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VORWORT

Das Jahrbuch 3 folgt wie das vorhergehende Jahrbuch 2 den drei
Arbeits- und Forschungsschwerpunkten des Phonogrammarchivs.
In diesem Band wird die technische Forschung und Entwicklung im
audiovisuellen Bereich mit drei Beitrdgen besonders hervorgehoben;
zwel Artikel aus der kontextualisierenden Forschung sowie einer aus
dem Bereich bedrohter Kulturen runden das Bild im Sinne von Synergien
zwischen audiovisueller Dokumentation im Feld und Archivierung
ab. Die Bedeutung des Phonogrammarchivs als wissenschaftliches
audiovisuelles Archiv und Forschungsinstitut an der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften wird aus verschiedenen Blickwinkeln
unterstrichen, reflektiert und in seiner Schliisselrolle hinsichtlich neuer
wissenschaftlicher Ansédtze und Erkenntnisse dargestellt.

Die Kompetenz des Phonogrammarchivs bei der stetigen Ver-
besserung der Technik des Re-recording historischer Tontrdger wird
am Beispiel der Digitalisierung einer sehr frithen Tonbandsammlung
aus Portugal aufgezeigt (N. Wallaszkovits). Aufgrund seiner langen,
tiber 100-jdhrigen Geschichte sind Technikerinnen und Techniker des
Phonogrammarchivs seit jeher mit den wissenschaftlichen Methoden
fiir das Abspielen und das — heute durch Digitalisierung gewéhrleistete
— Erhalten der Inhalte historischer Aufnahmen beschéftigt und haben
darin ein weltweit geschitztes Konnen entwickelt. Jede Sammlung
birgt eine andere technische Herausforderung in sich; somit bedeutet
auch jeder erfolgreich ausgefiihrte Auftrag im Re-recording einen
Wissenszuwachs in diesem Metier.

Die netzbasierte Bereitstellung von Archivinhalten, Metadaten
und auch ausgewdéhlten Horbeispielen ist eine der grolen Heraus-
forderungen im 21. Jahrhundert. Diese wird mit den Schlagworten
Forschungsinfrastruktur und Infrastrukturforschung umrissen — beides
Bereiche, in denen das Phonogrammarchiv eine international wichtige
Position einnimmt. Die Erstellung des Online-Katalogs war der erste
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Schritt in diese Richtung, ein weiterer dient der Einbindung der
Daten in grofBere Webportale, wie z.B. DISMARC. Im Beitrag von
J. Spitzbart geht es um besondere technische Herausforderungen, wie
die Ubertragung der Metadaten, die Such- und Sortiermoglichkeiten
und die Anpassung der unterschiedlichen Katalogfelder in das
Webportal; nicht zu vergessen sind dabei die Probleme, die, verursacht
durch die europidische Open-Access und Open-Data Politik, in
wissenschaftlichen Archiven ethische und moralische Bedenken sowie
urheberrechtliche Fragen hervorrufen.

Vor zehn Jahren wurde im Phonogrammarchiv begonnen, auch
wissenschaftliches Videomaterial, das die reine Audioaufnahme zum
Teil zu iberfliigeln scheint, zu archivieren. Da es einen liber lange
Zeit entwickelten und bestens erprobten Workflow fiir die Audio-
archivierung gibt, war das Ziel, die Videoarchivierung diesem Prozess
anzugleichen. Ein Riickblick auf die Entwicklung der Videographie
im Phonogrammarchiv (F. Pavuza) zeigt deutlich, wie technische
Vorgaben und individuelle Bediirfnisse abgestimmt werden mussten,
woraus sich auch Strategien fiir die Zukunft ergeben.

Das Kapitel , Kontextualisierung®* beginnt mit einem Artikel
tiber personliche Reflexionen zum Filmen in der ethnographischen
Forschung (B. Engelbrecht), wobei Film als {ibergeordneter Begriff
fir bewegte Bilder unterschiedlicher Formate steht. Auch hier
werden zwar technische Moglichkeiten und Verdnderungen sowie
archivtechnische Uberlegungen angesprochen, doch liegt der
Schwerpunkt dieses Beitrags auf einem Wissenszuwachs durch
gezielte Feedback-Methoden, die die Ereignisse oder handwerkliche
Féhigkeiten beinhaltenden Filme in einem anderen Licht zeigen und
daher neue Interpretationen erlauben.

Eine weitere Facette von Kontextualisierung erdffnete sich
am Beispiel einer umfangreichen Tonbandsammlung aus 15 Jahren
Feldforschung bei den Tamang in Nepal (1968-83). Diese Sammlung
wurde dem Phonogrammarchiv zur Archivierung {iibergeben. Das
seinerzeit gestellte Forschungsziel sowie die angewandten Methoden
und Arbeitstechniken werden im Hinblick auf Archivierung und
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Langzeitbewahrung — somit auch beziiglich der Erstellung von
Forschungsquellen fiir weiterfiihrende Studien — diskutiert. Die Aus-
fiihrungen von A. Hofer liefern wertvolle Hinweise zur Entstehung der
Aufnahmen, zu deren Inhalten und zum retrospektiven Umgang mit
den Forschungsdaten durch den Urheber.

Das Phinomen bedrohter Kulturen wird im Beitrag iiber Kontinui-
tdt und Diskontinuitdt in der Musik Nordmosambiks thematisiert (A.
Schmidhofer). Die Ursache dafiir sind politische Verdnderungen, die
Migration aber auch Riickwanderung verursachten, die kulturelle
Prozesse zum Stillstand brachten oder auch soziale Netzwerke zer-
storten. Die heute wahrzunehmenden Verdnderungen werden im Ver-
gleich mit Musikdokumentationen, die mehr als 30 Jahre zuriickliegen,
erldutert.

Der Projektbericht zur Griechenlandfeldforschung (R.M. Brandl &
B. Graf), einer Langzeitdokumentation im Epirus und auf Karpathos,
thematisiert ebenfalls Verdnderungen und Briiche in der Musikausiibung
und unterstreicht auf eine andere Art die Bedeutung eines wissen-
schaftlichen audiovisuellen Archivs als ,,Ort der Erinnerung®, wo
kulturelle Verdnderungen akustisch und visuell nachvollziehbar sind
und die aus Forschungsdaten hergestellten Quellen eine Basis fiir
weiterfithrende, zeitgeméle Forschungen darstellen.

Der kritische Konferenzbericht von B. Brabec de Mori zum /9"
Meeting of the ICTM Study Group on Historical Sources of Traditional
Music, organisiert vom Phonogrammarchiv, fasst die Bandbreite des
Umgangs mitaudiovisuellen Quellen nochmals zusammen. Die Themen
waren auf Inter- bzw. Multidisziplinaritdt beim Studium historischer
Quellen von traditioneller Musik gerichtet sowie auf Beziehung,
Dialog und gegenseitigen Nutzen im Umgang mit historischen Quellen
in heutiger Feldforschung. In einigen Beitrdgen wurden neue und
kritische Diskurse zu historischen Sammlungen, deren Entstehung und
Archivierung oder deren neuen Formen der Nutzung bei Betonung
des jeweiligen Kontexts hervorgehoben, sodass die Bedeutung von
audiovisuellen Archiven (so auch des Phonogrammarchivs) auf
internationaler Ebene offensichtlich war.
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Mit einer Rezension von Siegfried Tornows nunmehr drittem Buch zur
Sprache der Burgenlandkroaten (G. Neweklowsky) schlieft sich der
Kreis der Forschungs- und Betrachtungsmoglichkeiten von wissen-
schaftlichen audiovisuellen Quellen, wie sie im Phonogrammarchiv
seit 113 Jahren gesammelt, dokumentiert und bewahrt werden und z.B.
als Publikation einen Teilaspekt der Disseminierung darstellen.

Gerda Lechleitner & Christian Liebl

Korrigendum

Im Jahrbuch des Phonogrammarchivs Nr. 2 auf Seite 103 ist
Jirgen Schopf, dem Autor des Artikels ,,Mehrspuraufnahmen in der
Feldforschung — ,Obvious Engineering‘?, ein sachlicher Fehler
unterlaufen. Die dort erwdhnten analytischen Aufnahmen von Rudolf
Brandl und Wolf Dietrich mit zwei Nagra [V-S-Geréten in Griechenland
(Epiros) wurden nicht — wie dort beschrieben — 1969, sondern erst
1977/1978 durchgefiihrt. In neuerlich erfolgten personlichen Gespriachen
mit beiden Forschern (Februar bzw. Mirz 2012) konnten beider
Erinnerungen {ibereinstimmend korrigiert werden. Der Autor bittet um
Nachsicht fiir diesen Fehler.
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1. TECHNISCHE FORSCHUNG UND ENTWICKLUNG

ZUR DIGITALISIERUNG DER SAMMLUNG ARMANDO LECA

(NADJA WALLASZKOVITS)

Vorgeschichte

Armando Lopes (1893-1977), bekannt unter dem nach seinem
Geburtsort Leca da Palmeira gewéhlten Pseudonym ,, Armando
Leca®, war eine vielseitige und facettenreiche Personlichkeit des
portugiesischen Kulturlebens seiner Zeit. Er wirkte als Komponist,
Interpret, Dirigent, Volkskundler, Kritiker und Musikwissenschaftler,
Essayist, Romanautor und Lyriker, und beeinflusste auf vielfiltige
Weise das Musikleben Portugals in den Jahren nach der Griindung
der Republik. Armando Leca war ein Pionier in der Anwendung
und Erforschung neuer Technologien der Massenkommunikation,
wie Radio, Kino und der Musikindustrie. Im Mittelpunkt der
musikalischen Aktivitdten Portugals stehend, pflegte er den Dialog
zwischen den verschiedenen Ebenen des Musizierens: Er komponierte
Lieder, Klavierstiicke, Operetten, Chorwerke und wirkte mit seinen
Kompositionen als Pianist bei Filmvorfiihrungen mit. Leca verfolgte
dabei eine durchaus ideologisch geprégte, nationalistische Linie. Sein
besonderes Interesse galt der portugiesischen Volksmusik, insbesondere
dem Gesang, den er in seinen Publikationen Da Muisica Portuguesa
(1942) und Musica Popular Portuguesa (1946) beschreibt.'

Als Grundlage dieser und vieler weiterer Erkenntnisse diente
eine umfassende Feldforschungsreise, die Armando Le¢a in den
Jahren 1939-1940 in Zusammenarbeit mit dem portugiesischen
Radio Emissora Nacional Portuguesa durchfiihrte, unterstiitzt durch
die Comissdao Executiva dos Centendrios (Executive Commission of

1 Vgl. <http://www2.fcsh.unl.pt/inet/projects/matosinhos/page.html> (15/1/2012).
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Centenary Celebrations). Dabei handelte es sich um ein weitreichendes
Dokumentationsprojekt zur Volksmusik der ldndlichen Gebiete
Portugals, das mit damals modernsten Mitteln bewerkstelligt wurde,
ndmlich unter Verwendung des jiingst entwickelten Tonbandgerétes.
Auf diese Weise entstanden eine einzigartige Sammlung (Recolha
Folclorica) von knapp 12 Stunden Aufnahmezeit (415 Einzeltitel) auf
insgesamt 62 einzelnen Tonbdndern sowie umfangreiche schriftliche
Dokumentationen, Fotos und viele weitere, zum Teil noch nicht
aufgearbeitete Dokumente. Bei dieser Sammlung handelt es sich
um die ersten bekannten Tonaufnahmen ldndlichen Musizierens in
Portugal, entstanden von November 1939 bis April 1940; sie umfasst
Musik aus zehn der damals bestehenden elf Regionen des Landes.

Neben der beschrinkten Zeitspanne, die Armando Leca fiir seine
Feldforschungsreise zur Verfiigung stand, hatte er sich einer An-
zahl weiterer Herausforderungen zu stellen, die mit der neuen Tech-
nologie der Tonbandaufzeichnung einhergingen, wie z.B. der Frage
des Transportes der damals sehr schweren Ausriistung oder der
Verfiigbarkeit von Elektrizitdt in den entlegenen Regionen des Landes.
Um dieses Projekt iiberhaupt im Zeitrahmen durchfithren zu kénnen,
mobilisierte Leca alle Informanten, die er schon seit 1913 im Rahmen
verschiedener folkloristischer Erhebungsfahrten durch das Land
kontaktiert hatte, und schaffte es auf diese Weise, das umfangreiche
Dokumentationsvorhaben erfolgreich zu verwirklichen. Obwohl dieses
Unternehmen einen betrdchtlichen Aufwand gefordert hatte, wurden
die Aufnahmen insgesamt nur acht Mal im Radio gesendet und die
Ergebnisse dieser weitldufigen Expedition von der Wissenschaft kaum
beachtet. Es liegt bisher keine Publikation der Tonaufnahmen vor. Dies
lag nicht zuletzt an der Tatsache, dass die Tonbandaufnahmen seit den
1950er-Jahren (in dieser Zeit wurden sie auf Selbstschnittplatten,
sogenannte ,,Acetatplatten, kopiert) praktisch nicht mehr zugéinglich
waren.?

2 Als ,Acetatplatten werden im Allgemeinen mit Nitrocellulose-Lack beschichtete
Schallplatten bezeichnet, deren Trigermaterial z.B. aus Metall, Glas, Kunststoff o.4.
bestehen kann. Sie wurden z.B. im Rundfunk fiir die Herstellung von direkt in das
Material geschnittenen Liveaufnahmen verwendet, oder in der Schallplattenproduktion als
Masterplatte fiir die Herstellung der Pressmatrize.
Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
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Im Jahr 2008 wurde vom Instituto de Etnomusicologia — Centro
de Estudos em Musica e Danca (Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, Universidade Nova de Lisboa) ein Projekt zur Aufarbeitung
dieser einzigartigen Sammlung ins Leben gerufen. Unter dem Titel
“Analysis and Publication of the Recordings of Music from Rural
Areas throughout Continental Portugal carried out by the Folklorist
Armando Leca between 1939 and 1940” und gefoérdert von Camara
Municipal de Matosinhos (Matosinhos City Council) ist es das
Ziel des Projektes, die Umstinde und Ergebnisse der Expedition
Armando Lecas aufzuarbeiten, die Methoden und Resultate kritisch
zu untersuchen und die Bestdnde zuginglich zu machen bzw. zu
publizieren.’ Im Rahmen dieses Projektes wandten sich die KollegInnen
aus Lissabon an das Phonogrammarchiv und betrauten es mit der
verantwortungsvollen Aufgabe, die mittlerweile schon sehr gealterte
und fragile Sammlung der Originaltonbidnder zu digitalisieren, um
nicht nur ihre Beniitzbarkeit, sondern auch ihre Langzeitsicherung auf
digitaler Ebene zu ermoglichen.

Die Aufnahmegeriite

Fiir seine Expedition stand Armando Le¢a damals ein hochst modernes
Aufnahmegerit zur Verfiigung. Die Technik der magnetischen Schall-
aufzeichnung auf Tonband war zu dieser Zeit noch véllig neuartig
und am Markt noch nicht etabliert. Wahrend schon sehr frith mit der
magnetischen Aufzeichnung auf Draht und Stahlband experimentiert
wurde, gelang der eigentliche Durchbruch dieser Technologie erst
durch die Zusammenarbeit des 0Osterreichischen Erfinders Fritz
Pfleumer mit der A.E.G. (Allgemeine Elektricitits-Gesellschaft) in
Berlin und der 1.G. Farbenindustrie A.G. in Ludwigshafen.

Mitte der 1920er-Jahre machte Fritz Pfleumer eine Erfindung,
die zunichst gar nichts mit der Aufzeichnung von Schall oder dem
Stahlband-Magnettonverfahren zu tun hatte: Er erfand ein Verfahren,
Bronzepulver in Kunststoff einzubetten und auf Zigarettenpapier
aufzubringen, um diesem ein edleres und teureres Aussehen zu geben.

3 Informationen zu diesem Projekt sind unter <http://www2.fcsh.unl.pt/inet/projects/
matosinhos/page.html> (15/1/2012) zu finden.
Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
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Fritz Pfleumer suchte in der Folge nach anderen Anwendungen fiir sein
Patent. Wie er den Bezug zu den Stahlbandgeréten fand, die damals
bereits eine gewisse Verbreitung gefunden hatten, ist unbekannt.
Jedenfalls entwickelte er die Idee, anstelle von Stahlbdndern ein diin-
nes, nach seiner Methode mit Stahlpartikeln beschichtetes Papier-
band als Tontrdger zu verwenden. Das war billig, leicht, versprach
eine lange Spieldauer, und man konnte das Band nach Rissen wieder
zusammenkleben. Die A.E.G. griff dieses Verfahren auf und verhalf
dem Tonband zum Durchbruch: A.E.G. begann mit der Entwicklung
der Tonbandgerite, die 1.G. Farbenindustrie A.G. in Ludwigshafen
entwickelte das Bandmaterial. Die Vermarktung der Produkte wurde
in der Folge von der gemeinschaftlich gegriindeten Magnetophon
G.m.b.H. in Berlin iibernommen (weitere Details finden sich in Engel,
Kuper & Bell 2010: 38ft.).

Mit der Fabrikationsnummer 1260 diirfte das Tonbandgerit,
das Armando Lec¢a zur Verfiigung stand, das bisher ilteste bekannte
Exemplar des AEG Modells K-4 sein. Es ist noch élter als das Gerdt mit
der Seriennummer 1297, das Alfred Quellmalz 1939 zum Stockholmer
Kongress leihweise von der AEG zur Verfiigung gestellt worden war
(vgl. dazu NuBBbaumer 2001). Das portugiesische Gerdt besall noch
einen relativ antiquierten (Gleichstrom-)Loschkopf, wiahrend spitere
Modelle mit dem wesentlich effizienteren ,,Schiiler-Miiller-Ernesti-
Loschkopf ausgeriistet waren, einem allerdings ziemlich groflen
Bauelement (Engel, Kuper & Bell 2010: 119). Dem Aufnahmegerét
Armando Lecas fehlten auch die ,,Untermann-Blattfedern®, die die
Wickelkerne kraftschliissig (mittels Federkraft) auf den Wickelteller-
Achsstummeln fixierten. Aus solchen und vielen weiteren Details
lassen sich verschiedene Riickschliisse auf die technische Qualitét
der Aufnahmen (wie z.B. Rauschen, Storsignale, Loschreste und
Gleichlaufschwankungen) ziehen.

4 Informationen freundlicherweise zur Verfiigung gestellt vom ehemaligen AGFA Mitarbeiter
und Tonbandexperten Friedrich Engel, Bensheim (Deutschland).
Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
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Abb. 1: Armando Lecas Magnetophon Koffergerdt Modell K-4
(hier ohne Lautsprecher und Verstdrkereinheit), Seriennummer 1260.
Foto: Museo da Radio e Televisdo Portuguesa.

Die Tonbéinder und ihr Erhaltungszustand

Die Sammlung Armando Leca befand sich bei ihrer Ankunft im
Phonogrammarchiv in einem beinahe unverfilschten Originalzustand.
Dies ist eine Seltenheit, denn Sammlungen dieser inhaltlichen Be-
deutung erleiden mitunter durch mehr oder weniger sachgerechte
Lagerung sowie Umbettung auf neue Wickelkerne bzw. Spulen oder in
neue Schachteln erheblichen Schaden, wie dies z.B. bei der Sammlung
Quellmalz der Fall war (vgl. dazu Wallaszkovits 2011). Dieses
Konvolut prisentierte sich jedoch im einzigartigen Originalzustand,
wodurch sich der Stellenwert der Tonbandsammlung noch weiter
erhohte. Aus konservatorischer und tibertragungstechnischer Sicht ist
die Aufrechterhaltung solch eines Originalzustands aber im Rahmen
einer Digitalisierung nicht sinnfithrend, da verschiedene Mallnahmen
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getroffen werden miissen, um die Spielbarkeit und Langzeiterhaltung
des Bestandes moglichst dauerhaft zu gewéhrleisten. Es war also
schon von Anbeginn der Arbeiten darauf zu achten, den originalen
Zustand der Tonbédnder zumindest bestméglich zu dokumentieren und
nur so wenige Eingriffe wie unbedingt notwendig vorzunehmen. Dies
wurde durch fotografische Dokumentation jedes einzelnen Bandes
vor und nach der Ubertragung sowie Erfassung aller restauratorischen
Malnahmen und technischen Parameter unterstiitzt und begleitet.

Beim Bandmaterial handelt es sich um ein Magnetophonband-
Typ C mit dem Trigermaterial Triacetat und einer Beschichtung aus
Fe O,. Die Binder bestehen aus zwei Schichten und wurden in einem
Begussverfahren zwischen 1938 und 1943 von der I.G. Farbenindustrie
A.G. in Ludwigshafen produziert.

Diese frithen Tonbénder waren qualitativ noch nicht sehr hoch-
wertig; Schwachstellen betrafen die ungleichmiBige Beschichtung,
mangelhafte Aussteuerbarkeit sowie eingeschrinkte elektromagneti-
sche und mechanische Eigenschaften. Dies duflert sich in der Signal-
qualitdt durch Rauschen, Verzerrungen und inhomogenes Verhalten
tiber den Bandquerschnitt.

Abb. 2 (linke Seite) und 3 (rechte Seite): Typisches Band der Sammlung
Armando Leca. Links die Tonbandschachtel und rechts das Tonband

im Originalzustand (Schdden durch Vinegar-Syndrom und Versprodung
sind bereits sichtbar). Fotos: Nadja Wallaszkovits.
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Generell sind Tonbidnder mit dem Trdgermaterial Cellulose-Acetat
durch verschiedenste Alterungserscheinungen gefidhrdet: Einerseits
filhrt ein als ,,Vinegar-Syndrom* (Essigsdure-Syndrom) bekannter
Zersetzungsprozess zur Spaltung langkettiger chemischer Verbindun-
gen, bei deren Abbau Essigsdure entsteht;’ andererseits erfolgt damit
einhergehend eine Versprodung des Materials, da sich Weichmacher im
Laufe der Zeit verfliichtigen. Die Zersetzung von Bidndern dieser Art
duBert sich durch Schrumpfung, Verwerfung und das Briichigwerden des
Tragermaterials. Deutliche Anzeichen solcher Alterungsschédden sind in
Abb. 3 sichtbar: Durch die chemische Verdnderung des Materials ist
der Wickel bereits deformiert. Es kann zur Instabilitidt des Materials in
Form von Rissen in Langs- und Querrichtung und zu Verwellungen bis
hin zum totalen Zerfall kommen. Um solche Katastrophen bestmoglich
zu vermeiden und alle erforderlichen Parameter fiir die optimale
Digitalisierung zu eruieren, wurden die Bénder zuerst einmal genauer
begutachtet. Vorab wurde auch ein Qualitdtsvergleich zwischen den oben
erwdhnten Schallplattenkopien und den Originalbdndern durchgefiihrt.
Das Ergebnis sprach qualitativ eindeutig fiir die Neuiibertragung der
gesamten Sammlung der originalen Tonbdnder, sodass die Arbeiten in
Angriff genommen werden konnten.

Restaurierung und Digitalisierung

Jedes einzelne Tonband wurde vor der Digitalisierung in seinem
Originalzustand fotografiert und alle Auffélligkeiten dokumentiert. Um
Lagerungsartefakte® bestmoglich reduzieren und die Bénder physisch
untersuchen und restaurieren zu kénnen, war es notwendig, jedes
einzelne Band mehrfach umzuspulen. Da die Bénder durchgehend

5 Das ,,Vinegar-Syndrom® ist in der Literatur ausfiihrlich beschrieben (z.B. Allen et al.
1988 sowie viele Weitere). Forschungen zur dauerhaften Rekonditionierung solcher
Binder werden derzeit von der Autorin in Zusammenarbeit mit dem Osterreichischen
Forschungsinstitut fiir Chemie und Technik (OFI) durchgefiihrt.

6  Als Lagerungsartefakt gilt z.B. der sogenannte ,,Kopiereffekt®, die langzeitige magnetische
Beeinflussung durch das Streufeld magnetisierter Nachbarschichten (vgl. Bertram, Stafford
& Mills 1980). Das Kopierecho, je nach Wickelrichtung als Vor- oder Nachecho horbar,
kann derzeit nicht auf digitaler Ebene, sondern allein auf analoger Ebene durch mehrfaches
Umspulen reduziert werden.
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sehr fragil sind, ist die Handhabung hochst kritisch. Jedes Umspulen
wurde daher mit der dem jeweiligen Band individuell angepassten
Geschwindigkeitund beimoglichst schonendem Bandzug durchgefiihrt.
Dabei wurden, wo notwendig, Vor- und Abspidnne angebracht und
Klebestellen repariert. Die Bdnder sind durchschnittlich mehrere Male
pro Einzelband geschnitten bzw. geklebt worden. Es sind sowohl
historische Klebestellen, die wahrscheinlichnoch vor oder kurznach der
Bespielung des Bandes entstanden sind, als auch ,,moderne®, im Laufe
der Nutzung angebrachte Klebestellen vorhanden. Die historischen
Klebestellen (meist mit iiberlappenden Bandkanten) wurden mit
einem Fliissigkleber ausgefiihrt. Diese Art des Schneidens war in der
Frithzeit der Magnetophonira iiblich, daher kann man annehmen, dass
viele dieser Schnitte noch vor der Bespielung durchgefiihrt wurden
bzw. auch herstellungsbedingt sind. Manchmal wurden offenbar auch
inhaltliche Schnitte gesetzt, und oft fehlen auch kurze Signalteile. Wie
aus Abb. 4 ersichtlich, erfordern solche Klebungen eine sachgerechte
Reparatur, um ein kontinuierliches Vorbeigleiten des Tonbandes am
Tonkopf bei der Wiedergabe zu ermdéglichen.

Abb. 4: Nassklebestelle, schichtseitig gesehen, vor der Reparatur.
Foto: Nadja Wallaszkovits.
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Eine zweite Form der Klebestellen diirfte im Laufe der (wie oben
beschrieben sehr seltenen) Nutzung entstanden sein und vorwiegend
der Reparatur gerissener Bandstellen gedient haben. Diese Klebungen
waren mit Klebeband vermutlich nach der Aufnahme im Zuge des
Hantierens oder Abspielens der Binder durchgefiihrt worden. Durch
die Alterung des Klebers war die Haftfdahigkeit bei diesen Klebestellen
nicht mehr gegeben, weshalb auch hier eine Erneuerung notwendig
war. Ebenso wurden im Zuge der Malnahmen zur Langzeitsicherung
der Sammlung auch die historischen und oft schon korrodierten
Original-Wickelkerne gegen archivtaugliche Wickelkerne getauscht.
Nach der physischen Restaurierung und dem Umspulen der Bénder,
welches auch gleichzeitig eine mitunter sehr deutliche mechanische
Auffrischung bei gealterten Béndern auf Cellulose-Acetatbasis mit
sich bringt, wurden die Wiedergabeparameter ermittelt.

Die Biander waren urspriinglich im Format ,,Mono Vollspur* mit
einer Bandgeschwindigkeit von 77 cm/s in deutscher Schichtlage
(Informationsseite liegt aullen) aufgenommen worden. Die Bénder
befanden sich bei ihrer Ankunft auch noch in dieser Wickelrichtung,
weshalb zur Wiedergabe eine Bandmaschine des Typs Studer A816
gewdhlt wurde, da diese Maschine diese Schichtlage bereitstellt. Die
Bénder entsprechen in ihrer Breite nicht der letztgiiltigen Normung
von 6,3 mm, sondern weisen eine Breite von 6,5 mm auf. Historische
Béinder vor der Normung (ca. Mitte der 1950er-Jahre) sind also
fertigungsbedingt geringfiigig breiter als Tonbdnder der neueren
Generation. Dementsprechend miissen auch die Bandfithrungsteile
der Bandmaschine eine fiir das historische Material ausgelegte Breite
aufweisen, was bei dieser Maschine durch entsprechende Modifikation
bewerkstelligt wurde. Die Maschine wurde hinsichtlich der Band-
geschwindigkeit und Entzerrung entsprechend den historischen Para-
metern adaptiert und eingemessen. Ziel war es, den Transfer ent-
sprechend dem Stand der Technik durchzufiihren und das Material
dabei bestmdglich zu schonen (vgl. dazu IASA-TC 04). Ferner war
zu entscheiden, ob die Bander im Format ,,Mono Vollspur* oder mit
einem sogenannten ,,Schmetterlingskopf* mit einer geringen Trennspur
von 0,75 mm im Format ,,Stereo* wiedergegeben werden sollen. Der

Vorteil der Abtastung mit dem Mono-Vollspur-Kopf liegt natiirlich
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in der zu 100% kongruenten Spurbreite, daher ergibt sich gegeniiber
einer Stereoabtastung mit einem Schmetterlingskopf ein geringfiigig
besserer Signal-Rauschabstand. Die Vorteile der Stereoabtastung sind
jedoch vor allem im Zusammenhang mit einer eventuellen zukiinftigen
digitalen Restaurierung des Materials zu sehen. Denn durch die
mogliche Schrédgstellung des Tonkopfes sowie durch Toleranzen der
Bandfiihrungsteile bei der historischen Aufnahmemaschine, durch
Verwindung des Bandes, Materialalterung etc. kommt es bei der
Wiedergabe historischer Bander zu mehr oder weniger schwankenden
Abweichungen beziiglich der Senkrechtstellung des Aufnahme-/
Wiedergabekopfspaltes (Azimutfehler).” Diese fithren zu Verlusten bei
der Hohenwiedergabe, die je nach Fehlstellung drastisch sein kénnen.
Bei der Monoabtastung gibt es keine Moglichkeit, diese schwankenden
Azimutfehler zu analysieren bzw. nachtraglich digital zu restaurieren,
wiéhrend durch die Stereoabtastung ein Phasenversatz zwischen den
beiden Kanélen ermittelt und — in einem spateren Restaurierungsschritt
auf der Basis einer Digitalkopie — auch bereits dynamisch schwankend
ausgeglichen werden kann. Die Grundeinstellung des Azimuts muss
jedoch routineméBig hinsichtlich bestmoglicher Hohenwiedergabe fiir
jedes Band eigens justiert werden — egal ob bei Mono- oder Stereo-
abtastung. Die oben genannten Faktoren — Toleranzen der Band-
filhrungsteile bei der historischen Aufnahmemaschine, Verwindung
des Bandes, Materialalterung sowie die bereits erwidhnten Fertigungs-
méngel bei der Beschichtung des Materials — kénnen aullerdem zu
teils betrdchtlichen Pegelunterschieden zwischen oberer und unterer
Bandhilfte fithren. Ebenso kommt es bei Cellulose-Acetatbdndern
vermehrt zu Léngsrissen, auch iiber ldngere Strecken des Materials.
Gerade in diesen Fillen ist die Stereoabtastung von Vorteil. Es wurde
daher die Entscheidung zur Verwendung der Schmetterlingskopfe
getroffen. Als Digitalisierungsformat wurde das WAVE-File-Format
mit einer Auflésung von 24Bit/192kHz gewihlt. Diese hohe Auflésung
mag zwar {ibertrieben scheinen, wenn man die Signalbandbreite der

7  Der Normwinkel zwischen Kopfspalt und Tonband betrigt 90°, d.h. der Tonkopf soll sowohl
bei der Aufnahme als auch bei der Wiedergabe genau senkrecht zum vorbeiziehenden
Tonband stehen. Kommt es zu Abweichungen, entstehen Verluste im Bereich der hohen
Frequenzen des Musiksignals.
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historischen Aufnahmegerite betrachtet. Zieht man jedoch eine
hochqualitative digitale Restaurierung in Betracht, wie dies fiir diese
Sammlung von vornherein geplant war, so kann hohe Qualitit nur
von Vorteil sein. Je hoher die digitale Auflosung gewéhlt wird, desto
geringer sind die Artefakte, die von Analog-Digitalwandlern produziert
werden, und desto mehr ,,redundante® Daten stehen fiir die Bearbeitung
zur Verfligung. Zusitzlich bedeutet die relativ geringe GroBe der
Sammlung (ca. 12 Stunden) keinen groBen Speicheraufwand, selbst
bei Digitalisierung in allerhochster Qualitét.

