Gerd Grupe
E. M. von Hornbostel und die Erforschung afrikanischer Musik

aus der armchair-Perspektive*

Obwohl es sich bei Erich Moritz von Hornbostel um einen der Mitbegriinder der Vergleichen-
den Musikwissenschaft handelt, der die Disziplin in seiner Anfangsphase zweifellos entschei-
dend gepragt hat, sind doch seine Arbeiten - vielleicht bis auf seine 1914 zusammen mit Curt
Sachs veroffentlichte Instrumentenklassifikation, die bis heute weitreichende Anwendung
findet - innerhalb des Faches nicht sonderlich prasent. Moglicherweise liegt das daran, dal3
es sich um verstreute kleinere Beitrage handelt und eine monographische Abhandlung oder
zusammenfassende Darstellung seiner Vorstellungen fehlt. Gelegentlich ist ein gewisses
Unbehagen gegeniiber der unzureichenden Rezeption Hornbostels geduBert worden, so
schrieb etwa Alan P. Merriam 1969: ,Far too few of us [...] know what von Hornbostel really
did, and | hope very much that this will become a matter of concern for ethnomusicology in
the near future.” (1969:225) Speziell in den USA kam ja noch ein sprachliches Problem hinzu,
denn urspringlich lagen nur wenige Beitrage Hornbostels in englischer Sprache vor. Um also
eine Rezeption seiner Schriften in dem wiinschenswerten MaRe zu ermdglichen, wurde in
den 70er Jahren mit einer Neuausgabe einschlieRlich englischer Ubersetzung begonnen
(hrsg. von Wachsmann/Christensen/Reinecke), die jedoch iber den ersten Band leider nicht
hinausgekommen ist.

Auch in Deutschland haben sich Christian Kaden und Erich Stockmann durch die Her-
ausgabe einer Sammlung von Aufsdtzen Hornbostels zu Musikethnologie und Musikpsycho-
logie bemiiht, uns diesen Autor wieder starker ins BewufStsein zu rufen. Dort weist Kaden in
seinem Vorwort darauf hin, daR Hornbostel Probleme beim Namen nennt, die noch heute
relevant sind, und empfiehlt daher, ihn einmal zu lesen (1986:38-39).

Hornbostels Interesse richtete sich ja bekanntlich auf einen vergleichenden Ansatz,
von dem er eine Analyse und genaue Beschreibung der Einzelerscheinungen erwartete, in-
dem diese anderen Erscheinungen gegeniibergestellt und ihre unterscheidenden Eigentliim-
lichkeiten hervorgehoben werden, wie er 1905 [106] in einem programmatischen Vortrag

Uber "Die Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft" formulierte (1905:40).

* aus: Sebastian Klotz (Hg.), ,Vom ténenden Wirbel menschlichen Tuns”. Erich M. von Hornbostel als
Gestaltpsychologe, Archivar und Musikwissenschaftler, Berlin, Milow: Schibri, 1998, S. 105-115.



Als Voraussetzung dafiir sah er zunachst die Sammlung addaquaten Materials auf Ton-
tragern - damals Phonogramme, also Walzenaufnahmen -, da fir eine wissenschaftliche
Auswertung und Bearbeitung eine Fixierung des Klangs und seine Reproduzierbarkeit erfor-
derlich sei. (ebd., 42) Der EinfluR der technologischen Entwicklung auf unser Fach ist ja auch
von anderen Autoren oft hervorgehoben worden.

Ab 1903 hatte er begonnen, kleinere Beitrdge - vielfach unter Titeln wie ,Phonogra-
phierte Melodien aus ...“ - zu veréffentlichen, die jeweils Transkriptionen einzelner Stiicke
und eine kurze musikalische Analyse bringen.

