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Max Peter Baumann

Der Charango —

Zur Problemskizze eines akkulturierten Musikinstruments

Der Begriffl ,,acculturation* wurde 1886 erstmals von William
H.Holmes') in der amerikanischen Ethnologie erwihnt.
Allerdings fingt die moderne, problembewuBte Forschung
erst mit dem wegweisenden Aufsatz von Richard Thurnwald
iber die .,Psychologie der Akkulturation*?) an. Unter Ak-
kulturation wird hinfort der ,,Prozel der Anpassung an neue
Lebensbedingungen** verstanden, der im Kulturkontakt und
im gegenseitigen Kulturaustausch zweier oder mehrerer eth-
nisch verschiedener Gruppen entsteht, so daB kulturelle
Objekte, Wertvorstellungen und soziale Verhaltensweisen
unter dem ,,Druck von auflen‘* verdndert werden. Die aus der
Spannung von direkter oder indirekter Kulturbegegnung
hervorgehenden Prozesse und Phinomene konnen dabei
verschiedene Entwicklungen einschlagen. Die Rezipienten-
gruppen beginnen sich mit ihren bisherigen eigenkulturellen
Werten und Normen im Spannungsgefille zu jenen der
fremden Kultur ablehnend, gleichgiiltig oder offen zu verhal-
ten und geraten der anderen Kultur gegentiber in ein nehmen-
des und auch gebendes Austauschverhdltnis. Die Ursachen

dieses Akkulturationsprozesses, der Verdnderung und Ver-
haltensbildung ganz allgemein, sind von Fall zu Fall verschie-
denartig im mehrfachen Zusammenwirken bestimmt durch
demographische, historisch-politische, dkologische, dkono-
mische, technologische, lebensphilosophische, religidse, so-
ziale und psychische Faktoren.

Die von der Kulturanthropologie und der Ethnologie in den
50er und 60er Jahren unter Ausweitung des Befragungsfel-
des*) wieder aktualisierte Problemstellung ist im cinzelnen
auch fiir ethnomusikologische Untersuchungen von Bedeu-
tung. Wo immer ein oder mehrere Musiksysteme®) direkt
oder indirekt (d.i. durch Medien) in Kontakt geraten, treten
Akkulturationsprozesse und -phdnomene auf. Solche Verdn-
derungen konnen als Einwirkungen etwa von abendlindi-
scher auf auflereuropdische, von urbaner aufliandliche Musik
und umgekehrt 1.1im musikalischen Bereich anhand von
Tonskalen, Stimmungen, anhand von Bearbeitungen, von
neuen Gestaltungs- und ,,Kompositions*-Techniken aufge-
zeigt werden und 2. im Bereich der Auffiihrungspraktik an-
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hand des funktionalen Wandels, der sich dndernden Triger-
schichten, Spielweisen und insbesondere der damit verbunde-
nen neuen vokalen und instrumentalen Spieltechniken. Wei-
tere Einwirkungen werden direkt nachweisbar 3. im Instru-
mentenbau, 4.1m Musikverhalten und 5.im Wandel des
informalen Musiklebens zu jenem des institutionalisierten
Daseins. Dabei ist zu beachten, daB der einzelne Musiker oder
die einzelne Musikgruppe sich sowohl den Neuerungen wie
auch der eigenen Tradition gegeniiber neu einzustellen be-
ginnt und sich ablehnend (negativ), aufnehmend (positiv),
selektionierend, eliminierend oder aber transformierend ver-
halten kann.

Das Studium des musikalischen Akkulturationsprozesses
setzt voraus, dall das Musiksystem der einen wie auch der
anderen Kultur zumindest einigermallen bekannt ist, um im
Vergleich der beiden die gegenseitigen Durchdringungen wie
auch das zeitlich Vorausgehende im Typologischen zu erfas-
sen. Die Akkulturationsforschung stellt in diesem Sinne eine
Verfahrenshypothese zu einem Verdnderungsproze(3 dar. Der
kulturelle Wandel wird in typologischen Segmenten unter
dem Aspekt eines geschichtlich dynamischen Prozesses darge-
stellt. Der Nachweis geschiecht in der Gegeniiberstellung
zweier Musiksysteme, die als Typus gefalt sind und aus denen
in der gegenseitigen Beeinflussung ein neues, akkulturiertes
Musiksystem hervorgeht. Ziel der Akkulturationsforschung
bleibt in erster Linie das Aufzeigen der Ursachen und deren
Auswirkungen auf die gesamte Musikkultur.

Anhand des Charango sollen unter Hinweisen auf dessen
Akkulturationserscheinungen die einzelnen Probleme etwas
herausgegriffen und exemplarisch erldutert werden.

