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DAS EIGENE UND DAS FREMDE
Anmerkungen zum intra- und interkulturellen Aspekt der Ethnomusikologie

Volkslied- und Volksmusikforschung haben als Wissenschaftsdisziplin seit
Beginn des 19. Jahrhunderts selektiv das C{gene zum Gegenstand erhoben. Vom
Anderen, Fremden, mit dem sich eine jede Kultur immer auseinanderzusetzen hat,
wurde vielfach abstrahiert. Dabei ist es gerade die Briichigkeit, die krisen-
hafte Auseinandersetzung, die als Eingrenzungs- und AbgrenzungsprozeR uber
Strukturen von Gesangs- und Musikgruppen, iber ihr Funktionieren und Kom-
munizieren ndhere Auskunft geben kann.

Ist die Musikethnofogie einst vorwiegend aus der Beschaftigung mit den frem-
den Traditionen hervorgegangen, so ist dagegen die Volksmusikforschung weit-
gehend ein Kind der eigenen Tradition geblieben. In der Anndherung beider
Positionen konnte vielleicht ein verbindendes Konzept, wie etwa das der
Ethnomusikologie, sowohl das AuBen als auch das Ianen zu einer komplementiren
Sicht fiihren, die das Eigene als Gegenstand vermehrt in bezug zum Fremden
stellt und umgekehrt.

Den Anteilen des Eigenen und Fremden soll hier auf den drei Ebenen von Ge-
genstand, Wissenschaftsdisziplin und Methoden nachgegangen werden. Die Aus-
fiihrungen verstehen sich als eine Skizze, die sich besonders in der Ausein-
andersetzung, Vofksmusik mit besonderer Berdcksichtigung des frdnkischen
Raumes zu untersuchen, ergeben hat. So ist auch die 1982 neu eingerichtete
Planstelle an der Universitdt Bamberg definiert. Wenn auch mit ERNST KLUSEN
von Begriffeﬁ wie Volkslied und Volksmusik schon langst Abschied genommen
wurde, ist dies institutionell in Fachbezeichnungen noch keineswegs der Fall.
Weiterhin bildet, mit den Worten von OSKAR ELSCHEK, die Integration den Mu-
4ikethnologie, Volksmusikforschung, Ethnomusikologie ... noch ein umstritie-
nes Problem (1973, 23).

1. Das Eigene und das Fremde in der musikaiischen Wirklichkeit

Jede Kultur setzt sich im Hervorbringen von Tradition und Wertsystem mit dem
Eigenen und - in Abgrenzung zum Anderen - mit dem ihr Fremden auseinander.
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Wertsysteme basieren auf Konventionen, Normen und Sanktionen und sind im wei-
testen Sinne des Wortes ein Art Glaubenssysteme, die innerhalb von Tradition,
Innovation und Akkulturation standigen Veranderungen unterliegen. Was von
Kutur im allgemeinen gilt, wirkt in Analogie auch auf Musik. Musik ist als
Teil eines gesamtkulturellen Systems zu verstehen. Ein oder mehrere Musik-
systeme sind einerseits von diesen iibergreifend-kulturellen Werten gepridgt,
wie sie andererseits diese wiederum selber. auch mit strukturieren. Unter
einem Musiksystem ader mehreren Musiksystemen einer Ethnie, einer GroB- oder
Kleingruppe, eines Dorfes, einer Region oder Nation kann man die Summe von
musikalischen Normen, Werten, Vorstellungen, von Handeln, Sprechen und Denken
tber Musik verstehen, einschlieBlich der expressiven Symbole (Tdne, Worte,
Zeichen und Gegenstdnde der Musik) - insgesamt die Konzeptualisierung des
musikalischen Handelns. Die Konzeptualisierung bezieht sich jeweils auf
Ethnien bzw. Ethnizitaten. Mit dem Kulturanthropologen WILHELM EMIL MUHLMANN
kann man darunter jene gridBte feststellbare Einheit sehen, die von den be-
treffenden Menschen - in unserem Falle Sangern und Musikern - selbst ge-

wuBt und gewollt wird (1964, 55; 1968, 236). Was in dlterer Literatur mit
kollektiver Identitdit angesprochen ist, wird heute u.a. als Gruppenidentitatl
verstanden. In dey Gruppenidentitat handelt man in mehr oder weniger gemein-
samen Intentionen, so z.B. eine bestimmte Art von Musik besonders zu pflegen,
wie etwa frdnkische Volksmusik, Blasmusik, Folk, Bluegrass, Dixi, Jazz, Rock,
Pop usf. Die bei den organisierten oder nichtorganisierten musikethnischen
Gruppenmitgliedern vorhandenen subjektiven und objektiven Komponenten (als
Objektivationen oder Subjektivationen) kinnen von Fall zu Fall empirisch
ermittelt werden. Die Gruppenidentitdt ist iber die besondere Form eines
musikalischen Win-Gefihls zu erfragen (z.B.: Wit machen diese Art von "Volks-
musdik"}, sie grenzt sich zugleich von dem anderen, das man nicht mag, konse-
quenterweise ab (Wir machen eben heinen anglo-amenikanischen Folk).

