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Gerd Grupe 
 

Einleitung: Musikethnologie und Volksmusikforschung 
in Österreich – Das ‚Fremde’ und das ‚Eigene’? 

 
 Das Thema ‚Fremdes und Eigenes’ ist sicherlich nicht neu in der wissen-
schaftlichen Diskussion, auch in Österreich ist es erst kürzlich wieder Thema 
einer Fachtagung gewesen, veranstaltet 1998 in Wien von der Kommission für 
Lied-, Musik- und Tanzforschung in der Deutschen Gesellschaft für Volkskunde 
(vgl. Probst-Effah 2001). Die im Jahr 2002 erfolgte Gründung eines Vereins 
österreichischer ICTM1-Mitglieder, der mittlerweile zum österreichischen 
ICTM-Nationalkomitee geworden ist, hat allerdings erneut die Frage nach dem 
Verhältnis von Fremdem und Eigenem, von Insidern und Outsidern, von Volks-
musikforschung und Musikethnologie bzw. Ethnomusikologie2 auf die Tages-
ordnung gesetzt. Haben beide Bereiche heute eine gemeinsame methodische und 
terminologische Basis, die einen Diskurs untereinander unmittelbar möglich 
macht? Ist die Differenzierung also eher pragmatisch im Hinblick auf unter-
schiedliche geographisch-regionale Fokussierungen zu sehen oder sind die 
Problemstellungen und daher auch die Ansätze gerade auf Grund der Frage, ob 
man sich mit der eigenen oder einer fremden Kultur beschäftigt, letztlich doch 
zu verschieden, als dass man ohne weiteres auf einen gemeinsamen Nenner 
käme? 
 Die Konstituierung eines einschlägigen Fachverbandes auf nationaler Ebene 
ließ es angebracht erscheinen, die Frage nach dem Verhältnis der beiden ge-
nannten Teilgebiete der Musikforschung zum Gegenstand einer Tagung zu 
machen, bei der speziell in Österreich tätige Kolleginnen und Kollegen ihre je-
weilige Sicht der Dinge darlegen sollten. Den sehr vielfältigen Forschungs- und 
Interessensschwerpunkten der Beteiligten entsprechend decken ihre in diesem 

                                                      
1  International Council for Traditional Music, neben der Society for Ethnomusicology (SEM) 
einer der beiden international führenden ethnomusikologischen Fachverbände. 
2  Eine stringente Unterscheidung beider Bezeichnungen, wie sie z. B. Simha Arom durchaus 
überzeugend vorgeschlagen hat (Arom 1991:xx, 655), hat sich im deutschsprachigen Raum nicht 
durchgesetzt – sicherlich auch deshalb nicht, weil eine solche Differenzierung von einerseits mehr 
musikologisch und andererseits eher ethnographisch-kontextuell orientierter Forschung oft 
schwierig sein dürfte und in anderen Sprachen (z. B. Englisch oder Französisch) nicht üblich ist. 
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Band enthaltenen Beiträge ein breites Spektrum von Themen ab, das geogra-
phisch vom Ausseer Land und dem Sarntal bis Brasilien und Mexiko reicht und 
inhaltlich auch die verschiedenen Arbeitsfelder erkennen lässt, in denen die Re-
ferent(inn)en tätig sind (s. dazu die Hinweise am Ende des Bandes). 
 So kann Gerda Lechleitner gewissermaßen aus erster Hand von der Arbeit 
des Wiener Phonogrammarchivs berichten und stellt drei Beispiele aus den 
historischen Sammlungsbeständen vor. Rudolf Pöch und Rudolf Trebitsch sind 
als Feldforscher den von ihnen untersuchten fremden Kulturen offenbar unter-
schiedlich nahe gekommen und die am Beginn des 20. Jahrhunderts noch 
existierenden Vorbehalte bezüglich der Möglichkeiten und Grenzen von Ton-
aufnahmen werden an Hand der Volksmusikforscher Hans Pollak, Josef Pommer 
und Franz Scheirl dokumentiert. Dass bereits in der Vergangenheit die Frage 
nach Fremdem und Eigenem eine Rolle gespielt hat, zeigt auch Thomas 
Hochradner in seinem musikhistorischen Beitrag über Kirchensinger in Salz-
burg, einer mittlerweile tatsächlich der Vergangenheit angehörenden Tradition, 
der sich Hochradner primär durch philologisch-textkritische Auswertung 
schriftlicher Quellen widmet. Dagegen befassen sich Thomas Nußbaumers 
Bericht über Feldforschungen im Südtiroler Sarntal, wo das sog. Klöckeln prak-
tiziert wird, sowie Alois Mauerhofers Erfahrungen mit Laienchören in der 
Steiermark mit rezenten Phänomenen, deren heutige Ausprägung stark durch die 
Spannung zwischen Tradition und modernen Einflüssen geprägt ist. Nebenbei 
schildert Nußbaumer in diesem Zusammenhang einen Fall von invention of 
tradition der besonderen Art: Ein Volksliedsammler kreiert sich seine Aufsehen 
erregenden Tondokumente einfach selbst. 
 Neben der eigenen Tradition wird in Österreich auch andere Musik prakti-
ziert, wie Ursula Hemetek aus ihrer Arbeit mit hier lebenden Minderheiten zu 
berichten weiß. Dies gilt ebenfalls für Christiane Fennesz-Juhasz, Hedwig Köb 
und Katharina Thenius-Wilscher, die in Wien unter asiatischen und afrika-
nischen Migrant(inn)en Feldforschung zu nicht-westlicher Musik ‚vor der 
Haustür’ betreiben können. Susanne Schedtler thematisiert die Schwierigkeiten, 
in einem solchen Umfeld und für ein entsprechend heterogenes Publikum mit 
höchst unterschiedlichen Erwartungshaltungen Kulturarbeit zu betreiben. 
 Musik in Südosteuropa ist vertreten durch Ardian Ahmedajas Unter-
suchungen zum mehrstimmigen Gesang in Albanien und Griechenland und auch 
Musik außerhalb Europas wird behandelt. Helmut Brenner stellt uns die 
Mariachi-Musik aus Mexiko vor, die oftmals als musikalisches Aushängeschild 
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dieses Landes betrachtet wird. Hier ebenso wie in Franz Kerschbaumers Beitrag 
über europäische Einflüsse in verschiedenen US-amerikanischen Genres geht es 
um Popularmusik – ein Bereich, der im Zusammenhang mit unserem Thema 
nicht vernachlässigt werden darf. 
 Einen Bogen vom Ausseer Land bis Brasilien spannend bringt Regine 
Allgayer-Kaufmann einen hermeneutischen Ansatz ins Spiel und macht dabei 
auch deutlich, wie wichtig in unserer Arbeit eine interkulturelle Perspektive ist. 
Auch in meinem eigenen Beitrag, der Beispiele für unterschiedliche Konstel-
lationen von Insider- und Outsider-Positionen diskutiert, bei denen sehr ver-
schiedene Grade von Insiderwissen zu konstatieren sind, spielt die Bedeutung 
eines vergleichenden Ansatzes für eine zeitgemäße ethnomusikologische For-
schung eine zentrale Rolle. 
 Im Hintergrund aller dieser Beiträge stehen einige grundsätzliche Fragen, die 
zwar nicht neu, aber bisher auch nicht befriedigend beantwortet sind. Letztlich 
dürften ohnehin die Fragen produktiver als vermeintlich endgültige Antworten 
sein, da die verschiedenen Positionen im Diskurs der Beteiligten immer wieder 
aufs Neue auszuhandeln sind.3 Beschäftigen sich beispielsweise Volksmusik-
forscher tatsächlich mit ‚eigener’ Musik? Wenn ja, welche Konsequenz hat die 
geringe oder ganz fehlende kulturelle Distanz zum Untersuchungsgegenstand? 
Ist es pragmatisch oder Prinzip, sich ‚erst einmal’ mit der eigenen Tradition zu 
befassen, bevor weiter entfernt liegende Musik ‚drankommt’? Inwiefern ist dies 
vergleichbar mit der Situation in nicht-westlichen Ländern, wo man Ethno-
musikologie oft primär als Erforschung der eigenen Musik betreibt, ohne immer 
die Notwendigkeit (oder Möglichkeit) zu sehen, über den eigenen Tellerrand zu 
blicken? Andererseits: Wäre eine solche Nähe tatsächlich gegeben, entspräche 
sie nicht einem unserer Ziele in der Erforschung nicht-westlicher Traditionen, 
nämlich dem, die einheimischen musikbezogenen Konzepte gerade durch 
Methoden wie die teilnehmende Beobachtung bis hin zum praktischen Erlernen 
der betreffenden Musik zu ermitteln und so den Outsider-Standpunkt nach und 
nach hinter uns zu lassen? Welche Rolle spielt also die anfängliche ‚Fremdheit’ 
einer Musik bei ihrer Erforschung in Anbetracht der Tatsache, dass für (west-
liche) Musikethnolog(inn)en die Beschäftigung mit Musik (von) außerhalb ihrer 
eigenen Kultur bis heute eher den Regelfall und nicht die Ausnahme darstellt? 
Ist es vielleicht gerade die analytisch möglicherweise nützliche Distanz, die es 
                                                      