Zur Auswahl bzw. dem Vorgehen tberhaupt bemerkte er: ,,Eine Vergleichung im gro-
Ren MalBstabe, die uns gestattet, an die Losung der allgemeinsten Fragen heranzutreten,
wird erst dann moglich sein, wenn wir von allen Punkten der Erde wenigstens Stichproben
musikalischer AuRerungen zur Verfiigung haben. Einstweilen miissen wir uns damit begnii-
gen, das Material in der ungeordneten Folge, wie es zusammenkommt, monographisch [hier
im Sinne von Einzelstudie, nicht: umfassender Abhandlung; G.G.] zu bearbeiten” (1905:43).

Hier klingt eine gewisse Ungeduld des Forschers an, die oft so weit ging - wie Erich
Stockmann in seinem Vorwort zu ,Tonart und Ethos” berichtet (1986:10) -, daf’ Hornbostel
bereits mit dem Transkribieren von den Originalwalzen begann, noch bevor von ihnen Ko-
pien angefertigt worden waren, und sie so zum Teil sogar beschadigte.

Wenn Hornbostel auch offensichtlich davon fasziniert war, sich durch die Auswertung
von Phonogrammen in noch unbekanntes musikalisches Territorium vorzuwagen, hat er dies
doch nicht damit verbunden, auch raumlich-geographisch zu den Quellen, d.h. den Urhebern
dieser Musiken, vorzudringen. So hat er zwar wadhrend eines Aufenthalts in den USA im Jahre
1906 auch einen Abstecher zu den Pawnee-Indianern gemacht, seine musikethnologische
Arbeitsweise griindet sich aber keineswegs auf eigene Feldforschungen. Seiner Meinung
nach ist es vielmehr keineswegs erforderlich, daB Sammler und Auswertender ein und die-
selbe Person sind (1928:33), eine Auffassung, die spater heftig kritisiert und von Alan P. Mer-
riam mit dem beriihmten Label , armchair ethnomusicology” belegt worden ist. 1960 stellte
er diesbezlglich fest: , The day of the 'armchair ethnomusicologist' who sits in the laboratory
and analyzes the music that others have recorded [...] is fast passing in our discipline”
(1960:113). Bekanntlich wurde ja der Stellenwert eigener Feldforschung mittlerweile
wesentlich hoher bewertet, ja inzwischen sogar vielfach als "conditio sine qua non" (Simon

1978:30) der Disziplin Gberhaupt betrachtet.
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Wir wollen im folgenden kurz skizzieren, zu welchen Ergebnissen Hornbostels Vorge-
hensweise gefiihrt hat und wie sie aus heutiger Sicht zu bewerten [107] sind. Dabei wollen
wir uns auf seine Schriften zu afrikanischer Musik konzentrieren.

Der friihen Vergleichenden Musikwissenschaft ist ja spater immer wieder vorgewor-
fen worden, sie habe auf einer extrem schmalen Datenbasis aufbauend versucht, weitrei-
chende Hypothesen aufzustellen, die so zwangslaufig spekulativen Charakter haben muften.
In der Tat erscheint es aus heutiger Sicht unvorstellbar, eine einzelne Melodie, liber deren
Reprdsentativitat man mangels Vergleichsmaterials nichts zu sagen vermag, zum Gegenstand
einer - wenn auch kurzen - wissenschaftlichen Abhandlung zu machen, wie dies Hornbostel

1910 mit der Transkription und Analyse eines Gesangsstlicks der im Norden des heutigen

Tanzania stdlich des Victoria-Sees lebenden waSukumal getan hat. Bereits ein Jahr vorher

hatte er einige Gesange der waNyamwezi untersucht (1909 a), einer mit den waSukuma

nahe verwandten und benachbarten ethnischen Gruppe2. Es folgten etwas lingere
Darstellungen zur Musik der Pangwe (1913), auch Fang genannt, die im Grenzgebiet von
Kamerun und Gabun leben, und zu Gesangen der baHutu, baTutsi und baTwa aus Ruanda
(1917).

Die Ergebnisse dieser Einzeluntersuchungen lieferten schlieRlich die Grundlage einer
zusammenfassenden Abhandlung, die Hornbostel 1928 unter dem Titel ,African Negro
Music” publizierte. Weiter waren noch seine 1933 erschienenen Bemerkungen zu ,Geist und
Werden“ von Curt Sachs zu nennen, in denen er sich auf Ausfiihrungen zu , The Ethnology of
African Sound-Instruments” konzentriert.