£in oberfrankischer Musiker antwortet, befragt auf sein Selbstverstandis
iber die Volksmusikgruppe, in der er mitsingt, wie folgt:

Was in unserer Mundart des Fichtelgebirges gesungen wird, ist
fir uns Volksmusik. Was auf schwabisch, altbayerisch gesungen
wird, ist zwar auch Volksmusik, nicht aber fir uns in Wun-
siedel. Nicht zur Volksmusik gehdrt die Musik, die in Wun-
siedel in Diskotheken zu hdren ist, oder etwa Tangos usf.
Volksmusik ist fir uns das, was andere nicht kSnnen; wir mu-
sizieren und singen unser Eigenes, nicht aber das, was in an-
deren Regionen die Leute viel besser machen (Aussage von

Otto Schemm, Dialektschriftsteller und Sdnger aus Arzberg).
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Das Eigen-Verstdndnis orientiert sich in dieser Aussage

1. am Uberlieferungszusammenhang,

2. an einem regional bezogenen Repertoire,

3. an der spezifischen Charakteristik der Mundart und

4. an der Abgrenzung von dem Andersartigen, von dem, was fiir die eigene
Tradition als fremd empfunden wird.

Der Zusammenhalt ergibt sich aus mehr oder weniger gleich empfundenen hand-

Tungsorientierten Stellungnahmen der Sdnger. Die Kategorien von Raum und

Zeit, des Eigenen und Fremden, der dsthetischen Einstellung und Emotionali-

tdt sind im Gefiige der Rezeption, Tradierung und Pflege zu sehen. Wertvor-

stellungen sind so immer auch Abgrenzungen von dem, womit man sich nicht mehr

identifizieren will oder kann. Die musikalischen Handlungs~ und Einstellungs-

normen sind eruierbar, z.B. in Verhaltens- und Reaktionsweisen einzelner

Musikgruppen auf fremde Musikgenres oder -stile (vgl. z.B. Karbusicky 1966).

Auch bei den praktizierenden Musikgruppen in Franken zeigt sich, wie bewuft
oder unbewuBt bestimmte Arten des Singens und Musizierens, der Repertoires
oder der Instrumentalbesetzung bevorzugt werden. Ein Ensemble, z.B. von Kla-
rinette, 2 Geigen, 2 Nachschlaggeigen, Laute und KontrabaB,wird ohne wei-
teres als g§rdnkische Volksmusik akzeptiert. Es handelt sich dabei um die
dltere, heute weniger hdufig verbreitete Stredlch im Unterschied zur gegen-
wartig in Franken beliebteren Bfech (Blechblasmusik). Kaum jemand aus der
Volksmusikpflege wird einem solchen Ensemble, wie es unter anderem die
Rothenburger Hans-Sachs-Musik darstellen, etwas entgegenhalten (vgl. hierzu
das Schallplattendoppelalbum Volksmusik 4in Franken., Eine ethno-musikalische
Dokumentation (mit ausfihrlichem Kommentar). Hof, Oberfrankische Verlags-
anstalt 1984). Ein Dissens entsteht allerdings schnell, wo - wie bei einer
Jjungen Musikgruppe aus Karlstadt - der Nachschlag nicht durch Geigen, sondern
gelegentlich durch eine peruanische Panflste iibernommen wird.