Der in Stidamerika beheimatete Charango ist im Prinzip eine
Schalen-Halslaute, repréisentiert allerdings eine Zwitterform
zwischen einer verkleinerten spanischen Gitarre und Mando-
line. Das Instrument ist — soweit die heutigen Kenntnisse
reichen — ein Chordophon, das zusammen mit Geige und
Harfe durch die Konquistadoren nach Siidamerika kam®),
dort aus den Hinden der Criollos — vor allem in den grofien
Minenzentren von Potosi und Oruro — in die Héinde der
Mestizen (,,Cholos*) gelangte. Von diesen wiederum wurde
das Saiteninstrument weitergegeben, so dal3 besonders die
Quechua sprechenden Indios im Hochland der Anden (Boli-
vien, Peru, Chile, Argentinien) es adaptierten und dabei auch
ihren Lebensbedingungen entsprechend verinderten. Bauart
und Besaitung lassen darauf'schlieBen, daBl der Charango eine
Weiterentwicklung und Anpassung der seit der Kolonialisie-
rung eingefihrten vihuelas, bandurrias und laudes darstellt.
Die genaueren Zusammenhinge im Hinblick auf die Abstam-
mung des Charango sind zwar noch wenig abgeklirt. Da
Jedoch Darstellungen zu Saiteninstrumenten aus prikolumbi-
scher Zeit weder in archidologischen Funden noch in Berich-
ten der frithen spanischen Chronisten bekannt sind, ist daraus
zu schlieBen, daB Saiteninstrumente vor der Konquista mit
Ausnahme des Musikbogens, wie er bei den siidamerikani-
schen Indianern der tropischen Urwiélder vorhanden ist, nicht
bekannt waren.

Der Charango leitet sich indirekt von der spanischen Familie
der vihuelas ab. Die vihuela entsprach urspriinglich dem
aristokratischen Instrument des 16. Jahrhunderts und glich
mehr oder weniger der in Europa verbreiteten Laute, nur war
sie viel kleiner. In Spanien wurde sie gegen Ende des
17.Jahrhunderts durch die guitarra espafiola, dem neueren
populiren Instrument verdringt, das im Unterschied zur
vihuela, bei der die Saiten einzeln angerissen wurden (puntea-
do), nun akkordisch angeschlagen wurde (rasgueado). Die
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Typus Cytharae Hispanicae. In: Athanasius Kircher, ,,Mvsvrgia Vniversa-
lis*, Tomus I, Ronae MDCL (1650), fol. 477, Iconismus VII, fig. VI.

guitarra espariola”) hatte Ende des 16. Jahrhunderts und zu
Beginn des 17. Jahrhunderts noch vier, dann fiinf Doppelsai-
ten und entspricht einerseits somit noch dem venezuelani-
schen und kolumbianischen cuatro, resp. tiple und der
mexikanischen jarana und andererseits der andinen guitarilla,
die auch etwa als charango mediano bezeichnet wird. Guitarre
und vihuela des 17. Jahrhunderts hatten gleicherweise wie die
erwihnten Instrumente Zargen mit flachem Boden im Unter-



links: Charango aiquilefio (Charango aus Aiquile mit Nylonsaiten und
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schied zur chitarra battente, die ihrerseits wegen des bauchi-
gen Bodens von der Korpusform her gesehen dem heutigen
standartisierten Charango nihersteht. Ahnlichkeiten und
Abweichungen in Form, Besaitung und Konstruktion zu den
erwdahnten Instrumenten deuten darauf hin, dal3 bei der
Herausbildung des Charango ein vielfaltiges Beziehungsge-
flecht von Nachbau, Vermengung und Umgestaltung vorhan-
dener Formen wirksam gewesen sein mufte. Der Charango
darf in diesem Sinne als ein in Siidamerika einerseits aus
vihuela und guitarra espariola, andererseits aus einzelnen
Lauten- und Mandolinentypen abgeleitetes Musikinstrument
verstanden werden®), das iiber die Mestizen durch die
Hochland-Indios akkulturiert wurde und eine eigenstindige
Entwicklung durchzumachen begann. Mit dem Wandel in der
Trégerschicht, der nicht nur durch die demographischen
Verdnderungen im Gefolge kolonialistischer Eroberungszii-
ge, sondern bald darauf auch durch die Verpflanzung von
Indios in die Minenzentren hervorgerufen wurde, erfuhr das
Instrument eine Anpassung an das zur Verfiigung stehende
Baumaterial der Umgebung. Wo der Charango nicht einfach
die verkleinerte Form der mit fiinf doppelchorigen Saiten
bezogenen guitarrilla unter Beibehaltung der relativ kompli-
zierten Herstellungstechnik blieb. (charango mediano), wurde
er vor allem in den tropischen Wildern nahegelegenen
Gegenden so weiterentwickelt, dal3 Holz und Resonanzkor-
per aus einem einzigen Holzblock gefertigt werden (‘charango
de madera). Im Altiplano dagegen, besonders in der Gegend
von Oruro, ging die Materialanpassung in der Herstellung des
Korpus so weit, da3 der Schallkorper aus dem Panzer eines
Giirteltieres (quirquincho oder tatu), in selteneren Fillen
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auch aus Kiirbisschalen oder aus festgeformtem Stierleder
fabriziert wird.

