Diese Melodie fand nicht nur Eingang in die urbane bosnische Musik, sondern bildete die
Grundlage fiir die Kasida ,,Dzud bi lutfik, ya Ilahi”, was ihre Bedeutung sowohl in der
weltlichen als auch in der religiosen Musik unterstreicht (vgl. Ovc¢ina 0.J.). Interessanterweise
wird diese Kasida ausschliefSlich in Bosnien und Herzegowina in der gleichen Melodie wie die
Sevdalinka gesungen (vgl. Kamhi 2017; Petrovi¢ 1988: 132). Laut Ov¢ina soll in der Tiirkei
genau diese Kasida in einer von Haci Faik Bey komponierten Melodie gesungen werden (vgl.
Ov¢ina o0.J.). Kamhi betont, dass die sephardische Melodie von den Sephard:innen zuerst nach
Istanbul und spiter in andere osmanische Provinzen gebracht wurde (2017: 53). Spétere
Variationen, wie die tlirkische Komposition ,,Vatan mars1” von Rifat Bey aus dem Jahr 1908,
zeigen, wie die urspriinglichen Melodien adaptiert und weiterentwickelt wurden, oft mit

vereinfachten musikalischen Elementen. Diese Adaptionen sind ein Zeugnis fiir die kulturelle
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Durchmischung und die Féhigkeit der Musik, Briicken zwischen verschiedenen
Gemeinschaften zu schlagen, wie Ov¢ina genauer beleuchtet (0. J.). Ein weiteres Beispiel fiir
die enge Verbindung zwischen Sevdalinka und anderen musikalischen Traditionen stellt die
Sevdalinka ,,Oj djevojko Anadolko” dar, die eine weitreichende Verbreitung liber den Balkan
hinaus erfahren hat. Diese Melodie existiert in verschiedenen Sprachversionen, darunter
Tiirkisch (,,Uskiidar’a Gider Iken”), Griechisch, Mazedonisch, Albanisch und Bulgarisch, und
wurde iiber die Jahrhunderte hinweg in unterschiedliche kulturelle Kontexte eingebettet. Wie
Akyol (2021) beschreibt, entwickelte sich das Lied nicht nur in verschiedenen regionalen
Variationen, sondern wurde auch als religioses Lied adaptiert, wie an der arabischen Kasida
,, Talama Ashku Gharami” zu erkennen. Die Transformationen der Melodien zeigt, wie sich

musikalische Einfliisse liber verschiedene kulturelle und religiose Kontexte hinwegbewegen.

Insgesamt verdeutlicht die Verbindung von Sevdalinka und Illahije, wie Musik als Medium fiir
kulturellen Austausch und Transformation dient. Bali¢ hebt hervor, dass jede Sevdalinka eine
eigene Melodie besitzt, die einen einzigartigen musikalischen Ausdruck des bosnischen Volkes
reprasentiert (vgl. 1994: 61). Diese Vielschichtigkeit zeigt sich besonders in der Fahigkeit der
Sevdalinka, Melodien aus verschiedenen Traditionen zu integrieren und dennoch ihre Identitét
zu bewahren. Trotz der historischen und kulturellen Transformationen bleibt die Sevdalinka
ein lebendiger Ausdruck der bosnischen Kultur, der sowohl weltliche als auch spirituelle
Elemente in sich vereint und sowohl bei Bosniak:innen als auch anderen ethnischen Gruppen

am Balkan beliebt ist.
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6. Die Veranstaltung Vecer ilahija i kasida 1990 in der Zetra-Halle, Sarajevo

Dieses Kapitel befasst sich mit der Organisation und Durchfiihrung des Konzerts Vecer ilahija
i kasida, das im Jahr 1990 in der Zetra-Halle in Sarajevo stattfand. Dabei werden sowohl die
strukturellen Rahmenbedingungen als auch die dsthetische Gestaltung und das Publikum

analysiert.

6.1. Kontextualisierung und organisatorischer Hintergrund

Das Konzert Vecer ilahija i kasida, das im Jahr 1990 in der Olympiahalle Zetra (seit 2010 in
Olympiahalle Juan Antonio Samaranch umbenannt) in Sarajevo stattfand, markierte einen
Wendepunkt in der 6ffentlichen Wahrnehmung muslimischer spiritueller Musik in Bosnien
und Herzegowina. Urspriinglich fiir die Olympischen Winterspiele 1984 in Sarajevo erbaut,
entwickelte sich die Zetra-Halle zu einem bedeutenden Veranstaltungsort fiir Sport- und
Kulturereignisse. Auch bekannte Kiinstler:innen wie Lepa Brena hielten dort Konzerte ab, was
die zentrale Bedeutung der Halle als kultureller Treffpunkt in der Region unterstreicht. Die
Idee zu diesem aullergewo6hnlichen Ereignis entstand in der Gazi-Husrev-beg Medrese, einer
der, wie bereits erwihnt, bedeutendsten Bildungsinstitutionen der islamischen Gemeinschaft
in Bosnien und Herzegowinas sowie ganz Jugoslawiens. Dort spielte auch der Leiter des Chors,
Mensur Brdar, eine Schliisselrolle bei der Durchfiihrung und Organisation des Konzerts (Zvao

bih te, Gospodaru — ZETRA; 2022, 06:34-08:35).

Einer der Hauptorganisatoren des Konzertes war die Gazi Husrev-beg Medrese mit Ismet
Veladzi¢ als Vorsitzender des Organisationskomitees. Veladzi¢, selbst Absolvent der Medrese,
zeichnete sich durch seine langjidhrige Erfahrung als Pddagoge und Organisator aus (Medresa
2024). Neben der Gazi Husrev-beg Medrese gilt auch Radio Sarajevo unter der Fiihrung von
Miodrag Oljaca als Mitveranstalter. Allerdings ist hier anzumerken, dass lediglich die
Marketingabteilung von Radio Sarajevo an der Organisation beteiligt gewesen sein soll, und
nicht die Televizija Sarajevo (vgl. Kadribegovi¢ 1990; Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA;
2022, 17:04-17:09). Einigen Quellen zufolge soll sich Televizija Sarajevo sogar geweigert
haben, das Konzert zu filmen oder auf ihren Kanilen zu erwéhnen (vgl. Kadribegovi¢ 1990;

Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA; 2022, 15:16-17:01).

Diese Zuriickhaltung spiegelte die gesellschaftliche Haltung gegeniiber religioser Musik in der
offentlichen Sphire, die zu dieser Zeit kaum bekannt war und im Hintergrund stand. In diesem

Kontext nahm Radio Sarajevo eine entscheidende Rolle ein, indem es sich entschied, das
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Ereignis zu unterstiitzen. So hebt Sacir Filandra in einem Artikel in der Zeitschrift Preporod
hervor, dass die Zusammenarbeit von Radio Sarajevo und der Gazi-Husrev-beg Medrese ein
markantes Beispiel fiir die Verflechtung von religidsen, nationalen und 6ffentlichen Interessen
in dieser Zeit darstellt und dass die Veranstaltung ein Meilenstein fiir die bosnisch-muslimische
Gemeinschaft war (vgl. Filandra 2020). Dies verlieh dem Ereignis eine zusitzliche Legitimitit
und stellte die bosnisch-muslimische Gemeinschaft auf eine neue Weise im 6ffentlichen Raum

dar.

Einige weitere einflussreiche Akteur:innen des Konzertes waren die Griinder des Muzicki
centar Mecena Dragan Cicovi¢ (Musikproduzent) und Mehmed Bajraktarevi¢. Laut eigenen
Angaben waren beide zuvor nicht mit /lahije und Kaside vertraut, zeigten sich jedoch
iiberzeugt davon, dass diese Musik beim Publikum gut ankommen wiirde. Das Biihnenbild, das
die spirituelle, aber auch traditionelle, Atmosphire unterstrich, wurde von Valerijan Zujo

gestaltet (vgl. Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA 2022).

Die Durchfiihrung des Konzerts war mit einigen Herausforderungen verbunden. Einerseits
bestand ein organisatorisches Risiko, da die Auffiihrung in der grofBen Zetra-Halle stattfand,
deren Kapazitit ein Scheitern deutlich sichtbar gemacht hitte. Andererseits war das
gesellschaftliche Klima von Vorurteilen gegeniiber religioser Musik gepriagt. Des Weiteren
verweigerte die Radiotelevizija Sarajevo eine Ubertragung des Konzerts, obwohl ihr
Marketingbereich an der Organisation beteiligt war, wie bereits zuvor erwédhnt (vgl.

Kadribegovi¢ 1990).

Dartiiber hinaus spielte die Islamische Glaubensgemeinschaft der bosnischen Muslim:innen,
eine entscheidende Rolle in der Organisation sowie Verbreitung dieser und dhnlicher
Veranstaltungen. Wie bereits erwihnt, engagiert sich die Islamische Glaubensgemeinschaft
Bosnien und Herzegowina seit den 1960er Jahren fiir religiose als auch fiir kulturelle und
nationale Anliegen der bosnischen Muslim:innen (vgl. Bougarel 2018: 93f). Der Historiker
Husnija Kamberovi¢ beschreibt sie als eine ,,Ersatzinstitution", die neben religidsen auch
nationale Interessen vertrat und somit eine besondere Rolle fiir Bosniak:innen in Jugoslawien
einnahm (vgl. Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA; 2022, 04:28-06:23). Preporod, das
Monatsblatt der Islamischen Glaubensgemeinschaft, rief beispielsweise in ihrer
Februarausgabe von 1990 lokale islamische Gemeinschaften (dZemati) und Geistliche dazu
auf, in ihren Gemeinschaften kollektive Besuche zu der Veranstaltung zu organisieren

(Preporod 1990/02: 20). Auch Kadribegovi¢ beschreibt in seinem Artikel die aktive
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Mobilisierung von Muslim:innen sowohl innerhalb Bosniens als auch im Sandzak durch die
Islamische Gemeinschaft (vgl. Kadribegovi¢ 1990). Man kann also argumentieren, dass das
Konzert nicht nur als musikalische Darbietung betrachtet wurde, sondern auch eine tiefere
symbolische sowie gesellschaftliche Bedeutung hatte. Es war ein Ausdruck der kulturellen und
religidsen Identitdt der bosnischen Muslim:innen, der sich in einer Zeit wachsender nationaler
Spannungen manifestierte. Die starke Mobilisierung durch die Islamische Gemeinschaft
verdeutlicht, wie grof3 das Bediirfnis nach einer 6ffentlichen Plattform fiir religiose, aber zum
Teil auch kulturelle Ausdrucksformen war. Das breite Engagement vieler Akteur:innen, von
Geistlichen bis hin zu Medienvertreter:innen, unterstreicht die Bedeutung dieses Konzerts als

einen Wendepunkt in der Wahrnehmung muslimischer Musik in Jugoslawien.

Insgesamt stellte die Organisation des Konzerts eine komplexe Aufgabe dar, die eine enge
Zusammenarbeit zwischen der Gazi Husrev-beg Medrese und der Marketingabteilung von
Radio Sarajevo erforderte. Trotz Herausforderungen sowie der Skepsis seitens der
Radiotelevizija Sarajevo und der kulturellen Marginalisierung religioser Musik, gelang es den
Organisator:innen, das Konzert an zwei Abenden in Sarajevo abzuhalten. Die Mobilisierung
durch die Islamska zajednica, die sorgfiltige Planung durch erfahrene Akteur:innen und
letztendlich die Entscheidung, das Konzert in der Zetra-Halle abzuhalten, trugen mal3geblich
zum Erfolg bei. Dieses Konzert stellte nicht nur ein kulturelles Highlight dar, sondern diente
auch als symbolischer Schritt fiir die 6ffentliche Anerkennung muslimischer Musik, aber auch

der bosniakischen Kultur als Ganzes.

6.2. Programm und Ablauf des Konzerts

Das Konzert setzte sich aus einer Mischung von religiésen und folkloristischen Elementen
zusammen. Die Veranstaltung fand, wie bereits erwihnt, in der ehemaligen Olympiahalle Zetra
statt. Wie der Titel der Veranstaltung bereits andeutet, bildeten llahije und Kaside den
Hauptbestandteil des Programms. Diese Stiicke wurden vom Chor der Gazi Husrev-beg
Medrese vorgetragen, der von Mensur Brdar geleitet wurde. Der Chor setzte sich aus
Schiiler:innen der Medrese sowie Student:innen der Islamisch-theologischen Fakultét
Sarajevos zusammen, darunter bekannte Namen wie Hafiz Aziz Alili und Hafiz Sulejman
Bugari (vgl. Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA; 2022). Obwohl die Chormitglieder bisher vor

allem in Moscheen und islamischen Institutionen aufgetreten waren und somit laut eigenen
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Angaben als gut eingeprobt galten, fehlte ihnen die Erfahrung, vor einem so grof3en Publikum
in einer derartigen Halle aufzutreten. Trotz dieser ,,Unerfahrenheit” entschieden sich die
Organisator:innen gegen einen Playback-Aulftritt, sodass die Chormitglieder live sangen (vgl.

Kadribegovi¢, 1990).

Die Ilahije und Kasiden wurden in mehreren Sprachen — Bosnisch, Arabisch, Tiirkisch und
Albanisch — vorgetragen und stellten gemeinsam mit einer Quran-Rezitation den religidsen
beziehungsweise geistlichen Teil des Abends dar. Neben den religiésen Elementen wurde das
bekannte bosnische Musikgenre Sevdalinka ins Programm integriert. Dies geschah auf
Vorschlag des Co-Organisators Miodrag Oljaca, dem Marketingverantwortlichen von Radio
Sarajevo, und wurde von der Gazi Husrev-beg Medrese unterstiitzt (vgl. Zvao bih te,
Gospodaru — ZETRA; 2022, 11:53-12:05). Der Grund dafiir war laut Berichten, dass man dem
Publikum neben dem eher unbekannten Genre der /lahije und Kaside ein vertrautes Element
bieten wollte. Zudem enthielt das Konzertprogramm eine hohe Anzahl nicht-
bosnischsprachiger Stiicke, weshalb bewusst auch mehrere Lieder in einer allgemein
verstdndlichen Sprache aufgenommen wurden, um ein breiteres Publikum anzusprechen (vgl.
Kadribegovi¢ 1990). Dartliber hinaus ldsst sich interpretieren, dass die Kombination von
Sevdalinke mit Ilahije und Kaside eine tiefere symbolische Bedeutung hatte: Sie verdeutlichte,
dass religiose sowie weltliche Musik nicht als Gegensitze betrachtet werden miissen, sondern
gemeinsam das kulturelle Erbe der bosnisch-muslimischen Gemeinschaft widerspiegeln

konnen.

Des Weiteren hebt Kadribegovi¢ in einem Zeitungsartikel hervor, dass damit die Verflechtung
der llahije und Kasida mit der Sevdalinka aufgezeigt werden sollte (vgl. Kadribegovi¢ 1990).
Ein besonders eindriickliches Beispiel fiir diese Verbindung war der erste musikalische Beitrag
,Kad ja podoh na Bentbasu”, der von Zekrijah Pezi¢ auf Bosnisch angestimmt und dann vom
Chor mit derselben Melodie auf Arabisch (,,Dzud bi lutfik, ya Ilahi”’) weitergefiihrt wurde (vgl.
Ovc¢ina o. J.). Auf diesen Punkt wird in einem spiteren Kapitel (7.1.) ndher eingegangen. Diese
Verbindung wurde auch durch das Biihnenbild unterstrichen, das bewusst mit traditionellen
bosnischen Elementen wie ¢ilims und weiteren folkloristischen Motiven gestaltet wurde, um
die Atmosphére der musikalischen Darbietungen zu verstirken und die kulturelle Identitdt
visuell zu betonen. Eine ausfiihrlichere Analyse des Biihnenbildes erfolgt in einem spéteren

Kapitel (6.6.).
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Ein ebenso wesentlicher Bestandteil des Programms war die Darbietung von Sevdalinke, die
von drei in Jugoslawien berithmten Sidnger:innen interpretiert wurden. Im Gegensatz zum Chor,
der in erster Linie aus jungen, weniger bekannten Stimmen bestand, waren diese Sénger:innen
in ganz Jugoslawien populdr, was einen deutlichen Kontrast zwischen den beiden

musikalischen Gruppen schuf:

e Hanka Paldum mit ,,Alija se do jezera krade” und ,,Bajram ide”
e Zehra Deovi¢ mit ,,Mlad se Jusuf oZenio” und ,,Mejra na tabutu”
o Safet Isovi¢ mit ,,Slavuj ptica mala” und ,,Zaplakala stara majka”.

Die Kombination der Genres war also ein zentraler Bestandteil des Programms und stellte eine
Briicke zwischen den religiosen und folkloristischen Inhalten her. Zwischen diesen einzelnen
Stiicken gab es Moderationen, die von dem ebenso bekannten Volkssénger Zekerijah Pezi¢
iibernommen wurden. Pezi¢ begleitete das Publikum mit seiner Moderation, die sich durch
ihre poetische Tiefe, die kulturell-historische Reflexion und die geschickte Verbindung von
llahije, Kaside und Sevdalinke auszeichnete, durch den Abend. Auf seine Rolle wird in einem

spéteren Kapitel (7.1.) noch genauer eingegangen.
Zusatzlich traten weitere bedeutende Musiker:innen auf:

e Der Saz-Spieler Muaz Borogovac begleitete die Interpret:innen wéhrend des
Abends und prisentierte selbst das Stiick ,,Haj puce puska”.

e Omer Pobri¢, ein Komponist und als ,,Maestro der Sevdalinka" bekannt,
begleitete die Sevdalinka-Sanger:innen auf der Ziehharmonika (Sevdalinka.info
2024).