Hier entziindet sich sofort ein Streitgesprdch im Hinblick darauf, was noch
als Eigenes und was als Fremdes nicht mehr in die Volksmusik Frankens inte-
griert werden soll. Ahnliche Diskussionen zeigen sich auch anhand des ameri-
kanischen Banjo. Darf es die Gitarre ersetzen oder nicht - die Gitarre, die
ihrerseits vor noch nicht allzu langer Zeit die Laute verdrangte. Oder wie
steht es mit dem Saxophon, dem Klavier, der irischen Trommel Bodhran, der
Tin Whistle? Die Frage der Akzeptanz, die damit angesprochen wird, muB jede
Gruppe fiir sich selbst entscheiden. Das Wichtigste dabei wird wohl sein, wie
autonom sie selber in der Entscheidung ist oder wie weit sie auBengefeitet
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bleibt (Zu den Begriffen traditionsgefeitet, {nnen-geleitet, bzw. aulen-ge-
Leitet vgl. Riesman 1958). Je aus dem vorhandenen Wertsystem wird in der Sicht
ihrer Vertreter die Frage unterschiedlich beantwortet. Hier machen sich iber
die endogen bedingten Innovationen im besonderen exogen bedingte Akkultura-
tionsprozesse bemerkbar. Die Frage bleibt nicht mehr nur eine {ntrakulturelle,
d.h. innerhalb der eigenen Kultur begrindete, sondern eine {ntexkulturelle,
eine Auseinandersetzung zwischen den Kulturen. Was in die eigene musika-
Tische Wertvorstellung aufgenommen wird, wie weit auch Fremdes zu eigen ge-
macht werden kann, was nicht zu eigen gemacht werden soll, wird in einer
komplexen Gesellschaft entsprechend komplex beantwortet. Mit zunehmender
Mobilitdt und wachsendem Informationsaustausch iber Medien, Welthandel und
Tourismus ist die Welt zwar kleiner, die Gegensdtze sind aber grofer ge-
worden, groBer auch die Polarititen zwischen dem Wertgefiige von Zentrum
einerseits und Provinz andererseits, waobei Provinz hier nicht etwa negativ
verstanden wird. Als Antwort auf das Einbrechen der Horizonte durch die et-
wa als Musikimport verstandene angloamerikanische Welfe nach dem Zweiten Welt-
krieg reagierte man angesichts von wirklichen oder vermeintlichen Verlust-
erfahrungen z.B. mit der Idee der Volkslied- und Volksmusikpflege und knipfte
bewuBt wieder da an, wo ein Bruch in der eigenen Tradition und eine musik-
kulturelle Entfremdung durch das Andere, vielleicht auch Exotischere erfahren
wurde. Man begab sich gleichsam auf die Suche nach Wiederherstellung einer
verlorenen musikalischen Heimat und Identitit.

Die Begegnung zwischen dem Eigenen und Fremden ist, historisch gesehen, ein
sich wiederholender und zugleich fortwahrender ProzeB und zeigt sich anhand
dessen, was im allgemeinen als Volksmusik angesprochen wird, in noch weit’
groferen Polaritaten, sobald man im eigenen Lande bewuBt auf die Suche nach
dem Fremden geht. So gibt es frankische Musikgruppen, die spielen und singen
israelische, franzdsische, amerikanische, irische, selbst indische oder siid-
amerikanische Stiicke und Lieder. Die zum Teil stilisierte oder auch perfekte
Aneignung fremder Musik ist fir sie oft eine nicht unwesentliche andere
[dentitdt. Es gibt einzelne Musiker aus Franken, die beherrschen vorziiglich
die tirkische nay, die japanische shakuhachi, die indische fabfa oder das
paraguayische Harfenspiel. Auch dies gehort zur Wirklichkeit von Volksmusik
in Franken. Daneben spielen traditionelle Volksmusikgruppen auf Anfrage be-
reits in fremden Lindern, wie in Frankreich, Japan, Indonesien usf.

Inzwischen gibt es auch eine ansehnliche Zahl von auslandischen Mitbiirgern,
die ihre eigene Volksmusik mit in die fiir sie fremde frdnkische Welt gebracht
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haben. In ihr finden verschiedene Gruppen ihre musikalische Heimat, die sie
verlassen haben oder verlassen muBten. Dies gilt von den Egerlandern so gut
wie von Jugoslawen, Italienern, Tirken, Amerikanern und Sitdamerikanern, Ihre
Musik findet sich iberall in Franken. Die Einwanderer setzten sich musika-
lisch weiterhin mit dem ihnen Vertrauten und dem fiir sie Fremden hier vor
Ort auseinander, wie es zahlireiche Beispiele von ansdssigen Tirken zeigen;
Akkulturationsprozesse lassen sich auch in ihrer Musik erkennen.

Die Pluralitdt einer Gesellschaft fiihrt selibstverstandlich auch zur Plura-
Titat musikalischer Auffassungen und Interessengruppierungen. Die Interessen-
vielfalt geht manchmal schon quer durch Einzelpersonlichkeiten; es gibt
Musiker, die sind bereits polyglott geworden, machen Volksmusik in der einen
Gruppe, spielen Bluegrass in der anderen und sind auch noch als Orchester-
musiker tatig. Wir haben es nicht nur mit einem Pluralismus verschiedener :
Musikgruppen und -stile zu tun, sondern bereits auch mit einem polymusika-
lischen Verhalten einzelner Musiker in bezug auf unterschiedliche Musikgrup-
pen, Gehe ich mit einem traditionellen Verstdndnis eines Volksmusikforschens
eine Gruppe mit der Bitte an, mir ein Volksmusikstick vorzuspielen, so ist
das, was ich erwarte, mit der Frage Volksmusil bereits vorausdefiniert. Die
Gruppe wei3, was ich horen will und antwortet mit einem (im wahrsten Sinne
des Wortes) nicht schriftlich iberlieferten Volksmusikstiick. Besuche ich
aber die-gleichen Musiker unangemeldet zur Fastnachtszeit, so sehe ich, wie
sich das volhamusikalische Repertoire noch ganz anders zusammensetzt. Tages-
schlager, iiberregionale Schunkelmusik und Evergreens haben anteilmdBig sogar
ein Ubergewicht gegeniiber der grdnkischen Volksmusik. Der gleiche Tubaspie-
ter, der in all den verschiedenen Musikstilen mitwirkt, kann gelegentlich
auch an einem offentlichen Konzert mit klassisch-modernen Stiicken gehort
werden.