Die Béinder zeigten, trotz ihres teilweise schon bedenklich ge-
alterten Zustandes, bei der Ubertragung eine zum Teil erstaunlich
gute Signalqualitdt und konnten vollstindig und ohne Ausfille
digitalisiert werden. Einige wenige Binder hatten wéhrend ihrer
Lagerungsgeschichte unter einem Wasserschaden gelitten und waren
entsprechend stark in Mitleidenschaft gezogen worden. Abb. 5 zeigt
eines dieser Bénder: Es mussten die korrodierten und dadurch stark
verklebten Stellen aufwendig gereinigt und die einzelnen Lagen
manuell voneinander getrennt werden.

Abb. 5: Durch Wasserschaden korrodierte Ablagerungen
an Wickelkern und Tonband. Foto: Nadja Wallaszkovits.
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Schlussbemerkung

Der Aufwand zur Digitalisierung dieser herausragenden historischen
Tonbandsammlung hat sich in jedem Fall gelohnt: Es konnten im Zuge
der Ubertragungsarbeiten 36 Musikstiicke, die in den schriftlichen Ver-
merken zur Sammlung Armando Leca als geloscht angefiihrt wurden
und daher als nicht existent galten, wiederentdeckt werden. Die Be-
sonderheit der musikalischen Tradition der Regionen Portugals wird
durch diese Aufnahmen wieder lebendig. Die emotionale Dimension,
die sich in diesen Musikstiicken durch die erstaunliche Qualitét der
damaligen Technik erhalten hat, ist einzigartig und wird durch das
Projekt und die damit einhergehenden Publikationen nun endlich nach
tiber 70 Jahren wieder horbar werden!

Abb. 6 (linke Seite) und 7 (rechte Seite): Tonband der Sammlung Armando Le¢a
vor (links) und nach (rechts) der Restaurierung und Digitalisierung. Fotos: Nadja
Wallaszkovits.
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PHONOGRAMMARCHIV GOES DISMARC. HINTERGRUNDE ZUR MIGRATION
DES ONLINE-KATALOGES DES PHONOGRAMMARCHIVS

(JOHANNES SPITZBART)

Die heutige Zeit ist durch das Internet und seine riesige Informations-
fiille geprigt, die es dem Benutzer jedoch nicht unbedingt einfacher
macht zu finden, was er sucht. Die Suchmaschinenbetreiber geben
sich grof3te Miihe, diese Suche zu vereinfachen, allerdings sind deren
Moglichkeiten begrenzt. Gerade dynamische Webseiten, die ihre In-
halte aus Datenbanken beziehen und iiber Eingabemasken durchsucht
werden miissen, sind fiir die Suchmaschinenroboter meist unméglich
zu erkunden. Das prinzipielle Problem liegt darin, dass der Roboter
keinen Anhaltspunkt hat, wonach er suchen soll, um einerseits sinnvolle
Ergebnisse zu bekommen und andererseits die Inhalte moglichst
breit zu erfassen. Es gibt zwar Methoden, den Suchmaschinen das
Indizieren solcher Webseiten zu erleichtern, allerdings sind diese meist
mit unverhdltnisméfBig hohem Aufwand verbunden. Aufgrund dieser
Problematik sind die Kataloge und Datenbanken von Archiven und vor
allem deren Inhalte — vorausgesetzt sie sind bereits iiber das Internet
zugénglich — oft nicht {iber eine Internetsuchmaschine auffindbar. Der
Suchende muss also entweder seine Anlaufstellen kennen oder zuerst
zeitaufwendig recherchieren.

Hier setzt das Portal DISMARC (,,Discovering Music Archives®,
www.dismarc.org) an, indem es Metadaten unterschiedlicher Quellen
in einer einzelnen Datenbank biindelt. Das Portal bietet Zugang zu
Kataloginformationen und Inhalten aus unterschiedlichen Musik-
archiven und 6ffentlichen sowie privaten Sammlungen. Das Ziel von
DISMARC st einerseits, den Benutzern eine archiviibergreifende
Suche zu ermdoglichen, und andererseits den Anbietern zu helfen,
auf ihre Inhalte aufmerksam zu machen. Zudem fungiert DISMARC
als ,,Audio Aggregation Platform* (kurz: AAP) fiir das Europeana
Portal (www.europeana.cu) — das bedeutet, dass alle Datensitze von
DISMARC, die iiber ein Ton- bzw. Musikbeispiel verfiigen, auto-
matisch in bestimmten Intervallen nach Europeana exportiert werden.
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Das Phonogrammarchiv hat sich 2011 im Rahmen des EU-geforderten
Projektes ,,EuropeanaConnect dem DISMARC und mittelbar dem
Europeana Portal angeschlossen und so den Online-Katalog zusitzlich
zur eigenen Webseite verdffentlicht. Es wurde Wert darauf gelegt,
dass die Kataloge miteinander verkniipft sind, um dem Benutzer die
erweiterten Such- und Sortiermoglichkeiten des Originalkataloges zu
bieten, aberauch den Ursprung der Aufnahmenund Metadaten zu zeigen.
So kann man in DISMARC und Europeana in der Datensatzansicht per
Mausklick direkt zum entsprechenden Datensatz im Online-Katalog
des Phonogrammarchivs springen. Europeana ermdglicht auflerdem
den Suchmaschinenrobotern das Indizieren seiner Inhalte, mit dem
Ergebnis, dass schon mehr als die Hilfte der Besucher via Google auf
die Europeana Webseite gelangen (Stand September 2011).
DISMARC sammelt die Metadaten der Anbieter {iber ver-
schiedenste Schnittstellen und in unterschiedlichen Datenformaten ein
und iibertrdgt sie in sein eigenes Metadatenmodell. Dies hat den Vorteil,
dass dem Suchenden eine fiir alle Archive einheitliche Suchmaske
zur Verfiigung gestellt werden kann, und erleichtert auBerdem
die weitere Verarbeitung, wie z.B. den Export nach Europeana.
Die Ubertragung der Metadaten in das Schema von DISMARC
erfolgt tiber die Zuordnung der Felder der Ursprungsdatenbank zu den
jeweils passenden Feldern der DISMARC Datenbank. Fiir kleinere
Sammlungen, die nicht iiber eine Datenbank verfligen, gibt es auch
andere Moglichkeiten der Datenlieferung, wie z.B. ein vorgefertigtes
Excel Formular. Diese Zuordnung (Mapping) wird gemeinsam
mit dem Anbieter erstellt, um eine moglichst exakte Abbildung der
Ursprungsinformationen in DISMARC zu erreichen. Hierbei sind
auch programmiertechnische Anpassungen der Daten — wie z.B. das
Zusammenfassen mehrerer Felder oder das Hinzufiigen von anderen
verkniipften Informationen zu einem bestimmten Feld — mdglich.
DISMARC verwendet fiir die Beschreibung von Datensédtzen bzw.
Objekten das fiir seine speziellen Bediirfnisse angepasste und erweiterte
Modell ,,dmOAP* (DISMARC Object Application Profile), das auf
dem ,,Dublin Core Qualified“ Metadatenstandard basiert. Dieses
Modell besteht aus einer Liste von 54 vorgegebenen Feldern, die bis
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auf das Feld ,,Title* und ein Feld mit einer eindeutigen Kennung (OAI
Internal ID) optional auszufiillen sind. Von diesen 54 Feldern werden
zumindest 20 von DISMARC zum Ausfiillen empfohlen.

Die Teilnahme an dem ,,EuropeanaConnect/DISMARC AAP*
Projekt ist fiir den Anbieter prinzipiell kostenlos, er muss allerdings
gemeinsam mit DISMARC fiir die Zuordnung seiner Datenbankfelder
zu den Feldern des dmOAP sorgen und die Metadaten in elektronischer
Form bereitstellen. DISMARC kiimmert sich weiters selbst um die
Ubernahme und die Konvertierung der Daten in sein Datenformat.
Der notwendige Aufwand fiir das Erarbeiten der Feldzuordnung
ist stark von der Komplexitidt der Quelldatenbank abhidngig. Man
muss die im Hintergrund liegende Tabellenstruktur sehr gut kennen
und wissen, wie die Beziehungen zwischen verkniipften Tabellen
aufgebaut sind. Ebenso sollte das dmOAP Modell hinreichend studiert
werden, um entscheiden zu konnen, welche Felder migriert werden
sollen und wohin. Nicht zu vernachldssigen ist auch der zeitliche
Aufwand, der notig ist, um notwendige Anpassungen der Daten
klar und unmissverstidndlich zu formulieren, sie dann nach erfolgter
Migration der Testdatensédtze zu priifen, gegebenenfalls anzupassen
und erneut zu kontrollieren. Die relationale Datenbank des Online-
Kataloges des Phonogrammarchivs umfasst derzeit 40 Tabellen, davon
10 Relationstabellen, wobei die Kerntabelle ,,sessions* aus 29 Spalten
(Feldern) besteht.

Die Ubertragung der Metadaten in ein fixes Schema wie das
dmOAP bringt leider auch Nachteile mit sich. So kann es vorkommen,
dass die vorgegebene Feldbezeichnung nur schlecht zum Feldinhalt
passt, weil im Zielmodell kein entsprechendes Feld zur Verfligung steht
und nur auf ein grober spezifiziertes Feld ausgewichen werden kann.
Zum Beispiel musste das Phonogrammarchiv-Katalogfeld ,,Gruppe®,
das die ethnische Zugehorigkeit der aufgenommenen Gewéhrspersonen
angibt, dem dmOAP-Feld ,,Coverage — cultural* zugeordnet werden.
Dadurch kann es passieren, dass sich dem Benutzer der Feldinhalt nicht
sofort erschliet, wenn der Eintrag entweder mehrere Bedeutungen hat
oder der Benutzer den Eintrag keiner Kategorie zuordnen kann. So
findet sich beispielsweise in der Ansicht eines Datensatzes die Zeile
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,,Coverage — cultural: Luo®, wobei nicht sofort erkennbar ist, ob es
sich hier um die Sprache ,,Luo* oder die Gruppe der ,,Luo* handelt.
Erst wenn der Benutzer merkt, dass es fiir die Sprache ein eigenes
Feld gibt, wird er den richtigen Schluss ziehen. Alles in allem ist das
dmOAP Modell gut durchdacht und auch sehr flexibel einsetzbar,
deckt aber moglicherweise die Bediirfnisse eines wissenschaftlichen
Archives nicht génzlich ab.

Alle Datensitze in DISMARC miissen aufgrund des ,,Europeana
Data Exchange Agreement® mit einer Angabe zu den Urheberrechten
des betreffenden Objektes deklariert sein. Hier bietet Europeana eine
Auswahl, die von ,,Public Domain* (frei zugénglich und unbeschrénkt
nutzbar) und ,,Rights Reserved — Free Access* (frei zugénglich,
aber nicht frei nutzbar) iiber ,,Rights Reserved — Restricted Access*
(beschriankter Zugang, nicht frei nutzbar) bis hin zu ,Creative
Commons®“ Lizenzen zum Einrdumen von Nutzungsrechten unter
bestimmten Voraussetzungen reicht. Diese Maflnahme ist notwendig,
um den Benutzer der Europeana Webseite bei jedem Objekt auf
die entsprechenden Nutzungsrechte aufmerksam zu machen, und
ermoglicht ein die Rechte betreffendes Filtern der Suchergebnisse.

Derzeit wird zwar die Open-Access und Open-Data Politik,
die auf einen freien Zugang zu wissenschaftlichen Daten abzielt,
vorangetrieben, allerdings behindern gerade in wissenschaftlichen
Archiven wie dem Phonogrammarchiv ethische und kulturelle
Sensibilitdten, Datenschutz und das Urheberrecht eine groBflichige
Veroffentlichung kompletter Aufnahmen.

Das Phonogrammarchiv hat mit der Bereitstellung des Online-
Kataloges einen wichtigen Beitrag zur Forschungsinfrastruktur
geleistet, der mit der Anbindung an die Portale DISMARC und
Europeana weiter ausgebaut wurde. Die Datenbank und der Online-
Katalog werden laufend weiterentwickelt, um den Anforderungen der
audiovisuellen Forschung nachzukommen.
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10 JAHRE VIDEOGRAPHIE AM PHONOGRAMMARCHIV

(FrANZ PaAvuza)

Einleitung

Die Entwicklung von tragbaren, erschwinglichen Video-Camcordern
Ende der 1980er-Jahre schuf auch im akademischen Bereich die
Moglichkeit, Aufzeichnungen von bewegten Bildern {iber das klassi-
sche Medium Azetatfilm hinaus zu erweitern. Fiir etwa zwei Dekaden
dominierte dabei das Magnetband als zentrales Speicher- und Wieder-
gabemedium. Mit der breiten Verfiigbarkeit von Computern erhielt
zudem die Bearbeitung des Materials einen wesentlichen Impuls
sowohl fiir die wissenschaftliche Arbeit als auch fiir die Présentation
im Ausbildungsbereich.

Im Zuge einer Evaluierung 1999 wurde das Phonogrammarchiv —
als wissenschaftliches Archiv fiir die Sicherung und ErschlieBung
von Tonmaterial aus dem Bereich der Forschung — auf den bereits
vorliegenden Bestand an Videomaterial an dsterreichischen Universi-
tdten, Museen etc. hingewiesen.

Im Sinne deretwaab 1990 verfolgten Philosophie im audiovisuellen
Bereich — Bewahrung der Inhalte des Audio- oder Videomaterials
in digitalisierter Form, wenn mdéglich auch Erhaltung des Trigers —
versucht das Phonogrammarchiv weiterhin, die Eigentiimer dieses
Quellmaterials mit Hinweis auf den moglichen Verfall fiir eine
Sicherung und Archivierung zu interessieren.

Philosophie zur Sicherung und Archivierung

Im Audiobereich des Archivs wurden ab etwa 1989 digitale Auf-
nahmegerite eingesetzt und mit der Beschaffung der ersten digitalen
Workstation 1998 eine Digitalisierung und Speicherung des analogen
Quellmaterials in hochstmoglicher Qualitit (d.h. ohne verlustbehaftete
Kompression) realisiert. Ab 2002 konnte dies auch fiir das — hinsichtlich
Datenrate und Speicherbedarf wesentlich aufwendigere — Videomaterial
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ins Auge gefasst werden. Die theoretischen Grundlagen dafiir reichen
wesentlich weiter zuriick und ermdéglichten schon vor mehr als 20
Jahren den Einsatz im Broadcast-Bereich, aber erst die Entwicklung
leistungsfahiger Personalcomputer mit entsprechenden Zusatzmodulen
schuf die Voraussetzung fiir den Einsatz in audiovisuellen Archiven.
Um die in der Audioarchivierung tdtigen Mitarbeiterlnnen ohne
umfangreiche Einschulung auch im Videobereich einsetzen zu kon-
nen, wurde versucht, den Arbeitsablauf gleichartig zu dem bei der
Audioarchivierung erprobten Workflow zu gestalten. Die typische
Archivierung umfasst daher die Einspielung des Rohmaterials, die Er-
stellungeines,,Clones* (Sicherungskopie), die Teilung des eingespielten
Materials in Einzelaufnahmen entsprechend den Originalschnitten,
die begleitende Dokumentation in der archiveigenen Datenbank, die
Speicherung auf dem Sicherungsmedium sowie die Herstellung einer
Ansichts- und einer Urheberkopie. Technische Hilfestellung ist dabei
fallweise erforderlich, im Normalfall — speziell bei Videoaufnahmen
neueren Datums — konnen jedoch die Arbeitsschritte nach einer
Einschulung von den KustodInnen autark durchgefiihrt werden.

Unterstiitzung der Feldforschung

Die Unterstiitzung der Feldforschung durch Tonaufnahmegerite hat
am Phonogrammarchiv eine lange Tradition; es lag daher nahe, dies
auch fiir den Videobereich zu iiberlegen. Die im Markt fiir Consumer-
Gerédte vorangetriebene rasche Verbreitung kleiner, aber relativ
leistungsfihiger Camcorder mit Magnetbdndern als Speichermedium
ermdglichte nicht nur die Unterstiitzung der am Phonogrammarchiv
tatigen wissenschaftlichen MitarbeiterInnen, sondern auch von Kol-
leglnnen aus dem universitdren Umfeld. Die relative Robustheit dieser
Gerédte machteinen Einsatzauch beikritischen Umgebungsbedingungen
moglich, und die einfache Handhabung erfordert auch bei technisch
nicht ausgebildeten AnwenderInnen nur eine sehr kurze Einschulung.
Das aus diesen Arbeiten resultierende, im Archiv gespeicherte, um-
fangreiche Quellenmaterial beweist auch fiir den Videobereich die
Durchfiihrbarkeit und Sinnhaftigkeit dieser Vorgangsweise.
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Derzeit erfolgt die Umstellung der Feld-Camcorder auf das
hochauflésende Videosystem. Dies bedeutet fiir die Anwenderlnnen
nicht nur einen anderen Kameratyp, sondern auch eine erhebliche
Anpassung des auswertenden Systems an Hard- und Software. Zusétz-
lich miissen die Feldforscherlnnen auf die neuen Moglichkeiten, in
gleichem Malle aber auch auf die damit verbundenen Probleme hin-
gewiesen und entsprechend geschult werden. Das ,,High-Definition*
Videosystem bietet eine bessere Bildqualitdt und ldngere Spieldauer
bei gleichzeitig groBerer Robustheit durch den Wegfall des me-
chanischen Antriebs. Allerdings erfordert die hohere Auflosung
eine sorgfiltige Kamerabedienung, da das System Fehler etwa in
der Kamerahaltung oder der Fokussierung schonungslos offenlegt.
Dazu kommen Neuentwicklungen, die am Consumer-Markt zwar
als Fortschritt angepriesen werden, aus der Sicht der Feldforschung
jedoch mit Vorbehalt zu betrachten sind: etwa der oft libertrieben
grofle Zoombereich der Kameras oder das mit dem Zoom in seiner
Richtwirkung gekoppelte, in der Kamera eingebaute Mikrophon. In
anderen Aspekten (Fokussierung, Verwackelschutz) sind allerdings
zweifelsfre1 weitere Fortschritte erzielt worden, die den Feld-
forscherlnnen bei den oft unter schwierigen Umstédnden erstellten
Videos zugutekommen.

Technischer Hintergrund

Die vom Wissenschaftsministerium in den letzten Dekaden des
vorigen Jahrhunderts und iiber eine speziell dafiir ins Leben gerufene
AV-Kommission vorangetriebene Ausstattung der Universititen mit
Videokameras und Aufzeichnungsgeriten, spédter auch mit einer
Kombination davon (Camcorder), musste aus budgetiren Griinden
in den meisten Féllen aus dem Angebot des Consumer- oder semi-
professionellen Marktes gewéhlt werden. Dies vereinfachte fiir das
Phonogrammarchiv die Beschaffung der erforderlichen Abspielgerite,
da der Schwerpunkt auf die in diesen Marktsegmenten iiblichen
Formate gelegt werden konnte. Die Umstellung vieler professioneller
Unternehmen (z.B. des ORF) auf die Digitaltechnik schuf zudem
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die Moglichkeit, preiswerte und vor allem sorgfiltig gewartete
Gebrauchtgerite erwerben zu konnen — eine wichtige Randbedingung,
da Neugerdte durch die relative Kurzlebigkeit auf diesen Mérkten
nicht mehr produziert wurden.

Die Bereitstellung dieser Abspielgerdte wird zunehmende Be-
deutung erlangen, da die Erfahrung gezeigt hat, dass im Laufe
der Zeit weniger die Datentrdger als vielmehr die zugehorigen
Wiedergabemaschinen nicht mehr verfiigbar sind. Deren technisch
sorgfiltige Wartung ist somit ein essentieller Bestandteil der Arbeiten
in audiovisuellen Archiven.

Formate

Aus den genannten Griinden zur AV-Ausstattung des akademischen
Umfelds kann sich das Phonogrammarchiv bei der Auswahl
analog arbeitender Abspielgerdte auf die Consumer-Formate (S-)
VHS, Betamax, V2000, 8mm und Hi8 sowie auf die (semi-)
professionellen Formate U-Matic und Betacam beschrinken. Die
neueren digitalen Formate der Camcorder des letzten Jahrzehnts
werden bei magnetbandbasierten Gerédten (Digi8, miniDV und HDV)
tiber Camcorder eingespielt, wobei die élteren Modelle der Digi8-
Reihe auch die Moglichkeit besitzen, die analogen Vorlduferformate
mit sehr gutem Ergebnis abspielen zu kénnen. Die letzte Generation
filebasierter Camcorder tibertrdgt die Videodateien via USB-Ver-
bindung oder {iiber einen Kartenleser an den Computer (auf die
Beschaffung von Leih-Feldgerdten auf DVD- oder Harddisk-Basis
wurde aus Stabilitidtsgriinden, aber auch im Wissen, dass es sich hier
nur um eine kurzlebige Technologie handelt, verzichtet).

Einspielstationen
Zu Beginn der Videoarchivierung am Phonogrammarchiv (2002) gab es
nur zwel Anbieter von personalcomputerbasierten Einspielmaschinen,
die auch lineare, unkomprimierte Archivierung anboten und zudem in
Wien durch eine technisch gut ausgeriistete Vertriebsfirma vertreten
waren. Obwohl die Wahl dieser Firmen auch ein proprietires Fileformat
fiir die Verarbeitung und Speicherung des bearbeiteten Videomaterials
zur Folge hatte, wurde dieser Weg beschritten, da ein Ausstieg zu
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einem spédteren Zeitpunkt (vorzugsweise bei einer Migration) jederzeit
moglich war, sollte zukiinftig ein geeignetes offenes Format zur
Verfligung stehen.

Der zum Zeitpunkt der ersten Archivierungsarbeiten gegebene
Stand der Technik empfahl nach einigen Tests die Zerteilung des
Rohmaterials in virtuelle Abschnitte (im Gegensatz zu der im
Audiobereich angewandten Philosophie, konkrete Files von den
Einzelaufnahmen zu erzeugen), weil das Erstellen (,,Rendern*) von
realen, den Archivhummern entsprechenden Videosequenzen zu viel
RechenzeitinAnspruchgenommenhitte. Mitdem Technologiefortschritt
in der Computertechnik kann diese Vorgangsweise derzeit bei
der nunmehr anlaufenden ersten Migration umgestellt und somit
wieder der traditionellen Methode des Archivs (ein separates File je
Einzelaufnahme bzw. Archivhummer) angeglichen werden.

Zugang und Verfiligbarkeit
Die fiir die rasche Beurteilung des archivierten Materials vorgesehenen,
in komprimierter Form auf dem Institutsserver abgelegten Dateien
der archivierten FEinzelaufnahmen konnen, ohne die eigentliche
Archivierungsarbeit zu storen, im Hintergrund auf den Einspielstationen
erzeugt werden, im Bedarfsfall jedoch auch auf anderen Stationen
berechnet und {iber das Institutsnetz auf den Server gespielt werden.

Aus Griinden der Kompatibilitit mit optischen Datentrdgern
(Standard DVDs) wird vorldufig das MPEG2-Format fiir die Ansichts-
kopien beibehalten. Die derzeit noch zuverldssigere Handhabung
der Dateien speziell auf einfachen Computern (Notebooks) spricht
ebenfalls fiir eine zeitlich begrenzte Weiterverwendung dieses Formats,
auch wenn mit MPEG4 ein jiingeres, technisch weiterentwickeltes und
speicherplatzsparendes Format bereits verfiigbar wire.

Auf der Einspielstation werden mehrere Referenzbilder (,,Key-
frames) aus dem Material extrahiert und am Server fiir den Zugriff
tiber die Datenbank bereitgestellt. Fiir die institutsinterne Beniitzung
werden die am Server in Form von MPEG2-Files abgelegten Dateien,
die mit der Datenbank verkniipft sind, verwendet. Die weltweit forcierte
Tendenz zum ,,Open Access® stellt auch das Phonogrammarchiv vor
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die Aufgabe, in Abstimmung mit internationalen Regelungen geeignete
MafBnahmen zu setzen, um Bestdnde online verfiigbar zu machen. Vor
allem aus rechtlichen Griinden ist derzeit noch nicht geklért, in welcher
Form ein Teil des archivierten Videomaterials in den iiber das Internet
zuginglichen Online-Katalog gestellt werden kann.

Sicherung
Verschiedene Uberlegungen vor allem hinsichtlich Langzeitstabilitit
empfahlen als finales Speichermedium der digitalen Daten ein
Computer-Sicherungsband (LTO). Die Vorteile sprachen fiir sich.
Zunichst ist dieses Medium von einem kompetenten Gremium als
prinzipiell ,,offene* Entwicklung in einer bis dato exakt eingehaltenen
Generationenfolge definiert worden. Die Entwicklung der Hardware
(Recorder) wurde und wird von drei global vertretenen, fachlich
hochst qualifizierten Firmen (Hewlett Packard, IBM, Seagate)
durchgefiihrt, das zugehorige Bandmaterial kommt ebenfalls von
bekannten Unternehmen in diesem Bereich (Fuji, 3M, HP, Maxell,
TDK, Quantum, Imation). Die intelligent gewihlte Generationenfolge
(im Abstand von jeweils einigen Jahren) passt nicht nur gut zu den
ins Auge gefassten Migrationsabschnitten (8—10 Jahre), sondern stellt
durch die garantierte Kompatibilitdt eine Lesbarkeit des gesicherten
Materials auch fiir die jeweils iiberndchste Gerédtegeneration sicher.
Der von Generation zu Generation verdoppelte Speicherplatz bei
analog ansteigender Schreib- und Lesegeschwindigkeit eines Bandes
passt sich dem rasant anwachsenden Bedarf gut an und ist auch fiir
die derzeit aktuelle Umstellung auf hochauflésendes Videomaterial
gerustet.

Die nicht minder rasche Entwicklung des Marktes bei den
Plattenspeichern (Harddisks) hilft einerseits, die Flexibilitdt der
Einspielstationen zu erhéhen, wird aber auch im Hinblick auf die
Verwendung als Zielspeicher im Auge behalten. Die gesteigerte
Zuverldssigkeit und der stetige Zuwachs an verfiigbarem Speicher-
platz bei gleichzeitigem Verfall der Preise konnten in weiterer Zukunft
den Magnetplattenspeicher in einer zentralen Funktion innerhalb des
Servers des Archivs als ernstzunehmende Alternative oder Ergénzung
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zum Bandspeicher erscheinen lassen (Festkorperspeicher und optische
Speicher stehen derzeit wegen ihrer geringen Kapazitit, letztere auch
wegen threr geringen Langzeitstabilitidt, noch nicht zur Diskussion).

Migration
Langzeitbewahrung auf digitaler Ebene ist ohne Datenmigration
sinnlos. Die aktuellen Datentrdger sind nach einem iiberschaubaren
Zeitraum obsolet, die Wahrscheinlichkeit, das Medium nicht mehr
abspielen zu konnen, nimmt mit zunehmender Speicherzeit zu. Daher
wird von den Archivverbdnden bzw. den unterstiitzenden technischen
Institutionen ein sinnvolles Migrationsintervall vorgeschlagen, das fiir
das derzeit verwendete Speichermaterial (Magnetbdnder, Harddisks)
zwischen 8 und 12 Jahren liegt. Innerhalb dieses Zeitraums ist nicht
nur die Wahrscheinlichkeit sehr hoch, dass das Trigermedium bei
sachgerechter Lagerung noch abspielbar ist, es kann auch damit
gerechnet werden, dass Bandgerdte bei entsprechender Wartung
funktionsfdhig oder — wie im Fall der LTO-Laufwerke — auch in
den Folgegenerationen noch kompatibel mit den vor einigen Jahren
beschriebenen Bidndern sind. AuBlerdem kann — basierend auf den
bisher gemachten Erfahrungen — davon ausgegangen werden, dass
selbst in der schnelllebigen Welt der Personalcomputer wichtige
Standard-Interfaces, die fiir den Anschluss von Wiedergabeeinheiten
Voraussetzung sind, nach 10 Jahren teilweise noch verwendet werden
konnen.

Im Phonogrammarchiv wurde auf diese Gesichtspunkte
besonderes Augenmerk gelegt, die eingeleitete Migration stoft
in diesem Bereich auch auf keine nennenswerten technischen
Schwierigkeiten. Neue Entwicklungen im Bereich der Software
eroffnen zusdtzliche Moglichkeiten. So kann die Migration der
Daten aus dem proprietdren Filesystem in das derzeit verwendete,
weitgehend offene (AVI-)Filesystem neben der auf der Hardware
(SDI-Schnittstelle) basierenden Methode noch durch eine zweite,
einfachere Variante iiber einen Software-Konverter bewerkstelligt
werden. Dies ermoglicht eine parallele Schiene der Konvertierung,
die zudem noch im Hintergrund eines Rechners lauffihig und somit
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universeller einsetzbar ist, ohne einen Computer vollstindig mit der
Aufgabe der Datenkonversion zu blockieren.

Zusitzliche Aufgaben

Die Erstellung von Urheber- und Ansichtskopien sowie die Zu-
sammenstellung von Prédsentationsmaterial wére im Prinzip auch auf
den Einspielstationen moglich; die Praxis hat jedoch gezeigt, dass eine
Auslagerung auf einen separaten, nur mit den genannten Aufgaben
betrauten Computer empfehlenswert ist, um die Einspielstationen
fiir die Archivierungsarbeit frei zu halten. Mit einer leistungsfihi-
gen Bearbeitungs-(,,Editing-“)Software fiir den Windows-basierten
Computer und (um auch in diesem Formatumfeld kompatibel zu
sein) einem Apple-Computer als Ergdnzung konnen diese speziellen
Aufgaben durchgefiihrt werden.

Ausblick

Der Bereich Videographie am Phonogrammarchiv sieht sich in den
nichsten Jahren mit einer Reithe von Herausforderungen technischer,
budgetédrer und administrativer Art konfrontiert.

Wihrend die Formatfrage fiir das Videoformat, soweit es in der
Feldforschung verwendet wird, fiir die ndchsten Jahre geklért scheint
(High-Definition Bild mit 1920x1080 Pixel, je nach Bedarf mit
unterschiedlichen Bild-und Datenraten), sind auch Neuentwicklungen
fiir spezielle Anwendungsfille zu erwarten. Dazu gehéren die 3D-
oder auch Mehr-Kamera-Aufnahmetechniken mit neuen Moglich-
keiten bei der Analyse bestimmter Aufnahmesituationen (z.B. Tanz-
sequenzen) sowie Kameras aus der industriellen Videotechnik mit
deutlich hoherer Bildfrequenz fiir Spezialzwecke (Analyse mecha-
nischer Musikinstrumente, Materialkunde). Alle diese neuen Ver-
fahren werden in der Praxis erst evaluiert werden miissen, bevor
das Phonogrammarchiv daran denken kann, hier entsprechende Ver-
arbeitungsgerite zur Archivierung bereitzustellen.

Die technische Hilfestellung des Phonogrammarchivs bei der
Archivierung von wissenschaftlichem Videomaterial ist eine
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unmittelbare Folge seiner Positionierung — um nicht zu sagen Wert-
schitzung — im akademischen Umfeld. Gerade die letzten Jahre
haben gezeigt, wie wichtig eine kontinuierliche Foérderung von
Forschungsinfrastruktur ist, um die Sicherung und den Erhalt des
audiovisuellen Erbes zu gewéhrleisten.
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2. KONTEXTUALISIERUNG

FILMEN ALS ETHNOLOGISCHE FORSCHUNGSMETHODE
EIN PERSONLICHER ERFAHRUNGSBERICHT

(BEATE ENGELBRECHT)

Filmen ist fiir mich als Ethnologin zur grundlegenden Forschungs-
methode geworden. Wenn ich mich in die Fremde begebe, und diese
beginnt moglicherweise schon jenseits meiner Haustiire, bin ich mit
einer komplexen Umwelt konfrontiert, die sich mir nicht einfach
erschlieBt. Langsam taste ich mich vor, erkunde das Feld, schaue hin,
hore hin, rieche, fithle. Vieles stiirmt auf mich ein, und die Kamera hilft
mir dabei, das Viele aufzuzeichnen, zu analysieren, zu ordnen. All dies
geschieht auf der Grundlage einer wissenschaftlichen Fragestellung,
einer theoretischen Annahme und einer methodischen Vorgehensweise.