Das Konzertprogramm war somit nicht nur eine musikalische Darbietung, sondern auch ein
bewusst kuratiertes Konzept, das verschiedene musikalische Traditionen verband. Durch die
Mischung aus bekannten sowie weniger bekannten Elementen wurde ein Publikum
angesprochen, das unterschiedliche Hintergriinde hatte. Dabei spielte die bewusste Integration
von Sevdalinka eine besondere Rolle, da sie das Publikum mit vertrauten Klédngen abholte und
gleichzeitig eine Verbindung zur spirituellen Musik herstellte. Diese durchdachte
Programmgestaltung trug wesentlich zur positiven Resonanz des Konzerts bei und
verdeutlichte, dass die musikalische Vielfalt als Teil der bosnisch-muslimischen Identitét

wahrgenommen werden konnte.
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6.3. Abfolge des Konzertes

Die Veranstaltung war thematisch und zeitlich abwechslungsreich gestaltet. llahije, Kaside
und Sevdalinke wurden nicht getrennt voneinander, sondern im Wechsel prisentiert, wodurch
eine dynamische und facettenreiche Darbietung entstand. Die Uberginge zwischen den
einzelnen Programmpunkten wurden durch kurze Moderationen von Zekerijah DPezié
verbunden, die dem Publikum Orientierung boten und den Ablauf strukturierten. Die
Veranstaltung begann laut einer Zeitungsanzeige um 19:30 Uhr und dauerte insgesamt etwa
eine Stunde und 45 Minuten. Der Eintrittspreis betrug 50 Dinar (Preporod 1990/02: 20).
Reservierungen konnten in der Gazi Husrev-beg Medrese oder telefonisch vorgenommen
werden, was die bedeutende Rolle dieser Institution in der Organisation des Konzerts
unterstreicht. Urspriinglich war nur eine Auffilhrung am Samstag, dem 17.03.1990, geplant.
Aufgrund der hohen Nachfrage wurde jedoch ein zweites Konzert am darauffolgenden Tag
angesetzt, das ebenfalls ausverkauft war (Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA; 2022, 16:38-
16:45).

PRVI PUT U JUGOSLAVLI

RADIO-SARAJEVO 1 GAZI
HUSREV-BEGOVA MEDRESA - SARAJEVO

VECE
ILAHIJA I
KASIDA

u gradskoj dvorani ZETRA u
SARAJEVU

TLAHUE | KASIDE izvodi har Gazi
Husrey- begove medrese
Specijaini ot Safet Isowat, Zehra Deovic, Haka Paklum, Ormer
ke, Zekerijah Deaic, Musz Borogvac.

Podetak 19,30 sati
Cijena alsznice 30 dinara
Rezervacijs ularnica u Gari Husrev-begavo medresi

Sve informacije na telefon: S34-888 537762

Pozivame sve odbore islsmake zxjednice kas | sve
vjerske sluibenike da u svojim mjestima organissju
kolcktivau pesjctu ovom jedimstvenom dogadaju!

Abb. 1: Anzeige fiir das Konzert aus der Zeitung Preporod (1990/02)
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Den Auftakt des Abends bildete eine Koranrezitation aus Versen der Surah Al-Qiyama (75: 26-
40) (dt.: die Auferstehung), vorgetragen von Hafiz Aziz Alili. Diese Form der rezitierten
Koranverse entspricht dem traditionellen Format des sogenannten asere, das insbesondere an
offentlichen Orten Anwendung als Eroffnung findet (vgl. islam.ba 2025). Die Rezitation
dauerte etwa drei Minuten und 30 Sekunden und leitete {iber in eine abwechselnde Abfolge
von Moderation, llahije, Kaside Sevdalinke sowie instrumentale Saz-Darbietungen. Diese
bewusste Gestaltung trug dazu bei, den religiosen und kulturellen Charakter des Konzerts
hervorzuheben. Der religiose Teil des Konzerts, bestehend aus der Koranrezitation sowie den
llahije und Kaside, nahm mit etwa einer Stunde den grofiten Zeitraum ein. Dies war
naheliegend, da dieser Aspekt das Hauptaugenmerk der Veranstaltung darstellte. Es handelte
sich um das erste Mal, dass diese Musikform in dieser Art einem breiten Publikum prasentiert
wurde, wodurch ihr eine besondere Bedeutung zukam. Insgesamt wurden 20 /lahije und Kaside
vorgetragen, davon:

e zwei auf Albanisch,

e vier auf Bosnisch

e sechs auf Tiirkisch

e sechs auf Arabisch

o eine auf Bosnisch und Tiirkisch und

o eine auf Bosnisch und Arabisch
Der zweite grofle Programmteil bestand aus folkloristischen Elementen, insbesondere den
Sevdalinke und instrumentalen Darbietungen. Dieser Abschnitt dauerte etwa 35 Minuten. Es
wurden acht Sevdalinke vorgetragen, erginzt durch kiirzere Saz-Solos. Den kiirzesten Teil des
Konzerts stellte die Moderation von Pezi¢ dar, die etwa sechs Minuten und 30 Sekunden
dauerte und als verbindendes Element zwischen den musikalischen Beitragen fungierte. (Fiir

eine detaillierte Ubersicht der Reihenfolge und der Titel der einzelnen Stiicke sieche Anhang.)

Die durchdachte Abfolge des Konzerts, die gezielt zwischen Illahije, Kaside und Sevdalinke
wechselte, verdeutlicht die Intention, die Vielfalt der bosnischen Musiktradition einem breiten
Publikum nahezubringen. Wihrend der Schwerpunkt auf religiosen Stiicken die kulturelle und
spirituelle Bedeutung des Abends betonte, schuf die Integration der Sevdalinke und
Instrumentalsolos eine Verbindung zwischen spiritueller Andacht und folkloristischer
Musikkultur. Die bewusste Entscheidung, das Konzert mit einer Koranrezitation zu eréffnen
und die Beitrdge in einer dynamischen Reihenfolge zu gestalten, verlieh der Veranstaltung eine
dramaturgische Struktur. Zudem unterstrich die Programmgestaltung die zentrale Rolle der

Gazi Husrev-beg Medrese als kulturelle Vermittlerin. Die hohe Nachfrage beider
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Konzertabende deutet darauf hin, dass das Interesse an einer solchen Veranstaltung iiber die
religiose Gemeinschaft hinausging und das Konzert als wichtiger Schritt in der 6ffentlichen

Wahrnehmung bosnisch-muslimischer Musik also auch Kultur betrachtet werden kann.

6.4. Kiinstler:innen des Abends: Auftritte und Rollen

Die Auswahl der Kiinstler:innen bei der Veranstaltung Vecer ilahija i kasida zeugt von einer
bewussten Zusammensetzung religioser, folkloristischer und professionell-musikalischer
Akteur:innen, deren jeweilige Beitrdge verschiedene Facetten bosnisch-muslimischer
Musiktraditionen reprisentierten. Wéihrend die Integration prominenter Sevdalinka-
Interpret:innen eine kulturelle Offnung und Breitenwirksamkeit anstrebte, trugen religids
geschulte Kiinstler:innen, darunter insbesondere der Chor der Gazi Husrev-beg Medrese, zur

spirituellen Tiefe der Veranstaltung bei.

Der Chor der Gazi Husrev-beg Medrese

Ein zentraler Bestandteil der Veranstaltung war der Auftritt des Schiiler:innenchors der Gazi
Husrev-beg Medrese, der als Teil einer langen Tradition religioser Musikpflege innerhalb der
bosnischen islamischen Bildungseinrichtungen auftritt. Der Chor wurde im Jahr 1932,
anlésslich des 400-jdhrigen Bestehens der Schule, gegriindet und trat zunéchst bei religiésen
Zeremonien wie Mawlid-Feiern in Moscheen auf. Es folgten Auftritte bei wichtigen religiésen
Manifestationen wie beispielsweise der Eroffnung von muslimischen kulturellen Stitten in
Prusac und Visegrad (vgl. GHBM, Tralji¢ 1988: 92). Nach einer Unterbrechung wihrend des
Zweiten Weltkriegs wurde er im Jahr 1965 unter dem damaligen Direktor Hazim Tuli¢ wieder

ins Leben gerufen (vgl. Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA; 2022, 07:01-07:21).

In den 1980er Jahren etablierte sich der Chor, unter der Leitung von Professor Mensur Brdar,
als fester Bestandteil religioser Manifestationen. Zu den bedeutendsten Auftritten dieser Phase
zdhlen etwa die Eroffnung der Zagreber Moschee 1987 sowie die Feierlichkeiten zum 450-
jéhrigen Bestehen der Gazi Hurev-beg Medrese im Jahr 1988, bei denen auch Tonaufnahmen
mit Qur’an-Rezitationen, [lahije und Kaside produziert wurden (vgl. Zvao bih te, Gospodaru —

ZETRA; 2022, 08:25-09:03; GHBM, Veladzi¢ & Kari¢ 1988: 116).

Bis zu diesem Zeitpunkt erfolgten die Auftritte des Chors ausschlieBlich in religiosen Rdumen.

Die Teilnahme am Konzert Vecer ilahija i kasida im Mérz des Jahres 1990 stellte somit eine
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Art Wendepunkt dar, da hiermit erstmals religidse Gesénge einem breiten Publikum auf3erhalb
eines rein religiosen Kontexts priasentiert wurden. Das Ereignis markierte den Beginn einer
neuen Phase in der 6ffentlichen Wahrnehmung muslimischer Musiktraditionen in Bosnien und
Herzegowina, die sich bis in die Gegenwart fortsetzt. Der Gazi Husrev-beg-Chor nahm damit
eine zentrale Rolle als kulturelle Vermittlungsinstanz ein und trug zur nachhaltigen
Verankerung religioser Musikformen im 6ffentlichen Raum bei. Eine detaillierte Betrachtung
der wihrend des Konzerts aufgefiihrten /lahije und Kaside, einschlieBlich ihrer inhaltlichen

und musikalischen Besonderheiten, folgt in Kapitel 7.3.

Die Sevdalinka-Interpret:innen des Abends

Neben dem Chor traten beim Konzert auch mehrere prominente Solist:innen auf, deren
musikalisches Wirken {iber die Grenzen Bosniens hinaus bekannt war. Thre Teilnahme verlieh
der Veranstaltung nicht nur grof8ere mediale Aufmerksamkeit, sondern ermoglichte auch eine
bewusste Verkniipfung traditioneller sowie populdrer Musikstile, wie im Laufe der Arbeit
ndher beleuchtet wird. Im Folgenden werden die drei wichtigsten Singer:innen des Abends

kurz vorgestellt.

Hanka Paldum (geb. 1956) zéhlt zu den einflussreichsten Kiinstlerinnen Bosnien und
Herzegowinas sowie des ehemaligen Jugoslawiens. Bekannt sowohl fiir ihre Darbietung
traditioneller bosnischer Lieder als auch als kommerziell erfolgreiche Folksidngerin, gelang es
ihr, Briicken zwischen der traditionellen Sevdalinka und modernen Musikgenres zu schlagen.
Die Musikwissenschaftlerin Ljerka Rasmussen (2002: 100) beschreibt sie als eine
Schliisselfigur, die den Ubergang von traditioneller Musik zu einer Fusion mit jugoslawischem
Rock und anderen populidren Genres vorantrieb. In Sarajevo wurde Paldum in den 1960er-
Jahren durch Radio Sarajevo gefordert, wo sie ethnographisch in die izvorna muzika eintauchte
und diese Form von traditionellen Liedern aufnahm. Diese Basis wurde zu einem
Markenzeichen ihrer Karriere: Paldum integrierte regelméfig traditionelle Songs in ihre Platten
und adaptierte den Sevdalinka-Stil in ihr kommerzielles Repertoire. Trotz ihres schnellen
Aufstiegs zur kommerziellen Folksidngerin in den 1970er-Jahren blieb ihre Bindung zur
traditionellen Musik stark, was sie auch durch die stilistische Anpassung ihrer Lieder betonte

(vgl. Rasmussen 2002: 100).
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Zehra Deovi¢ (1938-2015) gehort zu den bekanntesten Interpretinnen der Sevdalinka im 20.
Jahrhundert. Geboren in Foca, begann sie ihre Karriere bei Radio Sarajevo, wo sie schnell als
Solistin bekannt wurde (vgl. Kujundzi¢ 2020: 149f). Thre musikalische Laufbahn war geprégt
von einer tiefen Hingabe zur Sevdalinka, die sie durch zahlreiche Aufnahmen und
internationale Anerkennung verbreitete. Zu ihren bekanntesten Liedern gehoren ,,Da sam
ptica” und ,,Kraj SimSira”. Kurze Zeit nach dem Konzert 1990, verdffentlichte sie das Album
,Kad procvatu behari” gemeinsam mit dem Chor der Gazi-Husrev-beg Medrese. Das unter
dem bekannten Label Jugoton erschienene Album enthielt neben Sevdalinke auch Illahije und
Kaside, was seine Vielfalt und Bedeutung fiir die bosnische Musikkultur unterstreicht (vgl.
Kujundzi¢ 2020: 149f). Deovi¢ widmete ihre Karriere der Bewahrung und Verbreitung der
Sevdalinka, wobei ihre Teilnahme am Konzert von 1990 ihre Rolle als eine der fithrenden

Vertreterinnen dieses Genres verdeutlichte.

Safet Isovi¢ (1936-2007), geboren in Bileca, gilt als einer der bedeutendsten Interpreten der
Sevdalinka im 20. Jahrhundert. Seine Karriere begann in den 1950er-Jahren bei Radio
Sarajevo, wo er mit renommierten Musiker:innen wie Ismet Alajbegovié Serbo und Jovica
Petkovi¢ zusammenarbeitete (vgl. Kujundzi¢ 2020: 143). Isovi¢ prigte die Sevdalinka
nachhaltig, indem er traditionelle Lieder nicht nur authentisch interpretierte, sondern auch
durch ornamentale Gesangstechniken bereicherte, die den Ausdruck sowie die emotionale
Tiefe dieses Genres erweiterten (vgl. Imamovi¢ 2017: 122). Seine Innovationen machten ihn

zu einem Vorreiter der modernen Sevdalinka, ohne dass er ihre traditionellen Wurzeln aufgab.

Neben den im Mittelpunkt stehenden Vokalinterpret:innen traten auch weitere Musiker auf,
darunter Muaz Borogovac, der mit dem Saz ein Solo-Stiick prisentierte, sowie Omer Pobri¢,
der als Akkordeonbegleiter bei mehreren Sevdalinke auftrat. Zwar nahmen sie im Vergleich zu
den prominenten Solist:innen des Abends eine weniger zentrale Rolle ein, doch leisteten sie
einen wesentlichen Beitrag zur musikalischen Vielfalt und stilistischen Rahmung der

Veranstaltung.

Zusétzlich zu den musikalischen Darbietungen der Sédnger:innen ist auch der Moderator des
Abends, Zekerijah Dezi¢, als eine zentrale Figur der Veranstaltung zu erwéhnen. Seine
biografische Verortung und seine kulturelle Bedeutung trugen wesentlich zur Wirkung des
Konzerts bei. Zekerijah Dezi¢ (1937-2002) war ein profilierter Interpret der Sevdalinka und
wurde insbesondere durch seine sanfte Stimme sowie seine langjéhrige Tatigkeit bei Radio

Sarajevo einer breiten Offentlichkeit bekannt. Geboren in Janja, absolvierte er ein
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Péadagogikstudium und arbeitete anschlieBend als Radiosprecher, bevor er sich ganz der Musik
widmete. Seine erste Schallplatte erschien im Jahr 1965 beim Label Jugoton, aut der sich unter
anderem das Lied ,,Bosno moja, lijepih planina” befand. Pezi¢ war nicht nur Sénger, sondern
auch Liedtexter und Komponist, etwa des bekannten Liedes ,,Razbolje se Simsir list” (vgl.
KujundZzi¢ 2020: 147). Auch wenn er an diesem Abend nicht als Sénger auftrat, war er fiir
vermutlich alle Anwesenden im Publikum ein bekanntes Gesicht, insbesondere durch seine
langjéhrige Prdsenz als Sénger im Rundfunk. Seine poetische Sprache und kulturelle
Verankerung trugen wesentlich zur besonderen Atmosphdre der Veranstaltung bei. Eine

detaillierte Analyse seiner Moderation erfolgt in Kapitel 7.1.

6.5. Zusammensetzung des Publikums und Zuschauer:innenzahlen

Die visuelle Ebene des Konzerts spielte eine zentrale Rolle in der Gesamtwirkung der
Veranstaltung. Sie diente nicht nur der &dsthetischen Gestaltung, sondern erfiillte auch
symbolische sowie kulturelle Funktionen. Im Folgenden werden einzelne Elemente dieser
Inszenierung detailliert betrachtet, darunter die Platzierung der Biihne, die Kleidung der
Beteiligten, der Einsatz von Requisiten sowie die gezielte kulturelle Darstellung des

bosnischen Alltags.

Die Bedeutung des Konzerts ldsst sich nicht nur an seinem musikalischen Programm ablesen,
sondern auch an der Zusammensetzung des Publikums. So ist zu beachten, welche
gesellschaftlichen Gruppen vertreten waren, was anhand des Kleidungsstils und des Alters
moglicherweise abzuleiten ist. Davon ausgehend, ldsst sich erahnen, welche Kreise das
Konzert ansprach und welche Botschaft es ausstrahlte. Die Konzertaufnahmen zeigen, dass
sich ein Grofteil des Publikums aus élteren Mannern und Frauen sowie Menschen mittleren
Alters zusammensetzte. Ein betrdchtlicher Teil trug traditionelle bosnisch-muslimische
Kleidung. Viele dltere Frauen sind mit samije (,,Kopftuch®) und dimije (,,Pumphosen®) zu
sehen, wihrend dltere Maénner oft francuzice/beretke (,,Baskenmiitzen®) oder weille
Gebetskappen (bjelice) tragen (siche Abbildungen). Jiingere Besucher:innen waren dagegen
meist westlicher gekleidet. Diese Vielfalt spiegelt sich auch in LauSevi¢s Beschreibung der
Konzertprozession wider: Demnach war die Kleidung nicht nur Ausdruck individueller
Lebensweise, sondern wurde von aullen auch als ,,a certain kind of silent demonstration of

Tslamness"* wahrgenommen (Lausevi¢ 1996: 126).