Viele Musiker bewegen sich so, je nach Situation, in verschiedenen Stil-
richtungen. Musik ist situationsgebunden geworden. Beliebig lieBe sich diese
Palette weiterfiihren. Andere Stilrichtungen brechen pldtzlich selbst in tra-
ditionelle Volksmusikstiicke ein. Ein Lied wie Kennst du net des Fritzen-
genchla der Frankenbdnd geht unvermittelt in eine Dixiversion iber. Die
fliefenden Ubergdnge, wo Volksmusik beginnt und wo Volksmusik aufhdrt, sind
definitorisch nicht mehr zu fassen. Es hieRe, eine unndtige Eingrenzung der
wissenschaftlichen Optik und damit des Untersuchungsgegenstandes von einem
wie immer auch zu eng definierten Begriff Volksmusik vorzunehmen und sich

in der Interessensetzung gegen die Wirklichkeit restriktiv zu verhalten. Was
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fir die Pflege, fir jede Musikgruppe legitim und dagegen nicht einzuwenden
ist, kann fiir den wissenschaftlichen Ansatz keineswegs giiltig sein, denn fur
die Wissenschaft gilt: Das Eigene kann nur da richtig verstanden werden, wo
Kenntnisse liber das Fremde erweitert werden und in der Reflexion auf sich

selber zuriick zum Tragen kommen, wie dies unter anderem die Ethnomusikologie
ermoglicht.

2. Das Eigene und das Fremde in der Ethnomusikologie

Schon im Gefolge der friihen europdisch-iberseeischen Begegnung sind die Ein-
zelwissenschaften mit dem Anderen, Fremden, Exotischen konfrontiert worden.
Vor dem verwinrend neichen Spekirum exotischer Lebensgormen - so bemerkt

URS BITTERLL - gewann die eigene Kultwr in den Augen kritischer Betrachter
edne neue Transparenz, aber auch Fragwindigkeit. Jede neue Exfahrung ...
wingt dazu, das bishen Geglaubte wieder neu in Frage zu steflen (1976, 209).
Dieses fortwdhrende Infragestellen des bisher Angenommenen findet seinen Ansatz
am provozierendsten in der Konfrontation des Fremden mit dem Eigenen. HERDER,
der neben GOETHE als Begriinder der deutschen Volksliedforschung gelten kann,
hat seine Anregungen iiber MONTAIGNE, ROUSSEAU und vor allem iiber englische
Vorbilder bekommen. Zur Untersuchung der eigenen Volkslieder hat ihm das
Fremde Pate gestanden. Im 18. Jahrhundert, dem Zeitalter der Enzyklopadisten,
setzten sich aufklarerische Geister mit fremden Kulturen in der Reflexion

auf die eigenen Werte auseinander. Eine wirkungsgeschichtlich entscheidende
Anregung kam mit dem Dictionnaire de Musique von JEAN-JACQUES ROUSSEAU, der
1768 im Anhang notenschriftliche Beispiele nicht nur zu alpenlandischer,
sondern auch zu kanadischer, persischer, selbst zu chinesischer Musik brachte.
HERDER setzte sich in seinen Alten Vofkstfiedern und im Briefwechsel dbexr
0asian mit Liedern der Schotten, Franzosen, Spanier, Polen, Skandinavier,
Letten, Estldnder, der Eskimos, nord- und sudamerikanischer Indianer aus-
einander, um erst aufgrund dieser vielfdltigen Fremderfahrung in einem

Sammelaufruf zu fordern, man moge doch nach edigenen Provenzialliedern ver-
gleichsweise suchen:

Haben Sie Freunde im ElsaB, in der. Schweiz, in Franken, in Tyrol,
in Schwaben, so bitten Sie (darum) - aber zuerst, daB sich diese
Freunde ja der Stiicke nicht schamen; denn die dreusten Englander
haben sich z.E, nicht schdmen wollen und ddrfen.
Das erst noch Verachtete, das sogenannte Wilde, Primitdive und Unzivilisiente
rickte allmahlich in den Blickpunkt des wissenschaftlichen Erkenntnisinter-
esses, allerdings noch unter der verstellten Optik ethnozentrischer Be-



53

fangenheit, in deren Uberlegungen die von HERDER sogenannten Natwrvilker bzw.
Wilden ViLken eine Schliisselstellung erhielten. In der Riickwendung auf das
Eigene begann man so auch etwa die Wwilden Gesinge der alpenldndischen Bevdl-
kerung zu entdecken und erfuhr diese als Zeugen unserer vorgeschichifichen
Vergangenheit und Beweisstiicke des kontinuierlichen lbergangs von der Natur
zur Kultur (Stagl 1981, 21).