3  Vgl. dazu Nettl 1983 und Myers 1992, um hier nur zwei klassische Texte zu nennen. 
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erleichtert, die Rekonstruktion der emischen Sicht mit einer interkulturell-
vergleichenden Perspektive zu verbinden und so Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede von Musikkulturen und -traditionen deutlicher herauszuarbeiten?4
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Gerd Grupe 
 

Was ist wem ‚fremd’? Warum vergleichen? 
 

 Bezug nehmend auf einschlägige Beispiele aus der Literatur wie auch auf 
eigene Erfahrungen soll zunächst diskutiert werden, warum das Problem der 
Fremdheit von Musik für die ethnomusikologische Forschung (heute) eine so 
wichtige Rolle spielt und welche Konstellationen hier zu unterscheiden sind. Es 
wird sich zeigen, dass die Frage, welche Bedeutung einer interkulturell-verglei-
chenden Perspektive in der Musikforschung zukommt, davon nicht zu trennen 
ist. 
 
 
Was ist wem fremd? 
 
 Ich möchte mit einer Art Anekdote beginnen, die mir sehr anschaulich das 
Problem auf den Punkt zu bringen scheint: Vor kurzem hat mir ein deutscher 
Kollege von einem Versuch berichtet, Feldforschung zu traditioneller Musik 
durchzuführen. Das Projekt scheiterte aber an der fehlenden Kooperation der 
Gewährsleute. Wo hat sich das abgespielt? Nicht etwa in Afrika oder Neuguinea, 
sondern in der Nähe von Salzburg, wo er offenbar so fremd wirkte, dass es zu 
keinem gemeinsamen Nenner kam. Interessant wäre noch zu prüfen, ob es einem 
Österreicher anders ergangen wäre – und wenn ja, welchen Einfluss z. B. das 
Bundesland nebst Dialekt spielt, aus dem man stammt. 
 Eine nach dem Zweiten Weltkrieg nicht nur in Deutschland sehr gebräuch-
liche Definition des Fachgebiets Musikethnologie lautete, Gegenstand sei außer-
europäische Musik und europäische Volksmusik (vgl. dazu Simon 1978). Als 
‚typisch’ galt allerdings die Untersuchung von Musik, die nicht aus der Kultur 
des Forschers bzw. der Forscherin stammt und so gesehen stellte die Beschäf-
tigung mit deutschem Volkslied für deutsche Ethnomusikolog(inn)en eher einen 
Sonderfall dar. Zu dieser Zeit wurde bekanntlich durch den prägenden Einfluss 
einer ethnologisch orientierten Arbeitsweise Feldforschung zunehmend zur 
grundlegenden Methode in der Musikethnologie. Bis dahin vielfach übliche 
reine Schreibtischarbeit oder kurze field trips, die nur der schnellen Material-
sammlung dienen sollten – womöglich mittels extra anberaumter Aufnahme-
sitzungen –, wurden mehr und mehr aufgegeben. Dadurch ergab sich nun die 
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Möglichkeit – nach dem Vorbild ethnographischer Arbeit – gründliche Studien 
der Musik vor Ort zu betreiben. 
 War den Forschern die untersuchte Musik anfangs noch mehr oder weniger 
‚fremd’, ermöglichte nun teilnehmende Beobachtung, die Gestaltungsprinzipien 
und die kulturellen Kontexte der jeweiligen Musik immer besser zu erfassen. 
Speziell in den 1970er und -80er Jahren ergaben sich aus diesen Erfahrungen des 
intensiven Eintauchens in eine bestimmte Kultur u. a. zwei Probleme: zum einen 
die Frage, ob überhaupt fremde Vorstellungen übersetzbar seien – ja, ob man 
fremde Kulturen überhaupt verstehen könne (vgl. dazu z. B. Kubik 1984). Im 
nachhinein betrachtet, da sie inzwischen zumindest in extremer Formulierung 
kaum noch eine Rolle spielen, waren kulturrelativistische Positionen in gewisser 
Weise sicher auch ein Ergebnis der Vorbehalte gegenüber allzu raschen weltum-
spannenden Hypothesen und Theorien, die man teilweise in der frühen ‚Verglei-
chenden Musikwissenschaft’ finden konnte, die aber auch nach dem Zweiten 
Weltkrieg bei einigen Fachvertretern durchaus noch eine gewisse Resonanz 
fanden.1 
 Ferner stellte sich angesichts eines beabsichtigten going native die Frage, 
welche Intention denn eigentlich mit musikethnologischer Forschung verbunden 
sein sollte: Um Teil einer zunächst fremden Kultur zu werden, bedarf es keines 
wissenschaftlichen Ansatzes – der könnte sich im Gegenteil sogar als eher hin-
derlich erweisen. Denn wenn eine typische Vorgehensweise darin bestehen 
könnte, sich einen einheimischen Lehrer oder Meister zu suchen und bei ihm in 
die Lehre zu gehen, wenn man die dortige Musik intensiv kennen lernen möchte, 
so würde z. B. das wissenschaftliche Interesse, zur Gewinnung von Vergleichs-
material bei mehreren Musikern Unterricht nehmen zu wollen, möglicherweise 
mit lokalen Vorstellungen von einer spezifischen Bindung eines Schülers an nur 
einen Meister kollidieren. 
 Sofern es aber tatsächlich um Forschung geht und nicht ausschließlich um die 
Enkulturation in eine neue Kultur aus anderen Motiven, dürfte ein zentrales An-
liegen wissenschaftlicher Tätigkeit doch wohl sein, die erzielten Forschungs-
ergebnisse auch zu kommunizieren – zunächst innerhalb der eigenen scientific 
                                                      