56



Abb. 2: Ein Teil des Publikums (Vecer ilahija i kasida — Zetra 1990; 50:19)

Auch Tone Bringa hebt in ihrer ethnografischen Untersuchung zu muslimischem Dorfleben in
Zentralbosnien hervor, dass Kleidungsstiicke wie die dimije im spdten Sozialismus mit einer
zunehmend starken symbolischen Bedeutung aufgeladen waren. Sie galten als Ausdruck
kollektiver muslimischer Identitdt und wurden, vor allem von urbanisierten Muslim:innen und
Nicht-Muslim:innen, teils als riickstindig oder ,,orientalisch® wahrgenommen (vgl. Bringa
1995: 62ff). Wihrend sich jiingere Frauen in Stadten tendenziell westlicher kleideten, trugen
viele Frauen auf religiosen Anldssen dimije. Auch die von Bringa erwidhnte Baskenmiitze, die
dltere Méanner etwa beim Besuch der Moschee trugen, wurde als ménnliches Pendant zu den
dimije gelesen — als Zeichen von Gruppenzugehorigkeit und kultureller Kontinuitit (vgl.
Bringa 1995: 65f). Dass diese Kleidungsstiicke auch beim Zetra-Konzert sichtbar waren, kann
demnach als Ausdruck einer kollektiven Artikulation muslimischer Zugehorigkeit gelesen
werden, die sich bewusst in der Offentlichkeit zeigte — ohne dabei zwangsliufig Ausdruck
religioser Orthodoxie zu sein. In einem zeitgenossischen Artikel der Zeitung Preporod heifl3t
es, die Straen und Plitze der Stadt hitten sich in eine ,lebendige menschliche Flut*
verwandelt, gefiillt mit ,,einer prachtvollen Vielfalt an Kleidung, Gesichtern, Bewegungen und
Stimmen* (vgl. Kadribegovi¢ 1990). Diese Beschreibung verdeutlicht, dass das Konzert also
nicht nur als musikalisches Ereignis, sondern auch als Ausdruck kollektiver Zugehorigkeit und

kulturell-religidser Identitdt verstanden wurde.
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Abb. 3: Das Publikum und die Biihne (NF-751)

Neben dem dlteren Publikum war jedoch auch ein betrdchtlicher Anteil jliingerer bzw.
westlicher gekleideter Besucher:innen anwesend. Kadribegovi¢ zufolge waren auch nicht-
muslimische Zuschauer:innen sowie ,nicht-praktizierende” Muslim:innen unter den
Anwesenden vertreten (vgl. Kadribegovi¢ 1990). Die Prdsenz jiingerer, westlich orientiert
gekleideter Besucher:innen sowie prominenter nicht-muslimischer Personlichkeiten deutet
darauf hin, dass das Konzert sowohl kulturelle als auch gesellschaftliche Grenzen zu
iiberschreiten vermochte. Diese Vielfalt spiegelte die multikulturelle Realitdt Bosniens und
Herzegowinas wider und unterstrich die verbindende Kraft der Musik. Wie Kadribegovi¢
feststellt, waren auch prominentere Personlichkeiten wie Juraj Martinovi¢, dem damaligen
Biirgermeister von Sarajevo, und Dr. Zvonimir Steneka, dem Vorsitzenden der Kommission
fiir die Beziehungen zu religidsen Gemeinschaften des Exekutivrats der SR Bosnien und
Herzegowina anwesend, was die gesellschaftliche sowie politische Tragweite des Konzerts
unterstreicht (vgl. Kadribegovi¢ 1990). Dass ein nicht-muslimischer Biirgermeister und ein
Vertreter einer sdkularen staatlichen Institution das Konzert besuchten, konnte darauf
hindeuten, dass dieses Ereignis nicht ausschlieBlich als religiose Veranstaltung
wahrgenommen wurde, sondern zumindest nicht exklusiv fiir Muslim:innen vorgesehen war.
Vielmehr schien es eine Briicke zwischen verschiedenen gesellschaftlichen Gruppen und
Institutionen zu schlagen. Die Mischung aus traditionell gekleideten, dlteren Besucher:innen
und jlingeren, westlich orientierten Teilnehmer:innen, ergénzt durch prominente politische und

religidose Personlichkeiten zeigt, dass das Konzert sowohl kulturelle als auch gesellschaftliche
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Grenzen tiberschritt. Es demonstrierte die Fiahigkeit der bosnischen Muslim:innen, ihre
kulturelle Identitét selbstbewusst und 6ffentlich zu présentieren, ohne dabei die multikulturelle

Realitdt Jugoslawiens auszuklammern.

Neben der Zusammensetzung des Publikums geben auch die Zuschauerzahlen Aufschluss iiber
die gesellschaftliche Bedeutung des Konzerts. Die Angaben zur Zuschauer:innenzahl variieren,
je nach Quelle. Aziz Alili sprach in der Filmdoku ,,Zvao bih te Gospodaru® von iiber 30.000
Zuschauer:innen, verteilt auf zwei Konzertabende (vgl. Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA,
2022; 20:50-21:22). Zeitungsberichte nennen hingegen eine Zahl von {ber 20.000
Besucher:innen. Die offizielle Website der Zetra-Halle gibt eine maximale Kapazitit von etwa

15.000 Plédtzen an (vgl. www.oczetra.ba). Sejfudin Hodzi¢, ein damaliges Mitglied des Chors,

betonte, dass ein solches Doppelereignis zuvor lediglich von der jugoslawischen Pop-Ikone

Lepa Brena erreicht worden sei (vgl. Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA, 2022; 25:01-25:13).

Diese Zuschauer:innenzahlen verdeutlichen nicht nur den grof3en Erfolg des Konzerts, sondern
auch dessen symbolische sowie gesellschaftliche Bedeutung. Dass ein religids inspiriertes
Konzert diese Kapazitit vollstindig fiillte und auf bis zu 30.000 Menschen geschitzt wird,
verweist auf ein enormes Interesse an einer Veranstaltung, die religiose, kulturelle und
gesellschaftliche Dimensionen miteinander verband — insbesondere vor dem Hintergrund, dass

religiose Musik im 6ffentlichen Raum zuvor weitgehend marginalisiert war.

6.6. Visuelle Gestaltung und symbolische Inszenierung

Das Biihnenbild des Konzerts war mehr als bedeutungslose Kulisse. Es fungierte als bewusste
Inszenierung bosnischer Kultur und verband religiose sowie alltdgliche Elemente
bosniakischer Kultur. Dabei waren sowohl die Platzierung der Biihne als auch die eingesetzten
Requisiten und Dekorationen zentral. Durch die visuelle Gestaltung und die symbolischen
Handlungen wihrend des Konzerts wurde eine Botschaft von Gemeinschaftssinn, kultureller
Selbstverortung und kollektiver Identitdt vermittelt, wie in den folgenden Unterkapiteln ndher

ausgefiihrt.
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6.6.1. Platzierung und Funktion der Biihne

Die Biihne war in der Mitte der Zetra-Halle platziert, sodass die Zuschauer:innen von allen
Seiten Zugang zur Darbietung hatten. Im Interview erinnert sich Dragan Cicovi¢: ,,Dugo smo
razmiSljali kako postaviti scenu. Zetra je ogromna. I onda kad smo dosli na ideju da scenu
postavimo u sredinu mnoge stvari su se otvorile® (Zvao bih te, Gospodaru — ZETRA, 2022;
14:04-14:16). Es ist also davon auszugehen, dass die hohe Besucher:innenzahl ein Problem in
der Planung sowie Durchfiihrung darstellten, die mit der zentralen Platzierung der Biihne gelost
wurde. Die Biihne selbst wurde mit traditionellen bosnischen Kilims ausgelegt, die fiir die
Chormitglieder als Sitzunterlage dienten. Zwei grof3e ,orientalisch”_anmutende Teppiche
dienten als weitere dekorative Elemente, die die Biihne optisch aufwerteten und gleichzeitig
die Verbindung zur bosnischen Wohnkultur und &sthetischen Traditionen verdeutlichten. Die
bewusste Gestaltung der Biihne verstirkte so den Eindruck einer kollektiven, kulturellen

Repréasentation.

Abb. 4: Blick auf die Biihne (NF-736)

Dariiber hinaus ldsst sich die Wahl der Zetra-Halle — ein ehemals olympischer
Veranstaltungsort mit symbolischer Bedeutung, als Teil dieser Inszenierung deuten. Auch
wenn es sich nicht um ein Fu3ballstadion handelte, wie es bei spéteren Konzerten iiblich wurde,
war die Zetra ein bedeutender 6ffentlicher Raum (vgl. Lausevi¢ 1996). Wie Lausevi¢ ebenso

festhdlt, war die zunehmende Popularitit von [lahije nicht primér auf ihre musikalische
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Qualitdt zurlickzufiihren, sondern muss im Kontext der politischen Umbriiche und der
symbolischen Reartikulation von Identitét in Jugoslawien verstanden werden (1996: 125). Die
Wahl eines solchen 6ffentlichen Ortes verdeutlicht somit den Wandel von [lahije: weg von
einem urspriinglich intimen, spirituellen Rahmen hin zu einer 6ffentlich zelebrierten Form

kollektiver Identitét.

6.6.2. Kleidung der Kiinstler:innen und Chormitglieder

Bei der Kleidung der Chormitglieder handelte es sich um Volkstrachten und stellte die
regionale sowie religiose Zugehorigkeit visuell in den Vordergrund. Die ménnlichen
Mitglieder trugen rote Fes, Salvare (,,Pluderhosen®), Blusen, kurze Westen sowie breite
Kummerbunde, wihrend die Frauen kleine Fes, samije (,,Kopftiicher), dimije (,,Pumphosen)
und bestickte Blusen mit langen Armeln trugen. Diese Kleidung war symbolisch aufgeladen:
Sie spiegelte einen Riickgriff auf Elemente der osmanischen und bosnisch-muslimischen
Tradition wider. Zeitgendssische Beobachter:innen wie Cehajié (1990) verwiesen auf die
Wiederkehr des Fes als Symbol bosnisch-muslimischer Identitdt im Publikum selbst. Die
Interpret:innen der Sevalinka waren zeitgemifBer gekleidet und trugen keine offensichtlich
muslimische oder bosniakische Kleidung. Eine Ausnahme bildet der Saz-Spieler Muaz
Borogovac, welcher dieselbe folkloristische Bekleidung wie auch die ménnlichen

Chormitglieder trug.

Ein Mitglied des Chors, Fatima Tinjak, beschreibt riickblickend: ,,Nasa no$nja sa obzirom da
[...] je ovo negdje bilo jedan vid kulturne, kulturno-vjerske manifestacije, nasa nosnja je bila
tako [...] u skladu sa sevdalinkama koje su bile izvodene [...].” (Zvao bih te, Gospodaru —
ZETRA, 2022; 22:16-22:30). Damit deutet Tinjak an, dass die Kleidung nicht zufillig gewihlt
wurde, sondern sich stilistisch an der Asthetik der Sevdalinka-Tradition orientierte, die beim
Konzert ebenfalls musikalisch prdsent war. In diesem Zusammenhang sei ergidnzend auf
Bringas Beobachtungen verwiesen, die bereits gezeigt haben, dass Kleidungsstiicke wie dimije
oder bestimmte Kopfbedeckungen in der spéten sozialistischen Periode zunehmend als
Ausdruck kollektiver muslimischer Identitidt gelesen wurden (vgl. Bringa 1995: 62ff). Die
visuelle Gestaltung war somit nicht nur religids, sondern auch kulturell konnotiert und verwob
unterschiedliche Ebenen der Identititsdarstellung zu einem einheitlichen Bild. Lausevi¢ weist
in diesem Zusammenhang darauf hin, dass nicht nur die Musik, sondern auch die visuelle

Darstellung solcher Konzerte starke nationale Gefiihle hervorrufen kdnnen und nostalgische

61



Vorstellungen eines idealisierten Glaubens- und Gesellschaftsbildes wachrufen (LauSevi¢
1996: 127). Dabei handelt es sich um eine Interpretation, die weniger aus den Erfahrungen der
Teilnehmenden hervorgeht, sondern stirker eine nachtrégliche AuBlenperspektive auf solche

Veranstaltungen erkennen ldsst.

Abb. 5: Die Bekleidung der Chormitglieder (NF-3631)

Insgesamt wurde durch die Kleidung nicht nur ein Bezug zur religidsen Praxis hergestellt,
sondern auch eine symbolische Briicke zwischen Tradition, kultureller Erinnerung und
moderner Repréisentation geschlagen. Die Inszenierung wirkte dadurch integrativ und
identitétsstiftend — nicht nur fiir die Beteiligten auf der Biihne, sondern auch fiir das Publikum,

das sich in dieser Asthetik wiedererkennen konnte.

6.6.3. Requisiten und visuelle Symbolik

Neben der musikalischen Darbietung spielte auch die visuelle Gestaltung der Biihne eine
zentrale Rolle. Durch gezielt platzierte Requisiten wurden kulturelle Botschaften vermittelt,
die tief in der bosnisch-muslimischen Tradition verwurzelt sind. Im Zentrum des Chorkreises
befanden sich Blumentopfe sowie eine mangala, ein traditioneller Kupferbehilter, der
historisch zur Erwdrmung von Getrinken wie Kaffee oder Tee sowie zum Entziinden von

Wasserpfeifen genutzt wurde (vgl. Madzarevi¢ o. J.). Die mangala kam im 16. Jahrhundert mit
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den Osmanen nach Bosnien und Herzegowina und entwickelte sich zu einem
kunsthandwerklichen Objekt mit sowohl praktischer als auch dekorativer Funktion. In
wohlhabenden Haushalten war sie oft kunstvoll verziert und diente zum Beheizen von
2025). Beim Konzert wurde sie rein dekorativ eingesetzt, als kulturelles Symbol, das visuell
auf das osmanische Erbe verweist. Thre zentrale Platzierung auf der Biihne betonte dabei die
Bedeutung dsthetischer sowie traditioneller Elemente, wie sie in der bosnischen Alltagskultur

verankert sind bzw. waren und haufig mit Gastfreundschaft assoziiert werden.

In einer der Biihnenecken sal3 der Moderator Zekerijah Pezi¢ gemeinsam mit dem Saz-Spieler
Muaz Borogovac auf einem peskun, einem traditionellen Mdbelstiick, das als niedriger Sitz-
oder Beistelltisch fungiert. Das Mdobelstiick selbst stellt ein pragendes Element traditioneller
osmanischer Inneneinrichtungen dar. In Bosnien wird der peskun in der Regel aus Walnussholz
gefertigt und kunstvoll mit geometrischen oder floralen Mustern verziert (vgl. Bosnjacki
institut 2024). Ahnliche Mdbel wurden auch von den Singer:innen Hanka Paldum, Zehra
Deovi¢ und Safet Isovi¢ sowie dem Akkordeonspieler Omer Pobri¢ verwendet. Thre Prisenz
auf der Biihne betonte die Anbindung an ein kulturelles Erbe, in dem, laut Bringa,
Gastfreundschaft und Intimitét sowie symbolische Kontinuitét eine zentrale Rolle einnehmen
(vgl. Bringa 1995). Insgesamt trugen die symbolische Auswahl und Platzierung dieser
Requisiten wesentlich zur kulturellen Inszenierung des Konzerts bei und verliechen ihm eine

visuelle Tiefe, die tiber die musikalische Dimension hinausging.

6.6.4. Die kulturelle Inszenierung des bosnischen Kaffees

Ein weiterer symbolischer Akt innerhalb des Biihnenprogramms war die demonstrative
Zubereitung sowie das Servieren von bosnischem Kaffee (bosanska kahva) (vgl. Vecer ilahija
1 kasida — Zetra, 1990; 50:58-52:30). Ein Paar in bosniakischer Volkstracht bringt den Kaffee
auf einem Tablett, serviert in einer dzezva (,traditionelle Kaffeekanne*) und fildzan (,kleine
Kaffeetassen®), sichtbar fiir das gesamte Publikum. Diese Szene kann somit als bewusste

folkloristische Einlage gedeutet werden.
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Kaffeetrinken ist im Kontext eines Konzerts keineswegs iiblich. Umso bedeutsamer ist es, dass
dieses Element als Teil eines Alltagsrituals in das Biihnenbild integriert wurde. In diesem
Rahmen fungierte Kaffee als visuelles sowie symbolisches Medium, um zentrale Werte wie
Gastfreundschaft, Geselligkeit und kulturelle Kontinuitdt zu betonen. Moglicherweise wirkte
dieser Moment auf viele Besucher:iinnen auch wie eine vertraute Geste, die das
Konzertgeschehen mit Alltagserfahrungen verband und emotionale Néhe herstellte. Wie Amra
Madzarevi¢ festhilt, bedeutet eine Einladung zum Kaffee in Bosnien weit mehr als den
einfachen Konsum eines Getrinks: ,,Kada vas neko u Bosni pozove na kahvu [...] to znaci
mnogo vise. [...] Kahvom zapocinjemo dan, kahvom docekujemo i ispra¢amo goste*
(Madzarevi¢ o0.J.). Weiters beschreibt sie den Wandel des kahvenisanje, dem
gemeinschaftlichen Kaffeetrinken, von einer urspriinglich oOffentlichen Praxis in
kahvane/kafane hin zu einer zunehmend hiuslich geprigten sozialen Handlung: ,,Kahva se
dolaskom u naSe krajeve [...] konzumirala pretezno u kahvanama/kafanama, a nesto kasnije u
kucama* (ebd.). Auch in dieser historischen Verschiebung zeigt sich die emotionale sowie
soziale Bedeutung des Kaffees, die in der Zetra-Halle in einen neuen, 6ffentlich-symbolischen
Kontext iibertragen wurde. Durch diese symbolische Handlung wurde der bosnische Kaffee
nicht nur als Element alltdglicher Praxis, sondern auch als Triger kultureller Identitét
inszeniert, der auf der Biihne eine symbolische Briicke zwischen privatem Alltag, kulturellem

Selbstverstandnis und kollektiver Zugehorigkeit schlug.
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7. Vertiefende Analyse und kulturelle Einordnung

Wihrend das vorherige Kapitel die visuelle und performative Gestaltung des Konzerts in den
Mittelpunkt stellte, widmet sich dieses abschlieBende Kapitel einer vertieften Analyse der
inhaltlichen, musikalischen und gesellschaftspolitischen Dimensionen der Veranstaltung. Im
Zentrum stehen dabei sowohl die einzelnen Beitrdge und ihre Inszenierung als auch die
kulturelle sowie politische Bedeutung des Konzerts im Kontext der spiten 1980er und frithen

1990er Jahre in Bosnien und Herzegowina.

7.1. Die Moderation von Zekerijah Dezi¢

Zekerijah Dezi¢, ein bekannter Interpret der Sevdalinka und Moderator des Konzerts, spielte
eine zentrale Rolle bei der Vermittlung der kulturellen und spirituellen Botschaften dieses
Abends. Seine Moderation verband verschiedene Musiktraditionen und bot dem Publikum eine
tiefgreifende Reflexion iiber die kulturelle sowie historische Bedeutung der dargebotenen

Stiicke.

Pezi¢ beginnt seine Moderation mit einer Hommage an Sarajevo. Er beschreibt die Stadt als
einen einzigartigen Ort, an dem sich ,,die Seiten der Welt* treffen und vermischen: ,, Nesto je
moguce samo u istocnim gradovima. Nes§to samo u zapadnim, sjevernim ili juznim. A nesto
jedino u Sarajevu “ (Vecer ilahija i kasida — Zetra, 1990; 04:39-04:48). Mit diesen Worten hebt
er die Besonderheit Sarajevos hervor und betont seine historische und kulturelle
Einzigartigkeit. Er beschreibt die Stadt als einen Raum, in dem unterschiedliche Kulturen,
Religionen sowie Sprachen seit Jahrhunderten koexistieren, wie in diesem Ausschnitt deutlich
zu erkennen ist: ,, To ¢udesno jedinstvo na drugim stranama ne spojivih suprotnosti, ta kuca
naroda, jezika, kultura i1 obi¢aja. Prostoru kojem niti jednoj humanoj ideji nije tijesno, to tako

Sarajevo zasluzuje punu paznju i svaku hvalu” (05:30-05:48).