Auf die zwei fundamentalen Richtungen, aus denen sich die Volkstumswissen-
schaften im 18. Jahrhundert herleiten, einerseits aus den statistischen Er-
hebungen zu Land und Leufen (liber die Methoden der mathematischen Vernunft),
andererseits iiber die neue historische Vernungt (iiber den Volksgeistbegriff
in der Gegenstromung zum herrschenden Rationalismus), sei hier nur kurz ver-
wiesen, Iwei Geistesstrome werden darauf fiir die Musikologie im 19. und zu
Beginn des 20. Jahrhunderts wichtig: einerseits das evolutionistisch-natur-
wissenschaftliche Weltbild, ausgehend von DARWIN und am Ende angewandt auf
Kulturerscheinungen, und andererseits der geisteswissenschaftlich-kulturhi-
storische Ansatz in der Romantisierung und Nationalisierung des Vofksbe-
griffes. GUIDO ADLER, der als erster den Namen der Oeagleichenden MusLlwd s -
senschast 1885 in seinem Aufsatz Umfang, Methode und Z4iel der Musihwissen-
schagt geprdgt hatte und diese als Musikologie verstand, die zu ethno-
graphischen Zwecken untersucht und vergleicht, steht noch in direkter Ab-
hdngigkeit zur darwinistischen Lehre, wenn er schreibt:

Wie von den Anfdngen der einfachen Melodie ausgehend der Bau

der Kunstwerke allmahlich wdachst, wie von den einfachsten Thesen

ausgehend die in den Tonproducten latenten Kunstnormen compli-

cirt und complicirter werden, wie mit entschwindenden Culturen

die Tonsysteme vergehen, wie an das Glied sich nach und nach eine

Kette von Zellen anschlieBt und so organisch wdchst, wie die auBer-

halb der fortschrittlichen Bewegung stehenden Elemente, weil

nicht lebensfdhig, untergehen - dies darzulegen und nachzuweisen,

ist die dankbarste Aufgabe des Kunstgelehrten (1885, 9).
In diesem Selektions- und Fortschrittsgedanken steckt die Idee von Ursprung
und Entwicklung, von Zentrum und Entfernung, es ist ein eurozentrisches und
elitdres Weltbild, das das Eigene als Mittelpunkt der Welt in einer hoheren
Vervollkommnung begreift und die Volkskultur oder die fremden bzw. prdimi-
tiven Naturvélker als Vorstufe des eigenen Daseins interpretierte., Die Idee
zehrt zugleich von der romantisch-geistesgeschichtlichen Dichotomie, von
Natur und Kultur, von Ungebildet und Gebildet, von Wildheit und Zivilisation
oder von Unterschicht und Oberschicht, wie sie fiir die Volksliedforschung
bis in die 50er Jahre hinein leider noch nachhinkte.
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Mit der Erfahrung des 19. Jahrhunderts, da ganze Volker ausstarben, ausge-
rottet und zerstort wurden, setzte die ethnologische Aufgabe ein, das noch
zu dokumentieren, was, solange es noch existierte, zu dokumentieren und zu
beschreiben war, bevor es der Furie den Venrgangenheit anheimfiel. Volkslied-
sammlungen wie Ehe Ade verkfingen sind unter diesem Aspekt zu verstehen. Die
Verfallshypothese des Kulturpessimisten ist in diesem Sinn nur eine Kehr-
seite des Fortschrittsglaubens. Erst der Historismus ebnete iiber die Beto-
nung der Gleichwertigkeit und Unvergleichbarkeit der Kulturwerte den Weg zu
einem Kulturrelativismus, der fortan den Eigenwert eines Volksliedes in sich

akzeptieren konnte, ohne den unmdglichen Vergleich mit einer Beethovenschen
Sinfonie vor Augen zu haben.