1  Ich denke hier etwa an Mieczyslaw Kolinski (z. B. seine Melodieanalysen, Kolinski 1965), an 
Alan Lomax und sein Cantometrics-Projekt (das zurzeit, d. h. Anfang Januar 2005, gerade wieder 
in der Diskussion unter einigen Teilnehmern der SEM-mailing list der Society for Ethno-
musicology ist), aber auch an Mantle Hoods Versuch kulturübergreifender Vergleiche mittels 
seiner sog. hardness scales (Hood 1971). 
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community und später auch gegenüber einer breiteren interessierten Öffentlich-
keit. Wenn es hier jedoch schon an einem gemeinsamen Vokabular mangelt, 
weil sich einheimische Vorstellungen angeblich nur in der Landessprache und 
mit deren Begriffen ausdrücken lassen, stößt man schnell an die Grenzen: Je-
mand, der über indische Musik arbeitet, hätte demnach einem Afrikaforscher 
nichts zu sagen – zweifellos ein wissenschaftlich unbefriedigender Standpunkt, 
der den Diskurs innerhalb eines Faches stark behindert oder gar unmöglich 
macht. 
 Ein weiteres Problem einer extrem kulturrelativistischen Position besteht 
darin, dass innerhalb des einheimischen Begriffssystems bestimmte musikbe-
zogene Aspekte häufig gar nicht verbalisiert werden, so dass sie sich der wei-
teren Untersuchung entzögen. Diese Erkenntnis hat zu der heute gängigen und 
für die Forschungsmethoden bedeutsamen Unterscheidung zwischen explizitem 
(oder deklarativem) und implizitem (oder prozeduralem) Wissen (Reinmann-
Rothmeier/Mandl 2002, Aitchison 2003) geführt. Diese Differenzierung ergänzt 
und präzisiert das mit dem heute aus dem ethnomusikologischen Diskurs nicht 
mehr wegzudenkenden Begriffspaar ‚emisch und etisch’ verbundene analytische 
Modell (Headland/Pike/Harris 1990, Kubik 1996), als dessen konzeptioneller 
Vorläufer Merriams Unterscheidung von folk evaluation und analytical eva-
luation (1964:31) anzusehen ist. 
 Wenn es also sowohl darum geht, eine implizit existierende Theorie zu ex-
plizieren als auch Forschungsergebnisse über sprachliche und kulturelle Grenzen 
hinweg zu kommunizieren, kann man nur mit Nachdruck für ein komple-
mentäres Verhältnis intrakulturell-emisch orientierter und interkulturell-verglei-
chender Forschung plädieren: Sowohl die einheimische musikbezogene Termi-
nologie wie auch die nicht verbalisierten emischen Konzepte sind zu ermitteln 
und in einer geeigneten Weise in eine fachspezifische – musikethnologische – 
Sprache zu übersetzen, die es ermöglicht, auch denjenigen einen Einblick in die 
untersuchte Musikkultur zu vermitteln, die nicht selbst zehn Jahre dort verbracht 
haben. 
 Immer wieder ist in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen worden, dass 
die kulturelle Distanz des Forschers bzw. der Forscherin durchaus auch als Vor-
teil zu begreifen ist, insofern er oder sie nämlich auf Aspekte aufmerksam wird, 
die den einheimischen Musikspezialisten gar nicht auffallen, da sie möglicher-
weise als selbstverständlich vorausgesetzt werden (vgl. dazu Nettl 1983:259-
269). In jedem Fall steht man vor der Aufgabe, einheimische Vorstellungen und 
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Kategorien in für uns verständlicher Weise zu übersetzen. Dieser Aspekt wird 
im Zusammenhang mit der Bedeutung des Vergleichens weiter unter nochmals 
aufgegriffen. 
 Wenn der Forscher also zunächst Outsider ist, kann er überhaupt jemals zu 
einem Insider werden? Hier begegnet man ähnlichen Vorbehalten wie bei der 
Frage, ob man fremde Kulturen überhaupt jemals ‚wirklich’ verstehen kann. 
Anstatt sich ganz pragmatisch am Erlernen einer Fremdsprache zu orientieren, 
die man – wie wir alle wissen – bei entsprechender Beharrlichkeit schließlich 
durchaus irgendwann beherrschen kann, wird häufig ein künstlicher Alles-oder-
Nichts-Standpunkt eingenommen. Dazu bemerkt Marcia Herndon, die sowohl 
Cherokee- als auch deutsch-englisch-irische Vorfahren hat und bei den Cherokee 
selbst viele Jahre geforscht hat: „I never was a total outsider to Eastern Cherokee 
culture; I never can be a total insider“ (1993:69). Dass sie hier über ihr Verhält-
nis zur Cherokee-K u l t u r spricht, erscheint mir wichtig. Zweifellos wird man 
schon aus Gründen des Erscheinungsbildes nicht erwarten können, dass jemand 
mit einer anderen Physiognomie oder Hautfarbe anstandslos als Einheimischer 
akzeptiert würde, selbst wenn er die lokale Sprache sowie die (meisten) Sitten 
und Gebräuche beherrscht. Als Musikethnologen interessiert uns aber vorrangig 
einmal die Musik und hier stellt sich meiner Erfahrung nach die Lage schon 
anders dar: Auch unter den Einheimischen gibt es mehr oder weniger deutliche 
Abstufungen im Hinblick auf musikbezogenes Wissen. Hier ist es keineswegs 
selten, dass ein ausländischer Forscher, der sich unter Umständen bereits jahre-
lang mit der betreffenden Musik befasst hat, besser Bescheid wissen kann als so 
mancher einheimische Nicht-Musikspezialist. 
 Ich möchte die obigen Bemerkungen mit einigen Beispielen aus meiner eige-
nen Erfahrung illustrieren. 
 Beispiel 1: Eine Deutsche unterrichtet Angehörige von Mitarbeitern der 
indonesischen Botschaft in Berlin in deren ‚eigener’ Musik. Diese wissen zwei-
fellos enorm viel mehr über die Sitten und Gebräuche in Indonesien, aber viel-
leicht auch nur bezüglich des Landesteils, aus dem sie jeweils stammen – und in 
der Regel nur wenig über die Gestaltungsprinzipien der jeweiligen Musik. 
 Beispiel 2: Als ein Musikethnologe im Rahmen eines Vortrags für afrikani-
sche Stipendiaten in Deutschland ein Hörbeispiel aus der Hofmusik des ehema-
ligen Reichs von buGanda (heute Teil Ugandas) vorspielt, sieht er sich mit Un-
kenntnis (dieser Tradition) und Unverständnis (Die Gestaltungsprinzipien sind 
den durch westliche Bildung geprägten Teilnehmern völlig fremd.) bis hin zu 
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offener Ablehnung (von Seiten eines christlichen Uganders, der den Gesangstext 
versteht und für „heidnisch“, „barbarisch“ usw. erklärt) konfrontiert. 
 Beispiel 3: Eine Japanerin, die in Japan Musik studiert hat, wird in Deutsch-
land von jemand, der an traditioneller Musik interessiert ist, nach der japani-
schen Hofmusik gagaku gefragt – und muss passen: Diese Musik ist in Japan nur 
wenigen Eingeweihten bekannt und spielt im öffentlichen Musikleben dort kaum 
eine Rolle. Eine Frage nach Mozart oder Beethoven hätte sie dagegen sicherlich 
umfassend beantworten können. 
 Beispiel 4: Zwei Berliner Musikethnologen, die gern Kompositionen aus dem 
Repertoire des Holmxylophons amadinda spielen (eine musikethnologisch ver-
gleichsweise gut dokumentierte Musiktradition aus Uganda2), werden von einer 
Gruppe vorübergehend in Berlin lebender ugandischer Studenten gebeten, an 
einer Aufführung ihres Trommelensembles teilzunehmen. Bei der Frage nach 
dem korrekten Zusammenspiel von Xylophon und Trommeln stellt sich heraus, 
dass den Ugandern diese ehemalige Hofmusiktradition völlig unbekannt ist. 
 Beispiel 5: Als einem Musikethnologen in Zimbabwe ein Stück aus dem 
Repertoire des Lamellophons mbira3 mit der üblichen Rasselbegleitung de-
monstriert werden soll und gerade ein Musiker fehlt, will ein einheimischer 
Freund der Musiker diesen Part übernehmen, da die Spielweise der Rassel nicht 
sonderlich kompliziert ist und er die Musik schon oft gehört hat. Die Relation 
des Rasselparts zu dem der mbira ist ihm jedoch nicht klar, wie sich sogleich 
zeigt, als er einsetzen soll. Als der Musikethnologe dieses Beispiel bei einer 
Tagung in Deutschland vorführt, um die emische Dimension der Beat-Relation 
zu demonstrieren, fällt schon nach wenigen Tönen ein anwesender deutscher 
Kollege mittels Klatschen in der intrakulturell korrekten Weise ein: Er kennt das 
Repertoire aus eigener Anschauung. 
 Die beiden folgenden Notenbeispiele mögen verdeutlichen, warum der Beat 
in dieser Musik häufig aus dem Klangbild nicht ohne weiteres zu ermitteln ist. 
Die vertikalen Striche zeigen das Pulsraster, also die kleinsten Zeiteinheiten, die 
längeren markieren die Beatposition. Diese Beats können durch den Rasselpart 
hörbar gemacht werden, ansonsten bilden sie ein mentales metrisches Bezugs-
system für die Musiker (und andere Kenner dieser Musik). Als kushaura be-