Diese religiose, sprachliche und kulturelle Vielfalt diente nicht nur als Hommage an Sarajevo,
sondern wird von Pezi¢ auch mit den musikalischen Inhalten des Abends verbunden. Das
zentrale Thema seiner Moderation war die enge Verbindung zwischen den religidsen [lahije
und Kaside sowie den profanen Sevdalinka. Er betonte, dass ,,Sevdalinke i balade,
neprocjenjivi kulturni rezultat ovoga podneblja, dobrim dijelom su oblikovane zahvaljujuci
zivom 1 intenzivnom prisustvu ilahija i kasida® (Vecer ilahija i kasida — Zetra, 1990; 06:26-

06:39). Diese Aussage verdeutlicht die gegenseitige Beeinflussung dieser Musiktraditionen
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und zeigt, dass die Sevdalinka, aber auch die I/ahije und Kaside, nicht isoliert betrachtet werden
kann, wie auch in den vorangegangenen Kapiteln zu diesen Musikformen genauer beleuchtet
wurde. Vielmehr ist sie tief in die spirituelle und kulturelle Landschaft Bosnien und
Herzegowinas eingebettet. Des Weiteren beschreibt er in seiner Anfangsrede, das Konzert als
,prvorazredan kulturni ¢in“, welcher fiir einige ein ,,otkri¢e za druge poznat i blizak zvuk” sein
wiirde (05:57-06:07). Diese Aussage verdeutlicht, dass llahije und Kaside fiir einen Teil des
Publikums noch relativ unbekannt waren, wéhrend sie fiir andere bereits zur kulturellen
Alltagserfahrung gehorten. Thre Prasentation im Rahmen des Konzerts ldsst daher auf ein

breites Interesse und eine gewisse kulturelle Neugier schlie3en.

Besonders eindrucksvoll ist Pezi¢s Ubergang vom gesprochenen Wort zum Gesang. Mit der
Sevdalinka ,,Kad ja podoh na Bembasu®, die im Volksmund als Hymne Sarajevos gilt, leitete
er iiber zu einer llahija auf Arabisch (,,Dzud bi lutfik, ya Ilahi*), die vom Chor fortgesetzt
wurde (06:54-07:09:17). Diese kiinstlerische Entscheidung unterstreicht erneut die enge
Verbindung zwischen weltlicher sowie religioser Musik und zeigte, wie beide Traditionen
gemeinsam eine einzigartige kulturelle Identitdt formen, denn die Melodie der Sevdalinka und
llahija ist identisch und wird somit im religidsen als auch in weltlichen Kreisen verwendet.
Dariiber hinaus verleiht Zekerijah Dezi¢s Gesang seiner Moderation eine personliche und

authentische Note, da er zu dieser Zeit ein prominenter Sevdalinka-Interpret ist.

Er hebt auch die kulturelle und kiinstlerische Bedeutung von llahije und Kaside als wichtige
religiose Ausdrucksform der muslimischen Gemeinschaft in Bosnien und Herzegowina hervor,
die auch in den Traditionen anderer ethnischer und religioser Gemeinschaften in Jugoslawien

Spuren hinterlassen haben soll:

Ilahije i kaside jesu pobozne i didakticke pjesme, koje neovisno o njihovom porijeklu kasnije
preobrazajima i uticajima na druge knjizevne oblike i druge i drugacije tradicije predstavljaju
najreprezentativniju umjetnicki rezultat Muslimana ovog prostora. [...] Nema nikakve sumnje u to da je
rije¢ o eminentnoj muslimanskoj bastini ali ovaj fenomen nije tako jednostavan. U tradiciji i ostalih
zajednica u Bosni i Hercegovini i drugim krajevima naSe zemlje, vidan je neizbrisljiv i nezamjenljiv trag
i uticaj ilahija i kasida. (09:19-10:10)

Damit unterstreicht er die Rolle dieser Musikstile als verbindendes Element, das
unterschiedliche kulturelle sowie spirituelle Welten miteinander verkniipft. Seine Verweise auf
die gottlichen Attribute im Islam: ,,der Allhdérende* (Es-Semi ‘a), ,,der Allsehende* (El-Besir)

und ,,der Allwissende* (El-Alim) verankern die Musik zudem in einem theologischen Rahmen
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(10:15-10:33). Diese Verbindung macht deutlich, wie die Musik nicht nur eine dsthetische,
sondern auch eine spirituelle Funktion hat, die in der bosnisch-muslimischen Kultur verankert
ist. Dartiiber hinaus verleiht Pezi¢s doppelte Rolle als Moderator und Sevdalinka-Sénger seiner
Rede eine besondere Dynamik. Einerseits fungiert er als Vermittler der religiosen und
kulturellen Botschaften von /lahije und Kaside, andererseits bringt er durch seine Identitét als
Sevdalinka-Interpret die enge Verbindung zwischen spiritueller und weltlicher Musik zum
Ausdruck. Dies macht deutlich, dass Musik nicht nur ein Medium zur Ubermittlung von
spirituellen Werten, sondern auch ein Briickenbauer zwischen verschiedenen kulturellen sowie
musikalischen Welten sein kann. Pezi¢s Ansprache scheint damit nicht nur die Vielfalt und
Tiefe der bosnischen Musikkultur zu illustrieren, sondern auch ihr Potenzial, als verbindendes

Element in einer kulturell und religids pluralen Gesellschaft zu wirken.

Ein weiterer Schwerpunkt seiner Moderation lag auf der Verteidigung der Ilahije und Kaside
als kulturelle Errungenschaften. Zekerijah Dezi¢ weist darauf hin, dass diesen Liedern oft
literarische Schwéchen wie ,,amaterizam* und ,,naivnost” vorgeworfen wiirden, er jedoch
betont, dass eine solche Kritik ihre tiefere Bedeutung verkenne. Indem er sie als ,,nezaobilazna
civilizacijska tekovina® bezeichnet, stellte er klar, dass /lahije und Kaside nicht lediglich
einfache Lieder sind, sondern wesentliche Bestandteile einer klar erkennbaren, wenn auch nicht
strikt abgeschlossenen muslimischen Tradition, die sich im kulturellen Gefiige Bosnien-
Herzegowinas fest verankert haben. Pezi¢ unterstreicht die Funktion dieser Lieder als Teil
eines kollektiven Erbes, das nicht isoliert betrachtet werden koénne, sondern in enger
Verbindung zu den spirituellen, kulturellen und sozialen Praktiken stehe. Durch diese Aussage
positionierte er llahije und Kaside als kulturelle sowie soziale Phdinomene, die weit {iber ihre
religiose Funktion hinausreichen. Er betonte, dass diese Lieder nicht nur Ausdruck der
,zahvalnosti i aska“, also der Dankbarkeit und Liebe zu Gott und dem Propheten, sind, sondern
auch eine bedeutende gesellschaftliche Rolle spielen. Pezi¢ beschrieb sie als Werkzeuge zur
Schaffung eines besonderen sozialen ,,Milieus”, das Respekt, Freundschaft und Ehrlichkeit
fordert (30:50-31:37). In diesem Zusammenhang verwies er auf die Werte, die in diesen
Liedern zum Ausdruck kdmen, und zeigte auf, dass sie sowohl religiose als auch universelle
Botschaften transportieren. Diese Werte hebt auch Rizvi¢ (1994: 16) im Hinblick auf die

Funktion von Kaside hervor.

Besonders bemerkenswert ist die Betonung Dezi¢s, dass die Tradition dieser Lieder zwar klar

identifizierbar (,,prepoznatljiva®), jedoch nicht streng von anderen Traditionen getrennt ist (,,ne
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i strogo odvojena‘) (30:50-31:07). Demnach sind sie nicht nur ein Symbol der muslimischen
Kultur zu betrachten, sondern auch als integraler Bestandteil eines kulturellen Austauschs, der
die Vielfalt und den Reichtum Bosniens widerspiegelt. Damit konnte Dezi¢ gezielt das nicht-
muslimische Publikum angesprochen haben und 14dt somit dazu ein, die /lahije und Kaside auf

sich wirken zu lassen und nicht ausschlieBlich als rein muslimische Musikform wahrzunehmen.

Dezi¢ hebt in seiner Moderation ebenso die einzigartige emotionale und kulturelle Qualitit der
prasentierten ,,Musik® hervor, die er mit dem Ausdruck ,,ono nesto* beschreibt — ein schwer
definierbares, aber tief empfundenes Gefiihl, das diese Lieder auszeichnet. Damit meint er, wie
er selbst erldutert, ein besonderes, eindringliches und zugleich intimes Gefiihl, das diese Lieder
auszeichnet und das sich unabhingig von der Sprache entfaltet — sei es Arabisch, Tiirkisch,
Albanisch oder ,,nasem® (52:27-53:01). Diese universelle Resonanz, die die Musik hervorruft,
spiegle ihre Fahigkeit wider, kulturelle und sprachliche Grenzen zu iiberschreiten und eine tiefe
Verbindung mit den Zuhorer:innen herzustellen. Damit schien er die universelle
Anziehungskraft dieser Musik und ihre Fahigkeit, Menschen iiber kulturelle und sprachliche
Grenzen hinweg zu verbinden, zu unterstreichen. Diese Aussage konnte auch als subtile
Aufforderung an das Publikum verstanden werden, sich auf fremde sowie vielleicht zunéchst
unbekannte Sprachen und Kulturen einzulassen. Gleichzeitig iibt er jedoch Kritik an
zeitgenossischen Musikstilen, die er als hastig, oberfldachlich und ohne die gleiche emotionale
Tiefe beschreibt, wodurch er sowohl die kiinstlerische als auch die spirituelle Bedeutung von
llahije, Kaside und Sevdalinke hervorhebt. Zudem betont Dezi¢ in einem kurzen Abschnitt
seiner Moderation ausdriicklich die Sevdalinka und deren uniibertroffene Meister:innen, also
Isovi¢, Deovi¢ und Paldum. Er beschreibt die Sevdalinka als eine erhabene Musikform, die von
einem tiefen Bewusstsein fiir hohere Werte inspiriert ist und iliber rein hedonistische oder
selbstsiichtige Motive hinausgehe. Dabei erkennt er jedoch an, dass auch ,,bekrije” (Saufbolde)
das Recht hitten, sich die Sevdalinka anzueignen, indem sie ihre eigenen Geschichten und
Emotionen in diese Liederform einflieBen lassen (01:09:00-01:09:39). Durch diese scheinbar
universelle Zuganglichkeit lobt Pezi¢ die Sevdalinka als ein kulturelles Erbe, das sowohl
tiefgriindige als auch weltliche Erfahrungen einfingt und eine Verbindung zwischen

verschiedenen Lebenswelten schafft.

Dezi¢s Moderation stellte ein zentrales Bindeglied zwischen den kulturellen, religiésen und
musikalischen Elementen des Abends dar. Seine poetischen Uberleitungen, theologisch

fundierten Reflexionen und seine doppelte Rolle als Sevdalinka-Sénger verliehen seiner
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Vermittlung besondere Tiefe. Das Konzert wurde so nicht nur als religidses oder kulturelles
Ereignis erlebbar, sondern als vielschichtiges gesellschaftliches Statement, das Vielfalt, Einheit
und Respekt betonte und die bosnisch-muslimische Kultur als integralen Teil der

jugoslawischen Gesellschaft positionierte.

7.2. Die Rolle der Sevdalinka im Konzert

Die Sevdalinka zeichnet sich nicht nur durch ihre emotionale Tiefe und narrative Vielfalt aus,
sondern auch durch ihre thematische Spannbreite, die iiberwiegend weltliche, vereinzelt aber
auch religiose Inhalte umfasst, wie auch beim Konzert zu horen war. Zwar lag der inhaltliche
Fokus der Veranstaltung, wie bereits der Titel Vecer ilahija i kasida nahelegt, klar auf
geistlicher Musik, dennoch entschied man sich bewusst dafiir, auch populdre Sevdalinke von
bekannten Interpret:innen in das Programm aufzunehmen. Diese Entscheidung diente offenbar
dazu, dem Publikum eine Verbindung zu bereits vertrauten musikalischen Elementen zu bieten
und so eine breitere Identifikation mit dem Konzertprogramm zu ermdglichen. Im Zentrum
stand dabei die bewusste Auswahl spezifischer Lieder, die sowohl emotional ansprechend als
auch kulturell tief verankert waren. Gleichzeitig trugen die beteiligten Sénger:innen durch ihre
Bekanntheit und Interpretationen wesentlich zur Wirkung dieser Lieder bei. In den folgenden
Unterkapiteln werden daher sowohl die gewidhlten Sevdalinke als auch die Interpret:innen

niher betrachtet, die sie dem Publikum présentierten.

7.2.1. Hanka Paldums Auftritt

Die erste Sevdalinka, die Hanka Paldum im Rahmen des Konzerts préasentierte, war ,,Alija se
do jezera krade* (23:48-26:56). Dieses Lied ist ein eindrucksvolles Beispiel fiir die narrative
sowie emotionale Tiefe der Sevdalinka-Tradition. Es erzdhlt die Geschichte einer jungen Frau,
die ihrer ungewollten Heirat zu entkommen versucht und stattdessen nach personlicher Freiheit
und wahrer Liebe strebt. Der Konflikt zwischen gesellschaftlichen Zwéngen und
Selbstbestimmung stellt ein zentrales Motiv vieler Sevdalinke dar und verleiht dem Lied eine
zeitlose Relevanz. Besonders die Verse ,,Volim s dragim u vodi ploviti / Neg’ s nedragim u
svili lezati* verdeutlichen diesen Gegensatz und stellen emotionale Authentizitét {iber sozialen

Status oder materiellen Wohlstand.
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Die zweite Sevdalinka war ,Bajram ide, Bajramu se nadam® (27:02-30:42). Anders als das
erste Lied greift dieses stirker religiose Themen auf. Es verkniipft die Feier des islamischen
Festes Bajram mit personlichen Gefiihlen und familidiren Traditionen. Die Séngerin
thematisiert in den Versen die Tradition des Schenkens (,,bajramluk’), verkniipft mit der Frage,
wie Gefiihle und Zuneigung ausgedriickt werden konnen. Die Zeile ,,Haj kad bih dragom b‘jelo
lice dala“ hebt die personliche Dimension des Liedes hervor, indem sie das Symbol des weilen
Gesichts als Zeichen von Reinheit, Liebe und Unschuld darstellt. Durch diese Verbindung von
religiosen Traditionen und menschlichen Emotionen gelingt es dem Lied, soziale und
spirituelle Aspekte miteinander zu verkniipfen. Besonders bemerkenswert war die Reaktion
des Publikums, als Paldum das Wort Bajram sang. Jubel und Applaus in diesem Moment
deuten darauf hin, dass das Lied nicht nur musikalisch, sondern auch als Ausdruck religidser
Identitdt verstanden wurde (ab 27:30). In einer Gesellschaft, in der Religion oft als Privatsache
galt (vgl. LauSevi¢ 1996: 124), war diese Reaktion ein Zeichen dafiir, dass das Konzert Raum
fiir die offene Feier religioser und kultureller Werte bot. Wahrend ,,Alija se do jezera krade”
primér weltliche Themen wie Freiheit und Liebe behandelt, steht bei ,,Bajram ide” eine subtile
Verschmelzung von religiésem und emotionalem Ausdruck im Vordergrund. Diese Bandbreite
verdeutlicht, wie flexibel die Sevdalinka sowohl weltliche als auch spirituelle Themen

verarbeitet.

Mit ihrem Auftritt demonstrierte Hanka Paldum ihre Rolle als eine der populérsten
Sangerinnen Jugoslawiens, da ihre Prdsenz nicht nur grofe Publikumsaufmerksamkeit
garantierte, sondern zugleich die Verbindung zwischen der Populédrkultur und der religios

gepragten Programmatik des Abends herstellte.

7.2.2. Zehra Deovics Auftritt

Die erste Sevdalinka, die Zehra Deovi¢ vortrug, war ,,Mlad se Jusuf ozenio” (42:40-47:37).
Dieses Lied behandelt die zentralen Themen der Sevdalinka wie Trennung, Loyalitdt und
Liebe. Die Wahl des Liedes konnte darauf abzielen, religiose sowie sdkulare Elemente
einzubringen, um ein breiteres Publikum anzusprechen. Das Lied, dessen Thema von Trennung
und Pflichtbewusstsein gepragt ist, spricht universelle menschliche Erfahrungen an und

ermdglicht somit eine Identifikation, die liber religiose und ethnische Grenzen hinausgeht.
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Die zweite Sevdalinka, die Zehra Deovié prisentierte, war ,,Mejra na tabutu® (47:40-50:48).
Dieses Lied weist im Gegensatz zu ,,Mlad se Jusuf ozenio” einen expliziten religiosen
Charakter auf und thematisiert den Ubergang von dieser Welt ins Jenseits. Der Liedtext erzihlt
die tragische Geschichte der jungen Mejra, deren Sarg (fabut) nach starken Regenféllen in

einen Bach gespiilt wird, und hebt ihre Frommigkeit hervor. Die zentralen Zeilen

Selam ¢ete mojoj staroj majci,
neka klanja pet vakat namaza, (2x)
neka posti mjesec ramazana, (2x)

neka Mejri namijeni kurbana (2x).

ermahnen Mejras Mutter, religiosen Pflichten wie dem Gebet und dem Fasten nachzukommen,
und vermitteln somit eine spirituelle Botschaft. Diese Botschaft konnte auch als Aufforderung
an das Publikum verstanden werden, sich ihrer religiosen Identitit bewusst zu werden.
Besonders auffillig ist die Verwendung von Orientalismen wie fabut (Sarg) statt des
serbokroatischen Standards sanduk. Der Titel des Liedes verweist zudem, mit dem Namen
Mejra, auf eine traditionelle bosnisch-muslimische Identitdt. Auch Begriffe wie DZennet
(Paradies) und Ramazan (Ramadan) unterstreichen die starke Verbindung des Liedes zum

Islam und verdeutlichen die spirituelle Dimension der Sevdalinka.