Die frihen Arbeiten (bis 1917) weisen eine im wesentlichen gleiche Anlage auf. Aus-
gehend von den Transkriptionen, die nach den 1909 zusammen mit Otto Abraham dargeleg-
ten Prinzipien gestaltet sind (Hornbostel/Abraham 1909 b), wird die Musik hinsichtlich fol-
gender Aspekte behandelt: Melos, Harmonie (Hornbostel 1910) bzw. Mehrstimmigkeit
(Hornbostel 1913), Rhythmus und Aufbau (Hornbostel 1910) bzw. Form (Hornbostel 1913).
Bei den Gesdngen aus Ruanda (Hornbostel 1917) handelt er Mehrstimmigkeit und Form
gemeinsam unter der Rubrik Polyphonie ab.

Obwohl er sich selbst des vorldufigen Charakters seiner Bemihungen bewuf3t ist, so

daB er von ,Arbeitshypothesen” spricht und generell anmerkt: ,,Was bisher an gesicherter

11 pje Schreibweise ethnischer Gruppen orientiert sich an Welmers 1971.
2 y/gl. Jungraithmayr/Mohlig 1983, Welmers 1971,
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Kenntnis von afrikanischer Musik vorliegt, ist verschwindend gering gegen die Menge des-
sen, was wir noch zu lernen haben.” (Hornbostel 1917:412), méchte er auf das Sammeln
einer weitaus groBeren Zahl von Aufnahmen nicht warten. Dabei ist nicht nur die Zahl, Aus-
wahl und Repréasentativitat der Beispiele problematisch, sondern - worauf z.B. Gerhard Kubik
hingewiesen hat (Kubik 1984:73) - der Versuch einer Deutung afrikanischer Musik [108] ge-
rade hinsichtlich metro-rhythmischer Phanomene ausschlieBlich auf der Basis von Tonauf-
nahmen, d.h. ohne Beriicksichtigung motionaler Aspekte zumindest durch Filmaufnahmen
und ohne Kenntnis intrakultureller Konzepte. Hornbostels Vorgehensweise war in dieser
Hinsicht das Vorbild noch bis hin etwa zu Rose Brandels Studie tber ,The Music of Central
Africa” von 1961, die sich ebenfalls auf die Analyse von Tonaufnahmen stiitzt, die andere
angefertigt haben. Dabei hatte Hornbostel schon in seinem allerersten Beitrag zu afrikani-
scher Musik (1909 a) darauf hingewiesen, die analytische Sichtweise des Forschers gebe
noch keine Auskunft liber das Konzept des ausfiihrenden Musikers (vgl. Blum 1991[:15]).
Umso erstaunlicher mutet an, zu welch ,modernen” Einsichten Hornbostel aus seiner
»Schreibtisch-Perspektive” zumindest in einigen wichtigen Punkten gelangt ist. Mit seinem
gerade genannten Verweis auf eine mogliche Diskrepanz zwischen analytischer und intrakul-

tureller Sicht nimmt er nicht nur die heute zum Gemeinplatz gewordene emics-etics-Debatte

vorweg3, bei der Darstellung von Skalen, die das melodische Gewicht der in den Gesdangen
aus Ruanda vorgefundenen Melodietone eines Stiicks wiedergeben sollen, bedient er sich
einer Anordnung von oben nach unten, die dem dort vorherrschenden deszendenten Duktus
der Melodiebewegung entspricht. (Hornbostel 1917:398) Dies entspricht seiner Forderung,
"dal} die Charakteristika der Typen den Melodien selbst entnommen, nicht auf Grund theo-
retischer Vorurteile in sie hineingetragen werden." (ebd., 397) Die Frage "absteigender" vs.
"aufsteigender" Skalen in verschiedenen afrikanischen Musikkulturen ist in neuerer Zeit vor
allem von G. Kubik thematisiert worden, der sich dabei anders als Hornbostel auf die unmit-
telbare Anschauung vor Ort und Auskiinfte von Gewahrsleuten stitzen kann (vgl. Kubik
1983:356 ff.).