Der Charango mit dem Giirteltier als Korpusschale setzte
sich so weit durch, daB er bei den Mestizen und Criollos volle
Aufnahme fand und von ihnen weiter standardisiert wurde.
Die hintersténdig eingesteckten Holzwirbel ersetzte man im
stddtischen Bereich generell durch eiserne Wirbel mit seiten-
standigen Schneckenschrauben, wobei Nylonsaiten zusitz-
lich die Metallsaiten verdrangten. Der heute gidngigste Typus,
der charango de quirquincho besitzt einen ellipsenformigen
Korpus mit hiiftartigen Einschweifungen. Die flache Holz-
decke mit offenem Schalloch liegt auf der bauchig gewolbten
Schale eines Giirteltieres, an die ein griffbrettbelegter Hals
mit fest eingelassenen Biinden angeleimt ist. Von dem leicht
zuriickgebogenen Wirbelhalter fiihrt ein Bezug von fiinf
doppelchorigen Saiten iiber das Schalloch zur entgegenge-
setzten Querverriegelung. Die Lange des Instruments betrédgt
ca. 65 cm.

Bestand die Besaitung frither auf den Dorfern in Ermange-
lung der Metalldrdhte noch aus tierischen Sehnen und
Dérmen, so hat sich mittlerweilen bei den Indios der doppel-
chorige Metallsaitenbezug durchgesetzt. Sein rauschender
Klang wird von ihnen bevorzugt. Dal3 die Nylonsaiten jedoch
von den Indios nicht iibernommen werden, hat nicht zuletzt
auch 6konomische Griinde. Kunstsaiten werden namlich, wie
die eisernen Wirbel, aus Argentinien eingefiihrt und sind fiir
den bolivianischen Indio kaum erschwinglich. Criollos und
Mestizen dagegen spielen im stadtischen Umkreis fast durch-
wegs nur noch auf synthetischen Kunststoffsaiten.

Mit der Ubernahme der guitarilla durch die Indios erhielt das
Instrument auch seinen neuen Namen : charanku in Quechua
und charango im Spanischen. Informanten geben an, das
Wort leite sich womoglich von der Quechua-Form
ch’ajwanku her (3. Person, pl. des Inf. ch’ajway : schreien oder
Larm machen) oder von dem onomatopoetischen Partikel
»char...char® im Hinweis auf den rauschenden Klang der
Saiten und den Grundschlag ihrer Akkorde. Wahrscheinli-
cher jedoch ist die Aymara-Quechua-Ableitung aus chara-
anku (aymara : Beinsehne), daraus sich in der Ubernahme des
Wortes die verkiirzte Quechua-Form charanku ergab. Mit
dieser terminologischen Erkldrung wére allenfalls auch auf
die dltere Form der Besaitung verwiesen?).

Der Charango wird heute von den Indios immer noch als
bevorzugtes Musikinstrument zur Selbstunterhaltung ge-
spielt, nicht zuletzt auf den weiten Wanderungen durch die
Kordilleren und im Altiplano. Als Instrument, das beim
Gehen gespielt wird, weist es dem mit Lasten beladenen
Maultier oder Esel auch den Weg (quechua: burrughatina,
Substantivierung von burru-qhatiy, den Esel antreiben, womit
zugleich auch die ,,zonada** des Charango gemeint ist). Neben
Hochzeiten und Begrébnis spielt der Charango eine iiberaus
wichtige Rolle bei verschiedenen Fiestas, wo ein bis zwei
Indios in der Mitte eines ganzen Tanzerkreises mit rhythmi-
schen Akkorden die Begleitmusik zu einem Rundtanz ma-

5. &
Indio mit Charango de madera (Metallsaiten) in Rakaypampa, Departamen-
to de Cochamba (Bolivien), 25. 7. 1979

chen. Die zehn bis zwanzig Ténzer bewegen sich in trippeln-
den Schritten wechselweise im Gegenuhrzeigersinn dann im
Uhrzeigersinn um die Charangospieler herum. Sologesédnge
zur Begleitung von drei bis vier einfachsten Charango-
Akkorden (rasgueado) finden sich zu nahezu allen Feierlich-
keiten. Neben den eigentlichen huayfios und den takikuna
(meist mit Tanz verbundenen Gesdnge) werden vor allem
auch improvisierte Wechselgesdnge zwischen zwei Séngern
oder Singergruppen vorgetragen. Diese oft streitbaren, witzi-
gen und schlagfertigen Wechselgesinge werden takipayanaku
genannt.