                                                      
2  Vgl. z. B. Kubik 1991a und Wegner 1990. 
3  Vgl. dazu Grupe 2004a. 
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zeichnen Shona-Musiker den Basispart eines Stücks, der hinzutretende Kon-
trastpart, gespielt auf einer zweiten mbira, wird kutsinhira genannt. 

 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
Notenbeispiel 1: Karigamombe (kushaura von Samuel Mujuru)  
 
 In dieser Version des kushaura-Parts des Stücks Karigamombe wird ein 
‚2er’-Pattern verwendet, d. h. die tonale Gestalt gliedert sich in Zweiergruppen, 
bei denen klingende und stumme Pulse alternieren. Dieses Pattern steht in einer 
kreuzrhythmischen Relation zu der zugrunde liegenden ternären Binnenteilung 
des Beats. Sofern man diese Version sowie ihre Relation zum Beat, die intra-
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kulturell nicht variabel ist, nicht genau kennt, ist bei Abwesenheit des Rassel-
parts die zeitliche Position der Beats nicht erkennbar. 

 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
Notenbeispiel 2: Nhemamusasa (kushaura von Virginia Mukwesha)4 
 
 In dieser Version des kushaura des Stückes Nhemamusasa wird ein ‚4er’-
Pattern verwendet, d. h. die tonale Gestalt gliedert sich in Gruppen von vier Pul-

                                                      
4  Die kleinen Notenköpfe zeigen Varianten. 
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sen, die ein wiederkehrendes Klangmuster ergeben. Dieses steht in einer kreuz-
rhythmischen Relation zu der zugrunde liegenden ternären Binnenteilung des 
Beats. Sofern man diese Version sowie ihre Relation zum Beat, die intrakulturell 
nicht variabel ist, nicht genau kennt, ist wie schon beim vorigen Notenbeispiel 
die zeitliche Position der Beats nicht ersichtlich.5 
 Es macht in diesem Zusammenhang keinen Unterschied, ob es sich um einen 
nicht fachkundigen Shona oder einen Nicht-Shona handelt, denn die Relation der 
Lamellophonparts zum Beat ist nach einheimischem Verständnis wie gesagt 
nicht variabel, so dass man sie erlernen muss. Das gilt für Einheimische wie für 
Ausländer (z. B. Musikethnologen). Da es hier um Spezialistenwissen geht, kann 
man nicht davon ausgehen, dass alle Shona darüber verfügen. Auch in Öster-
reich würde man schließlich kaum erwarten, dass der berühmte ‚Mann auf der 
Straße’ (oder natürlich eine Frau) ohne weiteres detaillierte Kenntnisse hiesiger 
Musik aus dem Ärmel schütteln kann wie z. B. die Zuordnung eines Werks zu 
einem bestimmten Komponisten: Der Kenner hört es, der Laie nicht. 
 
 
Fazit: 
 
 Insider- und Outsiderstandpunkt bilden keine Dichotomie, sondern sind al-
lenfalls als Pole eines Kontinuums zu verstehen. Da es sich bei musikbezogenem 
Wissen immer um Spezialkenntnisse handelt, wird man schon innerhalb der 
jeweiligen Musikkultur mit unterschiedlichem Kenntnisstand rechnen müssen. 
Andererseits kann ein Forscher durch geeignete Methoden (u. a. durch Erlernen 
der Musik) sowohl das deklarative wie auch das prozedurale, also explizites wie 
implizites Wissen ermitteln und sollte dann versuchen, diese Ergebnisse auch 
kommunizierbar zu machen. Eine Mystifizierung des Insider-Status gilt es zu 
vermeiden (s. dazu auch den Beitrag von Regine Allgayer-Kaufmann in diesem 
Band). 
 Vielmehr ist es gerade der Prozess des Vom-Outsider-zum-Insider-Werdens, 
der sich zunehmend als zentrales Element ethnomusikologischer Forschung er-
weist. Gerade der praktische Zugang zu einem musikalischen Idiom, oder wie 
John Baily es nennt: learning to perform (Baily 1995), bietet die Möglichkeit, 
genau die Schritte zu dokumentieren und zu reflektieren, die nötig sind, um ein 
                                                      