Bemerkenswert ist, dass laut dem Journalisten und Regisseur Avdo Huseinovi¢ (2012) dieses
Lied bei diesem Konzert erstmals einer breiten Offentlichkeit vorgestellt worden sein soll.
Begleitet wurde Deovi¢ dabei von Omer Probri¢, der sowohl das musikalische Arrangement
als auch die Begleitung auf dem Akkordeon {ibernahm. Wiahrend das Lied zuvor nicht allzu
bekannt war, soll es seit der Auffiihrung beim Konzert gréere Popularitit in ganz Bosnien und
Herzegowina gefunden haben (Huseinovi¢ 2012: 29). Die Wahl dieses Liedes im Rahmen des
Konzerts spiegelt nicht nur die Vielfalt des Programms wider, sondern zeigt auch, wie religidse
Inhalte in die Sevdalinka integriert wurden. Die Reaktion des Publikums wihrend der
Auffithrung unterstreicht die Wirkung des Liedes, denn die Zeilen {iber religiose Pflichten
wurden von den Zuhorer:innen mit Jubel und Zustimmung aufgenommen, dhnlich wie bei
Hanka Paldums Erwéhnen des Bajrams (00:49:30-00:50:46). Zehra Deovi¢ selbst hob in einem

Interview hervor, dass diese Reaktionen eine Anerkennung der religiosen Botschaft des Liedes
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darstellten. Sie betonte zudem die emotionale Intensitit des Konzerts und die
auBergewohnliche Atmosphére des Abends. Sie erinnerte sich daran, dass sie an diesem Abend
»Mejra® zum ersten Mal 6ffentlich sang und den Begriff ,,Ramazan® erwéhnte — etwas, das bis
dahin kaum auf Biihnen thematisiert worden sei. Die Erwdhnung religioser Begriffe habe, laut
Deovi¢, Begeisterung ausgeldst: ,,Bajram, Kurban — to je nast’o vrisak. Bacanje gore satova,
ne znam ¢ega nije na scenu. Ja sam se branila. Necu to zaboravit’.* Besonders eindriicklich
beschreibt sie das Publikum, das in grof3er Zahl aus ganz Bosnien und dem SandZak angereist
war, und spricht von einer ,jnezapamcéena posjeta, nezapamcena atmosefera®. Ihre
Schilderungen machen deutlich, dass dieser Auftritt fiir sie personlich, wie auch fiir viele
andere Beteiligte, ein auBlergewohnliches Ereignis darstellte, das iiber die musikalische

Darbietung hinausging und als symbolischer Moment muslimischer Sichtbarkeit und

kollektiver Erfahrung wahrgenommen wurde.

Die Symbolik des Liedes geht, laut Omer Probri¢, iiber die personliche Tragddie Mejras hinaus.
Er interpretiert ,,Mejra na tabutu” als Metapher fiir das kollektive Leiden der bosnischen

Muslim:innen, wie sein Kommentar verdeutlicht:

Razmisljao sam: da li je Mejra na tabutu u vodi od brijega do brijega rezultat prirodne katastrofe, poplave
ili je voda od brijega do brijega metafora zla koje nam cikli¢no prave prve komsije. [...] Zato §to je Mejra
u toj pjesmi personifikacija svih muslimana kojima je na ovim prostorima sve tje$nje zivjeti i cuvati svoju
vjeru, kulturu i posebnost. (Huseinovi¢ 2012: 29)
Diese retrospektive Deutung, die erst Jahre nach dem Konzert formuliert wurde, zeigt die
Vielschichtigkeit von ,,Mejra na tabutu” als kulturellem und identitétsstiftendem Medium.
Wihrend das Lied fiir manche eine religids-spirituelle Botschaft transportierte, konnte es fiir
andere eine kollektive Symbolik entfalten. Allerdings ist zu beriicksichtigen, dass solche
Interpretationen nicht zwingend die Intention der Veranstalter oder die Wahrnehmung des
damaligen Publikums widerspiegeln. Bemerkenswert ist zudem, dass ,,Mejra na tabutu” erst
Jahre spéter an grof3er Popularitit gewann und wihrend des Bosnienkrieges, laut Huseinovic,
zu einem Symbol moralischen Widerstands wurde, hdufig von Soldat:innen gesungen. Damit
erhielt es eine neue Bedeutung, die iiber die urspriingliche Botschaft hinausging und zu einem
Ausdruck kollektiver Identitét und Stirke wurde (Huseinovi¢ 2012: 29f). Diese Entwicklung

verdeutlicht die transformative Kraft der Sevdalinka, die, je nach Zeit und Kontext,

unterschiedliche Lesarten ermoglicht.
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7.2.3. Safet Isovics Auftritt

Die erste Sevdalinka, die Safet Isovi¢ im Rahmen des Konzerts prasentierte, war ,,Slavuj ptica
mala” (01:17:50-01:23:33). Das Lied erzéhlt von einem jungen Mann, der von drei grof3en
Sorgen heimgesucht wird: Einsamkeit, fehlenden Heirat und Sterblichkeit. Die Verse ,,Kopajte
mi mezar / na ravhom sokaku* und die Bitte, das Pferd (dogo) des Verstorbenen an den
Grabstein zu binden, betonen die tiefe Verbundenheit zwischen Mensch und Natur. Die
Symbolik des Pferdes als treuer Begleiter unterstreicht die emotionale Bindung und die
Sehnsucht nach einem letzten Ausdruck von Zugehdrigkeit. Anders als die vorangegangen
Sevdalinka von Paldum und Deovi¢, sind hier keine expliziten religiosen Riten oder Ahnliches

zu erkennen.

Die zweite Sevdalinka, ,,Zaplakala stara majka” (01:23:37-01:27:32), erzdhlt eine dramatische
Geschichte von Eifersucht, Missverstiandnissen und tragischen Konsequenzen. Im Fokus der
Handluung steht Dzafer-beg, der aus Eifersucht eine verhdngnisvolle Entscheidung trifft und
schlieBlich von Reue tiberwiltigt wird. Die Zeilen ,,Eto majko tvoga grijeha / Tvoga i moga*
verdeutlichen die Verflechtung individueller und familidrer Schuld, ein gidngiges Thema in der

Sevdalinka-Tradition.

Diese Uberlegungen zur bewussten Auswahl der Lieder lassen sich auch durch ein Interview
mit Safet Isovi¢ stilitzen, der wenige Wochen nach dem Konzert in einem Gespriach mit der
Zeitung Preporod dullerte, dass sich die Sénger:innen gezielt flir Sevdalinke entschieden hétten,
deren Inhalte mit der religios-emotionalen Atmosphire des Abends in Einklang standen. Man
habe vermeiden wollen, durch Lieder iiber etwa bekrije (Trunkenbolde) die Wirkung der llahije
und Kaside zu ,,entweihen® (oskrnaviti) (Preporod 07/1990: 10). Dariiber hinaus berichtet
Isovi¢ von einer fritheren Erfahrung mit Zensur, als er fiir Radio Sarajevo das Lied ,,Put putuje
Latif-aga" aufnehmen wollte, jedoch aufgefordert wurde, das Wort aga durch das Wort momce
zu ersetzen — eine Forderung, die er ablehnte, woraufthin das Lied von einem anderen Sénger
hitte aufgenommen werden sollen (Preporod 07/1990: 11). Diese Anekdote deutet auf eine
frithere Praxis ideologisch motivierter Eingriffe in das Repertoire traditioneller Lieder hin (vgl.

Fulanovi¢ 1998: 138f).

Ob solche Eingriffe im Jahr 1990 noch eine Rolle spielten, lasst sich allerdings nicht eindeutig
feststellen. Vieles deutet jedoch darauf hin, dass das Konzert in der Zetra-Halle einen

besonderen Rahmen bot, in dem muslimische Identitdtsmarker — wie etwa die Begriffe
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»Bajram® oder ,,Ramazan®, die laut Zehra Deovi¢ zuvor offentlich kaum genannt wurden —
erstmals explizit thematisiert werden konnten. Neben den bekannten Namen wie Paldum,
Deovi¢ und Isovi¢ trat im Rahmen des Konzertes auch der weniger bekannte Muaz Borogovac
auf, der die Sevdalinka ,, Haj, puce puska “ vortrug (01:05:27-01:08:54). Dieses Lied, das sich
auf Husrev-beg und die osmanische Baugeschichte Sarajevos bezieht, erinnert sowohl
thematisch als auch musikalisch an eine dltere Form der Sevdalinka, die urspriinglich vom Saz
begleitet wurde. Borogovacs Auftritt steht exemplarisch fiir jene Riickbesinnung auf
traditionelle Interpretationsweisen, wie sie laut Karaca-Beljak (2014) und Kujundzi¢ (2014)
insbesondere seit den 1990er Jahren wieder verstirkt ins 0ffentliche Bewusstsein riickten.
Auffillig war dabei nicht nur die musikalische Darbietung, sondern auch sein traditionelles
Gewand, das in Kombination mit dem Instrument eine bewusst traditionelle und lokal
verankerte Asthetik vermittelte. Durch sein duBeres Erscheinungsbild und die Wahl des Liedes
wurde Borogovacs Auftritt auch performativ lesbar als bewusste Verkdrperung kultureller

Zugehorigkeit und Authentizitit, die {iber den rein musikalischen Beitrag hinausging.

7.2.4. Zusammenfassende Betrachtung der Sevdalinka im Konzert

Die Analyse der im Konzert préisentierten Sevdalinke verdeutlicht, dass ihre Auswahl
keineswegs zufillig erfolgte. Die Lieder kniipften an zentrale Themen der Sevdalinka-
Tradition an, etwa Liebe, Verlust oder Melancholie, thematisierten jedoch in einigen Fillen
auch explizit religiose Inhalte wie Ramadan, das_Gebet oder ‘Id (bajram). Diese religidsen
Beziige wurden vom Publikum nicht nur akzeptiert, sondern mit grofer Begeisterung
aufgenommen, was auf eine sich veridndernde gesellschaftliche Atmosphére hinweist, in der

muslimische Identitdtsmarker zunehmend offen gezeigt werden konnten.

Die Sevdalinka war und ist einem breiten Publikum vertraut und wurden, unabhingig von
konfessioneller Zugehorigkeit, gehort und geschitzt (vgl. Causevié 2018; Lausevi¢ 1996:
123). Dies konnte auch erkldren, warum Kiinstler:innen wie Hanka Paldum, Zehra Deovi¢ und
Safet Isovi¢ gewihlt wurden — sie waren in ganz Jugoslawien populdr und ihre Stimmen
vertraut. Die bewusste Entscheidung, solche bekannten Personlichkeiten einzubinden, ldsst
sich als gezielte Strategie deuten, moglichst viele Menschen im Publikum emotional zu
erreichen und eine breite Identifikation mit dem Konzert zu ermdglichen. Somit schuf das

Konzert nicht nur Raum fiir muslimische Sichtbarkeit, sondern betonte zugleich kulturelle

74



Gemeinsamkeiten innerhalb der jugoslawischen Gesellschaft. Dies zeigt sich auch in der
heutigen Popularitit von Sevdalinka-Interpret:innen wie Damir Imamovi¢ oder der Band
Divanhana, deren Reichweite iiber die bosniakische Community hinausgeht und die

nachhaltige verbindende Kraft dieser Musikkultur unterstreicht.

7.3. Die Bedeutung der Ilahije und Kaside

Die beim Konzert prisentierten //ahije und Kaside lassen sich sowohl inhaltlich-musikalisch
als auch hinsichtlich ihrer gesellschaftlichen und kulturellen Bedeutung analysieren. Wahrend
im Folgenden zunéchst die thematischen Schwerpunkte und musikalischen Besonderheiten im
Vordergrund stehen, wird anschlieBend die Funktion dieser Lieder als Ausdruck religidser

Identitat und als Form kultureller Sichtbarkeit diskutiert.

7.3.1. Inhaltliche Schwerpunkte und musikalische Besonderheiten

Im Rahmen des Konzerts wurden insgesamt 20 //ahije und Kaside vorgetragen. Auffillig ist
dabei die sprachliche Vielfalt: Neben bosnischen bzw. serbokroatischen Fassungen fanden sich
zahlreiche Stiicke auf Arabisch, Tiirkisch und Albanisch. Zugleich ldsst sich diese
Mehrsprachigkeit auch als Ankniipfung an Zekerijah Pezi¢s Moderation verstehen, in der er
Sarajevo als ,,[...] ku¢a naroda, jezika, kultura i obicaja“ bezeichnete und damit die
multikulturelle Pragung der Stadt hervorhob (Vecer ilahija i kasida — Zetra 1990; 05:30-05:48).
LauSevi¢ argumentiert hingegen, dass die Auffiihrung in arabischer und tiirkischer Sprache die
llahija zu einem Symbol muslimischer Nationalidentitit machte und somit eine politische
Dimension enthielt (1996: 127). Diese Interpretation muss im Hinblick auf das erste Konzert
1990 jedoch differenziert betrachtet werden: Arabische und tiirkische //ahije und Kaside sind
seit jeher Teil des bosnisch-muslimischen Liedrepertoires und wurden in Sarajevo in erster
Linie als Ausdruck religiéser Tradition prisentiert, nicht notwendigerweise als nationalistisch
codiertes Signal. Die mehrsprachige Auswahl verweist vielmehr auf die historische
Verflechtung Bosniens innerhalb der osmanisch-islamischen Welt und somit auch auf die
Tradition der /lahije und Kaside. Besonders die zweisprachigen Versionen, etwa bosnisch-
arabische oder bosnisch-tiirkische, zeigen, wie religiose Inhalte fiir ein lokales Publikum
adaptiert wurden, ohne dabei ihre universale Dimension zu verlieren. Ein anschauliches

Beispiel hierfiir ist die /lahija ,, Tala‘ al-Badru ‘Alayna”, die sowohl auf Arabisch als auch auf
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Bosnisch vorgetragen wurde und die Liebe zum Propheten Muhammed zum Ausdruck zu

bringen.

Inhaltlich deckte das Repertoire ein breites Spektrum ab. Einige llahije und Kaside griffen
mystisch-poetische Motive auf, wie ,,Ver gonliinii Mevlaya” oder ,,Srce $ta zbi se”, in denen
das Herz im ,,Feuer der Liebe* brennt und gerade darin Heilung findet. Andere Lieder hatten
eine stirker didaktische und ermahnende Ausrichtung, etwa ,,Hak yolunda her dem géziim”
oder ,,Kome sedzdu ¢ini$ brate" die Grundwahrheiten des Glaubens und die Einzigkeit Gottes
betonen. Wie auch Hukovi¢ hervorhebt, zdhlt gerade diese didaktische Funktion zu den
Charakteristika von Ilahije und Kaside — ein Merkmal, das sich deutlich in den vorgetragenen
Stiicken widerspiegelte (vgl. Hukovi¢ 1997: 57). Die meisten der /lahije und Kaside, die in den
frithen 1990er-Jahren vom GHB-Chor aufgefiihrt wurden, gehdrten, laut Talam (2015: 207)
und Kovac¢ (2011: 34), zu jenen Liedern, die bereits seit Generationen tradiert und in ihrem
traditionellen sufischen Charakter bewahrt worden waren. Beim Konzert fanden sich jedoch
auch neuere Stiicke, die Saban GadZo in den spiaten 1980er-Jahren verfasst hatte, wie etwa
,Kad procvatu behari” oder ,,Ej vatan”. Wihrend ,,Kad procvatu behari” Naturmotive wie
Bliiten, Friihling und Tridnen mit spirituellen Inhalten verbindet, thematisiert ,,Ej vatan” die

Sehnsucht nach der eigentlichen, jenseitigen Heimat.

Besonders eindrucksvoll wird die Verschrankung von religidser und weltlicher Musikkultur in
der Auffithrung von ,,Dzud bi lutfik” deutlich. Zekerijah DPezi¢ leitete seinen Auftritt mit der
Sevdalinka ,,Kad ja podoh na Bembasu” ein, die im Volksmund als Hymne Sarajevos gilt, und
iiberfithrte deren Melodie in die arabischsprachige Ilahija/Kasida, die anschlieBend vom Chor
fortgesetzt wurde. Denn in diese /lahija/Kasida wird, wie bereits erwdhnt, ausschlieSlich in
Bosnien und Herzegowina in derselben Melodie wie die Sevdalinka gesungen (vgl. Kamhi
2017; Petrovi¢ 1988: 132). Diese kiinstlerische Entscheidung verdeutlicht, wie vertraute
weltliche Motive in einen religiosen Kontext integriert wurden und damit eine Briicke
zwischen unterschiedlichen musikalischen Sphéiren entstand. Zudem hebt dies auch ihre
Verankerung in der bosnisch-muslimischen Identitét hervor. In diesem Zusammenhang ist
auch der Einsatz des Saz hervorzuheben, der in einigen llahije Verwendung fand. Als
traditionelles Instrument der Volksmusik unterstreicht der Saz die Verbindung zwischen

spiritueller und weltlicher Klangwelt (vgl. Barali¢ Materne 2003: 92f).
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Das Konzert zeigte somit, wie sich in den /lahije und Kaside sprachliche Vielfalt, musikalische
Einfliisse und kulturelle Traditionen miteinander verbanden und ein vielschichtiges

Ausdrucksrepertoire entstehen lieen.

7.3.2. Sichtbarkeit und kulturelle Selbstrepriisentation

Mehrere zeitgenOssische Beobachter:innen deuten das Konzert als einen historischen Moment,
in dem die muslimische Bevolkerung Bosniens ihre religidsen Lieder erstmals im grof3en
Rahmen sichtbar machte. Zwar waren Ilahije und Kaside zuvor vor allem auf Moscheen,
Tekken oder intimen Kreisen beschrinkt, doch nun traten sie in den 6ffentlichen Raum einer
GroBhalle und erlangten dadurch eine neue Sichtbarkeit. Dies zeigt sich unter anderem an den
Reaktionen von Zeitzeug:innen sowie Autor:innen, die das Ereignis in unterschiedlicher Weise

beschrieben und bewertet haben.

LauSevi¢ (1996: 123ff) deutet die Auffithrung von /lahije und Kaside als Teil eines grofleren
Prozesses nationaler Imagination, in dem vormals marginalisierte Ausdrucksformen in den
Dienst einer ,,Muslim superculture® gestellt wurden. Diese Interpretation hebt die enge
Verkniipfung zwischen Religion, Politik und kultureller Selbstreprésentation hervor und
betont, dass religiose Lieder wie die /lahije in den frithen 1990er-Jahren zunehmend Teil einer
kollektiven Identitatsbildung wurden. Fiir das allererste Konzert in Sarajevo scheint eine solch
stark politisierte Deutung jedoch verkiirzt. Zwar lassen sich im Riickblick Tendenzen erkennen,
die in diese Richtung weisen, doch legen zeitgendssische Stimmen und Erinnerungen nahe,
dass der zentrale Moment zundchst weniger in einer bewussten nationalpolitischen
Instrumentalisierung lag, sondern vielmehr in der Befreiung von Angst und in der Freude iiber
die Moglichkeit oOffentlicher Selbstreprisentation, wie nachfolgend zu erkennen
ist. Gleichwohl kann bereits in Ansédtzen von einer kollektiven Identitdtsbildung gesprochen
werden, insofern das Konzert den Muslim:innen erstmals erlaubte, ihre kulturellen
Ausdrucksformen oOffentlich und sichtbar zu teilen — eine Tendenz, die sich in den

nachfolgenden Veranstaltungen deutlich verstarkte.