Eine Frage der Technik und Methodik

Im Folgenden werde ich von Film sprechen, und dabei meine ich nicht
den Trédger ,,Zelluloid®, sondern vielmehr die Herstellung und den
Umgang mit bewegten Bildern. Im Laufe der letzten fiinfzig Jahre hat
sich technisch viel verdndert, und jede technische Verdnderung hat neue
methodologische Moglichkeiten er6ffnet und neue Herausforderungen
fiir das Organisieren, Dokumentieren und Archivieren mit sich gebracht.
Als ich begann, mit Film zu arbeiten, da wurden die Bilder noch auf
16mm-Film aufgenommen und der Ton auf einem separaten Tonband.
Die Aufnahmen mussten in ein Labor geschickt und entwickelt
werden. Der Ton wurde vom ,,Schniirsenkel — einem standardisierten,
6,3mm breiten Tonband — auf ein 16mm-Cordband kopiert, dann
am Steenbeck-Schneidetisch an den Film synchron angelegt. Da der
Ton immer ldnger war als der Film, musste er irgendwann auf zwei
Spuren verteilt werden, um das Filmmaterial durchgehend anschauen
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zu konnen. Der Schnitt war ohne gute Ordnung und einen hilfreichen
Cutter kaum zu bewiltigen. Der 16mm-Film war ein kostspieliges
Medium. Die Filmrollen erlaubten eine Aufnahmezeit von nur zehn
Minuten. Beides bedeutete, dass man seine Aufnahmen gut planen
musste, dass man die zu filmenden Ereignisse sich gut erarbeitet hatte,
und dass man wéhrend der Aufnahme immer auch den Verlauf der
Dinge analysierte und sich schnell mit der Kamera anpasste.

Dann kam Video, analoges Video. Damit erdffneten sich zwei
neue methodische Moglichkeiten, die fiir die ethnologische Arbeit
von grundlegender Wichtigkeit waren: Erstens konnte man nun bis
zu einer Stunde kontinuierlich aufnehmen, also viel besser auf die
Ereignisse eingehen und die Dinge sich entwickeln lassen. Fiir die
spitere Analyse ein wirklicher Vorteil, fiir den Filmschnitt jedoch ein
Problem; wurden diese Aufnahmen nicht mit einem filmischen Wissen
gemacht, lieBen sich die langen Einstellungen selten kiirzen. Zweitens
konnte man sich auf einmal die Aufnahmen im Feld anschauen. Man
musste nicht mehr Monate warten, bis die Filme entwickelt waren,
bis man die Bilder sehen und die Tone horen konnte. Nun konnte
man gleich kontrollieren, ob alles gelungen war, und vor allem
die Aufnahmen vor Ort schon analysieren, ja gemeinsam mit den
Experten und Protagonisten anschauen und weiterfiihrende Fragen
stellen (Feedback-Methode). Der Schnitt war bei den analogen
Videoaufnahmen allerdings eine Katastrophe, lieen sich die einzelnen
Aufnahmen doch nur kontinuierlich aneinanderschneiden. Wollte
man spiter vorne nochmals etwas dndern, musste man alles ab dieser
Stelle neu machen. Dies zwang den Filmschaffenden, sich von Anfang
an den Schnitt gut zu {liberlegen, die einzelnen Einstellungen gut zu
protokollieren und einen exakten Schnittplan zu erarbeiten. Beim
I6mm-Film hatte man wesentlich mehr Flexibilitdt, konnte man dort
doch einfach eine Einstellung zusammen mit ihrem Ton herausnehmen
und woanders wieder einsetzen.

Das digitale Videoband und spéter die dateibasierten Videoformate
in Kombination mit dem non-linearen digitalen Videoschnitt brach-
ten vor allem in der Bearbeitung der Aufnahmen grundlegende
Neuerungen mit sich. Dank der digitalen Schnittprogramme, die heute
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selbst auf Notebooks laufen, wurde es moglich, schon bei der Aufnah-
me mit der Bearbeitung zu beginnen. Man kann nun auch vor Ort
die Montage von Bildern und T6énen mit den lokalen Experten und
Protagonisten diskutieren und dadurch Weiteres zum Inhalt der Auf-
nahmen erfahren. Die digitalen Schnittprogramme erlauben auch eine
digitale Dokumentation der einzelnen Einstellungen und damit deren
wesentlich tiefere wissenschaftliche ErschlieBung. Andererseits flihrt
die Fiille von Material, Formaten und Mdoglichkeiten zu neuen Heraus-
forderungen: dem Datenmanagement und der Archivierung.

Aufnehmen und Reflektieren

Sobald es Film gab, gab es auch Ethnologen, die diese Technik bei
threr Arbeit im ,,Feld*“ einsetzten. Es dauerte jedoch mehr als ein
halbes Jahrhundert, bis die Diskussionen iiber die methodischen
Implikationen des Einsatzes von Film in der ethnologischen Forschung
gefithrt wurden (vgl. Engelbrecht 2007). Das, was alle immer wie-
der beschiftigte und beschiftigt, ist die Beziehung zwischen den
Filmenden, den Gefilmten und der Umwelt, d.h. der Filmprozess und
seine Bedeutung fiir die Qualitit der Aufnahme: Uberlegungen zur
Objektivitdt, Realitdt, Authentizitdt und Wahrheit des Films werden
immer wieder neu angestellt (s. Hattendorf 1994; Hohenberger 1988).
Im Zuge des Wandels des Zeitgeistes, auch des wissenschaftlichen
Zeitgeistes, hat sich die Diskussion dariiber veridndert, dank der Ent-
wicklung der Technik haben sich neue methodische Mdoglichkeiten
des Umgangs mit dieser Thematik ergeben, aber die Aktualitét ist im
Grunde geblieben. Ich mochte hier nicht in eine hdchst komplexe theo-
retische Erorterung dieser Begriffe eintreten. Anhand einiger Beispiele
mochte ich vielmehr darlegen, wie im ethnologischen Filmalltag mit
diesen Fragen umgegangen werden kann und welche methodischen
Entwicklungen sich mit der Zeit ergeben haben.

Mein erstes grofles Filmprojekt begann Ende der 1980er-Jahre.
Zu diesem Zeitpunkt hatte ich schon mehrere Jahre in einem Ort
in Mexiko geforscht, ich hatte meine Dissertation beendet und als
Referentin fiir Ethnologie am Institut fiir den Wissenschaftlichen Film
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(IWF) in Goéttingen die Moglichkeit bekommen, dort ein eigenes —
von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférdertes — Filmprojekt
durchzufiihren. Noch war es die Zeit des 16mm-Films. Ich hatte
das Gliick, in diesem Projekt mit einem erfahrenen ethnologischen
Kameramann des IWF, Manfred Kriiger, zusammenarbeiten zu diirfen.
Er fiihrte die Kamera, ich machte den Ton und war fiir den Inhalt
verantwortlich. Zuvor hatte ich drei Jahre lang diverse Filmprojekte
redaktionell begleitet und dabei einen tiefen Einblick in die
Schnittarbeiten bekommen. Sie haben mir eine Vorstellung davon
vermittelt, was man bei den Aufnahmen tunlichst beachten sollte. Vor
allem ein planvolles Vorgehen war erforderlich. Dies umso mehr, da
es fir mich wie auch fiir Manfred Kriiger selbstverstdndlich war, bei
unseren Aufnahmen auf eine Regie zu verzichten und den Ereignissen
zu folgen, die Handlungen dann und dort aufzunehmen, wann und
wo sie stattfanden, damit der Methode des observational cinema
(Young 1995; Grimshaw & Ravetz 2009) bzw. dem participatory
cinema (MacDougall 1995) folgend. Dazu war es notwendig, die
zu dokumentierenden Ereignisse zu kennen, eine Vorstellung davon
zu haben, was geschehen wird, wohl wissend, dass sich immer alles
im Konkreten anders darstellt als im Theoretischen gedacht. Daraus
resultierte eine erste Erkenntnis: Das filmische Dokument schildert
ein konkretes Ereignis, nicht einen idealtypischen Sachverhalt oder
ein theoretisches Konstrukt. Als Filmschaffende muss man sich
der Tatsache stellen, dass die Dinge nicht immer so verlaufen, wie
angenommen, wie wissenschaftlich erkannt, wie von den einheimischen
Experten geschildert. Nehmen wir den Film ,,Semana Santa — Die
Heilige Woche in Patamban (Purhépecha, Michoacan, Mexico)*“ (IWF
1992) als Beispiel. Ich hatte das Interesse, die Karwoche filmisch zu
beschreiben, da ich mich nicht in der Lage sah, die vielen Details der
Ausgestaltung der Karwoche, der Ereignisse, der handelnden Personen
und Interaktionen so mit Worten zu beschreiben, dass ein/e Leser/in
eine Vorstellung von diesem Ereignis bekommen wiirde. Ich hatte die
Karwoche einige Jahre zuvor ethnographisch dokumentiert und konnte
auf diesen Unterlagen basierend einen Dreh- und Aufnahmeplan
entwickeln, der uns erlaubte, die wesentlichen Ereignisse mit einem
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minimalen materiellen Aufwand zu filmen. Der minimale Aufwand war
nicht nur dem Finanziellen geschuldet, sondern vor allem auch dem
Logistischen: Wir konnten maximal 30—-40 Minuten am Stiick drehen,
dann mussten die Filmrollen in den Kamerakassetten gewechselt
werden, was eine Unterbrechung der Filmarbeiten von mindestens
zwel Stunden bedeutete. Um Manfred Kriiger eine Vorstellung davon
zu geben, was geschehen wiirde, reisten wir viele Wochen vorher an,
hielten uns im Dorf auf, machten uns mit den Menschen vertraut, drehten
noch weitere Filme, besuchten die méglichen Drehorte, lieen uns die
diversen Ereignisse genau schildern und gingen die Prozessionswege
ab. Wir entschieden uns fiir die diversen Kamerapositionen — in der
Kirche, in den Hiusern der Heiligenfiguren und auf den Prozessionen
gab es immer wieder ein solches Gedringe, dass damit zu rechnen
war, nicht mehr am Geschehnis dran bleiben zu konnen, unwillentlich
blockiert zu werden, den Anschluss zu verpassen — und entwickelten
einen Aufnahmeplan, der auch die notigen Pausen fiir die technisch
notwendigen Arbeiten enthielt. Es war vor allem Manfred Kriiger, der
sich mit den visuellen Einzelheiten beschiftigte, wihrend ich bemdiiht
war, die diversen Ereignisse im Auge zu behalten. Und dann, Karfreitag
— der Kreuzweg lag hinter uns, wir waren in der Kirche, doch leicht
erschopft, und ich sagte zu Manfred, dass nun eine Pause eintrete.
Er freute sich iiber die lang ersehnte Zigarettenpause, ich musste ein
neues Tonband einlegen. Da kam ein Freund zu uns und teilte uns mit,
dass man gerade dabei sei, Jesus vom Kreuz zu nehmen — etwas, das
viel spiter hitte geschehen sollen. Wir eilten in die Kirche und filmten.
Spéter versuchte ich herauszufinden, wie es zu diesem ,,Fehler im
rituellen Ablauf kommen konnte. Eine Antwort bekam ich damals nicht.
Beim Schnitt des Films befand ich mich dann in einer Zwickmiihle. Fiir
mich war es klar, dass ich die Chronologie der Ereignisse nicht dndern
wiirde, um die Ereignisse dem Ideal anzupassen. Aber irgendwie fiihlte
ich mich verpflichtet, im montierten Film in einem Kommentar darauf
hinzuweisen, dass die Geschehnisse hier einen uniiblichen Verlauf
genommen haben.

Film bedeutet immer auch Zusammenarbeit. Wir hétten unsere
Filmaufnahmen zur Semana Santa nie machen konnen, wenn die
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Veranstalter, der Priester, der Kirchenrat, die Ritualtrager usw., die ich
ja schon lange kannte und die sich unsere Arbeitsweise genau ansahen,
uns nicht laufend unterstiitzt hitten — allerdings griffen sie nie in
unsere Filmarbeit ein und wollten auch nicht die Regie {ibernehmen.
Ein Jahr nach den Dreharbeiten reiste ich wieder nach Mexiko, um den
wichtigsten Leuten das ungeschnittene Material, das Footage-Material
der Semana Santa, zu zeigen, das wir dafiir auf Video iiberspielt hatten.
Es war wieder kurz vor Ostern. In der Zwischenzeit war der Priester
ausgetauscht worden. Die an der Semana Santa Beteiligten benutzten
nun diese Vorfiihrung, um den neuen Priester mit seinen Aufgaben
vertraut zu machen. An oben geschilderter Stelle erzdhlten sie ihm,
dass ein Jahr zuvor hier der Ablauf nicht korrekt war. Angesichts
meiner langjdhrigen Anwesenheit und Kenntnis wurde ich als Zeugin
angerufen. Es stellte sich heraus, dass der alte Priester damals einfach
seinen Kopf durchsetzen und den Karfreitagsgottesdienst ohne den
volksreligiosen Aufbau von Jesus am Kreuz hinter dem Altar halten
wollte. Dem neuen Priester wurde hier deutlich gemacht, wie das Ganze
abzulaufen habe, was er wiederum enthusiastisch aufnahm. Daraus
resultierte eine zweite Erkenntnis: Film er6ffnet eine ganz andere Art
der Kommunikation iiber ein Ereignis. Die Feedback-Methode — das
Anschauen und Analysieren der Filmaufnahmen gemeinsam mit den
Experten und Protagonisten — ist eines der wertvollsten Instrumente
der ethnologischen Filmarbeit.'

Ein Jahr spidter war der Film fertig. Manfred Kriiger und ich
reisten wieder nach Mexiko. Im Goethe-Institut in Mexiko D.F.
konnten wir uns einen 16mm-Projektor ausleithen, im Dorf lieBen wir
eine grofle Leinwand zimmern. Wir wollten den fertigen Film auf der
Plaza des Dorfes vorfithren, damit sich keiner von der Vorfithrung
ausgeschlossen fithlte. Wir waren aufgeregt, dokumentierten die
Vorfiithrung mit S-VHS-Video und waren zum Schluss enttduscht, weil
kaum einer einen Kommentar zum Film — er war allerdings auch zwei
Stunden lang — abgab. Erst langsam kam ich zu der dritten Erkenntnis:

1 Jean Rouch war einer der ersten, der diese Methode — noch mit Film — einsetzte (Rouch
1995).
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Die Menschen reagieren nicht immer gleich auf einen Film iiber sich
selbst. Und in Patamban war es nicht iiblich, sich zu bedanken, das wire
in den dortigen Konzepten einer Kritik gleichgekommen (vgl. Foster
1965). In den folgenden Tagen bemerkte ich aber, dass man sich im
Dorf {iber den Film unterhielt. Etwas hatte ich vollkommen iibersehen:
Der Ton war {iberall im Dorf zu horen gewesen. Auch diejenigen, die
nicht zur Vorfithrung gekommen waren, horten ihn, sie hérten zum
ersten Mal ihren eigenen Gesang. Diejenigen, die den Film gesehen
hatten, hatten auch etwas gesehen, was sie in dieser Vollstdndigkeit
normalerweise nicht mitbekommen. Wéhrend der Karwoche sind alle
sehr beschiftigt, jeder hat zuhause viele Aufgaben zu bewiltigen und
beteiligt sich an den Feierlichkeiten nur sporadisch. Hier die vierte
Erkenntnis: Die Mdoglichkeit, mit einem ethnographischen Film, der
ein Ereignis einfach einmal schildert, den am Ereignis Beteiligten
etwas zuriickgeben zu konnen, verdndert das Verhéltnis zwischen
dem wissenschaftlich Schaffenden und der betroffenen Bevdélkerung.
Der Film war etwas, das dem Einzelnen etwas brachte. Allerdings hat
der Film den Betrachtern auch Miihe gemacht, wurden doch einige
wichtige Leute gezeigt, die in der Zwischenzeit verstorben waren. Eines
Nachmittags besuchten Manfred Kriiger und ich ein Fest zu Ehren von
San Antonio. Wir hatten wieder die Videokamera dabei, eigentlich um
zu testen, wie man mit ithr arbeiten konnte. Wir betraten mit laufender
Kamera eine Hiitte, die fiir das Fest zur Kiiche umfunktioniert worden
war. Hier sallen eine Frau und zwei Minner und backten buiiuelos,
Fettgebackenes. Die Frau reagierte sofort negativ auf die Kamera. Ich
machte Manfred Kriiger ein Zeichen, die Kamera (und den Ton, der ja
nun gleichzeitig aufgenommen wurde) weiterlaufen zu lassen, einer
der grof3en Vorteile von Video, und begann ein Gesprdch mit der Frau.
Sie hatte den Film gesehen, erzédhlte den beiden Ménnern dariiber und
erwihnte insbesondere die inzwischen Verstorbenen. Manfred Kriiger,
der kein Spanisch verstand, bemerkte die gespannte Situation und
fiihrte die Kamera so, dass man sah, was gemacht wurde, dass aber die
Menschen im Bild eher ausgelassen wurden. Die Situation entspannte
sich, die Frau stellte Uberlegungen an, was es fiir sie bedeutete, nun
aufgenommen zu werden, was es filir sie bedeutete, wenn sie in den
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Bildern weiterlebt, wenn sie selbst gestorben ist. SchlieBlich kam
sie zum Schluss, dass wir weiterfilmen konnten, dass es eigentlich
nichts ausmachte. Dies fiihrte zur fiinften und sechsten Erkenntnis:
Die Videokamera erdffnete einem die Moglichkeit, in einen Dialog
mit den Menschen vor der Kamera einzutreten, mit thnen direkt zu
kommunizieren, Umwege zuzulassen, und schlieBlich wieder zum
Hauptthema zuriickzukommen. Und dieser Prozess des Ernstnehmens,
des Diskutierens, des Reflektierens, des Auseinandersetzens und
Infragestellens des Films, ist ein wichtiges Element der Forschung
mit Film. Der Film er6ffnet einem die Mdoglichkeit, mit den am Film
Beteiligten das Ereignis, den Film, die Kooperation, die Arbeit, das
Ergebnis usw. zu erdrtern, auf die Kommentare zu reagieren und den
eigenen Forschungsprozess zu reflektieren.

Ganz anders war es beim zweiten Film, den wir in Patamban
drehten: Topferinnen in Patamban — Arbeitsalltag einer Grofifamilie,
Michoacan, Mexiko (IWF 1997). Es handelte sich dabei nicht unbedingt
um ein chronologisches Ereignis, wenn auch ein solches dem Film
zugrunde lag: Wir filmten den Alltag einer Topferfamilie wihrend
einer Woche. Dennoch ging es mir um mehr. Auf der Grundlage
meiner Dissertation (Engelbrecht 1987) wollte ich einen Film zum
Thema Handwerk-Arbeit-Familienwirtschaft-Handel machen. In den
vorgegebenen Erzédhlstrang — die Ereignisse einer Woche — wurden
daher noch weitere Gegebenheiten eingeflochten, die zu einem
anderen Zeitpunkt, ja sogar in einem anderen Jahr und zu einer anderen
Jahreszeit, gefilmt wurden. Die Filmkonstruktion basierte eindeutig
auf meinen wissenschaftlichen Erkenntnissen, das Filmen selbst wurde
jedoch wieder in der Methode des participatory cinema durchgefiihrt
— mit dem Erfolg, dass sich Ereignisse in den Film hineinschrieben,
die so von mir nicht vorgesehen waren: das Vorbeikommen des
Wasserwagens, der das Thema des chronischen Wassermangels
thematisierte, oder das Vorbeikommen von Touristen, die Tonwaren
kaufen wollten, zu handeln versuchten und die Topferin richtig sauer
machten, da sie dies als Erniedrigung ihrer Arbeit empfand. Als ich
den Rohschnitt des Films fertig hatte, war ich dullerst unzufrieden.
Der Film brauchte einen Kommentar, aber ich fiithlte mich unwohl
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dabei, ithn zu schreiben und sprechen zu lassen. Also fuhren wir wieder
nach Patamban, zeigten den Rohschnitt der Familie und fragten die
Protagonistin des Films, ob sie ithn nicht kommentieren kénnte. Wir
filmten immer noch mit 16mm. Die Gesprichssituationen mussten
genau geplant werden. Die Topferin hatte mich gebeten, ihr Fragen
zu stellen und sie so durch das Gesprich zu fithren. Das Ergebnis war
wenig zufriedenstellend. Der Stress, der durch die 16mm-Kamera
erzeugt wurde, iibertrug sich auf die Topferin, die sich sowieso nicht
ganz wohl in ihrer Rolle fiihlte: Eine lockere Gespriachsatmosphére
konnte nicht entstehen. Hinzu kam, dass wir uns schon lange kannten,
dass wir beide, die Topferin und ich, wussten, dass sie mir nichts Neues
erzdhlte, dass ich alles aus jahrelanger Erfahrung selbst wusste. Hier
kam die siebte Erkenntnis: Es ist wichtig, dass ein Gespriach wirklich
Neues in Erfahrung bringen soll. Die Gesprichssituation sollte so
sein, dass sich alle wohl fiihlen, meist eine Alltagssituation, zu der
Unterhaltung gehort, oder eine Befragung, die direkt etwas mit den
Geschehnissen zu tun hat.

Viele Jahre spéter besuchten wir die Topferin in Florida, wohin
sie ein Jahr zuvor migriert war. Wir wollten sie und ihre Familie in der
Migration portrétieren. Die Filmsituation war eine vollkommen andere:
Ich wusste noch wenig iiber das Leben in den USA, war neugierig. Die
Topferin fithlte sich noch nicht sehr heimisch in der Fremde, freute
sich iiber unseren Besuch und war an Filmaufnahmen (wir hatten
diesmal eine digitale Videokamera dabei) {iber das Leben ihrer Familie
in Florida interessiert. Erst im Laufe der Zeit hatte sie erkannt, dass der
Film, den wir {iber sie und ihre Familie in Patamban gedreht hatten, ein
unwiederbringliches Dokument fiir ihre Familie darstellt, dass er eine
Situation zeigt, die schon kurze Zeit danach Vergangenheit war. Sie
hatte fiir sich verstanden, welches Potenzial Film hat. Die Dreharbeiten
in den USA waren nicht einfach, an allen Orten brauchte man eine
Genehmigung des Unternehmers, der Schule, der involvierten Familien.
Die Familienmitglieder der Topferin entwickelten eine besondere
Kreativitdt, um diese Genehmigungen zu erhalten; meistens waren sie
es, die den Weg fiir die Filmaufnahmen er6ffneten. Dann aber filmten
wir meist wieder im Stile des participatory cinema und begleiteten
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die Familien in ihrem Alltag. Uberrascht hat uns die Topferin eines
Tages, als sie in der Kiiche ihrer Schwigerin ein Gesprich mit dieser
initiierte — iber ihre Arbeits- und Lebenssituation in der Migration und
{iber ihre Sehnsiichte, ins Dorf zuriickzukehren. Uber Blickkontakte
zu mir und von mir zu Manfred Kriiger baten wir ihn, dieses Gespriach
mit der Videokamera aufzuzeichnen. Ich habe dann gelegentlich
Stichworte ins Gespriach geworfen, um mehr iiber die Situation der
Frauen in der Migration zu erfahren. In gewisser Weise wechselten
wir die Methode hin zum cinéma vérité, dem Versuch, mit der Kamera
die Menschen dazu zu bringen, iiber ihre Situation nachzudenken,
sie zu schildern, sie kritisch zu reflektieren (vgl. Morin 2003). Da
wir mit Video drehten, war es uns mdoglich, die Filmaufnahmen den
Gefilmten sofort zu zeigen und damit fiir sie eine Transparenz zu
schaffen. Diese Vorfiihrungen riefen immer wieder ganz unerwartete
Feedback-Reaktionen hervor. Wir hatten die Frau des jiingeren Sohns
der Topferin, eine Amerikanerin, bei threr Arbeit gefilmt. Als wir diese
Aufnahmen ihrer Familie zeigten, sprach ihr Mann viel iiber seine
Situation in den USA und andere Migranten aus seinem Dorf. Die Frau
fithlte sich aus dem Gespréch ausgeschlossen, holte das Fotobuch ihrer
Familie und lenkte ganz bewusst das Gesprich auf ihre Familie. Es ist
nicht einmal der Inhalt des Gespréchs als vielmehr die Interaktion der
Beteiligten, die diese Aufnahmen so wertvoll macht. Auch der Topferin
zeigten wir die Aufnahmen, die wir an ihrem Arbeitsplatz gemacht
hatten. Sie sal} alleine in threm Wohnzimmer, als wir begannen, die
Aufnahmen anzusehen. Wie auch bei ihrem jiingeren Sohn nahmen
wir dieses Anschauen mit Video auf. Kaum hatten wir begonnen,
kam ihr Schwager dazu, dann ein Neffe, ihr &dlterer Sohn und einer
threr Enkel. Alle hatten die Topferin nie bei der Arbeit gesehen und
begannen, sie nach Details zu fragen. Auch kommentierten sie, warum
wir sie bei threr Arbeit nicht filmen konnten, wie ihre Arbeitssituation
war, wie sie behandelt wurden. Ich brauchte nicht einmal ins Gesprédch
einzugreifen, alle relevanten Fragen wurden von den Anwesenden
selbst gestellt. Hier kam die achte Erkenntnis: Die Arbeit mit der
Videokamera erlaubt, eine Meta-Ebene zu entwickeln. Sie ermdglicht
nicht nur eine differenzierte Aufzeichnung von Handlungen und
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Ereignissen selbst, sondern sie ermdglicht auch eine Reflexion iiber
diese Aufnahmen, die Handlungen und Ereignisse, die u.a. von den
Protagonisten selbst gesteuert wird.

Seither gehe ich nie mehr ohne Videokamera auf Forschungsreise.
Inzwischen habe ich mir auch die Handhabung der Kamera angeeignet
und mache selbst die Aufnahmen. Die Zusammenarbeit mit Manfred
Kriiger war genial, doch leider fehlen mir die Mittel, ihn auf allen
Reisen mitzunehmen. Ich hatte das Gliick, tiber die lange Zeit unserer
Zusammenarbeit viel iiber die Kamera- und Tonarbeit zu lernen. Es
ist wichtig, sich mit der Filmgestaltung vertraut zu machen, sich
mit der Bedeutung der Kameraeinstellung und -bewegung intensiv
auseinanderzusetzen, um die Kamera als Forschungsmittel zum Einsatz
bringen zu kdonnen. Wihrend der Aufnahme muss ich gleichzeitig auf
zwel Ebenen arbeiten, ich analysiere die Ereignisse vor der Kamera
und muss gleichzeitig entscheiden, wie ich sie aufnehme, was in einer
Naheinstellung, was in einer Totalen gefilmt werden soll, ob ich bei
einer Handlung verweile oder ob ich mit der Kamera zu einem anderen
Ereignis schwenke. Je linger man mit der Kamera arbeitet, je mehr
sie zum forschenden Alltag dazugehort, desto routinierter, flexibler,
spielerischer kann man mit ihr umgehen.

Video hat jedoch einen Nachteil. Da das Material wenig oder
nichts mehr kostet, nimmt man zu viel auf. Die Bénder tiirmen sich,
die Dateien vermehren sich ins Unendliche. Es wird ungleich schwerer,
aus den vielen Aufnahmen noch einen fertigen Film zu erstellen.

Organisieren und Dokumentieren

Schon zu 16mm-Zeiten war es von grundlegender Bedeutung,
eine sorgfiltige Buchhaltung iiber die Aufnahmen zu fiithren. Dies
begann im Feld. Da wir ja die Aufnahmen nicht direkt anschauen
konnten, war es unerlésslich, dass wir uns nach jedem Dreh Notizen
machten, was wir auf welcher Filmrolle wie lange aufgenommen
hatten. Manfred Kriiger und ich haben dies jeder fiir sich gemacht,
er eher unter technischen Aspekten, ich unter inhaltlichen. Bei dem
sparsamen Umgang mit dem Filmmaterial war es erforderlich, einen
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Uberblick iiber das Aufgenommene und das noch Fehlende zu haben.
Zuriick am Schneidetisch wurden Einstellungslisten erstellt. Jede
Einstellung bekam eine Nummer, die auf dem Film und dem Tonband
vermerkt wurde. Die Einstellungen wurden kurz beschrieben und
der gesprochene Text transkribiert. Bei einigen Projekten haben wir
die Tonbdnder im Feld auf Kassetten iiberspielt und den Ton sofort
transkribieren und iibersetzen lassen. Mit digitalem Video geht dies
jetzt wesentlich einfacher und gehort zum Forschungsfilmalltag. Auf
der Grundlage der Einstellungserfassung konnte ich einen Schnittplan
entwickeln und zusammen mit einer Cutterin umsetzen. In 16mm-
Zeiten erforderte auch der Schnitt ein sehr systematisches Vorgehen.
Es wurde ja tatsdchlich geschnitten. Nicht benutzte Reste wurden
zwar feinsduberlich auf eine Resterolle gewickelt, doch war es
auBBerordentlich aufwendig, aus dieser nochmals eine Einstellung
oder gar einen Teil einer Einstellung herauszufischen. Fiir den fertig
geschnittenen Film habe ich auch eine Einstellungsliste erstellt, die
nicht nur die Bildbeschreibungen und die Transkriptionen, sondern
auch die Ubersetzungen, Untertitel und Kommentare in diversen
Sprachen enthielt.

Mit der digitalen Videotechnik und vor allem den non-linearen
Schnittsystemen, die an die Stelle des Schneidetisches traten, haben sich
vollkommen neue Moglichkeiten der Organisation und Dokumentation
der Materialien ergeben. Insbesondere die Tatsache, dass es nun
moglich ist, einen Computer inklusive Schnittsystem mit ins Feld zu
nehmen, erlaubt eine frithe, systematische und tiefe ErschlieBung der
Videoaufnahmen vor Ort. Die Arbeit beginnt mit dem Digitalisieren
der Videobidnder, d.h. mit dem Einspielen des Originalmaterials in
den Rechner. Die meisten Schnittsysteme erlauben ein portionsweises
Digitalisieren, d.h. ich kann den Beginn und das Ende eines inhaltlich
zusammenhidngenden Stiickes markieren, einen aussagekriftigen
Dateinamen (z.B. Nummer des Bandes, Datum der Aufnahme
und inhaltliches Stichwort) vergeben und einen automatischen
Digitalisierungsprozess starten. Jede Einstellung bekommt dadurch
einen eindeutigen Dateinamen. Im gleichen Schritt kann ich der
Datei eine Beschreibung hinzufiigen, die z.B. Ort, Ereignis, Kontext
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beinhaltet. In einem zweiten Schritt kann ich diese Beschreibungen
fiir jede einzelne Einstellung verfeinern, die dargestellten Menschen
benennen und die Handlungen beschreiben. Diese Daten lassen sich in
eine Textdatei exportieren, in eine sogenannte Batchdatei, die es mir
bei entsprechender Sicherung erlauben wiirde, das Originalmaterial
zu einem spiteren Zeitpunkt nochmals identisch einzuspielen, z.B.
wenn der Computer einmal abgestiirzt und die Dateien vernichtet sein
sollten. Ich habe mir angewdhnt, fiir jedes Band eine solche Datei zu
erstellen. Diese Datei ldsst sich zudem in ein digitales Dokument in
Tabellenform verwandeln, dem weitere Spalten hinzugefiigt werden
konnen, um z.B. Transkriptionen, Kommentare von Protagonisten,
Personennamen — was auch immer die wissenschaftliche Analyse ver-
langt—niederzuschreiben. Dieses Dokument ldsst sich wiederum in eine
Datenbank oder in Programme zur Textanalyse, wie z.B. ATLAS.ti,?
importieren und damit weiter annotieren und analysieren, was voll-
kommen neue Moglichkeiten der Auswertung erdffnet.