Zu den bestimmten Festzeiten von Karneval, Ostern, Santa
Vera Cruz, Todos Santos u.a.m. unterscheiden sich Rhyth-
musbegleitung, Melodie und Texte, wie aber auch vor allem
die Saitenstimmungen des Charango (so z.B. temple de
carnaval, temple de pascua, temple de Santa Vera Cruz, temple
de Todos Santos, temple diablo, kinsa-temple und viele andere
mehr '°). Es scheint, da mit der Akkulturation des Musikin-



struments im Laufe der Zeit sich spezifische Funktionen erst
noch herausbilden muBten, die aus den allgemeinen Regeln
des vorhandenen musikalischen Brauches auf das neu einge-
fithrte Instrument iibertragen wurden.

Demgegentiber weist die Charango-Musik der Criollos und
Mestizen in den Stiddten praktisch nur noch die standartisierte
Stimmung der ,,temple natural* auf (e”/e” —a’fa’—e’fe” —
c”’/c” —g'/g’). Sie entspricht einer vereinheitlichten Stereoty-
pisierung unter dem Einfluf von europdisch orientierter Dur-
Moll-Harmonik und der damit verbundenen temperierten
Skala. Einheimisches Liedgut wird diatonisiert und gleichzei-
tig auch harmonisiert, nicht zuletzt auch dadurch, daB in den
stddtischen conjuntos (Musikgruppen) der Charango nahezu
immer im Verbund mit der modernen sechssaitigen Gitarre
gespielt wird und so deren Stimmung sich auch anpaBt (¢’ —
h—g—d—A—E). Stellt man die Charango-Spielpraktik der
Indios jener der stadtischen Conjunctos gegeniiber, so ergibt
sich auf einen Blick, daB die Quechua den Charango fast
ausschlieBlich nur als Solo- oder akkordisches Begleitinstru-
ment verwenden. Wird es als Begleitinstrument eingesetzt, so
singen ein oder mehrere Indios dazu. In den Stiidten dagegen
wird der Charango neben dem solistisch-virtuosen Spiel
vielfach im Duo zusammen mit einer Gitarre (in einzelnen
Fillen tritt auch eine zweite Gitarre noch hinzu) gespielt.
Haufiger jedoch tritt der Charango in der Besetzung des
Conjunto zusammen mit groBer Trommel { bombo ), Kerbflo-
te (guena) und ein bis zwei Panfldten (zamponas ) auf. Solche
Instrumentenvermischungen im Ensemble gibt es bei den
Indios nicht. In der Regel gilt, daB bei den Indios in ihren
tropas die verschiedenen Instrumententypen jeweils
,»-chorisch** besetzt sind, d.h. die gleichen Instrumententypen
treten in mehrfacher Besetzung und in verschiedenen Grofien
auf; dies gilt auch von den Kerb-, Kernspalt- und Panfl5ten.
Bei einigen dieser Flotenensembles kommen natiirlich auch
noch die nicht melodietragenden Rhythmus-Instrumente wie
bombo und tambor (kleine Trommel) hinzu. Das strikte
Einhalten dieser Besetzungsregeln bei den Indios steht im
Gegensatz zu den urbanen Conjuntos, wo verschiedene
Instrumententypen relativ beliebig miteinander sich verbin-
den. Dies steht im engsten Zusammenhang mit einer gewissen
»Um-Funktionierung*, der Herauslésung der Musik aus
einem Brauchtumskalender, wie ihn die Criollos und Mesti-
zen nicht kennen. So wie aus ihren Hénden der Charango
durch die Indios aufgenommen wurde, nahm die stiadtische
Bevolkerung allmahlich auch einzelne Musikinstrumente von
den Indios in ihre Folklore-Ensembles auf. Wieweit Elemente
der Kommerzialisierung und nicht zuletzt auch der einheimi-
schen Schallplattenindustrie fiir diese dsthetisch-funktionale
Umorientierung und Anerkennung der Folklore ausschlagge-
bend gewesen waren, miiite im einzelnen noch untersucht
werden. Gewil} ist, daB nicht zuletzt durch die vorerst noch
amerikanische Bearbeitung des beriihmten ,,El Condor pasa*
durch Simon & Garfunkel, um die 70er Jahre Quena und
Charango weit iiber Stidamerika hinaus ins BewuBtsein der
Folklore-Liebhaber drang.
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Im Unterschied zur Musik der Indios ist jene der modernen
stadtischen Conjuntos, die sich iibrigens gerne quechua- oder
aymara-sprachliche Namen geben, verfiigbar geworden; ihr
Musizieren ist nicht mehr im eigentlichen Sinne an bestimmte
Feste gebunden, sondern zu jeder beliebigen Zeit an jedem
beliebigen Ort vor Publikum ,auffithrbar®. Die Auffiih-
rungspraxis vor Publikum verlangt notwendigerweise eine
Asthetisierung der Stiicke, die aber auch eine gewisse Stereo-
typisierung nach sich zieht. In harmonischer und formaler
Hinsicht werden die Stiicke etwas komplexer. Bestehen die
Charango-Spielstiicke und Lieder der Indios vorwiegend aus
ein- bis zweiphrasigen isorhythmischen Wiederholungen
(z.B. in der Abfolge von A A,... oder AABBA A, B,B,...),
so sind die Formen der Conjuntos vielfiltiger geworden (z.B.
AA BC AABCA,C, A,C, DD A;C,), dazu das stilistische
Prinzip der vollen Wiederholung des heterorhythmischen
Stiickes als ,,secundita® zur Regel geworden ist. Anfang und
Ende sind genau bestimmbar. Diese Einfliisse sind nicht
zuletzt auch durch die strophische Gliederung des Textes
bedingt, die unter der Einwirkung des spanischen Achtsilblers
(copla) stehen. Die sprachlich-textliche Akkulturation der
Lieder 148t sich iibrigens direkt auch in den bi- und trilingua-
len Gesingen von Indios und Mestizen ablesen (quechua/
aymara; quechua-aymara-spanisch). Wieweit diese Beein-
flussungsprozesse auch in dem Musiksystem auf der Grundla-
ge von einer Bi- und Tri-Musikalitdt bestehen, dazu bedarf es
noch genauerer Analysen.