Grundsatzlich hatte Hornbostel schon friiher angemerkt, ,landldufige Begriffe unse-
rer Musiktheorie” seien zu vermeiden, um MiBverstandnissen vorzubeugen (Hornbostel

1917:398). In seinem zusammenfassenden Artikel von 1928 spricht er weitere Aspekte an,

3 vgl. dazu z.B. World of Music 35(1) von 1993.
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deren Bedeutung fiir das Verstehen afrikanischer Musiken uns eigentlich erst durch neuere
Arbeiten von Nketia, Kubik, u.a. so recht ins BewuBtsein gelangt ist. So verweist er auf das

Ineinandergreifen von rhythmischen Formeln, was er als ,cross rhythm“ bezeichnet (Horn-
bostel 1928:51): ein Terminus, der haufig auf Arthur M. Jones (1934)4 oder Percival Kirby

(ebenfalls 1934)> zurlickgefihrt wird.
Den verschiedenen Klangfarben (Timbres), die auf einer Trommel durch unterschied-
liche Anschlagsorte - und Anschlagsweisen, wie hier zu ergdanzen ware - zu erzielen sind,

ordnet er eine intrakulturelle Bedeutsamkeit zu hinsichtlich [109] , distinguishing the indivi-

dual 'voices' of a polyrhythmic structure, at least for native hearers” (Hornbostel 1928:55).6
Auch Hormbostels Auffassung beziiglich der Wahrnehmung von Patterns, in der sich
seine Ndhe zur Gestaltpsychologie zeigt, entspricht bereits dem, was vor kurzem noch viel-

fach als neue Erkenntnis betrachtet wurde, dal’ namlich Patterns emisch als Ganzheiten, als

Gestalten wahrgenommen und - zumindest in der Regel” - nicht etwa kleinste Einheiten
abgezahlt werden (Hornbostel 1928:54; ebenso Kubik 1985:47): , African musicians think in
patterns”, soll Kwabena Nketia einmal gesagt haben (zit. nach Kubik 1984:78).

Auf der anderen Seite ist es nicht nur Hornbostels immer wieder auftauchender
Hang, afrikanische Mehrstimmigkeitsformen als ,,Analogien” zur friihen europdischen Mehr-
stimmigkeit des 9. - 11. Jh. zu betrachten (z.B. Hornbostel 1910), oder seine Vorstellung, sog.
,Naturvolker” hatten Instrumente von anderen, héher entwickelten Kulturen Gibernommen
(1928:46), ohne zu erklaren, woher die sie denn haben. Vor allem seine Thesen zur afrikani-
schen Rhythmus-Konzeption haben den Widerspruch spaterer Forscher herausgefordert. Es
ist nun gerade der Rhythmus, dem Hornbostel eine zentrale Bedeutung in der afrikanischen
Musik zumif3t, vor allem auch in Abgrenzung zur europdischen Kunstmusiktradition.

Schon 1913 hatte er sich gewissermaRen , beschwert”, der Rhythmus in der Pangwe-
Musik sei teilweise ,,durch die zahlreichen Synkopen und die unregelmaliige Akzentvertei-
lung (flir uns) besonders widerhaarig” (Hornbostel 1913:349). Dabei dulRert er in dieser Hin-
sicht durchaus seine Wertschatzung, wenn er schreibt: Der Rhythmus ,,zeigt vielfach eine

Hohe der Entwicklung, der der Europder unvorbereitet gegenlbersteht. Es ist uns oft un-

450 z.B. Kubik 1984, S. 75.

S0 z.B. Arom 1991, S. 42.