Wie das ehemalige Chormitglied Sejfudin Hodzi¢ (2022) riickblickend zusammenfasst:
,»Mislim da su se ljudi [...] oslobodili straha. Poceli su viSe i da javno pokazuju svoju vjeru*
(Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA; 2022, 32:36-32:44). Das Konzert machte also sichtbar, was

zuvor in der Offentlichkeit verpént war, und verlieh damit einer bis dahin unterdriickten
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kulturellen Praxis Legitimitit, die auch durch die hohe Anzahl an Zuschauer:innen, darunter
auch verschiedene Konfessionen, bestdtigt wurde. Des Weiteren spricht Kadribegovi¢ (1990)
in seinem Zeitungsartikel in diesem Zusammenhang von einem Ereignis, das laut ihm noch
wenige Monate zuvor undenkbar gewesen sei. Fiir ihn stellte die Auffiihrung eine
,demonstracija islamske, muslimanske kulture i ophodenja* dar, die mit Begeisterung und
Stolz verbunden war (Kadribegovi¢ 1990). Diese Interpretation verweist auf die neue Rolle der
llahije und Kaside als kulturelle Ausdrucksformen, die nicht nur innerhalb religidser
Gemeinschaften, sondern im gesellschaftlichen Leben insgesamt Bedeutung erhielten. Es
verdeutlicht, dass das Konzert nicht nur musikalische, sondern auch symbolische Bedeutung
hatte: Es stand flir einen historischen Moment, in dem sich eine zuvor marginalisierte

Ausdrucksform erstmals offen und sichtbar présentieren konnte.

Besonders eindrucksvoll ist in diesem Zusammenhang der Hinweis von Mensur Brdar, der das
Konzert als ,,prve stvarne plodove demokratizacije” bezeichnete und darin eine Bestitigung
fiir die Arbeit des Chores sowie eine Riickgabe von Selbstbewusstsein fiir bosnische
Muslim:innen sah (Vakufac 1990: 24f). Eine dhnliche Beschreibung dieser Veranstaltung trifft
auch Ov¢ina, der das Konzert als ,,jedno novo i veliko muzicko otkrice* und zugleich als
,pocetak kulturnog preporoda Bosnjaka* beschreibt (Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA; 2022,
03:42-03:49). Daraus kann geschlossen werden, dass die /lahije und Kaside-in diesem Moment
nicht exklusiv religios verstanden wurden, sondern eine vielschichtige Bedeutung erhielten:
Sie fungierten als Medium der Selbstvergewisserung, der kulturellen Legitimation und der
gesellschaftlichen Sichtbarkeit. Das Konzert machte damit deutlich, dass religiose Musik nicht
langer nur ein Ausdruck privater Glaubenshaltung war, sondern auch als kulturelles Symbol in
den offentlichen Raum hineinwirkte. Gleichzeitig ist zu beriicksichtigen, dass diese neue
Sichtbarkeit auch eine ambivalente Dimension hatte. Wie Fazli¢ hervorhebt, sind auf dem
Balkan religiose und ethnische Identititen eng miteinander verflochten, sodass Religion nicht
nur spirituelle Praxis, sondern auch sichtbarer Marker ethnischer Zugehorigkeit war bzw. ist
(vgl. Fazli¢ 2015: 301ff). In diesem Kontext konnte die kulturelle Aufwertung religidser
Ausdrucksformen zwar das Selbstbewusstsein innerhalb der muslimischen Gemeinschaft
starken, zugleich aber auch Mechanismen von Abgrenzung und gesellschaftlicher Spaltung
begiinstigen. Dieser Aspekt ist zwar fiir das Verstindnis religioser Sichtbarkeit im
jugoslawischen Kontext bedeutsam, féllt jedoch nicht in den Fokus dieser Arbeit, da er nicht

Teil der formulierten Forschungsfragen ist.
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7.4. Gesellschaftliche und politische Dimensionen der Veranstaltung

Das Konzert in der Zetra 1990 wurde von Zeitgenoss:innen nicht nur als kulturelle, sondern
auch als gesellschaftlich bedeutsame Neuerung verstanden. Der Historiker Husnija
Kamberovi¢ betont in diesem Zusammenhang den ,,izlazak u javnosti po¢etkom 90te godine*
als entscheidenden Schritt zur ,,0svajanje dodatnih prostora slobode* (Zvao bih te, Gospodaru
- ZETRA; 2022, 04:49-05:40). Ahnlich #uBert sich Cicovi¢ (2022), fiir den es kaum
nachvollziehbar war, dass eine so wertvolle musikalisch-poetische Tradition zuvor
ausschlieBlich im Umfeld von Moscheen und religidsen Institutionen gepflegt wurde (Zvao bih
te, Gospodaru - ZETRA; 2022, 12:05-12:21). Beide Stimmen verdeutlichen, dass das Konzert
weniger als einmaliges Ereignis verstanden wurde, sondern vielmehr als Auftakt zu einer
breiteren gesellschaftlichen Offnung. Die Popularisierung der llahije und Kaside kann daher
nicht nur als kulturelles Phdnomen, sondern zugleich als symbolischer Akt gelesen werden,
durch den eine zuvor marginalisierte Ausdrucksform Anerkennung im offentlichen Raum

gewann.

Parallel zur wachsenden Popularitdt setzte auch eine Verdnderung in der Auffiihrungspraxis
ein. Ab Beginn der 1990er Jahre wurden vermehrt Musikinstrumente einbezogen, die einerseits
auf Finfliisse aus der Tiirkei und arabischen Léndern verweisen, andererseits im
Zusammenhang mit der durch das Zetra-Konzert angestoBenen Offnung (vgl. Barali¢-Materne
2003: 92f). Dieser Ubergang von einer rein vokalen zu einer vokal-instrumentalen Praxis
verdeutlicht, dass die Popularisierung zugleich &sthetische Neuerungen nach sich zog, die auch
in die Kommerzialisierung dieses Genres miindeten (vgl. Kovac¢ 2011; Baralic-Materne 2003).
Dabei zeigte sich, dass llahije und Kaside zunehmend in neuen medialen Formaten priasent
waren — etwa durch die Verbreitung auf Kassetten oder durch die Griindung gro8erer Chore,

die diese Musik einem noch breiteren Publikum zugénglich machten.

Parallel zu diesen musikalisch-dsthetischen Verdnderungen gewannen auch religiose
Ausdrucksformen an neuer gesellschaftlicher Bedeutung. Des Weiteren weisen
Beobachter:innen und Autor:innen darauf hin, dass religidse Manifestationen an der Schwelle
zu den 1990er Jahren nicht nur als Ausdruck einer religiosen Liberalisierung verstanden
werden konnen, sondern zunehmend in politische Prozesse hineinwirkten. Filandra hebt
hervor, dass Veranstaltungen wie die Vecer ilahija i kasida zwar offiziell noch im Rahmen
einer kulturellen Offnung interpretiert wurden, zugleich aber von vielen Gliubigen als Beginn

eines nationalen und religidsen Aufbruchs wahrgenommen wurden (vgl. Filandra 2020).
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Gerade das allererste Konzert dieser Form, also das Zetra-Konzert, machte sichtbar, dass
Religion und Kultur nicht ldnger ins Private verbannt blieben, sondern als integraler Bestandteil
gesellschaftlicher Identitdt offentlich Platz fanden. Bajraktarevi¢ beschreibt die Zetra-
Veranstaltung riickblickend als Manifestation, die ,,ne htiju¢i bila i politicka®, insofern die
muslimische Bevolkerung Bosniens erstmals, wenn auch unbewusst, als politischer Faktor in
Erscheinung trat (Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA; 2022, 30:39-30:51). Solche
Einschidtzungen machen deutlich, dass die politische Dimension weniger aus einer bewussten
Inszenierung hervorging, sondern aus den gesellschaftlichen Deutungen, die das Konzert nach

sich zog.

Die politische Wirkung wird besonders deutlich in den Erinnerungen von Ismet Veladzi¢, dem
zufolge Alija Izetbegovi¢ im Anschluss an die Zetra-Veranstaltung die endgiiltige
Entscheidung zur Griindung der SDA-Partei traf (vgl. Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA; 2022,
30:19-30:38). Auch Lausevi¢ verweist darauf, dass die politische Bedeutungskraft der llahije
und Kaside erst in der Folge der ersten Konzerte erkannt und in Wahlkédmpfen gezielt genutzt
worden sein soll (vgl. Lausevi¢ 1996). Daraus ergibt sich ein ambivalentes Bild: Wahrend die
Auffiihrung urspriinglich vor allem als kulturell-religioses Ereignis intendiert war, zeigte sich
schnell, dass ihre symbolische Kraft auch fiir politische Zwecke nutzbar wurde. Das Konzert
selbst war daher weniger ein geplanter politischer Akt, sondern vielmehr ein kulturelles
Ereignis, dessen Resonanz von politischen Akteur:innen aufgegriffen und instrumentalisiert
wurde. Hazim Fazli¢ beschreibt fiir das postjugoslawische Umfeld allgemein die enge
Verflechtung von Religion und Nationalismus in den 1990er-Jahren. Religidse Organisationen
traten, so Fazli¢, oft als Trager nationaler Identitit auf, wodurch religiose Symbole sowie
Rituale zunehmend auch politische Bedeutung erhielten (2015: 301f). Vor diesem Hintergrund
lasst sich verstehen, dass gerade die /llahije und Kaside fiir die muslimische Bevolkerung
Bosniens zu einem Medium wurden, in dem sich religidse und nationale Symbolik iiberlagern
konnte. Diese Entwicklung setzte sich in den folgenden Jahren fort und erhielt mit dem
Ausbruch des Krieges eine neue Dynamik, als //ahije und Kaside zunehmend auch patriotische

und gemeinschaftsstiftende Funktionen iibernahmen (vgl. Talam 2015).

Das Konzert Vecer ilahija i kasida von 1990 war somit weniger ein unmittelbar politischer
Wendepunkt, sondern vielmehr der Ausgangspunkt einer Entwicklung, in der llahije und
Kaside neue gesellschaftliche Funktionen erhielten. Fiir die Teilnehmenden bedeutete es vor

allem Sichtbarkeit, Befreiung und kulturelle Legitimation, wéhrend es zugleich zeigte, dass
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diese Lieder auch politische, patriotische und kommerzielle Bedeutungen annehmen konnten.
Dartiber hinaus fungierte das Konzert als Ausdruck religiéser und kultureller Identitét, indem
llahije und Kaside erstmals auf einer groen Biithne und in Kombination mit der Sevdalinka
prasentiert wurden. So entstand ein Moment kultureller Selbstreprisentation, der bosnisch-
muslimische Kultur als gleichwertigen Bestandteil der jugoslawischen Gesellschaft sichtbar
machte. Das Konzert er6ffnete damit einen 6ffentlichen Raum, in dem religiose Lieder aus der
Sphire des Privaten heraustraten und Teil einer breiteren kulturellen Identitdt wurden — ein
Prozess, der sich insbesondere wihrend des Krieges und in der Nachkriegszeit weiter

entfaltete.

7.5. Vergleichbare Veranstaltungen und deren Relevanz

Das Konzert in der Zetra 1990 stellte den Ausgangspunkt fiir eine Reihe &hnlicher
Veranstaltungen dar, die in den folgenden Jahren in verschiedenen Stidten Bosnien-
Herzegowinas, aber auch dariiber hinaus stattfanden. Wie Mirsad Ovc¢ina hervorhebt, weckte
die Zetra-Auffithrung ,,veliki interes za ilahiju 1 kasidu®, sodass das Ensemble der Gazi Husrev-
beg Medrese mit vergleichbaren Programmen in Tuzla, Zenica, Zagreb und sogar im Ausland
auftrat (Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA; 2022, 27:09-27:33). Ovc¢ina betont, dass die llahije
und Kaside seither als ,,muzi¢ko-poetske forme* im Offentlichen Raum anerkannt und
nachgefragt wurden (Zvao bih te, Gospodaru - ZETRA; 2022, 29:53-30:10). Damit wurde das
Genre nicht nur regional, sondern jugoslawienweit sichtbar, was den besonderen Stellenwert
des Zetra-Konzerts als Modellveranstaltung unterstreicht. Nichtsdestotrotz ist anzumerken,
dass sich die nachfolgenden Konzerte, laut Lausevi¢, in ihrer Natur vom Zetra-Konzert
insofern unterscheiden, dass diese zunehmend fiir politische Zwecke und die Mobilisierung
bosnischer Muslim:innen genutzt wurde (vgl. Lausevi¢ 1996: 129ff). Allerdings stiitzt sie diese
Beobachtung nur auf wenige konkrete Beispiele, sodass manche Aspekte stirker belegt werden

konnten.

Die Wiederaufnahme der Ajvatovica, einer muslimischen Wallfahrt in Bosnien, im Jahr 1990
markierte ebenso ein zentrales Beispiel fiir die neue 6ffentliche Sichtbarkeit muslimischer
Rituale nach dem Ende des Verbots von 1947. Sie verdeutlicht, dass religidse Traditionen nicht
nur wiederbelebt, sondern bewusst in den 6ffentlichen Raum getragen wurden. Talam weist

darauf hin, dass religiose Feste in dieser Zeit verstiarkt medial prasent waren und spirituelle
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Musik dabei eine wichtige Rolle spielte (2015: 206). In diesem Klima ordnet auch Sarac
Rujanac (2014: 116ff) die Ajvatovica ein, die in enger Verbindung mit der gesellschaftlichen
Liberalisierung und den politischen Aktivitdten der SDA stand. Thre symbolische Kraft lag
weniger in der Riickkehr eines ,alten” Rituals, sondern in der Moglichkeit, religiose
Zugehorigkeit sichtbar zu machen und ein neues Gefiihl kollektiver Identitédt zu formen (2014:
116ff). Damit wurde die Ajvatovica zu einem markanten Beispiel fiir die enge Verbindung von
Religion und nationalem Erwachen in dieser Zeit. Auch die erste Live-Fernsehiibertragung des
Bajram-Gebets aus der Gazi Husrev-beg-Moschee im Mai 1990 fiigt sich in diese neue
Sichtbarkeit religioser Praxis ein (vgl. Preporod 1990/05). Diese Beispiele verdeutlichen, dass
die Zetra-Veranstaltung Teil einer breiteren Dynamik war, in der Religion aus der privaten in
die offentliche Sphére riickte und symbolisch fiir die Formierung kollektiver Identitét stand.
Diese neuen Formen religioser Sichtbarkeit lassen sich natiirlich auch im groBeren politischen
Kontext verorten: In den 1980er- und friihen 1990er-Jahren, als das kommunistische Regime
zunehmend an Einfluss verlor, erdffneten sich erweiterte Religionsfreiheiten, die 6ffentliche
Manifestationen muslimischer Kultur tiberhaupt erst moglich machten (vgl. Kar¢i¢ 1997;

Fazli¢ 2015).

Bemerkenswert ist, dass Elemente der llahije und Kaside schlieBlich auch jenseits des
religiosen Kontextes in die populdre Kultur Eingang fanden. So griff die jugoslawischen
Rockband Zabranjeno pusenje in den 1990er und 2000er Jahren auf Samplings von llahije
zuriick, die wéhrend des Zetra-Konzertes vorgetragen wurden. So etwa im Lied ,,Test za
dzenet” (1997) oder in ,Lijepa Alma” (2001). Auch wenn diese Adaptionen primir
dsthetischen oder ironischen Zwecken dienten und nicht den religiosen Charakter bewahren,
zeigen sie, dass die Formen und Klénge der /lahije und Kaside bereits wenige Jahre nach dieser
Veranstaltung so fest im kulturellen Gedéchtnis verankert waren, dass sie auch auflerhalb

religioser Kontexte rezipiert und neu kodiert werden konnten.

Im Vergleich dieser Veranstaltungen wird deutlich, dass das Zetra-Konzert von 1990 nicht als
singuldres Ereignis isoliert betrachtet werden kann. Vielmehr stand es am Beginn einer
breiteren Bewegung, in der religiose Musik, Rituale und Symbole zunehmend 6ffentliche
Sichtbarkeit erlangten, sei es in Form weiterer Konzerte, wiederbelebter Traditionen oder
medial inszenierter Festakte. Wihrend das Zetra-Konzert, durch seine Dimension und

Symbolkraft, einen einmaligen Ausgangspunkt darstellt, zeigen Ajvatovica, die Live-
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Ubertragung das Bajram-Gebet, dass religidse Ausdrucksformen in dieser Phase auf vielfiltige

Weise zum Trager gesellschaftlicher und nationaler Selbstreprasentation wurden.
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8. Fazit und Ausblicke

Die gegenstindliche Arbeit widmete sich der Analyse sowie Interpretation des Konzerts Vecer
ilahija i kasida, das im Mérz 1990 in der Zetra-Halle in Sarajevo stattfand und untersuchte
dessen kulturelle, gesellschaftliche und politische Dimensionen. Es handelte sich um das erste
Konzert dieser Art, bei dem Ilahije und Kaside in einem groBen 6ffentlichen Rahmen in
Jugoslawien aufgefiihrt wurden und damit eine neue Sichtbarkeit erhielten. Ziel war es, dieses
Ereignis nicht nur als musikalische Darbietung, sondern als vielschichtigen Ausdruck
gesellschaftlicher Transformation zu analysieren. Das Thema erwies sich aus mehreren
Griinden als relevant: Zum einen wurde mit dem Konzert ein Moment geschaffen, in dem eine
bis dahin marginalisierte religiose Musiktradition erstmals im groen Mafstab 6ffentlich
sichtbar wurde. Zum anderen spiegelte das FEreignis die Ubergangszeit zwischen
Spétsozialismus und den politischen Umbriichen der 1990er-Jahre in Jugoslawien, die von
wachsender Religionsfreiheit, aber auch von neuen nationalpolitischen Spannungen geprigt
war. Die Arbeit verkniipfte daher kulturelle, gesellschaftliche und politische Perspektiven,
indem sie die Auffiihrungen, die Redebeitrige und die symbolische Inszenierung des Konzerts

detailliert untersuchte und in den zeitgendssischen Kontext einbettete.