Mit den heutigen digitalen HD-Kameras wird nicht mehr auf Band
aufgenommen; sie generieren Dateien, fiir jede Einstellung eine. Diese
Dateien enthalten Daten iiber Zeitpunkt und Ort (GPS) der Aufnahme,
die allerdings nicht so einfach zu finden sind. Oft sind bestimmte
Informationen in separaten Unterdateien versteckt, die liber den
Dateinamen, meisteine Zahl, mitdenanderen zur Einstellung gehdrenden
Dateien verbunden sind. Folgt man dem oben dargelegten Prozess und
benennt die Videodateien so um, dass die Bild-Ton-Dateien fiir mich
als Nutzerin einfacher zu identifizieren und zuzuordnen sind, kann es
sein, dass die Verbindung zu den Unterdateien und damit ein Teil der
Daten verloren geht. Im Grunde bedarf es technischer Spezialistlnnen,
die die Dateien so aufbereiten, dass man sie als WissenschaftlerIn
problemlos nutzen kann, die digitalen Informationen der Unterdateien
aber erhalten bleiben. In einem interdisziplindren Projekt zum Thema
“Globaldivercities” am Max Planck Institute for the Study of Religious
and Ethnic Diversity in Gottingen sind die Visuellen Anthropologen
zurzeit dabei, zusammen mit den Technikern und Informatikern des

2 Vgl. <http://www.atlasti.com/de/> (21/3/2012).
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Instituts Losungen zu entwickeln, um WissenschaftlerInnen vor Ort
einen effizienten Umgang mit ihren audiovisuellen Materialien zu
erlauben, zugleich aber auch die Moglichkeit zu geben, vergleichend
zu arbeiten, d.h. die diversen Daten spiter vergleichend auszuwerten.’
In diesem Kontext werden nun Programme entwickelt, die eine
Umbenennung der Dateien gestatten, aber die abhéngigen Dateien
unter dem gleichen Namen bewahren. Zu einem spéteren Zeitpunkt
sollen dann die Dateien wieder zusammengefiihrt und ausgewertet
werden. In diesem Projekt wird erstmals versucht, die wihrend einer
Forschung entstehenden Daten — Texte, Téne und Bilder — so zu
systematisieren, zu kodifizieren und datenbankméfBig aufzubereiten,
dass sie nicht nur dauerhaft fiir Recherchezwecke, sondern auch fiir
effiziente wissenschaftliche Auswertungen und Publikationen genutzt
werden kénnen.

Archivieren und Nutzen

Wenn ich mir schon so viel Arbeit mache, die audiovisuellen
Materialien zu organisieren und zu dokumentieren, dann wére es
ja wiinschenswert, dass dies alles auch so nachhaltig archiviert
wird, dass es kiinftig interessierten Nutzern zur Verfiigung steht.
In Zeiten des 35/16mm-Films war dies in gewisser Weise einfach.
Die diversen Materialien, Tone und Bilder, Negative, Schnittkopien,
Reste, Sicherheits- und Vorfiihrkopien usw. lagen physisch vor. Sie
befanden sich in Biichsen und Schachteln, die alle beschriftet waren.
Im IWF hatten wir fiir jedes Projekt eine Nummer, die sich auf allem,
was mit dem Projekt zusammenhing, wiederfand. Die Biichsen und
Schachteln wurden dann datenbankméBig erfasst und in klimatisierten
Riumen gelagert. Das Material konnte dort unberiihrt tiber Jahre und
Jahrzehnte liegen, ohne an Qualitit zu verlieren. Die dazugehorigen
Dokumente, Ordner mit den schriftlichen Belegen und Fotografien,
wurden inzwischen ebenfalls in Listen dokumentiert, sodass man
relativ schnell einen Uberblick iiber das vorhandene Material

3 Vgl <http://www.mmg.mpg.de/research/all-projects/globaldivercities/> (21/3/2012).
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bekommen kann. Will man jedoch das Material anschauen, dann muss
man dorthin gehen, wo es archiviert ist.

Der 35/16mm-Film wurde nach und nach von analogen wie
digitalen Videobédndern abgeldst. Auch diese sind physisch vorhanden
und konnen ebenfalls beschriftet und dokumentiert werden. Insofern
fallen die gleichen Arbeiten wie beim 35/16mm-Film an. Allerdings ist
die Lagerung nicht ganz so einfach. (vgl. Rauhe 2006) Zwar benétigen
Videobidnder nicht so viel Platz, aber auch sie brauchen klimatisierte
Réume und Pflege jdhrlich mindestens einmal hin- und her gespult
werden. Des Weiteren besteht die Gefahr, dass die Videobédnder nicht
mehr abgespielt werden konnen, weil die entsprechenden Geréte
fehlen. Das Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe
hat deshalb ein Labor fiir antiquierte Videosysteme eingerichtet, um
so in der Lage zu sein, Videokunst aus den 1960er/70er-Jahren noch
restaurieren und erhalten zu konnen.* Ein Archiv, das magnetische
Bénder lagert, braucht immer technisches Personal, das sich um die
Erhaltung der Dokumente kiimmert.

Man konnte meinen, dass sich all diese Probleme — klimatisierte
Lagerung, Kontrolle und Pflege der Binder — durch den Transfer in
digitale Dateien einfach 16sen lassen. Leider scheinen aber die Probleme
bei der Langzeitarchivierung digitaler Dateien nicht abzunehmen. Die
nestor-Arbeitsgruppe ,,Digitale Bestandserhaltung® hat 2011 einen
Leitfaden herausgegeben, der auf die diversen Probleme aufmerksam
macht (s. nestor 2011). Ich mochte hier nicht auf die dullerst komplexe
Thematik eingehen. Fiir mich als Wissenschaftlerin, die mit Film
Forschung betreibt, reicht es zu wissen, dass durch die digitale Technik
nichts einfacher geworden ist, dass man nicht — obwohl es heute doch
die pfiffigen Kameras und die gut ausgestatteten Computer gibt —
ohne Techniker, die sich ein Spezialwissen im audiovisuellen Bereich
angeeignet haben, und verldssliche Institutionen auskommt, will man
sein audiovisuelles Material nachhaltig bewahrt wissen. Ich habe auch
gelernt, dass dazu ein systematisches Arbeiten meinerseits gehort, dass
ich selbst verantwortlich bin, die Dateien in der bestmdglichen Qualitét

4 Vgl. <http://onl.zkm.de/zkm/stories/storyReader$5574> (21/3/2012).
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zu erhalten und geniigend oft zu sichern, bis ich sie einer solchen
Institution libergeben kann. Allerdings scheint es immer weniger
Institutionen zu geben, die die Erhaltung und Sicherung audiovisueller
Dokumente, die ja im Falle der Ethnologie einen besonderen Wert
haben, da sie kulturelles Erbe auf vielfdltige Weise dokumentieren, als
thre Aufgabe ansehen.

Abgesehen davon, dass fiir mich Filmen inzwischen zu einer
grundlegenden Forschungsmethode geworden ist und ich die Vorteile
der digitalen Dokumentation der audiovisuellen Materialien fiir
meine wissenschaftliche Arbeit schédtzen gelernt habe, ist mein
Ziel doch primir, aus den Materialien Filme zu erstellen und diese
nutzbar zu machen. In meinem Mexiko-Projekt hat es sich gezeigt,
dass meine Forschungspartner nicht so sehr an meinen Artikeln und
Biichern, sondern insbesondere an den audiovisuellen Materialien
interessiert sind. Aber auch sie haben das Problem der Erhaltung der
,Belegkopien®, die ich hinterlassen habe. So werde ich immer wieder
gebeten, neue Belegkopien mitzubringen. Ahnliche Bediirfnisse haben
FachkollegInnen, die mit dem Material arbeiten wollen. Ein Archiv,
das in der Lage wire, die Filme in digitaler Form online verfiigbar
zu machen, wire aullerordentlich wiinschenswert. Jedem kommt dabei
YouTube in den Sinn. Hier gibt es jedoch mehrere Probleme, die mich
davon abhalten, dies zu tun: Nachhaltigkeit ist eines, die Frage des
Schutzes ein zweites, am wichtigsten sind jedoch die rechtlichen Fragen
hinsichtlich der abgebildeten Personen, die bei einer Onlinestellung
geklart sein miissen.’ Ethnologlnnen werden hierfiir verlédssliche
Partner brauchen. Eine Langzeitsicherung und Zuginglichmachung
miisste letztlich personenunabhingig mdéglich sein.

5 In Engelbrecht (2012) gehe ich ausfiihrlich auf die rechtlichen Implikationen bei ethno-
logischen Filmprojekten ein.
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TONBANDAUFNAHMEN IM RAHMEN EINER ETHNOLOGISCHEN
FELDFORSCHUNG BEI DEN TAMANG IN NEPAL, 1968—1983 — EIN BERICHT!

(ANDRAS HOFER)

Zum Forschungsvorhaben

In der Zeit zwischen 1968 und 1983 wurden im Distrikt Dhading
insgesamt vier Forschungsaufenthalte? bei den West-Tamang, einer
regionalen, im westlichen Teil Zentralnepals siedelnden Untergruppe
der ethnischen Minderheit der Tamang, absolviert.> Im Mittelpunkt
stand die — einfachheitshalber als ,,Volksreligion* zu bezeichnende —
orale, nichtbuddhistische Ritualtradition, einschlie8lich einer ,,ethno-
philologischen* ErschlieBung der einschligigen Rezitationstexte von
Schamanen, Exorzisten und sonstigen Spezialisten. Da um 1968 so
gut wie nichts iiber die Kultur und Sprache der West-Tamang bekannt
gewesen 1st, war meine Forschungstitigkeit zwangsldufig explorativ
orientiert. Es galt zunédchst, den allgemein-ethnographischen Kontext
zu erkunden, mich mit Verwandtschaftsorganisation, materieller Kultur,
Besitzverhéltnissen, Agrarverfassung, interethnischen Beziehungen
u.dgl. vertraut zu machen.

1 Die Tonbinder sind 2001 dem Phonogrammarchiv der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften iibergeben worden. Die iiberwiegende Mehrheit der Tondokumente wurde
bei den West-Tamang aufgenommen. Zur niheren Information tiber die Sammlung als Ganze
s. die Protokolle in der einschlidgigen Datenbank des Phonogrammarchivs (D 4320-4583).
Fiir Rat und Tat bei der Archivierung danke ich Dietrich Schiiller, Christiane Fennesz-
Juhasz, Nadja Wallaszkovits, Eva Reinisch und Franz Lechleitner. Fiir ihre Anregungen bei
der Abfassung des vorliegenden Berichts mochte ich Christiane Fennesz-Juhasz herzlich
danken.

2 Das Forschungsvorhaben wurde durch Beihilfen der Deutschen Forschungsgemeinschatft,
des Siidasien-Instituts der Universitdt Heidelberg und der Arbeitsgemeinschaft fiir
vergleichende Hochgebirgsforschung (Miinchen) finanziert.

3 Die Tamang bilden die zahlenmiaBig grofite Gruppe unter den tibeto-birmanische Sprachen
sprechenden ethnischen Minderheiten Nepals. Nach der Volkszdhlung von 1961 gab
es 518.812 Tamang-Sprecher bei einer Gesamtbevilkerung von iiber 9 Millionen. Die
Volkszdhlung von 1991 registrierte 904.456 Tamang-Sprecher. Das Hauptsiedlungsgebiet
der West-Tamang erstreckt sich auf die Distrikte Rasuwa, Dhading, Nuwakot und
Makwanpur.
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Bald hat sich gezeigt, dass der Gegenstand der Untersuchung in einem
breiteren, die vorgegebene multiethnische Symbiose und kulturelle
Interpenetration hinreichend beriicksichtigenden Bezugsrahmen
behandeltwerdenmusste. Denndiebduerliche, subsistenzwirtschaftende
Bevolkerungsgruppe der Tamang des Forschungsgebiets bekannte sich
zur Lehre der sogenannten Alten Sekte des tibetischen Buddhismus
und lebte nicht isoliert in einem geschlossenen Siedlungsareal, sondern
Dorf an Dorf mit anderen ethnischen Gruppen und Kasten. Sie war
zudem spitestens seit dem frithen 19. Jahrhundert in das Rechts- und
Abgabensystem des nepalesischen Staates einbezogen und unterlag in
der Folge einer partiellen, graduell erfolgten Akkulturation unter dem
Einfluss der politisch-kulturell dominanten héheren Hindu-Kasten.
Dass die Volksreligion der Tamang Elemente aus dem Buddhismus wie
auch aus dem Hinduismus mit einschlieBt, oder dass ithre Umgangs-
sprache zahlreiche Entlehnungen aus dem Nepali enthilt, stellte nur
zwel der offenkundigen, auf Anhieb feststellbaren Ergebnisse dieser
geschichtsbedingten Entwicklung dar. Weniger augenfillig waren
jene Konfigurationen der Adoption des urspriinglich Fremden und
der Umwidmung oder Doppelkodierung des angestammten Eigenen,
in denen sich die — zugleich subtile und kreative — Dynamik der
Auseinandersetzung mit Geschichte und Umgebung manifestierte. Fiir
das Verstindnis der raison d’étre der oralen Tradition schien gerade
diese Dynamik einen Schliissel zu bieten.

Die vordringlichste Aufgabe zu Beginn der Forschungsarbeit
bestand darin, die Sprache soweit zu erlernen, dass ich in der Lage
war, Interviews in Tamang — einer mit dem Tibetischen verwandten
Tonsprache —selbstédndig durchzufiihren. Es existierte zu jener Zeit kein
Glossar, kein Worterbuch, geschweige denn ein Lehrbuch, und da das
Tamang keine Schriftsprache ist, konnte ich auch aufkeine schriftlichen
Quellen zuriickgreifen.* In dieser Situation waren Tonbandaufnahmen,

4  Die Tamang-Lama rezitieren in tibetischer Sprache (die sie mangelhaft verstehen) und benutzen
dabei teils die tiblichen tibetischen Blockdrucke, teils handschriftlich kopierte Blockdrucktexte.
Nur wenige Tamang-Ménner beherrschten damals die Dewanagari-Schrift, die sie ausschlielich
fiir das Nepali gebrauchten. Die hohe Analphabetenrate unter den Tamang sank spéater langsam
nach der flichendeckenden Einrichtung von Elementarschulen im Forschungsgebiet Ende der
1960er-Jahre; die Unterrichtssprache in diesen Schulen war das Nepali.
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beinahe unndtig zu sagen, ein unentbehrliches Arbeitsmittel. Zwei
lokalspezifische Umsténde erleichterten den Zugang zur Sprache: die
Zweisprachigkeit der Ménner und die Einsprachigkeit der Frauen.
Alle Tamang-Ménner waren zweisprachig, zumindest in dem Sinn,
dass sie eine /ingua franca-Version des umgangssprachlichen Nepali
beherrschten. So konnten in Nepali vorgesprochene Sitze ins Tamang
ibersetzt und auf Tonband aufgenommene Tamang-Texte in Nepali
erldutert werden. Die Interviews selbst wurden mit den (ausschlieBlich
ménnlichen) Informanten zunichst in Nepali gefiihrt; erst spéter
wechselte ich, so gut es ging, zu Interviews in Tamang tiber.’

Die Einlibung in die Alltagskonversation hingegen begann sofort
dank der Tatsache, dass die Unterhaltung mit den meisten Frauen nur
auf Tamang moglich war. Gelegenheit dazu gab es jedes Mal, wenn
ich ithnen bei Verrichtungen im Haushalt zuschaute, wenn ich bei
der Arbeit auf den Ackern mitmachte, wenn ich sie oder ihre Kinder
verarztete, oder wenn sie sich zuweilen abends spontan versammelten,
um ihre Lieder zu singen.®

Die Tonbandaufnahmen — ein Uberblick

Vorbemerkung: Eine grofere Anzahl von Aufnahmen war urspriing-
lich nicht fiir die Archivierung — und damit fiir eine allgemeine
Beniitzung — bestimmt. Es handelt sich dabei um zum Teil fragmen-
tarische Aufnahmen von geselligen Zusammenkiinften oder Aufnah-
men, die lediglich zur Ergidnzung bzw. Verifizierung von schriftlich

5 Meine wihrend der Studienzeit erworbenen Grundkenntnisse des Nepali wurden spéter in
Nepal dem Bedarf entsprechend vervollstidndigt, nicht zuletzt dank der Mitwirkung von
Bishnu Prasad Shrestha als Lehr- und Kontrollinstanz bei vielen dieser in Nepali gefiihrten
Gespriche. Er — ein vielseitig interessierter Stadter mit moderner Bildung — war aktiv an den
ersten Phasen der Feldarbeit beteiligt (ohne die Tamang-Sprache zu erlernen) und bewéhrte
sich als kritisch-engagierter Partner auch bei anderen Projekten, die auBerhalb der Tamang-
Forschung durchzufiihren waren.

6 Ich machte bis zuletzt Fehler bei der Artikulation der vier Tone in einem relativ engen
Register und der damit zusammenhidngenden Unterscheidung zwischen behauchtem
und unbehauchtem Vokal in der jeweils tontragenden Silbe. Einige Unklarheiten bei der
ErschlieBung der tonalen Struktur konnten erst Jahre spéter dank der Mithilfe der Linguistin
Anna Maria Hari beseitigt werden, die tiber einen verwandten Dialekt des West-Tamang
geforscht hatte.
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Aufgezeichnetem verwendet werden sollten. Wenn ich mich spéter,
2001, dazu entschlossen habe, nun doch eine Auswahl dieser ,,privaten*
Dokumentationen dem Phonogrammarchiv zu {ibergeben, so in der
Erkenntnis, dass auch sie bereits historisch Gewordenes festhalten,
insofern als die Entwicklung seit meinem letzten Forschungsaufenthalt
denKulturwandel erheblichbeschleunigthatte. Zuden Auslésern gehdrten
der 1996 einsetzende Biirgerkrieg, eine massive Arbeitsmigration nach
Indien und in die Golfstaaten, die Auswirkungen der Christianisierung
und der neobuddhistischen und/oder puristisch-antihinduistischen
Reformbestrebungen, die Umorientierung nach stddtischen Vorbildern
der Lebensfithrung als Folge der zunehmenden Alphabetisierung und
der Nutzung moderner Medien.

Die im Phonogrammarchiv archivierten Tonaufnahmen mit
Materialien von den West-Tamang umfassen 101 eigene Aufnahme-
einheiten’ auf Originalbdndern und weitere 59 Aufnahmen des 1997
verstorbenen Regensburger Musikwissenschaftlers Felix Hoerburger
in Kopien, die dieser mir zum Zweck der ethnographischen Bearbei-
tung iibergeben hat.® Der Bestand der Aufnahmen bei den West-
Tamang lésst sich, nach Genre und Thema klassifiziert, wie folgt kurz
beschreiben:

1. Musikaufnahmen:
a) Tanzgesdnge der Laien beim Totenfest sowie beim Dasain-Fest im
Herbst, mit Texten {iberwiegend sakralen Inhalts.
b) Rezitationen der Lama in tibetischer Sprache beim Totenfest, zum
Teil mit Orchesterbegleitung.

7  Diese mitunter iiber Monate gehenden, thematisch gruppierten Aufnahmesitzungen wurden
im Phonogrammarchiv (PhA) mit 223 Archivhnummern eingereiht (D 43364397, D 4402—-
4412, D 44134466, D 44754531, D 4535-4555, D 4558-4576). Die Sammlung enthilt
auch einige Aufnahmen a) bei den Ost-Tamang von Temal (D 43204335, D 4532-4534,
D 4556-4557); b) bei den Jaisi Brahmanen im Trisuli-Tal (D 4398—4401); sowie c¢) bei der
Dorfschmiedekaste der Kami (D 4467—4474).

8  Zur néheren Information {iber diese Aufnahmen Hoerburgers s. Hofer (2001: 132 ff), s.
auch Hoerburger (1975: 77-94). Die Tonaufnahmen Hoerburgers wurden im PhA zu den
Archivhummern D 4577-4583 zusammengefasst; die betreffenden Originalaufnahmen
sind im Besitz des Berliner Phonogramm-Archivs (Ethnologisches Museum, Abt.
Musikethnologie).
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c) Wechselgesinge der Jugend, mit Stegreif-Texten humoristisch-
erotischen Inhalts.

d) Arbeits-Wechsellieder.

e) Rezitationen von Schamanen bei Ritualen zur Krankenheilung
und zur Abwehr von schidigenden Méachten und Wesen, mit Solo-
Gesang und Trommelbegleitung.

2. Sprachaufnahmen:

a) Rezitationen (davon mehrere teils als rhythmisch gebundener
Sprechgesang, teils in Prosa vorgetragen) bei Ritualen, die sich
an die Schutzgottheiten des Dorfareals, der Jagd, des Viehs, der
eigenen Abstammungsgruppe (Klan) wenden oder zur Abwehr von
schidigenden Méchten und Wesen durchgefiihrt werden.

b) Narrative in Prosa: Mythen; Autobiographien; Erlebnisberichte;
spontane Referate’ iiber ein vorgegebenes Thema, wie z.B.
,Krankheiten® (indigene Nosologie, Therapie), ,,Wie soll ein
Gerechter den Streitfall schlichten?®, ,,Die Speisen und ihre
Zubereitung* u.dgl.

c) Interviews (in Konversationsform) tiber verschiedene Themen, wie
z.B. Krankheiten (wie oben), Hoflichkeit in Sprache und Gestik,
Glaubensvorstellungen und rituelle Techniken des Schamanen,
Ereignisse der lokalen/regionalen Geschichte u.dgl.

d) Gespriche zwischen Arzt und Patient in einer Forschungs-
ambulanz, mit Beteiligung des Arztes Gerhard Heller.'

e) Linguistische Aufnahmen, hauptsidchlich zur Bestimmung der
lexikalischen Tone.

f) ,,Gelegenheitsaufnahmen®:  Aufnahmen bei  unerwarteten,
sich zufillig anbietenden Gelegenheiten, wie z.B. Gerdusche
und Zurufe beim Pfliigen und Dreschen, Stegreif-Parodie der
Schamanenrezitation durch einen Laien, Alltagsgespriche
von Frauen und Kindern bei der Arbeit im Freien, gesellige
Zusammenkiinfte zu verschiedenen Anldssen u.dgl.

9 In den Protokollen des Phonogrammarchivs als ,,Erlduterungen‘ oder ,,Erklarungen* klassi-
fiziert.

10 Teilweise ausgewertet in Heller (1985); s. hierzu auch Héfer (2002).
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Arbeitsbedingungen und Ablauf der Aufnahmen

Als Aufnahmegerite wurden zwei UHER REPORT (4000 Report-L
und 4400 Stereo) mit zwei BEYER-Mikrophonen verwendet, die alle
widrigen Bedingungen im Feld — die Feuchtigkeit der Monsunzeit
ebenso wie den Transport auf Tragerriicken oder den ewigen Rauch
und Ruf} in den kaminlos gebauten Wohnhéusern — gut {iberstanden.
GroBBere Reparaturen wurden erst nach Abschluss des letzten
Feldaufenthaltes fillig.

Sdmtliche eigene Aufnahmen wurden ohne technische
Assistenz vorgenommen. Ein Teil von ithnen entstand in situ, ein
anderer 1m ,,Studio®. Als ,,Studio®“ diente in den meisten Fillen
der Wohnraum des Ethnographen auf dem Dachboden eines
Stall- und Speichergebdudes. Der Raum bot nur Sichtschutz,
denn AuBengerdusche drangen ungehindert durch den offenen,
unverschalten Dachiiberstand sowie durch zwei unverschlieBbare
Fensteroffnungen; hdufige Hintergrundgerédusche durch Kommen und
Gehen von Hausangehorigen oder Besuchern wéahrend der Aufnahme
waren ebenfalls kaum zu vermeiden.

Das eingeschaltete Tonbandgerdit — von den Einheimischen
zunichst ,rediyo®, spéter ,teprikar* (< radio respektive tape-
recorder) genannt — bot niemals Anlass zur Verlegenheit oder
Ablehnung seitens der Performanten.!' Ein Schamane zum Beispiel
unterbrach wiederholt seine Rezitation, um mir, zum Mikrophon
gewandt, bestimmte Einzelheiten zu erkldren oder mich auf eine
demnéchst vorzunehmende Handlung in seinem Ritual aufmerksam
zu machen. Bei der Aufnahme von Referaten und Interviews im
»Studio® wirkten alle Sprecher unbefangen, trotz der Tatsache,
dass sie fast immer ohne jede Vorbereitung vortragen mussten.

11 ,,Performant” nenne ich im Folgenden jene Person(en), deren Vortrag in einer Tonaufnahme
festgehalten worden ist. Diese Bezeichnung umfasst den/die Sprecher eines Prosatextes
(Referat, Interview, Konversation usw.), den/die Sdnger/in eines Gesangsvortrags und
den Offizianten bei einer rituellen Rezitation (Schamanenséance, Anrufung usw.). Die
Unterscheidung zwischen ,,Performant® und ,,Informant* erfolgt rein nach dem Kriterium
der jeweils eingenommenen Rolle, wobei ein Performant selbstredend auch als Informant
fungieren konnte, sobald er bei der nachtriglichen Bearbeitung seines Vortrags mitwirkte.
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Es kam nur vereinzelt vor, dass ein Sprecher um voriibergehende
Abschaltung des Aufnahmegerites bat, wenn er auf ein ,heikles®,
vertraulich zu behandelndes Thema zu sprechen kam. Und wenn ein
Sprecher zuweilen kurzfristig doch in Verlegenheit geriet, so lag das
nicht an der Prisenz des Mikrophons, sondern an den Erwartungen
des Ethnographen an ihn (s.u.).

BeiAufnahmen in situ—besonders nachts im Freien, unter Massen
von Feiernden oder in engen, dunklen Wohnhidusern — erwiesen
sich die duBeren Bedingungen oft als unsteuerbar, zumal auch die
Veranstalter bzw. Gastgeber meistens vergeblich um eine feste Regie
bemiiht waren. Ein plétzlich einsetzendes heftiges Trommeln, ein
unabldssig bellender Hund, eine lirmende, dringelnde Schar von
neugierigen Kindern, ein Streit unter alkoholisierten Erwachsenen
in Mikrophonnéhe u.dgl. vereitelten jeden Versuch einer korrekten
Aussteuerung des Aufnahmegeréts. Hinzu kamen schlechte Sicht-
verhéltnisse bei Nacht im Geldnde (z.B. beim Totenfest), im
beillenden Rauch einer offenen Feuerstelle, auf der gerade gekocht
wurde, oder die hdufige Ablenkung des Ethnographen, sei es durch
das gleichzeitige Hantieren mit Notizblock und Kamera wéhrend der
Aufnahme, sei es allein durch die sich berufsbedingt einstellende
Faszination angesichts des Erlebten. ,,Storungen* dieser Art fithrten
vereinzelt dazu, dass auf dem Tonband der Text einer Rezitation oder
eines Gesangs liickenhaft oder stellenweise unverstédndlich geriet. In
solchen Fillen musste der Performant dazu bewegt werden, seinen
Vortrag teilweise oder zur Gianze im ,,Studio® zu reproduzieren.'?

Bei den ,,Studioaufnahmen verhielt es sich freilich grundsitzlich
umgekehrt: Hier waren die Bedingungen nicht fiir den Ethnographen,
sondern fiir den Performanten bzw. Informanten ,,exotisch®. Hier
war ich Veranstalter, Gastgeber und Publikum in einer Person.
[soliert von seiner vertrauten Umgebung, voriibergehend enthoben
von der sozialen Kontrolle anderer musste der Performant bzw.

12 Sofern sich keine andere Gelegenheit zu einer Aufnahme bot, wurde in einigen wenigen
Féllen zu einer Notlosung gegriffen: Entweder wurde ein komplettes Ritual (samt Rezitation,
Tieropfer etc.) in situ eigens fur mich ,,zur Demonstration* veranstaltet, oder es wurde im
»Studio® nur die Rezitation (ohne Ritual) reproduziert.
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Informant sich {iber die eigene Kultur duBern, Feststellungen treffen,
Verallgemeinerungen wagen und sich dabei der fiir ihn ungewohnt
hartndckigen Neugierde eines Fremden aussetzen. Und wenn er
einen Rezitationstext reproduzierte (s.0.), so musste er ohne einen
aktuellen, fallbedingten und/oder kalendarisch vorbestimmten Anlass,
ohne Ausfiihrung des dazugehorenden Rituals agieren, was fiir ihn
nicht selten als ein magisch-ungiinstiger, Unheil bringender Umstand
galt. Diese Diskrepanzen in der kommunikativen Situation fiihrten in
einigen Fallen zur Verlegenheit, besonders dann, wenn ein Performant
oder Informant das erste Mal mir gegeniibersal3. Sie konnten allerdings
rasch entschirft werden.

Zum einen wurde, soweit wie moglich, eine Anpassung an den
einheimischen Modus der Kommunikation angestrebt: Man sal} da
im iblichen Schneidersitz auf einer Reisstrohmatte, rauchte und
trank Tee oder Schnaps zusammen und sprach miteinander unter
Beachtung der angemessenen Hoflichkeitsformen (die im Tamang
tiber drei Steigerungsstufen verfiigen). Der Ethnograph vermied
selbstredend jeden Anschein, sofort ,,zur Sache kommen* zu
wollen, nahm lange Pausen und Abschweifungen ohne Anzeichen
von Ungeduld hin (zumal die Digressionen zuweilen bis dahin
unbekannte oder unbeachtete Zusammenhidnge enthiillen konnten!)
und quittierte eine Aussage, ja auch eine Stockung, hdufig mit der
als hoflich geltenden, ermunternden Interjektion ,,Yee!* (etwa ,Ach
so!’, ,Achja!’), selbst dann, wenn er das Gesagte fiir irrelevant hielt
oder zundchst nicht verstand.

Zum anderen erwies sich die Beiziehung Dritter, die ich im
Folgenden ,,Vermittlungsinformanten‘ nenne, als iiberaus hilfreich.
Das waren Personen, die mich schon lédnger kannten, meine
Motivation mehr oder minder auf Anhieb verstanden hatten, und die
nun durch ihre Anwesenheit das Publikum erweiterten und zugleich
als Mitveranstalter der Sitzung auftraten. Sie griffen moderierend
ein, indem sie einem neu hinzugekommenen Performanten den
Zweck der Aufnahme nebst deren anschlieBenden Bearbeitung
in einer seinem Verstindnishorizont adidquaten Formulierung
erkldrten, ithn auf Liicken oder Widerspriiche in seiner Ausfithrung

Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



61

aufmerksam machten und die nicht zuletzt durch mich verschuldeten
Missverstindnisse beim Gesprich ausrdumen halfen.!?

Mehrere Aufnahmen erfiillen kaum die strengen Kriterien des
Archivars im Hinblick auf Tonqualitit und Zuordnung. Dies gilt
insbesondere fiir die oben als ,,Gelegenheitsaufnahmen* bezeichneten
Aufnahmen. Sie entstanden meist durch Zufall, wenn sich eine fiir
,einmalig® gehaltene Gelegenheit der Dokumentation bot. Zwei
Beispiele: 1. Die gerade laufende Aufnahme A wird unterbrochen, weil
ein unerwarteter Besuch im ,,Studio* auftaucht. Da aber das Gespriach
mit dem Besucher wenig spiter ethnographisch hochrelevant zu werden
verspricht, wird das Tonbandgerét wieder eingeschaltet, und es entsteht
damit Aufnahme B, abrupt einsetzend und ,,eingezwingt* zwischen
Anfang und Fortsetzung von Aufnahme A. 2. Mein ,,Datenhunger
war oft unstillbar, der Vorrat an mitgebrachten Tonb&ndern hingegen
stets begrenzt, und dieser Umstand verleitete mich manchmal dazu,
bei Sprachaufnahmen mit dem Bandmaterial zu sparen.'* Es wurde
entweder etwas Unwichtiges geloscht bzw. iiberspielt, um Platz zu
schaffen, oder eine niedrige Bandgeschwindigkeit gewahlt. Letzteres
hatte unvermeidlich eine Verminderung der Tonqualitit zur Folge, die
zuweilen auch die spitere Auswertung erschwerte.