6 Zur Relevanz von Timbresequenzen aus heutiger Sicht vgl. Kubik 1984, S. 86-87.
7 Vgl. dazu Ch. Waterman 1991.
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moglich, die rhythmischen Komplikationen beim blofRen Héren zu erfassen, und erst sorgsa-
mes Studium der Phonogramme [...] a8t den objektiven Sachverhalt erkennen. Die Schwie-
rigkeiten fur unsere Auffassung liegen in erster Linie in der ungewohnten Verteilung der
Akzente und in der Phrasierung (Atempausen)” (ebd., 356). Um die genannten Probleme in
den Griff zu bekommen, verlangsamte Hornbostel zur Transkription die Geschwindigkeit der
Walze beim Abspielen um mehr als die Halfte - eine aus dem ,Arsenal listenreicher Techni-

“"

ken“, mit denen er der noch unbekannten Musik zu Leibe riickte, wie Christian Kaden es
ausgedrickt hat (Kaden/Stockmann 1986:24).

Ahnlich hat Hornbostel sich auch Uber die Gesidnge aus Ruanda geduRert, deren
Rhythmik ihm ,flr europdische Begriffe oft ungemein kompliziert” vorkam (Hornbostel
1917:406). Speziell die Frage, wie denn Taktstriche zu positionieren seien, hat ihn schlieRlich
zur Formulierung einiger Thesen zur afrikanischen [110] Rhythmik veranlal3t, die er folgen-
dermalen zusammenfaldt: ,African rhythm is ultimately founded on drumming. [... W]hat
really matters is the act of beating [...]. Each single beating movement is again twofold: the
muscles are strained and released, the hand is lifted and dropped. Only the second phase is
stressed acoustically; but the first inaudible one has the motor accent, as it were, which con-
sists in the straining of the muscles. This implies an essential contrast between our rhythmic
conception and the Africans'; we proceed from hearing, they from motion; we separate the
two phases by a bar-line, and commence the metrical unity, the bar, with the acoustically
stressed time-unit; to them, the beginning of the movement [...] is at the same time the be-
ginning of the rhythmical figure”. Daraus folgert er: ,[W]e must place the bar-line before the
rest or the up-beat” (Hornbostel 1928:52-53). In seiner Hervorhebung des motionalen As-
pekts in der Musikauslibung geht er sogar soweit, ihn als gegeniliber dem auditiven domi-
nant zu charakterisieren, wenn er behauptet: Ein afrikanischer Xylophonspieler ,realizes
melody above all as a side-issue, although a desirable one” (ebd., 49).

Bei aller heute unbestrittenen Betonung der Relevanz motionaler Ablaufe fiir das
Verstandnis afrikanischer Musik, schieRt er hier doch wohl Gber das Ziel hinaus. Immerhin
liegt sein Verdienst zweifellos darin, auf diesen Aspekt aufmerksam gemacht zu haben.

Bereits 1934 hatte A.M. Jones Kritik an diesem Aufsatz Hornbostels geiibt und sich
dabei auch mit der Transkription eines Pangwe-Stiicks auseinandergesetzt, das er als po-
lyrhythmisch konzipiert betrachtet (Jones 1934:8), was die Notationsweise jedoch nicht klar

zum Ausdruck bringe.
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Auch John Blacking ist auf Hornbostels Rhythmus-Konzept eingegangen (Blacking
1955) und hat darauf hingewiesen, daR die von Hornbostel postulierte prinzipielle Andersar-
tigkeit von afrikanischer und europdischer Musik insofern nicht haltbar sei, als eine dem
eigentlichen Klangereignis vorhergehende, dieses vorbereitende Bewegungsphase ja z.B.
auch bei einem Konzertpianisten erforderlich ist. Er bemerkt dazu: ,In both cases the per-
former is a step ahead of his audience; in a sense the pianist proceeds as much from motion
as the African drummer.” Und weiter: ,The contrast which Hornbostel suggests is therefore
not so much one of procedure as of attitude towards movements and the production of mu-
sical sounds” (Blacking 1955:15). Zur Frage einer angemessenen Notation afrikanischer

Musik fordert er, daR ,every transcription of African music should be accompanied by some

indication of the physical movements which produce the musical sounds” (ebd., 19).8 Die
eigene unmittelbare Anschauung des Forschers ist hierfiir die Voraussetzung.