Die Asthetisierung des Charango-Spiels in Abhédngigkeit zu
den einzelnen Schulausbildungen in den stadtischen Zentren
bewirkte in letzter Zeit, daB vor allem Criollos ganze Charan-
go-Lehrginge verfaBBten''). Orientierten sich diese an einer
Zahlengrifftabulatur, so ist — gerade in Abhéngigkeit zur
westlich orientierten Schulausbildung — auch schon ein
Lehrgang mit europdischem Notationssystem eingefiihrt
worden. Setzt die Zahlengrifftabulatur (die im iibrigen mit
keinen Rhythmusangaben versehen ist) grundsétzlich die
enkulturierte Hérerfahrung des Lernenden voraus, so wird
mit der Einfiihrung des europdischen Notationssystems und
der damit verbundenen Horgewohnheit die Abhangigkeit der
siidamerikanischen Folklore vom europdischen Kunstver-
stindnis sich vergréBern, ermdglicht aber auch gleichzeitig
eine gewisse Emanzipation des Charango hinsichtlich seiner
Verbesserung von Bauweise und Spielpraxis. Dies driickt sich
nicht zuletzt auch in den Bestrebungen von E. Navia und
G. Arias aus, die begonnen haben, Bearbeitungen zu Kompo-
sitionen von Mozart, Schubert und Brahms mit Charango
und Gitarre auszufithren!?). Das Ziel des bolivianischen
Charango-Virtuosen Alejandro Camara besteht mit seinen
eigenen Worten darin, den Charango als Konzertinstrument
soweit zu bringen, daB das technische und kiinstlerische
Koénnen der klassischen Gitarre nahekomme. Mit dieser
Entwicklung erfihrt der Charango gleichsam eine neue,
sekundire Akkulturationphase : auf dem ehemals aus Europa
stammenden Instrument (vifwela, guitarra espanola), dessen
Tradition im Ursprungsland zu einem groBten Teil abgerissen
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blieb, entwickelte sich die akkulturierte Form des siidameri-
kanischen Charango de Quirquincho, auf dem nun wieder
europdische Kompositionen gespielt werden:

europdisches Instrument
(vihuela, guitarra espanola)

akkulturiertes Instrument
(Charango de Quirquincho)

europdische Musik,
gespielt auf
sidamerikanischem Charango

Die Akkulturation kann in sich nie als abgeschlossen gelten.
Mit ihr verbindet sich immer ein dynamischer ProzeB des
Kulturenwandels, dabei der stindige Aspekt des gegenseiti-
gen Nehmens und Gebens im Auge behalten werden muB. Ein
mehr oder minder starkes Gefille zwischen Geben und
Nehmen, Schitzen und Verachten, Fordern und Unterdriik-
ken wird in jeder Kulturbegegnung ein entscheidender Ent-
wicklungsfaktor sein. Deren Grundprobleme werden aller-

dings letztlich nur innerhalb eines gesellschaftstheoretischen
Konzepts verstehbar. Denn Akkulturationsforschung unter
dem Aspekt des ,,Puristen* oder ,,Synkretisten** zu betrei-
ben!?), hieBe gesellschaftsrelevante Konsequenzen zu iiber-
sehen.