5  Eine genauere Darstellung mit weiteren Beispielen findet sich in Grupe 2004a. 
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musikalischer Insider zu werden – inklusive der Korrektur von Fehlern des ler-
nenden Forschers durch die einheimischen Musikspezialisten. Die Kontrolle der 
gewonnenen Einsichten mittels eigener Performance sowie der Auswertung des 
darauf seitens der Einheimischen folgenden Feedbacks stellt eine willkommene 
Möglichkeit der Evaluierung von Forschungsergebnissen hinsichtlich ihrer emi-
schen Relevanz und Berücksichtigung intrakultureller Konzepte dar. 
 Die taiwanesische Kollegin Chou Chiener hat in ihrem Artikel „Experience 
and Fieldwork: A Native Researcher’s View“ (Chou 2002) den Standpunkt ver-
treten, ein Insider-Status beruhe nicht auf ethnischer Zugehörigkeit, sondern 
erfordere aktive Partizipation als (intrakulturell akzeptable/r) Musiker/in. Dabei 
kann es natürlich leicht zu einem Rollenkonflikt zwischen derjenigen des For-
schers bzw. der Forscherin und der des Musikers oder Schülers kommen. Ein 
typischer Unterschied besteht häufig darin, dass schon die Herangehensweise an 
das Erlernen und die dabei als zweckmäßig angesehenen Methoden deutlich 
divergieren können (vgl. Grupe [in Vorb.]). Mir selbst ist es passiert, dass eine 
Lamellophon-Lehrerin ab einem gewissen Zeitpunkt Klarheit darüber verlangte, 
ob ich nun das Instrument lernen oder ein Buch darüber schreiben wolle. Einem 
Schüler hätte sie wohl gern weitere Stücke und Versionen beigebracht, jedoch 
nicht einem Buchautor. 
 Während früher die Forschungsbedingungen in den publizierten Studien 
meist kaum thematisiert wurden, ist die Rolle des Feldforschers in der Situation 
vor Ort heute bekanntlich zunehmend Gegenstand der auch publizierten Re-
flexion geworden. Als ein typisches Beispiel sei hier nur Michael Bakan ge-
nannt, der in seiner Studie zum balinesischen Genre Gamelan Beleganjur 
(Bakan 1999) auch sehr offen über seine Erfahrungen als Trommelschüler auf 
Bali berichtet. Die Schilderungen prominenter Feldforscher/innen in Band 10 
der Garland Encyclopedia of World Music sind ebenfalls Beleg für diesen Trend 
und stellen aufschlussreiche Quellen dar (Stone 2002).6 
 Eventuelle Konflikte auf dem Weg zum Insider wird man also lösen müssen. 
Ein nicht reflektierendes Eintauchen in eine Kultur und ihre Vorstellungswelt 
und musikalischen Praktiken – ein für sich genommen natürlich vollkommen 
legitimes Anliegen – würde für eine wissenschaftliche Untersuchung jedenfalls 
sicherlich zu kurz greifen. Hier bietet eine kulturübergreifende Perspektive dem 
Forscher falls nötig ein Korrektiv und zwingt ihn immer wieder, das Vorge-
                                                      
6  Vgl. dazu auch Kubik 1991b. 
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fundene zu reflektieren und nicht als innerhalb des jeweiligen Systems ‚natür-
lich’ oder selbstverständlich zu betrachten. Auch hier gilt wieder: Beide Strate-
gien – Erlernen und externe Analyse – sollen sich ergänzen und eine Balance 
ergeben. 
 Eine spannende Frage in diesem Zusammenhang ist die nach einem mögli-
chen ‚Heimvorteil’ einheimischer Forscher. Gerade in Bezug auf die Erfor-
schung afrikanischer Musik(en) ist manchmal von African musicology (z. B. 
Nketia 1986), also „afrikanischer Musikforschung“, die Rede, die manche von 
Africanist ethnomusicology (z. B. Waterman 1991), also etwa „afrikanistischer“ 
oder „afrikabezogener Ethnomusikologie“, unterscheiden. Nicht nur, dass indi-
gene Forscher häufig selbst ‚Fremde’ schon im ‚eigenen’ Land sind – wenn sie 
nämlich einer anderen ethnischen bzw. Sprachgruppe angehören als die Ge-
währsleute –, die Herangehensweise und die Methoden dieser an westlichen 
Institutionen wissenschaftlich geschulten Kollegen unterscheiden sich zudem 
wohl kaum gravierend von denen westlicher Kollegen. Denn sofern sie nicht 
tatsächlich selbst Ethnomusikologie betreiben und sich dabei an allgemein aner-
kannten Grundsätzen dieses Fachgebietes orientieren, stellen sie eher mögliche 
Gewährsleute für Ethnomusikologen dar (vgl. Nettl 1983:25), so dass es letztlich 
um die wissenschaftliche Qualität der vorgelegten Studien geht – unabhängig 
von Hautfarbe, Herkunft und ethnischer Zugehörigkeit.7 
 Haben aber vielleicht österreichische Kolleg(inn)en einen Heimvorteil gegen-
über anderen, wenn sie hier im Land vor Ort forschen? Wenn man sich etwa 
Thomas Nußbaumers Erfahrungen im Rahmen seiner Feldforschung im Sarntal 
ansieht, wo er zwar nicht auf österreichischem Territorium, aber immerhin mit 
Deutschsprachigen gearbeitet hat (s. dazu seinen Beitrag in diesem Band), muss 
man feststellen, dass es bezüglich der Notwendigkeit, zu den Gewährsleuten ein 
Vertrauensverhältnis aufzubauen und mit viel Geduld und Fingerspitzengefühl 
nach und nach die relevanten Informationen zu gewinnen – und so zunehmend 
zu einem akzeptierten Teilnehmer innerhalb der Gemeinschaft zu werden –, 
offenbar höchstens graduelle, aber keine prinzipiellen Unterschiede zu einer 
Forschungssituation gibt, bei der man sich in einer zunächst gänzlich fremden 
                                                      