In jiingster Zeit hat Christopher A. Waterman Hornbostels Ansichten nochmals aufge-
griffen (1991) und dabei zweifellos zu Recht festgestellt, daB sie be[111]zliglich der An-
nahme, beim Trommeln korrespondiere das Ausholen mit Anspannung, das Schlagen im
Sinne von Fallenlassen mit Entspannung, einer empirischen Prifung wohl kaum standhilt. In
Anbetracht eines Aufsatzes mit dem programmatischen Titel , Die Einheit der Sinne” (Horn-
bostel 1925) wundert er sich, warum Hornbostel einen solch krassen Gegensatz zwischen
Kérperbewegung und Horen konstruiert. Er fiihrt es auf die in ,,African Negro Music” in der
Tat immer wieder anklingende Intention des Autors zurlick, sowohl zu verstarkten Aktivita-
ten zur Dokumentation afrikanischer Musik anzuregen, als auch die dortige traditionelle
Musik so weit wie moglich unbehelligt von missionarischen Bestrebungen zu halten, den
,Wilden“ europaische Musik als vorbildlich nahezubringen. Aus diesem Grund betont Horn-
bostel wohl die grundsatzliche Gegensatzlichkeit und hebt gleichzeitig den Rhythmus als in
Afrika hoher als bei uns entwickelt hervor. So sind dann auch seine einleitenden Fragen zu
verstehen: ,, 1. What is African music like as compared to our own? 2. How can it be made
use of in Church and School?“, die er folgendermalien kategorisch beantwortet: ,1. African
and (modern) European music are constructed on entirely different principles, and therefore
2. they cannot be fused into one, but only the one or the other can be used without com-

promise” (Hornbostel 1928:30).

8 Vgl. hierzu Knight 1971.
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Neue Impulse zur Kldarung der temporalen Ordnung in afrikanischen Musikkulturen
gingen von Richard A. Waterman aus, der 1952 in einem bahnbrechenden Aufsatz liber
»African Influence on the Music of the Americas” - am Titel zeigt sich schon die Orientierung
des Verfassers auf afroamerikanische Musik - das Konzept des sog. ,,metronome sense” ein-
gefiihrt hat, einer konstanten Folge von Pulsen oder Grundschldagen (Beats), an der sich das
rhythmische Geschehen orientiert. In den 70er Jahren richtete sich das Augenmerk speziell
von Forschern, die sich mit westafrikanischen Perkussionsensembles beschaftigten (vgl.
Koetting 1970), mehr auf die kleinsten Zeitwerte in der betreffenden Musik, also im Gegen-
satz zu der nunmehr als ,gross pulse” oder eben ,Beat” bezeichneten Ebene, die R.
Waterman im Blick hatte, auf die darunterliegende der sog. ,Elementarpulsation” (Kubik)
oder ,fastest pulses” (Koetting), von manchen Autoren (Robert Kauffman, Mantle Hood)
auch als ,,density referent” bezeichnet (vgl. Kubik 1984, Chr. Waterman 1991).

Beide Ebenen sind aus heutiger Sicht als komplementéar aufzufassen. Wahrend die
kleinsten temporalen Einheiten jedoch durchaus von einem kulturellen AuBenseiter und
sogar an Hand einer blofRen Tonaufnahme zu ermitteln sind, bedarf es zur Bestimmung des
Beats - also der Frage, auf welche Elementarpulse dieser fallt oder anders ausgedriickt: in
welchem Abstand, der als Anzahl von Pulsen ausgedriickt werden kann, die Beats aufeinan-
der folgen - zusatzlicher Informationen. Diese kbnnen darin bestehen, daf man Gewahrs-
leute darum bittet, den Grundschlag eines Stlicks mitzuklatschen - die Beats miissen namlich
keineswegs standig realisiert werden, sie kdnnen auch von allen Beteiligten, d.h. Ausfiihren-
den wie Zuhorern, nur mitgedacht werden. Andererseits kann man [112] sich die Tatsache,
dal} diese Beats fast immer mit den Hauptschritten beim Tanz korrespondieren, dadurch
zunutze machen, daR man die Tanzbewegungen entsprechend auswertet. Da dies auch
mittels Video- oder Filmaufzeichnungen geschehen kann, fallt Artur Simon dies unter dem
Stichwort "interne Analyse" zusammen, die sonst die eigene teilnehmende Beobachtung bis
hin zum Erlernen der Musik meint (Simon 1978:31 ff.).