Es wurden im besonderen die Probleme der musikalischen
Akkulturation anhand eines Musikinstruments und dessen
Teilaspekten skizziert und die Fragen aufgeworfen, wie
Instrumentenbau, Auffithrungspraktik, musikalische Stile
und Formen im Musikleben der Indios, Mestizen und Criol-
los ndher untersucht werden kénnen. Die Problemskizze zu
den einzelnen Fragekomplexen, die in genaueren Untersu-
chungen noch abgekldrt werden miissen, kann in einem
schematisierten Uberblick (s. unten) zusammengefalBt wer-
den:

Zwei Aspekte sind beim kulturelien Wandel im Vordergrund.
Erstens die Verdnderung einer gegebenen Kultur, Region,
einer dorflichen oder landlichen Umgebung aus sich selber
heraus. Zweitens die Verdnderung derselben kulturellen Ein-
richtungen und Systeme durch Einwirkungen von auflen her.
Verdnderungen wie die erst erwihnte, wo der Wandel von
innen heraus (endogen) kommt, werden als Innovationen
begriffen. Mit diesem Aspekt haben wir uns im vorliegenden
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. Instrumententypus (guitarra espaiola — charango)
. Tragerschicht (Criollos — Mestizen — Indios)

. Instrumentenbau (andere Produktionsbedingungen)
. Materialanpassung (an die Umgebung)

. Konstruktionstechniken (Verinderungen)

. Terminologie (,,charango**)

. Funktion (traditioneller Brauch — ,,Folklore®)

. Stimmungen (Vielfalt — temple natural)

. ,,Tonsystem** (traditionell — temperiert)

. Ensemblebildung (tropa — conjunto)

. Spieltechnik (vorwiegend rasgueado — virtuos)

. Musikformen (Reihungsprinzip — mehrteilig)

. Mehrstimmigkeit (nicht funktional — funktional)

. Kreation (trad./improv. —
. Lied-Texte (bi- und trilingual — spanisch)

. Lehr- und LernprozeB3 (orale Tradition — Lehrgéinge)
. Notationssystem (keine Notation — Tabulaturen)

. Hérgewohnheiten (traditionelle — westl. beeinfluf3t)

,,Komposition‘‘/Bearb.)




Fall nicht befaB3t, obwohl nach erfolgter Initialphase der
Akkulturation auch dieser Gesichtspunkt noch niher be-
leuchtet werden miiBBte. Verdnderungen, die durch aufBenlie-
gende Prozesse (exogen) hervorgerufen werden, sind mit
Akkulturation bezeichnet worden. Wieweit exogene Fak-
toren in ein Kultursystem oder Musik-System integriert
werden, hidngt davon ab, wie verwandt oder gegenseitig
verstdndlich die beiden Systeme zueinander sind und wie
geartet das Machtgefélle zueinander ist. A. P. Merriam hat in
seinem Buch ,,Ethnomusicology of the Flathead Indians* !4)
am Beispiel nordamerikanischer Indianer nachgewiesen, wie
diese Indianer die westlichen Einfliisse nicht in thre Gesinge
und Ténze integrierten oder synkretisierten, sondern in ihrer
musikalischen Praktik die beiden Stile fein sduberlich zu
trennen begannen, ja daB sie es schlieBlich sogar vorzogen,
einzelne Elemente ihrer eigenstindigen Musikkultur lieber zu
verlieren, als sie etwa einer Anpassung preiszugeben. Trotz-
dem sie sich heute westliche Hymnen und Gesange angeeignet
haben, ist im traditionellen Musikstil, soweit er sich erhielt,
kein einziges westliches Element nachzuweisen. Einzelne
Sanger kdnnen in beiden Stilen, sowohl im westlichen wie im
traditionellen singen, aber nie vermischen sich die beiden
miteinander. Aufgrund dieser Erkenntnis stellte Merriam die
Hypothese der ,,Compartmentalization® auf, die besagt:
Wenn zwei menschliche Gruppen, die in dauerndem Kontakt
zueinander stehen, eine Anzahl von Gemeinsamkeiten in
einzelnen Aspekten ihrer Kultur haben, so wird der Aus-
tausch von Ideen haufiger sein, als wenn die Charakteristika
dieser Aspekte grundsitzlich voneinander verschieden
sind.