7  Wozu das Kriterium ethnischer Zugehörigkeit leicht führen kann, sieht man etwa an der Hal-
tung des schwarzen Jazzpianisten Herbie Hancock, der auf die Frage nach dem Urheberrecht und 
der Verwertung von Tonaufnahmen mit traditioneller Musik aus dem zentralafrikanischen Regen-
wald geantwortet hat, dies sei „eine Sache unter Brüdern“, da alle Betroffenen (er eingeschlossen) 
schwarze Afrikaner seien (vgl. dazu Grupe [im Druck]). 
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Umgebung bewegt. Dass man die Sprache spricht, ist sicherlich ein nicht zu 
unterschätzender Vorteil, aber wenn es für die Akzeptanz innerhalb einer 
Gruppe sogar auf den richtigen Dialekt ankommt, wird auch dieser Aspekt rela-
tiviert. 
 Wie fremd einem das  v e r m e i n t l i c h   Eigene sein kann, zeigt sich 
schließlich auch am Verhältnis der Jugend im Deutschland der Nachkriegszeit 
zu deutschen Volksliedern: Nicht zuletzt auf Grund der Vereinnahmung alles 
„Deutschen“ durch die Nazis waren deutsche Volkslieder für viele Jugendliche 
besonders in Großstädten nicht mehr gefragt. An ihre Stelle traten nun andere 
‚Volksmusiken’ wie US-amerikanischer Blues oder angelsächsische folk music. 
Für viele nach dem Zweiten Weltkrieg in einem urbanen Milieu sozialisierte 
Deutsche dürften heute deutsche Volkslieder wesentlich fremder sein als manche 
andere Musik wie – je nach Generation und individueller Präferenz – Jazz, 
Blues, Salsa oder HipHop. Volkslieder sind dort eigentlich nur noch aus dem 
Fernsehen in ihrer so genannten volkstümlichen Form à la ‚Hitparade der 
Volksmusik’ bekannt, verzeichnen allerdings in dieser Gestalt einen enormen 
Anteil an der Zahl verkaufter Tonträger, was sie wiederum zu ‚echter’ Popular-
musik macht. 
 
 
Warum vergleichen? 
 
 Wenn also eine kulturübergreifende Perspektive offenbar wünschenswert ist, 
stellt sich natürlich die Frage nach der Beziehung zur so genannten Vergleichen-
den Musikwissenschaft. Der frühen Berliner Schule hat man sicher zu Recht 
„naives Vergleichen“ (Simon 1978) auf der Basis unzureichenden Quellenmate-
rials vorgeworfen. Ein rein intrakultureller Ansatz endet aber (s. o.) sehr leicht in 
einer Sackgasse. Insofern ist wohl wirklich der Forschungsansatz und nicht der 
geographische Ort das entscheidende Kriterium für ethnomusikologische Stu-
dien: Es geht nicht um bloßes Eintauchen in eine exotische oder die eigene Kul-
tur, sondern um ein komplementäres Ergänzen intrakulturell und interkulturell 
orientierter Forschung mit dem Ziel der Ermittlung indigener (auch nicht verba-
lisierter) musikbezogener Konzepte einerseits und ihrer Übersetzung in eine 
adäquate ethnomusikologische Fachsprache andererseits. 
 Speziell im englischsprachigen ethnomusikologischen Diskurs galt alles, was 
nach comparative musicology klingt, jahrelang als alter Hut und methodisch 
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überholt. Außer am Seminar für Vergleichende Musikwissenschaft der Freien 
Universität Berlin und in der Wiener Schule der vergleichend-systematischen 
Musikwissenschaft (Födermayr 1983) hat man auch im deutschsprachigen Raum 
weitestgehend auf das Label „vergleichend“ verzichtet. Inzwischen dürfte aber 
klar geworden sein, dass die Methode des Vergleichens – auf angemessene 
Weise betrieben – vielleicht doch auch gute Seiten haben kann. Erst kürzlich hat 
Anthony Seeger die Rolle des Vergleichens in der Ethnomusikologie an Hand 
einer Banane und der verschiedenen Möglichkeiten sie durchzuschneiden disku-
tiert (Seeger 2002). Er plädiert dafür, dass verschiedene sich so ergebende 
Sichtweisen zu einem Gesamtbild des Phänomens (Banane oder Musik) beitra-
gen sollten. Dabei ist immer die Möglichkeit einzukalkulieren, dass wir be-
stimmte – evtl. wesentliche – Aspekte zunächst übersehen haben könnten: bei 
Bananen z. B. das verströmende Aroma und den Appetit, den sie auslösen kön-
nen, bei Musik die sozialen Prozesse, welche die Musik erst hervorbringen. 
Wenn hier die alte Frage der Rolle des Vergleichens auch humoristisch ange-
gangen wird, so ist doch unverkennbar, dass man heute die zwischenzeitlich 
geäußerte Skepsis gegenüber dieser Methode (nachzulesen z. B. bei Curt Sachs 
1930 und Jaap Kunst 1950) nicht mehr ohne weiteres teilt. Es geht doch wohl 
vor allem um die Frage, was überhaupt womit verglichen werden soll. 
 Ein wichtiger Unterschied in der Art des Vergleichens scheint mir darin zu 