1885 schon machte der Englinder A, J. ELLIS tonometrische Cents-Untersuchungen
zu Tonskalen und -leitern verschiedener Volker und widerlegte vorerst einmal
die eurozentrische Annahme, daR der Konsonanzsinn der Volkskulturen weniger
entwickelt sei und wies damit nach, daf es nicht nur edne, nicht mun eine
"natintiche”, ja nicht einmal bLoB eine Lediter gibt ... - sondern seht ver-
schiedene, sehn kimstliche, sehn eigenwiflige (1922, 75). Im Bereich der Mu-
siksysteme wurde somit deren kulturbedingte Kiinstlichkeit unter Beweis ge-
stellt. Dies fihrte in der Folge zu einem kulturrelativistischen Ansatz.
Doch verlief - im Unterschied etwa zur amerikanischen Anthropologie - die
Geschichte des Faches Vergleichende Musikwissenschaft vorerst noch weiter im
Gefolge des evolutionistischen Weltbildes. Zwar erkannte so ein bedeutender
Musikhistoriker wie HUGO RIEMANN um 1908 die damalige Vergleichende Musik-
wissenschaft an, wies ihr aber weiterhin die Aufgabe zu, die Vorgeschichte
der europdischen Kunstmusikentwicklung zu untersuchen, in der Meinung, daf
sogenannte Naturvilker auf einem primitiven Standpunkt der Kultun stehenge-
blieben sind, daB diese ein primitives Stadium des Musikhérens darstellft und
daB es verfehlt sei, aus ihnen heraus die ALlgemeingiltigheit der Grundfagen
unsenes leuropdischen Musiksystems) anzuzweifeln (val. Elschek 1873, 20).
Der vergleichende Ansatz muBte darin zum Scheitern verurteilt sein. In der
Bevorzugung tonometrischer Messungen spiegelte sich vorerst das positivi-
stische Weltbild von vergleichenden Musikwissenschaftlern wider, die selber
nie Ethnien besucht hatten, keine Feldforschungen machten und nur aus zu-
getragenem Material Instrumente, Tonskalen und Melodien beschrieben. Im Zu~-
sammenhang mit der zu Beginn des Faches von CURT SACHS und ERICH MARIA VON
HORNBOSTEL 1in Berlin vertretenen Kulturkreislehre konnten empirische MaB-
und Formkriterien allein fiir den Beweis diffusionistischer oder historisch-
genetischer Erkldrungsmodelle jedoch nicht geniigen; zumal die Konvergenz-
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theorie, die davon ausging, daB unabhdngig voneinander dhnliche Musiksysteme
(wie unter anderem pentatonische Skalen) polygenetisch entstehen kdnnten,

den theoretischen Ansatz dieser Kulturkreislehre falsifizierte. Mit der Kon-
vergenztheorie war die Kulturkreislehre und ihre Idee eines monogenetischen
Kulturzentrums, sowie die Idee des Abnehmens charakteristischer Kulturmerk-
male zu seinen Randzonen hin, im Kern schon zusammengebrochen (vgl. Schneider
1976, 103 ff.)

Das evolutionistisch-ethnozentrische Weltbild des Schaukelstuhl-Ethnologen
wurde durch das Prinzip des regional arbeitenden Feldforschers allmahlich
abgelost. 1889 schon fiihrte der Amerikaner JESSE WALTER FEWKES (1890, 687 ff.)
unter Einsatz des wenige Jahre zuvor erfundenen Phonographen Feldfor-
schungen bei nordamerikanischen Indianern durch. Die Hinwendung zur Feld-
forschungsarbeit vor Ont erfolgte um 1920 besonders durch die amerikanische
Ethnologie und in Europa u.a. durch die wegweisenden Feldforschungsdokumen-
tationen BELA BARTékS, der seit 1913 nicht nur in seinem eigenen Lande, son-
dern auch in Nordafrika, in Rumanien, in der Tschechoslowakei, der Ukraine
und selbst in der Tiirkei forschte, da fiir ihn klar wurde, wie das Material
der eigenen Heimat eingehend erst durch die Gegensdtze oder Ahnlichkeiten
anderer Kulturen beleuchtet werden konnte, ja daB neue Fragestellungen an die
eigene Volksmusik iliberhaupt erst aus der Kenntnis anderer Materialien her-
vorgehen (vgl. Bartdk 1972, 117 ff.). Dariiber hinaus schloB BARTOK bewuBt

das Studium fremder Kulturen ein, um damit ein notwendiges Korrektiv be-
reitzuhalten, damit sich die Wissenschaft nicht wieder in national ver-
standene Abhdngigkeiten begebe oder dem alten Fehler der ethnozentrischen
Wissenshaltung verfalle.

Mit BARTOK ist das Feldforschungsprinzip auch in Europa zum Leitbild ge-
worden. Nach 1936, seit der Erfindung des Magnetophons und schlieRlich der
portablen Gerdte der 50er Jahre, war man nicht mehr auf die umstdndiichen
Wachswalzen und Phonographen der Pionierzeit angewiesen. Der neue Begriff
Ethno-Musikologie setzte sich schlieBlich um 1940 in der Diskussion durch
und bezog sich fortan auch auf die besondere Methodik der Feldforschungs-
dokumentation und der teilnehmenden Beobachtung. Der Gegenstand der Ethno-
musikologie wurde arbeitsteilig in Abgrenzung zur Musikwissenschaft, die
sich nahezu ausschlieBlich nur mit westlicher Kunstmusik beschdftigt, neu

definiert. Ethnomusikologie untersucht so:

1, die europdische und auBereuropdische traditionelle Musik,
2. jene Musik, die im allgemeinen primér nicht schriftlich, sondern nach dem
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Gehor tradiert, gelehrt und gelernt wird (oraler Traditionszusammenhang),
und

Jene musikalischen Phdnomene, die im Spannungsgefdlle von mindlicher
Tradition und schriftiicher Uberlieferung stehen (vgl. hierzu Simon

1978, 8 ff.)
Der Gegenstand der Forschung bezieht sich demnach auf intrakulturelle Inno-
vation im Wechselverhdltnis zwischen Volks- und Kunstmusik einerseits und
auf interethnische Akkulturationen zwischen Eigenem und Fremdem andererseits.

3. Das Eigene und Fremde als methodischer Ansatz

Methodisch ist die Ethnomusikologie im Unterschied zur Musikgeschichtsfor-
schung primdar gegenwartsbezogen bzw. geht von der Gegenwart aus. Zur er-
klingenden Musik werden direkte Fragen und Beobachtungen moglich. Im Cross-
checking ist die Konsultation verschiedener Quellen von lebenden Informanten
und schriftlichen Vorgaben in einem komplementdren Ansatz gegeben. Das Re-
checking im Zeitabstand von Jahren zu gleichen Fragen und am gleichen Ort
erdffnet zu den aktuellen Situationen und Prozessen (zusammen mit ethno-
historischen Daten und Quellen) eine diachronische Perspektive. Conditio sine
qua non bleibt die Feldforschungserfahrung unter dem ergolgredich durchge-
Asetzten Anspruch, daf nur den das ethnographische Material handhaben dirfe,
der achon sefbst dunch edigene Feldforschung solches Material eranbeitel

hat {Stagl 1981, 105). Feldforschung ist damit nicht nur eine besondere Form
des going native in der eigenen wie fremden Kultur, sondern eine zielgerich-
tete Art des Rollentausches von Selbst- und Fremderfahrung in der geforderten
Balance zwischen Einfiihlung und Distanz. Feldforschung ist mehr als nur eine
Initiation in eine fremde Lebensart, mehr als nur ein aite de passage. In

der Erarbeitung des Musikverstehens direkt von Mensch zu Mensch (face-to-
face), in der Kontrastierung der eigenkulturellen und fremdkulturellen Erfah-
rungen, in der Ubernahme fremden Rollenverhaltens, in der Auseinandersetzung
mit dem ganz Anderen werden selbstverstdndliche Gewohnheiten und Ansichten

in Frage gestellt, Die Amme des Zwedifels - wie LEVI-STRAUSS es sagt - be-
ginnt im Schwitzkasten des eigenen Reffexion, in dem selbst Tiebgewonnene
europdisch-wissenschaftliche Denkschemata, Klassifizierungen und Beschrei-
bungen wegen ihrer Pramissen plotzlich fraglich werden. Im Konflikt des ei~
genen und fremden Begriffs- und Begreifsystems wird eine neue Sicht der

Dinge provoziert. Es kommt nicht von ungefdhr, daB Ethnologen diesen ProzeB
der Feldforschungslehrjahre mit dem der Psychoanalyse verglichen haben {zum
Begriff des intra- und interkulturellen Fremdverstehens vgl. v. Kutzschen-
bach 1982; Kohl 1979), Die Authentizitdt des Feldforschers liegt in seiner
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Doimetscherrolle zwischen den Kulturen einerseits und andererseits zwischen
den unterschiedlichen musikethnischen Gruppen der eigenen Kultur. Durch die
Erfahrung der groReren Polaritdten in der fremden Kultur werden ihm die klei-
neren Polaritdten der eigenen nidhergebracht. Die Stellung zwischen Fremdheit
und Vertrautheit - wie GADAMER (1972, 279) es nennt -, das Dazwischen im

Hier und Dort, die AuBenseiterposition und das UnangepaBte verschaffen ihm
den wahren Ont dex Hermeneutik, die kritische Reflexion auf das Eigene wie
das Fremde zugleich.