Wichtig ist hier festzuhalten, daR es sich bei der Frage, wo der Beat liegt, um eine kul-

turspezifisch-intrakulturell zu beantwortende handelt, d.h. sie a8t sich nicht unbedingt

ausschlieRlich an rein musikimmanenten Merkmalen beantworten9. Es bedarf vielmehr hiu-

fig zusatzlicher Informationen dartiber, wo die Angehorigen der jeweiligen Musikkultur den

9 vgl. etwa , 4er“-Patterns in der mbira-Musik der Shona in Zimbabwe, sofern dort keine Rassel den drei Pulse
umfassenden Beat realisiert (Grupe [2004]).
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Beat empfinden. An diesem Punkt ist aus der bloBen ,Schreibtisch-Perspektive” also keine
sichere Klarung zu erwarten.

Dies sei an einem Beispiel demonstriert, bei dem genau dieses Problem, mit dem sich
ja auch Hornbostel konfrontiert sah, zum Tragen kommt. Wahrend er gefragt hatte, wo er
beim unten in Ausschnitten wiedergegebenen Stiick die Taktstriche setzen soll, wirden wir
heute gerne wissen, wo der Beat liegt - und zwar nicht fir uns (was sicherlich auch interes-
sant ist), sondern intrakulturell gesehen. Die Notationen stammen aus den Jahren 1961/62
und verwenden ein konventionelles Fiinfliniensystem und den damaligen Gepflogenheiten
gemaR auch Taktstriche, die hier den Beat markieren sollen. Dies wiirde man heute nicht
mehr tun, sondern ein Pulsraster zugrunde legen und den Beat anderweitig kenntlich ma-
chen. Es handelt sich um ein Gesangsstiick mit Gitarrenbegleitung von Mwenda Jean Bosco

aus Zaire, einmal notiert von David Rycroft (Ry.) und zum Vergleich in einer alternativen

Fassung von Andrew Tracey (Tr.)10. Zu der nach einheimischem Verstandnis , richtigen” Dar-
stellung konnte Tracey nicht durch bloRe Analyse des Horbildes gelangen, wie dies Rycroft
versucht hat, sondern nur auf Grund seiner auf eigener Anschauung beruhenden weiterge-
henden Kenntnisse des betreffenden Musikstils. Die beiden Notenbeispiele stellen jeweils
Ausschnitte der Gitarrenbegleitung und des Gesangsparts so gegenliber, wie sie von Rycroft
bzw. Tracey notiert worden sind. Das Notenbild wurde von mir etwas vereinfacht reprodu-
Ziert.

"Bombalaka"

von Mwenda Jean Bosco

o
o
o
o

N
v
o
o
v

|

(
o
v
|
0\
v
Y

10 Aus: Rycroft 1961 und Tracey 1962. Vgl. dazu Kubik 1983.
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Es ist hoffentlich deutlich geworden, daR einerseits die ,,armchair analysis“ gerade in Bezug
auf afrikanische Musik deutlich an ihre Grenzen stof3t, andererseits Hornbostel trotz dieser
eigentlich unglinstigen Voraussetzungen eine Reihe von richtungweisenden Anstof3en gege-
ben hat, die von spateren Forschern zunachst nicht hinreichend aufgegriffen worden sind.
Man hat den Eindruck, dafd [113] nach dem 2. Weltkrieg unter dem EinfluR der generellen
Abkehr von der Vergleichenden Musikwissenschaft alter Pragung, die sich in dem neuen
Begriff ,ethnomusicology” widerspiegelte, zuviel scheinbarer Ballast Gber Bord geworfen

wurde, so daR man das Rad teilweise erst wieder neu (er-)finden mufite.
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