bestehen, dass früher einer allein versuchte, von seinem Schreibtisch aus sehr 
unterschiedliches Material auszuwerten wie etwa Kolinski in seinem Versuch 
einer universellen Melodietypologie (Kolinski 1965), während man heute die 
Ergebnisse anderer, spezialisierter Forscher/innen für Vergleiche heranziehen 
kann. Ziel wären dann weniger weltumspannende Theorien, sondern eher der 
Versuch, kulturübergreifende Vergleiche im Hinblick auf die Verständigung 
über sowohl musikstrukturelle wie auch kontextuelle Aspekte einzusetzen. Be-
sonders Bruno Nettl hat sich immer wieder um einen solchen Ansatz bemüht, 
z. B. zuletzt mit seinem Sammelband In the Course of Performance (Nettl/ 
Russell 1998) über unterschiedliche Ausprägungen von Improvisation in 
verschiedenen Musiken. Gerade dieses Thema scheint mir im Übrigen 
exemplarisch deutlich zu machen, dass eine interkulturelle Herangehensweise 
unabdingbar ist, um so grundlegende Fragen wie die nach dem Verhältnis von 
Komposition und Improvisation, von Improvisieren und Extemporieren, von 
Variantenbildung und Realisierung eines Melodiemodells sinnvoll angehen zu 
können. Solange man sie nur innerhalb einer einzelnen Tradition zu diskutieren 
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versucht, kommt man nicht weit, und verschiedene Autoren, obwohl sie sich mit 
demselben Gegenstand befassen mögen, reden dann leicht aneinander vorbei 
(vgl. dazu Grupe 2004a:231-258). 
 Hier einige weitere, subjektiv ausgewählte Beispiele für Konstellationen, die 
einen vergleichenden Ansatz aus meiner Sicht angeraten erscheinen lassen: 
 Beispiel 1: Nicht zuletzt im Zuge der Globalisierung ergeben sich ähnliche 
Mechanismen des Kulturwandels in verschiedenen Teilen der Welt, was z. B. 
das Verhältnis von traditioneller Musik und Popularmusik betrifft. Anders als 
Martin Greve (2002) sehe ich hier keinen Grund zu der Annahme, der Musik-
ethnologie käme der Gegenstand abhanden, was notwendig zu ihrem Ver-
schwinden führen müsse. Im Gegenteil dürfte neben kulturwissenschaftlichen 
Ansätzen durchaus Platz für eine ethnomusikologische Aufarbeitung der Verän-
derungen der Musik selbst sein – ein Bedarf, den cultural studies nicht abdecken 
können. 
 Beispiel 2: Die immer stärker in unser Blickfeld rückende Migration und die 
Bildung von Exil-Gemeinschaften (Diaspora) erfordern ohnehin eine transnatio-
nale und -kulturelle Herangehensweise. 
 Beispiel 3: Das Thema ‚Modalskalen’ bis hin zu Melodiemodellen als Basis 
der melodischen Gestaltung, in der zweiten Auflage der MGG mit einem eige-
nen Eintrag zu „modalen Melodiekonzepten“ gewürdigt (Simon et al. 1997), 
dürfte prädestiniert für eine kulturübergreifende Behandlung sein, gerade weil 
erst dann Spezialfälle als solche erkennbar werden. So lassen sich z. B. Permu-
tations- (Jazz, Kirchentonarten) von sog. single tonic-Systemen (Powers 1980) 
unterscheiden. Die Frage, ob die Rückungen in der Musik der Shona in Zim-
babwe als modal shift-System oder als Transpositionen anzusehen sind (Brenner 
1997, Grupe 2004a), kann auf andere Traditionen mit elastischen Skalen über-
tragen werden, um zu klären, welche als ‚modal’ zu interpretieren sind. Was 
bedeutet in diesem Zusammenhang eine (tendenzielle) Äquidistanz wie beim 
javanischen sléndro für den Modus-Charakter? 
 Beispiel 4: Das Mikrotiming, das den spezifischen Groove eines Musikstils 
stark prägt – wie der swing im Jazz oder die charakteristische Phrasierung beim 
Spiel der Bechertrommel jembe aus der westafrikanischen Mande-Tradition 
(Polak 1997) –, wird zunehmend als bisher oft vernachlässigtes, jedoch für das 
jeweilige musikalische Idiom konstitutives Phänomen erkannt. Eine Reihe von 
Studien ist in letzter Zeit der Frage gewidmet worden, wie die Beugung einer 
theoretisch isochronen Pulsation in bestimmten Stilen systematisch eingesetzt 
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wird, darunter Christiane Gerischers kürzlich erschienene Monographie über 
Mikrorhythmik in der Musik Bahias (2003).8 
 Beispiel 5: Nicht zuletzt ist die bereits oben angesprochene Rolle des Feld-
forschers ebenfalls ein typisches Thema, das kulturübergreifend zu diskutieren 
ist. 
 Diese Beispiele ließen sich leicht erweitern. Für ein besseres Verstehen 
e i n e r  Musiktradition ist ein Vergleich mit anderen, sei es räumlich benach-
barten oder aus anderen Gründen sinnvoll in Beziehung zu setzenden Tradi-
tionen offensichtlich von Vorteil. 
 