Die erste Forschungsfrage zielte auf die Rolle des Konzerts in der Sichtbarmachung sowie
Etablierung der bosnisch-muslimischen Kultur im 6ffentlichen Raum. Hier konnte gezeigt
werden, dass das Konzert einen Wendepunkt darstellte. /lahije und Kaside, die zuvor in
Moscheen, Tekken oder privaten Zusammenkiinften verortet waren, erhielten mit der
Auffiihrung in einer GroBhalle, der Zetra-Halle, einen Platz im kulturellen Leben Jugoslawiens.
Zeitgenodssische Stimmen beschrieben das Erlebnis als Befreiung von Angst und als Ausdruck
neuer Selbstsicherheit. In der Analyse der Biihne, der Kleidung, der Requisiten und die
Kombination von [lahije und Kaside mit populdren Elementen wie der Sevdalinka wurde
deutlich, dass das Konzert nicht nur musikalisch, sondern auch {iiber seine performativen
Dimensionen eine neue Form der kulturellen Legitimation schuf. Es war nicht bloB ein
religioses Ereignis, sondern ein gesellschaftliches Statement, das den Anspruch auf
Gleichwertigkeit bosnisch-muslimischer Kultur im 6ffentlichen Raum verdeutlichte. Damit
konnte eine Musiktradition, die lange marginalisiert worden war, in die jugoslawische
Kulturlandschaft zuriickkehren und ihre Sichtbarkeit festigen. Zugleich setzte das Konzert

einen Prozess in Gang, durch den Ilahije und Kaside nicht nur beliebter wurden, sondern
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zunehmend auch eine Kommerzialisierung und Weiterentwicklung erfuhren, die ihre Prisenz

1m Offentlichen Raum weiter starkten.

Die zweite Forschungsfrage befasste sich mit der Verbindung religidser Musik mit populédren
Stilen und der Frage, ob dadurch eine kulturelle Briicke zwischen verschiedenen
gesellschaftlichen Gruppen geschlagen werden konnte. Im Zentrum des Abends standen zwar
die Ilahije und Kaside, doch die bewusste Einbindung der Sevdalinka eroffnete eine weitere
Ebene der Ansprache. Als populédres und in ganz Jugoslawien verbreitetes Genre war sie einem
breiten Publikum vertraut und trug dazu bei, die Veranstaltung fiir ein groeres Spektrum an
Zuhdrer:innen zuginglich zu machen. Die Analyse der Moderation von Zekerijah Dezi¢ zeigt,
dass neben der Bedeutung der llahije und Kaside auch die der Sevdalinka hervorgehoben
wurde. Zugleich wurde in seinen Worten die Verbindung zwischen beiden Gattungen
unterstrichen. Eine Verbindung, die verdeutlicht, dass sowohl die religiose als auch die
volkstiimliche Liedtradition Teil der jugoslawischen Kultur waren und innerhalb der
Gesellschaft eine gewisse Legitimitét besalen. Die Wahl, Sevdalinke von in ganz Jugoslawien
bekannten Sénger:innen auffithren zu lassen, war daher nicht zufillig, sondern zielte darauf ab,
ein moglichst breites Publikum anzusprechen und einen Wiedererkennungseftekt zu erzeugen,
gerade auch fiir diejenigen, denen die /lahije und Kaside weniger vertraut waren. Zugleich darf
nicht tibersehen werden, dass einige der présentierten Sevdalinke auch explizit religidse Beziige
aufwiesen — ein Aspekt, der im Kontext dieser Veranstaltung neue Resonanz erfuhr und vom
Publikum begeistert aufgenommen wurde. Damit wird deutlich, dass die Einbindung der
Sevdalinka nicht nur der kulturellen Vermittlung diente, sondern zugleich die Botschaft
verstirkte, dass beide Genres gemeinsam als Teil einer kollektiven kulturellen Erfahrung

prasentiert werden konnten.

Die dritte Forschungsfrage richtete sich auf die Frage, in welchem Malle das Konzert die
politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen kurz vor dem Zerfall Jugoslawiens
widerspiegelte. Die Analyse hat gezeigt, dass die Auffithrung urspriinglich in erster Linie als
kulturell-religidses Ereignis intendiert war, das den /lahije und Kaside erstmals 6ffentliche
Sichtbarkeit verlieh. Gleichwohl entwickelte das Konzert durch seine breite Resonanz eine
politische Dimension, die weniger geplant als vielmehr durch die gesellschaftliche Deutung
entstand. Zeitgenossische Stimmen sowie spitere Erinnerungen deuten darauf hin, dass die
Veranstaltung von vielen, als Zeichen einer neuen kulturellen Freiheit verstanden wurde,

zugleich aber auch als Moment, in dem die muslimische Bevolkerung erstmals in stirkerem

85



MafBe als politischer Faktor in Erscheinung trat. Aussagen, wonach Alija Izetbegovi¢ im
Anschluss an das Konzert die Entscheidung zur Griindung der SDA-Partei traf, verdeutlichen,
wie eng kulturelle Manifestationen mit den politischen Aufbriichen dieser Zeit verwoben
waren. Dieser Kontext erklért sich auch daraus, dass Ende der 1980er- und Anfang der 1990er-
Jahre verstirkt neue Religionsfreiheiten sichtbar wurden. In diese Atmosphére fallen
bedeutsame Ereignisse wie die Wiederaufnahme der Ajvafovica oder die erstmalige
Fernsehiibertragung des Bajram-Gebets aus der Gazi Husrev-beg-Moschee, die dhnlich wie
das Zetra-Konzert Ausdruck einer breiteren gesellschaftlichen Liberalisierung waren. Mit dem
Ausbruch des Krieges erhielten llahije und Kaside zudem eine weitere Funktion, indem sie,
unter anderem, zu patriotischen Liedern wurden - ein Wandel, der zwar nicht direkt auf das

Konzert zuriickzufiihren ist, sich jedoch in seiner Folgezeit verstérkte.

Fiir zukiinftige Forschungen ergeben sich mehrere Ankniipfungspunkte. Besonders
aufschlussreich wére eine systematische Untersuchung der Folgekonzerte der 1990er-Jahre,
um die langfristige Wirkung der Zetra-Auffiihrung nachzuzeichnen und genauer zu beleuchten,
in welchen Aspekten sich diese Veranstaltungen vom Zetra-Konzert unterscheiden. Dabei
konnten insbesondere Unterschiede in der Moderation, in der performativen Gestaltung oder
in der Rezeption durch das Publikum in den Blick genommen werden. Ein solcher Vergleich
wiirde es ermoglichen, die Besonderheiten des Zetra-Konzerts deutlicher herauszuarbeiten und
zugleich aufzuzeigen, wie sich das Format im Laufe der Zeit, insbesondere im Hinblick auf
politische Instrumentalisierung, weiterentwickelte. Damit lieBe sich auch LauSevics (1996)
Perspektive vertiefen und um eine detailliertere Analyse ergédnzen. Eine solche Untersuchung
konnte nicht nur die Einzigartigkeit des ersten Konzerts deutlicher konturieren, sondern auch
aufzeigen, wie sich das Format im Laufe der Zeit institutionalisierte und welche Rolle es dabei
fiir die weitere kulturelle und politische Selbstreprasentation der bosnisch-muslimischen
Gemeinschaft spielte. Dariiber hinaus bietet auch die Rolle der Diaspora ein wichtiges
Forschungsfeld. Konzerte dieser Art werden seit dem Kriegsende regelméBig auch auflerhalb
Bosniens organisiert — oftmals in dhnlicher Form, wenngleich mit Anpassungen an die
jeweiligen Kontexte. Hierbei wire es interessant zu untersuchen, ob und inwiefern solche
Veranstaltungen als Orte kollektiver Erinnerung und Identititsstiftung in der Diaspora
fungieren. SchlieBlich konnte ein vergleichender Blick auf die Nutzung religidser Musik in
anderen postsozialistischen Gesellschaften zeigen, inwiefern die bosnische Erfahrung Teil

einer breiteren Entwicklung ist, in der Religion, Kultur und Politik eng verflochten sind.
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Die gegenstindliche Arbeit hat damit gezeigt, dass das Konzert von 1990 in Sarajevo ein
Schliisselmoment darstellt, an dem sich die bosnisch-muslimische Kultur im 6ffentlichen
Raum neu positionierte. Es stellte zugleich einen Ausdruck von Befreiung dar, fungierte als
Symbol kultureller Legitimation und leitete eine Entwicklung ein, in deren Verlauf religiose
Musikformen neue gesellschaftliche wie auch politische Bedeutungen erhielten. Gleichzeitig
darf die Ambivalenz dieses Prozesses nicht {bersehen werden: Die O6ffentliche
Sichtbarmachung religidser Ausdrucksformen er6ffnete zwar neue emanzipative Rdume und
starkte das kulturelle Selbstbewusstsein, war jedoch zugleich in einen breiteren Diskurs der
Ethnisierung eingebettet, in dem sich auch Mechanismen von Abgrenzung und Ausschluss
abzeichneten. Eine detaillierte Analyse dieser Problematik konnte im Rahmen der Arbeit nicht
erfolgen, da sie nicht im Zentrum der Forschungsfragen stand, erdffnet jedoch wichtige
Ansatzpunkte fiir weiterfiihrende Untersuchungen. Damit erfiillt die Arbeit ihr Ziel, einen
Beitrag zum Verstindnis der vielschichtigen Rolle von Musik in Zeiten gesellschaftlichen

Wandels zu leisten.

Zusammenfassend lésst sich festhalten, dass das Konzert Vecer ilahija i kasida von 1990
weniger als singuldrer Wendepunkt, sondern vielmehr als Katalysator einer Reihe von
Entwicklungen zu verstehen ist. Es trug entscheidend zur Sichtbarmachung bosnisch-
muslimischer Kultur bei, forderte eine kulturelle Offnung durch die Verbindung
unterschiedlicher Musikstile und spiegelte zugleich die politischen und gesellschaftlichen
Transformationsprozesse am Vorabend des Zerfalls Jugoslawiens wider. Seine nachhaltige
Bedeutung liegt in der Ambivalenz zwischen kultureller Selbstbehauptung, gesellschaftlicher
Anerkennung und politischer Instrumentalisierung. Die Ergebnisse der Arbeit verdeutlichen
dariiber hinaus, dass Musik nicht nur als kiinstlerische Ausdrucksform, sondern auch als

Spiegel und Motor gesellschaftlicher Entwicklungen betrachtet werden muss.
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10. SaZetak na bosanskom jeziku

Ovaj zavr$ni rad posvecen je analizi i interpretaciji koncerta Vecer ilahija i kasida, odrzanog u
martu 1990. godine u dvorani Zetra u Sarajevu. Radi se o dogadaju koji je u historijskom,
drustvenom i kulturnom smislu imao viSeslojno znacenje. Prvi put su ilahije i kaside, muzicki
zanrovi duboko ukorijenjeni u bosansko-muslimanskoj duhovnoj tradiciji, izvedeni u jednom
velikom javnom prostoru, izvan dZzamija i tekija. Time je ovaj koncert postao prekretnica: on
nije samo oznacio prelazak iz privatne 1 religijske sfere u Siri drustveni okvir, ve¢ je i
simbolizirao novu vidljivost, priznanje i legitimizaciju bosansko-muslimanske kulture u

jugoslavenskom kontekstu ranih devedesetih godina.

Rad se oslanja na izvodene pjesme, govore i moderacije, svjedoCanstva savremenika i
relevantnu istrazivacku literaturu. Metodoloski se primjenjuje kulturno-nau¢na analiza koja
obuhvata tekstove pjesama, performativne aspekte izvodenja i ukupnu kompoziciju, uzimajuci
u obzir kontekstualne elemente. Kroz ovaj pristup koncert je razmatran istovremeno kao
muzic¢ki performans i kao kulturno-politicki fenomen. Posebna paznja posveéena je scenskoj
izvedbi, odjeci, rekvizitima 1 kombinaciji religijskih i popularnih elemenata, jer upravo kroz te
performativne dimenzije postaje vidljivo kako se identitet gradio i komunicirao pred Sirom
publikom. Pored analize samog dogadaja, rad obuhvata i teorijski okvir u kojem se razmatraju
historijski razvoj Bosne i Hercegovine, religijska muzika i knjizevna tradicija, te specifi¢no

mjesto ilahija, kasida i sevdalinke u bosnjackoj kulturi.

U fokusu su bila tri istrazivacka pitanja: Prvo, analizirano je kakvu je ulogu koncert imao u
vidljivosti 1 etabliranju bosansko-muslimanske kulture u javnom prostoru. Pokazalo se da je
koncert dozivljen kao trenutak oslobadanja od ranijih ogranienja, kada je jedna dugo
marginalizirana muzicka tradicija prvi put dobila prostor u jugoslavenskom drustvu. Analiza
scene, odjece, rekvizita 1 kombinacije s popularnim elementima poput sevdalinke pokazuje da
je koncert na poseban nacin performativno uc¢inio bosansko-muslimansku kulturu vidljivom i

time joj dao novi oblik javne legitimacije.

Drugo istrazivacko pitanje bavilo se odnosom religijske muzike i popularnih stilova.
Uvrstavanje sevdalinke, izuzetno popularnog zanra u cijeloj Jugoslaviji, omogucéilo je
premosc¢avanje kulturnih i drustvenih granica. Nastupi poznatih pjevaca poput Hanke Paldum,

Zehre Deovi¢ i Safeta Isovica stvorili su osjecaj prepoznatljivosti 1 u€inili da se koncert dozivi
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kao zajednicki dogadaj, a ne iskljucivo kao manifestacija muslimanske duhovnosti. Na taj

nacin koncert je pridobio $iru recepciju i dodatnu kulturnu tezinu.

Trece pitanje odnosilo se na politicke 1 drustvene okolnosti. Analiza je pokazala da je koncert
primarno bio zamisljen kao kulturno-religijski dogadaj, ali da je u druStvenoj recepciji dobio i
politicko znacenje, odrazavajuci tako tendencije liberalizacije i napetosti u kasnoj Jugoslaviji.
Svjedocanstva savremenika ukazuju da je koncert dozivljen kao znak nove slobode i
samopuzdanja, ali i kao trenutak u kojem se muslimansko stanovnistvo Bosne i Hercegovine
pocelo pojavljivati kao politicki faktor. Kasnije interpretacije, ukljucujuéi tvrdnje da je Alija
Izetbegovi¢ nakon koncerta donio odluku o osnivanju Stranke demokratske akcije (SDA), te
kasnije politicke instrumentalizacije ilahija i kasida, svjedoce o snaznom meduodnosu kulture
i politike u ovom periodu. Dogadaji poput obnove Ajvatovice ili prve televizijske transmisije
Bajram namaza uzivo iz Gazi Husrev-begove dzamije dodatno potvrduju da je rije¢ o vremenu
Sire liberalizacije 1 jacanja religijske vidljivosti. Na taj nain otvoren je prostor za dalju
popularizaciju ilahija i kasida, njihovu komercijalizaciju i reinterpretaciju, kako u Bosni 1
Hercegovini, tako i u dijaspori. Rezultati rada pokazuju da koncert u Zetri nije bio samo
muzicki dogadaj, ve¢ je u Sirem druStvenom 1 politickom kontekstu dobio dodatna znacenja.
Otvorio je prostor u kojem su ilahije i kaside poprimile nove funkcije od kulturne legitimacije

1 komercijalizacije do politicke instrumentalizacije.

Time je Vecer ilahija i kasida oznadila ulazak religijske muzike u javni prostor, povezivanje
tradicije 1 popularnih oblika izrazavanja, kao i refleksiju Sire liberalizacije 1 politicke
fragmentacije kasnog jugoslavenskog drustva. Dugoro¢na vaznost ovog dogadaja ogleda se u
njegovoj visSeznac¢nosti: koncert je istovremeno bio prostor kulturne samoafirmacije, drustvene
emancipacije i politicke interpretacije. U tom smislu, koncert se moze razumjeti kao vazna
taCka u Sirem procesu kroz koji je boSnjacka kultura sticala novu javnu vidljivost i oblike

reprezentacije.
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11. Anhang

Transkription des Konzertes

00:01:07-00:04:35
Hafiz Aziz Alili: Quranrezitation
»aure Al-Qiyama“ (26-40) (Die Auferstehung)

00:04:39-00:06:53
Zekerijah Pezi¢: Moderation

Nesto je moguce samo u isto¢nim gradovima. Nesto samo u zapadnim, sjevernim ili juznim. A
nesto jedino u Sarajevu. Gradu u kojemu su se sudarili i definitivno pomirile strane svijeta.
Onaj koji je naumio da procita, da razabere, da shvati(s) sve sto piSe na stranicama
petstogodisnjeg ljetopisa Sarajeva, Sehera na rijeci koji od milja zovemo Miljackom, taj mora
posjedovati mnoga znanja i poznavati mnoge vjestine. Onaj koji ne vlada arapskim, turskim,
perzijskim, hebrejskim, latinskim, njemackim i inim jezicima. Ko ne poznaje tridesetak
pisama, tesko ¢e savladati zamrSenu 1 mudru i lijepu knjigu zvano Sarajevo. To cudesno
jedinstvo na drugim stranama ne spojivih suprotnosti, ta kuca naroda, jezika, kultura i obicaja.
Prostoru kojem niti jednoj humanoj ideji nije tijesno, to tako Sarajevo zasluzuje punu paznju i
svaku hvalu. Evo veceras jos jednog dokaza, da ova sredina ima sluha i sklonosti za duhovne
domete svih. Vece ilahija i kasida prvorazredan je kulturni €in, za jedne ¢e to biti otkri¢e za
druge poznat i blizak zvuk. Tokom viSe stoljeca, pjesme nesebicne, bezrezervne i Ciste
predanosti Allahu i njegovom Poslaniku. Postojano su i snazno uticale na svjetovnu poeziju i
muziku Muslimana i drugih naroda kojima je ovaj neobi¢ni prostor domovina. Sevdalinke i
balade neprocjenjivi kulturni raz... rezultat ovoga podneblja dobrim dijelom su oblikovane
zahvaljujuéi Zivom i intenzivnom prisustvu ilahija i kasida. Najbolji primjer za ovu tvrdnju, ne
sumnjam, predstavlja opSte poznata pjesma, neka vrsta Sarajevske himne, koju ¢u uz Vase
dopustenje zapoceti a hor ¢e nastaviti.

00:06:54
Zekerijah Pezic: Gesang

Kad ja podoh na Bembasu,
na Bembasu, na vodu,
i povedoh b’jelo janje,
b’jelo janje sa sobom.
i povedoh b’jelo janje,
b’jelo janje sa sobom.