Die Begegnung des Ethnomusikologen mit dem Anderen, mit musikethnischen Grup-
pen, denen er selber ja gar nicht angehort - auch der Verfasser ist in die-
sem Sinne ein AuBenstehender, der sich in Franken oder in Siuidamerika mit
musikethnischen Gruppen befaBt - fiihrt zur Erkenntnis, daB die Wirklichkeit
immer als Januskopf gesehen wird, zum einen, so wie sie kulturimmanent und
gruppenimmanent verstanden und gelebt wird als Imnensicht der Trdger selbst
und zum anderen Teil, wie diese gleiche Wirklichkeit mit den von auBen her-
angefiihrten Konzepten wissenschaftlich beobachtet und erfahren wird. Es
handelt sich hierbei um zwei grundlegend verschiedene theoretische Betrach-
tungsebenen: Erstens die notative Betrachtungsebene, in der der Beobachter
schon im Augenblick der Beobachtung alle fremden Erscheinungen nach eigenen,
d.h. im wesentlichen in seiner Kultur und Denkweise vorgebildeten Erkennt-
niskriterien notiert und klassifiziert und zweitens um die {nternationale Be-
trachtungsebene, die versucht, in erster Linie das musikalische Konzept in
Begriffen und Denkweisen sowie Aussagen der Musikgruppen selber in Erfah-
rung zu bringen (vgl. dazu Fischer / Zanolli 1968, 2 ff.).

Die Dichotomie zwischen notativer und intentionaler (oder etischer und
emischer) Ana]yse* stellt sich natiirlich an einer uns ganz fremden Kultur
viel deutlicher dar. Dazu nur kurz zwei Beispiele: Die Raumvorstellung der
Tonanordnung fir ein Instrument wie das Klavier geht bei uns von links, vom
tiefsten Ton aus zum hdchsten Ton nach rechts. In den siidamerikanischen An-
den ist die Raumvorstellung gerade umgekehrt. In andern Vorstellungen sind
Tone nicht hoch oder tief, sondern helf oder triib,

Das Begriffs- und Begreifsystem - ja selbst das Wahrnehmen und Beobachten -

¥ Das Begriffspaar, das iber die Linguistik von phonemisch und phonetisch
abgeleitet wurde, ist uber den Behaviourismus in die ethnotheoretische
Analysearbeit eingegangen (vgl. Pike 1966).
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scheint, wenn wir den neuesten Diskussionen in der Ethnologie folgen, inter-
essengeleitet und damit auch kulturbezogen zu sein. Trifft letzteres zu, so
darf der interkulturelle Ansatz der Ethnomusikologie nicht nur ein Postulat
bleiben, sondern muB selbst zur Notwendigkeit erhoben werden. Dies betrifft
im Grunde genommen alle regional bezogenen Teildisziplinen wie Lied-, Musik-
und Tanzforschung. Sie beschdftigen sfch, wie Ethnomusikologie im allgemei-
nen mit Musikformen, die auf der schriftlosen oder halbschriftlichen Tra-
dierung beruhen. Ihre Gegenstinde sind jene musikalischen Phanomene, Gat-
tungen und Musizierpraktiken, die sich innerhalb der eigenen Kultur als In-
novationen niederschlagen und in der Auseinandersetzung mit Akkulturations-
prozessen zwischen verschiedenen Musikkulturen, -stilen und -formen auf ein
interethnisches System bezogen bleiben. Ihre Ziele sind es, die Ursachen und
Bedingungen des musikalischen Wandels zu erforschen. In ihrem primdren An-
satz gehen sie als musikalische Ethnographie davon aus, geistige und mate-
niefle Klangdokumente in bestimmten geographischen Rdumen mittels Feldfor-
schungsmethoden aufzuzeichnen und zu dokumentieren, sie zu ordnen und in
einer Monographie darzustellen.

Die Bereiche der Feldforschungsauswertung umfassen Instrumenten-, Tanz-,
Hor-~ und Klanganalysen, Transkriptionsanalysen, Analysen zu ethnographischem
Protokolimaterial, zu ethnohistorischen Quellen und zu Fragen des musika-
Vischen Kontexts. Der Ansatz kann thematisch-systematisch eingegrenzt sein,
sich nur auf eine Region, ein Dorf, auf einen besonderen Musikstil, auf ei-
nen einzelnen Instrumententypus, auf ein Repertoire eines Sangers beziehen,
historisch~hermeneutisch oder auch komparatistisch sein, Die Einzelmono-
graphie stellt den Wandel der Musik oder des musikalischen Verhaltens in
Bezug zu einer Region, einer historischen Einheit, zum Eigenen und Fremden
dar und versucht sowohl synchrone als auch diachrone Zusammenhdnge aufzu-
zeigen. Die Ethnographie der Musik kann und muB jeweils riickbezogen werden
auf die notative und intentionale Betrachtungsebene. Denn erst liber sie wer-
den Fragestellungen der theoretischen Ethnomusikologie korrigiert oder neu
formuliert, Fragestellungen, die liber die praktisch-monographische Musikkul-
turregionalistik hinausfihren und eine Theorie des musizierenden Menschen

im interkulturellen Verstddnis ermdglichen, zugleich aber auch den gesell-
schaftspolitischen Auftrag des intra- und interkulturellen Dialogs initi-
ieren: einen Dialog zwischen den unterschiedlichen Auffassungen von Musik-
gruppen im eigenen Lande und zwischen den Musikkulturen der Welt.
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