 
Fazit: 
 
 Emische und etische Sicht sollten nicht als Entweder-oder betrachtet werden, 
sondern als komplementäre Auffassungen. Sich bewusst außerhalb des unter-
suchten Bezugssystems zu stellen, um einen wissenschaftlich erwünschten inter-
kulturellen Blick über den ‚Tellerrand’ der eigenen bzw. der untersuchten Kultur 
zu ermöglichen, sollte gerade als Chance für einen Erkenntnisgewinn betrachtet 
werden. Dies gilt sowohl für Volksmusikforscher bei uns und Ethnomusikologen 
aus anderen Kulturen, die ausschließlich im jeweils eigenen Land forschen, wie 
auch für Ethnomusikologen, die emische Konzepte in fremden Kulturen zu er-
gründen suchen. Eine ausschließlich intrakulturelle Perspektive ist zwar sicher 
legitim, jedoch wissenschaftlich weniger produktiv und erkenntnisfördernd, so 
dass interkulturelles Vergleichen zentraler Bestandteil eines zeitgemäßen 
ethnomusikologischen Ansatzes sein dürfte. 
 Was die ‚Fremdheit’ des Untersuchungsgegenstands betrifft: Eine bisher 
nicht näher bekannte Musik(kultur) muss einem nicht auf Dauer fremd bleiben, 
man kann in unterschiedlichen Graden in sie ‚eintauchen’. Mit zunehmend ge-
nauerer Kenntnis, die gerade auch die einheimische Sicht auf die Dinge einbe-
zieht und zum Maßstab macht, können profunde, emisch gestützte Einsichten in 
eine Musiktradition zugleich das zuverlässige Material für eine vergleichende 
Musikforschung liefern, die eine gewisse kritische Distanz zu einzelnen, kultu-
rell gebundenen Praktiken und Phänomenen einnehmen und durch adäquates 

                                                      
8 Weitere Literaturhinweise finden sich in Grupe 2004b. 
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Übersetzen emischer Konzepte zu einem besseren Verständnis der verschiede-
nen Kulturen der Welt beitragen kann. 
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