00:07:47-00:09:17
Chor GHB: Fortsetzung auf Arabisch ,,Dzud bi lutfik, ya Ilahi”

00:09:19-00:10:55
Zekerijah Pezic: Moderation

Ilahije 1 kaside jesu pobozne i didakticke pjesme, koje neovisno o njihovom porijeklu kasnije
preobrazajima i uticajima na druge knjizevne oblike i druge i drugacije tradicije predstavljaju
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najreprezentativniju umjetni¢ki rezultat Muslimana ovog prostora. Kaside su u arapskom
predislamskom svijetu bile suptilne ljubavne pjesme posvecene zeni. Kasnije one bez izuzetka
slave poslanika Muhammeda a.s. Nema nikakve sumnje u to da je rije¢ o eminentnoj
muslimanskoj bastini ali ovaj fenomen nije tako jednostavan. U tradiciji i ostalih zajednica u
Bosni 1 Hercegovini 1 drugim krajevima nase zemlje, vidan je neizbrisljiv 1 nezamjenljiv trag i
uticaj ilahija i kasida. Ima vise nego dovoljno primjera i dokaza za ovu tvrdnju. Znacaj ilahija
1 kasida naglaSava i ¢injenica, da je Allah dz.s. sebe najprije nazvao ,,Onim koji sve cuje*, Es-
Semt'a. A onda onim koji sve vide El-Besir. I onaj koji sve zna El-Alim. Tu leze presudni
razlozi dubokog postivanja ljudskog glasa rijeci 1 bogatstva muzicke tradicije Muslimana. Sem
ilahija 1 kasida veceras ¢emo u interpretaciji vrhunskih umjetnika cuti odabrane sevdalinke i
uvjeriti se u neposrednu organsku verziju izmedu ova tri poetska muzicka oblika.

00:10:56-00:13:37
Chor GHB: Arabisch

00:13:38-00:17:57
Chor GHB: Bosnisch

Kad procvatu behari

Kad procvatu behari
Kad dunjaluk zamiri
Dusa ¢eZnjom procvili
Davno smo se rastali

Allah Allah Hakk Allah
Allah Allah, dzelallah
Allah, Allah Huvallah,
La ilahe illallah

Ovo nebo nad nama
Sjena je od zastora
Sedam kata nebesa
U sred nasih je prsa

Allah Allah Hak Allah
Allah Allah dzelallah
Allah Allah Huvallah
La ilahe illallah

Ko pogleda u sebe
Rastat ¢e se od sebe
Ispod toga ¢adora
Dusa dertom izgara

Allah Allah Hak Allah
Allah Allah dzelallah
Allah Allah Huvallah
La ilahe illallah
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Proljece je u nama
Kad se topi suzama

I pustinja procvjeta
Nude¢* sliku Dzenneta

Allah Allah Hak Allah
Allah Allah dzelallah
Allah Allah Huvallah
La ilahe illallah

00:17:58-00:20:31
Chor GHB: Albanisch (mit vereinzelten Zeilen auf Arabisch)

00:20:33-00:23:47
Chor GHB: Tiirkisch

Hak Yolunda

Hak yolunda her dem goziim (2x)
yanar durur i¢im 6ziim (2x)
Yaradanin huzuruna (2x)
Cikabilecek mi yiiziim (2x)

Allah Allah giizel Allah
La ilahe illallah

Allah Allah Aziz Allah
Muhammediirrasulullah
Allah Allah giizel Allah
Bizi yolundan ayirma
Allah Allah Aziz Allah
Bizi yolundan ayirma (2x)

Omrii ikmal eyleyenler (2x)
hesap verir birer birer (2x)

O giin gelir ¢ok yakinda (2x)
giinah aglar sevap giiler (2x)

Allah Allah giizel Allah
La ilahe illallah

Allah Allah Aziz Allah
Muhammediirrasulullah
Allah Allah giizel Allah
Bizi yolundan ayirma
Allah Allah Aziz Allah
Bizi yolundan ayirma (2x)

Allah Allah Allah Allah

Hafiz Aziz Alili: Allah, Allah, Allah, Allah
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00:23:48-00:30:43
Hanka Paldum: Gesang

Alija se do jezera krade

Alija se do jezera krade (2x)

Da ustrijeli utvu zlatnih krila (2x)
Iz jezera neSto progovara (2x)
Nisam vila da mi strijeli$ krila

Ve¢ djevojka od zla pobjegnula
Mlad me prosi za stara me daju (2x)
Volim s dragim u vodi ploviti

Neg’ s nedragim u svili lezati

Bajram ide, Bajramu se nadam

Haj Bajram ide, Bajramu se spremam

Haj sta bih dragom, aman, bajramluka dala?
Haj kad bih dragom vezen jagluk dala

Haj dragi mi je, aman, malo mu je dala!

Haj kad bih dragom b‘jelo lice dala,

Haj hvalit ¢e se, aman, medu jaranima!

00:30:50-00:31:37
Zekerijah Pezic: Moderation

Mozda bi strog kritiCar piscima stihova ilahija 1 kasida prigovorio literarno nespretnost
amaterizam pa 1 naivnost. No od izuzetne vaznosti da su ove pjesme
nezaobilazna civilizacijska tekovina, dio jedne jasno prepoznatljive tradicije, prepoznatljive
ali ne 1 strogo odvojene od tradicije drugih naroda koji ovdje zive. Ilahije i kaside su u prvom
redu pjesme zahvalnosti i aska, ljubavi prema Bogu, i njegovom poslaniku. Ali je velika i
njihova drustvena uloga, one uz ostalo omogucavaju jedan poseban milje koji pored vjere,
obicaja, podrazum'jeva postivanje drugih, prijateljstvo i Cestitost u svakom pogledu.

00:31:38-00:37:23
Muaz Borogovac: kurze Saz-Darbietung

Istedigim Haktir

Gece giindiiz done done
Istedigim Haktir benim
Allah deyu yana yana (2x)
Istedigim Haktir benim (2x)

Ko Yanayim kiil olayim
Tagkin akan sel olayim
Cignet beni zol olayim (2x)
Istedigim Haktir benim (2x)
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Allah deyu yana yana
Istedigim Haktir benim

Chor GHB: Arabisch

Allah Ya Azim

Allah ja azim entel azim (2x)
Kad hemmena emrun azim. (2x)

Ve kullu hemin hemmena (2x)
Ja uluvi bike ja azim. (2x)

Entel kadim kadimun min ezel, (2x)
Entel latif latifu lem tezel. (2x)

(Kuly) Allah ja azim entel azim (2x)
Kad hemmena emrun azim. (2x)

Ve kullu hemin hemmena (2x)
Ja uluvi bike ja azim. (2x)

Hajjun kadim kadimun vadzdun,
Ve bakil gani ganijun madzidun.
Ve adlun ilah ilahun vahidun,
Ve fadlu reuf reufun lil abid.

(Kuly) Allah ja azim entel azim (2x)
Kad hemmena emrun azim. (2x)

Ve kullu hemin hemmena (2x)
Ja uluvi bike ja azim. (2x)

00:37:27-00:40:40

Muaz Borogovac: kurze Saz-Darbietung

Chor GHB: Bosnisch

Teku rajski potoci

Teku rajski potoci
"Allah, Allah!" - zbore¢i,
Din-bulbuli izasli — (2x)
Allah, Allah, Allah! (2x)
- pojeci. (2x)

Tube s grane svijaju,
Kur'an uce, ne staju,
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A ruzice dzennetske — (2x)
Allah, Allah, Allah! (2x)
- mirisu. (2x)

Lica sjajnog k'o mjesec,
Rijeci slatke k'o Secer,

U Dzennetu hurije — (2x)
Allah, Allah, Allah! (2x)
- Secu se. (2x)

Ridvan Cuvar kapije,
raj-odjecu §to Sije.
Kevser vrelo ko pije -
Allah, Allah, Allah!

- sretan je

00:40:47-00:42:40
Chor GHB: Tturkisch

Ver Gonliinii

Ver gonliinii Mevlaya (2x)
diis ates-i sevdaya (2x)
Ugup yerden manaya (2x)
Seyrana gel seyrana (2x)

Ask sarabin durma icerken (2x)
niyet alma hig (2x)

Bu tac-1 hirkadan geg (2x)
Seyrana gel seyrana (2x)

Dinle miirsid s6ziinii (2x)
Hakka kokle 6ziinii (2x)
Anlarsin da 6ziinii (2x)
seyrana gel seyrana (2x)

00:42:41-00:50-49
Zehra Deovi¢: Gesang

Mlad se Jusuf oZenio

Mlad se Jusuf ozenio

do ponoci s ljubom bio, (2x)
od ponoc¢i ferman stize:

”Qj Jusufe, car te zove!” (2x)

Carska hazna pokradena,

Na Jusufa potvorena. (2x)

Stade Jusuf konja sedlat’,

vi§’ njeg’ ljuba suze ljevat’. (2x)
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”0j Jusufe, lale moje

s kim ostavljas zlato svoje?” (2x)
Ostavljam te svojoj majci

Svojoj majci, tri godine (2x)

,,Ne dodem li za Cetiri
Ti se udaj za drugoga® (2x)

Mejra na tabutu

Dosla voda od brijega do brijega
pronijela Mejru na tabutu (2x)

Hajde Mejro, s nama vecerati
vecerajte, mene ne ¢ekajte (2x)
mene ¢eka gotova vecera

u DZennetu medu Hurijama (2x)
Selam ¢ete mojoj staroj majci
neka klanja pet vakat namaza (2x)
neka posti mjesec Ramazana
neka Mejri namijeni Kurbana (2x)

00:50:54-00:52:30
Muaz Borogovac: Saz-Darbietung

00:52:27-00:53:01
Zekerijah Pezic: Moderation

Kada ¢ovjek ne zna kako bi neku pojavu oznacio ili odredio ili ne¢e da se upusta u definisanje
onda kaze ono nesto. E pa u pjesmama koje sluSamo neovisno o tome jesu li u¢ene na
arapskom, turskom, albanskom ili nasem jeziku, postoji ono nesto, poseban ugodaj upecatljiv
1 prisan. On prozima i sevdalinke izdvajaju¢i ih od novih najcesce bez dara bez sluha i na brzu
ruku sacinjene iz stihova i melodija.

00:53:02-00:54:59
Chor GHB: Arabisch und Bosnisch

Tala'a Al-Badru 'Alayna

Tala'a al-badru 'alayna
Min thaniyyatil Wada'
Wajaba al-shukru 'alayna
Mada'a lillah ida

Ayyuha al-mab'utha fina
Ji'ta bi-al-amri al-muta’
Ji'ta sharrafta al-Madinah
Marhaban ya Khayra da’

Puni mjesec nas obasja
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Od Senijjetul-Vedda,
Kevserom pojimo duse
Dok ¢ekamo Ahmeda.

Ti koji si od Allaha
Cijelom svijetu poslan,
Dos'o si da ruzi¢njakom
NamiriSe$ ovaj dan.

Dos'o si da grad Medinski
Osvijetli$ k'o vir luna,
Amberom ti cvali puti
Zbore ti srca puna.

Dos'o si da ljubav bratska
1z zlobe nas izvede,

Ruke ti se pozlatile (2x)
Ahmede Muhammede. (2x)

00:55:05-00:58:45
Chor GHB: Tiirkisch, Bosnisch

Noldu Bu Gonlim

N’oldu bu génliim n’oldu bu génliim (2x)
Derd-ii gam ile doldu bu gonliim (2x)
Yandi bu génliim yand1 bu génliim
Yanmada derman buldu bu génliim (2x)

Srce §ta zbi se

Srce Sta zbi se? Srce $ta zbi se?
Bolom i tugom svo ispuni se (2x)
Saz'ga se c'jelo , svo sagori se

U vatri za njeg lijek pronade se (2x)

Bajram mi dode ja bajramujem
Sada sa Hakkom ja se radujem (2x)
S hiljadu hvala ja zahvaljujem

S dragim srcem ja bajramujem (2x)

00:58:53-01:01:50
Chor GHB: Arabisch

00:01:51-01:05:23
Chor GHB: Albanisch

01:05:25-01:08:55
Muaz Borogovac: Gesang
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Haj, puce puska

Haj, puce puska, puce druga, iz Carigrada,
Haj, da ubiju Husrev-bega, nasred Saraj'va. (2x)

Haj, govorio Husrev-beze: "Sta sam skrivio?
Haj, duSmani me opanjkase, kod sultana mog. (2x)

Haj, ja sagradih medreseta, 1 imareta.
Haj, ja sagradih sahat-kulu, do nje dZzamiju.
Haj, ja sagradih Taslihana, i bezistana.

Haj, ja sagradih tri ¢uprije, preko miljacke.
Haj, ja nacinih od kasabe Seher Saraj'vo.
Haj, opet me dinduSmani gledat' ne mogu! (2x)

01:09:00-01:09:40
Zekerijah Dezic: Moderation

Velika je sre¢a da pored ovog sjajnog hora postoje i neuporedljivi majstori sevdalinke. Pjesme
koja je nadahnuta nepomocenom svijeS¢u o visim vrijednostima, vise nego razlozima
bekrijskim 1 sarkoskim potrebom za savrSenim i vjeCnim prije nego razlozima sebicnosti,
hirolitosti i svakojake neumjerenosti. Mada se mora kazati da i bekrije i sarkosi i veseljaci samo
veselja radi polazu pravo na ovu uzviSenu pjesmu unoseci u nju svoju pricu i svoj Stimung.

01:09:47-01:13:12
Chor GHB: Bosnisch

Ej vatan

Onog casa kad nam oci
Ovaj svijet ugledase

Zbog rastanka sa izvorom
Bolnom suzom proplakase
Taj plac djecji Sto se Cuje
Glas je naja Sto kazuje
Tuznu pjesmu svaki dan

Ej vatan, ej vatan

Sta nam budi uspomene
Sta nas zove u sjecanje

Pa nam ovdje stanka nema
I to znamo bez ucenja
CeZnja su nam java, san
Ej vatan, ej vatan

Pod kopita nasih konja

Dzennet svoje rijeke lije
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Zedni jure konjanici

Mjestu gdje se 1 smrt pije
Ovo nije brate san

Ej vatan, ej vatan

Budno ¢uvaj svoj Iman (2x)
Ej vatan, ej vatan

01:13:20-01:15:40
Chor GHB: Tiirkisch

01:15:47-01:17:46
Chor GHB: Bosnisch

Kome sedZdu ¢inis brate

Kome sedzdu CiniS, brate?
Kazi bratu svom.
"Gospodaru svih svjetova,
Rabbu Jedinom."

Gdje je, brate, tvoj Gospodar,
gdje je Njegov dom?

"Okreni se, dragi brate,
Svuda stoji On."

Dal' On ¢uje, da1' On vidi
kad je dan i no¢?

"On sve ¢uje, On sve vidi,
Ima nad svim mo¢." (2x)

Ima I', brate, jos bogova
Osim Rabba tvog?
"Nema boga sem Allaha
Jednog, Jedinog." (2x)

"On pretvara kamen, drvo
u najmanyji prah.

Zato, brate, srcem kazi:
Allah Hakk Allah!" (2x)

01:17:50-01:27:34
Safet Isovi¢: Gesang

Slavuj ptica mala

Slavuj ptica mala
svakom pjesmu dala
a meni junaku

tri je tuge dala
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prva mi je tuga (2x)
sto ja nemam druga (2x)

Druga mi je tuga

na srdaScu mome
sto me nije mlada
ozenila majka

tre¢a mi je tuga (2x)
valja umrijeti (2x)

Kopajte mi mezar

na ravnom sokaku

vezite mi dogu

za niSan kod nogu

nek' moj dogo znade (2x)
da me ne imade (2x)

Zaplakala stara majka

Zaplakala stara majka
Dzafer-begova

Dzafer-beze ludo dijete (2x)
Sta mi dovede (2x)

Dovede mi ludo mlado
Nece da rodi

Vec se bjeli (2x)

I bakami 1 aSikuje (2x)

Naljuti se Dzafer-beze
Ode na ¢ardak

Na ¢ardaku drugu nade
Podne klanjase

Sablja zveknu

Ljuba jeknu

Cedo proplaka

Sta uradih DZafer-beZe
Ja se salila

Eto majko tvoga grijeha
Tvoga i moga

Vise tvoga nego moga
Tako mi Boga

01:27:52-01:01:28:20
Zekerijah Pezic: Moderation

Ovo vece je priredeno kao pohvala jednoj posebnoj knjizevnoj formi u cijelosti prozetoj
najtananijim religioznim osje¢anjima, i kao pohvala sredini u kojoj skladno mogu trajati tolike
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razlicitosti kojima se ostali svijet cudom ¢udi. Ali ovo je prostor kojeg niSta ne moze poljuljati
u njegovoj vjeri u dobro 1 lijepo.

01:28:28-01:31:25
Chor GHB: Arabisch

01:31:33-01:34:39
Chor GHB: Tiirkisch

Allah Yolu Yektir

La ilahe illallah (3x)

Allah yolu yektir yek (2x)
La ilahe illallah (2x)
O birdir bir, tektir tek (2x)
La ilahe illallah (2x)

Gelin goniil diliyle

Diyelim hep Ya Allah
Rahim de O, Rahman da (2x)
La ilahe illallah (2x)

Ha, hd, hi Allah (3x)

Hu, hi, ha Allah (2x)
La ilahe illallah (2x)

La ilahe illallah (viel)

Allah yolu nurludur,
La ilahe illallah

Hep bu yolda yiirii dur,
La ilahe illallah

Eger iki cihanin
Aydin olsun istersen
O'na inan ve saril
La ilahe illallah

Ha, ha, ha Allah
H1, ha, ha Allah
Ha, hi, hi Allah
L4 ilahe illallah

01:34:49-01:37:50
Chor GHB: Tiirkisch
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Beytullahin ortiisii kara

Beytullah'in ortiisii kara (2x)
Yiiregimde act1 yara (2x)

Ya Resulallah gel sen ara (2x)
Askin ile gitsin iimmet (2x)

Hacilar gider posta posta (2x)
Gitmeyenler olur hasta (2x)

Ya Resulallah gel sen ara (2x)
Askin ile gitsin iimmet (2x)

Asiklarin iki cihan server (2x)
Askin ile gittsin immet (2x)

Ya Resulallah gel sen ara (2x)
Askin ile gitsin iimmet (2x)

01:38:01-01:41:31
Chor GHB: Arabisch

01:41:39-01:41:50
Zekerijah Dezic: Moderation

Dozvolite mi da Vas pozdravim u stilu pjesme sa pocetka. Ko ne dode ovo vece taj nek' dode
sutradan. ZavrSeno je vece ilahija 1 kasida. Hvala.
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