Die Bearbeitung der Aufnahmen

Die meisten Aufnahmen wurden im ,,Studio® gemeinsam mit
dem jeweiligen Performanten und im Beisein von Vermittlungs-
informanten (mittels Kopthorer) abgehort, um den Aufnahmetext in
einer provisorischen Transkription festzuhalten und Einzelheiten der
nonverbalen (musikalischen und/oder paralinguistischen, gestischen)

13 Insbesondere Sher Bahadur Mamba und Phurba Yonjyen bewéhrten sich hervorragend in der
Rolle des Vermittlungsinformanten. Beide beherrschten das Nepali gut in Wort und Schrift.
Sher Bahadur Mamba, ein Mann von bemerkenswerter Intelligenz und Intuition, erwies sich
bald als ein tiberdurchschnittlich interessierter, aber distanziert beobachtender Kenner der
eigenen Tradition. Phurba Yonjyen, der als Gurkha-Soldner in der britisch-indischen Armee
gedient hatte, war den Umgang mit Fremden gewohnt; dies und sein bewundernswertes
Taktgefiihl, gepaart mit sanftem Humor, machten ihn zu einem geschickt vorgehenden
Vermittler zwischen unterschiedlichen Erwartungen.

14 In Nepal waren seinerzeit keine Tonbédnder erhiltlich. Selbst Batterien mussten per
Luftfracht nach Nepal transportiert werden, da die dort im Handel angebotene Ware von
minderer Qualitdt war.
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Vortragsgestaltung zu besprechen. Die wichtigste Aufgabe war, Fragen
der Wortmorphologie, ggf. auch der Syntax und der moglichen Fehler'
(Lapsus, Auslassung, unabsichtliche Redundanz usw.) im Vortrag
zu kléaren. Teils gleichzeitig, teils erst danach wurden Fragen zur
Bedeutung gestellt.

Texte in der Umgangssprache waren in der Regel problemlos
zu bearbeiten. Verstdndnisliicken meinerseits konnten u.a. durch
Glossierung (notfalls in Nepali), durch kontextuellen Vergleich oder
durch Demonstration am Objekt im Bereich der materiellen Kultur
ergdnzt werden. Die Bearbeitung von Texten in der Ritualsprache
hingegen ging mit wesentlich mehr Aufwand einher und lieB manche
Fragen offen.

Eine der Schwierigkeiten bestand darin, dass die zum Teil
archaisch-archaisierende Sprache der Ritualtexte zahlreiche Worter,
Ausdriicke, Namen und Redewendungen enthélt, deren Bedeutung
keinem Tamang bekannt war.'® Einige Tanzgesénge fiir das Totenfest
(s.0., 1a), von denen behauptet wurde, sie stammten aus der ,alten
Zeit“, enthielten sogar ganze Passagen, die weder im Wortschatz noch
im Hinblick auf grammatikalische Formen erkennbare Ahnlichkeiten
mit der modernen Umgangssprache aufwiesen. (Die obskure Natur
der Bedeutung kontrastierte iibrigens auffallend mit der Begeisterung,
mit der die Tamang-Ténzer diese Texte zu singen pflegten.) Versuche,
solche Passagen etymologisch zu deuten, d.h., sie auf das Tibetische
zuriickzufiihren, blieben meist rein spekulativ; sie wurden nicht zuletzt
durch den Umstand erschwert, dass in diesen oral tradierten, stets
nur in Gesang vorgetragenen Texten lexikalisch Unbekanntes mit der
Zeit zur Verballhornung neigt, zumal sowohl prosodische Zwénge als
auch der offenkundige Spieltrieb der Sdnger ohnehin Permutationen
verschiedener Art hervorgebracht haben konnen.!”

15 Ergdnzungen und Emendierungen, die der Performant bei der Bearbeitung der Auf-
nahme vorgenommen hatte, wurden in der endgiiltig transkribierten, in Publikationen
wiedergegebenen Version eines Textes selbstverstédndlich voll beriicksichtigt.

16 Zur Beschaffenheit der Ritualsprache und zu den Problemen der Interpretation s. Hofer
(1994: 34-50) sowie Hofer (1997: xx—xxii).

17 Uber die Tanzgeséinge beim Totenfest allgemein s. Hofer (2001: 9-22). Uber die Tanzgesinge
beim Dasain-Fest s. Hofer (1997: 3-97).
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Im Unterschied zu den Tanzgeséngen enthielten die Rezitationstexte
(s.0., le, 2a) kaum ganze Passagen obskurer Bedeutung. In ihrem
Fall waren etymologische Ableitungen meistens zuverldssiger vorzu-
nehmen, sei es aufgrund der Bedeutungen, die den Informanten manch-
mal wenigstens vage bekannt waren, sei es aufgrund des Kontextes,
in dem der betreffende Ausdruck oder Name auftrat. Hinzu kam die
im Lauf der Bearbeitung entdeckte morphologische Regelhaftigkeit
in der Beziehung zwischen tibetischen Etyma und ihren Reflexen im
Tamang. Als Beispiel fiir den morphologischen Wandel, der mit einer
Bedeutungsverschiebung einherging, sei hier die Herkunft des Tamang-
Wortes sabda-lurien angefiihrt. Es bezeichnet eine bestimmte Kategorie
von Monsterwesen, die in Seen und Teichen residieren. Tamang
sabda-lurien geht auf tibetisch sa-bdag, klu, giian zuriick, was eine (in
manchen tibetischen Texten vorkommende) Standardaufzidhlung von
drei verschiedenen Kategorien von Wesen des Typs genius loci ist.
Morphologisch gesehen handelt es sich somit um eine Kontraktion von
urspriinglich drei Wortern, semantisch gesehen um eine Konkreszenz
von urspriinglich drei verschiedenen Denotaten zu einem einzigen
Denotat in den Glaubensvorstellungen der Tamang. Zahlreiche
dhnliche, auf einem ,kreativen Missverstandnis® der urspriinglichen
Form oder Bedeutung beruhende Neuschdpfungen aus dem Tibetischen
oder aus dem Nepali lassen sich in Rezitationstexten nachweisen.
Eine zweite Schwierigkeit bei der Bearbeitung von Ritualtexten
generell stellte das mangelhaft ausgeprigte exegetische Verstdndnis
der Performanten dar. Dies galt zumindest in dem Sinn, dass sie es
nicht gewohnt waren, Bedeutungselemente und Sinnzusammenhidnge
hinreichend zu verbalisieren. Ein ,analytisch* oder ,,philologisch*
zu nennendes Interesse war weder bei ihrer Ausbildung geweckt
worden noch seitens threr Klienten unter den Laien gefragt, und
die Wirksamkeit ihres Rituals setzte kein durch eine Art von
,,Hermeneutik* oder ,,close reading* gewonnenes Verstehen des Textes
voraus.'® Um einen Kranken zu heilen oder eine gute Ernte zu sichern,

18 Dieses Phédnomen ist freilich nicht allein durch die Oralitdt der Tradition bedingt.
Auch Schriftkulturen setzen nicht in jedem Fall ein exegetisches Verstehen seitens des
Performanten voraus. Man denke nur an buddhistische Monche oder Brahmanen-Priester
ohne hohere Weihen bzw. Bildung, die lesend rezitieren.
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war es weit wichtiger, den dazugehorigen, meist noch in der Lehrzeit
memorierten Text korrekt wiederzugeben, die einschlidgigen rituellen
Handlungen korrekt auszufithren und Krankheitssymptome, Omina
sowie bestimmte Eingebungen mit Hilfe der eigenen, charismatischen
Intuition und/oder der praktischen Berufserfahrung richtig zu deuten.

Folglich musste bei der Bearbeitung eines Ritualtextes das
exegetische Verstindnis bzw. Interesse des Performanten durch seine
Einbeziehung in einen eingehenden Diskurs geweckt werden. Hier
kam den Vermittlungsinformanten eine nicht selten entscheidende
Rolle zu, denn es waren gerade ihre Interventionen (Fragen, Einwinde,
Vergleiche), die den Performanten zur Reflexion anregten, sein
Hintergrundwissen ,,hervorlockten®, ihn auf Bedeutungen aufmerksam
machten, die sich kontextuell oder subtextuell anboten, um nur einige
Beispiele zu nennen. Solche Diskurse hatten auch die poetischen
Qualitdten, einschlieBlich der rhetorischen Figuren, zum Gegenstand.
Dies war insbesondere der Fall bei der Bearbeitung der Rezitation
eines Schamanen im Rahmen seiner nichtlichen, zwolf Stunden
dauernden Séance, indem z.B. wiederholt die Frage aufgeworfen
wurde, ob eine bestimmte Redewendung oder eine bestimmte
Reihung von Wortern bzw. Namen als Formulierung eines wortlich
zu verstehenden ,,Glaubenssatzes* gelte oder als ein rein sprachliches
Mittel der Veranschaulichung und Persuasion in Form einer Metapher,
eines Binarismus oder Chiasmus u.dgl. zu betrachten sei.

Zur Frage der Authentizitit

Dieser Bericht wire unvollstdndig ohne Beriicksichtigung der Aus-
wirkungen des Kontingenzfaktors, der jeder ethnographischen Doku-
mentation innewohnt."

19 Jede Dokumentation ist bereits Interpretation, und sei es allein durch die Auswahl ihres
Gegenstandes, die ihrerseits oft vom Zufall oder von Zwéngen praktischer Art bestimmt
wird. Brandl (2010: 73-74) erinnert uns daran, dass eine Aufzeichnung meist nur eine der
vielen moglichen Realisierungen einer Handlung festhélt und diese aus ihrem historischen
Kontinuum und Kontext herausreiflt. Archiviert als seltenes, zum Teil als singulédres
Beispiel, wird sie spéter zur historischen Referenz fiir einen ganzen Stil, eine ganze Epoche,
ja eine ganze Kultur.
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Die Frage, inwieweit die Anwesenheit des Ethnographen den Ablauf
der dokumentierten Ereignisse beeinflusste, ldsst sich wie folgt
beantworten:

Die meisten Aufnahmen in sifu erfolgten, nachdem ich von der
Gelegenheit dazu rechtzeitig Kenntnis erhalten hatte, oder — spontan
oder auf meinen Wunsch — zur Teilnahme an einem bereits fest
terminierten Ereignis eingeladen worden war.?® Bei kommunalen
Ritualen oder Festen mit einer groBen Ansammlung von Menschen
blieb meine Prdsenz, wenn auch nicht ganz unbemerkt, so doch
insignifikant; der organisatorisch komplexe, oft zu Wirrwarr und Streit
fiihrende Ablauf und/oder die nichtliche Dunkelheit taten ein Ubriges,
die Aufmerksamkeit von mir abzulenken. Dass beim Totenfest oder
dem Dasain-Fest (s.0., 1a) den tanzenden Singern auffallend hiufig
Fehler unterlaufen sind, war in jedem Fall nicht meiner Anwesenheit
zuzuschreiben; solche Fehler wurden von den Tamang als Anzeichen
des Verfalls der Tradition kommentiert.

Anders bei Ritualen, die im Wohnhaus einer Familie stattfanden
(s.0., le, 2a). Hier war ich der hoflich empfangene Gast, der — im
Unterschied zu den Zuschauern aus der Nachbarschaft — mit Schnaps
bewirtet werden musste, und der Ethnograph, der mit seinem besonderen
Platzbedarf fiir einen ,,Beobachtungsposten® samt Gerédtschaft die
herkdmmliche Sitzordnung im Haus etwas durcheinanderbrachte.
Doch mit Ausnahme des oben erwidhnten Schamanen, der in seine
Rezitation wiederholt kurze Kommentare fiir mich einflocht, lief3
sich kein Performant durch meine Anwesenheit ablenken oder gar
dazu hinreiBlen, sich vor dem Mikrophon ,,extra ins Zeug zu legen®.
Im Ubrigen unterlieB ich es, den Performanten in den Pausen der
Auffithrung zu seinem Ritual zu befragen, es sei denn, er selbst bezog
mich in ein Gesprich dariiber mit ein.

Oft war die Aufnahme in situ nicht ,,Subjekt®, sondern ,,Objekt*
der Stérung. Gemeint sind damit jene oben geschilderten Kollateral-
ereignisse (Gedriange, Zurufe, Streit, gerduschvolle Verrichtungen) in-
mitten des aufzunehmenden Vortrags, die manchmal die Tonqualitit

20 Mit Ausnahme der in Fulinote 12 erwéhnten Notlosungen.
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und/oder die akustische Transparenz der Aufnahme beeintrichtigen
konnten. Solche ,,Stérungen* durch die Teilnehmer waren hinzunehmen
— schon im Interesse der Authentizitidt. Denn die Aufnahmen hielten
Versammlungen, Feste und Rituale so fest, wie diese nun einmal in
der tdglichen Wirklichkeit auch ohne Anwesenheit des Ethnographen
abzulaufen pflegen.

Die Arbeit im ,,Studio®, einschlieBlich der Bearbeitung der
Aufnahmen, setzte das Gebot der Authentizitit notwendigerweise
auller Kraft, zumindest zum Teil. Hier fithrte der Ethnograph Regie,
und der Performant war gehalten, traditionsfremde Textsorten, wie
z.B. ein Referat, einen Interviewbeitrag, zu produzieren oder rituelle
Texte unter traditionsfremden zeitrdumlichen und kommunikativen
Bedingungen zu reproduzieren (s.0.).

Die Frage nach der Authentizitit des aufgenommenen Repertoires
ist freilich eng verkniipft mit der Frage nach der Authentizitét seiner
Interpretation. Inwiefern sind die Bedeutungen von Wortern, Sitzen
oder Namen, die der Ethnograph von seinen wenigen Informanten erhalt
bzw. mit diesen erarbeitet, als repridsentativ zu betrachten, und welche
Gewihr gibt es dafiir, dass diese Bedeutungen durch Ubersetzung
oder Glossierung in Publikationen an die Adresse fremdkultureller
Rezipienten nicht verfélscht werden?

Der Versuch, diese Fragen zu beantworten, konzentriert sich
aus Platzgriinden beispielhaft auf die Interpretation ritueller Texte.
Zuallererst ist festzuhalten, dass die vorerwdhnte diskursive Exegese
im ,,Studio* vor Ort nicht immer eine Konvergenz zum Konsens
ergab; manches blieb offen oder umstritten — gerade dank der
Meinungsbildung, die latent Bewusstes zu Tage zu fordern, rudimentér
Reflektiertem zum verbalen Ausdruck zu verhelfen oder fraglos-naiv
Geltendes zu hinterfragen hatte. Diese Divergenz an sich tut der
Authentizitdt insofern keinen Abbruch, als sie, wie wir wissen, in jeder
als Interpretationsgemeinschaft zusammenlebenden menschlichen
Gruppe vorkommt.?!

21 Die Frage jedoch, inwieweit das Ergebnis dieser Meinungsbildung unter einigen wenigen
Informanten als représentativ fiir die Tamang im ganzen Forschungsgebiet zu betrachten ist,
bleibt in Ermanglung statistischer Evidenz offen. Eine empirische Untersuchung tiber die
intersubjektive Geltung von Bedeutungen in rituellen Texten wére schon aus praktischen
Griinden wohl kaum durchfiihrbar gewesen.
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Allerdings kénnte man einwenden, dass die von mir gewihlte Methode
der diskursiven Exegese nicht der intrakulturell {iblichen Deutung der
Tamang selbst entspreche und dass dabei Daten nicht ,,einfach erhoben®,
sondern vielmehr ,,gemacht* worden seien. Zur Entgegnung mogen hier
nur zwei Argumente ins Feld gefiihrt werden: Erstens sei daran erinnert,
dass Bedeutungen sich nicht gleichsam von selbst ergeben und nie von
vornherein feststehen. Sie wiirden sich nie im Lauf der Zeit wandeln,
sich in der Gegenwart nie als variable, ja umstrittene Inhalte erweisen,
wiren sie nicht ,,menschengemacht®. Der Diskurs iiber Bedeutung kam
den Informanten nur wegen seiner Intensitit fremd vor; er war lediglich
eine zeitlich kompaktierte, kontextuell vertiefte und eine kohérente
verbale Explizierung verlangende Abart jener Auseinandersetzung, die
interessierte Tamang von jeher selber mit thren rituellen Texten fiihren.
Zweitens ist die Authentizitdt der Resultate dieser Art der Exegese m.E.
schon allein dadurch gewihrleistet, dass sie aus der Zusammenarbeit mit
Tamang-Informanten hervorgingen, denen es oft sichtlich Vergniigen
bereitete, Daten zu machen, das heildit, die eigene Kultur zu reflektieren
und diese an einen wissbegierigen Fremden zu vermitteln. Und selbst
diese Art der interkulturellen Vermittlung ist den Informanten nicht
erst durch den Ethnographen aufgezwungen worden, lebten sie doch,
wie alle anderen Tamang, inmitten einer multiethnischen Gesellschaft,
in der die Rechtfertigung des Eigenen und das Verstehen des Fremden
ohnehin eingeiibt waren und beinahe tiglich in Gesprichen thematisiert
zu werden pflegten.

Zum Schluss eine Anmerkung zur letzten Phase der Textbearbei-
tung, nimlich der Ubersetzung: In den Publikationen iiber rituelle Texte
wurde stets vom Grundsatz ausgegangen, dass die Ubersetzung nur das
wiedergeben soll, was der betreffende Text ,hier und jetzt* fiir jene
bedeutet, die ihn tagaus, tagein rezitieren oder singen und die als Zuhdorer/
Klienten/Patienten seinen Vortrag rezipieren. Die Ebenen der Synchronie
und Diachronie miissen dabei streng getrennt bleiben. Das heif3t, dass
durch etymologische Ableitungen erschlossene urspriingliche (den
Tamang heute unbekannte) Bedeutungen nicht dazu verwendet werden
diirfen, Verstdndnisliicken der Tamang-Informanten zu ,,fiillen* oder ihre
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Interpretation zu ,korrigieren.?* Sie gehoren in den Anmerkungsapparat
und/oder in das Kapitel, das der vergleichend-historischen Perspektive
gewidmet ist. Zudem soll der Ubersetzer nach Moglichkeit dem Drang
seiner personlichen Hermeneutik widerstehen, der ihm ebenfalls
,,Korrekturen* inhaltlicher Art oder kontextfremde, stilistisch gefilligere
,,Glittungen* — allein im Interesse der leichteren Nachvollziehbarkeit,
aber auf Kosten der inhaltlichen Prizision — suggerieren mag. Er soll
vielmehr bemiiht sein, sowohl die kulturspezifischen Konzeptionen wie
auch die orale Qualitit, ja selbst die poetisch-formale Struktur eines
Textes so addquat wiederzugeben, wie die Zielsprache es zuldsst.?

Ausblick

Die Tonaufnahmen bildeten nur einen Teil der Feldforschungs-
arbeit insgesamt. Weder der bescheidene Anfangskenntnisstand noch
die verfiigbare Zeit lieBen eine themenbezogene Erweiterung der
Tondokumentation zu. Die Frage, inwiefern die aufgenommenen
Materialien als Sample reprisentativ fiir alle von West-Tamang
bewohnten Gegenden im westlichen Teil von Zentralnepal gelten
konnen, bleibt offen. Was zumindest den Teilbereich der Ritualtexte vom
Typ 1a, 1e und 2a (s.0.) angeht, so lassen einige Stichproben immerhin
auf eine groBere Anzahl von typologischen Kongruenzen im engeren
Umkreis meines Forschungsgebietes** schlieBen. Es war mir weiters
nicht moglich, bestimmten Fragen hinsichtlich der Traditionsbildung

22 Angesichts ihrer Oralitdt wire es illusiondr gewesen, nach ,,Urfassungen® dieser Texte zu
suchen, die allein schon deswegen einen hoheren Authentizitdtsgrad hétten, weil sie die
vermeintliche ,,urspriingliche auktoriale Referenzialitét™ enthiillen konnten.

23 Dieses Gebot der moglichst originalnahen Wiedergabe im Deutschen oder Englischen
kann gerade bei der Ubersetzung von Prosatexten in der Umgangssprache nicht immer
ohne Kompromisse im Interesse der Verstindlichkeit befolgt werden. Denn die Referate,
Erlebnisberichte und Interviewbeitrége (s.o., 2b, 2¢, 2d) enthalten Hésitationen, Versprecher,
Redundanzen, unvollstindige oder zeugmatische Satzbildungen und sonstige, fiir den
spontanen miindlichen Vortrag charakteristische Fehler, deren wortwortliche Wiedergabe in
der Ubersetzung auf Kosten der Lesbarkeit gehen wiirde.

24 Das Forschungsgebiet und sein engerer Umkreis umfassten zehn Dorfer mit einer Tamang-
Bevolkerung von insg. ca. 5000 Personen (Stand: 1971) aufeinem Areal mit der Gesamtflache
von ca. 36 km? auf 900 bis 2000 m ii.d.M. Die meisten der zehn in Héhenlagen zwischen
1300 und 1700 m ii.d.M. verstreut gelegenen Dorfer gehorten zur Zeit der Feldforschung zu
den Gemeinden (Dorf-Panchayaten) Kallawari, Katunje und Marpak.
Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



69

gezielt nachzugehen; die Feldnotizen {iber die ,,composition in
performance®, die Spannweite des dem Performanten zugestande-
nen individuellen Spielraums bei der textuellen und musikalischen
Gestaltung, die Rolle von verschiedenen ,,Schultraditionen* bei der
Ausbildung der rituellen Spezialisten u.dgl. enthalten nur sporadisch
gewonnene Information.

Angesichts des inzwischen erfolgten Wandels der Verhiltnisse
im Forschungsgebiet (s.0.) erscheint es fraglich, ob kiinftige Erhe-
bungen im gleichen Gebiet die Ergebnisse einer bereits Jahrzehnte
zuriickliegenden Dokumentationsarbeit im erforderlichen Umfang
ergdnzen und moglicherweise auch berichtigen konnten. Vielleicht
kdmen manche dieser Ergebnisse nur noch als Basis fiir historisch-
vergleichende Untersuchungen zur Sprache und Kultur in Betracht.
Wie auch immer, man kann davon ausgehen, dass die nunmehr
archivierten Materialien nicht nur fiir den Ethnologen, sondern auch
fir den einschldgig spezialisierten Linguisten, Folkloristen und
Musikologen von einigem Interesse sein werden. Keineswegs gering
diirfte dabei die politisch-kulturelle Relevanz sein, die die Sammlung
als Ganze fiir die Tamang selbst besitzt, nicht zuletzt in Anbetracht der
Tatsache, dass Aktivisten und Wissenschaftler unter ihnen zunehmend
Interesse an der eigenen Kultur bekunden. Einige sind zudem seit
etwa 1990 darum bemiiht, das Tamang — durch eine Art Synthese
von Ost- und West-Tamang-Dialekten und durch Einfithrung von
Neologismen — zu einer einheitlichen Schrift- und Literatursprache zu
machen und darin zugleich die ,,eigentliche®, von der hinduistischen
Rechtfertigungsideologie der herkoémmlichen Kastengesellschaft
endgiiltig losgeloste ethnische Identitét aller Tamang zu verankern.

Eine Auswahl der bei den West-Tamang aufgenommenen, bislang
unverdffentlicht gebliebenen Materialien wird seit 2001 fortlaufend
aufgearbeitet: Transkriptionen und annotierte Ubersetzungen von
Gesangs- und Sprachaufnahmen befinden sich in den Manuskriptbédnden
Tonbandarchiv Héfer, die in der Bibliothek des Phonogrammarchivs
vorliegen. Mit Ausnahme der Vorarbeiten Hoerburgers® steht die
musikologische Auswertung der Sammlungsbestdnde noch aus.

25 Hoerburger (1975: 77-94); der Plan einer gemeinsam verfassten Publikation konnte infolge
der fortschreitenden Erkrankung Hoerburgers nicht mehr verwirklicht werden.
Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



70

Literaturverzeichnis

Brandl, Rudolf M. 2010. ,,Zur Quellenkritik der medialen Uberlieferung am
Paradigma der Musikaufzeichnung®. Jahrbuch des Phonogrammarchivs
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften 1: 70-83.

Heller, Gerhard. 1985. Krankheitskonzepte und Krankheitssymptome: eine
empirische Untersuchung bei den Tamang von Cautara/Nepal zur Frage
der kulturspezifischen Prdgung von Krankheitserleben. (Medizin in
Entwicklungslédndern, 18). Frankfurt am Main etc.: Peter Lang.

Hoerburger, Felix. 1975. Studien zur Musik in Nepal. (Regensburger Beitrige
zur musikalischen Volks- und Vélkerkunde, 2). Regensburg: Bosse.

Hofer, Andrés. 1994. 4 recitation of the Tamang shaman in Nepal. (Nepalica,
7). Bonn: VGH-Wissenschaftsverlag.

Hofer, Andrés. 1997. Tamang ritual texts I1: Ethnographic studies in the oral
tradition and folk-religion of an ethnic minority in Nepal. (Beitrdge zur
Stidasienforschung, 66). Wiesbaden: Steiner.

Hofer, Andras. 2001. Tonbandarchiv Hofer: Tonbandaufnahmen in Nepal
1968—-1983. Teil 1. Heidelberg. [Unveroffentlichtes Typoskript]

Hofer, Andras. 2002. Tonbandarchiv Hofer: Tonbandaufnahmen in Nepal
1968—1983. Teil II. Heidelberg. [Unveroffentlichtes Typoskript]

Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



71

BEDROHTE KULTUREN

KONTINUITAT UND DISKONTINUITAT IN DER MUSIK NORDMOSAMBIKS

(AUGUST SCHMIDHOFER)

Die jiingere Geschichte von Mosambik ist durch zwei grofle Ein-
schnitte gekennzeichnet: den von 1964 bis 1974 dauernden Unab-
hiangigkeitskrieg und den bald darauf folgenden Biirgerkrieg (1976—
1992). Wihrend dieser Zeit — und wegen der Gefahr durch Minen
noch Jahre dariiber hinaus — war das Land weitgehend isoliert. Dies
trifft in besonderem Mal3e fiir Nordmosambik, also das iiber 400.000
km? grofle Gebiet nordlich des Sambesi, zu. Verkehrstechnisch und
infrastrukturell schon vor den Kriegen benachteiligt, konzentrierten
sich auch die Kampthandlungen stdrker auf diesen Teil des Landes,
und der Wiederaufbau ging hier spiter und langsamer vonstatten als
im Siiden.

Wir konnen davon ausgehen, dass das kulturelle Leben in
Nordmosambik in den Zeiten des Krieges von Perturbationen und
Stagnation geprdgt war. Isolation, materieller Niedergang und Zensur
bremsten kulturelle Prozesse, Migration groen Ausmafes verdnderte
oder zerstorte soziale Netzwerke, in denen kiinstlerische Betdtigung
bis dahin stattgefunden hatte. Viele Menschen verlieBen abgelegene
Gebiete, um sich in Stidten oder entlang groBerer Stralen anzusiedeln,
weil sie sich dort sicherer flihlten. Andere fliichteten in das benachbarte
Ausland, wo sie in groBBen Lagern ausharrten.

In den 1990er-Jahren dnderte sich die Lage nach und nach. Die
Riickwanderung eines Teils der 3,5-4 Millionen Binnenfliichtlinge in
thre Heimatorte und die Riickkehr von 1,5 Millionen Fliichtlingen aus
den Nachbarldndern brachten starke kulturelle Impulse.' Aufgrund der
sonst sehr limitierten Betdtigungsmoglichkeiten fiir die Insassen waren
die Auffanglager Orte intensiver musikalischer Aktivitit gewesen.

1 Vgl. Wenzel (1995: 213); diese Zahlen beziehen sich auf ganz Mosambik.
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Viele Musiker hatten im Exil ithr Konnen perfektioniert, Neues
kennengelernt und ihr kiinstlerisches Spektrum erweitert. Ein Beispiel
ist der mangolongondo-Virtuose Willison Nani, der das Xylophonspiel
in Malawi erlernt hat; er lebt heute in Chivigo, einem Dorf nahe dem
Niassa-See (vgl. die Aufnahmen A. Schmidhofer vom 1.8.2005).

Da die FRELIMO (Frente da Libertacdo de Mogcambique), die
Mosambik ab der Unabhidngigkeit regierte, grundsétzlich eine anti-
tribale Politik verfolgte, wurden ethnische Zuordnungen kultureller
Phanomene vermieden.”? Nach der herrschenden Doktrin war
traditionelle Musik die Musik der Landbevdlkerung, die sich von
Region zu Region unterschied und auf deren Vielfalt man stolz sein
konnte. 1979 wurde ein Nationalensemble, welches sich ab 1983
Companhia Nacional de Canto e Dangca de Mogcambique (CNCD)
nannte, gegriindet. Es hatte den Auftrag, die Diversitdt der Musik-
und Tanzkultur in meisterhaften Darbietungen zu prédsentieren. Das
Ensemble existiert auch heute noch. Ein erstes nationales Festival
traditioneller Musik fand bereits 1981 in der Hauptstadt Maputo
statt (Bender 1985: 189). Nach und nach wurden {iiberall im Lande
dem Kulturministerium unterstellte regionale Kulturbiiros eroffnet,
die — bis heute — Musiker und Ténzer fiir regionale und nationale
Veranstaltungen rekrutieren.’ Die Bedeutung von Musik und Tanz
fiir nation-building lag in der Erzeugung eines ,,Gefiihl[s] fiir die
gesamte Nation* (Dorsch 2010) bzw. eines gemeinsamen Gefiihls der
,Mocambicanidade* (Mkaima 2005: 18). So wurden sogar an Schulen
und Universititen in Kuba, wo viele junge Mosambikaner studierten,
Tdnze und Musikstile der verschiedenen Regionen Mosambiks durch
mosambikanische Lehrerunterrichtet, gleichzeitig die jungen Menschen

2 Ineinem zum Festival traditioneller Musik 1981 in Maputo herausgebrachten Buch iiber die
traditionelle Musik Mosambiks (Ministério da Educagao e Cultura 1980) finden sich — mit
einer einzigen Ausnahme (timbila-Xylophone der Chopi) — keine Bezeichnungen ethnischer
Gruppen.

3 Wohl missen diese Entwicklungen in Mosambik auch im gesamtafrikanischen Kontext
einer kulturellen Riick- und Neubesinnung seit der Zeit der Erlangung der Unabhéangigkeit
gesehen werden. Mosambik war aufgrund der spiaten Unabhingigkeit gewissermal3en ein
»Nachziigler in einer Bewegung, die Anfang der 1960er-Jahre begonnen hatte (vgl. Bender
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aber angehalten, Portugiesisch statt ihrer jeweiligen ethnischen
Sprache zu lernen und zu sprechen, um ein Gefiihl der Gemeinsamkeit
zu erzeugen (Dorsch 2010). In der nationalen Identititskonstruktion
waren die kulturellen Besonderheiten der einzelnen Vdélker nicht viel
mehr als Regionalkolorit vor dem Hintergrund einer sich festigenden,
dominierenden luso-mosambikanischen Kultur.

Inzwischen sind die grupos etnicos wieder stirker in das
Bewusstsein der Kulturpolitik und der Medien zuriickgekehrt, wie ich
beim zweiten nationalen Musikfestival (Segundo Festival Nacional da
Cancgdo e Musica Tradicional), das vom 26.-30. Juli 2006 in Pemba,
Nordmosambik, stattfand, erleben konnte. Die Veranstaltung ging unter
Teilnahme von 500 Musikern und Ténzern aus allen elf Provinzen unter
dem Motto Celebrando a Diversidade Cultural (,,Die kulturelle Vielfalt
feiern®) iber die Biihne. Das Festival, dessen Eroffnung Staatsprésident
Armando Guebuza personlich vornahm, war ein farbenfrohes fol-
kloristisches Spektakel, das stark von ethnischen Stereotypen ge-
pragt war. So war die nordmosambikanische Provinz Cabo Delgado
u.a. mit dem mapiko-Maskentanz des Makonde-Volkes vertreten. Die
mapiko-Masken stellen Ahnengeister dar und treten traditionellerweise
bei Initiationsfeiern in Erscheinung. Das grofie Interesse européischer
und amerikanischer Kunstsammler an den hdlzernen Gesichtsmasken
(lipiko) hat dazu beigetragen, dass der mapiko-Tanz zum Aushdngeschild
der Makonde-Identitit geworden ist.