In allen Kulturbegegnungen bleibt als konstitutives Element,
dal3 der Mensch von seiner kulturbezogenen Situation her
Jeweils dem ,,Neuen von auBlen** mit verschieden bewertenden
Einstellungen, Urteilen und Vorurteilen begegnet und im
Grunde in der Konfrontation mit dem ,,Anderen‘ nach einer
Losung sucht, mit der er die eine unter vielen anderen
mdglichen Chancen zu verwirklichen trachtet. Akkulturation
in der Musik bezieht sich in einem sehr weit gefaten Sinne
auf den Verdnderungsprozef3 eines gegebenen Musikverhal-
tens, das insgesamt dem allgemeinen Kulturverhalten unter-
geordnet bleibt. Wo ein gegebenes Musikverhalten sich
dndert, ist dies primir durch eine neue Lebenssituation
gekennzeichnet, die durch den ,,Einbruch der Horizonte*
(H. Bausinger) von auflen hervorgerufen wird. Die Verinde-
rung oder gar Aufgabe eines Musikverhaltens ergibt sich
vielfach im Bereich der verinderten Arbeitsbedingungen. Wo
als Beispiel im Zuge der Technisierung Traktoren eingefiihrt
werden, die das Pfliigen mit Ochsen tiberfliissig machen, wird
der Bauer den Gesang, den er beim Pfliigen an die Ochsen
richtete, kaum mehr anstimmen. Eine wichtige Funktionsver-
dnderung ergibt sich heute zusehends auch durch den Touris-
mus. Wenn bei einem Folklore-Festival Musik und Tanze der
Indios vor Zuschauern prisentiert werden, dndern sich nicht
nur die formalen Abliufe der Ténze, sondern ebenso ihre
Funktionen. Normalerweise wird von den Indios zu Ehren
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der Pachamama oder christlichen Heiligen ein musikalisches
Fest veranstaltet; es wandelt sich das Kultische unter den
Blicken der touristischen Augen ,,von auBen‘ relativ rasch
zur musikalischen Selbstdarstellung. Die Entwicklungslinie
scheint in diesem Falle vom traditionellen Brauch zum
kommerziellen Brauchtum vielfach vorgezeichnet zu sein. Die
exogene Gruppe der Touristen 1483t sich gerne solche ethni-
sche Musikgruppen ,,vorfiihren und beginnt damit bereits
tiber sie zu verfiigen. Diese von aullen erforderte Selbstdar-
stellung kann auf lange Sicht womdglich auch ein Erstarken
der eigenen kulturellen Identitit bewirken, vielleicht neue
Wege aufzeigen. Denn im Unterschied zu den Flathead-
Indianern scheint die Akkulturation bei den Quechua-India-
nern nicht auf eine strikte Trennung der einheimischen von
den aus Europa stammenden Traditionen hinzufiihren, viel-
mehr gibt sich der Anschein, dal3 besonders in den religidsen
Kulten gegensitzliche Elemente eine Symbiose eingegangen
sind, Dies in der Musik selbst nachzuweisen, ist zwar
erheblich schwieriger als in ihrer neuen Funktion. Wie sich so
eine Symbiose im einzelnen auf die Musiksysteme auswirkt,
wird noch zu untersuchen sein.

Anmerkungen

1y ,,Pottery of the Ancient Pueblos”, in: U.S. Bureau of
American Ethnology, Fourth Annual Report 1882 - 1883,
Washington: Smisonian Institution 1886, S.257 —360

o) ,» The Psychology of Acculturation®, in: American Anthropo-
logist 34, 1932, S. 557—569; vgl. die dt. Ubersetzung dazu in:
. Kulturanthropologie*, hrsg. von W.E.Miihlmann und
E. W. Miiller, Ko&ln—Berlin 1966, S.312-326; s. auch
R. Redfield, R. Linton und M. J. Herskovits ,, Memorandum
for the Study of Acculturation®, in: American Anthropolo-
gist, New Series 38, 1936, S. 149 —152

*)  Zur Erliduterung des Modells: — bedeutet Einwirkungen der
Kultur A auf B; ----»Einwirkungen der Kultur B auf A;
————— > Riickkoppelung akkulturierter Prozesse mit dominan-
ten Elementen aus der Kultur A, resp. ---- saus der Kultur B.
Uber Intensitit und Gefille ist im Modell nichts ausgesagt.

4 Vel. ., The Social Science Research Council. Summer Seminar
on Acculturation, 1953; Acculturation, an Exploratory For-
mulation®, in: American Anthropologist 56, 1954, S.973 —
1002, mit ausfiihrl. Bibliogr. zur allg. Theorie und einem
Kommentar von H. G. Barnett; Wolfgang Rudolph(,,Akkul-
turation und Akkulturationsforschung™, in: Sociologus,
N. F. 14, 1964, S. 97— 113) definiert zusammenfassend: ,,Un-
ter Akkulturation sind Prozesse und Phdnomene zu verste-
hen, die bei einem durch (direkten oder indirekten) Kultur-
kontakt bedingten Kulturwandel auftreten. Akkulturation
wire damit derjenige kulturelle Wandel, der nicht durch
menschlich unbeeinfluBte natiirliche Faktoren — z.B. durch
kultureigenstindige ,Erfindungen’ im weitesten Sinne —
bedingt ist™ (S. 100).

5 Unter Musiksystem wird hier in einem ganz allgemeinen
Sinne die Summe von Normen, Werten und expressiven
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(a)

’)

%)

10)

11)

12)

13)

14)

Symbolen (Tone, Worte, Zeichen, Gegenstinde der Musik)
verstanden, die das musikalische Handeln in einer spezifi-
schen Kultur strukturieren. Im Akkulturationsprozel3 selber
sind diese Musiksysteme nur noch als Typus-Begriffe vorhan-
den.

Schon Kolumbus brachte einige Musiker mit, die die Aufgabe
hatten, den Geist der Kolonisten zu erheitern (vgl. Irving
Washington, ,,Vida y Viajes de Cristobal Colon™, Madrid
1854.

Vgl. dazu die Abbildungen bei Juan Carlos Amat: ,,Guitarra
Espanola, y Vandola en dos maneras de Guitarra, Castellana,
y Cathalana de cinco Ordenes, la qual ensena de templar, y
taner rdsgado, todos los puntos naturales, y b, mollados, con
estilo maravilloso*, Gerona por Joseph Bro, Impresor (1639)
und bei Athanasius Kircher: ,,Mvsvrgia Vniversalis Sive Ars
Magna Con Soni Et Dissoni In X. Libros Digesta. Tomus I.
Romae, Ex Typographia Haeredum Francisci Corbelleti
MDCL (1650), fol. 477, fig. VI ,, Typus Cytharae Hispanicae™
Instrumente aus dem 17. und 18. Jahrhundert sind in Sid-
amerika in verschiedenen Museumsbestinden belegt.

Die Informationen dazu stammen von dem Instrumenten-
bauer F. Mancilla (Cochabamba). Vgl. dazu auch Celestino
Campos ,,El Charango, su Teoria y Practica Musical*, (La
Paz) 1978, S. 12. In Analogie zur onomatopoetischen Erkli-
rung des Wortes ,,charango* gab der Instrumentenbauer
Gonzales Hermoza (Cochabamba) einer neucn, groeren
Eigenkonstruktion in Anlehnung der Bauweise an den des
Charango den Namen ,,Ronroqo** weil, wie er meint, dies der
verbalisierte Grundklang des Instruments sei.

Die doppelchorigen Saiten werden meistens gleich gestimmt,
z.B. die Karneval-Stimmung ,,temple de carnaval de ceniza* :
cis”’/cis” —fis”'/fis”—cis"/cis” —a’/a’/ —e’/e’. Ausnahme hier-
zu bildet ,,temple natural*, bei der die mittleren Doppel-
saiten im Oktavabstand gestimmt sind (vgl. weiter unten).
Vgl. Ernesto Cavour, ,,Aprenda a Tocar Charango. Metodo
Audovisual®*, La Paz o.J. (mit Kassette oder Platte; System
der Grifftabulatur mit Zahlen); Gerardo Diaz C., ,,Curso
Completo De Charango™, Potosi 1973 (Grifftabulatur mit
Zahlen); Celestino Campos Iglesias ,,El Charango, su Teoria
y Pratica Musical®, La Paz 1978 (europdisches Notationssy-
stem).

Vgl. die LP der beiden Interpreten: ,,Charango y Guitarra™,
Campo estéreo LPS 014 mit den Bearbeitungen von Mozarts
»Marcia Turca®, Schuberts ,,Momento Musical No. 3¢,
Mozarts ,,Sinfonia No. 40" und Brahms ,,Danza hungara
No. 5%

Vgl. John Blacking: ,,.Some Problems of Theory and Method
in the Study of Musical Change*, in: Yearbook of the
International Folk Music Council vol. 9, 1978, S.7
Chicago 1967. Vgl. insbesondere das Kap. ,,Acculturation
and Culture Change™, S.123 ff. (ebenso S.131, 137). — In
einem knappen Uberblick zum Stand der musikalischen
Akkulturationsforschung referiert W. Laade einzelne Grund-
fragen in seiner Publikation ,,Neue Musik in Afrika, Asien
und Ozeanien, Diskographie und historisch-stilistischer
Uberblick™, Heidelberg 1971, S. 417 ff.

Beiblatt: Hlustrierendes Unterrichtsmaterial

Dias: Serie von 65 Bildern zur Herstellungsweise des Charan-
go, inklusive Spielhaltung

Tonband: Ausgewidhlte Stiicke von Indios, Mestizen und
Criollos (burrughatina, huaynios, coplas, conjuntos, Pro-
grammusik) -stereo (misa quechua) usw.

Film: Tonfilm, 8 mm Super, Farbe; 20 Min. Herstellung eines
Charango.

Video: Verschiedene Sequenzen zum Charango-Spiel bei
Indios (Hochzeitsfest, Tinku), Interview mit Charango-Her-
steller, verschiedene Bautypen usw. (Dies Material miilite von
den Original-Videobidndern zusammenkopiert werden. Die
Einrichtungen dazu sind an der FU allerdings noch nicht
vorhanden.)
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