Mit der Patrimonialisierung von Phdnomenen wie dem mapiko
ging eine Folklorisierung einher, musste das wertvolle Kulturgut doch
iber seine gewohnliche Umgebung hinaus bekannt gemacht werden.
Vom religids tabuisierten Umfeld der Initiation bis zur Festivalbiihne
war es ein weiter Weg, aber auf diesem Weg gab es Zwischenstationen.
Schon 1970 berichten Jorge und Margot Dias von einem Prozess des
Wandels: Friither hitten Frauen und Kinder die mapiko nur aus einer
gewissen Distanz zu Gesicht bekommen. ,,Hoje j4 nao se diz as
mulheres e criangas que o mapiko ¢ um defunto ... (Dias & Dias
1970: 392; dt.: ,,Heute sagt man den Frauen und Kindern schon nicht
mehr, dass es sich bei mapiko um einen Toten handelt ...*). Die Komik
und Theatralik der Maskenfiguren, die auch Européer darstellen und
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parodieren koénnen, sei Anziehungspunkt fiir Menschen benachbarter
Dorfer, die zu mapiko-Auftritten herbeikommen (Dias & Dias 1970:
395, 408). Bestehende Tabus wurden also nach und nach entschérft,
der Unterhaltungsaspekt gewann an Bedeutung.

Festivals und &hnliche Veranstaltungen sind eine neue bzw.
zusdtzliche kulturelle Option, die sich durch einen groBeren geo-
graphischen und sozialen Aktionsradius fiir die Musiker auszeichnet.
Hinzu kommt, dass die Gruppen je nach Reputation und Popularitét fiir
ihre Auftritte entschidigt werden. Dies fiihrte zur Griindung zahlreicher
Tanzensembles in der jiingeren Vergangenheit. Die iiberwiegende Zahl
der Gruppen wurde nach dem Biirgerkrieg gegriindet (Holzhausen
2005: 41, Queiroz de Souza 2005: 20). Als besonders erstrebenswert
gilt es, in den Netzwerken von Kulturinstitutionen und ausldndischen
NGOs, die auch vielfach Kulturarbeit unterstiitzen, priasent zu sein.
Darin ist die Stellung der Musiker zwar eine instabile, weil Konkurrenz
diese Szene bestimmt, jedoch wird dies mehr als Ansporn denn als
Hindernis empfunden. Die Attraktivitidt des Wettbewerbs liegt in einer
Art Demokratisierung des Erfolgs: jede und jeder kann ihn haben,
unabhédngig von sozialer Herkunft, Geschlecht und Alter. In den
Tanzgruppen iiberwiegen Frauen und Jugendliche, die hier durch Fleif3
und Talent grole Anerkennung erlangen kdnnen. Dies konterkariert
die giingige Rangordnung sozialer Verhiltnisse, in der die Altesten —
durchwegs Ménner — das groBBte Ansehen genief3en.

Abb.: Die Gruppe
,,Silila“, den chioda-
Tanz vorfiihrend,
Chuanga (Provinz
Niassa), 10.8.2005
(Foto: A. Schmidhofer).
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Die Arbeit des Kulturministeriums und der in Mosambik titigen NGOs
hat zu einem ,,Kultur-Boom* gefiihrt, der allerdings ungleich verteilt
ist. Einzelne musikalische Genres werden in den Fokus geriickt und
hochgradig mit Prestige aufgeladen; im Gegenzug werden andere
immer weniger beachtet. Fiir die Biihne sind eher Gruppen als Einzel-
personen und eher Ténze als bloBes Instrumentalspiel geeignet, soll
doch dem Publikum eine Show prisentiert werden, die auch das Auge
erfreut. Eine weitere Selektion bringen die Aktivititen der vielen in
Mosambik titigen Entwicklungsorganisationen, die sich u.a. der AIDS-
Aufklarung und Frauenfragen widmen. Viele Theater-, Tanz- und
Musikgruppen sowie Kulturzentren verdanken ihnen ihre Existenz.
Finanzielle Zuwendungen etwa durch die UNICEF kommen dabei
nicht nur groBen Projekten wie dem Musikfestival des Jahres 2006,
bei dem zum Kampf gegen AIDS aufgerufen wurde (Artistas de
todo o pais unidos contra SIDA — ,Kiinstler aus dem ganzen Land
vereint im Kampf gegen AIDS*), zugute; auch kleinere Ensembles
werden gefordert, vorwiegend jedoch in groferen Stiddten und
deren Umgebung. Verdnderte Rahmenbedingungen haben zu einer
Fokussierung kiinstlerischer Arbeit auf soziale und politische Anliegen
gefiihrt.

Will man weiter zuriickliegende Verdnderungsprozesse in der
Musik Nordmosambiks untersuchen, kann man sich nur auf wenige
Quellen stiitzen. Dafiir ist nicht nur die durch den Krieg entstandene
Forschungsliicke von {iber 30 Jahren verantwortlich; schon davor
zdhlte dieses Gebiet zu den in der Ethnomusikologie am wenigsten
erforschten Afrikas. Das grofte musikbezogene Forschungsprojekt in
Nordmosambik war jenes von Gerhard Kubik und Helmut Hillegeist
im Jahr 1962.* Innerhalb von drei Monaten wurden zahlreiche Musiker
in den Regionen Milange, Nova Freixo (Cuamba), Maua, Marrupa
und Mueda aufgenommen.” Wihrend meiner eigenen je einmonatigen

4 Forschungen zur Musik in Nordmosambik fithrten auch Margot & Jorge Dias durch. Sie
unternahmen zwischen 1957 und 1961 mehrere Reisen zu den Makonde (vgl. Dias 1966,
1970; Dias & Dias 1970). Zu erwihnen sind ferner die Forschungen von Moya Aliya
Malamusi bei Mosambikanern in Fliichtlingslagern in Malawi.

5 Die dabei entstandenen Tonaufnahmen sind im Phonogrammarchiv der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften unter den Nummern B 8993-9033, B 9038-9148 und

B 9155-9159 archiviert.
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Feldforschungen in Nordmosambik in den Jahren 2005 und 2006°
besuchte ich u.a. mehrere Orte, in denen G. Kubik 1962 geforscht
hatte. Wegen der in Anbetracht der GroBe des bereisten Gebietes
relativ kurzen Dauer der Forschungen ist ein Vergleich der Ergebnisse
im Detail nicht sinnvoll, wohl aber lassen sich Tendenzen feststellen.

Wenn man heute in Dorfern Nordmosambiks nach Musikern
fragt, wird man in der Regel zuerst auf Tanzgruppen verwiesen,
sofern es in dem Ort solche gibt. Sehr populédr sind auch die groflen
kalebassenresonierten Xylophone, die im Gebietder Makuaals marimba
und bei den Sena als valimba bekannt sind. Diese Instrumente werden
von mehreren Musikern gespielt, und oft gehdren auch Ténzerinnen zum
Ensemble. Die kleineren Holmxylophone mangolongondo, mangwilo
und mambirira, die durch Publikationen von Gerhard Kubik bekannt
geworden sind, treten hingegen schon etwas seltener in Erscheinung,
im Gegensatz zum dimbila-Holmxylophon der traditionsbewussten
Makonde, das man dort fast in jedem Dorf finden kann. In den
Ostlichen Gebieten Nordmosambiks sind die unter verschiedenen
Bezeichnungen vorhandenen Brettzithern (bangu, jeje, rapeka) weit
verbreitet. Diese Instrumente dienen der Begleitung von Gesdngen, in
denen AIDS und das Trauma des Krieges die Hauptthemen sind. Zwei
Instrumente, die unter den Aufnahmen von Kubik noch gut vertreten
sind, miissen heute als sterbende Traditionen betrachtet werden:
das Lamellophon chityatya und die einsaitige Fiedel kanyembe. Ich
konnte nur noch wenige alte und manchmal etwas beldchelte Personen
finden, die diese Instrumente spielen.” Warum einzelne Traditionen
,2unmodern‘ werden, l4sst sich hdufig schwer sagen. In der Regel héren
Traditionen aufgrund eines Nachwuchsproblems auf zu existieren.
Junge heranwachsende Kiinstler interessieren sich nicht mehr fiir die
Kunst ihrer Eltern, sondern fiir etwas anderes, oft etwas Neues (vgl.
dazu auch Kubik 2008: 5).

6 Diese Forschungen fanden im Rahmen des von Gerhard Kubik geleiteten und vom
Osterreichischen Wissenschaftsfonds FWF geforderten Forschungsprojektes P17751
»Musikkulturen Ost- und Stidostafrikas — Historische Perspektiven® statt. Sie fithrten in die
Provinzen Niassa, Cabo Delgado und Nampula. 2011 folgte ein einwochiger Kurztrip in die
Provinz Tete. Ein Uberblick der in Nordmosambik gemachten Aufnahmen findet sich online
unter <http://homepage.univie.ac.at/august.schmidhofer/Feldaufnahmen.html> (2/2/2012).

7  Zum Sterben der Lamellophon-Traditionen sieche auch Kubik (2008: 5).
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Eine solche neue und inzwischen dullerst populére Tradition in der Pro-
vinz Niassa sind die Bands mit meist lokal erzeugten Banjos, Gitarren
und Schlagzeug. Kubik begegnete 1964 nur eine einzige solche Gruppe,
die sich aus einem Banjo- und einem Gitarren-Spieler zusammensetzte.
Er schrieb dazu: “The recording we made of the music of these two
‘modern’ musicians may have some documentary value, because it
shows a new musical style in its embryonic state.” (Kubik 1964: 82).
Die von Kubik dokumentierten Musiker hatten ldngere Zeit in Malawi
gelebt und den Stil von dort nach Mosambik mitgebracht. Heute sind
diese Gruppen in Stddten ebenso wie auf dem Lande &uBerst beliebt.
Typischerweise besteht eine solche Formation aus jungen ménnlichen
Instrumentalisten. Dazu kommen in vielen Féllen noch junge
Ténzerinnen und Ténzer. Die selbstkomponierten Stiicke basieren auf
den die populdre Musik Mosambiks dominierenden Rhythmen pasada,
der vom karibischen zouk herriihrt, und dem &lteren marrabenta, einer
,Synthese aus portugiesischer Tanzmusik mit afrobrasilianischen und
afrikanischen Elementen® (Bender 1985: 186). Gesungen wird in den
lokalen Sprachen Chiyao oder Chinyanja, oder auf Portugiesisch; die
Lieder behandeln aktuelle soziale und politische Themen.

Nordmosambik, fern musikalischer Zentren und Schnittstellen
und zudem tiiber Jahrzehnte von kriegerischen Auseinandersetzungen
betroffen, ist durch eine spezielle Situation von Abgeschiedenheit
gekennzeichnet, in der Einfliisse, die anderswo starke Wirkung gehabt
haben, nicht im selben Ausmal} zur Geltung gekommen sind. Hinzu
tritt ein hoher Grad an ethnischem Selbstbewusstsein, besonders bei
den Makonde, das eine Beharrung im Tradierten und eine gewisse
Resistenz gegen Einfliisse von auBlen zur Folge hat. Heute werden
globale Trends jedoch stdrker wirksam und beeinflussen Kleidung,
Musik, Tanz und Lifestyle der Jugend (Holzhausen 2007: 2). Dies
fiihrt u.a. auch zur Kreation neuer Tdnze. Holzhausen (2007: 5) bringt
das Beispiel des Mapiko Na Upanga, der Einfliisse von Musikvideos
und Filmen zeigt. Er wurde von Burschen aus Muatide (Muidumbe)
erfunden und hat sich in der ganzen Region verbreitet.

Ein Blick auf die demographische Entwicklung ldsst erahnen,
welch grofle Auswirkungen solche Verdnderungen in der Zukunft haben

Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



78

werden: 2005 waren 64% der Bevolkerung Mosambiks jlinger als 24
Jahre (Holzhausen 2007: 2). Durch den Mangel an entsprechender
Infrastruktur sind diese Prozesse in ldndlichen Gebieten noch etwas
verzdgert. Dort aber, wo es elektrischen Strom gibt, kommt der Einfluss
audiovisueller Medien, insbesondere des Fernsehens, stark zum Tragen.
Der Vorldufer des Fernsehkonsums breiter Bevdlkerungsschichten
1st hier der Fernseher in Bars und Videoclubs, den man heute auch
bereits in abgelegenen Gebieten findet. Musikvideos und Telenovelas
erfreuen sich dabei besonderer Beliebtheit (Holzhausen 2007: 3). Der
Fernseher hat einen groflen Impakt auf die Jugendkultur und birgt
einerseits ein beachtliches Innovationspotential, andererseits aber
auch die Gefahr, dass kreative Betdtigung passivem Konsum weicht,
wie dies anderswo der Fall ist (vgl. Malamusi 2011). Hier bahnen sich
tiefgreifende Verdnderungen der Unterhaltungskultur an, mit gro3en
sozio-kulturellen Folgewirkungen.

Ein weiterer Faktor mit sehr unmittelbarer Auswirkung auf
gesellschaftliche und kulturelle Sachverhalte liegt im enormen Zuwachs
der verschiedenen evangelikalen und charismatischen Kirchen.
Uberall im Lande schieBen kleine und groBe Kirchen aus dem Boden.
2007 etwa startete in Mosambik das mit 30 Millionen Dollar dotierte
Projekt des Baues von 1001 Kirchen der Seventh Day Adventists.®
Private Radiostationen wie Radio Esperanca in Lichinga, betrieben
von der Assembleia de Deus, einer Pfingstkirche, senden in den
regionalen Sprachen und verwirklichen damit ihren Missionsauftrag
in sehr effizienter Weise. Die Glaubigen werden vielfach angehalten,
ihre Lebensfithrung umzustellen und auf Vergniigungen wie etwa das
Tanzen zu verzichten. Die unduldsame Strenge mancher Pastoren
zielt auf den Bruch mit der traditionellen Lebensweise, somit auf eine
partielle Deskulturation der ihnen Anvertrauten ab.

Der Streifzug durch die rezente Geschichte der Musik in
Nordmosambik zeigt musikalische Traditionen in kontinuierlicher
Anpassung an sich dndernde soziale, ideologische und kulturpolitische
Hintergriinde. Die im Sprachgebrauch verbreitete biologistisch

8 Siehe dazu <http://www.adventist.org/mission_and_service/features/mozambique.html>
(2/2/2012).
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anmutende Metapher von der Bedrohung kultureller Vielfalt erweist sich
insofern als unpassend, als kulturelle Prozesse hier eher als Ubergiinge,
denn als abrupte, sprunghafte Verdnderungen zu beschreiben sind.
Diskontinuitidten, Briiche sind allenfalls dort vorzufinden, wo soziale
Kontrolle und Verbote wirksam werden.
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4. FELDFORSCHUNGS- UND KONFERENZBERICHT

GRIECHENLAND-FELDFORSCHUNG 2011
IM EPIROS UND AUF KARPATHOS

(RubpoLr M. BRANDL & BERNHARD GRAF)

Im Anschluss an einen internationalen Musikkongress in Thessaloniki'
unternahmen wir eine musikethnologische Feldforschung im Epiros,
als Fortsetzung der Langzeit-AV- und Audio-Livedokumentation?
traditioneller epirotisch-griechischer Musik, die in Abstinden seit
1977 und zwischen 1989 und 2003 durchgefiihrt wurden. Ziel war
zum einen die quellenkritische Untersuchung von Konstanz und
Wandel des Skopos-Konzepts seit Ali Pasha Tepeleni (ab 1792) auf
dem griechischen Festland (als westliche Einfliisse integriert wurden),
und zum anderen die Erginzung bisher dokumentierter Regionalstile
des Epiros (Zagori, loannina, Tzumerka, Metsovo, Kozani) zum Stil
von Pogoni (in den Orten Parakalamos, Kalpaki, Koukli, nahe der
albanischen Grenze) sowie der Vergleich mit Siidalbanien (Dropoli,
Permeti und Ali Pasha-Balladen).

Parakalamos ist neben Delvinaki, dem Sitz der Roma-Musiker-
GroBfamilie Chalkias, einer orthodoxen Roma-Sippe, der zweite
wichtige Roma-Musikerort in Pogoni, wo die Sippe Chaliyiannis® und

1  Indiesem Rahmen wurde auch ein Folkloreabend von Studenten des Musikwissenschaftlichen
Instituts (Leitung: Prof. Yannis Kaimakis) der Aristoteles-Universitdt Thessaloniki mit einem
pangriechischen Repertoire, eingebettet in eine Spielhandlung, auf Video dokumentiert.

2 Es wurde immer mit zwei SONY VX 2100-Camcordern aufgezeichnet, bei zusitzlicher
Audioaufnahme (Aufnahme B. Graf) nach emischer Klangbalance (s. Brandl 2010).

3 1977 nahmen Rudolf & Daniela Brandl bei einer gemeinsamen Feldforschung mit Wolf
Dietrich den jetzt 90-jahrigen Alt-Mastoras (Ensemble-Chef, meist der Klarinettist)
Michalis Chaliyiannis zusammen mit einigen seiner Sohne auf. Da wir zwei NAGRA
IV S hatten, konnten wir erstmals mit einem Gerét nach den Vorstellungen der Musiker beim
Soundcheck die ,,emische* Aufnahmetechnik einsetzen, mit dem zweiten Geréit simultan die
lautstdarkeschwachen Instrumente Violi und Lauto gezielt nahe aufnehmen, um deren Parts
transkribierbar zu machen. Spéter verwendete ich die ,,emische Mikrophonaufnahme auch
in Karpathos, wo analoge dsthetische Konzepte in der Anti-Balance zwischen Sackpfeife
(Tsambuna) und der Fiedel (Lyra) existieren.
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verschwégerte Familien (z.B. Ikonomou) in einem Viertel aullerhalb

der Dorfgrenze siedeln.* Bis 1944 waren sie muslimisch, wegen der

unmittelbar bevorstehenden Verschleppung durch die SS wurden sie
aber in einer Nacht-und-Nebel-Aktion (in leeren Weinfidssern) getauft,
wie mir Thomas Chaliyiannis erzdhlte.’

Da der Zeitraum der Feldforschung (11.6.—7.7.2011) vor der
Hauptsaison der Heiligenfeste (Panegyria) lag, ergaben sich folgende
AV-Aufnahmen:®
1. Live-Panegyri in Megallo Gardiki (nahe loannina) am 13.6.

mit Georgios Gouvas, Sotiris Sakavitzos und Marta Zafiri (alle

Gesang), Thomas Chaliyiannis aus Parakalamos (Klarino), Kostas

Karapanos (Violi), Fotis Papatzikos (Lauto) und Tassos Taflos

(Defi, Tumbeleki, Dauli).

2. Am 17.6. spielte auf der Plateia Mavili am See von loannina die
vazierende Karayiosis/Karagdoz-Schattenspiel-Truppe ,,Aris* aus
Kerkyra (Korfu) fiir ein Kinderpublikum,” was wir sofort und auch
am folgenden Abend in Anatoli bei loannina (eine Neubausiedlung
von Riickkehrer-Familien) aufnahmen. In loannina spielte man
(jeweils nach einem einleitenden Stabpuppenspiel auf einer
Oberbiihne) ,,Karayiosis als Schreiber®, in Anatoli ein Ali-Pasha/
Kleften-Stiick und zwei traditionelle Karayiosis-Stiicke, die etwas
pddagogisch aufbereitet waren.

3. Dokumentaraufnahme (mit einer zusitzlichen Audioaufnahme
fir eine CD auf Wunsch von Papakostas) am 27.6. in einem
leeren Kafeneion auflerhalb von loannina mit Giannis Papakostas

4  Es wird zwar von der griechischen Regierung die Ansiedlung der Roma in den Stiddten und
Dorfern gefordert, praktisch lehnen die griechischen Bewohner aber deren Ansiedlung —
vor allem wenn Felder mit dem Grundstiick verbunden sind — strikt ab, und die Roma, die
keinen dauernden Arger wollen, halten sich daran (und siedeln auBerhalb des Baches, der
die Ortsgrenze bildet). So ist es auch in loannina, wo die Stadterweiterung Nea Zoi (,Neues
Leben‘) mit einem Roma-Viertel unmittelbar nach der Stadtgrenze (Richtung Flughafen)
beginnt.

5  Er sagte aber auch, dass seine Mutter immer noch kein Schweinefleisch esse!

6 Leider hat das am Lebensmittelmarkt nahe dem fritheren Busbahnhof gelegene Yalli
Kafeneion, das bis 2003 der Musiker-Treffpunkt war, den Besitzer gewechselt und ist nun
eine modische Cafeteria mit Discomusik. Es gibt jetzt in loannina kein Musiker-Café mehr.

7  Die Truppe verkaufte auch einen Satz Figuren im traditionellen Stil (aus Plastik, von einer
US-Firma erzeugt) fiir zwei komplette Stiicke, den wir erwarben.
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(Gesang), Nikos Kapsalis® & Babis Exarchos aus Perama/loanninon
(Klarino), Diamantis Kallis® (Lauto), Kostas Kostayiorgos (Violi)
und Panayotis Papakostas (Defi, Tumbeleki).

4. Live-Panegyri zum Fest Peter und Paul am 28.6. in Nikopolis
Prevezas — einem Dorf, das halb von Sarakatsanen und halb von
kleinasiatischen Umsiedlern (nach 1923) bewohnt ist, mit ent-
sprechenden Auswirkungen auf Repertoire und Stil — mit
Giannis Papakostas (Gesang) und einem jungen Ensemble mit
Georgios Tsoumanis (Klarino) aus Louros,'* Kostas Kostayiorgos
(Violi), Georgios Zoumbas (Lauto) aus Iloannina, Tassos
Premetis (Defi) aus Igoumenitsa. Wie inzwischen bei allen
Panegyria tanzte am Beginn eine Kinder-Tanzgruppe des ortlichen
Kulturvereins in sarakatsanischen und kleinasiatischen Kostiimen
unter Leitung eines Lehrers ein (immer!) pangriechisches
Repertoire. (Wie alle Musiker betonten, spielen sie lieber nur
epirotische Tanzmusik, am liebsten ortlich-regionales Repertoire.)

5. Uber Vermittlung von Thomas Chaliyiannis nahmen wir am 30.6. in
Parakalamos — in der Roma-Siedlung im Garten des Klarinospielers
Yannis Chaldoupis — eine Yiftika-Party (Glendi) ausschlielich mit
Roma-Teilnehmernauf, darunterzwei TanzliederinRomaniund viele
Tsiftetellia; wir iibernahmen die Bewirtungskosten. Da wir neben
den beiden Kameras auch Audioaufnahmen machten und die einge-
ladenen Nachbarfamilien dadurch und durch uns Fremde irritiert
waren,'' entwickelten sie nur wenig Lust zum Tanzen (Orexi/Kefi),
und es tanzten hauptsédchlich Kinder. Es spielten aber mit Christos
Zekios, Thomas Chaliyiannis, Christos Chaliyiannis, Theodoris
Ikonomou und Yannis Chaldoupis fiinf bekannte Klarinettisten,

8 Der begabte Neffe von Grigoris Kapsalis starb leider im Sommer 2011 bei einem Autounfall.

9 Diamantis hat den Spitznamen ,,Sikotzis* (v. sikoti ,Leber‘) bzw. ,,Paganidis, weil er aus
Ioannina stammt und die Tiirken von den loanniten verlangten, sie sollten mit Bechern den
See von loannina ausschopfen.

10 2003 hatten Daniela & Rudolf Brandl mit Thomas Koch aus Géttingen den jungen Tsoumanis
beim Unterricht mit Grigoris Kapsalis aufgenommen, der sein Lehrer war. Tsoumanis ist
m.W. kein Roma.

11 Ich vermute, dass es auch daran lag, dass die (holldndische) Frau von Chaldoupis fiir die
Giste nur Bier und Limonaden fiir die Kinder besorgt hatte und keinen Whisky!
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sowie Thanassis Zekios (Accordeon), Dimitris Chaliyiannis
(Lauto), Nikos Ikonomou (Defi, ,,Trambaka* = Darabukka, Geige)
und Kostas Ikonomou (Defi), alle aus Parakalamos. Neben den
zwel Romani-Stiicken und Solo-Klarinetten-Improvisationen von
Chaldoupis am Schluss, die er als (von ihm propagierten) ,,Roma-
Jazz* bezeichnete,!? waren alle anderen Stiicke stilistisch aus dem
— im engsten Sinn — Ortsrepertoire von Parakalamos: instrumental-
vokaldiaphone Parakalamoitika. Meines Wissens gibt es bisher
noch keine CD-Aufnahmen des Ortsrepertoires.

Thomas Chaliyiannis betonte, dass die Roma von Parakalamos
Yiftika nur fiir sich selber spielen, wenn keine Griechen dabei
sind. Er selbst spicle fast nie in Parakalamos, da er darauf nicht
spezialisiert sei, sondern spiele ein pangriechisches Repertoire mit
internationalen (tiirkischen) Einfliissen mit den besten Musikern
aus loannina.”” Thm gefalle auch persische und tiirkische Musik.
Fiir Ortsrepertoire und -stil von Parakalamos gebe es andere
darauf spezialisierte Musiker der Chaliyiannis-Sippe, wie den
jungen Christos (Violi)." Der beste und beriihmteste Mastoras der
Chaliyiannis sei Vangellis gewesen (s. Privat-CD in der Sammlung
Brandl), bei dem auch Grigoris Kapsalis gelernt habe. Der alte
Michalis (Feldaufnahme 1977, s. FuBnote 3) ist sein Bruder. Obwohl
er keine Schule besucht habe, sei Thomas jetzt Klarinettenlehrer
am renommierten Musikgymnasium von Doliana. Er wiinsche
sich, dass der Staat mehr traditionelle Musiker als Lehrer in
Gymnasien anstelle. Thomas differenziert zwischen epirotischen
Schlagern (Laika), einem stidtischen Repertoire (loannitika und
Prevezana) mit tiirkischen Inge Saz-Merkmalen, und Pogonisia und

12 Nach Thomas Chaliyiannis gebe es in Parakalamos auBler 7siffetellia kaum noch Lieder
in Romani; mit dem von ihm entwickelten Folklore-Jazz-Stil tritt er auch gelegentlich auf
und vertreibt CDs. Wie Thomas gilt er deshalb unter den Musikern von Parakalamos als
AuBenseiter.

13 2003 hatte Thomas bei einem Treffen im Yalli Kafeneion mit Grigoris Kapsalis vergeblich
verhandelt, von diesem den Stil von Zagori zu lernen (er spielt schon seit langerem in
Tsepelovo: siehe Hochzeits-DVD, OM 58, 2001). 2011 habe er erstmals mit Grigoris
zusammen am dritten Tag beim Panegyri in Vitsa zum Tanz gespielt, der die ganze Nacht
bis 12 Uhr mittags am néchsten Tag gedauert habe.

14 Nikos Chaliyiannis, der auf der Pogonisia-DVD, OM 78, 2003, Violi spielte, sei nicht so
gut.
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Parakalamoitika. Er meint, die freimetrischen Moiroloyia seien
pentatonisch und keine Taksimia.

6. Am 3.7. fand ein in Pogoni hochgeschitztes Panegyri mit einer
traditionellen 7rapeza (kollektiv gekochten Tafel) bei der Kirche
der Anargyres im Wald statt, wobei die Ikone mit Musik die Tische
entlang getragen wurde, um Geld fiir die Kirche (und getrennt fiir die
Musiker) zu sammeln. Da fiir den Abend Schlechtwetter angesagt
war, wurde auf dem kleinen Tanzplatz bereits ausgiebig getanzt.
Auffillig war, dass sich Ténzer und Musiker (eine Kumpaneia
der Chaliyiannis-Sippe aus Parakalamos: Elias Chaliyiannis,
Klarino; Georgios Chaliyiannis, Gesang; Kostas Ikonomou,
Accordeon; Petros Deliyiannis, Lauto; Christos Ikonomou, Defi)
offenbar gut kannten,"” und im Gegensatz zu fritheren Panegyria
diesmal durch kleine Handzeichen der Vortdnzer hiufig zwischen
langsamen und schnellen Ténzen flieBend gewechselt wurde. So
war es auch am Abend auf der Plateia von Koukli (einem Dorf mit
Minoritdtenbevolkerung und vielen Steinhdusern), wo eine z.T.
andere, moderne Besetzung spielte: Georgios Chaliyiannis und
ChristosPapayiorgos(Gesang),EliasChaliyiannis(Klarino),Michalis
Tsichanis (Violi) — ein Star-Musiker aus Thessaloniki —, Iliarchos
Tsichanis jr. (Armonio = Synthesizer), Georgios Chaliyiannis
jr. (Kithara = E-Gitarre) und Kostas Ikonomou (Defi). Kurz vor
Beginn hatte es geregnet, und so gab es nicht allzu viele Besucher
und zahlende Ténzer; es war diesmal das einzige Panegyri, wo
keine Kindertruppe auftrat.

Zweite Feldforschung im Epiros (9.9.-20.9.2011)

1. Es begann am 9.9. mit dem Panegyri in Chouliarades,'® dem
Heimatort von Giannis Papakostas in der Tzumerka, ein von Vlachen
(Aromunen) bewohntes Berggebiet, wo es noch viel Schafzucht

15 Ein Ensemble aus langfristig zusammenspielenden Musikern heillit Kumpaneia, ein
personelles ad hoc-Ensemble gleicher Besetzung, das ldngstens eine Saison zusammenbleibt,
wird als Synkrotima bezeichnet (s.u., zweite Phase im Epiros, 5.).

16 Der Name verweist auf die Herstellung von Holzloffeln, fiir die der Ort bekannt war. 2003
lebten im Winter nur noch 19 alte Leute im Ort, zum Fest kamen auch jetzt wieder ca. 2.000

Auswanderer.
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gibt und die vielen alten Steinhduser zu Museumsdorfern (wie
Zagori) touristisch ausgebaut werden sollen. Im Nachbarort gibt
es ein Denkmal fiir den Kleften Katzantonis, der von Ali Pasha
Tepeleni hingerichtet und in einem Lied verewigt wurde. Am
Beginn wurde wie 2003 der Kangkelli, ein episches a-capella-
Tanzlied (einstimmiger Wechselchor von Frauen und Méinnern),
aufgefiihrt. Neben Papakostas sang Dimitris Achnoulas, es
spielten Telemachos Borodimos und Theodoros Chaliasos
(Klarino), Wassilis Chalilopoulos (Armonia/Synthesizer), Christos
Voulas (Kithara /E-Gitarre), Kostas Katzaros (Drums), Dimitris
Papaioannou (Tumbeleki).

2. Tags darauf (10.9.) nahmen wir den Tanz bei der Hochzeit!
von Aristides und Dimitra Karambas in Kalpaki auf, bei der das
sarakatsanische Apfelkreuz'® vor dem Hochzeitszug getragen
wurde: Die Familie des Briutigams sind Sarakatsanen, die Braut
kam aus dem griechischen Makedonia. Neben Giannis Papakostas
sangen Konstantinos Trikos und Lambros Papakostas, es spielte
eine Chaliyiannis-Kumpaneia aus Parakalamos (Christos: Klarino,
Dimitris: Violi, Lefteris: Armonia/Synthesizer, Paraskevos: Defi).

3. Am 12.9. fand im Burghof (Its Kalé¢) von Ioannina eine
Festveranstaltung der national-konservativen  Panepirotiki
Synomospondia Ellados zu ,,400 Jahre Aufstand des Dionysios des
Philosophen (1611)* vor geladenen Gésten statt, bei der Giannis
Papakostas mit der Kumpaneia Grigoris Kapsalis (Klarino), Kostas
Kostayiorgos (Violi), Diamantis Kallis (Lauto), Tassos Taflos (Defi)
und Vater Athanasios (Gesang), die gemischten diaphonen Chore
,Inoro“ und ,,Chaonia®“, ein diaphoner griechischer Frauenchor
aus Dropoli/Deropolis (Siidalbanien) sowie als Sprecher Yolanda
Kaperda und Wassilis Siafis auftraten.

4. Am 17.9. fand in der Tzumerka in Charokopi ein Sponsoring-
Tanzfest (Omada) des dortigen FuBlballklubs in einem grofB3en
Festzelt mit Firmen-Catering statt. Es spielte die Kumpaneia von

17 Das Essen lieferte eine Catering-Firma aus loannina.

18 Ein typisches Brauchtumselement bei den Aromunen und Sarakatsanen im Epirus, so
auch bei den Hochzeiten in Tsepelovo (Zagori), OM 58, 2001, Smirtoula (Prevezas) und
Negrades, OM 64, 2003.
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Stavros Kapsalis (Klarino), mit seinem Sohn Yannis (Gesang),
Kostas Baos aus Metzovon (2. Klarino), Sotiris Bourbos (Kithara/
Gibson-halbakustische Gitarre), Nikos Tasis (Armonio: Korg M3-
Synthesizer), Polichronis Kapsalis (Drums). Ferner sangen Frosy
Rodogianni und Maria Yianneva. Das Ensemble des Cousins von
Grigoris Kapsalis i1st seit dessen Riickzug zum Mode-Ensemble
geworden (s.u. die Roma-Hochzeit) und spielt primdr Schlager
(Laika). Die Veranstaltung begann erst um 23:30 Uhr und endete
abrupt um 4:00 Uhr mit einer Schldgerei, die eine betrunkene Parea
(,Freundeskreis‘) gezielt provoziert und dabei einen Kellner mit
dem Messer verletzt hatte."

5. Am 19.9. machten wir eine Aufnahme der Roma-Hochzeit von
Makis Zervas und Evi Chalilopoulou, der Tochter eines in Nea
Zoi/loannina lebenden Musikers aus Parakalamos (er spielt
in einem Athener Nachtklub die Langhalslaute Baglama). Die
Hochzeit begann im Elternhaus des Briutigams in Nea Zoi mit
dem Eintreffen der Géste und dem Ankleiden des Brédutigams.
AnschlieBend wurden in das nahe gelegene Haus der Braut
unter Musikbegleitung die Schuhe iiberbracht. Nach einem
Tanz im Hof wurde spontan eine Patinada (Hochzeitszug)
veranstaltet,® die bis zur Kreuzung ging, wo die Autos warteten,
die das Brautpaar und dessen Verwandte in die Kirche fuhren.
Nach der Trauung (die wir nicht aufnahmen) fuhr man in den
Hochzeitspalast®' in loannina, wo die ca. 400 Giste, alles Roma,
bereits warteten. Es dominierten Musiker aus Pogoni mit ihren

19 Der ca. 50-jdhrige Anfiihrer und seine Kumpane wollten auch mich provozieren: Sie setzten
sich vor die Kamera, tanzten auf dem Tisch und beléstigten eine Frau am Nebentisch. Man
holte die Polizei, worauf wir uns verabschiedeten.

20 Urspriinglich war keine vorgesehen, aber als ich am Tag zuvor danach fragte, entschloss sich
der Vater Vanggelis Zervas doch dazu.

21 Bei vielen Hochzeiten und auch Panegyria wird neuerdings das Essen von Catering-Firmen
geliefert oder findet tiberhaupt in auf Hochzeiten spezialisierten Restaurants entlang des
Sees von loannina statt. Dies hat einerseits damit zu tun, dass viele Familien ausgewandert
sind, und andererseits ist es ein Statussymbol. Der Saal war aufwendig eingerichtet und
hatte sogar zwei automatische Kameras, die die Musiker auf zwei grofe Bildschirme
projizierten. Das gut geschulte Personal servierte zwei Vorspeisen (Moussaka, Tyro-
keftedes), Kalbsbraten, Bauernsalat, Obst und Torte. Im Lokal war Rauchverbot. Es gab fiir
die Giste keinen Schnaps, nur Wein und Bier.
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Familien (incl. Babys),?” und eine moderne Synkrotima spielte fast
nur griechische Schlager und 50% Tsiftetellia, mit Yannis Kapsalis
als einzigem Sénger.”® Auch der Ehrentanz des Brautpaars war nicht
der iibliche Walzer, sondern ein Discotanz. Anscheinend sollten
auch Georgios, Thanassis und Thomas Chaliyiannis auftreten, aber
Yannis Kapsalis hatte alles an sich gerissen und ab 4:00 Uhr, als
Yannis aufhoren wollte, waren die Chaliyiannis-Musiker frustriert
heimgegangen. Um diese Zeit tauchte auch Stavros Kapsalis auf
und lieB sich von seinen Fans hofieren, spielte aber nicht. Ab
4:45 Uhr verlieBen wir das Fest, da alle Sdnger gegangen waren
und nur fiinf Tische weiterfeierten. Es wurde sehr viel Spielgeld
(Dollar-Imitationen) auf die Musiker geworfen, auch ein Napoleone
wurde versucht, bei dem der Klarinettist so lange spielen muss,
bis der auf seine Stirn geklebte Geldschein herunterfillt. Es gab
zahlreiche wechselnde Instrumentalsolisten, die sich jeweils mit
einem Moiroloyi vorstellten. Besonders interessant war ca. um
2:00 Uhr ein junger Violi-Spieler mit einem langen Moiroloyi mit
Modulationen durch mehrere Makamat.

In den letzten 30 Jahren ist — zugunsten der ,,modernen* Synkrotima
(Ensemble) aus Klarino-Synthesizer (Armonio)/Accordeon bei Umziigen,
E-Gitarre (Kithara) und Schlagzeugbatterie (Drums, gelegentlich Defi) —
die traditionelle Besetzung mit Klarino, Violi, Lauto, Defi (alle mit
Verstdrkeranlage {iber Mischpult) nur mehr selten und eher bei dlteren
Mastores zu finden. Diese moderne Besetzung gab es aber schon 1977.

Feldforschung auf Karpathos (8.—26.7.2011)

Nach Brandls letzten Forschungsreisen 1981 bzw. 1992 nach Karpathos
(vgl. Brandl & Reinsch 1992) machten wir eine Re-Study, diesmal auch
mit Videokameras.>* Wir hielten uns nur in Mesochori (inkl. Lefkos)

22 Viele Musiker waren offenbar aus Athen und Thessaloniki gekommen. Die Familien mit
Kleinkindern gingen um ca. 1:00 Uhr nach dem Essen.

23 Nicht gespielt wurden Pogonisia — offenbar hat Yannis Kapsalis keine Pogonisia im
Repertoire und kann kein Romani.

24 1967 bis 1981 hatten Daniela und R.M. Brandl noch kein Video, 1992 nur einen Video 8

Camcorder.
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und Olympos auf. Karpathos hat sich in den 30 Jahren sehr verdndert
und v.a. touristisch entwickelt: Es gibt einen grofen Flughafen, die
Strafle von Pigadia nach Olympos/Diafani iiber Othos und Spoa ist
fast fertiggestellt, alle kleinen — damals unbewohnten — Buchten
haben Appartement-Hotels, die damals kaum bewohnten Orte Arkassa
und Finiki sind modern ausgebaut, v.a. aber haben nun die Hauptorte
Pigadia und Diafani zahlreiche Appartement-Hotels und Restaurants.
Diese Entwicklung geht eindeutig auf EU-Infrastrukturgelder und
Investitionen von ausgewanderten Karpathern (v.a. in die USA)
zuriick. Die Emigranten in den USA sind immer noch in brotherhoods
organisiert, die auch Bildbédnde und CDs finanzieren. Die Riickwanderer
haben allerdings eine sozialwirtschaftliche Verdnderung bewirkt, da
z.B. Feste (Hochzeiten, Taufen, weniger: Panegyria) und Hausbauten
nicht mehr gemeinsam durch die Dorfgemeinschaft veranstaltet
werden, sondern durch bezahlte Handwerker und Restaurants, ein
Umstand, der wegen der hohen Kosten von den Bewohnern beklagt
wird.? Die Dorfschuster, v.a. Yannis Prearis, der Sohn von Georgios
Prearis (der Haupttraditionstriger von Olympos, gest. 2010), leben
nach wie vor von handgemachten, traditionell bestickten Stiefeln und
Damenschuhen (v.a. als Volkstanzaccessoires fiir die Auswanderer,
nicht mehr fiir die Alltagsarbeit im Feld) sowie vom Verkauf von
Kopftiichern und billigen Fabriksandalen fiir die Touristen. Diese
kommen zu 90% aus Osterreich,? Italien und Holland (kaum Deutsche)
und sind Badetouristen mit Kleinkindern, die in den Appartements auch
Kochmdoglichkeiten haben. Der Soft-Tourismus konzentriert sich auf die
Badebuchten, v.a. Diafani und Lefkos (unterhalb von Mesochori).?” Die
Bergdorfer Olympos, Mesochori und Othos werden nur von Ausfliiglern
besucht. 30 Jahre zuvor gab es nur Segeltouristen, die auf Karpathos drei
bis vier Tage Station machten. Viele Tavernen an der Kiiste bewirken,

25 Es gab auch einen senegalesischen Gastarbeiter, der als Maurer und Gelegenheitsarbeiter
diente.

26 Austrian Airlines fliegen in der Saison zweimal die Woche mit drei Maschinen Karpathos
direkt an.

27 Der Tourismus und das nach wie vor praktizierte Dynamit-Fischen hat auch dazu gefiihrt,
dass es nur noch wenig eigenen Fisch (skaros) gibt und deshalb Fisch importiert werden

muss.
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dass musikalische Unterhaltungen (Glendia) meist nur dort und nicht
mehr im Dorf stattfinden, da die Musiker bevorzugt in den Tavernen
an der Kiiste spielen; soweit wir beobachten konnten, diirfen Touristen
die dorflichen Feiern nur passiv genieflen. Eine besondere Rolle spielt
Olympos, wo tédglich von 10:30—15:00 Uhr mit Touristenbussen von
Diafani ein Dutzend Gruppen durch den Ort strémen und der Hauptweg
vom Parkplatz zur Kirche mit Lokalen und Souvenir-Shops gepflastert
i1st. Vermutlich ist dies der Grund, warum verheiratete Frauen aus
Olympos nach wie vor Tracht tragen (allerdings auch, wenn die Busse
weg sind). Obwohl Olympos nach wie vor seine musikalische Tradition
pflegt, die aktuell von der Familie Zografides getragen wird,* stof3t
die karpathische (bzw. olympitische) Musik auf wenig Interesse bei
den Touristen. Diese begniigen sich mit flinfminiitigen Vorfithrungen
der Sackpfeife (Tsambuna) mit Fotoshooting beim Ortsrundgang.
Da viele jliingere Ménner auf Rhodos und Kreta, oder ganztigig in
Handwerksberufen als Maurer, Installateure oder Automechaniker
arbeiten, ist die Zahl der verfiigbaren Lyristes und Lauto-Begleiter
zuriickgegangen, auch fehlt es an mantinades-Sangern. Mesochori
und Olympos (bzw. Diafani) hatten wéhrend unseres Aufenthalts nur
jeweils einen Lyraspieler, der auch zu Festen in den anderen Dorfern
(z.B. nach Arkassa) engagiert wurde. Die Lautenisten sind ihre Shne
oder Neffen, Anfang 20, oder deren Freunde, darunter zwei Studien-
kollegen aus Kreta. Die jungen Musiker studieren meist in Kreta und
beherrschen einigermalflen auch das kretische Repertoire.?” Olympos hat
zwei Tsambuna-Spieler (Antonis Zografides und loannis Antimisiari).*
Die Sackpfeife ist immer noch Ortsmonopol.

28 Yannis Prearis spielt derzeit nicht mehr, da er in Trauer um seinen Vater ist.

29 Im Gegensatz zu Karpathos singt auf Kreta meist der Lyristes; der Lauto-Spieler spielt
oft eine figurierte Begleitstimme — und nicht wie in Karpathos tiblich nur Wechselbordun-
Akkorde.

30 Antonis betreibt das Kafeneion gegeniiber der Kirche, das neben dem ehemaligen Telefon-
Kafeneion der alten Frau Filipakis das von den Einheimischen am meisten frequentierte
Kafeneion ist. Antonis hat sein Lokal mit alten Fotos vollgehéngt. Er selbst baut auch fleiBig
Tsambunas auf Bestellung (eine von mir 1981 gekaufte ist in der Instrumentensammlung in
Gottingen). loannis ist der Neffe von Manolis Chalkias, dem verstorbenen, beriihmten alten
Schuster und Zsambunieris, den schon Baud-Bovy und wir aufgenommen hatten. Er betreibt
mit seiner Frau Maria ein Touristen-Café am Ortseingang von Olympos und vermietet 3
Gistezimmer (ich wohnte bei ihm).
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Yannis Prearis betreibt einen lokalen Radiosender und sendete sofort
die CDs, die, als Geschenk tiberreicht, Aufnahmen von 1973/74 be-
inhalten. Auch die mitgebrachten Mesochori-CDs liefen in den
Héausern unserer Freunde. Generell erinnerte man sich sehr gut an
mich und meine Frau Daniela, als wir vor 30 Jahren da waren, und
meine Tatigkeit wurde allen erklért, die uns nicht kannten, sodass wir
nach wenigen Tagen {iberall als Freunde und nicht als Touristen galten.
Vor allem erinnerte man sich an meine 2011 verstorbene Frau, auf die
man bei den Aufnahmen Mantinades (improvisierte Zweizeiler, meist
15-Silbler) verfasste.

1. InMesochorinahmen wir ausschlieB3lich Nikos Maltas als Lyristes®!
mit seinem Neffen Georgios und dessen kretischem Freund
Wassilis Wassiliadis auf der Lauto auf; sie sangen auch einen
Abend lang in der Taverne ,,Small Paradise* der Familie Maltas
in Lefkos primér fiir uns (11.7.2011). Ebenfalls in Lefkos, in der
Taverne ,,Meltemi*, nahmen wir ein Glendi von Nikos Stamatiadis
auf (10.7.2011), einem US-Karpather aus Arkassa, der mit seiner
Parea und einem Brautpaar offensichtlich deren Hochzeit am
tiberndchsten Wochenende vorfeierte und fleiBig sang, wobei am
Ende auch der alte Herr Reisis, die Braut und deren Kumpara
(,Brautfithrerin®) einige Mantinades sangen. Sie nahmen sich auch
selbst mit kurzen Videos mit einer Fotokamera auf.

2. Am 16.7. gab es in der kleinen, alten Dorfkirche von Mesochori,
,»Agios Gregorios®, ein Panegyri mit Brotweihe, ohne Musik, mit
einem anschlieBenden Imbiss im Haus unseres Wirtes Antonis
Charokopos, das wir dokumentierten.

3. Am néchsten Vormittag (17.7) fand auferhalb von Olympos, in
Agias Marinas, in einer Bergkirche ein Panegyri der Einwohner
von Olympos statt, wo zur Trapeza (Festtafel) Antonis Zografides
(Tsambuna & Gesang), Michalis Zografides (Lyra & Gesang),
Manolis Balaskas (Lyra), Andreas Zografides und loannis
Tsambounieris (Lauto, aus Aperi) musizierten. Es wurde auch
getanzt. Am Abend gab es noch eine Nachfeier beim Parkplatz.

31 Er war schon in den 1970er-Jahren Hauptlyristes.
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4. loannis Antimisiari und Nikos Giorgakis (Lyra) spielten uns die alte
Duo-Besetzung ,,Lyrotsambuno* ein (18.7.). Prearis und Zografides
berichteten, dass im Jahr 1942 italienische Harzsammler (von den
Fichten bei Ag. Marinas) am Abend Violine und Mandoline zu
threr Unterhaltung gespielt hédtten und Lehrer Pavlides, der selbst
Mandoline spielte, die Lautenbegleitung so gefiel, dass er die Lauto
als drittes Instrument zu Lyra und Tsambuna hinzufiigte, welche
Besetzung bis heute die einzigen Instrumente in Karpathos sind.*?
Dagegen behaupteten die Mesochoriten, es hétte schon frither in
Kato Karpathos (Pigadia, Aperi, Volada, Othos, Finiki, Arkassa)
Lyra-Lauto gegeben.

5. Bernhard Graf stieg am 20.7. zum Panegyri — ohne Musik — auf
den hochsten Berg, Profitis Ilias, an dessen Flanke Olympos liegt,
und machte Videoaufnahmen.

6. Im Kafeneion Zografides fand am 22.7. ein groBles Glendi mit
vielen Mantinades statt, wozu Manolis Filipakis®’ eingeladen hatte.
Neben den o.a. Musikern der Zografides-Familie spielte zu Beginn
Filipakis auf seiner neuen Lyra. Er sang den ganzen Abend, ebenso
Minas Lentis. Nikos Giorgakis und Antonis Nikolaou spielten kurz
Lyra. Das Glendi dauerte bis weit nach Mitternacht.

7. Am 24.7. machte R.M. Brandl ein langes volkskundliches Video,
das die Anfertigung von Trachtenstiefeln und ein Interview mit
Yannis Prearis in seiner Schusterwerkstatt zeigt.

8. AmAbenddes24.7. musizierten im Café Zografides Michalis (Lyra),
Antonis (Tsambuna), Andreas und loannis Tsambunieris (Lauto)
fiir uns, und wir machten eine Audioaufnahme, da Michalis eine
CD mit Mantinades auf R.M. und Daniela Brandl, in Erinnerung
an frithere und an unser letztes Treffen 2004 in Amsterdam bei
einem Folkloreabend, an dem sich die Musiker R.M. Brandl als
Moderator gewiinscht hatten, haben wollte.

32 Georgios Prearis hatte uns 1976 erzihlt, dass zu Lebzeiten seines Vaters die Lauto eingefiihrt
worden war.

33 Erist angeblich Professor fiir Volkswirtschaft und hat ein Haus in Pigadia. Filipakis zahlte
den meisten Schnaps fiir die Parea und sang viel. Wie frither trank man hauptsichlich
Whisky und Tsippuro (Trebernschnaps).
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KONFERENZBERICHT: 19™ MEETING OF THE ICTM StuDY GROUP ON
HistoricAL SOURCES OF TRADITIONAL Music, WIEN, 6.—10. MArz 2012
(BERND BRABEC DE MORI)

Die neunzehnte Tagung der bereits seit 1967 bestehenden Arbeits-
gruppe zu Historischen Quellen in der Ethnomusikologie, einer Study
Group des International Council for Traditional Music (ICTM), fand
2012 in Ridumen der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften
in Wien statt. Die Tagung wurde von Susanne Ziegler, Ingrid Akesson
und Gerda Lechleitner (lokale Organisation, Phonogrammarchiv)
organisiert. Wie sowohl die geographische als auch die historische
Position des Tagungsortes Wien vermuten lie3, kamen vergleichsweise
viele Referentinnen und Referenten aus Europa, mit starker Beteiligung
aus zentral- und osteuropdischen Landern. Dies mag auch daran liegen,
dass die Beschiftigung mit historischen Quellen, also Archivmaterial
im weitesten Sinne, eines der Merkmale von Ethnomusikologie
europdischer Pragung ist.

Die beiden ausgeschriebenen Themen der Tagung lauteten
,,Historical sources and contemporary fieldwork in ethnomusicology —
relationship, dialogue, mutual benefit* und ,,Multidisciplinary approaches
to the study of historical sources of traditional music*. Gleichwohl waren
die Beitrdge — die einmal mehr in der Form tiblicher paper presentations
(20 Minuten Vortrag plus 10 Minuten Diskussion) organisiert waren — in
Sessions zu drei Beitrdgen jeweils einem der beiden Themen zugeordnet.
Aufmerksam Zuhorenden war aber nicht immer klar, wo eine Grenze zu
ziehen wire oder ob eine solche denn existiere: Da die Beschéftigung
mit historischen Quellen zumeist mit linguistischen, musiktheoretischen,
philosophischen, philologischen, akustischen oder technischen
Problemstellungen verbunden ist, impliziert sich Multidisziplinaritét
quasi selbstredend im ersten Thema. Ebenso sind ,,Beziehung, Dialog
und Gegenseitigkeit“ keineswegs leichter aus multidisziplindren
Herangehensweisen wegzudenken als aus aktueller Feldarbeit.

Wie bereits angedeutet, hielt sich die Beteiligung aus Ubersee in
tiberschaubaren Grenzen. Nichtsdestoweniger ist mir personlich

jener die Tagung eroffnende Vortrag von Miguel Garcia aus Buenos
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Aires am deutlichsten in Erinnerung geblieben: ,Historical sound
sources: a fragmentary and unfinished knowledge. The case of Tierra
del Fuego recordings®. Unter Heranziehung konkreter Beispiele ver-
deutlichte Garcia, dass es sich bei jeglichem Archivmaterial um sozial
konstruiertes Wissensgut handelt, und bezog sich dabei auf Foucaults
L’archéologie du savoir, ein de facto 40 Jahre altes Werk, dessen
stetige Konsultierung sich aus soziologischer und philosophischer
Sicht im gegebenen Kontext geradezu aufdringt, welches sich aber
offenbar nicht durch einen hohen Verbreitungsgrad innerhalb der
Ethnomusikologie auszeichnet. In Pausengespriachen mit Garcia konnte
man noch wesentlich weiter in aktuelle soziologische und anthro-
pologische Theorien vordringen, iiber Taussigs Mimesis and Alterity
(siche Abbildung) hin zu Alteritdtskonstruktionen, Macht- und Markt-
diskursen und gar magischen Praktiken, die — vor allem aus aufler-
europdischen Perspektiven — Ton- und Videodokumenten zugeschrie-
ben oder daraus abgeleitet werden konnen. Einige wenige Autorinnen
widmeten sich zwar der Fragestellung der sozialen Situation wéhrend
der Erstellung einer nun historischen Aufnahme (Susanne Fiirniss
zum Beispiel) oder der retrospektiven Interpretationsfalle (Regine
Allgayer-Kaufmann & August Schmidhofer); die von Garcia gedftnete
foucaultsche Biichse der Pandora (Archive sind diskursiv; Archive
entstammen einem bestimmten Paradigma; Archive sind dsthetisch und
— viel schlimmer — ideologisch orientiert beziehungsweise konstruiert;
Archive werden von fragmentarischen und unvollendeten Diskursen
bestimmt) wurde im weiteren Verlauf der Tagung jedoch stillschweigend
wieder geschlossen.

Aus: Taussig, Michael. 1993.
Mimesis and Alterity.

A Particular History of the
Senses. New York & London:
Routledge, S. 215 (mit freund-
licher Genehmigung des
Verlages).
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Auffillig war auch, dass sich jene Vortrdge, die sich mit Musik
auBBerhalb der eigenen Region befassten, an einer Hand plus einem
Finger abzéhlen lassen (Garcia, Fiirniss, McCollum, Elsner, Allgayer-
Kaufmann & Schmidhofer, Jarjour) und darin alle Beitrige aus Ubersee
enthalten sind. Daneben dominierte ,,ethnomusicology at home* im
weitesten Sinne. Einige jener Beitrdge beschiftigten sich mit Quellen
beziiglich historischer oder historisierter Musikinstrumente (Soydas,
Morgenstern, Chuluunbaatar, Talam), andere dezidiert mit Medien
zur Aufbewahrung von Aufnahmen (Kunej, Sardo, Egger) und der
Problematik von Sammlung und Archivierung (Saglam, Merchan-
Drazkowska). Bemerkenswert sind hier die Beitrdge von Drago
Kune; und Susana Sardo, welche als einzige Privatsammlungen
beziehungsweise kommerzielle Tontrdger in den Mittelpunkt riickten.
Vor allem Sardos Darstellung der prominenten Positionierung einer
grolen Privatsammlung im Diskurs um nationale oder kulturelle
Identitit in Portugal erhielt groBe Beachtung seitens des Publikums.

Die sich am deutlichsten durch die Tagung ziehende Thematik
war aber der Vergleich und die Frage der Vergleichbarkeit von
Dokumenten — seien diese schriftlicher, wie Liederbiicher, graphischer,
sprich Transkriptionen, oder audiovisueller Natur — mit musikalischen
Praktiken, die in rezenter Feldforschung beobachtet oder aufgezeichnet
wurden.! Sie alle hier aufzulisten und zusammenzufassen wiirde zu
weit fithren. Einige Vortrdge, die meines Erachtens hervortraten, seien
im Folgenden hervorgehoben.

Thomas NuBBbaumer prisentierte Material zur aktuellen lokalen
Rezeption und Re-Interpretation von Archivmaterial, notabene der
sogenannten Quellmalz-Sammlung, die im Wiener Phonogrammarchiv
tibertragen wurde. Die Aufnahmen wurden in Siidtirol zur Zeit des

1 Dass sich der Diskurs bei rezent aufgezeichnetem oder transkribiertem Material natiirlich
um dieselbe Konstruktion dreht wie bei dlterem Material, unterscheidbar nur durch die
relative zeitliche Positionierung und gegebenenfalls durch die Konsistenz des Subjekts
(wenn die feldforschende Person und die analysierende Person ident sind), wurde nur am
Rande angesprochen, beispielsweise von Hande Saglam. Sie deutete an, dass der Prozess
des dokumentierenden Archivierens mit dlterem Material oftmals deutlich leichter fallt
als mit neuem Material, welches durch technologische Machbarkeit stimuliert oftmals
hauptséchlich durch nicht dokumentierte Quantitat brilliert.
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Dritten Reichs im Auftrag der SS erstellt. Die daran anschlieBende
Diskussion iiber die fragwiirdige Relevanz solcher Beziige im
heutigen rechten Politsektor war wohl unvermeidlich; zur Sprache
kam hierbei aber auch die ebenso fragwiirdige dokumentarische
Qualitdt der Aufnahmen selbst, da die aufgezeichneten Stiicke eher
nach politischen Zielen als nach Kriterien praktischer Auffithrung
im Dokumentationsgebiet ausgewidhlt oder gar aktiv von Quellmalz
vorbestimmt wurden.

Julia Bishop setzte sich mit Folksong-Melodien im 21. Jahrhundert
auseinander. In diesem Zusammenhang erscheint bemerkenswert, dass
die Ontologie eines Liedes oder eines Musikstiickes in sdmtlichen
Beitrdgen nicht hinterfragt wurde. Bishop zitierte eine Gewahrsperson,
die berichtete, die Geschichte im Text wire wichtig, die Rolle des
,tune* wire, jene zu umspielen und zu unterstreichen. Wird ein Lied
oder Stiick hier vom Text determiniert? Ist ein anderer Text zur selben
Melodie ein anderes Lied? Wenn wir heute eine melodische Gestalt aus
einer rezenten Aufnahme rekonstruieren und eine dhnliche aus einer
alten Aufnahme (dito bei Texten), handelt es sich dann um eine neue
Version desselben Liedes? Ist die Ontologie des Volksliedes nicht ein
Relikt Herderscher Sammel- und Beschreibbarkeit eines (realen oder
fiktiven) Volkslied-Repertoires? — einige Fragen fiir eine zukiinftige
Tagung.

Otgonbayar Chuluunbaatar sprach tiber die mongolische Pferde-
kopflaute und insbesondere iiber deren Rolle in der nomadischen
oralen Tradierung. Sie war die einzige Autorin, die sich auf dieser
Tagung mit Oraltradition als historischer Quelle auseinandersetzte,
eine hochinteressante Thematik, die als Motto eines kommenden
Arbeitsgruppentreffens eingehender besprochen zu werden verdiente.

Ursula Hemetek, Marko Kolbl und Hande Saglam brachten
thre Beitrdge in Form einer organisierten Session vor, die sich mit
verschiedenen Aspekten von Dokumentierung von Brduchen im
burgenldndisch-kroatischen Ort Stinatz auseinandersetzte. Hierin
stellte Hemetek ihre eigene Feldarbeit 1978—1987 jener einer
Studierendengruppe aus dem Jahr 2010 gegeniiber und besprach
Entwicklungen sowohl inhaltlicher als auch technischer und formaler
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Natur. Kolbl referierte zu seinen Aufnahmen einer verschwunden
geglaubten Totenklage und warf dazu ethische Fragen auf. Saglam
schlieBlich beschrieb den Prozess der fachgerechten Archivierung
der Resultate der von Hemetek vorgestellten Feldforschungen. Im
Rahmen dieses Panels konnten mehrere der genannten Themen
eingehend diskutiert werden: ein offensichtlicher Vorteil koordinierter
Sessions. Die Diskussion beinhaltete unter anderem die Thematik von
,favourite spots of researchers* und damit verbunden die Frage, ob
Antworten (oder Auffithrungen) von Gewéhrsleuten nicht stets mit
den Fragestellungen der Forschenden einhergehen — was durchaus
nachhaltige Qualitidt annehmen kann.

Regine Allgayer-Kaufmann & August Schmidhofer prisentier-
ten kurze Ausschnitte von Videoaufnahmen, die sie in Brasilien und
Madagaskar erstellt und nachfolgend Studierenden zu Interpreta-
tionszwecken vorgelegt hatten. Sie rekurrierten dabei auf Clifford
Geertz (eine der wenigen theoretischen Verankerungen auf dieser
Tagung) und behandelten die Beschreibungen der Aufnahmen
dementsprechend als thick descriptions. Interessanterweise zeigte die
imposante Variationsbreite der erhaltenen Interpretationen im Fall
von Studierenden, die bei der Datenerhebung vor Ort geholfen hatten,
keine signifikanten Unterschiede im Vergleich zu jenen, die nicht dabei
waren.

Im letzten Beitrag sprach Irene Egger iiber ,,YouTube: a dialogue
between contemporary and conventional cultural processes®. Sie war
somit die Einzige, die den Prozess der Interpassivitdt (des ,,Hobby-
Archivierens®) im Rahmen sogenannter neuer Medien kritisch be-
leuchtete. Sie stellte die kommerzielle und auf Assoziationen
aufbauende Struktur von YouTube dem professionellen Archiv gegen-
iiber, eine aufregende Uberlegung. Leider wurde die Diskussion
von Eggers Beitrag wegen Zeitliberschreitungen vorangegangener
Referate kurzerhand abgesagt. Dies zur Diskussionskultur — nach
Eggers Referat wurde im Abschlussgesprich diskutiert, wie man in
zukiinftigen Tagungen mehr Diskussion zulassen konnte. Ob die
(abgesehen von erwidhnten Ausnahmen) eher armen Diskussionen
in etwas fahrigem Zeitmanagement begriindet waren (viele Referate
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waren ldnger als 20 Minuten), der paper session-Struktur implizit
sind oder aber durch die wenig provokanten Themen einiger Beitrage
determiniert waren, mag an diesem Punkt dahingestellt bleiben. Positiv
ist, dass die Arbeitsgruppe in zukiinftigen Tagungen aktiv konstruktive
Diskussionen anzuregen gedenkt.

Der Organisation sei abschlieBend ein Lob ausgesprochen:
Gerda Lechleitner war stets prasent, um den reibungsfreien Ablauf
trotz mancher widriger Umstédnde zu garantieren. Technik ist die
Nemesis von Referierenden seit der Einfithrung des binderfressenden
Kassettenrecorders, aber Johannes Spitzbart ermdglichte den frustra-
tionsfreien Einsatz technischer Hilfsmittel, eine echte Ausnahme 1m
Tagungsalltag. Das Rahmenprogramm, insbesondere der Besuch des
burgenlidndisch-kroatischen Zentrums, wurde von allen Beteiligten
hochst positiv aufgenommen. Die Konferenz schloss am 10. Médrz mit
einer Fiihrung durch das Phonogrammarchiv.
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Rahmenprogramm ,, Living Tradition“, ein Abend im burgenldndisch-
kroatischen Zentrum in Wien, 8. Mdrz 201 2.
Foto: Petar Tyran.
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5. REZENSION

Siegfried Tornow. 2011. Burgenlandkroatische Dialekttexte: Die
viahischen  Ortschaften.  (Balkanologische  Veroffentlichungen:
Geschichte — Gesellschaft — Kultur, 15, 2). Wiesbaden: Harrassowitz.

Siegfried Tornow ist mit seinen drei Biichern liber die Sprache
der kroatischen Vlahen (Walachen) im Bezirk Oberwart des siidlichen
Burgenlandes ohne Zweifel der beste Kenner der Sprache dieses Teils
der kroatischen Volksgruppe in Osterreich. Seine Arbeiten iiber sie,
die sich iiber sein ganzes wissenschaftliches Leben erstrecken, sind:
1) Die Herkunft der kroatischen Viahen des siidlichen Burgenlandes,
1971 (Dissertation an der FU Berlin), 2) Burgenlandkroatisches
Dialektwérterbuch. Die viahischen Ortschaften, 1989, und 3) die
Dialekttexte (das vorliegende Buch). Die ,,VIahi“ nahmen in der
Vergangenheit eine Sonderstellung innerhalb der kroatischen Volks-
gruppe ein; sie waren urspriinglich /ibertini (freie Bauern) — im
Gegensatz zu den iibrigen Kroaten des Burgenlandes — und lebten als
Wanderhirten, die gegeniiber den Grundherren relativ geringfiigige
Verpflichtungen hatten. Auf ihre soziale Stellung weist auch ihr
Name hin. (Urspriinglich wurden auf der Balkanhalbinsel romanische
Wanderhirten als Vlahi/Walachen bezeichnet, spiter konnte sich dieser
Name auch auf Slawen beziehen.)

Texte aus zehn Dorfern bzw. Ortsteilen sind bereits in der
Dissertation 1971 veroffentlicht, dort in einer engen phonetischen
Transkription (mit gelegentlichen kleinen Abweichungen von
den nunmehrigen Texten) samt deutscher Ubersetzung. Auf die
deutschen Ubersetzungen wurde im neuen Buch verzichtet, da ja
inzwischen auch das Worterbuch erschienen ist, in dem alle Worter
nachgeschlagen werden konnen. Einige wenige Ergidnzungen finden
sich im vorliegenden Buch (S. 211f.). Tornows Dialektaufnahmen
stammen aus den Jahren 1963 und 1964 (diese Aufnahmen dienten als
Material fiir die Dissertation) sowie aus 1979 und 1983 (als Ergédnzung
zum Wortschatz). Daneben wurden auch die im Phonogrammarchiv
in Wien archivierten vlahischen Aufnahmen von 1957 (angefertigt
von den Germanisten Eberhard Kranzmayer und Maria Hornung,
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Universitdt Wien) und von 1975 (aufgenommen vom Verfasser dieser
Besprechung) transkribiert und verdffentlicht. In meinem Buch Die
kroatischen Dialekte des Burgenlandes und der angrenzenden Gebiete
(Wien 1978) sind zwei dieser Texte verdffentlicht, daneben aber auch
einige andere, die sich nicht im Phonogrammarchiv befinden. Die
von Tornow verwendete Transkription ist die gleiche wie die fiir das
Worterbuch, sie ist phonologisch und fiir alle Dorfer vereinheitlicht.
Das Transkriptionssystem ist ideal gewihlt; die Umschrift ist an
die standardkroatische Orthographie angenéhert, aber doch so, dass
alle Dialektmerkmale zu erkennen sind. Die Akzentzeichen ™ und
" auf den Vokalen bezeichnen nicht die Wortintonation, sondern
verschiedene Lautqualititen (nachzulesen in Tornow 1989: 3f.). Die
Intonationsoppositionen sind aufgegeben worden. Die Morphologie
der Sprache stimmt nicht mit dem kroatischen Standard iiberein, aber
sie ist in altStokavischen, ¢akavischen und kajkavischen Dialekten weit
verbreitet und daher bekannt. Sie ist in Tornow (1989) beschrieben.
Als Adressaten fiir die Dialekttexte kommen Personen, die die
kroatische Sprache konnen, vor allem Kroaten aus dem Burgenland,
in Frage. Wer die kroatische Standardsprache kann, benétigt trotzdem
das Worterbuch, weil sich der Wortschatz der Vlahen doch vielfach
vom Standard unterscheidet. Die Texte sind auch fiir Slawisten, die
sich mit der Sprache wissenschaftlich beschiftigen, interessant. Der
Wortschatz ist typisch westsiidslawisch, archaisch (die Einwanderung
erfolgte im 16. Jh.), vom Deutschen und Ungarischen beeinflusst,
enthélt aber auch romanische und orientalische Elemente. Die Texte
sind von beachtlichem ethnologischem Wert, sind sie doch groBenteils
vor fast flinfzig Jahren aufgenommen worden, einige der Gewéhrsleute
sind noch vor 1900 geboren, die meisten vor 1920, als das Burgenland
zu Osterreich kam (Liste der Informanten auf S. 215f.). Das bedeutet,
dass sie mit der heute untergegangenen biduerlichen Welt vertraut
waren und iiber sie berichten konnten. Mit dieser Thematik befasst sich
Kap. 4 ,,Arbeit” (S. 34—76). In ithm sind diejenigen Texte zusammen-
gestellt, die sich mit dem Ackerbau, Obst- und Weinbau usw. befassen,
dann kommt die Viehzucht und anderes, was mit dem Vieh zu tun hat;
es folgt die Hausarbeit (Backen, Schnapsbrennen, Milch, Waschen,
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Néihen), dann der Hausbau und das Handwerk. In Kapitel 5 ,,.Leben*
(S. 77-141) werden die Texte nach dem Lebenskreis von der Geburt
bis zum Tod, wie ihn die katholische Religion vorgibt, angeordnet (das
Kroatentum ist sehr eng mit der katholischen Religion verbunden); es
folgt der Jahreskreis, in dem auch nichtreligiose Brauche zur Sprache
kommen, und Erlebnisse, wo die Informanten {iber ihr eigenes Leben,
z.B. ihre Kindheit oder iiber die Kriegszeit, berichten. Das Kap. 6
heil3t ,,Fiktion* (S. 142-210), es ist unterteilt in Sagen und Legenden,
Aberglaube, Mérchen, Erzédhlungen, Sprichworter und Scherze.

Aus dem Abschnitt ,,Arbeit” lernen wir alte Techniken der
Landwirtschaft kennen, z.B. das Dreschen mit den Dreschflegeln,
dann mit dem Gopel (masinati), mit dem Dreschkasten und schlielich
mit dem Mihdrescher. Zum Pfliigen wurden gewohnlich die Kiihe
herangezogen, ehe es Traktoren gab, die Dacher waren einst mit Stroh
gedeckt. Viele Tatigkeiten sind aber unveridndert: das Melken und die
Buttererzeugung, das Halten des Viehs, das Schnapsbrennen usw.

Unter den Sagen und Legenden finden wir drei verschiedene
Versionen von Kobili¢ (dessen Name mit dem Helden der Schlacht auf
dem Amselfeld 1389, Obili¢, zusammenhingt) und von Marko Kraljevié
mit seinem Zauberpferd Vidovina. Seine Freunde sind Vojvoda Janko,
Kobili¢ und Musovrbanovi¢. Dazu kommen Feen (vila, danica)
und das Amselfeld (Kosovo polje). Wihrend Vojvoda Janko aus der
serbischen Heldenepik bekannt ist, gilt dies fiir Musovrbanovi¢ nicht.
Tornow liest den Namen als Musafirbanovi¢ (S. 149), ich wiirde ihn als
Musa Vrbanovic¢ (jedenfalls ein muslimischer Name) lesen. Vrbanovic¢
ist ein in Kroatien belegter Familienname. Nun kénnte man dariiber
spekulieren, woher diese Thematik, die sonst im Burgenland nicht
aufgezeichnet ist, kommt. Aus anderen Erzihltexten erfahren wir, dass
die Vlahen mit ihren Schweinen bis nach Sarajevo und Mitrovica (auf
dem Amselfeld) gekommen sind. Vielleicht haben sie dort derartige
Geschichten gehort. Allerdings ist es auch nicht auszuschlieBen,
dass sie sie aus der alten Heimat mitgebracht haben. Dort waren sie
jedenfalls in engerem Kontakt mit den Tiirken als andere Kroaten
des Burgenlandes, denn nur bei ihnen gibt es eine Anzahl tiirkischer
Lehnworter (aufgelistet in Tornow 1989: 93).
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Der Text Danice (S. 161f.) ist das Grimm’sche Mirchen ,,Der Teufel
mit den drei goldenen Haaren®, sehr genau wiedergegeben. Unter
Danica wird hier eine Schicksalsfee verstanden; diese Bedeutung ist
in den kroatischen Worterbiichern nicht belegt. Weitere Méarchentexte
sind unter ,,Marchen* (S. 176—185) zu finden.

Die einfiihrenden Kapitel 1 ,,Land und Leute* und 2 ,,Sprache und
Schrifttum* (S. 15-32) sind eine hervorragende, kurze Darstellung der
heutigen Verhéltnisse, der Geschichte der Vlahen, der Demographie,
der Rolle der Kirche, des Schulwesens, der Frage der Herkunft, der
Sprache, des Einflusses des Ungarischen und Deutschen, der Rolle des
Kajkavischen als Kirchensprache bei den Burgenldnder Kroaten, des
Schrifttums der Kroaten (das von der Sprache der Vlahen unbeeinflusst
geblieben 1ist) und der heutigen Rolle des Standardkroatischen.
Nachzutragen wire, dass 2003 eine umfangreiche, 700 Seiten
umfassende, wissenschaftliche Grammatik des Burgenlandkroatischen,
Gramatika gradis¢anskohrvatskoga jezika, unter der Redaktion von
Ivo Suci¢ im Verlag des Wissenschaftlichen Instituts der Burgenlédnder
Kroaten entstanden ist.

Tornows Buch ist eine Fundgrube fiir den, der es lesen kann! Man
findet reichhaltigen kroatischen Wortschatz, man kann die Volkskunde
der Vlahen, ihre Erzihlkultur oder kroatische Dialektsyntax studieren
und dgl. Ein Nachteil ist, dass man immer auch Tornows Worterbuch
dabeihaben sollte.

Gerhard Neweklowsky
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TATIGKEITSBERICHT

DES PHONOGRAMMARCHIVS

FUR DAS JAHR 2011

1. Erforschung und audiovisuelle Dokumentation
bedrohter Sprachen und Musikkulturen

1.1. Feldforschung
Zur Dokumentation diverser Kunqu-Truppen fiihrten Rudolf M.
Brandl, Li Huang und Bernhard Graf eine Feldforschung in Beijing
(Volksrepublik China) durch; im Rahmen dieses Aufenthalts (6.5.—
15.5.2011) wurde Rudolf M. Brandl (zusammen mit seiner Frau
Daniela 1) vom Kulturministerium der Volksrepublik China der ,,Preis
fiir den besonderen Verdienst um die Kunqu-Oper anldsslich des
10-jéhrigen Jubildums der Aufnahme der Kunqu-Oper Chinas in die
,Représentative Liste des immateriellen Kulturerbes der Menschheit
der UNESCO* verliechen. Rudolf M. Brandl und Bernhard Graf
unternahmen auBBerdem zwei Feldforschungsreisen nach Griechenland
(8.6.—26.7.2011: Epirus und Karpathos; 7.9.-21.9.2011: Epirus; s. den
entsprechenden Bericht in diesem Band).

Christian Huber widmete sich von 19.8.-16.11.2011 erneut der
Feldforschung zur Shumcho-Sprache im District Kinnaur, Himachal
Pradesh, Indien. Gegenstand der Untersuchungen waren u.a. phonemi-
sche Kontraste, long-distance reflexives, Syntax und Semantik von
rifi- und converb-Konstruktionen, Transkription, Ubersetzung und
Auswertung bislang unbearbeiteter fritherer Textaufnahmen, deiktische
Ausdriicke und logophorische Kontexte. Zu letzteren lieBen sich
auch Vergleichsdaten aus den Dialekten von Rarang und Kalpa der
verwandten Sprache Kinnauri erheben.
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1.2. Publikationsprojekte

Jirgen Schopf verdffentlichte erste Auswertungen im Rahmen seiner
Forschungen zu Beziehungen zwischen Sprachton und Gesangsmelodik
in Tonsprachen (Tai-Phake, Tai-Kadai) sowie zur Feldforschungstechnik
(Feldexperimente). Im Rahmen der Erforschung der physikalischen
Vorgéinge beim Anstreichvorgang der siidafrikanischen Trogzither
Serankure konnten die Einzigartigkeit dieser Spieltechnik und die
Ausnutzung besonderer Effekte zwischen Bogen und Saite vollstindig
dargestellt werden.

2. Kontextualisierende Forschung

2.1. Kontextualisierung, Auswertung und Bereitstellung

von audiovisuellen Quellen
Clemens Giitl (Leitung) begann — subventioniert von der Stadt Wien
— 2011 mit der Umsetzung des Forschungsprojekts ,,Das Phono-
grammarchiv in Wien — Spiegel Osterreichischer Afrikaforschung:
Kontextualisierung von Tonaufnahmen in afrikanischen Sprachen®.

Im Rahmen seiner MSc Thesis zur ErschlieBung und Kontex-
tualisierung unverdffentlichter Historischer Bestinde des Phono-
grammarchivs verfasste Christian Liebl einen Archivbehelf
(Allgemeine Akten, Personalakten und Sammlung von Zeitungs-
ausschnitten des Phonogrammarchivs, 1899-1955).

In Kooperation mit dem Fachbereich Plurilingualismus am
Hreffpunkt sprachen der Universitidt Graz wurde am zweisprachigen,
kommentierten Textband zur Erzdhlkultur der Kaldera$ weitergearbeitet.
Derzeitwerden die Romani-Transkriptionenund deutschen Ubersetzungen
der Mirchen und anderen Erzdhlungen von Christiane Fennesz-Juhasz,
Mozes Heinschink und Petra Cech (beide fiir die Universitit Graz)
fertiggestellt. Die Tonaufnahmen (primir aus Osterreich) stammen
groftenteils aus den Bestdnden des Phonogrammarchivs, einige sind
wihrend aktueller Feldforschungen gemacht worden. Versehen mit einem
ausfihrlichen Kommentar zu den einzelnen Texten, zu Erzéhltradition
und Romani-Variante dieser Roma-Gruppe wird der Band im Friihjahr
2012 beim Drava-Verlag erscheinen.

Dieses Werk ist copyrightgeschitzt und darf in keiner Form vervielféltigt werden noch an Dritte weitergegeben werden.
Es gilt nur fir den persénlichen Gebrauch.



107

Die Arbeiten an der Serie 13 Recordings from the Caucasian Region
1909 and 1915/16 wurde fortgesetzt, wobei die Transkriptionen der
Aufnahmen von 1909 von Jost Gippert korrigiert und verbessert
und die Transkriptionen und Kommentare zu den Aufnahmen von
1915/16 in Kooperation mit Nona Lomidze erstellt wurden; den
allgemeinen, einfithrenden Kommentar zu dieser Serie verfasste Britta
Lange. Fiir die Edition der noch verbleibenden Aufnahmen russischer
Kriegsgefangener aus der Zeit wahrend des Ersten Weltkrieges wurde
ein Subventionsansuchen an die Magistratsabteilung 7 (Kultur-,
Wissenschafts- und Forschungsférderung der Stadt Wien fiir 2012)
unter dem Titel ,,,Sensible Sammlungen® — Tonaufnahmen aus der
Zeit des 1. Weltkriegs, aufgenommen in Kriegsgefangenenlagern der
Osterreichisch-Ungarischen Monarchie* eingereicht.

An den wissenschaftlichen Kommentaren und Master-CDs der
Serie 14 (die Aufnahmen von Hermann Junker, Robert Stigler et al.)
wurde kontinuierlich weitergearbeitet und aullerdem ein wissen-
schaftsgeschichtlicher Sammelband zum Agyptologen Hermann
Junker von Clemens Giitl ediert, der 2012 erscheinen wird.

Unter Federfithrung von Ulla Remmer wurden die vorbereitenden
Arbeiten fiir die Edition der CD Indian Recordings 1904/5, 1918, 1927
(Serie 15) weitgehend abgeschlossen. Beziiglich der Siidarabischen
Aufnahmen (Serie 16) ergab sich eine Kooperation mit dem Soqotra-
Spezialisten Leonid Kogan (Russian State University for the
Humanities, Moskau) und mit dem Arabisten Stephan Prochazka
(Institut fiir Orientalistik, Universitdt Wien).

2.2. Wissenschaftliche Veranstaltungen und Projekte
In Kooperation mit dem Institut fiir die Geschichte der deutschen Juden
(Hamburg) fand im Juni an der OAW die internationale Konferenz
,,Sefarad an der Donau* statt.

Im Rahmen des ONEEA-Meetings (Open Network of European
Ethnomusicological Archives, 12.—13.5.2011 im Phonogrammarchiv)
wurde gemeinsam mit dem Berliner Phonogramm-Archiv, Rund-
funk Berlin-Brandenburg, AIT (Angewandte Informationstechnik
Forschungsgesellschaft mbH), Institut fiir Musikwissenschaft der
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Ungarischen Akademie der Wissenschaften, Institut fiir Ethno-
musikologie der Slowenischen Akademie der Wissenschaften und
Institut fiir Kiinste der Polnischen Akademie der Wissenschaften
beim “Information Communication Technologies Policy Support
Programme (ICT PSP)” der Europdischen Kommission das Projekt
“Digitising European Key Audio Collections” eingereicht. Nach
einer ersten positiven Evaluierung des Antrags wurden in der zweiten
Begutachtungsrunde allerdings keine Projekte mit Audiodokumenten
beriicksichtigt.

Das Phonogrammarchiv ist Partner des von der EU mitfinan-
zierten Projekts “European Acoustic Heritage”, das die offent-
liche Auseinandersetzung mit sogenannten “Soundscapes” (,,Klang-
landschaften*) fordern mochte (Culture Programme 2007-2013, Strand
1.2.1, Agreement No. 2011-0521/001-001 CU7-COOP7, Laufzeit
1.5.2011-30.4.2013; J. Schopf / Projektmanagement, B. Graf, N.
Wallaszkovits, J. Spitzbart, C. Fennesz-Juhasz). Wéhrend die Partner
aus Spanien, Frankreich und Finnland eine Wanderausstellung sowie
piddagogische Aktionen erarbeiten, hat sich das Phonogrammarchiv
fiir dieses Projekt — neben der Digitalisierung analoger Eigenbestdnde
von Umweltgerduschen — eine Wiederholung der “Soundscape’-
Aufnahmen von 1980-83 in aktueller Raumklang-Technik vorgenom-
men. Die historischen wie auch die neuen Aufnahmen werden der
Wanderausstellung zugeliefert. Gleichzeitig sammelt das Phonogramm-
archiv Erfahrungen mit Raumklang-Aufnahmetechnik fiir den Einsatz
in der Feldforschung.

Im 2011 ebenfalls angelaufenen EU-Projekt “Introducing inter-
disciplinarity in music studies in the Western Balkans in line with
European perspective — InMuSWB” wird das Phonogrammarchiv seine
archivspezifischen, technischen und dokumentarischen Expertisen
einbringen (EACEA-TEMPUS 1V, Joint Projects; 517098-TEMPUS-
1-2011-1-RS-TEMPUS-JPCR; Okt. 2011-Okt. 2014).

2.3. Feldforschung
Hedwig Kobs Feldforschung in Senegal (26.10.2011-4.1.2012) setzte
die Dokumentation der in den frankophonen islamischen Léndern
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Westafrikas verbreiteten Griot-Tradition im soziokulturellen Kontext
ihrer Heimat als Ergdnzung zu den einschlidgigen stadtethnologischen
Erhebungen in Osterreich fort. Gegenstand der Untersuchungen waren
das private Milieu der Griot-Kaste, ihre traditionelle Berufsausiibung
bei Taufen und Hochzeiten sowie auch die modernen Aspekte dieser
jahrhundertealten Tradition.

Im Projekt ,,Mechanische Musikinstrumente und historische
Automaten® (Helmut Kowar) wurde von den Renaissanceautomaten
der Kunstkammer des KHM eine Videodokumentation ihrer Be-
wegungsabldufe und, wo es moglich war, auch eine des Abspiel-
vorgangs des Musikprogrammes hergestellt. Zwei der Automaten, der
Minervawagen und der Walbaum-Schrank, konnten auf Vorschlag des
Phonogrammarchivs von einem Schweizer Spezialisten soweit wieder
hergestellt werden, dass diese Werke wieder selbsttitig spielten und eine
Tondokumentation des aktuellen Spiels moglich war. Da die Objekte
aus konservatorischen Griinden nicht mehr in Funktion gesetzt werden
sollen, handeltes sich bei den Ton-und Videoaufnahmen um die einzigen
Dokumente der musikalischen Leistungen dieser Automaten der
Renaissancezeit. In Zusammenarbeit mit N. Wallaszkovits wurde eine
virtuelle Rekonstruktion der Musik des Trompetenautomaten von 1582
unter Verwendung des originalen Tonmaterials (Einzeltonaufnahmen
der originalen Zungenpfeifen und der Trommelmembran) erarbeitet.
Es handelt sich dabei um die Wiederherstellung der klingenden Musik
eines der frithesten noch existierenden Automaten weltweit, der mit
seinem komplexen Musikprogramm die Spielpraxis eines hdofischen
Trompeterkorps wiedergibt.

2.4. Forschungsdatensammlung
Die Archivierung der rund 120 Stunden umfassenden Videoaufnahmen
aus der Sammlung Thede Kahl (FWF-Projekt zur ,,Terminologie der
Wanderhirten®, P19406-G03; Balkan-Kommission der OAW) wurde
fertiggestellt; diese Arbeiten wurden grofBtenteils aus Mitteln des
angeflihrten FWF-Projekts finanziert.

Im Rahmen der Kooperationen mit externen Forschungsprojekten
wurdedieArchivierungderFeldforschungsaufnahmendes FWF-Projekts
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“Oral and festival traditions of Western Tibet” (FWF P20637, Leitung:
Christian Jahoda) fortgefiihrt.

Die Videoaufnahmen des Gemeinde-Wien-Projektes ,,140 Jahre
diplomatische Beziehungen Osterreich-Japan* wurden wie geplant
archiviert (Katharina Thenius-Wilscher).

Christian Huber schloss die Archivierung der Sammlungen von
Sprachaufnahmen aus Spiti von Veronika Hein (1995-2000) und Dechen
Londup (2003) sowie die Archivierung der Forschungsaufnahmen von
2009 aus Kinnaur und zum Shumcho von 2010 ab.

Die sukzessive Digitalisierung der zwischen 1950 und 1990 auf
Papier verfassten Protokolle zu den analogen Archivbestdnden (inkl.
schriftlicher und fotografischer Materialien) wurde fortgesetzt.

Fiir den Tiroler Verein ,,Otztaler Heimat- und Freilichtmuseum*
wurde ein kleiner Teilbestand des Tonbandarchivs (B 15947
15950, ca. 8h Otztaler Dialektaufnahmen), ausgehend von den
Originalbéndern, digitalisiert; es wurden Archiv-Wavefiles (und MP3-
Beniitzungskopien) entsprechend den Einzelaufnahmen hergestellt, im
Digitalarchiv gespeichert und mit der Archiv-Datenbank verkniipft. In
gleicher Weise wurde auch mit den 2010 hergestellten Digitalisaten
der Originalbdnder aus dem umfangreichen Projekt ,,Hornung/
Kranzmayer: Dialekte des Burgenlandes (1952—-1975)“ verfahren.
Diese ,Re-Archivierungen® dienten zugleich der Workflow-
Entwicklung fiir die kiinftig in grofem Ausmal} durchzufiihrende
Digitalisierung des Archivbestands auf Magnetbédndern (C. Fennesz-
Juhasz, N. Wallaszkovits, H. Ewald).

2.5. Ubernahme und Aufarbeitung von Sammlungen

55 Uher-Bénder (21 Stunden) aus der Sammlung ,,Alfred Jilka,
Vogelstimmen (1964-1983)“ wurden digitalisiert (A. Fiiller). Der
im Vorjahr ibernommene afrikanistische Nachlass von Prof. Anton
Vorbichler wurde weiter erschlossen und die digitalisierten Schriften
im Detail erfasst. Zur 2010 digitalisierten Sammlung von Prof.
Herrmann Jungraithmayr kldrte Clemens Giitl im Interview mit dem
Urheber noch offene Fragen zum Kontext.
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2.6. Datenbank und Online-Katalog
Fir die Datenbank wurde ein Modul zur Verwaltung der Archiv-
benutzung entwickelt, weitergearbeitet wurde an der englischen
Version des Online-Katalogs, wobei vor allem die Ubersetzung von
Freitexteintrdgen eine Herausforderung darstellt; deshalb wurden
Moglichkeiten fiir eine zumindest ,,halbautomatische Ubersetzung,
die ein kontrolliertes Vokabular verfiigbarer englischer Thesauri mit
beriicksichtigt, ausgetestet.

Ferner wurden im Online-Katalog das Such-Feature nach
abrufbaren Bestdnden freigeschalten und — in Kooperation mit der
Grazer AIT (Angewandte Informationstechnik Forschungsgesellschaft
mbH) und dem EU-Projekt EuropeanaConnect — die nétigen techni-
schen Voraussetzungen geschaffen, um die Metadaten des Online-
Katalogs tiiber die Dismarc-Plattform verfiighar zu machen. Der
Katalog ist nunmehr auf dieser Web-Plattform, die als Audioaggregator
fiir die EUROPEANA dient, abrufbar, womit auch die bereits online
zugénglichen Archivaufnahmen iiber das europidische Kulturportal
,angewdahlt“ werden kénnen.

3. Technische Forschung und Entwicklung
im audiovisuellen Bereich

3.1. Konservatorisch-restauratorische Grundlagenforschung
Die international herausragende Stellung des Phonogrammarchivs im
Bereich technisch-konservatorischer Langzeitsicherung von audio-
visuellen Datentrdgern konnte durch die rezenten Forschungen weiter
ausgebaut werden. Als Ergebnis der im Vorjahr erfolgten Patent-
anmeldung einer Methode zur Rekonditionierung extrem gealterter
und vollig unspielbarer Tonbidnder auf Cellulose-Acetatbasis (Ver-
fahren zur Rekonditionierung von Datentrdgern, Nr. A2124/2010,
23.12.2010) wurde von Nadja Wallaszkovits unter Einbeziehung von
Fachleuten des Osterreichischen Forschungsinstituts fiir Chemie und
Technik (OFT) eine Erwiderung auf den Vorbescheid des Patentamtes
ausgearbeitet. In der Folge wurde die PCT Patentanmeldung mit dem

Titel ,,Verfahren zur Rekonditionierung von Datentrigern® (PCT/
AT2011000516) am 23.12.2011 durchgefiihrt.
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Als Reaktion auf eine erste Ankiindigung dieser Forschungen wurden
dem Phonogrammarchiv die drei dltesten Tonbdnder auf Acetatbasis
aus den Bestidnden der National Library of Norway zur Behandlung
zur Verfiigung gestellt. Diese Bdnder waren unspielbar, da sie durch
Langzeitschidden und massive Korrosion schwer geschiadigt waren.
Mit Hilfe der Methode konnten diese wertvollen Bénder spielbar
gemacht und auf hochstem Qualitdtsniveau erfolgreich digitalisiert
werden. Weitere Institutionen haben ebenfalls grof3es Interesse an der
Anwendung der Methode bekundet. Die Methode kann jedoch derzeit
aufgrund fehlender Mittel nicht in gewiinschtem Maf3e weiterentwickelt
werden. An der Drittmittelakquise, eventuell in Kooperation mit einem
internationalen Partner aus der Wirtschaft, wird gearbeitet.

Die Forschungen zur Extraktion des Vormagnetisierungssignals
zur Korrektur von Gleichlaufschwankungen bei analogen Tonband-
aufnahmen konnten in den archivinternen Workflow insofern ein-
gebaut werden, als die Methode bei Bedarf zur Verfiigung steht. Die
praktische Implementierung in den tédglichen Archivworkflow als
Marktlosung fiir die internationale Archivgemeinschaft brauchte aber
noch weiterflihrende Forschungs- und Entwicklungstitigkeit und
scheitert derzeit am Mangel finanzieller Mittel.

Im Bereich der Feldforschungsberatung wurden experimentelle
Vergleichsaufnahmen zwischen stereophoner Aufnahme und Mehr-
kanaltechnik weiter fortgefithrt und entsprechendes Equipment
bereitgestellt. Im Rahmen des EU-Projekts “European Acoustic
Heritage” wurde von Jiirgen Schopf, Bernhard Graf, Johannes Spitzbart
und Nadja Wallaszkovits eine erste Vergleichsstudie verschiedener
Aufnahmetechniken durchgefiihrt und die Ergebnisse in Hinblick auf
praktische Anwendbarkeit ausgewertet.

3.2. Digitalisierungsprojekte, Re-recording
Die Ubertragung von 63 historischen Acetatbéindern im Ausmaf von
insgesamt ca. 16 Stunden aus den Bestidnden des Instituto de Etno-
musicologia, Universitdt Lissabon, wurde im Berichtsjahr ab-
geschlossen und die Daten an das Institut {ibermittelt. Neben 15
Acetatplatten des Archivs des Wiener Konzerthauses (Symphonia
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Archiv) im Ausmall von ca. 10 Stunden (Nachtrige des Projektes
,Digitalisierung der Bestdnde des Archivs der Wiener Symphoniker®)
wurden von Nadja Wallaszkovits auch 22 Tonbidnder aus Nachtrigen
der Sammlung Quellmalz (Aufnahmen aus Siidtirol 1940-1942 im
Ausmal} von ca. 8,5 Stunden) digitalisiert und an die Universitét
Regensburg iibergeben; hierbei handelt es sich ebenfalls um Tontrédger,
die erst im Rahmen weiterer Recherchen auf Basis der digitalisierten
Bestidnde der Sammlung Quellmalz entdeckt wurden.

Ebenfalls erfolgreich durchgefiihrt und abgeschlossen wurde die
Sicherung der Zylinderbestinde der Bayerischen Staatsbibliothek
(sechs Zylinder im Ausmal von ca. 15 Minuten; Franz Lechleitner,
Nadja Wallaszkovits). Im Herbst 2011 konnten sieben islédndische
Zylinder, die durch einen Zufallsfund entdeckt worden waren und
die ersten Aufnahmen des isldndischen Folklore-Sammlers Bjarni
Thorsteinsson beinhalten, von Nadja Wallaszkovits digitalisiert und
restauriert werden, wie auch ein Teil der Sammlung Kotek (VIII.
Volksliedersingen, Postlingberg, 1936, und weitere Platten aus
Oberdsterreich im AusmalBl von ca. 50 Minuten) im Rahmen eines
Editionsprojektes von Helga Thiel.

Im Rahmen des Projekts ,,Das Phonogrammarchiv in Wien:
Spiegel Osterreichischer Afrikaforschung® (Leitung: C. Giitl) wurden
86 Platten und Decelithfolien digitalisiert (Franz Lechleitner), ebenso
wie eine groere Auswahl von Aufnahmen auf Magnettonband aus
den 1950er und 1960er-Jahren (Heimo Ewald). 2011 wurden dem
Archiv auch Audiokassetten mit Live-Mitschnitten von Vorlesungen
der Agyptologin Gertrud Thausing iibergeben, die digitalisiert und
technisch dokumentiert wurden (Heimo Ewald).

Fiir die vorbereitenden Arbeiten zur Edition Indian Recordings
1904/5, 1918, 1927 (Serie 15) wurden 100 Phonogramme, fiir Serie
16 (Siidarabische Aufnahmen) 19 Phonogramme {ibertragen. Die
Osterreichische Mediathek bat um die Uberspielung eines Zylinders
mit einer Aufnahme von Bertha v. Suttner; diese Ubertragung wurde
auch zu Schulungszwecken von Technikern der Mediathek genutzt
(F. Lechleitner & N. Wallaszkovits). Die bisher unbekannte und nun
digitalisierte Aufnahme 16ste ein groBes Medienecho aus.
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3.3. Videographie, technische Sicherung von Videobestinden

An Hand von zwei kleineren archivierten Projekten der ersten Phase
der Videoarchivierung wurden die technischen Randbedingungen
fiir die Migration in ein neues Format und eine adaptierte Struktur
(reelle statt virtuelle Files) getestet. Die Komponenten einer aus-
reichenden begleitenden Dokumentation (Datenverifikation, Archi-
vierungs- und Migrations-Eckdaten) wurden festgelegt und ein
Workflow getestet, der eine kontinuierliche Migration parallel zu den
laufenden Archivierungsarbeiten ermoglicht. Hedwig Kob erstellte
einen Workflow zur Videoarchivierung unter Verwendung der Video-
schnittsoftware ,,Grass Valley Edius Neo 3“. Die Sicherung des
Videomaterials unterstiitzter Feldforscherlnnen wurde kontinuierlich
fortgesetzt.
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